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Проскция образного С\llhlсла конкрстного употребления на 
J<oHTCKCT ИДИОСТИ.1Я усложняет и казалось бы прсдсльно про­
стЫС образы: Отрок-ветер по самые плечи Заголил на березке 
J10ДОЛ (1, 135; 1918). Восп ри яти ю псрвого слова как чисто 
оJ1рсделительного Сlегкий, МО_lОДОЙ ... ) IIрепятствует ЛСКСИКО-ТС­
матический ряд олицетворений, выявляемый в контсксте иди­
остиля: встер - отрок - схимник - озорник - хулиган. 

Включение в ведущие образныс сопряжения художсственной 
CJ1CTeMbI может прохо;lИТl> скрытно в форме метафорического 
J1носказания, которое необходимо обнаружить: Под соломой 
ризоЮ Выструги стропил, Ветер плссень сизую СО_1НЦСМ окро­
J1J1Л (1, 70; 1914). В сравнении-приложении угадывается устой­
ЧJ1вая цветовая характеристика: солома золотая, блестящая на 
солнце (т.к. тучи разогна.l ветер). 

Рассмотри~ другой способ создания фигура_lьностей, осно­
ванный на ИСПО;Iьзовании образной многозначности (неодно­
значности) г е н и т и в н ы х к о н с т р у к Ц ий. В работе Григорье­
ва (1979, 206) имя I::сенина называется в ряду поэтов (Хлебни­
ков, Маяковский, Пастернак), которые "как ни различно по 
J1нтенсивности и непосредственной общепризнанности было их 
влияние, сказа_1И решающее слово в приобретении присмом 
нового статуса". Можно ПО_lагать, что широкое использование 
данной грамматической конструкции на протяжении вссго твор­

чества Есенина связано с органичными свойствами идиостиля, 
прежде всего такими, как тяготение к образному способу выра­
жения поэтической мысли (т.е. к перифрастичности разнообраз­
ного вида). Рассмотрим некоторыс типы фигуральностей, свя­
занных с названной конструкцией. 

Начнем со случаев, в которых в наименьшей степени прояв­
ляется сравните_lьное значение генитива. Это прежде всего 
прием отвлечения Jпитета (Жирмунский 1977, 157; Ко­
жевникова 1986, 1 О, 88): Лижут сумерки :юлото СОЛl/ца (1, 69; 
1914); ... Опрокинуться в ро:ювость вод 0,135; 1918); осеннее 
Золото лип (1, 121; 1917-18); льется с кленов листьев медь 
О, 149; 192\); Увяда//Ь51 .юлотом охваченный ... О. 149; 192\); 
Золото овса давать кобыле (1, 150; 1922); :юлото холодное 
луны (Ср.: в лунном золоте ... ); Так вторично скажет листьев 
медь (1, 231; 1925); ер.: яблоне тоже БО_1ЬНО Терять своих 
листьев _иедь - 1, 198; 1925); ... В :юлоте волос ... (1, 235; 
1925); ... Месяца же,'lтШI пре_lесТl> (1, 230; 1925). Мы отвлека­
емся от более точных характеристик приводимых словосочета­
RИй, в частности, от констатации использования прямого или 
nереносного значения ClOb-цветообозначениЙ. 

Обратимся к случаям ИСIlО.lьзования генитива в оп р ед с л и­
Тел ь н о м значении, распо:roжив примеры в зависимости от 
Степен и УСlожнен и я ху;]Ожествен ных п реобразова н ий, происхо­
ДЯщих в УllраВ_lяющем сушествите_1I,НОМ: Нас Ma.lO уце­
лело. На I1(,Р(,КJlИЧК(, дружбы многих нет (2, 89: 1924); голос 
J.tЫсли (2.90: 1924); Пщ Т<I_11,ЯНКУ весе;roго мая <1,191; 1925); 
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Нефть - как черн,:я Кровь земли" (2, 107; 1924); KPOBblO 
чувств ... (1,234; 192.); солнца рдяныи лик (], 85; 1916); nec1tu 
дождей и чере.чух (1, 182; 1923). Если в ПОСlеднем,. ПРИм:еРе 
можно с уверенностью говорить о наличии формульнои метафо~ 
ры (песни дождей), то в некоторых из следующих иллюстраций 

функцию словопреобразования выполняют, по всей ВИДИМОСти 
диалектизмы, также употребленные в переносном значении: 
Тихих (юд nарагуш квелый (1,95; 1916); Скирды СОЛl/цаО 56: , , 
1914); Рудою солнца (1, 100; 1916). Ср. также: Он весь в 
резьбе Jчолвы О, 106; 1917). 

Значение слова nарагуш обычно определяют ПРОИЗВОЛЬно 
исходя из его общекорневого значения (пар ... ). Точное COOTHO~ 
шение данного наименования с реалией нам неизвестно. 
Скирд - груда, куча (сд 1969); руда - кровь; резьба_ 
диалектизм предположительно. 

В следующих употреблениях наличествует перифрастич~ 
ность управляющего компонента: Солнца струганые 
дранки Загораживают синь (1,53; 1915); Не жаль души сирене~ 
вую цветь (1, 190; 1924); ... закачались ла.чnадки небес (2, 30; 
1914); ... солнца золотые .чрежи... (1, 310; 1918); Лижет теле~ 
нок ... Вечера красный подол (1, 291; 1917). Ср.: Сосут край 
зари собаки (2,77; 1919); В синие ясли твои [Волга] опроки­
нет она [Русь] Младенца (1,309; 1918); грусти ивовая ржавь 
(2,83; 1920); Голубые двери дня (1,119; 1918). 

Перифрастичным может оказаться и управляемый член 
генитивной конструкции: свежая солома Примята ляжками 
вдовеющей любви (1, 85; 1916); В чарах звездного I/aneвa~ .. (1, 
305; 1918); страна березового ситца (1, 149; 1921); Голубого 
покоя нити (1,121; 1917-18). 

достаточно щироко используется генитив в значении части 

целого (или принадлежности). Такая "часть" может реально 

не существовать. В этом случае она не переназывается (как при 
метафоре), а "придумывается" как характеристика олицетво­

ренной реалии (Некрасова, 1994, 15). 
В текстах Есенина наряду с бесспорными встречаются и 

неясные с :)Той точки зрения употребления, создающие стили:­
стический эффект "перетекания" метафоры в олицетворени:е 

(или олицетворения в метафору): Так и хочется к телу при:­
жать Обнаженные груди Вере:> ... Так и хочется руки сомкнуть 
Над древесными бедрами ив (1, 1 J 7; 1917); Злое ль, доброе ль 
светится из паст и всnурга? (2, 173; J 92 J); Каплет гноем CMo~a 
прогорклая И:; разодранных ребер изб (2, 175; 1921). Ср.: o~ 
изб древенчатый живот Трясет стальная .1ихорадка! (2, 8 , 
1920); ... коса в лугу скачет, Ртом железным перекусывая H~f 
трав ... И никуда ей ... не скрыться От горячих ."iубов косЫ .. ' ~ 
159; J 921); Рассвет рукой nр()хлады росной Сшибает яБЛО.(m 
:три (1,57; 1914). Ср. Кудрявый сумрак ... Рукою MaUl~JO 
белоснежной (1, 78; J 9 J б): Вот сдави;]и :1([ шею дерез 
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I<aMCHHblC руки шоссе (1, 144; 1921); и со щек :юката Спрыг­
JiyT скулы-дни О, 104; 1916). 

На склонность к созданию олицетворяющих характеристик 
J1рИРОДНЫХ объектов указывают употребления, в которых пред­
ложное управление, сохраняя значение притяжательности, раз­

рушает генитивную метафору: Держат липы в зеленых лапах 
птичий гомон и щебетню (1, 160; 1923); Я... Полюбил у 
березки стан, И ее золотистые косы ... (1, 218; 1925); ... голуби­
па, Севшая ветру на дЛШlЬ (2, 62; 1918); Как кладбище, усеян 
сад В берез изглоданные кости (1, 179; 1923); ... октябрь осыпа­
ет перстни С коричневых рук берез (2, 77; 1919). Приведем 
также примеры, образный смысл которых можно было бы легко 
представить и в форме генитивной конструкции, но в избран­
ВОМ поэтом употреблении О.1ицетворяющие признаки более 
рельефны: Спит 'le/)(!N.yxa в белой накидке (1, 191; 1925); 

. Волны белыми когтя.ЧИ Золотой скребут песок (2, 71; 1918); 
Не просунет когтей лазурь Из пургового кашля-смрада (2, 76; 
1919) и под. (Ср.: бслая накидка черемухи, белые когти волн, 
когти лазури). 

Итак, функция генитива, связанная с приемом отвлечения 
эпитета, о котором говорилось выше, в большей степени может 
рассматриваться как общепоэтический фон идиостиля, ставя­
щий поэтическую систему Есенина в ряд с художественными 
дроцессами соответствующего периода ПЯ (Жирмунский, 1977, 
157; Кожевникова, 1986, 11, 88-92). Выделение убедительных, 
как нам кажется, примеров использования генитивных конст­

рукций с общим значением часть/целое свидетельствует о 
языковой базе приема олицетворения, где часть - провисаю­
щая (олицетворяюшая) деталь (индивидуальный признак иди­

остиля) . 
Специфика г е н и т и в н ы х к о н с т р у к Ц и й к а к раз н 0-

.Б И Д Н О С Т е й с р а в н е н и я (генитивная метафора), в основном, 
определяется склонностью поэта к перифрастичности особого 
рода, связанной с опорой не столько на логическое, сколько на 
зрительное (чувственное) восприятие пейзажа. Следует также 
Отмстить и роль генитивной метафоры в создании и развитии 
тематических рядов, образующих макрообразы текста: 
Шумит небесный кедр Через туман и ров, И на долину бед 
Спадают шишки слов (2, 49; 1917); Ей, россияне! Ловцы 
вселенной, Неводом зари :ючеРnl/увшие небо,- Трубите в тру­
бы. Под плуго.", бури Ревет земля. Рушит скалы златоклыкий 
Омеж [сошник, лемех - 2, 417. Здесь, возможно,- перифраза 
СОлнечных лучей. 1. Новый сеятель Бредет по ПО.1ЯМ ... (2, 57, 
58; 1917). Если принять иное толкование [Омеж (Омов­
)!(а) - русское название реки в Ливонии ... - Ломан и Хомчук, 
1965, 831 ], то выстраивается более сложный образно-тематичс­
СКИЙ ряд: Как лай, сверкнет (iОЛНCl .•. - Ловцы вселенной, Нево­
~OM зари зачерпнувшие нсбо ... Под плугом бури Ревет земля. 
rушит скалы златоклыкиu Омеж ... 
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О Саваофе! Покровом твоих рек и озер IIрикрой СЫна' 
О Jl([llllmy дождей Преломи J/е:Юllе заката ... <2, 54; 1917); г~~ 
ты... Где моя родина?. Не отрекусь ПРИНЯТh тебя даже с 
солннсм, Похожим на свllIlЬЮ... Не испугаЮСh просунутого 
n,lтачка его В частокол Души моей (1, 307; 1918); ВОТ 
СlаВИ,lИ :ю шею деревню Каменные РУКlI шоссе (1, 144; 1921). 
СТС1Я стихов злаченые рогожи, Мне хочется вам нежное CKa~ 
заТh. Спокойной ночи! ... Отзвенела по траве сумерек зари: 
коса ... (2, 84; 1920>. 

Те\-1атические сопряжения могут связываТh раЗ,lичные части: 
произведения. Отдаленность расположения не лишает их РОли: 
образных скреп: СлаВh, мой стих, Кто ревет и бесится, Кто 
хоронит тоску в плече, J/ошадUIIУIO .чорду .несяца Схватить за 
узду лучей ... В небо вспрыгнувшая буря Села .несяцу верхом ... 
Дай ... Заре lIa закорки вскочить ... Сойди, ЯВИСh нам, красный 
KO/(Ь~ Впрягись в земли оглобли ... (Пантократор, 2, 73-75' 
1919). ' 

Необходимо отмстить, что и сама форма генитивной метафо­
ры способствует объединению текста в единый образный сплав. 
Например, генитивная метафора (лошадlllШЯ .чорда меся/{а) 
одновременно выдвигает две ассоциации, связанные с лунным 

пейзажем и с СО,lнцем как конем, впряженным в телегу Земли. 
См. еше: И вспашу я черные щеки Нив твоих новой сохой ... 
Новые вырастут сосны На ладОIlЯХ твоих полей. И,как белки, 
желтые весны Будут прыгать по сучьям дней (2, 67, 68; 1918). 
Синонимичные генитивы (нивы-поля) оказываются мене выра­
зите,lhНЫМИ, чем ,1ексико-тематические связи слов-номинативов 

той же конструкции (щеки-ладони). 

Управляющее слово генитив ной метафоры принимает 
на себя основную нагрузку в создании скреп между образными 
мотивами текста: О родина, о новый С златою крышей кров, 
Труби, мычи коровой, Реви телком гро,нов (1, 303; 1917). 
Конструкция телок громов возникает как необходимое художе­
ственное обоснование не только сравнения олицетворенной ро­
дины с коровой, но и как укрепление органичной (ассоциатиВ­
ной) связи земного и небесного (Ср.: Господи, отелись!). все 
мы яблоко ра;::(ости носим, И разбойный нам близок свист. 
Срежет мудрый с,щовник осень Головы моей желтый лист. 
В сад зари ЛИШh о;::(на стезя, Сгложет рощи октябрьский ветр· 
Все познать, ничего не взять ПРИШСl в этот мир поэт.,; 
Глубже, глубже серпы стихов! Сыпь чере,нухоu, солнце-куст, 
(2, 78; 1919). 

Тематический ря;::(, образуемый генитивами, может БЫТЬ; 
достаточно широким: О боже, боже ... Крючками :юезд свивая Jf 
НИТI, Лvчи. Ты ловишь нас И ПС/JшаМlI бросаешь ;::(ни В зраЧJ( . . ва-

озерных Г,lаз (1, 130; 1919). З;::(есь, по-видимому, по;::(разум:с . 
еТОI восход и закат солнца как знак начала и конца дня. р .. 
!l:lещет а,lЫЙ мак заката На озерное стекло. 
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НеТРУ;1НО назваТl, и другие ассоциативные связи, но мы 

обратим внимание TO;II,KO на достаточно редкие у Есенина 
собственно Соl0весные (семантические): Облетает под ржанье 
буРЬ Черепов ЗJlатохвойный сад. Слышите ЛI,'? Слышите звон-

· J{liЙ стук'! Это граблu зари по пущам. Веслами отрубленных рук 
Вы гребетссь в страну грядущего (2, 76; 1919). 

Теперь перейдем к анаJ1ИЗУ третьей из обозначенных выше 
Фliгуральностей в фОР:'>lе творительного пааежа сущест­
вliтельного. 

· Рассмотрим типичные семантические позиции анализируе-
м:ой формы существитеJ1ЬНОГО: 1. орудийное значение; 2. срав-

· Вliтельное значение; 3. значение превращения (метаморфозы). 
При этом подчеркнем условность определения семантики соот­

ветствующего словоупотребления. 
К l-й группе в качестве примера отнесем следующие кон­

тексты: ОТГОВОРИJlа роща ЗО.10тая Бере:ювЫJЧ, весеЛЫJЧ язы­
/СОМ ... Как дерево роняет тихо J1ИСТЬЯ, Так я роняю грустные 
слова. И если ope.\t>l, оетро.\( ра3.четая, Сгребет их все в один 
венужный ком ... Скажите так ... что роща золотая Отговорuла 
м-илы.ч ЯЗЫКЩl (1, 190; 1924). Выделенные употребления легко 
сопрягаются с другими устойчивыми образами идиостиля (это, с 
ОДНОЙ стороны, упо;.юбления лирического героя дереву, кусту и 
под., с другой - конкретизация временных отрезков через 
придание им ОJlицетворяющих черт предметного мира: метелкой 

вечер расчищает ... , время ... стучало клювом ... , языком залижет 
непогода ... , синим языком вылизал снег ... ветер ... ). даже са­
мые, казалось бы, образно неусложненные употребления твори­
тельного падежа в ИДИОСТИJ1е Есенина часто воспринимаются 
как фи гурал ьности, СМ ысл которых связывается с пейзажной 
картиной достаточно неопреДС-1еНIIЫХ контуров: ПУСТЬ неровные 
луга Обо мне поют краnurюи ,- Брызжет nОЛllOчью дуга, 
Колокольчик говорливый (1,204; 1925); Гори, звезда моя, не 
падай ... Ты светишь авгусmОJЧ и рожью (1, 211; 1925). 

Задача выдеJ1ения определенных значений творительного па­
дежа у Есенина УС10жняется возможностью встречи с семанти­
ческим диалектизмом, на.lичие и значение которого устанавли­

вается только предположительно: Дробь копыт и хрип торговок, 
Пьяный пах медовых сот. Берегись, коли не ловок: Вихорь 
'nылью !)([змстеm (1, 53; 1915) - разметет, как пыль, или 
Пылью осыпет'? (ер.: разметать ... 2. Обметать, осыпать (о 
сып,, болячках): Чой-то заболела, губы !Jaз),!яmала - СД 
19169, 481). 
Творительный падеж со значением сравнитсль­

I:IOCT и, как и другие фОР:-'IЫ сравнения, в ИДИОСТИ.1е Есенина 
И:спользуется широко. но МЫ отмстим только некоторые пози­
Ции, с неО:lнознаЧНЫ\1 восприятием данной грамматической 
формы. Назовем преЖ,lе всего позицию наJl0жения на контекст 
Развернутого ОJlицетворенного образа: Снова ВЫПJ1ЫЛ из рощи 
СШ/UN ;lеб('(!е.Ч .Чf!CiК. ЧУ;10творные моши Он принес If(l крыла" 
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<1,99: 1916); Младенце.ч :ювернула Заря лун)' в подол 0,125' 
1917); Что это? Как зто? Неужель мы разбиты? Сумрак голо: 
дной волчицей выбежал кровь зари лакать (2, 180; 1921), 
Завтра ж к утру будет ясная погода, Сизы.ч табуном nРОСlCа: 
чет хмарь (2, 167; 1921); Синей конницей скачет рожь 
Обгоняя леса и села? Нет, не рожь! Скачет по полю СТУжа' 
(2, 76; 1919). '" 

Весьма существенна для оформления стилистических xapaK~ 
теристик идиостиля позиция сравнения со значеНием: 

превращения: Я хочу быть отроком светлым Иль цветком с 
луговой .чежи ... Я хотел бы стоять, как дерево, При дороге па 
одной ноге О, 315; 1919); Помирился я с мыслями слабыми 
Хоть бы стать мне кустом у воды (2, 30; ХОРОШО ивняlCО~ 
при дороге Сторожить задремавшую Русь 0,121; 1917-18), 

Единение и даже полное слияние с природой, передаваеМое 
с помощью творительного сравнения, некатегорично отражает 

мироощущение позта как частицы при роды (что также способ~ 

ствует развитию олицетворяющих мотивов идиостиля) . Наличие 
и других форм сравнения и соположения (см. примеры) поддер­
живает баланс между сравнением и превращением, что и 
способствует созданию фигуральностей: Хорошо бы, как ветка­
ми ива, Опрокинуться в розовость вод. Хорошо бы, на стог 
улыбаясь, Мордой месяца сено жевать ... О, 135; 1918). Ср. с 
менее частыми у Есенина примерами собственно метаморфозы 
как реализации некоторых религиозных или сказочных моти­

вов: Дождиком в нивы златые Нас посетил Авраам <2, 62; 
1918); Вылез из запечья сатана гадюкой ... <2, 22; 1914); 
Прибрела весна, как странница, С посошком в лаптях берестя­
ных. На березки в роще теневой Серьги звонкие повесила И с 
рассветом в сад сиреневый Мотыльком nорхнула весело (1, 
268; 1916). Более показательными оказываются употреблеНИЯJ 
в которых метаморфоза переплетена со сравнением в единыJi� 
образный сплав (контекстная фигуральность): О матерь божьЯ, 
Спади звездой На бездорожье, в овраг глухой. Пролей, как 
масло, Власа луны В мужичьи ясли Моей страны ... Спусти, как 
полог, Зарю на синь... И солнце зыбкой К кустам привесь. 
И да взыграет В ней, славя день, Земного рая Святой младе~Ь 
О, 113; 1917). Ср. развитие того же образа: О новый, новы,, 
новый, Прорезавший тучи день! Отроком солнцеголовым СяДЬ 
ты ко мне под плетень. дай мне твои волосья Гребнем луJlы 
расчесать... Сядь ты ко мне на крылечко, Тихо склонись K~ 
плечу. Синюю звездочку свечкой Я пред тобой засвечу ... (2, 62, 
1918). Ср. "наоборотный" образ: Пополам нашу землю-матерЬ 
Разломлю, как златой калач. И в IIровал ... Я ;лаву свою вла' 
созвездную Просуну, как солнечный блеск (2, 66; 1918). Ji 

Повторяемость образных мотивов позволяет рассматриватЬ а' 
неразвернутые ассоциативные зарисовки в ряду более фуВ:Д я' 
ментальных образных фрагментов, на основе которых выв]1gаa 
ются параметры художественного мира поэта. Ср.: колесом 
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сnни горы Солнце тихое скатилось О, 115; 1917) и Пятками с 
облаков свесюсь, Прокопытю тучи, как лось; Колесами солнце 
n месяц Надену на земную ось ... Возгремлю я тогда колесами 
солнца и луны, как гром ... <2, 67; 1918). 

Как уже отмечалось, обычно фигуральности, связанные с 
приемом наложения планов (о них говорилось выше) "разгады­

ваютСЯ" с помошью зрительных представлений, порождаемых 

ими. 

Апелляция к зрительным (чувственным) представлениям чи­
тателя предполагает достаточную свободу в воссоздании дета­
лей предметного аналога художественного образа (Некрасова, 
1991, 64-75). Поэтому даже явно неэстетические (в бытовом 
толковании слова) реалии в художественном тексте восприни­

маются (или могут восприниматься) в "смягченном" виде. Так, 
объяснением названия стихотворения "Кобыльи корабли" явля­
ется зарисовка с натуры: «А.Мариенгоф вспоминает ... "Лошади 
падали на улицах, дохли и усеивали своими мертвыми тушами 

мостовые ... Мы с Есениным шли по мясницкой ... Против Поч­
тамта лежали две раздувшиеся туши... На белой сидели две 
вороны ... Курносый "ирисник" ... швырнул В них камнем. Воро­
ны отмахнулись черным крылом ... » (Козловский ... 1970, т. 2, 
418-419). Ср. в стихотворении: Если волк на звезду завыл, 
·Значит, небо тучами изглодано. Рваные животы кобыл, Чер­
ные паруса воронов (Ср.: Не нужны мне кобыл корабли И па­
руса вороньи). Однако совсем необязательно представлять тушу 
лошади как корабль, а ворону (или ворона) как черный парус 
на ней. достаточно бегло зафиксировать фигуральность, связав 
ее с темой движения (корабль все-таки!), что не противоречит 
образной системе идиостиля (См. "корабельные" образы в 
"Ключах Марии" - 3, 148; 1918). С другой стороны, степень 
"заземления" ПО:JТИЗМОВ также ограничена возможностью чита-
·теля воссоздать в деталях представленную картину: Клещи 
рассвета в небесах Из пасти темноты Выдергивают звезды, 
словно зубы, А мне еще нигде вздремнуть не удалось (2, 160; 
1921). Следовательно, читатель сам корректирует степень про­
Никновения в содержательный смысл фигуральности. На воз­
МОжности не вполне однозначной трактовки художественной 

картины основывается специфика образа. 
Есенинская перифраза, как правило, это пейзажная зарисов­

Ка. Специфика пейзажной перифразы, по нашему пред­
ставлению, определяется ее способностью занимать любую 
Грамматическую позицию в предложении. Она сопоставима с 
образом как развернутой картиной, но отличается от него 
фрагментарностью образного рисунка, ограниченного масшта­
бом предложения: ... казак не ветла на прогоне И в лу//ы мешок 
1'I1равЯl/ОЙ Он башку незадаром сронит <2, 165; 1921). 

Приведем примеры и на более емкие образные перифразы: 
О новый ... день! Отроком солнцеголовым Сядь ты ко мне под 
nJleTeHb. дай мне твои волосья Гребнем луны расчесап, ... <2, 
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62; 1918) - И\1ееТCl-1 в виду восход или, суммарно, восход 11: 

захо~ солнца как обозначение начала и конца дня. ВзбреЗЖII: 
IIО:IНОЧЬ, луны кувшин Зачерпнуть ~lOлока берез! (1, 140: 
1920). В последнем примере употреблены генитивные KOHCTPYI<~ 
ции. Некоторые из них имеют неоднозначное толкование (MO~ 
,10КО берез - березовое МО,10КО. ЭТО сок берез или белый цвет 
освешенных .1УНОЙ деревьев?). В других, приведенных Bыцee 

примерах также используются неоднозначные тропеичеСI<If~ 
СМЫС1Ы. ЭТО показывает, как в создании пейзажных перифраз~ 
загадок участвуют многие художественные средства ИДИОСТIfЛя. 

Есенинская пейзажная перифраза - "загадка" особого РОда: 
она соотносится не с отдельным С10ВОМ, а с целой образной 
картиной, смысл которой предстоит "угадать": Вяжут КРУжево 

//ад ;lCCO.H В же.1ТОЙ пене облака (!, 65; 1914) - речь идет о 
СО.lнечных б.lиках в кронах деревьев; Под соломой-ризою Bы~ 
струги стропил, Ветер плесень сизую Сол//це.и окроnuл О, 70; 
1914) - ветер разогна.1 тучи. Золотистой метелкой вечер Pac~ 
чищает мой ровный путь О, 121; 1917-18) - .1уна освещает 
;J,opory. Синей конницей скачет рожь, Обгоняя леса и села? 
Нет, не рожь! скачет по полю стужа ... (2, 76; 1919) - ветер 
(который здесь не называется) колеблет рожь на пространстве 
до горизонта или зто распространяется изморозь, покрывая те 

же пространства"? 
Этого типа "пейзажная" перифрастичность встречается в 

текстах таких поэтов как Фет (Сбежа.1И те//и 1l0ЧИ летllей, 
Тревожный ропот их исчез ... - "Есть ночи зимней блеск и 
сила ... ") и Пастернак (Теllистая nОJl//ОЧЬ стоит у пути -
"Степь"). В первом примере говорится об опавших листьях, во 
втором - о лунной ночи. Но пейзажная перифраза Есенина 
относится к постоянным художественным приемам его идиости­

.1Я. Устойчивые сопряжения как бы собирают образ из различ­
ных его проявлений в один условный фрагмент. Другими слова-

б " ми, олицетворение, обычно представленное в его "ела ом 
варианте (слабая позиция тропа), постепенно в силу повторяе­
\10СТИ контуров его образного рисунка "усиливается": ... сумер­
ки дразнятся И всыпают нам в толстые задницы Окровавлен­
ный CJellllK :юрu (2, 79; 1920). Ср.: ты тужишь, тужишь О ТОМ6 , 
что ЛУI{i{Шl метла Стихов не распле~кала лу~и... (!, 13 j 
1918); Золотистой метелкоu вечер Расчищает мой poBBы1 
путь (\, 121; 1917). Не будем увеличивать число примерОВ' 
И~lЛЮСТРИРVЮЩИХ свойство 'идиос~иля, связанное с взаимоnРО­
никновениём образных формул на пространстве контекста ТВОР; 
чества. Нам важно подчеркнуть, что любой уровень (ярус) rO 
злемент художественной организации идиостиля сопряжен с ~rJ 
ве.1УЩИМИ стилистическими характеристиками и именно В эТ I<11 
сопряжении проявляется специфика художественного почеР 
по:)Та. 

44() 



v 

Выше мы рассмотреJ1И некоторые аспекты, связанные с худо­

/l<ественными принципами идиостиля и С языковыми приемами, 

С помощью которых они реаJ1ИЗУЮТСЯ. 

В итоговой части очерка представим специфику художест­

венного мира поэта, обусловленную образным строем его иди­
остиля. 

Роль сквозных образов, как это явствует уже из самого их 
обозначения, выявляется в проекции отдельных художествен­

Bыx употреблений на единый контекст идиостиля. И поскольку 
элементы таких макрообразов формируются в различных по 
тематике произведениях, они создают взаимопроницаемые об­

разные объединения, не CTOJlbKO противопоставляемые друг дру­
гу (См.: Степанченко 1991), сколько соединяемые в один 
сферический мир (Ср.: Две ЛУllbl, рога свои качая, Замутили 
желтым дымом зыбь - 1, 285; 1916). Такое представление 
ваиболее отчетливо воплощено в "маленьких по:эмах" (Ср.: Не 
хочу я небес без лестницы ... ), но оно встречается не только в 
них. Прежде всего назовем стихотворение "о Русь, взмахни 
крылами ... " (!, 1 Об; 1917), в котором шествие по:этов открыва­

ет А.Кольцов, идущий, по всей видимости, по заоблачным 
высям: По голубой дОЛИllе, Меж телок и коров, Идет в :JЛатой 
рядНИllе Твой [Русь] Алексей Кольцов ... И вызвездило небо 
Пастушеский рожок (образ месяца.- Е.Н.). Следующий за 
ним Н.Клюев передвигается уже по земле (От Вытегры до 

Шуи ... ). для лирического героя небо и земля представляют 
единое целое (Сшибаю камнем месяц И на немую дрожь Бро­
саю, в небо свесясь, Из голенища нож). Показательна работа 
Есенина над стихотворением "Нощь и поле, и крик петухов ... ", 
где С злат//ой тучки глядит Саваоф ... (1, 82; 1917). Приве­
денные здесь строчки появились позже, заменив собой первона­
чальные: Как прокладинка лег через ров Звонкий месяц над 

синью холмов (2, 368). В окончательном варианте образный 

мир стихотворения оказался увиденным сверху (Смолкшим 
Колоколом над прудом ОПРОКИНУJ1СЯ отчий дом), а обобшен­
ность пейзажных картин мотивированной (Здесь все так же, 

как было тогда, Те же реки и те же стада). И в то же время в 
стихотворении присутствует и ракурс наблюдения изнутри (Ти­

ХО-тихо в божничном УГJ'у .. .). Так возникает сферичность изо­
бражения, менее конкретного в пейзаже, увиденном сверху, и 
более детаJ'ЬНОГО при ВЗГJlяде на Hero и дом "с земли". (Только 
ивы над красным бугром Обветшалым трясут подолом ... Мирно 
Грезит родимый очаг .. .). Вспомним также и вышепроанализиро­
ванный пример совпадения вертикальной и горизонтаJlЬНОЙ пло­
СКОстей изображения (Ночь, как ворон, Точит клюв на глаз({­
Озера). Характерно Д:IЯ по:эта и описание одной и той же 
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реалии с внешней и внутренней стороны (С:-.1. анализ СТИХОтво~ 
рений "0 красном вечере задумалась дорога ... " и "В избе"), 

Тексты Есенина передают представление о мире, в KOTOpo~ 
небо функционально приравнено к тверди, а земля перемещает~ 
ся вверх: В темной роще заряница Чешет елью прядь волос (1 
зо]; ] 9] 7) - ель выполняет роль гребешка, которым пользует~ 
ся заря как житель неба (метафорический смысл в дaHHO~ 
Сlучае не учитываем, рассматривая образ как мифологему); IIO 
тучам иду, как по ниве, я, Свесясь головою вIlИЗ ... - 2, 68. 
]9]8); С ХО.1МОВ кричу Я деду: "о отче, отзовись ... " Но тих~ 
дремлют кедры, Обвесив СУЧЬЯ вllИЗ (2, 50; ] 9] 7) и Т.п. 

Один И тот же образ в зависимости от ракурса описания 
может относиться то к земной, то к небесной сферам: СОлныm~ 
ко утром в колодезь озер Глянуло - месяца нет О, 93; 1915). 
Ср.: Я понял, что солнце из выси - В колодезь златое ведро. 
С земли на незримую сушу Отчалить и мне суждено. Я сам 
положу мою душу На :Jmo горящее дllО (2, 74; 1919). Мы уже 
приводили примеры , в которых трудно выделить "верх" и 
"низ". ер.: О боже, боже, эта глубь - Твой голубой Живот. 
Златое солнышко, как ПУП, Глядит в Каспийский рот О, 130; 
1919)*. 

Может быть, в таком переплетении образов - ответ на 
недоуменный вопрос, почему в "природной" классификации 
М.ЭпштеЙна не оказалось упоминания имени Есенина в ряду 
по:пов, постоянно использvющих мотивы, связанные с понятиями 

реки, озера, а также луга (равнины, поля) - Эпштейн 0990, 292). 
Не будем множить примеры на взаимообратимость образов, 

но отмстим, что на ней строится система мифологем небесного 
и земного рая, воплощенная не только в "маленьких поэмах", 
но и в ряде лирических миниатюр (СМ.: "Иисус-младенец - 1, 
281; ]916; "То не тучи бродят за овином ... " - О, 109; 1916 и 
др.). Этот же принцип получает воплощение и в философско­
JCтетических взглядах поэта: " ... рисунок буквы У, которая есть 
не что иное, как человек, шагающий по небесному своду. Он 
идет навстречу идущему от буквы Я (закон движения - круг). 

Волнообразная линия в букве Q означает место, где оба 
идущих ;10ЛЖНЫ встретиться. Человек, идущий по небесноМУ 
своду, попадает головой в голову человеку, идущему по зеМ­
ле ... " - "Ключи Марии", З, 147; 1920. (Буквы фита и ижll­
ца - пре,::{последняя и последняя буквы кириллическогО алфа-

* Та же аССО[lИUТИВIIU" ОСlIова образа 1l\,[[<1-глаза (у женщиН TpeT~~ 
[\[,[:[:-'I1:I\[С ГСЯ глаз из [[)'пu) встречастся в стихотвореllИИ .. Кобыльи кораБЛИ; 
lIа[[исаIlНО~ тоже в и~ажинис"ский [lеРИOil творчества. H:III ЕсеllИllа этот оБР:а 
был свюаll с фи:юсофской КОlщеrщией "К;[ючей \1арии": "Туловище человеnll 
IIС lIа"раСIIО ра3;lел"стся на два световых круга, г)(е веРХIIЯ" часть от. п~еJl 
I10;(:IСЖН,. СО:IIIСЧIIОМ)' в:[ииниlO, а IIИЖIIЯЯ - :[YIII[OMY· 3;(ссь в мудрыИ ~o). 
за",[заll 0lllC1 значснию ТЯГОТСIIИЯ '[с:!Опека к "ростраНСТIIУ .. " (3, 151; 19 
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'JlflTa.- Е.Н.). Как видим, "космическая символика, вдохнов­
ленная революцией", которая "сближает поэзию Есенина и 
МаяковСКОГО периода 1917-1918 годов" <Эпштейн, 1990, 249), 
о~азывается не столько заимствованной, сколько подготовлен­
IiОЙ самим строем художественного мира поэта (напомним и 

образ "бродяги и вора" как одной из форм лирического "я", 
сформированный еще в дореволюционный период). 

Теоретические построения Есенина, видевшего прямую связь 
'орнамента в "жизни обихода" с "орнаментом в слове" (Ключи 
Марии, 3, 135), также хранящем следы и приметы древней 
~ультуры, И.П.Смирнов сопоставляет с философской концеп­
ци:ей В.Иванова, в основе которой также оказывается движение 
ПО кругу: "Поскольку прошлое и будущее в хроногенетической 
J{ОНСТРУКЦИИ Иванова ::Jквивалентны, постольку грядущее искус­
ствО повторяет мифологический период человеческой культу­
ры ... " (Смирнов, 1977, б9). Так выявляется еще одна сфера 
взаимодействия идиостиля Есенина с литературно-философски­
м:и: течениями, подготаВ.lивающими почву для адекватного вос­

приятия мифологем ПО::Jта. 
Единство художественных принципов и приемов их реализа­

ции в конкретных текстах даст основания говорить о гармонич­

:ности художественного мира ПО::Jта, соединившего в один сплав 

фольклорно-религиозные представления с обостренной способ­
ностью к образному мышлению как способу адекватного выра­
жения внутреннего состояния лирического героя. 

Лирический герой такого мира представлен рядом внешне 
противоречивых воплощений: "Я" - паломник - бродяга -
вор - скандалист - хулиган - богоборец - большевик ... 
Но этот тематический ряд на основе ведущего принципа ус-
'·тоЙчивости и повторяемости опорных представлений идиостиля 
"прорастает" в другие воплощения творческого "я". Так, через 
"я" соединяются ипостаси: "Я" - дерево (И мне - чем 
,сгнивать на ветках - Уж лучше сгореть на ветру - 1, 198; 
1925); "я" - [IOЗТ (О Александр! Ты был повеса, Как я 
сегодня хулиган 1, 185; 1924); "я" - ветер (Плюйся, 
ветер, охапками .lистьев,- Я такой же, как ты, хулиган (1, 
140; 1920); "я" - анархист (образ Номаха в "Стране него­
Дяев" - 2, 282; 1922-23); "я" - авантюрист ("Черный че­
Ловек" - 2, 289; 1925); "я" - большевик ("Иорданская го-
лубица" - 2, БО; 1918); "я" - строитель нового мира ("Ино­
liия" - 2, б3; 1918). Менее развернуто представление "я" -
богомо.lец, инок. Но 11 оно .1erKo сочетается с темами бого­
борчества и странствования. 

Как видим, и :ЭТОТ перечень иллюстрирует не раз отмечав­
llIуюся черту идиостиля - "сосуществование" олицетворяющих 
и Иных характеристик одного и того же объекта. 

Итак, ненавязчивое О.l11цетворение (олицетворение в слабой 
Позиции), формируемое на основе повторяющихся характери­
СТик, которые ПО,lготаВ.lивают и тем самым "смягчают" олицет-
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ворение в сильной позиции (C~1., например, "ЗС1еная ПРИЧе, 
ска ... "), :v10ЖНО считап, веДУЩИ~1 тропеич~ским средством ИДIi, 

остиля, на основе которого строится с,го ооразная система. 11 !! 
данном случае возможность двоякои трактовки конкретноГо 

образа в ОJ1ицетворяющем или ~lетафорическо:v1 ключе со гласу, 
ется с общими худо~.ественными принци[~ами идиостиля, от!!ер, 
гающими прямо.1инеиность интерпретации. 

"Сосуществование" в одном и том же употреблении метафо, 
ры и олицетворения (с уклоном в О.lицетворение) и Соответст, 

венно возможность восприятия "дета:\ей" впереносном (nPIf 
метафоре) и прямом (при о.lицетворении) смысле ДОПУскает 
такую же неоднозначную трактовку и более крупных образных 
фрагментов как мифологем (олицетворяюще-предметная трак­
товка образа) и как развернутых метафорических образо!!, 
Мифологемы и метафорические образы становятся стилистиче_ 
ски отднотипными фрагментами художественного мира ПОЭта. 
Сферическое оформление этого мира предполагает "перетека­
ние" одних образных структур в другие. Это "перетекание" 
связывает в один образный текст лирические миниатюры и 
поэмы, включающие в себя разные по жанровым признакам 
произведения. (См. "маленькие по:эмы", представляющие собой 
развернутый МОНО.10Г лирического героя, "Пугачев" и "Страна 
негодяев", в которых в разной степени проявляются признаки 
драматического построения, "Анна Снегина", композиция кото­
рой сопоставима с романом в стихах). Не трудно привести 
примеры образной сопоставимости фрагментов произведений 
"БОJ1ЬШОГО" и "малого" жанров. Ср., например: Время ... Опу­
скает за селом Месяц JwаяmllUКОJW в рожь - Небо, как коло­
кол, Месяц - Я3blК (колокола.- Е.Н.); КЛСIIСllочек малень­
кий - (вербам) не вывести птенцов - зеJlеных вербенят; 
девушка в БСЛОЛt - Анна Сllсгиllа. ECTI, СВИ;lетельства О том, 
что' :эта фамилия взята Есениным из реа.ll,НОЙ жизни (Фе~оров, 
1973, 98). Однако :этот факт не препятствует сопоставлению, а, 
скорее всего, усиливает его. 

VI 

В данном разделе коснемся отдельных проблем есенинове­
дения, не получивших достаточного освешения в очерке, но. 
они, по нашем'у представлению, укрепляют развиваемыС здесь 
ПОJl0жения об ':общенародной" ОС~iOве ПО:JТического языка Есе­
нина. а 

Тематическое и образное СО;l,ержание произведений EceHI1Hji 
зак.lючено в ритмико-звуковую "оБОJ10ЧКУ", изучению KOTOP~_ 
посвящено много исс.1едованиЙ. В любом срезе ритмико-звУК я: 
вой структуры данного ИДИОСТИ;IЯ ВЫШ!Л~lется поразитель}{~_ 
гармония и естественность раз.1ИЧНЫХ сопряжений. Так, иаI1Рть 
мер, Голуб (1967,134) отмечает, что «Есенин .1юбил дaв~y_ 
опреде.lения, близкие 110 звуковому составу определясмЫМ 

444 



~ествительным: "Белая Береза", "Белых яБлонь дым", "в 
ТаЙНОЙ Тишине", Звезды Золотые", "Песнь Простая" и др.» 
См. также: Кадимов (1988, 224-248). 

Одним из существенных элементов ЗВУКОВОЙ организации 
CTJ1Xa Есенина оказывается рифма. Исследователь ритмической 
организации стихов Есенина отмечает, что "в лирике Есенина 
гораздо большее значение, чем у его предшественников и сов ре­
f,{еннИКОВ, приобрело согласование рифм с звуковым наполнением 
стихов, в которые эти рифмы входят" (Жаворонков, 1969, 28). 
Д.СамоЙлов осмысливает этот феномен как процесс, при котором 
"эволюция неточных I рифм.- Е.Н. I ощуща.1аСЬ как непосредст­
венное разрушение заударного созвучия и необходимость его 
компенсации в предударном пространстве" 0982, 288). «Оказы­
вается, что рифма позднего Есенина ближе к норме последующих 
З0-х годов ... При этом Есенин - первый поэт "предударной" 
рифмы. до этого она являлась лишь эпизодически ... Он как и 
ранний Пастернак, далеко з а б е ж а л в пер е Д в своем рифмен­
ном творчестве и, вернувшись к некоему "естественному" 
течению развития русского стиха, оказался одним из 

основоположников рифменных рядов последующих двух десяти­
летий» (Самойлов, 1982, 288, 289. Подчеркнуто мною. Е.Н.). 
"Естественное течение развития", отмеченное исследователем, 
связывается им с тем, что "в этом процессе немалую роль играло 

влияние русской народной поэзии, постоянно взаимодействовав­

шей с литературными системами стиха" (указ. соч., 345). Таким 
образом Есенин принципы стихосложения усваивал (и корректи­
ровал) из двух источников - народного и литературного. (Ср.: 
"Предударная рифма встречается и в народной поэзии ... ". Но 
"народная рифма - точная по установке. Ее неточность порой 
объясняется ... закономерностями народного слуха".- Указ. соч., 
345, 346). 

Столь высокая оценка рифменного новаторства Есенина со­
держится только во втором издании книги, где введен раздел 

"Способы рифмования 20-х годов ХХ века", в котором есть 
Глава: "Новаторство и традиции Есенина". в издании же 1 973 
ГОда имя поэта употребляется эпизодически. Это весьма убеди­
тельный пример "незаметности" и естественности художествен­
ного новаторства Есенина, которое, с одной стороны, создает 
Эффект "простоты" , а с другой - постоянной притягательности 
его произведений для читателей самого различного уровня. 

Назовем еще один неожиданный для многих аспект в твор­
Ческом наследии Есенина. А.М.Панченко и И.П.Смирнов (1971, 
148) провели исс.lедование чернового отрывка, весь текст кото­
РОго пронизан реминисценциями из "Слова о ПО.1КУ Игореве"*. 
--------

• C:vI. ССРIТЙ Есснин Cof)p. СО'l. в ПЯТИ TO:vlax. \1., 1962. Т. 5, 246 и 399, 
ГДе ПриВО;tИТС>1 отрывок IIЕ 11011<1 :IИ врс;! BOBbI:vl IIOCC:vlI,C:vl .... зависанный "]l(Ц 
ДИКТОВКУ СеРIТ>1 Есснина .. 11 НО>1аре 1917 го;щ З.ЕсениноЙ" 
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«Увлечение диалектизмами у Есенина вскоре миновало, и nОЭ~ 
тому, видимо, он не вернулся к незавершенному опыту волыl:~~ 

го переложения "Слова ... " в диалектных терминах». Для II:зс 
здесь особенно существенно отмстить авторское ощущение БJII1~ 
зости диалектного и древнерусского слова. Это чувство ПРОяв~ 
лялось У Есенина и при широком использовании семантичеСI<I1J( 

диалектизмов (о чем мы уже говорили, но, разумеется, МII:ОГое 

i\ЛЯ нас осталось "неразгаданным"). 
ИССlедователи приводят интересные факты, которые целесо~ 

образно поставить в ряд с другими свидетельствами перспеКТI1В~ 
ности поисков общенародной основы есенинского образного СJIО~ 
ва. «Всегда необходимо различать в любой усложненной метз~ 
форе Есенина заставочную основу, и тогда можно избавиться от 
впечатления ее вычурности. Например, в Розовом коне K.BaH~ 
шенкин понял, что это белый конь, освещенный зарею. 
С.ФреЙлих находит здесь отзвук "Красного коня" К.ПеТРова­
Водкина. Н.Дмитриева говорит о красных конях в древнерус­

ской фреске. Однако, по свидетельству словаря В.Даля, розовая 
масть коня реальна [м а с т ь - розовая или красно-серая, с 

небольшой красниною - Даль, П, 304. То же определение 
повторено и при слове роз а ОУ) - Е.Н.]. Это элементарное 
значение и есть основа есенинского заставочного образа» (Хар­
чевников 19189, 51, 52). 

Без сомнения, все те представления, о которых говорится в 

приведенном высказывании, скорее всего участвуют в формиро­

вании объемного есенинского образа (у них, кстати, может быть 
та же народная основа восприятия цвета), но знание возможной 
"подлинности" цветовой характеристики есенинского образа 
только укрепляет убеждение в органичности художественного 
мира по::>та. 
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----------------------------------------------------------------
Е. В. Красильникова. 

НИКОЛАЙ ЗАБОЛОЦКИЙ ("Столбцы") 
---------------------------------------------------------------

Поставить творчество ПО.Jта в контекст искусства ХХ в. 
означает прежде всего определить его в рамках одного из 

Ifзвестных художественных направлений, попытаться подвести 
его под один из "измов". Обериуты, к которым принадлежал 
молодой Заболоцкий, посмеялись над такими попытками, спа­
родировав "изм" в названии своего "объединения реального 
Ifскусства": у - пародия на -изм, у вставлено для смеха. 
Понять единство .Jстетики обериутов, на наш взгляд, задача 
будушего. Но относительно раннего Заболоцкого уже высказы­
валось мнение, которое нам кажется убедительным и которое 
мы будем обосновывать лингвистическим анализом сборника 
"Столбцы" 1929 г. (исходный вариант текстов) в зтом разделе. 
В период "Столбцов" Заболоцкий близок к .Jкспрессионизму 
(см. Альфонсов 1966). Известен интерес поэта к Павлу Филоно­
ву, у которого, как пишут, он некоторое время даже учился 

живописи. Несомненным представляется .Jстетическое родство с 
Михаилом Ларионовым (отличающимся, правда, более спокой­
ным и гармоническим восприятием мира). д.Сарабьянов (1980) 
называет .Jкспрессионистами в русской живописи Кандинского, 
Шагала и Филонова, а также бубновалетовцев М.Ларионова и 
Н.Гончарову. ПО.Jтому мы в первую очередь обращаемся к 
исследованиям, посвященным М.Ларионову (Поспелов 1979, 
1990), а также к статье в альбоме П.Филонова Е.Ф.Ковтуна 
(Филонов 1988). 

К основным характеристикам .Jкспрессионизма в искусстве 
ХХ в. (см. сб. "Экспрессионизм" 1966, статью Г.Недошивина) 
Относят в плане мировоззрения субъективизм, напряженность 
восприятия мира, потрясенность от столкновения с "хаосом 

бытия" . 
Экспрессионизм допускает как предметные формы изображе­

Ния, так и ломку предметности (ср. работы В.Кандинского и 
П.Клее). 

Одна из важнейших характеристик этого мето;:щ "привязан­
Ность к внутренне экспрессивной натуре, проникнутой подспуд­

Ными витальными силами" (Поспелов 1990, с. 31). Часто 
объект изображения находится в движении, не полностью поме­
щается, уходит за рамки картины. Однако динамизм и .Jнергия 
обычно понимаются как внутреннее свойство предмета. "У 
Ларионова - зто пристрастие, прежде всего, к "живой приро­
де", к .Jнергии растительной, органической жизни" (Поспелов 
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1990, с. 31). "Ларионовская кисть не только изображает з 
ранних холстах цветущую зелень цветов и деревьев, но и ПОЧ:ТIf 

передаст СВОИМИ последовательными движениями самое pacTIf~ 

тельное, тянущееся устрсмление травы и ветвей" (Там же с 
40). У раннего Заболоцкого в .. Столбцах" изображен город' 
лищенный природной среды (природа изуродована: "нагие птlf: 
цы верещали, / скача неверными ногами"). Бессмысленная 
витальная сила наполняет движение людей: сирены мечутся 

простые, старухи бегают с тоской, мальчищки лезут на врага, 
там от плиты и до сортира лишь бабьи туловища скачут. Весь 
мир, прежде всего вещный мир, излучает разные виды энеРГИIf: 
А щар вертится между стен, / дымится, пучится, хохочет /; 
Поток горячего стекла / стекал и падал, надувался, / качался 
брызгал, упадал ... и шторм кружился в буйном вальсе; (у коня) 
то снова восемь ног сверкают / в его блестящем животе /; Тут 
пулемет, как палец, бьется, / тут пуля вьется сосунком, / тут 
клич военный раздастся, / врага кидая кверху дном. / Движе~ 
нием, звуком, светом, цветом предметы воздействуют на чело~ 

века. 

Восприятие мира обострено порой до мучительности. Как 
писала С.В.Кекова (1987), в ранних стихах предикаты и ат­
рибуты громкого резкого звука, интенсивного часто беспоря­
дочного движения, характеристики перевернутых состояний 

(книзу головой, кверху дном, жабры дышут наоборот) про­
низывают все тексты, взаимосогласуются друг с другом, а 

также с предикатными словами, обозначающими: бред, безу­
мие, сумасшествие (и всюду сумасшедший бред, обман с меч­
тами пополам, беснуются). Ср. при мер тройного согласования: 
И по засадам / ополоумев от вытья / огромный дом, виляя 
задом, / летит в пространство бытия. Указанные предикаты 
могут сочетаться с предметами как на реалистической основе, 

в соответствии с языковыми правилами семантического согла­
сования, так и по законам поэтического языка, Т.е. со слова­

ми, которые не имеют соответствующей сочетаемости, с пред­
метами, которые, например, не могут издавать таких звуков. 
Перечислим "предикаты": а) кричит, стонет, воет, гремит, 
грохочет, громыхает, бренчит, бряцанЬе, громобой, трез­
вон, гром, звон, звенит, дребезжит, верещит, ревет, хохо­
чет, трещит; б) flесутся, мечутся, летят, бегают и др: 
С.В.Кекова отмстила два типа необычной сочетаемоСТИ' 
а) стонет, воет балалайка; телеги воют; визг молитвен­
ной гитары; коты ревут, как трубы, лампа взвоет "а" 
сурок; и ви3г1lУЛ палец слов//о крот; б) ревут бокалы пудО­
вые, ревут сиги, вскочив в ушаты; чахоточная воет рыl::: 
воют вздернутые бревна. Во втором ряду - парадоксаtа 
ная - нарушающая реальные законы - сочетаемостЬ. И 

зрительном уровне такими же экспрессивными предиката~а 
являются слова сверкать, сиять. (ер. также: сквозь брев 
хлещет длинный луч). 
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а) Сверкают саблями селедки; кольцо на пальце молодое/ 
сверкает с видом удальца, (кухня) она сверкает толстым 
({раном; И вот - сверкает кверху дном / Народный дом. 

б) Как солнце черное амбаров, / как королева грузных 
фахт, / она спластала двух омаров, / на постном масле nроси­
,яв; / я вижу - ты (штык) летишь в тумане, / сияя плоским 
острием; Ср. также: Цирк сияет, словно щит; И среди них, как 
желтый клылк, / сиял на блюде царь-балык. 

Нужно заметить, что "витальной силы" исполнены у Забо­

лоцкого предметы и механизмы, причем эта энергия позволяет 

предметам торжествовать и царить в мире сковорода и ба­
лык - "королева" и "царь" становятся "их сиятельствами", 
кухня кажется "органом". Здесь нельзя видеть лишь пародий­
ность, здесь есть праздничность жизненной силы, которой наде­
лены вещи и которой лишены живые герои (с ними связаны 
темы смерти, мучения, самоубийства). К тому же ряду при мы­
кают предикаты с семантикой 'лезть, тянуться, жать, давить'; 
Стоят чиновные деревья, / почти влезая в каждый дом; Где 
балки лезут в потолок; И распуская животы, / в тарелки 
жмутся и цветы. 

Внешние предметы зовут, манят, что часто передается фор­
мами повелительного наклонения: СJwеется чиж: гляди! гляди!; 
[апельсины} пальчикам лепечут: лезьте, лезьте!; Они, предо­
стерегая, пугают: Он (пароходик лодкам) им кричит: я искале­
чу!, в другом стихотворении: и в nароход кричал: Попался! Ага 
попался!; стихия и неуправляемая инерция подчиняют себе: 
И танец истуканом кружит / толпу в расселину зеркал / рука­
ми скорченными машет, / кофейной мельницей вертит, / ладо­
нями по роже мажет, / потом кричит: иди, иди, / ну что ж, 
иди!, ср. как бы от автора идущее обращение к штыку: Коли 
еще! Повелительные формы "Гляди" в стихах: Гляди: не бал не 
маскарад / здесь ночи ходят невпопад; гляди! гляди! он выпил 
квасу, / он девок трогает рукой / неоднозначны: они идут как 
бы от рассказчика, но вместе с тем как бы обращены ко всем 
из мира, и к рассказчику-наблюдателю в том числе. 

Были названы предикаты-глаголы, которые в словаре поэта 
пережили вторичное означивание, приобрели экспрессивно-уси­
Лительное значение. Анализ адъективных сочетаний обнаружи­
Вает существование у Заболоцкого постоянных эпитетов, также 
нарушаюших обычную сочетаемость, но даже самое насыщение 
текста корнями, занимающими особое, значимое место в слова­
ре поэта, вносит в текст семантические окраски и коннота­

ции. Ср.: 

Жир//ые автомобили; сквозь мяса жирные траншеи; и лысый 
венчик горностая / венчает груди, ожирев / в поту столетних 
l<оролев; отрепья масла, жир любви; а третий - жирный как 
nаук; обмякли деревья. Они ожирели / как сальные свечи; 
девки ссли, / плетут мочалу в волоса, / взбивают ЖUfJ//ые 
ПОстели. 

15* 
451 



я выну.' ~аЖ~НI,КИЙ кисетик, / пустую трубку без огня /; ГДе 
стаи анге.'ОВ печатных / .,етели в небе, / в 0.10 '1 а / пустые КРblЛьS/. 
шалопаев, - там ты несешься, искупа~ / пустые (ibl.НЫСЛhl вещей. 
верхушка Т.,еет как свеча, / nусты.Щ/ кольца.ни бренча. ' 

К устойчивым :mитетам, на,lеленным нестандартной соче'Га~ 
емостью, относится и слово }Ia,'ou: рядом с примым употреБJ1е~ 

нием "и девочка лежит }Iагою" I10ЯВ.1ЯЮТСЯ сочетания: "нагие 
птицы верещали", "/{агие кошечки", кофейные мельницы _ 
"четырехгранны, стройны, /{аги"; то.,пы несутся "в /{агие про~ 
пасти зеркал", "а там ... /{агие llO.lчища заводов". 

Заметим, что, видимо, ряд необычных сочетаний прилага~ 
тельных объясняется переносом в атрибутивную позицию обс'Го~ 
ятельственных значений по типу: где месяц медленно BCXo~ 
дил - где месяц медленный всходил; Ноги точные идут / 
сгибаясь медленно посередине (идут точно). Вон бабка с плен~ 
кой вместо глаз / сидит на CTY.le одиноком (сидит одиноко). 

Укажем также некоторые индивидуальные сочетания: в глу­
ши бутылоч/{ого рая, гРШlе}lые cJepeCjbll, коровы С УЛЫбкой 
блед/{ой, .неховые овечки, l(l//{(}(j}/ble деревья, громкие герои, 
лицо nередвиж/{ое, семь колков рукой nострое/{ы полезной; 
упали ручки вертикаль/{ые; Они простер.1И к небесам Э.малиро­
ва/{ные руки. В следующей строке выбор при.ыгате.1ЬНЫХ явно 
мотивирован согласованием метафор: (конь) режет острыми 
ногами оглобель ров/{ую тюрьму. ~ 

Определения-сравнения немногочисленны: грибные ножки (у 
собачки), хохот заячий винтовок, чугунный хлеб, чугунный 
крест из серебра, кровавый ротик, двускатные орлы, курчавое 
небо, деревьев курчавые свечки, с глазаJ\1И траурными (мыши), 
чахоточная рыба, пивную медную струю, каблуков железный 
ид, о мир, свинцовый идол мой. 

Все эпитеты неожиданны, не соотносятся с общелитературны­
ми определениями и потому остро выразительны. Можно сказать, 
что материалы подтверждают особую значимость прилагательнЫХ 
в деформации синтагматических связей. ер. позднее: На бессиЛЬ­
ные фигурки существительных / кидаются лошади прилагатель­
ных, / косматые всадники прес.lедуют конницу глаголов. 

Вот как Г.Недошивин характеризует цвет :жспрессионистОВ: 
"Цвет дребезжит диссонансами, загорается неверными вспышкамИ И 
гаснет в тяжелой тьме, кричит во всю меру доступного художнИКУ 
диапазона палитры или замирает в г.1УХИХ созвучиях" (с. 17). " 

Отделим вначале случаи, где у Заболоцкого дан постояннЫИ 
цветовой эпитет - внсситуатив~ый, "пошлый", почти лубоЧ­
ный: удари.l в струны :шлоmые; танцуют девочки с зареЮ ~ 
голубого ручейка; все так же винут на покое в Лllловом домиJ{ 
обои (в последнем примере ощущается стилизация). о 

Цветовые впечатлении в "Столбцах" действительнО час~ 
несут экспрессию предельности: И мясо В.,аСТhЮ топора ле)l<Ие~ 
как крас/{ая дыра. Кому нести Kp0(la(iIJlli ротик'? В стихах Т И~ 
же лет цвет усиливает Bbl,le.,eHHocTI, деТ<I.'И в Itелостной каРТ 
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tiC: И срсди них, как жслтый клык, / СИ~jJ на блюдс царь-ба­
}lblK; Над ними, жслтый скал~ зуб, / виссл кота сажснный 
труп; Чахоточна~ вост рыба / в :JCJlCllblX маС1ЯНЫХ прыщах. 

Часто цвстовыс пятна подчсркнуто дисгармоничны. Напри­

r.1cp, в стихотворснии "Фокстрот" на прот~жснии вссго тскста 
БыДс.1СНЫ два цвста: голубой - цвет ботинок и розовый -
1.I.BCT мслькнувшей подвязки. 

в Tpa~Bac ;(lIНЖСТСЯ КО~lIаIlИЯ, 

IIРОХО;\ИТ КРОIIВСРКСКИЙ н OKOIIIKC, 

И :IИЩI :IOСIIЯТСЯ как 1I:lOlIlКИ, 

И II:IaTl>lj с краСНЫ.ни ТЮ.1Ыlаllа~и, 

в IIOTY ЖС.1ая быТ!, красивы~и, 
играют сиmЦС6Ы.ни слива.ни. 

Цвст можст персдавать тонкую нсрвную наблюдатсльность 
поэта: На волнах шел румянец, / 3CJlel/orJamblLi от руля; 
И лампы маленький пожар / спо.lзает CUlIUMU струями / на 
потемнсвшую ладонь; Холодноватые, но звали / прижаться к 
nалевы.н губам; - Чернело море и пароход. Здесь субъектив­
ность ощущения, сго моментальная острота и чуть иррацио­

нальная точность цветового смещения также СИ.1ЬНО действуют 
на читателя. Особый тип иронического сдвига в употреблении 
прилагательных и оценочных слов связан снова с различием 

системы оценок героев и автора. Речь идет о постановке в 
общий контраст контекста положитсльных оцеНОЧIJЫХ слов: 

и I!1JT СУIIРУГИ lIа покос 

си;lят и чсшут ВО.10са. 

И ста:1O IIСС 6лааmриятно; 

IIРИХО;\ИТ 1I0ЧЬ, УlIl.1а обраТIIО, 
и за ОКОIIIКОМ 'jсрез миг 

IIOгаС:lа свсчка-нятсрик; 

НОВЫЙ быт 
и 11 IIСРСIIСКТИIIС гор;\ых xapl, 

ОUГРОВЫХ, ЧОПОрlIЫХ И СКУЧIIЫХ 
как COII ЗС~:IИ 6.?агОnОЛУ'tllOU, 
lIарит lIа Kpbl.1bllllKax мора:IЬ. 

Сна:\ьба 
безрукий, 11ух.1ЫЙ I И она -
С:IСIJaЯ вс;\ь~u - CII:IIIIIIYT .lIи.10 

IlрскраСIIЫЙ taIlCI\-КОЗСРОГ 

lIа PI,IIIKC 

Зllако~ых карточки приятные 

Ilрибиты К.1ИIII,Я~И ВОКРУГ 
CT().'j(l 

какиС НОПI у нас ;\:IиIlIlы�c 

IIOlIbll1lC НИ;Н1:'-1ЫХ KO:ICIIOK~ 

Та к JТИ ;\СВ()IIКИ }{(>вU}Ulые 

()о:па:В1 111)';-"1110 .\1СЖ собою. 
ИI'р,НI ВССС.10 С l'~':lfJбоlO. 

Hapo;llIblii ;I()~ 
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в последнем примере обратим внимание на наречие весело с 
каким-то двусмысленным значением. Ср. иной, также неоБы~~ 
ный, сдвиг в строках: Пунцовос солнце висело в длину / I!: 
весело было не мне одному - / людские тела наливались KaI< 

груши, / ; Да рот большой, как рукоять / рулем веселы. 
управлять/ 

Среди оценочных слов нельзя не выделить прилагатеЛЬНое 
волшебный и nрекрас//ый при существительных: амбар вОЛШеб~ 
ного житья; книжка в дырочках волшебных; ер. в сущеСТВI!:~ 

тельном: Она придет - волшебница приятная, / приедут На 
колесах женихи; прекрасный поп поет, как бубен; спляшут 
мило / прекрасный танец-козерог; nрекраснейшего из калек 
женоподобного Иуду. Ср. в "Рыбной лавке": тело РОЗовой 
севрюги nрекраснейшей из всех севрюг. 

Две беспокойные стихии пронизывают мир "Столбцов" _ 
морское волнение и общественные волнения: война, бой (дpa~ 
ка). В начале стихотворения "Море" они уподоблены друг 
другу: Вставали горы старины, / война вставала. Вкруг войны / 
скрипя, летели валуны, / Морским волнам уподобляются гopoд~ 
ские мостовые; А мир, зажатый плоскими домами, / стоит как 
море перед нами, / грохочут волны мостовые, / и через лопа­
сти колес - / сирены мечутся простые / в клубках оранжевых 
волос (Ивановы); Образы войны даны в стихотворении "Пекар­
ня": Как изукрашенные стяги лопаты ходят тяжело. В стихо­
творении "Свадьба" развернут образ смерти - цыпленок в 
гробике. 

над НСЮ ПРОК:lинает детство 

ЦЫП.1енок, СИНИЙ ОТ ~hlТЬЯ -
он Г.1азки ДСТСКИС закрыл, 

наморщил разноцвстный :JOбик 

и тсльцс сонное СЛОЖИЛ 

в фаянсовый СТО:lOвый гробик. 
"ад ни~ нс нон РСВС.1 обе;\ню, 
~ахая но-ветру крсстом, 
на;\ НИ~, как крестик, опуска:IСЯ 

на тонкой ножке сс.1ьдерсЙ. 

Экспрессивность сравнений создается: 
1) усилением признака, гиперболизацией; Здесь бабы тол­

сты, слов//о кадки; ночь легла / вдоль по траве, как мел бела; 
и слезы, точно вш/Оград, / из глаз по воздуху летят; лица 
плоски точ//о блюдца; сквозь мяса длинные траншеи; . 

2) резким снижением, антиэстетичностью образа сравненИЯ: 
не месяц - дЛШ/l/ОС беЛЬАto; фонарь бескровный как глиста, 
картошкой дым под облака; казалося нам - / под ниМИ не 
пыльный ручей пробегает, / а тянется толстый обрывок слК)' 
НЫ./; е 

3) сравнением с безобразным и ужасным: Зари причудлиВЬ1"м 
ранки; на крышах чашки черепиц / встречали их nОд~БЬ~" 
ЛUЦ / слсгка оскалеllllЫХ от :;лостu; а третий - жирныи /с 
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n.аук, / раскинув рук живые снасти; (ер. Там примус выстроен 
как дыба); 

4) сравнением резко разнородных сущностей: пули бегают 
J{aK дети; и визгнет палец, словно крот; и взвоет лампа как 

сурок; (печь) стоит стыдливая как дева; на огне как томада / 
сидит орлом сковорода; глаза упали словно гири; прямые лысые 

rdУЖЬЯ / сидят как выстрел из ружья; (конь) то вытянется, как 
валим; летает хохот попугаем; влага нежною гусыней / щиплет 
части юных тел; (маклак) Кричит как кречет (паронимическая 
аттракция); а вкруг - весы как магелланы; бутылка - души 
rdедовая салопница; ломовики как падишахи; сидит извозчик 

J{aK на троне; хлебопеки как будто идолы в тиарах. 
Внутри сравнения может быть заложена оксюморонность, 

издевательская ирония: штык - "светозарный как Кащей"; Но 

что за дело до судьбы, / когда в крови волненье, / когда, как 
rdыльные клубы, / несутся впечатленья? 

Особо характерная основа сравнений - приравнивание в 
сознании, резко разных сущностей: Здесь горка словно Арарат; 
А третий, грозен и румян, / в кастрюлю бьет как в барабан; 
Весь мир обоями оклеен - / пещерка малая любви, / окошки 
в образе расселин / и занавески в виде роз; / Происходит 
подмена истинных ценностей: маклак - владыка всех шта­

нов, / ему подвластен ход миров, / (ср. А.Македонов, 1968). 
Среди типов сравнений мы не назвали возвышающие сравне­

ния, которые особенно часто стоят при именах вещей: нам 
'кухня кажется органом, / она поет в сто двадцать дудок, / она 
сверкает толстым краном, / играет в свадебное блюдо. Сюда же 
относится и приведенное выше четверостишие из того же 

стихотворения "Свадьба", посвященное сковороде. 

Основные образы сравнений 

Имена лиц: царь Давид, Ева, магелланы; состояния и заня­
ТИя людей: дева, девка, дети, матушка, (домашний) генерал, 

(воинственный) герой, жрец, королева (грузных шахт), луна­
Тик, невежды, недоносок, падишах, (души медовая) салопница, 

сосунок, султан, (с видом) удальца, урод, фигуры пошехонцев 

аа волокнистых лошадях, чернец. 

Религиозные, мифО,10гические, условные существа и их изо­
бражения: ангел, каменная баба, дуньки, истукан, идол (свин­
ЦОвый идол, идолы в тиарах), Кащей, кукла, сирены. 

Птицы: ГО,lубок (веселый Ноев), гусыня, кречет, кукушка, 
Орел, попvгаЙ. 

ЖИВОТ~jые, рыбы, []реС~lыкающиеся, насекомые, их части: 
l'листа, заяц (хохот заячий винтовок), змей, лютый зверь, 
(слепые) кошки, крот, налим, сурок, паук, уж; с БО,lЬШИМИ 
!Цупальцами рук. 
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Растени~, их части и Поl0ДЫ: виноград, груши, KapTOlUl<a, 
листик, (ситцевые) С1ИВЫ, томаты. 

ПРИРО,lные ~ВJlени~: ВОЗ;IУХ. ВОоlНЫ, кишка. кочки, лес 
лица, П3J1ец, (винтовок) неБОСКJ10Н, пожарик, рассеJ1ИНЫ, РОзь~ 
(окошки в образе расселин / и занавески в ВИjjе роз), РУчей 
солнце (черное амбаров), СО.1НЫШКИ; Арагва, Арарат, (ЩУМ:) 
Куры, Невка. 

Вещества и пространственные фигуры: бумага (наДОРваБ_ 
ная), вывески ме,lИ, (мяса) красная ,1ыра; (огурцы) как веЛИl<а_ 

ны, медный локон, меоl, \lblo1bllble клубы, охра, (звезд) КОРИЧБе_ 
вые пятна; ТОо1СТЫЙ обрывок СIЮIIЫ, курчавые свечи (деревьев), 
поток горячего стекла, синие струи. 

Вещи: баркас, блюдо, б.1юдце, деревянная бутыль, ГИРИ, 
весы (как на весах), дверь, дощечки, кадки, колокол, КУВlUИБ­

чик, лампочка, серебряные ложки, М3С1О, медали, наперсток 
(И сдвину.1ОСЬ .1ИЦО В наперсток), плащ, плошки, рукоять, 
сабли, (живые) снасти, свеча, свечка, стреЖl, тюрьма, труба, 
туннель, циркуль, чашки, чашечки. 

Общественные явления и СИ\IВО.1Ы: башня, выстрел ИЗ 
ружья, забрало, (заводов) замки, колоннада (на колоннаде 
конских ног), крестик, икона, лампады, паникадило, стяги, 

тиара, трон, (словно) Сормов. 
Музыка.lьные инструменты: барабан, бубен, ко.l0КОЛ, орган 

(нам кухня кажется органом). 

Знаки и фигуры: дуга, (прозрачная) г.lыба, горбыль, квад­
раты, круги, кубик, МНОГОТОЧI;'С, (коричневые) пятна, в точки 
(умеНl>шались), треугольники (из мела), в виде уголков, ша­

ры. 

Абстрактные С1Ова: СОII (земли благополучной), мечта. 
Приведем примеры конструкций ;J,BYX типов сравнений (не 

сравните.1ЬНЫХ оборотов). 
Творите.lьные сравнения достаточно частотен: 

и вес, () ЧС:>1 ()lIа 1111 IIC:I<I,' 

В бока:lt.~ ОТ~'Iива~lUСI) .НС.10.Н, 

;ICTaCT Х{)ХОТ 1I00IytUC.H; 

Ког;щ заря I1РIIЗРU'/l/О/i t,IbliiO/i 

IlрИ;ЩВИТ воз;\ух lIа;\ 3C\f;!(;il; 

И BbIlI;lblB<lCT IЦРУI' Кавка:l 

I1ЯIIIIIСОСЦО60/() tРII.1IшJlJli; 

IIcBa .'1рагвOlIl тсчет; 

шара.НII ,lСI';IИ :>1CXOBI,ll' OBC'IKII; 

KapnlOllil(Ot/. ;tЫЧ 11():1 Hct)cca: 

ЖСIIИХ, "РОВОРС" IIССll'jJIIИ.\IО, 

К IIСВССТС ;IСIIИТСSI УЖII,Н, 

СВСРК<lН)"! саЙ:IЯ.1111 CC:lt',IKII. 

ОНИ СIН1ВаЮТС~1 УХ(().н, 

!1 KO:Ioaca /(Utlll\.Oll. I(!J()(UUU)fl 

в жаРОВllе II:JaB(lCT K()pS.[B{)~i: 

"~'·l ":'JIИ ШJСТСS.I СОСУНК().Н: 

ca:vtOBap 
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II1У.\1ИТ :t()\.1(lJJJIIИ.'1 lt..'JU .. '{Ja:/o.\1; 

ИJII,J~ ауиЫ,О_\1и о;{сты; 

раСКИIIУ" бор(цу :Ю{)РU!IO.Н, 
то ручки С"JУЖJ..1Т lO[JtJtJI:/{'_\1, 

·1" IICCI, (}у<,()/() ~13()ПIt;·1 01; 

И .нес}ны.Н :[(:СО.Н IIIlсре;lИ 

I·У;IИТ фокстрот lIа III,C:ICC1a;IC; 

lIе JBCJ;(bl -- канарсйки НОЧИ 

t);IССПIIIIИ~1 рсют .HHOUJ/lIO'lbl'.\1; 

1 а\1 шкаф I·:IИ;НП царе.Н i.(авlldо.Н; 

KYIIIC гка j":вОll O{)CPIIY:ltlCiJ; 

силп Ор.Ю.Н СКОIIОРО;Щ; 

ТО;II]а :/Y/lU/1/l//(O.H И;lСТ; 

<':/YXl,.H ир.Ю.Н БЫ;1 IIcpllblii звук; 

В:lаПI нежною ,YCbl/lcli 

lI(ltll~'ICT IlаСПI юных TC:I; 

1У 1· КО;llIаки краСllоаР\1t;Йскис, 

а с IНI.\IИ ;ta~OIIKH житейские 

IIСС:IИСI, :юr)У.'I'Ulвbl.н РУ'lЬ<!.Н. 

!'снитивная КОНСТРУКЦИЯ нс обладаст высокой употрсбитель­
ностью: 

Звезды пожарик красный (ср. также ,1ампы ма:Iенький по­

жар), звезд коричневыс пятна, билстов хрупкис Дошсчки; рук 
живые снасти; с БО,lЬШИМИ шупальцами рук; кочки недомолвок, 
чашки чсрспиц, деревьсв курчавыс свечки, оглобель ровную 
ТЮРЬ\>1У, на колоннадс пышных ног, винтовок нсБОСК,10Н, гремя 
квадратами колсс 

Единичны с.lучаи отвлечения :Jпитста: шумит бу.lьваров 
теснота, закован в звон капусты, но вот одежды бсспокойство 
вдоль тела CKJla;:tka:-.ш лсгло. 

Очснь характерна для "Сто.lбцов" разнородность образов 
сравнсний при О,lНОМ предмете, нссогласованность образов срав­
нений к ЦС10:-'IУ и части. Напомним: в стихотворении "Морс" 

волны - как ссребряные ложки, как слепые кошки, из черных 
ртов у них стека.l поток горячсго стскла, точно каменные бабы. 
В стихотворении "На рынке": у пса "пасть открыта с.l0ВНО 
двсрь, и ГО,10ва, как блюдо", "и Сlезы точно виноград из глаз 
по воздуху· .1етят". 

HapS;,lY е текста:-'IИ, в которых реа,lизуется одна метафориче­
ская тема, ер.: 

lIa.l IIСЮ "РОК;IИllaСТ ;ICTC1110 

It/,]]]:ICIIOK, СИНИЙ ОТ ~ЫТЬИ -

{)II 1·;lа:IКИ ;lСIСКИС заКРЫ:I, 

la~1()p"l":1 ра:lIlIН\ВСТIII,Ii! :lобllК 

~1 1"L~:lbllC сонное С'IОЖИ:I 

I! фаШ!С(ll!ы~i l"J()_"'OBblii "PO()~1K 

Ila;l 1111\1 IIС 11011 РСВС:I оt)С;lIlЮ .. 

lIa:l 101:-.1, как крестик, РIIУСКП;IСs-I 

lIа T()IlK(}~i ножке CC_"I!,;tepeii 
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многие стихотворения строятся на смене разнородных, взят~1 

из разных сфер жизни темах. Так, в стихотворении "Пекарня" 
есть сравнение, как бы идущее от мировосприятия псрсонаЖе:if 
стихотворения - хлебопеков, навеянное их опытом: СНИзу 
пекаря / видали: плавает заря / как масло вдоль по хлебн~t.f 
формам, / Второй развернутый образ того же стихотворения. 
тесто - как лютый зверь в пскарне рыщет. Третий ряд .....: 
воинственные ассоциации: ударил в сковороду вождь, как изу­

крашенные стяги, лопаты ходят тяжело. Четвертый: храпит 
беременная печь и А печь, наследника родив / и стройное 
поправив чрево, / стоит стыдливая, как дева / с ночною РОзой 
на груди. / 

и в семантике сравнений, и в сдвинутости значений оценоч­
ных слов, и в субъективных скачках впечатлений от предметов 
накапливается ощущение некоторой нереальности окружающего 
мира, точнее появляется неустойчивость, раздвоенность в вос­
приятии; напряжение, испытываемое лирическим героем в по­

исках соотношения видимой и подлинной (в том числе ценност­
ной) реальности, передастся читателю. Тема бреда, "обмана с 
мечтами пополам", "призрачности" проходит и прямым тек­
стом, и в подтексте. Приемы, создающие такую атмосферу, 
многообразны. Если дискретный поток впечатлений передается 
в синтаксисе формами: то, то, тут, там, вдруг (см. подроб­
нее: Красильникова 1986), то для ускользающего узнавания 
появляется формула не то, не то (не то сирены, не то девки, 
но нет сирены). Неслучаен и синтаксический тип сравнений: не 
месяц - длинное бельмо; не звезды - канарейки ночи; не 
пыльный ручей ... , а толстый обрывок слюны (более реальным 
представляется субъективное ощущение, оно соперничает с 
явью). "Столбцы" наполнены превращениями и исчезновения­
ми. Слипание ощущений, в частности, передастся паронимией 
(см. также материалы рифмы): туп... зуб... дуб. Пародийно 
звучит тема вознесения к небесам, субъекты и объекты частО 
помечены принадлежностью к низкому миру: (сирены в баре) 
они простерли к I/ебесам эмалированные руки; (маклак) мечи 
штаны под облака; картошкой дым под I/ебеса; и имя зингер 
возносил. 

Есть ряд приемов, вторгающихся в реальное описание ~ 
вносящих элемент ирреальности. Это и слияние разных людеп 
в ряду безликих Ивановых "в своих штанах и башмаках". ЭТО 
логический сбив: мальчишка бьет врага в живот, / На елке 
тетерев живет. Это сквозная тема персвернутых отраженпЙ, с 
которой связаны синтаксически странные сочетания типа: в 
бокале плавало ОКI/О. Наконец, это сквозная лексическая тема,: 
знаком которой является глагол качаться: в мире "столбцов 
все качается. 

Как следует квалифицировать нсобычные олицетворяЮ)1l;Jiе 
детали, появляющиеся при названиях живых и неживых пред' 
метов'? 
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Наиболее частая деталь - рука: а бедный конь руками 
машет; одна из них (мышь) садится у окошка / с цветочком 
музыки (J руке; младенец-хлеб приподнял руки / и слово строй-
80 произнес. Все это несколько необычные олицетворения. 
Можно думать, что этот образ экспрессивно остраняет изобра­
жение. Как метафору можно воспринять фразу о том, что влага 
"рукою водит синей, если кто-нибудь вспотел", есть метафори­
ческая связность и в строках: младенец-хлеб приподнял руки / 
й слово стройно произнес. Можно упомянуть также: "а день в 
решетку пальцы тянет". Во всех этих случаях нужно видеть, 

как кажется, экспрессивный прием, который несет в себе 
некоторую иррациональность. 

Процитируем: "излюбленным приемом экспрессионистов яв­
ляется создание какой-то зыбкой предметности, изобразитель­
ности, если можно так выразиться, все время балансирующей 
на грани реального и ирреального" (Экспрессионизм 1962, с. 
17). У Заболоцкого изображение ирреальности мира связано с 
его оценкой (порой выраженной прямым авторским словом) 

социальной действительности, с отчуждением от нее (что также 
весьма характерно для экспрессионистов). 

Ведущим принципом организации синтагматики у раннего 
Заболоцкого становится резкий контраст, который постоянно 
тревожит чувства и эмоции читателя. Основой для создания 
контрастов должен быть такой набор языковых элементов, на 
котором можно строить контрасты. Действительно, и на уровне 
лексики, и на уровне грамматики поэт такие элементы находит, 

вводит, сталкивает. Это обычные и редкие, архаические едини­
цы и конструкции; элементы, принадлежащие высокой поэтиче­

ской традиции, и грубые разговорные (последние отражают 
часто самые низкие материи - эстетика низкого, безобразного, 
способная шокировать читателя и остро действующая на него, 
также свойственна экспрессионизму, как и народному искусст­

ву, с которым ранний Заболоцкий глубоко связан). В лексике 
это, с одной стороны: рожа, девки, толстопуз, брюхо, жрать, 

"без штанов", помои, сортир, выгребная яма, мочится в 
лоханки, "она вспотела вся до нитки", с другой, стогны, 

персты, доспехи и КOIlклав, ла,wnион, архитриклин. Ср. кон­
тексты: легла толпа поклонников в nодштШlllUках и кофтах, 

кастрюль Ilеведомый канкан, и чугуны - купели слез венча­

Ют :та аnофеоз, но нету девки перед ним, и улетает 

херувим, богослов житейской страсти и чемпион гитары. 
В области грамматики также показателен отбор средств, 

принадлежащих к архаическому поэтическому слою. Сюда от­
НОсятся, в частности, пришедшие из XVIII века краткие страда­
тельные причастия на -им в предикате: варенье, ложечкой 
Носимо; и девочки носимы вместе, а также краткие .прилага­

тельные в обособлении: 
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ОН IIC:I, TPY;(I!CI., срс:,,, ;1O\10U, 

t:PC;~I> HblI'PCUHI,IX ВЫ(ОКИХ И~1 

ТРУ;Щ:IСII ОН, .Н(}'у', " I/РЯ.Н. 

Яркая примета СТИ.1Я - резко деформированные синтаКСИче_ 
ские структуры, создающие впечатление неграмотной, прими_ 

тивной речи: 011 весь ругается и силы напрягает, по,::( мышкой 

гвоз,::(и И везде, стре.1ЯЯ в небо пистолетом. О;::(новременно 
создаются остраненные описания ситуаций, которые в литера_ 

ТУРНО!'>I языке имеют устойчивое стереотипное обозначение. Ср. 
о дирижере: Он ~Iашет па,lКОЙ в пустоту (именно в подобных 
случаях говорят о ;::(етскости видения мира и языка в раннем 

творчестве Заболоцкого). Итак, и отбор языковых единиц раз­
ных уровней, и их линейное столкновение активизируют их в 
тексте. Это можно сопоставить с видимостью и энергией живо­
писных мазков у художников экспрессионистов (ер. "шевеля­

шиеся" мазки у пре,::(течи экспрессионизма Ван Гога). М,Ларио­
нов говорит о "вырашивании живописи", Т.е. росте ее на глазах 

зрителя. 

Понимание живописной техники как такой, которая позво­
,1яет "веши развиваться из частных, до после;::(ней степени 

развитых" Э,lементов, составляет кредо П,Филонова. "Благода­
ря такой "атомистической" структуре живопись Филонова обла­
,::(ает уникальной протяженностью '::(ействия: возникновению фи­
гуративного образа предшествует продолжительная "беспред­
метная" увертюра на уровне :ыементарных форм. для Филоно­
ва - процесс жизни - это образец или модель, следуя кото­
рой, художник создает произведение искусства, Он хочет под­
ражать не формам, которые соз,::(ает приро,::(а, а методам, кото­
рыми она действует. Это путь органики в создании искусства" 
(Е.Ф.Ковтvн в кн.: П.Н.Филонов 1988, с. 32). Не бvдем пока 
настаиват~ на точных ана.l0ГИЯХ с поэзией Заболоцко~о. Поэзия 
сама - временное искусство. Но далее подчеркнем именно 
динамический аспект текстов поэта, растущего на глазах чита­

теля и не скованного никакими жесткими рамками. 

В статье "Мысль, образ, музыка" Н.ЗаболоцкиЙ сказал, что 
его поэзия стоит на этом триединстве. В открытом письме 
А.Вве;::(енскому, упрекая его в "убиении фонетики", в невнима­
нии к гласным и интонации, по:п пишет: "только гласная 
может заставить стихи П.1ЫТЬ и трубить ... ". "C:I<IeHa интонацИИ 
заставляет стихотворение перелинаться живой кровью, однооб­
разная интонация преврашает ее в бесслизистую лимфатиче­
скую жидкость, лицо стихотворения делается анемичным" (вве­
,1СНСКИЙ 1993, с. 174). 

Н.Забо.l0ЦКИЙ, по нашему ошушению, весьма точен в фило­
логической рефлексии на свои стихи. Звуковая материя стиб~ 
активна, звукова~1 организация глубоко взаимодействует С о е 
разным смыслом. "МЫС,lЬ и материя сдины". Это философСJ{О 
кредо по:па-мониста, как кажстс\], IlРИJ10ЖИМО и к M3TCpffff 
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стиха. Приче:l<1, как и в ,1юбой П(ыностью живой материи, ссть 
элементы ПРОJрачно означенные (сознатсльно наполнснныс) и 

еСТЬ движснис звуков, В котором отсветы СМЫСоlа только мсрца­

]оТ, как н светляках (ср. образ Cl0B-СВСТЛЯКОВ в позднем 
стихотворении поэта). 

ЗнаЧИ:l<1Ы rIрсжде всего ударныс гласныс. В систсмс гласных 
резко противопоставлены два ПО,lюса: 1I - а, расширяющисся 

до групп: lIЫУ - ас. В основе контраста нс акустичсское проти­
вопоставлснис по высотс тона, а разница в артикуляции. И,Ы, 

у - гласные верхнего ПОДЪС\1а, узкис зажатые Г,lасныс, у 

зажато также и губной артикуляцисЙ. От с к а - движснис к 
маКСИ\1альному раствору. ВСПО\1инаются слова Заболоцкого из 
статьи "МЫС1Ь, образ, музыка" о том, что поэт работаст вссм 
своим сушеством одновременно: разумом, ссрдцсм, душой, мус­

кулами. 

Поэт иногда сталкивает ЦСоlые звуковые пространства опрс­

деленной окраски, как например в "Красной Баварии" ста,lКИ­
ваются контрастныс звуковые пятна lIЫУ - а-а-а. Иногда эти 
звуки ста_1киваются на малом ЗВУКОВО\1 отрезке - в строке: 

МеЧl/ штаН/;l под об_1ака! Звуки могут быть нспосредственно 
экспрессивно связаны со СМЫСо10М: Но вздрогнул поп, З~l(jhlЛ 1I 

Bдp)~г, в IIOС1СДНИХ словах - уже само безумное завыванис: 
bl - 1I - у. 

Звукоподражания у Заболоцкого неМНОГОЧИСо1енны: А кругом 
громобой, lIllJIllIlcJpoo БР51ЦШlЬС, гролtыхаст словно Сор.чов, гре­
мя квадрата.ни колес. Но порой создаются нсобыкновснно 
выразитсльные звуковые картины: .чсдllbl_Ч, (jOe}f}fbl.~t, трс:mо­

НОМ озвучсно нача.10 стихотворения "Пир". дикие варварские 
картины инструментуются опрсделенными сочетаниями соглас­

ных: Тут тссто, вырвав квашсн днища ... / ог/JO\1НЫМ рылом 
стену трет; / стена трещит: она нс вправе... / уж воют 
вздернутые Upe(iHa. ер. также: но поздно. Кот на шею сев, / 
как дьявол бьется, озвсрев, / рвет тело, жилы отвОР>IСТ / 
Когтями кости нырыоает. Мы уже говорили, что тема бреда, 
лунатизма HecKlbllJKO раз передастся плывущим л: И нету сил 
держаТl)СЯ боле: / то/ша в плену, толпа в HeBO,·le / толпа 
лунатиком I1;1ет, / ладони вытянув вперед (см. также: Бе.1ая 
Ночь, Рыбная ;IaBKa). 

Звуки взаимоотражаются в нача.1С - в конце строки: бока­
лов бешен ы й KO/l клав. сбеСllЛСЯ он И,l и ослеп, как lIЗ разбитого 
виска, та.\! ООLl К'iКVШКИ по.1КО(ЮЙ. 

ЗВУКI1 псрск.1И~:\I·ОТСЯ и по .1евоЙ вертикали стиха: 

J1/0{J1f/{().H K~'CТl)[ IIa:l нсю всга_1И 

1({/ 1(()РПl0Ifl'::UХ IIринста:1 E:lLlI'l-1Н 

!>c:taH II()(В, 

.\ 1,., 11 '.С ,1 ""О:JOС ,., "11 \! С \' Т С\!. 
ml/ 1/()II/1lbl.\' Р\'К стру"тс\! "ар. 

но :tИ!tа Н;I()СКИ. С:ТОIIIlО (i:1I0:[[l(l, 



и ..'la1\1[1bl ма;IСН!,КИЙ llожар 

СlIолзает синими с т р у Я:vI И 

на 110mеМНСilШУIO ла;10НЬ; 

Пир 

Звуки аккомпанируют образным отношениям: здесь бабыl 
толсты словно кадки, Как легкий бог летит собака (наблюдеlIl1е 
А.Македонова), семантическим симметриям: В твоей грудке ВI1-
жу ухо, / в твоей ножке вижу лоб. 

Иногда прилагательное "согласуется" с существительным ПО 

своему звуковому составу: Потухли деревьев курчавые свеЧКI1' 
nехотный пастух, заседая в овражке, / чертил диаграмм; 
луны. Ср. еще: Точеные цветочки, nунцовое солнце, порах 
роковой; Ср. ассонансные уподобления: измученную грудь, 
Краснобаварские закаты, жирные автомобили, сирена бледная. 

Распространяет свое звуковое влияние на окружение слово 

ночь (повышается частотность звуков н и ч и их сочетаний): 

и ночь ПРИХО;lила. На лих дугах 

КОДЮЧИС ЗВСЗijЫ качались в цветах, 

шара:vtи легли :vICXOBbIC ОВС'iКИ, 

IIОТУХДИ дсрсвьсв курчавые свсчки; 

псхотный lIacTY х, засе;щя в овражке, 

чертил диагра:vl:vlУ луны, 

и грызлись собаки за свой IICPCKPCCTOK 
кому на часах ностоять. 

Четырс гола на:lИ ВРЯД, 

над ними трубы НС ГРС!>1ЯТ, 

их сосчитал и ТРЯПКОЙ вытер 

мсланхоличсский голкипер 

Лсто. 

и крикну.1 ночь. Приходит ночь. 

брснча ал:vtазною заслонкой, 

она вставляет черный К.11О'! 

в ат:vIОСФСРИЧССКУЮ ЛУ'iКУ -

IIIу:vlЯТ точеные цветочки, 

ладони Ж:vlутся горячсй, 

Футбол 

а ночь IIa:vl пива ставит БО'iКУ, 
бочонок тостов и речей. 

I'ир. 

Стиху Заболоцкого противопоказаны выстроенные геометрй~ 
чески с формы, он движется, развиваЯСI) по множеству разнЫХ 
путей, его интонация заново создается в каждом стйхе. 
Т.В.Царькова (1978), анализировавшая метрический репертуар 
Заболоцкого, выделяет раннее творчество как период с шйРОJ<О~ 
развитой полиметрией, когда размер может менятьсЯ да)J{е 
несколько раз на протяжении стиха, строки меняют чйсЛО 
слогов, рифма появляется и исчезает, Т.е. нарушаются все 
стиховые ожидания читателя. Это значит, что пульсированJ1е 
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стИХа тоже воспринимается читателем: "то, то, ВОТ, тут, там, 

JlДРУГ". Стих динамичен, так КаК строится На асимметриях. 
В.Царькова увидеЛа "несоответствие графического оформле­

gиЯ строфы ее стиховому объему и рифмической замкнутости 
(часто вследствие сильной цезуры)" (Царькова 1978, с. 127). 
речь идет, по-видимому, и о целом ряде стихотворений, в 

которых раздел между строфами дан так, что конечная "риф­
!da" строфы ОКазывается насыщенной лишь в следующей стро­
фе. В стихотворении "Белая ночь" конец 5-й строфы рифмует­
ся с 1-й строкой б-й строфы: 

Всртя винтом, шсл пароходик 

С музыкой томной [10 бортам, 

к IIС:>1У lIанстрсчу ЛОДКИ ХО,lЯТ, 

грсб[(ы нс смыс;[ят ни-черта; 

011 их толкнст - ОIlИ бежап" 
бегут-бсгут, ПОТО:>1 опять 
I-ЦУТ - задорные - навстречу. 

ОН И:>1 кричит: я искалсчу! 

Они УВСрСIIЫ, что нет ... 

и ВСЮ,lУ сумасшсдший бред, 

и БС.1ЫЙ ВОЗДУХ _lИПIIСТ К крыша:-.l, 

а но'[ь уже на _lадан ;(ЫШИТ, 

качается как на весах. 

Так нс;\Оносок И_1И аНГС_l, 

открыв :-.Iолочныс глаза, 

качастся в спиртовой банкс 
и просится на небеса. 

То же в стихотворениях "Рыбная лавка" (вне "Столбцов") и 
"Бродячие МУЗЫКаНТЫ" (но ненасыщенная рифма в предпослед­
ней строке): 1) И смерть над НИМИ как торгаш / поводит 
бронзовой острогой. [конец строфы] Весы читают "отче наш" 
(далее четверостишие с перекрестными рифмами); 2) в кото­
рой - рев, в которой - рык / и пятаков летанье золотое - / 
так вышел музыкант-старик. [конец строфы] За ним бежали 
двое. 

В стихотворении "Ивановы": 

в ЖС_1СЗНЫХ латах Ca:-.lОвар 

ШУ:-.lИТ ;Ю:-.lallIJIИ:>1 геllерало.нry 

О, :-.Iир, свеРНИСI, О}{НИ:>1 квартала,н, 

ОДIIСЙ разбитой :-.IостовоЙ, 
O;!lHI:-.I lIроплсваНIIЫ:>1 a:-.lБЩЮ:>1, 
О;!lЮЙ :-.Iышиною норой 

Здесь можно найти в последней строфе неточную рифму 
КВаРТаЛОМ - амбаром. 

В двух стихотворениях "ИГра в снежки" (вне "Столбцов") и 
"НарОДНЫЙ ДО\1" пробелом отделяется последняя СТРОКа, содер­
Жащая рифму: 
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а ;tCHOIIK<1 наоборот -
~aKpЫB 1':la"l. OTKpbl;la рm 

и PY1IKY BblOPOO'I:la ТСII.1УЮ 
на IIРНIIО;lI1НВIIJНЙС>l )хuв()11/. 

(рифменная связь: наоборот, рот, живот / идет). 

Закат 1101'ac. И ;,СIIЬ ()стаll()ВИ;IСИ, 

И ВС:lикано:vl IНЦОIIIС:I НIСРНlавый конь, 

\lужик ОГрО:vlllОЙ ТУ"IСЮ свосй 

СИ;'С:I I! СТРОIIИ:I<IХ крашенных сансЙ. 
И в :vIс;,IIОЙ трубке OI'OIlCK rJЫ.ЩI.1СЯ. 

I;ой КОIIЧИ:ICЯ, \1ужик IIС IIll'ве.7I1ЛСЯ, 

(3i:(eCI> тройная рифма: остановился - дымился, обрамляю­
щая строфу и шевеJ1ИЛСЯ). 

Интересен случай в стихотворении "Футбол" с двумя насы­
щаемыми рифмами: 

и lIаКРСIIЯСЬ в ~HeplliJllall 

C:ICTaCT IIШР, 

Ликуст форваР;l lIа п()жар. 

СВИIIТИВ ЖС.1СЗНЫС KO:IClla. 

110 уж из ГОр_1а бьст ФОIlIllШl. 
ОН lIа;щст. кричит: ИЗ:vlСllа' 

Первая строфа стихотворения с рифмами: бегу, дело, бере­
гут, тело, душа, звОI/КО, плаща, nСРСnОl/ка, вИl/оград, ряд на 
рифменном уровне "переходит" во вторую: 

Его хватают lIayг~ц, 

сго отравою поят. 

но каб:IУКОВ ЖС_1СЗНЫЙ ИД 
c:vly страшнсс во сто крат, 

I/аза;l' 

Как кажется, :пот повтор рифмы со звуковыми отклонения­

ми в одну или другую сторону передаст, экспрессивно усилива­

ет тему снова и снова мчащегося, летящего на форварда мяча. 
И в другом месте этого стихотворения тройная рифма (по­

следняя -=- неточная) вместе с синтаксисом создаст ;::{ЛИННЫЙ 
период, читаемый "не переВО,lЯ ;\ыхания" (с легкой остановкОЙ 
после второй строки) 

СВ(l~'Н1:IИСЬ U K)'IIY беки, 

ОII'Х"IИС ОТ СКВО:IШlка. 

и ВОТ - чсрсз :vIОрЯ И рски, 

"рОСТОрЫ. II:IO 1 I\iЦ и , сне,'а -
раСllравив IIblllIHblC ':l(КIIСХИ 

и IltiKPCIHICI, В ;\1сри;~иаlf. 

слетает шар. 

;Jикvст форвар;, на ножар, 
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Освобождение ;lыхания неполное и на конце строфы: нужно 
соеДИНИТI, рифмой после;:(нюю и первую строки, как мы говори­

ЛИ, разных строф. 
Вот еще рифменные цепи: 

l!;t;l НИ\1, как крестик, Оllуска:IСИ 

на ТОНКОЙ ножкс еС;II,:\СРСЙ. 

Тик он 1J(J'IИJl В pael\BCTC :\НСЙ -

I!ичтожный К<1Р:IИК epC:(I, :1I(J;tСЙ 

(вn;о)оа 

ВИ:ln:В,t: 1I:1(lBaCT заJН! 

как '.1<1[;10 11:\0:11, 110 Х:lсбны'.1 фОР'.1а'.1, 
но :JТИ'.1 фОР'.1а'.1 IIСГ:(С :IСЧЬ 
новею:!у ОГНСIlIJaЯ ТСЧI" 

храlIИТ ()cpc.'vICHH,HI IIСЧЬ 
И ГРО'.1ыхаст С:IOIIIIО (ОР'.10Н. 

IIcК<1РНЯ 

Кажется, и здесь М<JЖНО почувствовать удлинение связи, 

удлинение дыхания. 

Иногда выде_lенные в цспочке рифм слова СК_lсиваются, как 

кажется, в единый знак: 

ко'.1\' IIССТИ кровавыи ротик, 
КО'.1У скаЗ<1ТЬ еСГО;\IIЯ "котик", 

у чы.~Й IIОСТС .. 1И БРОСИllJ ботик 
И :!СРIlУп. КIIОflКУ на I'РУ:\И? 

Ивановы 

Ротик - котик - ботик (ср. разговорное: все эти летуч­
ки - тягучки - тянучки) - это знак целого способа сущест­
вования, Сl0ЖСННЫЙ из метонимий повторяющихся ситуаций. 

Тройные рифмы Заболоцкого могут усиливать аСИ:'>lметрии 
внутристрофного членения, т,е. также между строфами они 
наводят мосты: снимаются жесткие границы, создавая плыву­

щие границы. Это относится, в частности, к стихотворению 
"Пекарня", к его I-й строфе: 

(1Ia:\<111 в '.1<1:IСIIЬКИЙ KBapTa:l, 

IIOKOPHblii lIечер У'.1ира:l, 

как :lа;-'fllочка н СТСК~'НflIНОЙ ()аIlКС. 

Зари IIР~1'IУ:(:НIВЫС ранки 

:!Ы'.1и:IИ[I,. УII,цая НИЦ: 

на крыllхx чаlllКИ ЧСРСIIИI( 

ВСТРС'lа:IИ их IIO;(обl,С'.1 :IИI(, 
C"tCt"Ka ()CKa:It.~III1ЫX ОТ З:J()(ТИ. 

И КО 1 В трубу З<1СУНУ:1 хвоеl ик. 

в псрвом четверостишии с парными рифмами завершение 
СИнтаксической С;lИНИЦЫ на З-й строке, 4-$1 строка четверости­
I1iИЯ по С:\1ЫС1У примыкает к Сlе,lующей строке, начинающей 
цепочку рифм /(IЩ - 'lс!п'nиц - лиц. Но :по трехстишие 
СИнтаксически не закончено. оно псреХО,lИТ в первую строку 

nОС1С;1I1СГО .1ВУСП!ШИЯ. связанного рифмой. 
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Можно отметить еще одно асинтаксичное деление, КОТОРОе 
создают первые ударные гласные строк; левый вертикальный: 

ряд гласных выглядит так: а о а / и и ы / а а о. Конец левой: 
огласовки на фонему u не совпадает ни с синтаксическиt.t 
членением, ни с правым рифменным членением. 

Обратим внимание еще на один тип асимметрии, соединяющий: 
рифмы в горизонтальной строке и в межстрочных вертикалях. 

Росли 1l1O].шты из nрохлuiJbl, 

и вот опущснные вниз -
краснобаварские закатbl 
в пивныс днища улеГ:IИСЬ, 

а за окно:.1 - В глуши ВРС:.1сн 

блистал на мачте :lа:.1IIИОН 

и горизонтальные отношения и правая рифма содержат мену 
звонких и глухих парных согласных, но пара томаты­

закаты включает одну и ту же постударную согласную. Нет ЛИ 
здесь дополнительного членения на строки (равносложность 

строк поэтом не всегда выдерживается)? 

Росли томаты 

из прохлады, 

и вот опущенные вниз -
краснобаварские закаты 
в пивныс днища У_1СГЛИСh, 

а за окном - в Г_1УШИ ВРС:.1ен 

блистал на :.1ачте _1а:.1ПИОН. 

По-видимому, лучше довериться решению поэта - Т.е. вы­
бранному им членению на строки. Более глубокой является 
граница в последнем двустишии, но поэт предпочел ее передать 

знаком тирс, а не выделением ,строки. ер. явные случаи 
единственной рифмы между словами в срединной позиЦИИ 
строки и в правой позиции. 

Рblла - Ilерuлах: 

Коты на лсстницах упругих, 

Большис рыла ПРИIIОI\НЯВ, 

Сидят как будды на Ilсрилах 
Ревут как трубы О _1юбии. 

Бсссмертие 

(Здесь нам кажется неслучайным и движение гласныХ в 
логически выделенных словах: упругих - рыла; будды на пери­
лах; трубы о любви, всюду: у - и/ы, как кажется, именНО 
опора на эти гласные ПОЗВО.lяет правильно расставить car.OI 

логические ударения, гласные задают интонацию стиха.) 

Глянец - РУJl!Яllеl~ 

и вышел :.1есяц HaKOHCli, 
СКОЛI.Знул СИЯIН,е:.1 :.1еЖ;iУ lIa:I)'6, 
и мокрый глянец леl' llOl'РСТl,СЯ 

у труб, На волнах ШС;I РУ:I1ЯНСЦ, 
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зеленоватый от рУЛs.l, 

губами плотно ШСlJСЛЯ ... 

Морс. 

"Вертикальные" внутренние рифмы, движение правых рифм 
часто связывают у Заболоцкого то, что разъединено в строфе, 
снова иными способами усиливают связь строф. 

Приведенным выше строкам из стихотворения "Красная Ба­
вария" предшествуют строки: 

Глаза упали ТОЧНО гири, 

бока"1 разбили - вышла ночь, 
и жирные автомобили, 

схватив под мышки Пикадилли, 

лсгко откатывали прочь. 

РОС:IИ томаты из прохлады ... 

Мы видим вертикальную внутреннюю рифму: откатывалu­
томаты на границе пятистишия и на синтаксической и содер­
жательной границе. Точная рифма связывает слова томаты и 
закаты, которые соотносятся как образ и предмет сравнения 
(характерный образец снижающего бытового сравнения тради­
ционно поэтического объекта "закат"). За описываемой строфой 
идет другая строфа с рифмами: тоске - кожу - воспет -
тревожил - Германдады - бензин - крылатый - возносил. 
Таким образом, более точная рифмовка связывает несоседние 
четверостишия строф, последовательно расположенных: 

ПРОХ"1аДhl 

ВНИЗ 

закаты 

улеГ"1ИСЬ 

Гсрмандады 

бензин 
крылатый 

ВОЗНОСИ"1. 

В других парах здесь перекрестные рифмы объединяет удар­
ная гласная и: слова низ - бензин - возносил близки и по 
согласным огласовкам б/в-н-з/ с. В отношениях между теми же 
четверостишиями на семантическом уровне интересна антони­

мия: и вот опущенные вниз, в пивные днища улеглись (с 

Огласовкой строк на и(ы) и о,у) общий знаменатель: 
"вниз" - над башней рвался шар крылатый / и имя Зингер 
возносил - общий знаменатель "вверх" (дан в последних двух 
строках звуковой контраст огласовок на -а- и на -и-; в послед­

ней строке на и, как это отмечал А.Македонов 0968, с. 63), 
происходит "идеологическое снижение": возносится реклама 

фирмы швейных машинок, возносится приземленное, это под­
черкнуто стилистическим контрастом "Зингер" возносил. 
Итак, через две строфы через разные позиции идут две связан­
ные рифменные линии: откатывали, томаты, закаты, крылатый 
и прохлады - германдады. Нельзя не обратить внимание, что 
Все стихотворение "Красная Бавария" пронизано глубокими 
Звуковыми и СМЫС10ВЫМИ перекличками слов. ер.: глаза упа­
ли - бокал разбили; гири - разбили - жирные - автомоби-
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ли - ПИК;ЦИ,l,lИ; вышла - под мышки. Это стихотвореНие 
максима,lЬНО ВОПЛОТИJ10 стреМ,lение к TOV!Y, о чем писал поэт: 

"слова должны образовывать живые гирлянды и хороводы" 
"перекликаТI)С~1 друг с другом", "подмигивать друг другу, пода~ 
вать тайные знаки, назначать СВИ;Jания и дуэли" (Заболоцкий 
1972, с. 297). 

Итак, РИф~IЫ часто создают асиV!метрии стиховых членений 
или их неоднозначность. Внутренняя рифма может действитель_ 
но давать вариантное разбиение строк, фиксируемое разными 
изданиями. В "СТО,lбцах" 1929 г. 4-я строфа стихотворения 
"Футбол" печаталась с такими заключительными строками: 

ОТКРЫ:IСЯ, ГОСIН1Т:1:II,. 

).' ны ~ 
З;\ССI, ФОРВ:1Р;\ ClIит 

бсз ГО:IOВЫ 1 

Госпиталь и форвард спит ощущаются как рифмованные. 
В последующих изданиях вместо четырех строк печатается две 
строки, созвучия срединных слов графически не отмечены. 

Приведем примеры асимметричных связей внутренних и 

правых рифм, а также внутренних рифм в стихах с "пропадаю­
щей правой рифмой": 

и хохот заячий винтовок, 

шум СIЮрОВ, кочки HCi\OMO:IHOK, 
и штык, IlрОIIЗ:1ЮЩИЙ стакан 

ЧСрСЗ разорванный туман 

(Пир) 

При правой рифмовке аабб (1,2 - 3,4 строки) внутренняя 
срединная рифма связывает 1-ю и 3-ю строки: заячий - прон­
зающиЙ. 

Там Illкаф Г.1Я;\ИТ l\:1рСМ Лави;юм 

он спит в КОРОНС, ТО:IСТОIIУЗ; 

кушстка EUOfi оБСРНУ:I:1СЬ -
Оllа - как ;\свка в "РОСТ(,(НС. 

И .1:1Mlla ~1с;\ная в ОКНС, 

как m:lубок ВССС:IЫЙ 1I0св, 
с;\на МСрIЩСТ. мрак утроив, 

С "РОСТОЙ cтaMCCKo~i наравне. 

Внутренняя рифма: "Ева - девкой" присутствует в нериФ­
мующихся строках, но приходится на слова, выделенные логи­
ческим ударением. Два сравнения даны как резко контрастные, 
первое - ветхозаветное, второе - грубое, из сегодняшнего 
мира. 

Ilравая рифма в нескольких случаях находит созвучие в . а 

начальных левых словах, происходит подхват рифмы слев . 
В Сlедуюших стихах :это отмечал А.Македонов: 
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\'1УЖЧИНЫ тоже все КРИЧU..'1И, 

они кача;Н1СI, 110 CTO:la:vt, 

II() 1J()'IO:IKa~ ОНИ кача:IИ 

бе;t~'lа\-1 с IlНСТН:v1И [1()IIO:laM. 

ВЫ,lе;IИ:l<1 цеПI, из правых и левых рифм: по стола:l;l, по 

потолкам, беilJ1ам, ПОПОJlам. Здесь есть и неотвязный повтор, и 
1<ак бы З<lплетаllие языка, паронимическое топтание на некото­
ром звуковом пространстве. То же в стихотворении "Новый 

быт": Ступни младенца стали шире. / От стали ширится рука. 
Интересны левые рифмы - подхваты в стихотворении "Бро­

дячие музыканты": Один, сжимая скрипки тень, / как листи-
1<ОМ махал ей и в четверостишии: 

'1'01';«1 I'()рб~тик, СКРИII(J'IКУ 

ПРИI1.1ЮСНУП II(цборо;\ко~, 
С,1СI1И:1 IICPCTO~ У:lыбочку 

на :IИ'lИКС KopOTKO~. 

в четвертой строке сведены 2 рифмы к логически выделен­
НЫМ лексемам - в позиции рифмы l-й и 2-й строки: скрипочку 
подбородком: на ;Iичике коротком (возникла цепь: скрипочку, 
улыбочку - на личике). • 

За:l;lечательна левая рифма в стихотворении "Пекарня": 

110 КРСН;\С.1Ь, ВЫllисав :IУГУ, 

заСТРЯ:1 в I\СI1И на BCC:vt скаку 
и закача:IСЯ на;\ I1скарнсй, 

~ГHOBCHHO ;\С.1аЯСI, I\снтра:IЬНОЙ 

фигурой. Снизу пскаря 

ВИ;Щ:НI: 1I.1a11aCT заря 

Мы видим рифму: дугу (скаку) - фигурой (рифма нерав­

Носложная , усилена синтаксической границей и глубокой цезу­
рой) . 

Обратим внимание на звуковые повторы в отношениях меж­
ду строками: Пунцовое солнце висело в длину / и весело БЫJ10 
не мне одному (вuссло в дЛUIlУ растянуто, преобразовано, 
ДОполнено слогами до второй строки); над землею / заря упала 
глубока / танцуют девочки с зарею / у голубого ручейка 
(глубока "растянуто" до "у голубого ручейка"); В уборе из 
цветов и крынок / открыл ворота старый рынок // (нельзя ли 
и здесь ВИ,Jеть некое за:l;lедленное, более :I;IНОГОС10жное прирав­
Нивание: -тов и крынок и: открыл ворота старый рынок с 

троекратным -ры-). 

А вот пример свертывания: А змей в КОJl0,lце между окон / 
раЗВИ;IСЯ вдруг как .нед/{ыЙ ЛОКО/{ (первая строка с ее опорными 

Звуками: ме- .10- окон свертывается в _нсд/{ый ЛОКО/{). В :)Тих 

ПРимерах также наБJ1Ю.Jается асимметрия отношения строка: 
КОнец строки. З.JеСI, можно видеть и тенденцию "рифмовать" 
целыми строками. 

469 



Заболоцкий в "Столбцах" часто нарушает равенство СЛОГОВ I! 

строках и рифмах: 

один в рубахе ГО:Iубой 
скатился к IIO_1Y го:IOВОЙ, 

другой, застыв в IIOiIYlIIKC ;lУШНОЙ, 

лежит сухой и ЗОЛОТУlIIНЫЙ 

Первая рифма, на наш взгляд, неравносложна: голубой _ 
полу головой, но последние два слова сливаются, слипаются 

" , 
при этом возникает ощущение звуковои вязкости, затрудненно_ 

сти из-за повтора подобных друг другу слогов. Во втором 
двустишии рифма: душной - золотушный. Но первый се член 
"отягощен" замедляющим, "застывшим" повтором, раСПОложен_ 
ным в ударных слогах логически выделенных слов: застыв в 

подушке душной: ты - душ - душ. Вместе с начальным 3 этот 

ряд подготавливает рифму золотушный с глухим m. для точно­
сти чтения этих и других текстов Заболоцкого приведем здесь 
воспоминания сына поэта: "Характерной чертой чтения отцом 
стихов было подчеркивание голосом некоторых звуков, часто 
согласных, и звуковых повторов. Конец строки часто читался 
твердо, даже отрывисто. Каждое слово произносилось четко и 
законченно, и вместе с тем в чтении была своеобразная смыс­
ловая музыкальность" (Н.Н.ЗаболоцкиЙ 1989, с. 263). 

В нашей трактовке примеров мы хотели бы подчеркнуть, что 
звуковое окружение слов, стоящих в позиции рифмы, у Забо­
лоцкого часто значимо как подготовка рифмы. При этом много­
сложный ряд иногда с тавтологией и близостью звуков как бы 
сжимается в рифме. Здесь же мы рассмотрим роль ассонансов в 
организации стиховой строки и в отношениях между строками 

в стихе. Повтор схем ударных гласных в строке может быть 
парным и перекрестным. 

Первый пример парных повторов: 

а - е - о, 

а - е - о 

и - о - о 

ы/и - о - о 

Вертятся двери на цепочках, 

спадает с лестницы народ, 

трещит картонною сорочкой, 

с бутылкой водит ХОРОIJО;С 
Красная Бавария 

Второй при мер перекрестного повтора у-о-у в первоЙ Ji 

третьей строках: 

Ликует форвард на бегу, 

теперь ему какое дело~ -
как будто кости берегут 
его распахнутое тело. 

Футбол 

470 



В тех случаях, где ассонансный повтор ограничивается пра­

вой частью строк, возникает ассонансная рифма: 

Так бей, ('итара' Ширс круг! 

Рсвут бокалы пу;\Овыс. 
Но вцрогнул поп, завыл и вдруг 

ударил н струны золотыс! 

Но собственно ассонансные рифмы у Заболоцкого единичны, 
например, скамейки - дощечки. 

Иногда совпадение ударных гласных как бы расширяет точ­
ную рифму (ср. выше "Футбол"). 

Возможный контраст строк опирается на главный контраст в 

системе гласных, ярко ощущаемый Заболоцким, широких и 
узких гласных: а - (и/ы - у). В контрасте могут участвовать 

только а и и/ ы: 

краснобаварские закаты 

в пивныс днища улеглись, 

группы звуков а, е, (о) и и/ы, у, (о). Контрастом могут быть 
охвачены не только отдельные строки, но и блоки строк. Тогда 
возникает контраст больших звуковых пятен, как в стихотворе­
нии "Красная Бавария", где за группой строк, вокализованных 
звуками группы и-ы-у (измученную грудь обрызгав ... ) следует 
четыре строки с вокализацией: и о а; а а; а а; а а а. 

В ряде стихов звуковые темы подчеркнуты в вертикальных 

рядах, часто в логически выделенных словах. Приведем четыре 

примера с инструментовкой на и/ы, е, о, у. Обычно вертикаль 
проходит через 3 строки, на четвертой происходит смена вока­
лизации. 

в глуши бутылчногоo рая, 
гдс паЛЬ;\1Ы высхлии ;ЩВНО,­

по;\ э.1СКТРИЧССТВОМ играя, 
в бокале плавало окно; 

к НСМУ сирена подходила, 
и вот, ко.1СНО оседлав, 

бока:IOВ бешеный конклав 
зажсгся как паникадило 

А ;\1ИР, зажатый п.10ски;\1и ДО;\1а;\1И, 
стоит, как жjрс, перед нами, 
грохочут волны ;\10стовые, 
и черсз лопасти колсс -
сирсны ;\1СЧУТСЯ простые 

в клубках оранжевых волос. 

ер. также в стихотворении "Бессмертие": 
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0">1 I]() KPYI'Y X();(~T ()ОК();\1, 
ОIlИ текут ':II()БОВIIЫ~ СОКО;>'1, 

()">1 TP~C\' ITII "а BCCI, ;(()\I, 

PaCJlrOCTpaIHIs.I :\allax сграСIИ. 

Самая правая вертика.ll, может проходить через ряд рифм: 

л тач Ч,О:lIltlНЬИ I'Р~:IJlЫЙ ()Н, 
нагие IIО:l'lИща :;аво;\Ов, . . 
>1 на;( СI аНОВЬЯ;\1>1 наро;юв . . 
тру;(а и творчества закон. 

в :пих заК.1ЮЧИТСЛЬНЫХ стихах из "Свадьбы", со.::\ержащих 
весомый звуковой и ритмический контраст к предшествующим 
строка';!, гласная окрашивает конец каждой строки и ПРОХОдит 
через риф';!ы, 

Итак, ассонансная организация горизонтальных и всртикаль­
ных отношений является .::\ОПО.lнительным средством разграни­

чения строк и объединения их внутри строфы. 
В рифмах встречаются все типы нсточных рифм (Гаспаров 

1991). С черс.::\ованием звонкий - глухой: до отказу - выпил 
квасу, конусообразный - пожарик красный, кажет - машет, 
франта - .::\жазбанда, воркотня - ни ДНЯ, душной - золотуш­
ный, дугу - скаку, собор - в упор, чашек - тяжек, машет -
мажет, замки - мустанги, светом - бредом, пятна - досадно, 
тазу - тарантасу, телеги - калеки, чадный - печатных, за­

садам - задом, на кресте - везде, лапы - бабы, вился -
нельзя; с чередованием твердый мягкий: степь и хлеб, 
виноград - ряд, гусыней - синей, рылах - перилах, колес -
волос, в РЯ,J, - Арарат, кудрявой - отравой, порядке - украд­
кой, рык - старик. 

Рифмы с нарашением - усечением: выходит - народа, по 

бортам - ни черта, на бсгу - берегут, желтеет - аллее, 
рука - рукав, свежо - ужом, усы - косых, месте - крестик, 

плсчо - течет, шалопасв - искупая, трамваи - покупают, 

ночсй - на ГI.lечс, о милом - кормила, бсльмо - умов, 
заВИСТl, - казалось, от злости - хвостик, родив - на груди, 

точит - \ючи - бормочет, блю.::\е - пудель, ведра - буграх, 
ветрс - геометрий, волос - хвост, ужас - наружу, епанчу -
сычуг, кисетик - дсти, круг - тюрьму, ме.::\и - бредит, ча­
щам - чаше, оси - осень, равновесье - развеся, гари 

пролстариЙ. Смсшанныс типы: испанки - ангсл, одинокая -
охая, :l<IOKPblM - охры, бснзин - возносил, сомкнувшись -
груши, спрятав - отряда, отряды - со.lдаты, севрюги - pyKJI, 
то.lстоrrузик - иисусик. Составныс рифмы: как сурок - козе: 
рог, НО.l0сах - ваЛl,с-казак, замкнут мир - кумир, прямоуг~ 
.1ен - суток бо.1СН. Яркис нсраВНОС.10жные рифмы: наконец 
ПОГРСТI,СЯ, глыбой - орлы. 

Отчечсн С.1инстнснныЙ пример консонантной рифмы С БДJlЗ­
кой артику.lяциеЙ гласных: лу/(ку - :ШСJlо/(кmi. 
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Достаточно многочисленный тип рифм строится на включе­
нИИ O,lHOrO рифмующегося слова в другой: рая - играя, ЧЬИ-ТО 
рыла - приоткрыла, руки - поруки, ЩИТ - верещит, OKO:-.l -
одиноком, важный - отважный, кошки - окошке, рыто -
корыто, лени - колени, хочет - хохочет, может - поможет, 

стая - _lистая, шеи - траншеи, рот - наоборот, ряд - под­
ряд, возле нив - наклонив, героем - роем, бортов - ртов, 
встали - стали, рука - рукав. Глубокое звуковое совпа;\ение 
однако подчеркивает отсутствие семантической аГГ_lютинации. 

какой-то ce:-.lантическоЙ связи. Контраст ощутим и I1рИ омони~ 
МИИ. 

j'оршок К:lубится 110;\ ногою, 
огня суБСТ<lIII\ИЯ жива, 
и ;!Свочка :IСЖИТ Iшгою, 

в ОГОIIЬ ОТКИIIУВ кружева. 

Совпадение звуковое находится в резком контрасте со см ыс­
ловой далекостью, с разностью языковых форм: под /{огою -
лежит /{агою, Жllва - кружева. То же при ОМОНИ:-.lическоЙ 
рифме: 

011 СIIИТ ССГО.1НЯ - грозный )'!ир, 
в ;ю),!ах - спокойствис и ),!ир. 

в позиции рифмы происходят и перестановки согласных: 
похвалу - халву, ангел - Елагин, вымылся - вымысла и др. 

Чете играя похвал)" 

IIРИIIОСИТ в выборгско)'! бокале 
ВИIIО со:цатскос, ха.lву 

(lIовый быт) 

Систс),!u тронулаСI, в поря;\кс, 

кача:IИСIJ знаки вЫ~HЫC.1a, 

и К<1Ж;\ЫЙ C:IYIlIaTC.1b украдкой 
С:IСЗОЮ чистой в ьu.!Ы:IСЯ , 

ког;щ 11<1 ПО;ЮКОlIlIиках 

срс;!!, ),!УЗЫКИ и грохота 

ЛСГ:I<I ТО:III<1 IIOК.l01lIlИКОВ 

в IIO;ЩIТ<lНIIИК<1Х и кофтах 

(I}ро;\ячис ),!узыка нты) 

ИЗ чсрных ртов У IIИХ СI/lС/Ш.l 

IЮт()К I'Oрячсго сте/ею, 

стека:1 и 1I<1;Щ:I, 1I<1;\УIШ:IСЯ, 

К;tча:IС~, uры:и'а:l, YI1a:La:l, 
(Чаре) 

Итак, рифма Заболоцкого использует звуковые схо;\ства в 
маКСИ:-.lа_ll,НОМ диапазоне, множество пар строятся на контрасте 

парных согласных, на отчетливом вычитании фОР:\IЫ из фОР:-.lЫ. 
что активизирует ощущение звуковой материи стиха. Рифма 
взаимодействует со звуковой организацией строки - горизон­

та_1ЬНЫМИ РЯ,1ами. Рифма разнообразна и ПО:JТому привлекает 
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внимание каждый раз. Появление рифмы не предсказано как 
обязательное, рифма может исчезать. 

Очень многообразны соотношения синтаксического членевиsr 
текста и членения его на строки часто синтаксичеСкаsr 

граница (точка) находится внутри строки, так что на границу 

строки приходится более или менее резкий анжабман. 

и в ТОМ бутылочном раю 

сирены дрогли на краю 

кривой эстра;lЫ. На поруки 

им были отданы глаза. 

Строка не замыкается, она часто размыкается переходом в 

следующую строку. Снова граница плывет, предсказывает Связь 
со следующей строкой: 

ракеты, в полукруг сомкнувшись, 

вставали в очередь. Потом 

летели огненные груши, 

всртя бснгальским животом. 

и куковали соловьи 

BepXO:<l на веточке. Казалось, 

они испытывали жалость, 

как нсспособные к любви 

Слово после точки интонационно выделено. Паузы внутри 
строки и предложения часто очень глубоки и передаются зна­
ком тирс. 

Часто выделяется начальное Вот, И вот, Но вот - (сохрани­

лось выделение А там - ): 

и вот - через :<IОрЯ и реки, 

простары , П.10ща;:{и, снсга -

Вот - в щсли Ka:<leHHbIe П:lИт 

мышиныс просунулися лица; 

Но вот все двери растворились; 

Но вот разрезаны ножом 

они свиваются ужом; 

Ей снится пес. 

И вот - !IостаВ.1СН 

судьбы ИCIIравною рукой, 
он Ilерс;\ нсй стоит, раздавлен 

своей прскрасною душой' 

110 вот -- чсрсз туман и ;\Ождь, 

1l0;\НIIВ фонарь ШССТИУГU:IЫIЫЙ, 

ударил в сковороду ВОЖ)\I,,'- И T.i\. 

Тире отделяет смысловые части, которые позднее выдел5lJ01'­
ся только запятыми. Тире создают более глубокую смыслов~ 
дифференциацию стиха. Укажем, например, тирс, отсутс1'ВУ 

474 



{дие в позднем издании стихотворения "Красная Бавария" 
("Вечерний бар"). Тире отделяются смысловые части: 

в Г:IУIIIИ буты:IOЧНОГО рая, 

Г;\С I1IlJIЬМЫ ВЫСОХ .. 1И даВIIО.-

как :IacKoB к ТС.1У и жссток 

Вllипался ШС:IКОВЫЙ шнурок, 

МО.1ИТССЬ :>.1не - я на кресте, 

I'лаза упали, ТОЧНО гири, 

бока:I разбили - вышла ночь, 

Во всех этих случаях в последующих изданиях - запятые. 
ВО всех этих случаях тире стоит на границе блоков предложе­
ний. В других Сlучаях тирс выступает в разных позициях, 
служащих синтаксическому расчленению, выделению, усиле­

нию разного типа: 

011 их ТО.1КflСТ - они бежать, 
бегут-бсгут, 11 О т 0:>.1 опять 
и;\ут - задорные - навстречу. 

Он палец вывихнул - УРОД; 

011 спит сеI'ОДНЯ - ГРОЗНЫЙ мир, 

и ;Ю:>.1ах - СlIокойствие и :>.1ир. 

Синтаксис тире в ранних стихах часто значим на уровне 
именно стиховом. Он создает контрасты, необходимые для всего 
стиха. Ср. в стихотворении "Офорт": 

011 - В :>.1C,lHhIX очках, lIерепончатых ра:>.1ах, 

и: 

л кругом ГРО:>.10боЙ, ЦИЛИНДРОВ бряцанье, 

Есть стихи, изобилующие синтаксическими персносами, ко­
торые не дают стиху остановиться, ведут его все дальше и 

дальше. Одним из таких динамичных стихотворений является 
"Морс", где помимо анжамбманов, стихотворение движут раз­
ного рода подхваты, повторы на синтаксическом, лексическом и 

звуковом уровне. 

Вставали горы старины, 

война BCTaBa:Ia. Вкруг ВОЙНЫ 

скрипн, :IеТС.1И валуны, 

сиянием окружены. 

Черне:IO море в lIарохо,\ 

и BO:IHЫ на сго ;\орожке, 

как бы сереБРЯllые ложки, 
стуча:IИ. Как с.1Сllые кошки, 

ЧСРIЩ,I ОКО:IO бортов, 

БССИ:IИСЬ BCCC:IO. ИЗ ртов, 

из 'ICPlIhIX ртов У них стекал 

поток ГОрЯЧСI'О CTeK:Ia, 
стека:1 и I1a:la:l, Ha}lYBa~'IC~, 
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К(lIШ;Jсs.l. БРЫ~~Пl:l, !'llа;Ш~·I, 

нанстрсчу IIо;tIlи:ча:lсs.1 Ba~·1 

и IIIТ()Р:v1 КРУЖИ:lсs.1 в ()УЙНО:'-1 Ba:II,CC, 

11 в Ilар[)ХIЦ КРИ'lа:l: "ПОIIа:IС\I' 

Ага, IIOIla:IcsI'" И:IИ' "II\'-c, 
вытаскивай из TplO:v1a груз~" 

Из трусости 11:IИ забйвJ.I 
IIРОЖСКТОР BO:IHJ.I на;lаВИ:I 

и. точно Ktl:v1CHHblC бабы, 
[)IIИ ОС:IСII:IИ. Ветср БЫ:I 

ВСС осторожнсй, ТИШС К ф:lаг\', 

и ф:Iаг ТрСЩй:1 как бы БУ~lаI'а 

lIa;\OpBaIlIlUIl. IIltop:-.1 Ylla.1 
и выше:I :-.1СCSЩ наконсц, 

СКО:I1,ЗНУ;I си>tНI,С~1 ~1сж;tу Ila:IY{), 

и :-.10КРЫЙ Г:IIIНС/\ :/сг ПОГРСТI,СЯ 

у труб. lIа [Ю:lllах ШС.1 PY:-.1\!IIСIt, 

ЗС:lсн[)uатый ОТ PY:I\!, 
губа:-.1И Н:IOТlIO ШСВС.111 .. 

Отмстим резкие асимметрии: они ОСlеПJ1И. Ветер был / все 
осторожней, тише к флагу; И мокрый Г.lянец лег погреться / у 
труб, На волнах шел румянец /; ВставаJ1И горы старины. / 
Война вставала, Вкруг войны / скрипя летели валуны, а также 
подхваты - повторы; 

/(а/( бы серебряные .10Ж/(//, 

стучали. Как слепые /СО llllС11 , 

~срцая ОКО.10 бортов, 
беСИ:ШСI, ВССС:lO. Из ртов 

Из 'lI'P/lblX ртов У IIИХ ст""И.1 .. 
стеКИ.1 и па;\а:I ... 

Очень выразитеJ1ЬНО движение и варьирование звуковых бло­
ков: надувШlС51 - вал - rзШlьсе переХО,lящее в движение звуко­

сочетаний ШlС - ус - ас - и:; - ус, резко остановленное 

посредине строки губными: И:; трусости uлu :юбавы, надавил. 
Таким образом, если определить качества звуковой фактурЫ 

стихов, то так же, как о живописной структуре полотен экс­
прессионистов, можно сказать, что Оllа живет, растет, развива: 
ется на глазах читателя :шергично и непре;\Сказуемо как живои 
организм. 

В звуковом потоке возможны ритмические контрасты с за­
медленными частями. ер. точное наБJ1Ю,lение В.Бровара о рас­
тяжении строки "И вытянется как наJ1И~I" (движение), идеог-
рафически выражающем ее 01blCJ1, Интонационное мастерСТВО 
ПО:JТа vдивителыю: кажется, что он расставил в стихе множесТ-

. " та вить 
во показателеи того, как нужно интонировать стих, где с 

логические ударения. б а-

"Художник призван не отражать ЖИЗНl, и даже не прео P
Jf

-
жать се, а создаваТl, свой особый мир, lIРИНЦИПИ<.iJ'I1,НО нсзав ) 
симый от реалыlr'оo мира <Цитата и:, р.рютснацсра· 
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"СтреМ,lение к стилю есть позтому стремление к свободе от 
прсдмета, к господству над предметом" (Недошивин, с. 17>. 

для раннего Заболоцкого стремление к стилю было CTpcM,le­
нием к свобо.:.\е от традиционного позтического языка, который 
принуждает нас видеть мир "испорченный сознанием отцов", в 
ТО время как [1031' хочет видеТl> мир без помех, "ГО,lЫМИ 
глазами". Ilозтому обериуты говорят о себе: "м ы творцы не 
только нового [ю:пического языка, но и созидаТС-1И нового 

ощущения жизни и ее предметов" (Манифест ОБЕРИУ, 1928). 
Стиль раннего Заболоцкого, как мы говорили, предполагает 

активизацию пеРВИЧIIЫХ - звуковых 3,leMeHToB слова, антигео­
метризм - динамичность и свободную незаданность форм сти­
хового развития, звуковые контрасты и склонность к означива­

нию этих контрастов в контексте отдельных стихотворений и в 

контексте позтического мира. 

Поэт актуализирует такой принцип организации форм, как 
асимметрия; границы строф, фрагментов строф, строк плывут: 
постоянно происходят переводы, подхваты на границах - в 

синтаксисе, в звуковой организации. Глубокие вертикальные 
связи в стихе переплетены с горизонтальными, что ведет к 

преодолению всех внутренних членений, Т.е. к единству целого 
стиха. Однако последовательная непоследовательность поэта 
проявляется и в том, что стихи с геомстрической тенденцией 

также представлены. 

Контрастная сочетаемость является основным средством ак­
туализации для читателя лексических и грамматических еди­

ниц. для создания контраста поэтом вводятся единицы и струк­
туры, резко ОТК,10няющиеся от общепоэтического и общелитера­
турного узуса: редкие иноязычные слова, грубая сниженная 
лсксика, архаические и деформированные синтаксические 
структуры, остраненные способы номинации ситуаций. По 
контрасту к современной ему позтической "норме" поэт выдви­
гает на первый П,lан такую художественную форму как периф­
раза - ПРИ,lожение, которая должна проецироваться на форму­
лы, использовавшиеся в XVIII и начале XIX вв., на приемы 
бурлескного преобразования зтих формул, существовавшие уже 
в XVIII в. Резко контрастны предмет и образ сравнения. В со­
четаниях слов резко несовместимыми бывают стилистические 
характеристики слов. 

В период "Столбцов" поэт создает также свой особый лекси­
кон, в который включаются слова, отмеченные принадлежно­

стью к некоторым знаковым смысловым сферам (и обшеязыко­
вое реалистическое употребление и употребление их в необыч­
ных сочетаниях объединены дополнительными СМЫСlОВЫМИ ас­
Социациями). ТеН;lенция к созданию вторичных знаков для 
индивидуа,lЬНОГО поэтического языка очень СИ,lьна. Поверхност­

ная иррациональность сочетаний пересиливается и в восприятия 
Читате,lЯ этой упорядочивающей тенденцией (О сдвигах в адъ­
ективных сочетаниях у французских сюрреа,lИСТОВ см.: Спас-
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ская 1993). Отмстим замечание А.Македонова о близости в 
области синтаксической и лексической синтагматики раннего 
Заболоцкого и Хлебникова и о том, что "Хлебникову БЫла 
чужда амбивалентность интонации, он говорил всегда только 
всерьез" (Македонов 1968, с. 14). При определенности социаль_ 
ных и нравственных оценок в отношении к Миру и МИркам 
стилю раннего Заболоцкого свойственны стилевые склеивания. 

На догадку читателя, игру с читателем рассчитаны таКЖе 
некоторые приемы, сближающие эстетику "Столбцов" с лубком 
и народным театром (на это обратил внимание уже автор 
первой рецензии на "Столбцы" в журнале "Звезда" Н.Л.Степа_ 
нов). 

С народным искусством живописные картины у Заболоцкого 
сближаются активным воздействием на читателя - зрителя, 
так как и в поэзии, как и в народном театре действие воспри­

нимается "не только зрением и слухом, но и вкусом и обоняни­
ем" (Богатырев 1971). Так же, как в лубке и в народном 
театре, низовое и антиэстетичное задевает, непроизвольно 

включает внимание читателя. 

Девки сели, 

IIЛСТУТ и мочалу волоса, 

взбивают жирные постели 

и говорят: - Мы очень рады, 

сидим кружками, ждем награды, 

она придет - волшебница приятная, 

приедут на колесах женихи, 

кафтаны снимут, впечатления 

свои изложат от души. 

Мы их за ручки всё хватаем, 

с различным видом всё хохочсм, 

потом чулочки одеваем -
какие ноги у нас длинные -
повышс видимых колснок! -

С какими потребностями содержания, ждущего своего выра­
жения, можно связать и первичный уровень языковых средств 11 
вторичный уровень семантических тем? "Столбцы" передаюТ 
особое восприятие действительности, когда острота и предель­
ность ощущений, Гiереходящая в оглушенность, объясняюТСЯ 
состоянием человека, попавшего в новый и чуждый ему МllР· 

"После жизни среди вятской природы молодой человек С 
удивлением первооткрывателя наблюдает грязные, мрачные, 
каменные колодцы дворов, зловонные выгребные ямы, рынкII 11 
толкучки, наполненные разнообразным людом, спекулянтаМII~ 
нищими и калеками, пошлость и бездvховность мещанскоlJ 

- IIЛ стихии города. Острый глаз недавнего провинциала обнару)l< 
в городе нечто настолько несвойственное природе, что и весь 

gJ{­
город поначалу представился ему неким уродливым образова 

ем на теле природы (Н.Н.ЗаболоцкиЙ, 1987, с. 8). 
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Рядом с конкретными картинами в текстах стихотворений 

"Столбцов" и стихов близкого времени появляются слова: рай и 
геенна, мир и вселенная, смерть и бессмертие, бытие и века. 
В ранний период все зти слова появляются в отрицательных 

J(oHTeKcTax: бутылочный рай, "Бессмертие" - название стихо­
творения о коте-самоубийце, "выстрелом ума казалась нам 
вселенная сама", дом "ополоумев от вытья ... летит в простран­
ство бытия". Народный дом - "корыто праздничное страсти, 
густое пекло бытия". Певец, трудясь "средь выгребных высоких 
яы" видит, как к его ногам летят пятаки и пляшут "падая в 

века". 
В ранний период субъектом восприятия был лирический 

герой, объектом - нзповский город. Для его обитателей "весь 
ыир обоями оклеен", для лирического героя существование в 
этом мире трагично: "Замкнут мир и лишь одни помои плещут 
туда, где мудрости кумир". И пульсирование новых впечатле­

ний, и самоощущение человека в мире, где на него надвигается 

поток явлений, но в них не ощутима система, напротив "по­

всюду сумасшедший бред", и мировоззренческая и социальная 
чуждость этому миру - все зто объясняет выбор эстетики 
экспрессионизма и создание своеобразной поэтики "странного 
ыира" . 

Этот мир, существующий "кверху дном", "довольствующий­

ся осколком бытия", должен стать целостным, исполненным 
жизни, восстановившим естественную связь со вселенной, при­

ыиренным с небесами. 
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М.В.Панов. ДАНИИЛ ХАРМС 

Лн~ Сизова ИliOl';i<! I'ОUОРИ:lа: 
- Л ~ еще O,lHY X<!P~CY написа:lа' 
И читала повую, та:lаНТ:IИВУЮ и ВССС­

,1УЮ xap~cy. 

(';iC и неож~цаНIIОСТl" и неизОСжнОСТI .... 

Посвящаю статЬ/о памяти Ани Сизо(!ой 

1. В русской ПOJзии XVIII-XIX веков видна преемствен­
ность звеньев: каждый по:пический мир прсобразует наследие 
предыдущего мира, но так, что видна их естественная связь. 

Державно-гедонистический строй ПО:JЗИИ бардов классицизма, в 
первую очередь - самого Державина, органически превращает­
ся в строй лирики Батюшкова, с ее ценностями личностной 
гармонии, с ее верностью живым историческим идеалам. ПО:J­
зия Батюшкова - прямой и ясный путь к Пушкину. Поздняя 
лирика Пушкина, философски бесконечная, соединяющая тра­
гизм жизни и приятие жизни, преобразованно продолжается в 
гениальной трагедийной .lирике Баратынского - в его "Сумер­
ках", в стихотворениях ЗО-х, начала 40-х годов. После Пушки­
на и Баратынского был неизбежен Лермонтов. Новый и неожи­
данный мир, но он, как антагонистическая возможность, БЫ.l 
предсказан предшествующей русской ПО:JзиеЙ . .Ja.lee - новые 
ступени ее самодвижения: Аполлон Григорьев и за ним 
Некрасов. 

Каждый мир - самоценное совершенство и вместе с тем 

возможность ПРОДО;Iжения в HOBO~I, ином ПО:Jтическом мире. 

Конечно, из нашего пробега по именам русских ПО:JТОВ не 
Вышла и не могла выiiти история русской ПО:JЗИИ. Чтобы быть 
Вполне убедитеЛI>IIЫМ, надо показать, как из О,Jной РИТ\lиче­
Ской системы вырастает новая, как преобразуется вся словесная 
ткань, ПОРОЖ:lil5' новый СТИ.lистическиЙ строй на основе старо­

го ... Все ЗТО здесь было бы неуместно. ПО:JТОМУ ограничимся 
сказанным, 

2. Мы шли к O,lHOMY BblBO::IY: движение русской llO:JЗI1И в 
ПРОШ.l0М - движение от одной системы к другой. Эта дорога 
ведет к СИ,'\,IВО.1ИЗ\I\'. НО :la,lec, в ХХ веке, самовитое развитие 
ПО:JЗИИ приобретаёт и~!Ой характер. Оно И,lет неСКО,lЬКИМИ 

Iб·- 3'JЧ4 
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1I0тока!\1И. ПОТОКИ движутси отде.1l,НО - 1I0СТОИННО взаИМОдей_ 

ствуи, перекликаИСI" но не сливаясь и не ~lCчезаи друг в ДРУге. 

Таких 1I0ТОКОВ 110 крайней мере три (на самом де.1е Болыu'. , 
Kpo~le того, ecТl, звеЗ;jЫ, которые не входит ни в какие СОЗвез_ 

дии) . 
давно уже замечено, что существует динамическая связь 

между по:пами, создающими акмеистические ценности. И Дру_ 

гое движение - поиски футуристов. Верно было сказано 
Л.Лежневым, что движение по :ПИМ1ВУ!\1 путям сохранилось и 
было глубоко плодотворным не ТО.1ЬКО в 20-е, 110 и в ЗО-е годы. 
Третий поток - С.К.1ЫЧКОВ, С.Есенин, П.Васильев, Б.Корни_ 
.10В, Я.С!\1еликов, А.ТвардовскиЙ ... Каждое направление исходит 
из своих эстетических принципов, раскрывает их новые и 

новые возможности, в ходе развития перссоздает и преобразует 
эти принципы. 

Надо подчеркнуть: речь идет о поэтических системах. Не о 
политическом е;:щномыслии поэтов в каждой линии (его нет), 

не о пvблицистическом запа.lе, не о личных симпатиях и 
связях, ~ только о своеобразии в строении поэтических миров. 
Об их эстетической самодостаточности и преемственности. 

З. Поэты издавна строили свои стихи, избирая, в качестве 
ключа к миру, ассоциацию по сходству: сравнения, метафоры, 

символы требуют объектов, которые обнаруживают ту или 
иную степень подобия. Футуристы нашли иной поэтический 
ключ к реальности: "Маяковский и Пастернак повели стих по 

ассоциации по смежности" (Шкловский 1940). 
Сама эта смежность допускает разные понимания; открыва­

ются новые и новые дали поэтических !\1ИРОВ. У Хлебникова 
становитси смежными во времени и пространстве и сливаются 

друг с ДРУГО!\1 объекты бесконечного разнообразия. И средство 
их объединения - метаморфоза. Всё может превращатыя во 
всё. Город становится журавлем, юноши - конями, дворяне 
оказываются творянами, каменная степная баба, на мертвые 
глаза которой сели бабочки, прозревает; вещи оборачиваются 
людьми, а люди - вещами, одни персонажи оказываются ино­

бытием других, одни события по противоположности равны 
другим, далекие эпохи перетекают друг в друга. Превращение 
отожествлист несовместимое. Метаморфоза позволяет это едиН­
ство, :по объединение несовместимого представить как процесс, 
в его пластичности и естественной целостности. Метаморфо­
за - доминанта художественного мира Х.1ебникова. 

4. Доминантное средство создании по:пического мира у 
каждого поэта возникает из развитии поэзии как искусства, из 
его самодвижения; возникнув, оно реализует заложенные в Herd 
выразительные возможности. Ассоциации по смежности, пред­
ставленнаи как метаморфоза, выдвинула основную идею хлеб­
никова: РО;lСТНО, братство всего в мире: нсё может превратитЬСЯ 
во всё. 
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На метаморфозе построена и ритмика Хлебникова: О;1ИН 
размер то и дело превращается, перетекает в другой ... 

Мир Маяковского - раздеЛI,но-монтажный; зпохи сломаны 
JiI сдвинуты впритык; знергия, которую излучают :пи сломы­

сдвиги, колоссальна. Потому-то Маяковскому и стали близки 
темы борьбы миров, что ОIlИ отвечали его поэтике, вырастали 
JiIЗ всего строя его стихов и позм. 

Как же построена ассоциация по смежности у обзриутов, у 
Хармса? Обзриуты ясно представляли, что они про;:(олжают 
движение в линии Хлебников - Маяковский - Каменский -
Гуро - Крученых - Асеев - Пастернак ... Продолжают, Т.е. 
открывают его новые возможности. Понять эту острую новизну 
легче всего с помощью анализа образа пространства. 

5. В поэтическом произведении есть образы людей (особенно 
значителен образ лирического героя - того лица, которому дано 
слово), образы событий, переживаний, впечатлений... И есть 
один образ, который не всегда легко заметить,- образ простран­
ства. Поэт свой мир видит в своем поэтическом пространстве. 

Движение диалектической спирали искусства обнаруживается 
и в том, что последовательно, у поэтов разных поколений, 

изменяется и образ пространства. Бегло просмотрим, как этот 
образ жил в русской поэзии на протяжении последних десятиле­
тий. 

Твардовский и поэты его круга (был ли зтот круг'? Яшин, 
Рыленков, Исаковский'? Это ли: "круг Твардовского"'?) создали 
в поэзии образ пространства как замкнутости; оно сосредото­
ченно, насыщенно; оно обладает самодостаточностью. Место 
действия - вокруг какого-нибудь центра, который дает сча­
стье, или по кой , или чувство уверенности герою: домашний 
очаг, изба, деревня, малая родина. Моргунок несчастлив, утра­
тив зту малую родину - и обретает счастье, снова найдя 
малую родину. В военных стихотворениях Твардовский блестя­

ще раскрыл тему солдатской близости, боевого родства. 
В поэме "За далью - даль" 110зта постигла неудача: нарисо­

ван путь "от Москвы до самых до окраин"; и зтот путь разбит 
на патриархальные замкнутости. Образы Поволжья, Урала, 
Сибири, Дальнего Востока заменены риторическими фигурами. 
От лица Волги сказано: 

16* 

_. и званьс ),!атушки носи:)а 

В пути СВОС),! НС ВСК. нс ;\Ва 

ЛИIIIЬ я ,la )'!aT,nHVa Россия, 

JLa с на),!и ),!атушка Москва. 

Об Урале: 

Всс), фронт O)'po),!HbIii )lOнтори:) 

Со вз;\охо'Ч нсжности сыновнсй 

Лва С:lOва: !;ilТIOIIIKa Ура:] . 

Наконец, 
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В:та:tИнО(ТоК' IlaHCpx. на HblXO:t, 
И берет'! III:T>III)' с т'о:юнт.т 

У оксана, 3:tpaHCТHyii. Тихий' 

IloK:TOll ()т чаТ\'IНКfТ \10СКНЫ, 

ОТ ВО:Тl'и - чатутнки - нс,ча:юй 

И 110 тноич (татяч реки; 

1I0К;IOН от батюшки Ура:ш -
"срнеiilllСЙ частера реки .. ,-

и т.Д. до тошноты. Образы движения через пространство ПОдме~ 
няются батюшками .la матушками, .la патриархальными ПОкло~ 
нами. (Но все-таки какое IlOэтическое чутье: Твардовский 
почувствовал, что нужен образ другого пространства, такого, 
через которое движутся.) И поэму можно БЫJlО бы считать 
полной неудачей, еС1И бы не глава "Пруг детства". Она снова 
о том, как возвращаются к жизни - к родному очагу ... к 

родному пепелищу. Обнаруживаются новые черты в творчеСтве 
Твардовского: глубина ПСИХОJlогического анализа, пристаЛьное 
внимание к трагичности переживания, умение найти детали, 
раскрывающие напряженность боли. Раньше герои Твардовского 
бы.1И из сказки (и Теркин в том числе), таким героям хорошо 
в круглом, замкнутом пространстве. Теперь открывались дали 
движущегося переживания... Вот где была настоящая "за 
далью - даль". Путь этот не был продолжен Твардовским. 

Поэты-"щестидесятники" (они очеНl, разные, и здесь речь 
идет только о некоторых из них) нашли иное пространство 

поэзии, иной его образ: движение по лучу, около луча, вокруг 
луча ... В.Соснора, А.ВознесенскиЙ, Ю.Мориц, С.Евсеева, Е.Евту­
шенко, Б.Окуджава ... Это диалектическое преодоление предшест­
вующего поэтического МЫШJlения: не замкнутость, а разомкну­

тость, не возвращение к своему, а движение в свободном 
пространстве, не однонаправленность к единому центру притяже­

ния, а возможность отлета в сторону от Jlуча. Существенно, что 
луч имеет в своем начале неподвижную точку. И поэтов-щестиде­
сятников упрека.1И: одни - за то. что движение идет вдаль ОТ 
этой исхо;:щой точки, другие (впрочем, те же самые, но в другое 
время) - за то, что они начаJ1И путь от фиксированной точки. Не 
смогли-де превратить поэтическое произведение в чистое движе­
ние, не посмели отказаться от заранее предусмотренного начала.; 
Но реальность этого стиля в ТО:>I, что он - движение от ЭТОJi 
фиксированности. Оправдание такого видения мира в том, чтО 
были созданы ПО.lноценные произведения, 

Палее - переход к построению поэтичсского пространства у 
поэтов иного ПОКО:IСНI1Я: И.БродскиЙ, Е.Шварц, и.ЖданОВ' 
В.КРИВУJ1ИН, ".ЛЙги ... "ространство у них TpY;IHoe: paДOCTHO~ 
трудное, трагически-трудное ... МОilеJ1Ь: ;Iабиринт, который наде 
преОДОJlеть; ;ICC, И3 которого нет ПР\IМОЙ дороги; огромнО 
скопление оБJlаков, сквозь которые проносится самолет ... TaKO~ 
IlpOCTpaHcTBo способно быТl) не только трагичным; оно MolI<e 
быТl) OCMblC1CIIO 11 как раДОСТI, IlРСОЛОоlСНI1\1 и победы. 
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б. На :)Том мы окончим наш беГ:IЫЙ просмотр разных 
рространств у разных поэтов. Как построено по:этическос про­
странство У об.)риутов? Как у Хармса? Они сами исно 
осознаваJ1И свою СВИЗI, с ФУТУРИЗ:-.10М; они продолжение 
линии футуристов. Не раз об :пом говорил и Хармс. 110 
близость не означает подражании или несамостоитеЛl,НОСТИ по­

J{CKOB. У Х.lебникова пространство льетси, преодолевая себи -
так же, как .1l,ется у него время. У Маяковского - каменолом­
J{Я пространстна и времени. Каждое переживание, событие, 
столкновение - особый обломок в :пой каменоломне. У Хармса 
в одном пространстве существует другое. 

И зто характерно ,1ЛЯ обзриутов: у них постоинна взаИ:-.10-
действуют два пространственных мира. Так, Заболоцко:-.1У ну­
жен зазор, несовпадение двух существующих данностей. У Хар­
м:са один мир резко и дерзко вторгается в другой - они 

сосуществуют в од н О.\-I пространстве. Модель - полтергейст. 
Это слово недавно замелькало на газетных страницах. Нам 

безразлично, стоит ли за явлениями полтергейста какая-то 
действительнаи "на.1ИЧНОСТЬ" (вряд ли уместно здесь сказать -
"реальность") И.1И :по всегда результат розыгрыша, обмана, 
ошибки органов чувств; существенно, что люди, подвергшисся 
полтергейсту, верит в его реальность. Только :это и нужно, 
чтобы явления ПО.lтергеЙста послужили в качестве модели для 
нащих сопостаВ.lениЙ. 

Вдруг в КО:\lнатах начинают, притом в течение многих дней, 
загоратьси предметы, которые никто не поджигает. Или ночью, 
когда все спит, вдруг оказываются открытыми водопроводные 

краны, и вода Х.lещет из них. И так продолжаетси не одну 
ночь. И.1И: СИ;jЯТ .1Ю,lИ в семейном кругу и чувствуют, что 
кто-то дает им крепкие подзатыльники, но никого не видно. 

Более того: кто-то невидимый начинает время от времени 
колотить - И.1И всех членов семьи, или избирательно. Притом 
Это не духи, не ПРИВИ;lении, а реально вторгающиеся в наш мир 

представители какого-то другого реа.1ЬНОГО мира. Причина их 
Вторжения не поддастся разгадке. Причина :эта явно есть (:но 
Видно по избирате.1ЫfOСТИ действия), но она осталась в то:-.1, 
друго:-.1 мире. 

7. В одном пространстве сосуществуют два мира, перебиваю­
щих друг друга. Таково как раз пространство в произведениих 
Хармса*. Оно поивилось у него не сразу. Например, талаНТ.lиная 

* IIРОЗРСIIИС за рса:II,III,]\1 \fИРО~1 ;IРУI'ИХ С\'ЩIIОСТСЙ 6ы:1O у O'\1BO:I~ICТPJ!, 
Восхожу в 1I(1I0IЛ;IС IIс;{Оброй 
Я :,~ЩОЧ, 11 рос ''''ВI 11 11:-.1 , как ;1(111" 

II\'сл, .lроб>lТ lI(ювраЖIIЫС рсбра 
\1010 :IСГК\,Ю, :I(I'К\'Ю те,"" 

Л,!;С:,ЫЙ 

ОбраЗI.! г,р();rSIПf и ()ССlIРИIOТI!О]"О ctpa;Ia:IIJJ{a·-Христа lIаК:Iа;rываютсs.J О:IИII на 
ДРуго.,. IIpllll1l1111 O{"I,(;111 11(11 11 >1 аССОllиаllИЯ ,,,) СХО.1ПВУ. \1>1Р оо:)ри\''!()в 
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пьсса Хармса "Елизавста Бам" остастся в прсдслах ПО:JТИКи еГо 
ПРС;Iшсственников: рсзкий монтаж частей, которыс хвастаю1' 

свосй разнонапраВ_1СННОСТЬЮ и рсзкостью своих стыков. ПраВда 
чувствуется И противоположнос устремлсние: к ЦСЛОСтному ~ 
пластичсски :-'1СНЯЮЩСМУСЯ миру. В.Кавсрин писал: <'Драчатиче_ 
екая I10З:-'1а .. Е.1 изавста Бам" нап исана в хлебн иковском ДУХе. 
Герои лишены биографий ... Они как бу.1ТО ЛЬЮТСЯ, меняются н:а 
ГJlaзах»*. Эти две тенденции - Маяковского (резкая монтаж_ 
ность) и Хлебникова (пластичсская монтажность) - не были еще 
в "l::лизавете Бам" связаны в е.1I1НСТВО. для их связи нужен: 
особый ПО:JТический принцип, новый закон построения поэтиче_ 
ского произведения. Напомним слова И.Канта: " ... Произведен:ие 
гения (по тому, что в произвс,J.СНИИ слсдует приписать гению, а 

не возможной выучке или ШКОJ1е) - ЭТО при мер не для подража­

ния (иначе в нем было бы утеряно то, что в нем есть гений и что 
составляет дух произведения) , а для преемства со cTopoн:ы 

другого гения, в котором оно пробуждает ЧУВСТВО собственн:ой 
оригинальности и стремление быть в искусстве свободным 01' 
принудительных правил таким образом, чтобы само искусство 
благодаря этому получило новое правило" ... ** 

8. Какой же новый закон у Хармса? Два пространства, два 
мира сосуществуют вместе - и независимо друг от друга. Лишь 
иногда происходит прорыв: один мир вторгается В другой, 

занимаюший тот же объем. Знак вторжения - разрыв причин­
ных связей. Вот стихотворение "Ужин": 

Ко.цун: J\айте хлсба мнс и нож. 

Соссд: 

Я нростужсн - В тс.ТС ДРОЖЬ. 

Я контужсн, стар и СС;!. 

Познакомьтесь: мой СОСС;!. 

Здравствуй, Кика, старикан. 

з;,равствуй, Ha;t\!. Дай стакан. 
з;,равствуй, чайник. З;tравствуй, дом. 

з;,равствуй, ламна. Здравствуй, гном. 

Гном: Виде:I I! во снс ГОРОХ. 

Утром вста:1 и вдруг IIO;ЮХ. 

Я 1I0дума:l: ну и сон' 

Входит Кока. Вот и он. 

Кока: Встер "Y:I. TCK:Ia во;щ. 

IIС.1И IIТИЦЫ, шли гo;ta. 

Стукнул КОКСР, 

Ilрыгнул фокср. 

И IIРИIIIС:I я к вам TOI·;ta. 

Вес ХОрО.'1. Начнем же ужинать' 

иной. 

"Каверин В. В старом ItOMC. Собр. СОЧ. в 8 т. Т. 6. С. 472, М., 1982. 
** KallT И. Со', в 6 т. Т. 5. С. 335. м, 1966. 
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Изображен мир, отодвинутый от привычной, повседневной 
реальности, но мир понятный 11 причинно связанный. Имена у 

персонажей непривычные; естественно, и ведут они себя не по 
привычным правилам (с чайником и лампой здороваются!),­

однако их непосредственность под cTaTI, именам ... И у них так 

удобно устроено: стоит назвать кого-ниБУДI" как он сейчас же и 
является! И вот в :нот ладный и по-своему ПОнятный мир 

вбрасываются слова: 

B~цc:! я ВО СНС горох. 

Утро),1 вста;1 и вдруг IIOДОХ. 

Это - разрыв причинных связей. Это - вторжение другого, 
не идиллического, а тревожного мира. Это полтергейст. Сочета­
ется пластичность - и резкость ее прорыва. * 

9. В стихотворении "Падение вод" читаем: 

Стукну:! в lIечкс ),10.10ТОК, 

РУХНУ.1 об 1I0Д ПОТО.10К, 
на;:{о ),1IЮЙ раскрыдся Х(Ц 

в бссконсчный нсбосво.l. 
!!ОГ.1Я;\И: нсбссных BO.l 
льются рски В ЗС),1:IЮ. ВОТ 

Я 1I0;\У),1а.1: ПО;\ОЖДИ: 

:НО рухну.1И ДОЖi{и· 

Тухнст свсчка. СIIЯТ дрова. 

Мокнут СОСНЫ и трава. 

На травс стоит IICTYX, 
Он Г:IЯi\ИТ в нсбссных мух. 
\1ухи, СНОВ живыс точки, 

дают пссни на цвсточки. 

Опять: мир нсобычный, но последовательно-целостный; но 
заканчивается вереница строк переводом смыслов в иной, бес­
причинный регистр: 

Мухи, снон живыс точки, 

Jlают Ilсени на I(ВСТОЧКИ. 

(Обратим внимание: самоназвание группы поэтов - обэриу­
ты - построено по тому же принципу: часть слова об-эр-u­

соотносится с полным названием: Объединение реального искус­
ства, а -ут добавлено "со стороны", вторглось беспричинно: 
полтергейст!) . 

* Характсрная iiCT<I:I1.: \1.В.IО;iина, в своих ВОСIIO.\1инаниS!х О Хар),1СС, 110 
lIамяти IIРИП(ЦИТ строки из :JТOГO стихотворсния: ВИ;iС:1 я ВО сн!: горох. У'I РО\1 

вета:! И B;ipyr OI·;IOX. lIаиБО;IСС IЮ;IТсргсйетная СТРОЧК<I j'О1ИРСН<I' Зто понятно: 
ПОJТИК<I по.тгсргсЙстна связана с напряжснисм: ),1(JЖСТ Вl)зникнуп, ЖС:lанис 

избаниТ/.ся от нсго. (С(,. "Мари" Всниа),1иновна IО;(ина. (таТ/,и. I!оеIlО:>1инания. 

Матсриа;II.I". М., 1978, с. 269) 
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Мир ПJlастич~ской ц~лостности и мир, нрынаЮШИЙCSI н него 
~ , 

суш~стн~нно ра3J1ИЧНЫ, но они H~ могут ОЫ1'1> 1I0.1HOCTI>IO разно_ 
родны. Первый мир ДО.1Ж~Н IIОДГОТОВИТЬ читат~ля к возможно­

сти н~в~роятного; поэтому В H~M чудеса: 

Стукну:] 11 "С']КС \1О:]()т()к, 

рухну:] о\) "();] "()т();]()к .. 

Но такая н~обычность - в пр~деЖ1Х мира Хармса, не разру_ 
шает последовате.1ЬНОСТИ :пого мира. Стукнул в печке моло­
ток - ПОТО!\IУ что он живой, как и все вещи в мире ХаРмса. 
ПОТО.10К рухну.l - IIредчувствуя желание поэта, чтобы открыл­
ся небосвод. Эти события и отделяют мир стихотворения от 
повседневности, и ПОДГОТОВ.1ЯЮТ вторжение иного мира, кото­

рый все же остается инородным: внепричинным. 

10. Иногда беспричинности идут потоком; и все же они -
неожиданность и вторжение: они друг для друга составляют 

несоеДИНИ!\lОСТI, (пан-полтергеЙст). Например (стихотворение 

"Жил-был в доме тридцать три единицы"): 

и Т<lК, СIOва kakol"O-Т() нс ;(Осказав, 

У:'-1Ср он, H<I;H,I\C:'-1 11 окно lIоказав. 

Всс ilРИСУТСТВУIOЩИС тут и "<l060РОТ 
СТО>I:IИ в IIС;\ОУЧСIННI, забыв заКРblТI, РОТ. 
поктор С ВССIIушка:'-1И НОЗ:IС губы 

ката;1 110 CTO:IY Х.lсбll"'Й шарик при [IO:'-10ЩИ 
:'-1С;lИI\ИIIСКОЙ трубы. 

Сосс;\, З<lllИ:'-1<1ЮЩИЙ КО:'-111<1ТУ ВОЗЛС уборной, 

СТUЯ:I в ;\lICP"X, а6СО;II0ТНО су;\ьбе покорный. 
Тот, KO\IY "рина;\:lсжа:Ia квартира, 

1").':1\1:1 110 КОРИ;ЮРУ ОТ I1РИХОЖСЙ ;\0 сортира. 
II:IСЧIIIIIIИК II0КUЙIIика, ЖС:НIЯ раЗВССС:IИТI, собрав-

IIIИХСЯ I"остей кучку, 

заВО;lИ:1 I"P<l\f:'-10фОll, всрти РУЧКУ. 

}Lворник, ра:ЦУ:'-1ывая О "рсвратнuсти ЧС:IOUС'IССКОI"О 

II0;]()ЖСНИЯ, :lавuрачива:1 ТС:IO покuйника " таб:IИI(У 
~':'-1110ЖСНИЯ. [ ... ) 
Вынсс:1И II0КОЙIIика, З<l"Ср"УТОI"О в 6Y\I<lI'Y, 
II0:IOЖИ.1И II0КОЙIIИК<I Н<I I"р060ВУIO KO:lbl:'-1аI"У. 
IIО.л,сха:1 к ;\O\IY I'робовой шара6аll. 
ЗаБИ:1 в сср;щах TPCBOI")' гробовой 6арабаll. 

в стихотвор~нии нет ответа на ряд "почему": IlOче!\lУ происхо­

;\ят такие соБЫТИ11 и почему о них рассказано'? Хармс не 
сторонник чеховского высказывания о РУЖI,е. Он любит ружьЯ 
заряженные, но не стрс.1ЯlOшие. Ilоче!\lУ покойника завертываюТ 
в таблицу умножения'? Вопрос неизбежно возникает, но остаетСЯ 
без отве;а: Почему читате.11О надо знать, что доктор катал а0 
сто.1У ХJlебный шарик с помощыо м~;"\ицинской трубы? Причинbi, 
очевидно, ecТl" но они в том, смежном мире, а мы догадываемСЯ 
об этом лишь ПО тому, что :JТИ беспричинности идут косяком: в 
Ca!\lOM их нагнетании есть последовательность, ecТl, упрямствО. 
По:п на них настаивает. Значит, в них ~CTI, смыс], ССТЬ СВОЯ 



логика. Мы знасм о слсдствиях, а ИХ причины ... они в нашс:'>! жс 
пространствс, но ином мирс, ··заСС.1СННОМ" иными сушностн:,>!и. 

В.А.Каверин рассказываст. Как-то к НСМУ :ЫШС.l Хармс и 
спросил: 

- ЕС1И у вас на дверцс шкафа вырастст нос, что вы станстс 
делаТI,'! 

Кавсрин отвстил: 
- Буду всшать на нсго Ш.1ЯПУ. 
Хармс одобрил. 
Кавсрин вошсл в мир Хармса: У;1ИВJ1ЯТЬСЯ нс Clc,lyeT, пото­

МУ ЧТО ЯВJ1СНИС носа ВПО.1НС сстествснно, причина ссть, но 

она - в ином ИЗ:'v1срснии. 

11. Из того мира (ВПОJ1НС рсаJl1J1ЮГО) в наш :'>!ир (ВПО.1НС 
рса.1ЬНЫЙ) могут вторгаться .1ЮДН, события, всши. И сеть дви­
жснис в обратном напраВ.1СНИИ: .1ЮДИ и всщи УХОДЯТ, псрсдви­
гаясь в СОПРСДС.1ЬНЫЙ мир. Уход ИХ трагичен. Они бсзвозвратно 
проваJlиваются в сосущсствующее, но не,lоступное пространст­

во. Стихотворение "На смсрть Каземира Ма.lсвича'· (оно БЫ.l0 
прочитано Хармсом на гражданскоii ПJНИХИДС по МJJ1СВИЧУ) по 
эмоциона.1ЫЮМУ тону близко к .. Водопаду" Державина: ужас 
персд смертью, мужсственная стой KOCТl>; сознание брснности 
человска - и не менее глубокос чувство его ;юстоинства и 
величия. Граница двух совмсстных :'>IИРОВ У Хармса овсщсствле­
на, и CMCPТl> показана как псрсмсщснис вещсй за прсдслы 

мира, в :'>1Ир иной реа.1ЬНОСПI. (Образ: смсрть как отдс.lенис и 
отдаление всщсй б.1ИЗОК к образам гсниального рассказа 
Ю.К.Олеши "Лиомпа"; но Д.1Я гсроя О.lСШИ мир сдин, И сам 
уход ПРСД:'>IСТОВ - знак его е.:\инствснности). 

Вещи, освещенные во время ухо.:\а, бросают огромные те­
ни - :пи тени выражены Сl0вами- Тснями. Они - ПО.lтергеЙ­
стовский знак: 

Гlа~IIТИ разорвав струю, 

Ты 1';111:\111111> KPYГO~, l'Op.IOCТI,1O СОКРУIIIИIJ ЛIllО, 

И:'НI тсбе - Кази~ир, 
Ты 1':ISI:llllIll" как ~lepKIICT CO;IIII(C Сllа[СIIШI IIIOCI'O, 

.. .}\aii .\111(' 1';lаза твои~ l'acl'lIoplO OKIIO lIa ()aIllKC ClJo('ii
' 

ЧТО ТЫ. 'IC:IOBCK. ГОР:IOСТI,j() С()КР"IIIИ:I :аIllО'.' 

ТО:II)КО \1~'xa - ЖИЗНI) ТlHHI, И ЖС:lаIlИС твое 

Не б;IССПIl [O:IIII\C [llаС('IIИII '1110('1'0, 

"ро:';1 IIО;I()ЖI1Т к н(),"а\1 1I[:lt~.\1 [';laBl)! "Вl)c~i. 

[[Е - '1CPIIII;II,IIIII(a еЮII TIIOIIX, 

ТI'I' - Ж(';lаllll(' твое, 

Л['ЛJIТОН -- TOlllal1 11;!\1S1II, "1110\1 

Ей, Казичир' [':IC TIIOii CТO:I'! 

.яко{)ы нет CI'O, и ЖС:lанис 'IHOC - ТРР. 
Eii, Ка:НIЧИР' [':IC 1J():l[1\Ta 'III()!I'! 

И Toii 11(,1', 11 "С[1"И:I,IIII(а lIаЧIIПI I"I!ОСЙ 111': 

жирна'l CHe:ll" 

... ВОI ("IOHIIII, ТЫ И ~I"\){)bl ра:\;1IВIП1СIIII, рука\н! ;lы,. 
\]СРКIIСТ I'OP:IOCTI)J{) L'OKPYJJICI"IOl~ НI,IР(lЖСIIИС :Hllia 'JH()l'I'O 

ИС l lсзаст lIa:--'НIТI) ТВ(Н! 11 Жl':Ii!IВll' твое ТРР, 



11;IH ре_1ИГИОЗНОГО сознания cMepТl, - :.это единство Ухода 11 
lJe-Ухо,lа. По:пическан система Хармса оказалась в силах 
l1ере:щть трагизм :.этого единства. 

12. Тот мир, который испытывает вторжение, не может быть 
(в художественном изображении) обычным, сорным, cePO-сует _ 
_ lИВЫМ, мелочно-обыдеНIIЫМ миром. Он отодвинут от :.этого 
сорного мира; 011 создан из наивности, У,lыбчивой простоты 11 
.iIоверчивости; в нем господствует круглизна и текучесть. Такой 
мир .iIOnycKaeT неожиданное соприкосновение с иным реальным 
миром, но может обойтись и без него. Tor.iIa возникают таКие 
стихи ("Пробуждение земли"): 

1;01' [[РОСНУ:[СII. От[[ер Г;[<lза, 

ВЗЯ.1 [[ссчинку, бросил В нас. 
\11>1 НРОСну.1ИСI,. Вышел сон. 

ЧУС:>I утро. С:IЫШИ:>l стон. 

Зто СОННЫЙ звсрь зсвну:[. 

Зто скрипнул тихо CTY:I. 
Зто СОННЫЙ, раЗО:>l_lСВ, 

тянст ГО.10НУ _.- Сам .1СВ' 

С[[ит ;:\вурогая коза. 

jJPC:>I.1CT гибкая лоза. 
Вот НОЧНУЮ ГОНИТ ТСНЬ 

ИЗО :>Ixa встаст 0_lеIlЬ. 

1'с:1O стройнос НСССТ. 

шкуру ТС:>IН)'Ю ТРЯССТ. 

Вот ПРОСНУЛСЯ в [[олс псш.: 

значит, утро, значит, ;\еIlЬ. 

lIа;\ землей цвсток нс СПИТ. 

I!тица-пига:lИца лстит, * 
С:>IОТРИТ: :>IbI СТОИ:>l В ['орах, 

в J\:IИIIНЫХ брюках, в колпаках, 
КО:III<lка:>lИ :IOвим тень, 

С:IaВОС:IOВИМ НОНЫЙ ;\снь. 

Всс. 

Такие стихотворения были мост в ПО:JЗИЮ ;J,ЛЯ детей. 
1 З. Хармс, как говорится, не чуждается сравнениii: 

С:lOва сложились; как ;\рова. 

В них C:>II>IC1bI бро,1ЯТ, как огонь. 

Это сравнение по своему строю очеНI, близко к сравненияМ 
Хлебникова. Но обычно у Хармса иные сравнения: 

Сон - зто IIТИЩl С рукаВ<I~'И. 

А IIРС:>lЯ _ .. сун. ВI>IСОКИЙ, .\:IИ[IIII>IЙ и широкий. 

А жизнь - зто IIРС:>lСНИ нога. 

)!<1, ВрС:>IЯ - СУ" КРУЧИНI>I, 

3 ЖИЗНЬ - дерево ЛУЧИIIЫ, 

а (он пустыня и ни'по. 

* Ilроизносит, ОЧСВИ;\НО, ПИГ<1:II.l(а Ср. ра:н'ОВОР"ОС I[РОИЗIlOIlIСI-!l1е: 
"Y"-;IIII.,\а. ТРУЖСНI.ца; ср. частос IIсраЗ;IИЧСllие В речи С;IOII такого типа: эта 
C:la;lC:IHI~;t - :эти B:JtlJlCJlIJIll)l; ер. обычное разговорное: BblIIIC:1 lIа У.,'1ьцу· 
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Жизнь - И;lет, проходит. Она сгорает. Время все излечива­
ет, все соединяет, ::по вечное варево ... Такие "ключи" 

помогают поняТl, логику сравнений, но важно не настаиваТJ, на 

том, что :это К,lЮЧИ: в уподоблениях ХаР!\1са существенен "не­
растворимый остаток": часть, не 11Оддающаяся объяснению. И,с 
другой (или той же самой?) стороны, мир объектов, достойных 
быть включенными в каж;:юе сравнение, необыкновенно расши­
ряется. для сравнения достаточно узкого семантического моста, 
объединяющего два объекта. Общее спрятано во многом ином, 
что разобщает пре:хмеТbl. И многие предметы, внешне хаотиче­
ски поставленные рядом, создают мир, целостный, единый, 

связанный крепкими соответствиями. Покажем :это на одном 
примере. 

14. Есть стихотворения, о которых можно сказать: если бы 
их не было, русская по:эзия стала бы заметно беднее. Это 
можно сказать о стихотворении Хармса "Я знаю, почему ;:хоро­

ги" ... Текст этого стихотворения: 

я знаю, [IOЧС:vIу ;\ороги, 

ОТРЫВ<lИСI, от ЗС:vIди, 

играют С IПИI\а:vlИ, 

ветхис всточки Астра 

качают корзиночки, сшитые ;\ЯТ.1а:vlИ. 

Лят.1Ы бсгут [[о СТИО:lа:vl, 

;\сржат в руках кар,нцашики. 

ВОН из :\У[lда АЫ.1стаст Оуты.1ка 
и на[[раВ.1ЯСТ свой IIO:ICT к озсру, 

чтобы на[IOДIIИТЬСЯ ВО;\ОЙ,-

то-то обрадуется ;(уб, 
когда в сго ссрс;(ину 

вставят водянос сср:щс. 

Я [[рохо;\ид :vIИ:vlО ;\ВУХ ГО:IубсЙ. 
I"О:Iуби стуча:IИ КРЫ:[Ы[:vIи, 

стараllСЬ наI[угать :Н1СИЦУ, 

котораll острыми :Iапка~1И 

сла го.1убиных птснчиков. 
Я ПО;(НЯД тстра;(ь, открыл сс 

и [[ро'[итад СС:vlнадцать С:IOв, 

СОЧИIIСIIIIЫХ :vIною наканунс -
:vIO:vlCHTa:[[,f[O го.1уби у:[стс:ш, 

:[иища Ctc;[u:[aCI, :vIа:[СIII,КИ:vl с[шчечны:vt коробко:vt. 
л :vtHC бы;IO чрсзвычаЙIIО IJССС;IO. 

Читатель вступает в мир гармонии, хотя в нем нет логиче­

ской ;:хостоверности. Потому что осуществлено образное слия­
ние. Одни смыслы пластично перетекают в другие, хотя повсед­

невно-бытового обоснования их единства нет. 
"Я знаю, почему ;:хороги, отрываясь от земли, играют с 

птицами ... " Дороги - :это нити, вьются по земле - но стоит 
дать им чуть БО,lьше свободы - и взлетят, и начнут играть с 
птицами. Раз они свободно вьются, то могут свободно взвиться. 
Сравнение ПО;lчеркиваст (усиливая, гипсрБО,lИЗИРУЯ) свободу 
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Д8ижеНИ>l дорог. ОНИ, ПО.1УЧИВ кусок С80БО,lЫ, сближаются с 
;IЮДЬМИ. :)то ;IЮДИ-ДОРОГИ умеют играть. 

ПО:JТОМУ и гнезда сшиты ДЯТ.1ами: умеют шить. Тоже сдвиг 

8 сторону человеческого . 
. , Jl>lТЛЫ бегут по СТВО.1<1М, держа в руках карандашики" ... 

Потому что карандашиком можно стучать, некоторые даже 

.1юбят так делап,. Второстепенный признак (подспудно мысли­
мый как ВОЗМОЖНОСТI,) выдвинут вперед. Снова с пользой ДЛЯ 
человечности .1ятлов. Они держат карандашики в руках. Но все 
равно, карандашики дятлов - это то же, что их носы. Носы 

ДЯТ.10В трансформированы в карандашики. Мир Хармса - мир 
трансформации. 

"Вон из гнезда вылеТ<Iет бутылка и направляет свой полет к 
озеру, чтоб наполнип,ся воДой,- то-то обрадуется дуб, когда в 
его середину вставят водяное сердце" ... д.И.Хармс для нас 
ОТКРЫ.1, что бутылка имеет .1етучую, обтекаемую форму, и ее 
_lегко представить среди птиц и авиааппаратов. Она тоже 
превращена в человека: сознает свои цели, полна .1ружелюбия. 
А почему из дупла и снова в дупло? ilупло предназначено 
вмещать. И,по законам поэтики Хармса, ДО.1ЖНО быть заполне­
но жизнью. Как же дерево будет пить эту воду'? В поэзии 
нужно уметь остановиться и не задавать лишних вопросов. 

Важно, что вода и дерево, научно говоря, корреспондируют 

друг другу. 

далее - строфа про голубиных птенчиков; она вносит дра­
матическое напряжение, которое преодолевается с помощью 

JIО_1тергейста, в этом случае - благого, а не злобного. В этот 
мир ВХО.1ит поэт И снимает напряжение. Это поэт, имеющий 
право изменять мир: он владеет семнадцатью волшебными 
словами, которые имеют заклинательную силу. 

"Лисица сде.1алась маленьким спичечным коробком" ... поче­
му - коробком'? Господство случайности'? Скорее господство 
ПОJтической неизбежности. Попробуем вместо слов спичечныЙ 
коробок подставить другие слова: лисица сделалась пепельНИ­
цей ... , ящерицей ... , гребешком для расчески ... , _10патоЙ ... , пиС­
толетом ... , незабудкой ... Все JТИ замены создают какафонию ... , 
а спичечный коробок в тексте Хармса соцает гармонию. Видна, 
что случайна>l метаморфоза в стихах ПОJта вовсе не случай­
ная. 

Чем обусловлено, что перекличка "_lиса коробок спичек" 
>lВ.1яется ПО_1ноценной художественной реаЛI,НОСТЬЮ'? СемантИ­
ческие переклички, затаившисся в этих словах, неявные, без; 
раЗ;Iичные для бытовой речи, Хармсом вызваны на псрвьrи 
план. (Наши самовольные подстановки потому и не удалиСЬ' 
что в них не БЫ_10 JТИХ перскличек.) В сп~чечном -коробк~ 
спрятаны СVIыслы: хищный огонь, угроза и опасность, жадныи 
враг; зрительно: рыжие хвосты П.1амени ... И все :эти зубастьrе 
опасности укрощены 8 спичечном коробке. 
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И отсюда еще иной поток смыслов, в протиноположную 
сторону: спичечный коробок - негатин лисы. В лисе есть пла­
стичность, ПОДНИЖНОСТI" хитрость, изворотливость, красота бы­
строты и находчивости. Во всех этих отношениях спички и их 
вместилища - антипод лисы. Коробок - П_10скостно-непод­
вижный, угловато-статичный, не способный на каверзу, на 
выдумку. Коробок спичек годится для роли антилисы, но при 
этом его негативность не выдвигается на первый план, о ней 

поди-ка догадайся. да и не нvжно догадывап,ся: все это должно 
остаться на долю интуиции ~итателя, ВОЗможной, но не обяза­
тельной. 

15. В русской пOJЗИИ ХХ века широкое признание получили 
сравнения, у которых качественные сходства сопровож;::(аются 

мощным шлеЙфО~1 несовпадающих признаков. Эстетически зна­
чимо и подобие, и резкое различие. Именно поэтому Маяков­
ский _1юбил сравнения, добытые из раСЧ_lеllенного фразеологиз­
ма: Шины, КРУГ_1ые, как дураки. Именно поэтому Пастернаку 
дорого сравнение :leTllero леса с механизмом "под :'>!икроскопом 

У часовщика", зимней ;::(ороги - со стерлядью. Между те:'>!, что 
сравнивается, и тсм, что С:IУЖИТ для сравнения, пролсгает 

часто I!сб_1изкая дорога. Читатель ДО_1ЖСН оценить это напряже­
ние междv двумя объектами и поверить по::ну, что в его мирс 
они близк-и. -

Типологичсски такие жс и сравнения у Хармса. Соответст­
вия, которые читатель находит в стихотворении "Я знаю, 
почему дороги", по существу - сравнения, в которых далекое 
оценивастся как близкое. И сопоставления даны так, что один 
прсдмст встроеll в другой: птица вмещена в бутылку, лиса - в 
спичечный коробок, ,10РОГИ в то жс врсмя - нити. Мир Харм­
са, Г,1С одна с\'щность ПОСС_lсна в пространствс другой сущно­

сти, потреБОВ3_1 именно такой структуры Сl0весно-образного 
мира. 

1 б. Какой жс общий образ, какой образ мира, вырастаст из 
этого стихотворения, из сго свободной ритмики, из его бсзуп­
рсчной рифменной БС:IИЗНЫ, из его образной систсмы, [",Jc 
далское - вб_1ИЗИ, из _lадных и естественных переключений 
одних сущностсй в другис? ВЗГ_1ЯД на мир как на благо ("А мне 
БЫ_10 чрсзвычайно Becc.lo"). Вмссто стандартных признаков 
выдвинуты ,Jругис. И причина - одна: все в мире приб_lижено 
к чсловску. Подчсркнуто активно сознаТС_1ьное в ~1ИРС. Но В 
НСМ ССТЬ И З.10, И нужно вмешаТС.1ЬСТВО б_1ага, чтобы его 
ОДО.1СТЬ. 

17. Вторжение одного мира в другой ПРОИСХОДИТ с разными 
ЦС_1ЯМИ - доБРЫ:\l11 и 3.1Ы.\IИ. 11 в TO~1 ~1 В ,lРУГО:\1 С1учае оно 
вносит разрыв ПР~IЧИННОСПI. Чтобы он БЫ_1 эстстичсски .1еИст­
всн. надо УСII.1~1ТЬ rrРОТIIВО!lO.10жное нача.10 - раскрытие С1111-

насти, дружного е.lинства ~lира, KOTOPЫ~1 ТСрПИТ вторжсние. 

И поэзиsr Хармса - это rlOстоянная игра rrричинности и бсс­
ПРИЧИННОСПI, ИХ CB~IJI). 11Х взаимопроникновение. З;lесь - вы-
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ход ПО:JЗИИ Хармса в об,1(IСТI, фИ,10СОфии, n раЗ,lУМI,Я о IIРИРОде 
причинности и о хаосе беспричинности. 

18. Если вспомнить рифменное пиршество в стихотворении 
Хлебни кова, Маяковского, Асеева, Каменского, []астернака, 

Кирсанова, Шершеневича, СеоlЬВИНСКОГО, то станет очевидным 
равнодушие Хармса к рифме. Он может рифмовать: стою _ 
коню, я - моя, жила - звала, бесконечно - беспечно ("Гви­
дон") ... Почему рифма не ВЫШ,lа вперед в стихах Хармса? Ведь 
кажется, что она сродни его поэтическим принципам. 

Рифма есть вторжение в строку. Шла-шла себе, ГО,lубушка, 
потихоньку, и вдруг -- звуковой гром, вторжение из соседней 

строки. Чем не полтергейст? Тем, что регулярен. Полтергейст, 
который является по звонку БУДИЛl,ника, теряет свое полтергей­
ство. 

Но конец строки может быть преобразован по-хармсовски: 
дело венчает слово, которого нет. В русском языке. Оно, оче­
видно, су шествует там, за его пределами: 

- Та:>1 за IIOBOPOTO~1 

!jаРЫIIIНЯ Катя CTYII<lCT 110 TpalJa:>1 
ГО:IЫ:>1И IIЯТК<l:>1И [ ... J 

и фятка:>1И. 

ЧС:>1'? 

- :'>то я СК<lза:ш IIO-ВО;\ЯНО:>1У. 

Здесь заумное слово мотивировано - оно из особого языка. 
А чаше - еше больше по-хармсовски,- без всякого объясне­
ния, чтобы был полный полтергейст: 

Ветер iIY,1. Тскла во;щ. 
IIс:1И IПИIIЫ. I!I:HI го;щ. 

СТУКIlУЛ кокср, 

IIРЫПIУ:I фокср. 
И IIРИIIIС:I я к ва:>1 тог"а .. 

Такая I/емотивированная рифменная заумь обычна у Хармса 
и очень украшает его стихи: 

Сосны СКРИlIЯТ, 

:IИIIЫ СКРИIIЯТ, 

ВО3;lух - l'ap;\OH, 
встср - картон ... 

Ты, старуха, Ile ВИ:IЯЙ, 

КОКУ-:>10КУ НС верти, 

IIOК<lЖУ тебе - ГУ:IIIЙ' 
БУ;\СIUI> киснуть ВЗ<lIlСрП1. 
[';lС KOHTblJlI)? и Г;IС ~()1IТbl_11)? 

1';lС ;tВУJtJ1ИlIная :v1cp.'la'? 
ОЙ';IС, ,1Ю;\И, нс ОУН;\Ы:IЬ, 

11 СО страху HO:>1CP:l<I. 

19. Наконец, можно так по-хармсовски отпраЗ;1Новать конец 
строки: 
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.. l';\c IIРОфсссор TaTapC:IIIII') 
I ';tC IIР"СЧIIЫС 1!(tCbl'! 

ЕеlИ :пи lIоGР~КУIIIКИ 
с J'(B)'\1!;1 ПЧН1\1И :l() 1I():I~', 

:пи часики-стаРУIlIКИ 

IIРО:IСТС:IИ lIараБО;I)' 
цыгр allllp устр )'стр 

хо;\ часов lIapYIIICII "fIlOI{) 
И~ в за~СIIУ карабистр 
lIa поставкс Зi\ЫГР allllp 
с БССКОПСЧIIОЮ рукою 
IIРИСIIOсоб:IСIIIIОЙ как CТPC;lbl 
от ~~1IIYTЫ за ilРУГОЮ 

в IIУТ\, IIСССТСЯ 1I0ГОРС;IЫЙ 

а над БС~'IЫ~1 llифсрб~'lаТ()\1 
БЛИII ~OTaCT устр устр 
И закутаllllЫЙ халато~ 

noccc~aCT карпбистр 
Г;\С IIРОФСССОР TapTape:111l1, 
ГДС ЛII;lрсii СС~СllhlЧ цыгр 

О;ЩОР)'КИЙ цыгр allllp 
_lСЧИТ :цыгр allllp УСТР 
IIРИСllOсаб_lиваст РУКУ 

Какой фонетический полтергейст! В русский мир звуков 
врезается фоника иного мира; мы чувствуем, что она законо­

мерна, пре;1СТ<lвляет явно единую организацию - но она ЧУЖ;1а 

нашим произносительным навыкам, привычным ;1ЛЯ нас звуко­

вым после;10вательностям, 

А то ВС;1Ь И так может Хармс разъединять-соединять строки: 

Jlяг и спи и ВИ;.!И СОII, 

оу;\то n ПО_1С хо~ит (;1011, 

IIСТ' IIС СОII, а ,10KTOP I'Y;I:II" 
011 нссст lIа IIП_1КС НУ_11" 

TO;lhKO зто уж IIС 110-
уж IIС ПО;IС и IIС :IC-
уж не ;ICC и IIС оалко-
нс ба:IКОН и нс чспе-
IIС 'IСПСЦ И не СВИН\'Я,-' 

TO~11)KO ТЫ ;щ ТО:IЬКО Я. 

Так бесконечно разнообразна стиховая изобретаТС_1ЬНОСТЬ Харм­
са, ЕС1И рифма - способ строки заявить и о своей самостоя­
тсльности, и о связи с другими строками, то все :пи способы 
стихозавершений - особыс РИф~IЫ, Их своеобразие в том, что 
нет пары, нет подготовки к каж:.IOМУ окончанию, Они живут, не 
опираясь на звуковую помошь, на тождезвучие соседних строк, 

Но зто и сеть искусство Хармса: вторжение без предупрежде­
Ния, 

20, Ритмика у Хармса разнообразна, но особенно часто она 
Выстvпает как стоячан ВО.lна, И се KOHCTaHTHOCТl" ее самой-се­

бе-равность разрывается вторжение\>! иной ритмической струк­
Туры, Hepe,lKo :по просто-напросто слово: 
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Всё!* 

знак выхода нз ритмического по.1Я, знак фонического инобытия. 
(Хороший I1ример - стихотворение: "60Г ПРОСНУ.1СЯ", 01. вы­
ше.) 

Так взаИ~1НО связаны все стороны в произведениях ХаРмса, 
все онн - знак е.:.lинства по:этической системы. 

21. Существует КО~1ПОЗИЦИЯ творческого пути, раЗ.1ичная у 

разных писате:lеЙ. 3то значит, что движение от предыдущего 
произве,:rения к последуюшему опреДС-1яется не только психоло­

гией писате.1~1, текущими обстоятельствами жизни, обществен­
ными ВЛИЯНИ~IМИ, но И внутренними законами дина\1Ической 

по:этики - данное произведение требует ответа (в определен­
ном Jстетическом ключе) от следующего произведения. 

В ХХ веке отношения между разными периодами в творчест­
ве писатеJ1Я часто бывают особенно напряженными. Изменения 
происхо,:rИ.1И резко. Иногда они определялись извне - полити­
ческим нажимом, моральной нестойкостью творца и т.д.- тогда 

:это бы.1И срывы, сломы, предательство своего творчества. Суще­
ственны дJ1Я искусства, Д.1Я по:эзии только такие перемены в 

творчеСКО\1 .lвижении, которые вызваны изнутри, самой поэти­

кой. 
В наш век такие изменения нередки - видимо, потому что 

жизнь по:эзии в наш век глубоко значительна, тревожна, напря­
женна и требует интенсивного движения. При :этом обнаружи­
вается, что связь отдельных :этапов движения более существен­
на для каждого произведения, '101 в XIX веке. Если бы никому 
неизвестный маJ1ьчишечка принес на выставку живописи "Чер­
ный KBa,:rpaT", картина, скорее всего, не привлекла бы особого 
внимания. Но ее написал Казимир Малевич - ПОС1е своей 
мощной крестьянской серии, после трагических декораций для 

театра; движение художника к супрематизму хотя и явилось 

неожиданностью, но такой, которая подготовлена предыдущим 

творчеством,- и "Черный квадрат" был понят, как шаг, про­
,J,о.lжающиЙ движение художника. Связь с прежними картина­

ми оправдывает новый шаг. 

* с :)ПI~1 "Всс'" IIj1О1IСХО;\И:IИ забаВIIЫС всщи. Из 11j10извс;\сниii ;\ЛЯ детей 
;\ЩI И>lСIOТ такую KOHltOBKY: "Иван Иваны'! Ca~!OBaj1" и "\1и.111ИОН ". 
[!ya:"IKaTOj1bl ;\CTCKIIX 1'j10и:mС;tСНIIЙ Xaj1\1ca, соБИj1аll CI'O [тихи В книгу. 

РСIIIИ:IИ, '!ТО TaKall "а'П():IOНIII IIС;ЩII\'СТИ>l;). И :IIIIIIИ:'И "Ивана ИН;)НI.I'!;)" права 
KOH'!aTI.l'1I (;IOВО\1 "Вс["" (01. ВСС ~1:Ц;)НИ\l 50· -60-х го;tов). [{о ведь в 
"Ca>ll',<apC" :НО (;1011() ИI'j1<lСТ ;\ВС j10.1И: ОНО ..• знак КОНЩI стихотворениЯ, 
Bblxo:ta из Рll·I~I~IЧСLК()Г() pSI;la 1-1, вчсстс С Т(:\1,- - СIОЖСТНО JlсобходИ~О. 
КИII\lТО'IК\' II~ ;taCT всЕ' ССj1СЖС ;\OCTa;IOCI, TO;II.K[) Kall, Kal', Kall .. liез этого 
сп-tХОТllOрСIIИС TCP~[C'I XapYlCOB харак гер и KOljll(leTC~1 H~I;lblM !"\,GOI1l:ICIJCTBO:"A··· 

f JССllраНС:l:IИIН) 1[{)CT~'[la':B·l со стиха~IИ IIU:JTa. К (1!(t(.:ТI,Ю. в IIОС':I~;~НИХ ИЗ;lа н J.1 Я .х 
C'IOHO "BCl~" HCPHY:[{\CI, на СНОС ;\IССТО В "Са.\.Iоварс". 
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Так И У об::JРИУТОВ, У Хармса, Заболоцкого и Введенского 
один ::JTaI1 творчества должен быть понят на фоне другого, 
пре;Ii>цущего. Во ., Второй книге" (1932), тем более в книге 

"СТИ хотворен и я" (1946), у ЗаБО,10ЦКОГО все реже встречаются 

"забtыотчиэмы", Т.е. словесные сочетаНИ>I, обороты, характер­
ные j\ЛЯ раннего Заболоцкого. Отказ от прежней поэтики? 
"Пожар способствовал ей много украшеН!,ю"'? Отказ от себя? 
Нет; встречаясь реже, :ПИ "заБО,10ТЧИЗМЫ" более остро напоми­
нают о том, что ПО::JТ верен своей ПО:JТике; контрастируя с 
окружением, они создают разные формы взаимодействия с 

текстом. 

Читатели хорошо поняли, что новые произведения Заболоц­
кого (50-х годов) - зто верность себе. Одним зто было дорого, 
других возмуща.l0. Н.Л.ЗаболоцкиЙ принес в "Новый мир" 
стихотворение со строками: 

BblCOK<l11 :Iсбс;!!, II;IbIBCT. 

II:lbluCT БС.10СНСЖНОС ДИВО, 
)КИUОПIOС, 11O:IHOC ГрС3 .. 

Твардовский реШИ,l, что момент самый подходящий - вы­

смеять неканонического ПО::Jта: "Ведь не молоденький уже, а 
все шутите!" Редакция хихиканьем поддержала шефа. Заболоц­
кий тяжело пережил этот день своей жизни. Но он мог бы и 
гордиться: его верность своей прекрасной поэтике была автори­
тетно подтверждена традиционалистами. 

22. Итак, ввести в поток знаков, создающих стиль, некие 
отдельности, контрастирующие с текстом. Не таким ли виделся 
да,lыlйшийй путь и Хармсу? В 1935 году он опубликовал стихо­
творение "Новый город"; приводим отрывок из него: 

17 - ,jЧЧ4 

\1<lIШIIIЫ IIИ:IЯТ, рубит, роют, 
O;{l1Н 1I0ЮТ, ;!РУГИС воют, 

ТР<1:>1буют, режут, 1I<1I11УТ, сеют, 
Стоят, 110:13)"1', :IСТ<1ЮТ, реют. 

И та\1, I';!C Р<1НЬШС в :ICC ;!рС:>1)"ЧИЙ 

BC:la звериная TpOlla, 

I>росая в небо ;!Ы\1<! ТУЧИ, 
Стоит высока\! труба. 

Л РЯ;Ю:>1 ;10~1, 

За IIИ:>1 ;IР\,Г()Й, 

Же.1С3I!ЫЙ \1()СТ, 

ВИС\! ;IУП>Й 

Через Ollpal',-

ОПI\l:>1И U:IСЩС'I, 

Л та:>1, 

В OBp<lIT, 

I;YPHo 1I;lеще l' 

И 3;10 ()УРЛIТ 
floTOK 11O:I.\СЧНЫЙ. 

"свет 
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и IIСIIОЙ Jl(ЦУ МУ "Н". 

И TO'lIl() BHxpl. 

ТУРUИIIУ KPYHIТ' 
Скажи. товарищ. 

Ilсужс:1И 

3,,\CC1, бы:, ко,';щ-то _1СС i\РСМУ'lНЙ. 

И НОЛС, С ветрами И"раи, 

Травой нскошсной шуршало: 

И СРС;\И ПО:IЯ ХО_1:-.1 ЗС_1еный 

СТОИ:I. как 110:111 страж ЗС:IСНЫЙ, 
Скуча:l, ТО:-.1Н:IСЯ и НС ве;\а:1 

Великой участи свосй" 

Если кому-нибудь это стихотворение покажется "недостаточ­
но хармсовым", то ведь с этим можно и не согласиться. ВИДНО 

сильное движение в область обновления поэтики, но это харм­
сово обновление; см., например, начаJ'О цитируемых строк, об 
этом говорит и ритмическая сила, и мощная пластика стиха. 

ИсчеЗJ,а предельная насыщенность произведения знаками "Ми­

ра Хармса", но они по-прежнему высоко значимы. Осталась 
сдвинутость всех объектов изображения в сторону человека. 

Может быть, "Новый город" - поиски органического движе­
ния стиля в том же направлении, которым ознаменована "Вто­

рая книга" Н.А.Заболоцкого'? Но как развивалось бы далее 
творчество Хармса, можно только гадать. Трагическая смерть 
оборвала великий поиск**. 

23. Мир Хармса возник из самодвижения поэзии, в ее 

самовитом порождении новых и новых творческих возможно­

стей, в порождении самой себя. Но не было ли у того образного 
мира, который нарисоваJ' Хармс, и социальных истоков? Внут­

ренняя последовательность развития искусства не означает, что 

социальные воздействия маЛОЗllачимы - нет, самодвижение 

поэзии как раз открывает для нее возможности участия в 

социальной жизни. 

у поэзии Хармса, с ее необычным образом пространства, 
есть и социальные корни. ~ир, в котором жил Хармс и его 
современники, был трагически проницаем. Каждого человека 
ждали постоянные вторжения, беспричинные с точки зрения 
этого человека результаты которых для него нередко оказыва­
лись трагичны. Поскольку речь идет о связи поэзии с реальнО­

стью, приведем реальные, жизненные примеры. 

* "Еж". Л., 1935. 1'05, с. 21. 
** IlpOIIIY xapMcoBc,lOB НС "I)()lIУСТИТ1, 1I0с.1еднюю прижизненнУЮ 

публикацию Д.И.ХаР:-.1са: Ян HCPY;la. Стихи и lIОВССТИ. М .• 1944. C:vI. с. 59: 
"I1еревон стихов в ТСКСТС 'ц.ХаР:-.1са", СМ. также с,енуlOЩНС страниЦЫ' 
n МОСКВС сщс НС было HO:'Y'ICIIO ИЗВССПIС, что Хар:-.1С - "враг lIаро;\а" (и yJl{e 
1I0I'и6). !lо:по:-.1У пуu:,ик,щш, состоя:,аСl" 'Гаким образо:-.1, это его носледн!!!! 
'IРИЖИЗНСНН<lЯ нуБЛНК<I'\"'1 И lIсрвая 1I0с.ЧСРТН<lЯ. XaP:-.1сова ситуация' 
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И.э.грабарь во время оттепели неосторожно сказал (в газете 
"Советская культура") о том, что нельзя в середине ХХ века 
по-прежнему "не признавать ., импрессионизм, которым восхи­

щается весь мир. Вскоре в газете появилась установочная 
статья Иогансона, где разъяснялось: импрессионизм не соответ­
ствует марксистской ::JCтетике, с ним нужно БОРОТhСЯ; на кафед­
рах художественных институтов началась борьба; не было и 
речи, чтобы И.э.грабарю была дана возможность отстоять свое 
мнение. Грабаря направили. (Между прочим: Иогансон - уче­
ник Константина Коровина.) 

Аспирант сказал другому аспиранту, что слово изба, вероят­
но, заимствовано из немецкого языка. (И :этимологические 
словари это подтверждают), На закрытом партсобрании :этот 
другой аспирант объявил, великодушно скрыв фамилию винов­
ного: "Есть среди нас такие молодые ученые, которые считают, 
что русский народ настолько глуп, что и до избы сам додумать­
ся не мог!" Потом виновнику крамолы передавали: "Мы поня­
ли, что он говорит о тебе - он же твой дружок, и мы тебя 
сильно не одобрили! Подумай, куда идешь!" 

Преподавательницу вуза, крупнейшего специалиста в обла­
сти древнерусской литературы, кто-то видел в церкви. (Так и 
осталось неясным, кто видел.) Актив :это привело в смятение: 
"А мы ей доверили студентов!". На закрытых совещаниях в 
институте этот вопрос прорабатывается. А в конце учебного 
года, по решению дирекции, штат кафедры был сокращен на 
одного человека. Увы, пришлось сократить :эту преподаватель­
ницу. 

Вела-вела девчушка дневник, с некоторыми безобидными 
вопросами: все ли хорошо в ее студенческой группе? дневник 
выкрали, устроили общественную разборку. Из вуза не выгна­
ли, но настрадалась она сильно ... 

Студент беспечно сказал друзьям, что из современных по:э­
тов ему особенно дорог Б.Пастернак. Друзья оказались благо­
родны: никому ничего не сообщили, но при встречах неизмен­
но, день за днем воспитывали друга, убеждали не любить 
Б.Пастернака: "Ты сам не понимаешь, к чему :это тебя приве­
дет!" (Эти друзья писали стихотворения для стенгазет в духе 
Джамбула, 1940 год.)* 

Преподаватель в школе 0948 год) устроил два скромных 
вечера, посвященных Баратынскому и Батюшкову. Ученики 
читали стихи, в том числе - патриотическую лирику 1812 года 
Батюшкова. Райком месяц занимался :этим вопросом: учеников, 

* Jти настросния отра:Jи:аIСЬ в псчати. В :tнсвникс СТу;tЗ~нко I'ОIЮр<ПОI О 
псрвых ДНЯХ Отсчсств~нной войны; ca~ Гу:цснко в ОПО:IЧ~IIИИ: "I':l~ 1 ~llepI, 
любители Пастернака"" (C~. С.J'v;tзенко. ;rН~ВIIИКИ.) Отвст "рос[ой: воюют, 
как и B~C" HapO;t. Но Гу;tЗ~нк(), ви;tи~(), ('1'I1а:[, ЧТО ОIlИ ТО :[и :lСЗСРТИРЫ, то 

ЛИ ПРИСТРОИ.1ИСI. В тылу. 

17* 
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которые и советских поэтов не всех знают, заставляют знако_ 

миться с неактуальными поэтами: "о них даже в ВУЗОВских 
учебниках напечатано мелким шрифтом, а это значит - не 
стоит читать". Финал: "Мы тут решили: несмотря на ващи 
ошибки, вы можете продолжать работать в школе. Но сделаЙте 
выводы". 

Примеры можно умножить ... Тысячекратно? Нет, милион­
нократно. Проницаемость жизни, каждого человека, ее безза­
щитность перед нежданным разгромом, подверженность любого 
и каждого ломке извне, с точки зрения человеческой - бес­
смысленной и необоснованной,- вот уровень социального суще­
ствования Хармса и его современников. И это отразилось в его 
поэзии, разумеется, в формах поэзии, по ее законам. 

Он нарисовал мир неожиданного и необоснованного вторже­
ния, полтергейства, большей частью - напряженно-драматиче­
ского. 

"Социальный заквас" очевиднее в прозе Хармса, чем в его 
стихах. Напомню рассказ "Вещь" (отрывки): "Когда папа соби­
рался что-то спеть, стукнуло окно. Мама вскочила с испуга и 
закричала, что она ясно видит, как с улицы в окно кто-то 

заглянул. Другие уверяли маму, что это невозможно, так как 
их квартира на третьем этаже, и никто с улицы в окно 

посмотреть не может,- для этого нужно быть великаном или 
Голиафом. 

Но маме взбрела в голову крепкая мысль. Ничто на свете не 
могло ее убедить, что в окно никто не смотрел. [ ... ] 

- Не могу быть в хорошем настроении, когда на нас смот­
рят с улицы через ОКНО,- кричала мама. 

Папа был в отчаянии, не зная, как успокоить маму. Он 
сбегал даже во двор, пытаясь заглянуть хотя бы в окно второго 
этажа. Конечно, он не смог дотянуться. Но маму это нисколько 
не убедило. [ ... ] 

Папа даже руками развел. 
- Вот,- сказал он маме и, подойдя к окну, растворил 

настежь обе рамы. 
В окно попытался влезть какой-то человек в грязном ворот­

ничке и с ножом в руках. Увидя его, папа захлопнул рамы И 
сказал: 

- Никого нет там. 
Однако человек в грязном воротничке стоял за окном И 

смотрел в комнату и даже открыл окно и вошел. 

Мама была страшно взволнована. Она грохнулась в истерИ­
ку, но выпив немного предложенного ей папой и закусив 
грибком, успокоилась. [ ... ] 

Папа подтянул свои штаны и начал тост. 
Но тут открылся в полу люк, и оттуда вылез монах . 
... Монах, который вылез из-под пола, прицелился кулакоМ в 

папино ухо, да как треснет! Папа так и шлепнулся на стул, яе 
окончив тоста. 
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Tor;la монах подошел к маме и ударил ее как-то снизу,- не 
то рукой. не то ногой. Мама принялась кричать и звать на 
помошь. А монах схваТИJl за шиворот обеих горничных и, 
помотав ими по во:,духу, отпустил. Потом, никем не замечен­
ный, монах скрылся ОП;lТь под пол и закрыл за собою люк. 

Очень ДОJlГО ни мама, ни папа, ни горничная Наташа не 
могли прийти в себя". 

Мучительный мир. 
СоциаJll)НО опасный мир. 
24. Стихотворения д.И.Хармса для детей - естественная 

часТl, его творчества. Без них его произведения как целое не 
получают :JCтетической законченности и "круглизны". 

В :)Той CTaTl,e БЫJlа представлена модель, помогающая пред­
ставить пространство, созданное поэтом в его произведениях; 

полтергейст. ЗдеСI), говоря о детских стихах Хармса, используя 
другую мо.]еЛI), тоже рисующую жизнь одного пространства в 

ДРУГО:\-I, так ЧТО о.]но независимо от другого: пещера капитана 

Немо. В романе Жюля Верна "Таинственный остров" рассказа­
но, как сосу шествовали два пространства - пленников этого 

острова, моряков, потерпевших крушение (горизонтальный 

мир) и капитана Немо (вертикальный мир). Вторжение, таинст­
венное и непонятное для ПJlенников-путешественников, верти­

кального мира в горизонтальный не гибельно, а благодатно. Так 
и Хармс рисует .]J1Я детей игровое сопряжение миров, раскры­
вая возможности этой игры. 

Летят на "дачном", легком самолете авиатор и двое мальчи­
ков С'Рассказ о том, как Панкин Колька Jlетал в Бразилию, а 
Ершов Петька ничему не верил"). Все, что они встречают, для 
Кольки [Iанкина - БраЗИJ1ИЯ, для Петьки Ершова - место 
около Ленинграда, Бруси.l0ВО. Взрослый читатель хитер: он 
понимает, что на самом деле никакой Бразилии нет. Это 
фантазия. Не ТО в понимании детей: спросите у читателей-до­
щкольников, и вы убедитесь, что многие из них поняли рассказ 
так: KOJlbKa и ПеТI,ка БЫJ111 и около Ленинграда и, вместе с тем, 
в БраЗИJ1ИИ. Хармсу оказалось близко это детское переживание: 
жить в peaJlbHoM мире и одновременно в мире сказки, как будто 
он реален. 

Два ~lИра людей, живущих вместе - и врозь, в совершенно 
от.]еЛI,НЫХ мирах - вот тема нескольких рассказов Хармса для 
детей. Но отдеЛЬНОСТI) этих миров не враждебна, не воинствен­
на, а :JружеJlюбна и привеТJlива. Рассказ "О том, как старушка 
черни.la 110купаJlа": старушка и ее собеседники - из разных 
миров сушествования, но не ИСПОJ1ЬЗУЮТ свои "ПОJ1ЯРНОСТИ" дЛЯ 
того, чтобы .\IУЧIIТI) :\руг друга. Рассказ, напротив, о готовности 
помочь. 

Замечателен рассказ об:JРИУТОВ Дойвбера Левина и Даниила 
Хармса "друг :Ja :IPyrO~I" ("Еж 1930, N<? 9, в дальнейшем не 
переиз.ыва.кяJ. Он рисует цеJ1УЮ вереницу миров, в которые 
невозможно ПРОНIIКНУТI). но которые настойчиво хотят проник-
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нуть В наш мир. Описываются многие изобретения, явно со­
зданные фантазией авторов, причудливые и ПРОСТОДУШНО-ДИко_ 
винные; создатели их живут в своих мирах, малопроницаемых 

для общего мира. Но авторы, описывая необыкновенные фанта­
зии изобретателей (которых они же сами выдумали), вовсе не 
злобны и не обличительны. "Какие чудаки! Спасибо, что так 
интересно и забавно напридумывали! " - на такую оценку 
читателей рассчитан рассказ д.Левина и д.Хармса. 

25. Посмотрим, как построено ритмическое пространство в 
детских стихах Хармса. Стихотворение "Иван Иваныч Само­
вар": 

Утро:-.1 рано 1l0дошел, 

к са:-.10вару по"ошеJI, 

;1Я;\Я Гlетя IlOi\оше:I. 

!lо;\ошел и говорит: 

"Дай-ка ВЫПЬЮ,- говорит,­

ВЫIlЬЮ чаю",-- говорит. 

Каждая строка - кадр, она повторяет предыдущую строку и 
отличается от нее в деталях. Это мультипликация: изображено 
движение путем расчленения его на отдельности. Но как этот 
ряд констатаций, неподвижностей превращен в действие? Каж­
дая строка - загадка, она ждет ответа - движения в следую­

щую строку: Утром рано подошел ... (загадочно: к чему подо­
шел?) К самовару подошел (кто подошел?) Дядя Петя подо­

шел ... И так в каждой строфе: создано микродвижение, про­
странство слитного, последовательного перемещения, его пере­

текания из кадра в кадр. Мультипликационное пространство. 
Путь от строфы к строфе - иное пространство: идет смена 
самих движений, их персонажей - мир резких моторных пере­

мещениЙ. Итак, два мира-пространства: мир слитного мульти­
пликационного движения и мир движения-монтажа, полной 
смены образа, создающего движение. 

Это характерно для детских стихов Хармса. В стихотворении 
"Врун" 

- А ВЫ знаете, что У? 

А ВЫ знаете, что ПА ry 
А вы знаете, что "ЬР 

Что У папы :-.10его 

ьы�оo сорок сыновей? 

l:iыло сорок Зi\оровеННhIХ 

И не двадцать, 

И не тридцать,­

Ровно сорок сыновей' 

- Ну! lIу! lIуl lIу' 

БреНIl,1 Врешь' Бренн,' BPCHIb~ 

Еще дваiщать, 

Еще три;щать, 

Ну еще туда-сю;щ, 

А уж сорок, 

Ровно сорок, 

:)то "росто еРУII;\а! 
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Такое же сочетание у двух моторно-пространственных ми­
ров: от строки к строке - ритмическое тождество, каждая 

строка - загадка, требующая перетекания речи в следующую 
строку, ждущая отгадки от :этого перетекания. Это похоже на 
"стоячую волну"*: волна - потому что сеть движение, сто­
ячая - каждая ритмически повторяет предыдущую. Движение 

от строфы к строфе скачкообразно, монтажно. Значит, и здесь 
сосуществуют два ритмических j~вижения, два моторных мира. 

Иногда движение в смежных кадрах полностью останавлива­
ется. Само движение стало серийно-повторяемым. Так - в 
стихотворении "Почему": 

ПОЧЕМУ 

повар И ТрИ 1I0варснка 

повар И ТрИ IlOварснка 

повар И ТрИ llOваренка 

ВЫСКОЧИ:IИ во :\ВОР? 

ПОЧЕМУ 

СВИНЬЯ И три llOросснка 

свинья И ТРИ llOросснка 

СВИНЬЯ И ТрИ llOросснка 

спрятаЛIСI. llO;{ забор? 

ПОЧЕМУ 

рсжст повар свинью, 

поварснок IlOpoCCIIKa, 
поварснок - llOросснка, 

поварснок - llOpoceHKary 
Г!ОЧС:-lУ I1а почемуry 

Чтобы сделать встчину' 

в стихотворении .. Га-ра-рар!" (так оно называлось в жур­

нальной публикации: потом стало - "Игра"; изменение загла­
вия, скорее всего, результат активности редакторов) каждая 

строфа, сложно построенная, построчно повторяется, варьиру­
ясь, в следующей строфе. И все стихотворение круто замыкает­
ся строфой иного строения. Повтор строк - значит, статика? 
Нет, в каждой строфе повтор со сдвигом, с неожиданностью, в 
каждой строфе - внутреннее движение, и оно сочетается с 
монтажом строф, резко замкнутым концовкой. Все это создаст 
необычный динамизм и энергию текста. 

26. Ритмика детских стихов Хармса дает ключ к его "взрос­
лой" ритмике; она I10CTpOeHa сложнее, но и в ней есть контр­

астно организованные ;lва движения: монтажно-сдвиговое меж-

* Ilрообраз такой РИI'НlчеСКО~i "СТО>lчсii BO:IH"''' (Рано )"'PO:-l II0;(Ош:,а / 
К C<l:-lОllару IIO;\ОНI:,а .. ) ;щн В CKa:IKax Л.II\'llIкина: Ветер весс:1О II'УМ;Н. / 
CY;H~O BCCC~10 бежит. Туча I]() Hcfiy ~1,tCI'~ / I';очка {IO ~()PIO 1I:lblBCT~. 
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ду частями текста, внутри которых - "стоячая волна" РИтми_ 

ческого самовоспроизведения с микроварьированием. 

27. Стихи для детей по:эты писали и в XIX веке. Но стихи 
построенные по принципу детской игры, стали достоянием ХХ 
века. В поисках новых путей поэзия ХХ века открыла, что 
один из мощнейших источников поэзии - игра. 

Ф.Шиллер в своей работе "Письма об :эстетическом воспита_ 
нии человека" (основанной на плодотворных идеях :эстетики 
И.Канта) писал: "Красота, как завершение существа чеЛОве_ 
ка, ... есть объект побуждения к игре ... Тотчас по появлении 
побуждения к игре, находящего наслаждение в видимости 
разовьется и побуждение к воспроизведению, которое paCCMaT~ 
ривает видимость как нечто самостоятельное... Более ПОЗднее 
или раннее развитие :эстетического побуждения к искусству в 
человеке зависит от степени любви, с которой он способен 
сосредоточиваться на одной видимости... ... Человек должен 
только играть красотою, и только красотою одною он должен 

играть. И,чтобы :это, наконец, высказать раз навсегда,- чело­
век играет только тогда, когда он в полном значении слова 

человек, и он бывает человеком лишь тогда, когда играет".* 
Родство игры и искусства, по:эзии было глубочайше понято 
классиками "детской" поэзии к.чуковским, с.Маршаком, 
Д.Хармсом. Вместе с тем, игры Хармса, его детские стихотворе­
ния драгоценны не только для детей, но и для взрослых. В них 
также полно, как во взрослых стихах, раскрылся его гений . 

.. . Система художественных ценно­

стей выстраивастся нс по вертикали, а 

по горизонта_1И. Скажс~, ДаНИИ_1 Хармс 

гениален, и нст никого ни выше, ни 

ниже, ни на", ни по;(. Всякис же верти­

ка_1ЬНЫС иерархии - перснесение тота­

лита ризма в эстетику. 

Ел.И.Новиков". 

28. Русская по:эзия ХХ века невероятно, сказочно богата. 
Если пользоваться терминами В.Г.Белинского "гений" и "гени­
альный талант" (Белинский хотел провести границу межДУ 
этими двумя понятиями, но для нас :это различие не может 
иметь большого значения), то надо признать, что уже перва~ 
треть нашего века подарила несколько десятков поэтов этои 
"высочайшей высоты". На наших глазах то и дело возникают 
попытки убить это богатство, и притом простейшим путеrd: 

* I.lIИJIJIСР Ф. Собранис сочинений в семи To~ax. Т. 6. Стап,и по эстеТi1ке . 
М., 1957, с. 300, 302, 345. 

** См. его "Неуместнос" Синтаксис. 28. IIариж, 1990, с. 11. 
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оскорбить поэтов иерархией, разделить их на кланы по призна­
кам внеэстетическим. И тем самым утратить подлинность и 
абсолютность их творчества (не забудем, что мы говорим о 
гениях и гениальных талантах). 

Хармс при построении таких иерархий сильно проигрывает: 
из его произведений нельзя извлечь "ведущую идею эпохи", 
"определяющую, центральную мысль", "генеральное направле­
ние интеллектуальных поисков". Нет у него идеологической, 
социальной, религиозной или любой другой одержимости. Но 
поэзии они не нужны. 

Что умел Хармс'? Играть стихами с детьми (да так играть, 
что и взрослые заигрывались). Скорбно размыщлять о жизни и 
смерти, об уходе близкого человека. Умел видеть агрессивную 
беспощадность жизни - и стихами преодолевал ее. Не красуясь 
глубокомысленной философичностью, Хармс создал философски 
содержательный поэтический мир. И смог сделать этот мир, 
сравнительно со своим материалом, с реальностью, более чело­
вечным. 

Велик эмоциональный поэтический поиск Хармса. Отвергая 
ряд эмоций как чуждых ему, таких, как умиление, азарт, 
удаль, пафос, поэт писал: "Но я вполне понимаю и уважаю: 
восторг и восхищение, вдохновение и отчаяние, страсть и 

сдержанность, распутство и целомудрие, печаль и горе, радость 

и смех"*. Из этого эмоционального моря черпал Хармс, созда­
вая свои произведения. Свое море. 

Счастливы мы, что у нас есть Хармс. 

* JL.Xapмc. Ilолет в небеса. л .. 1991, с 553. 

505 



О.В.Шульская. АЛЕКСАНДР МЕЖИРОВ 

Александр Межиров* - представитель по:этического пОколе­
ния, пришедшего в литературу из огня Великой Отечественной 
войны. Это поколение с.Гудзенко, П.Когана, К.Ваншенкина, 
С.Наровчатова, М.Луконина, Б.Слуцкого и других поэтов, по­
коление, поименованное в литературной критике "военным", 
"фронтовым", "третьим", "средним". И хотя термин "поэтиче­
ское поколение" некоторые исследователи считают условным, 
он как нельзя лучше применим к творчеству той новой поэти­

ческой генерации, которая сформировалась в послевоенные го­
ды. 

Особенность по:эзии "стихотворцев обоймы военной" (Ме­
жиров) в том, что творчество их воспринималось как нечто 

внутренне целостное. Поэтов-фронтовиков, при всем разнообра­
зии талантов, объединяла общность гражданских биографий, 
отношение к грозным событиям, навсегда оставившим след в их 
поэзии, нередко, как например, у Межирова, отчетливый и 
углубленный жестокой памятью войны. Неудивительно, что их 
военные стихи, многие из которых вошли в русскую классику, 

были схожи по мотивам, образам. Именно у поэтов-фронтови­
ков мы находим ту особую гулкость, просторную отзывчивость, 
"по которой узнается присутствие целого поколения" [Эпштейн 
1986, 40]. 

А.Сурков написал в свое время стихи о том, как помогает 
выжить в окопах "негасимая любовь" к женщине и задушевная 
песня гармони. К.Симонову в напевах баяна чудилась душа 
России. Межиров, подхватывая :эту тему, углубляет и расширя­
ет ее: не гармонь только - музыка вообще была нужна солда-

* [lитаты из тскстов 'IO:JТа IIРИВО;\ЯТСЯ по ИЗ,lаниlO: A.1CKCaHi\p МежирОВ' 
Избраннос. VI.. 198'} (в скобках указываются страНИl\Ы). Тсксты l\ИТИРУЮТС!! 
также во сборнику ")(opoгu ;Щ:IСКU'·. Л., ['}47 - далсс Д]!. ССЫЛКИ I/а 
стихотворсния 90-х 'Т., напсчатанныс в ПСРИОi\ИКС, врсдставлсны следующиМИ 
сокращсния\\и: ,нцоорка стихотворсний из "OI'OHI,Ka" 1 990, "'? 22 - 01'· 9g; 
"Огонька" 1991, :\? 2'} - 01'.91; "Юности" 19'}1, N? 1 - ЮН.'}I; "Друж ~ 
наро;\ов" 1992. :\~ 5-6 - )(11.92; ЛГ. 1990, 25 ИIO.1Я - JII'. ,}О; ЛГ. [991, 
окт.- Лl'. 91, ,1O:)\\а "то. чсму назваlll,Я нст ... ". напсчатанная отдельнЫМ 
из;щнис\\ - \1 .. 19'}2. "риво;\ится сокращснно -- тч. 
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ту, всей стране: Какая музыка была! / Какая музыка играла, / 
Когда и души и тела / Война проклятая попрала. / / Какая 
музыка во всем, / Всем и для всех - не по ранжиру. / 
Осилим ... Выстоим ... Спасем ... / Ах, не до жиру - быть бы 
живу (220). 

Поэтов военного поколения сближала и общая эстетическая 
позиция - "дружная ненависть ... к лжеромантике, к литера­

турной псевдокрасивости", что связано было «с неприятием 
некоторых фальшивых нот тогдашней поэзии ... С особой резко­
стью эта тенденция сказалась ... в сугубо прозаической, призем­
ленной поэтике Б.Слуцкого. Но прямо И точно враг художест­
венной правды поименован в стихах Межирова. Это "ритори­
ка" ... » [Лавлинский 1966, 209]. Ср.: Надо говорить о ней 
[Родине] Как можно меньше слов, звучащих громко, Чтоб не 
смутить риторикой потомка И современность выразить верней 
(" Десантники"). 

Поэтов фронтового поколения мы узнаем и по тому неповто­
римому стилю с его суровыми и жестокими ритмами, которые 

были продиктованы войной. «Мы и у Мсжирова находим этот 
стиль: "Летчики думают, что болтанка Бывает только в воз­
душных баталиях". И у Межирова война сбивает ритм стиха, 
бросает стих к земле, к неровной, изрытой, бездорожной земле 
пехоты. Для Слуцкого, Луконина, Винокурова сама эта дисгар­
мония становилась новой эстетикой, прозаизмы входили в поэ­
зию как новые се хозяева. У Межирова осталась основа иная, у 
него сквозь прозаизмы рвется в стихи гармония, музыка рвет­

ся» [Анненский 1963, 209]. 
В 60-е годы в литературной критике стали появляться и 

иные суждения о поэтах военного поколения: вряд ли целесооб­
разно говорить "о поколении в целом - слишком уж резко 

выявилось своеобразие каждого мастера [Лавлинский 1966, 
206]. Реакция самого Межирова на "выстраивание" в одну 
линию была вполне определенной, хотя его строки, вызванные 
полемикой вокруг поэтов фронтового поколения, нашли пара­
доксальными; Стихотворцы обоймы военной / Не писали сти­
хов о войне. / / Всех в обойму военную втисни, / Остриги под 
гребенку одну! / Мы писали о жизни ... о жизни, / Не делимой 
на мир и войну (219). И тем не менее, "навеки раненный 
войной", Межиров снова и снова обращается к этой теме. 
Память о войне, "которая прожгла десятки лет", стала для 
Межирова трагедией: ... живу изнемогая, / Не в силах разо­
рвать с войной (399); Но даже смерть - в семнадцать -
малость, / В семнадцать лет - любое зло / Совсем легко 
воспринималось, / Да отложилось тяжело (392). Ср. у позднего 
Межирова: Шли, сопровождаемые взрывами, / По своей и по 
чужой вине. / О, какими были б мы счастливыми, / Если б нас 
убили на войне (30); И моя ли в том вина, / Что скажу и за 
могилой, / Что куда милей война / Мне, чем то, что после 
было. / Что военная страда / Показалася тогда / Мессианским 
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двум народам / Моисеевым Исходом (ТЧ). При ;JТO.\I Межиров 
понимает, что его взг.1ЯДЫ на войну о[]редели.1ИСЬ ТО.1ЬКО его 

судьбой: У других была СУ:lьба другая / И другие ВЗГ.1ЯДЫ на 
войну (146). Заметим, что C10BO война входит в список десяти 
самых частотных существитеJll)НЫХ в контекстах Межирова, а 

тематическое поле "война" остается значимым на протяжении 
всего творчества поэта. 

Уже с первых сборников Межиров заИВИ,l о себе как о 
прямом наследнике русской классической поэзии. Рассматривая 
творчество этого крупнейшего лирического поэта наших дней в 
рамках классического СТИ.1Я поэтического изыка, с.lедует обра­
тить внимание на соотношение понятий "простота" и "сложно­

сть"; "традиция" и "новаторство": «Идиостиль поэта - слиш­
ком сложная вещь, чтобы можно было выстаВ.1ЯТЬ ему одномер­
ную оценку на шкале "Традиция - новаторство" только по 
данным его идиолекта (а не И:1иости.1Я) и по результатам 

лингвопоэтического анализа отдельных классов образных струк­
тур. Без обращения к миру денотатов, стоящих за языком» 
[Григорьев 1994, 71. 

Устойчивые характеристики Межирова как "традиционали­
ста", поэта "реалистической традиции" [Гусев 1983, 133], 
работающего в "четкой к.lассическоЙ манере [Афанасьев 
1968], нуждаются во многих оговорках, поскольку творчество 
Межирова связано не только с г.lубоким освоением традиций 
русской поэзии, но и с их преображением. "с виду Межиров 
держится традиционных поэтических форм ... , но при этом его 
стихи на редкость своеобразны и его отношение к поэтическим 
канонам не просто смелое - порою воистину дерзкое" [Ко­
вальджи 1968, 269]. При всей противоречивости характеристик 
поэзии Межирова такие оценки встречаются не часто. Ср. 
замечание А.И.Колмогорова о "необычной ритмической смело­
сти" баллад Межирова [Иванов 1966, 295]. Анализируя "Бал­
ладу о цирке" Межирова, И.А.Колмогоров обращает внимание 
на то, что каждый раз введение новой темы в балладе сопро­
вождается изменением ритмики. Так, изменение классическогО 
ритма второй части "Баллады" связано с темой отказа от 
литературы: Тогда-то, исковеркав слог, / в изяшестве не видя 
проку, / Он создал грубый монолог / О возвращении к истоку. 
«Характеристика 2 части как "грубого монолога" соответствует 
как тому, что она имитирует прямую речь герои ... , так и 
ритмическому своеобразию, не имеющему точного эквивалента 
в предшествующей традиции» (289). Рассматривая ПОСJlеднЮЮ 
часть "Баллады", где излагаются взгляды автора и героя на 
природу цирка (цирк как прообраз искусства), КолмогороВ 
говорит о виртуозном владении стихом и ритмической смелоСТИ 
поэта: О вертикальная стена, / Круг новый дантовского ада -
"в ямбах баллады только одно ударение на первом Сl0ге ... ЭтО 
мало по сравнению с пушкинской классической традицией, нО 
ударение на существитеJ1ЬНОМ, от которого зависит прилага-
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тельное "новый" и дополнение "дантовского ада" является 
очень сильным ритмическим эффектом, в классической тради­
ции сравнительно редким. Такие эффекты любил Блок: 
Жизнь - без начала и конца ... Соблазнительно думать, что 
здесь у Межирова отзвук именно блоковского ямба ... " (294). 

Вопрос о блоковских мотивах в творчестве Межирова заслу­
живает специального анализа. Первая строка "Баллады о цир­
ке" уже отсылает нас к Блоку: Метель взмахнула рукавом. 
О перекличках с Блоком говорят и образы вьюги, ветра, тема 
звучания музыки в трагические периоды истории. См. у Межи­
рова: Другую [книгу] выстрадал сполна / Духовно. в ней 
опять война. / Плюс полублоковская вьюга (399). "Полубло­
ковская" - именно тот эпитет, который определяет характер 
переклички с Блоком. 

Отношение Межирова к блоковской традиции проявляется 
прежде всего в интонационном сходстве с блоковской поэзией, 
что характерно в основном для раннего творчества Межирова. 
Вот первая строфа великолепного и удивительно межировского 
стихотворения "Любимая песня": Лишь услышу - глаза закры­
ваю, / И волненье сдержать нету сил, / И вполголоса сам 
напеваю, / Хоть никто напевать не просил. Уже с первых строк 
«вас мгновенно охватывает мысль о "Соловьином саде" Блока. 
То же томление ритма, та же строфика, та же как бы молящая 
медлительность, как бы покачивание стиха на полусонных 
волнах размера. И IЗсе же стих остается типично межировским» 
[Бобрович 1963]. 

Музыкальная основа бытия, ощущение которой роднит поэ­
зию Межирова с Блоком, была прочувствована Межировым 
именно в годы войны. Именно на войне сложилась эта музыка 
души поэта, на войне был уловлен "собственный звук, не 
заемный" (141) - и в этом едва ли не главная интонационная 
особенность поэзии Межирова. 

Так же музыкально, через Блока, был пропущен опыт 
поэтов круга Бодлера - Рембо, французских художников: 
Я жил в морозной пыли, / Закутанный в снега. / Меня писать 
учили /Тулуз-Лотрек, Дега (228). 

Образы беды и крыл (Ну, так бей крылом, беда, / По моей 
веселой жизни (383), Кармен ("Прощание с Кармен"), часто 
повторяющиеся слова о пении и плаче (Иду по жизни. Плачу и 
пою (559) - это тоже переклички С Блоком. 

В первом сборнике Межирова дд мы без труда узнаем 
ритмы Маяковского. Не случайно поэт использует "лесенку" 
Маяковского, сбои размера для передачи динамики ощущений 
лирического героя. Не скрывая этого влияния, Межиров назы­

вает своего адресата: 

Да, Маяковский, 

R ТО.1СТЫХ С:lOварях 

таИJlОСЬ С.10ВО страшное: "Б:lOка;щ" (445) 
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Говоря оперекличках Межирова с русскими и западноевро_ 
пейскими ПО:Jтами, сле;:(ует обраТИТh внимание на такую осо­
беННОСТh его идиостиля, как прямое цитирование, упоминание 
имен поэтов, оказапших влияние на Межирова. Приведем неко­
торые контексты, характеризующие в зтом плане манеру 

Межирова: Что сравнится, сказал Пастернак, с женской силой 
(Юн.91); и его, как сказал МШlдельштам, тонкощеяя свора 
(Юн.91); Прочитай стихотворенье Бунина. / Начинается оно 
"Все снится, дочь ... " (дн.92); Поздно в очередь вы, как съязви­
ла Ахматова, встали / Под знаYlена нравственности и морали 
(Юн.91); Отнощения отца и дочери ... / Нету ничего сложней, 
больней, / За Шекспиром - к этой mote в очереди / я сто­
ял всю жизнь, состаривШИЙС51 в Ileii (Дн.92); Ах, лет назад 
почти что пятьдесят / в анапесте, НекрасовЫJЧ исnетом, / 
Просил, чтоб камни, что в меня летят, / В тебя не попадали 
рикощетом ("Набросок"). 

Диалог с поэтами часто ведется и в форме полемики, напр.: 
И поскольку нет прорабов духа, / Сборной духа в :)той книжке 
нет, / для нес названье "Бормотуха" / я придумал в духе 
этих лет (33) - имеется в виду ставщее употребительным 
выражение А.Вознесенского nрора6ы духа. Ирония автора здесь 
подчеркивается и игрой на разных значениях слова дух. Или: 
Мода в моду входила сначала / На трибунах в спортивных 
дворцах, / Со спортивных эстрад пробуж;:(ала / Чувства добрые 
в юных сердцах (338) - ср. строки Е.Евтушенко, вынесенные в 
зтом стихотворении в эпиграф: Я чувства добрые с эстрады 
пробуждал. Вся поэма "То, чему названья нет" построена на 
полемическом диалоге с Н.Тряпкиным. 

Глубокое освоение Межировым классической традиции про­
является и в индивидуальном преломлении мотивов и образов 
Пушкина, Баратынского, Тютчева, Некрасова, Бунина, Сково­
роды, Ахматовой, Пастернака, а также западноевропейских 

поэтов, особенно Шекспира и данте. 
Заметим, что Межиров сам характеризует свою поэзию как 

традиционную. Вообще, самооценка (чаше всего беспощад­
ная) - о;:(на из особенностей его творчества. См. напр.: Сочи­
нял я стихи старомодно ... Все мои допотопные вьюги, / РифМЫ 
типа "войны" и "страны" / Оказались в сомнительном круге / 
Молодых знатоков старины (378); Мне подражать легко, мой 
стих расхожий, / Прямолинейный и почти прямой, / и не 
богат нюансами, и все же, / и вопреки всему, он только мой 
(! 27). 

Понятия "традиция", "классика" для Межирова являются 
е;:(ва J1И не определяющими. Ilозтому, анализируя творчествО 
Межирова, мы обращаемся к его ПО:Jтическому опыту прJf 
обсvждении оппозиции реализм/модернизм. Сам Межиров эту 
опгiозицию формулирует как классика/авангард, и здесь, по-вJf -
димом у , можно говорить об :JТическом максимализме поэта. 
В статье, поспящеllllОЙ поэзии Е.РеЙна, Межиров пищет: "Сти-
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хи Е.РеЙна ЧУЖДЫ авангарду. Они внутренне классичны. (Удру­
чающее впечатление производит попытка нынешних здешних 

"мыслителей" ввести авангард в систему позитивных рели­
гиЙ ... " [Межиров 1990]. 

Известно, что авангард является до сих пор понятием оце­

ночным, и от него часто открещиваются даже те мастера 

современного искусства, которых зачисляют в авангардисты, 

как, например, европейски известный композитор С.ГубаЙдули­
на, которая сама считает мифом ярлык авангардизма, применя­
емый к ее творчеству, как и к творчеству современных компо­

зиторов и художников слова (ЛГ 1994). Более важным для 
Губайдулиной является слово "современный", олицетворяющее 
некоторое актуальное состояние звучащего мира, как для ПО:JТа 

его олицетворяет состояние языка. Нам представляется, что и 
для Межирова такая точка зрения является наиболее приемле­
мой. 

Характеристика Межирова как поэта традиционного, "старо­
модный" стих которого "прямолинейный и почти прямой", 
казалось бы, противоречит такой оценке Межирова как сложно­
го, "трудного" поэта. Однако подобные суждения встречаются в 
критике нередко. См., например: "Творчество Межирова восп­
ринимается трудно, требует глубокого и всеобъемлющего вни­
мания и размышления" [Кожинов 1966]; " ... смущает скорее 
зашифрованность, непроясненность иных его стихотворений ... , 
вызывающих чисто интеллектуальный азарт - дешифровать­
таки текст" [Винокурова 1987, 258] и Т.П. 

Однако у Межирова мы находим немало стихотворений, где 
поэтическая мысль выражена в прозрачных, музыкальных сти­

хах, мелодический рисунок которых не рассчитан на легкое 

запоминание, обращен не к нашей памяти, а к нашему созна­
нию. Каждое слово в них предельно конкретно, но вместе с тем 
и укрупнено, как бы вбирает в себя "вопросы бытия": Собирала 
мне мама / Мешок вещевой. / В нем запасов - ну прямо / На 
две жизни с лихвой ... Медсанбат в Шлиссельбурге / Стыл на 
невском ветру. / Хлопотали хирурги, / Говорили - умру ... 
Новой песни начало / Бессловесной еще, / В тишине прозвуча­
ло, / Обожгло горячо. / / Песня, мать дорогая, / я тебя про­
шепчу, / В трудный час помогая / Полковому врачу / / Ты 
врачуй мою рану, / Над палатой звучи. / Запою я - и вста­
ну. / Отойдите врачи! (465). 

В одной из статей о поэзии Е.Винокурова Межиров говорит: 
"Свойство настоящего поэта, всю жизнь оставаясь са~им собой, 
резко меняться от книги к книге" [Межиров 19621. Поэт 
остаJ1СЯ верен этому ПРИНЦИI1У: каждая новая его книга - это 

новый рубеж, стремление "вписаться в закрытый поворот" 
(278) . 

М.Пьяных выдеJlяет три периода в творчестве Межирова: 
1. 40-50-е годы: 2. начало 60-х - первая Ilоловина 70-х: 
3. книги ПОС1еаующих лет IПt,ЯIIЫХ 1985, 177, 1811. 

511 



Особенностью межировского И;lИОСТИ_НI ЯВ_lяеТОI отношеНие 
к датированию своих стихов*. Межиров в ОТ.lичие от многих 
лириков печатает свои стихи без ;\ат: время должно узнаваться 
по ошушению событий. 

дл~ раннего Межирова характерно романтическое МИРоощу_ 
щение. И хотя этот романтизм окрашен "безжалостной лирич­
ностью" пережитого на войне, хотя у ::этого романтизма есть 

суровая и прозаическая изнанка Оlулковский кювет, Синявин­
ские болота, бои, вокзалы, сквозняки, "невысыхаюший терпкий 
пот" пехоты), в первой книге Межирова все дышит оптимиз­
мом, несмотря на то, что поэт мыслит образами войны: да 
здравствует ливень летний, / Осколочный, как шрапнель 
(ДД76); Над Москвой тревожный ветер Мая / Боевым прожек­
тором расколот (ДД92); Подмосковных листопадов _lИСТЬЯ, / 
Пулями пронизанные косо (ДД99). 

Ни в одной из последующих книг Межирова мы не найдем 
столь ярко выраженных температурных характеристик (проти­

вопоставление полей "холодное" - "теплое"). Почти все тема­
тические поля ДД спроецированы на поле "природа". Наиболь­
шее количество самых частых С10В сборника относится также к 
полю "природа": ветер, зе_I1ЛЯ, дпждь, вода, трава, лед и др. 
В последующих сборниках "физиологизм" мироощущения схо­
дит на нет. Это не значит, что вовсе исчезают сенсорные 
характеристики, но острота ощущений теперь горацо чаще 

подчинена у по::эта углубленно-духовному взгляду на мир. Поэт 
хочет уверить себя и читателя, что со временем переменился 
он, что пришла пора иного зрения: И потому необхо;:(имо / 
Глазами, сердцем и умом, / Узреть вовне / Все то, что зри­
мо, / Вовне, / А не в себе самом (321). 

Исследователи и читатели по::эзии Межирова ста_1киваются с 

такой особенностью мышления поэта, как амбива_lентность. 
Этот тип мышления может сочетаться и с романтическими 
устрем.lениями, и с углубленной философией, и с острой пуб­
лицистичностью, проявляющейся в творчестве Межирова 90-х 
годов. По-разному оценивая сложную, трагическую и драмати­
ческую поэзию Межирова, критики отмечают особую "метафо­
рического свойства парадоксальность" его поэзии, основанную 

на "динамическом столкновении резко контрастных явлений" 
[Пьяных 1965, 16]. двойственность, "двоемирие" носят У 
Межирова сложный, а иногда и противоречивый характер: «У 
Межирова обычно "двоемирие" - не ВОП:IOщение в единоМ 
двух различных по своей сути миров, как у романтиков, а 

* BUllpoc О циклизации С1ихотв()рсml~i \Iсж"рова зас;'уживас-, от;~сЛпНОГО 
ИСС:IС;\ОЩIНИЯ. IlO:JT ОЧСIII. ВНИ:'vН1ТС:JЫI(} t)ТIIU(j.ЛС~1 к сосгаВ;ll'lIИЮ своИХ 
сБОР1lИКОВ_ OT}\C:'bllbIC СТИХОТRОРС1lИ\l то "соGира.-IИL'I." в 110:)"1\', ТО I10Э"1 а 

"раз(')ира:Ii1СЬ" и шла HOвtls.t K() . ...,II()l{OBK;} стихов. отраЖ(lЮlllc:lЯ :)НО:IЮЦИЮ 

RЗI'ЛII)\ОВ Мсжирuва. 
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способ IIСРС,jа'lИ С'IОЖНОСТИ и Пр0111ВОрСЧИВОСГИ сдиной рсалыlO­
сти» 13ахарчснко, Чсрнис 1986, 224 1. C~. напримср: Мне 
вспомина"lаСI, пссснка о том, / Как чсловск живст на белом 
СНСТС, / Как он с мороза НХО.l11Т в ТСП,lЫЙ ;IOM, / А я лсжv Н 
ПРИСТРС.1;IННОМ КЮНСТС. / / RОСllО:'>lllнаньс двигалось, виясь, ;" ВО 
П,МС КрО:'>IСШНОЙ И при свстс бс:IOМ, / Мсжду Войной и Ми­
P0:'vl - грубо, в ЦС10.\1 - / JLуховную налаживая СВЯЗI, (285). 

д.ля ПОJтического мира Мсжирова характсрно наличие JТИ­
чсских оцснок, сущность которых состоит в том, что ПОJТ не 

даст четкой JТИ'lССКОЙ характеристики противопоставлснным в 

узусе ЯВ,lениям. добро - зло, правота - неправота, вина -
нсвина - JТИ понятия оказываЮТС;1 СП"lетеНIIЫМИ друг с другом 

напряженно и драматически: От :jобра проистека,10 / Обяза­
ТС1ЬНОС З,lО (ТЧ); Ибо он виноват и к тому же еще без вины 
(40) . 

Соединение "разноро;:щоr'О" в стихах Межирова, сочетание 
резкой контрастности и лиризма, РС,lьефности детали и музыки 
бытия - JTO тяга к гармон и и, стремление "на,lадить связь" 
меж;:rу разными явлениями мира, увидеть ПОJЗИЮ там, где 

материя рвется. C:'>I., например, стихотворение "Отненавидели 
и отлюбили", r;:re через пластику конкретных образов утверж­
;:rается мысль о взаимосвязи Жизни и Смерти: Отненавидели и 
отлюбили, / Сдела,lИСЬ тем, че:'>1 ког;:rа-то мы были, / И пребы­
ва"lИ бесчувственно вплоть / до сотворенья из глины, из пы­
ли - Трогать не,lЬЗЯ ничего на могиле,- / Не исчезает бес­
смертная плоть. / В землю угрюмо потуплены ВЗГJ1ЯДЫ. / Пада­
ют листья, и Муза пост, / И появляется из-за ограды / Чер­
ный веселый кладбищенский кот. 

Характеристика ПОJЗИИ Межирова как ПОJЗИЯ описательной, 
"бытовой", нарочито по;:rчеркивающей прозу жизни [Алексеев 
1957, ГЛУlllкова 1976, Гусев 1983 и др.] порой исходит из 
поверхностного прочтения его стихотворений, когда при анали­

зе не учитываются подтекст и СИМНОJlичсское звучание слов, а 

бытовые подробности, за которыми стоят иносказательность, 
глубокий СМЫС1, ПРlIнимаются за Г,1аННОС. Так ПРОИЗОШ,10 с 
прочтением стихотворения Межирова •. Прощание со снегом": 

ВОТ и II()КОIIЧСII() СО CIICI'O,I. 

С .ЧОСКОВСКИ:v1 (неГО\-1 "O.lyf)bl\I,­

KO:lcc ()ССЧИС:IСНIIЫХ lIаUСI"О.Ч 
011 "J1свраЩСII в "J10,1():H':lblii :11>1,\1. 

(), CKO:Ibl<O разных IIHII1~ Ilc СЧt'СIЪ их~ 

ОIlИ, ВСРТЯСI. lIallcpcG"ii. 
ЛожаJсs,1 в C;Jt)I[KY 11 в КРl'L'П1К 

lIа сне]' :.1()CKOJl(K~1~j ]'o.'ly(\oii 

ОТ CI'~'/I\11 KPOHI, эаСТl,1;1(! в >!<И;Ji.lХ. 

}I() В:tры:и· ра:~ЪСJЖСIII,1 11У 111 
II()J'o:ta ,ИIЧfНIs.1 11('. 11 CII:JaX 

()т ИСIРl'():IСIII)~J Cltl']' L'11(il]И 
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Москва от края и до края 

!'ОJlЫ:>.1-ГО:lа, I'ОJlЫ:>.1-ГО:Ш. 

Под шина:>.1И IIерегорая, 

Снег истребляется ;.\От:ш. 

и CKO:lhKO б ни ва.1И.1а с неба 

lIа ЗС:>.1.1Ю ЗИ:>.1f{ЯЯ стра;щ, 

В "'10скве не БУ,lет БО.1hше снега, 
Не будет снега никог;щ. 

Отвечая на свой вопрос, что в этом стихотворении выраже­
но, С.Рассадин [ЛГ 1975] заключает: "Честно поразмыслив, 
отвечу: в Москве так много машин, что они истребляют весь 
(нег ... , у Межирова факт ... с помощью драматической лексики 
и драматических интонаций лишь увеличен, озвучен, окра­
шен - все, что угодно, только не поднят до уровня живой 

трагедии, о которой нам заявляют так настойчиво ... Разыгрыва­
ется буря в стакане воды, но с превосходнейшим учетом 
десятибалльного шторма". 

Между тем, стихотворение "Прощание со снегом" очень 
значимо для Межирова, что подтверждает и вынесение его 
названия в заглавие сборника. Приходит пора зрелости, и поэт 
прощается с прежним восприятием мира. Если ранее снег был 
связан в сознании поэта с чем-то мягким, светлым - "И 
все-таки он / Кот в пуховых сапогах" (531) - то теперь он 
превращается в дым (слово дым во многих контекстах Межиро­
ва приобретает символическое значение). 

В приведенном выше стихотворении снег можно рассматри­
вать как символ хо.,ода и мрака, как слово со знаком "минус", 
Такое значение подкрепляется и другими употреблениями слова 
снег, а также слов, входящих с ним в один образный комплекс 
и связанных в некоторых контекстах Межирова с темой холода, 
давящей силы, от тяжелой власти которой поэт пытается осво­

бодиться: Что-то дуст в щели, / Холодно в дому. / Подошли 
метели / к сердцу моему (282); На заснеженном вокзале, / 
Отправляясь в дальний путь, / у вагонов мы стояли, / Снег 
старались отряхнуть (553); Но оттаять в объятиях юга / До сих 
пор я никак не могу / и дышу, как сибирская вьюга, / На 
зеленом твоем берегу (515). 

Все стихотворения, объединенные темой прощания с преж­
ним восприятием мира, "прощания со снегом", характеризуюТ­

ся драматическим звучанием, концентрацией лексики опреде­

ленного плана: убыл, тяжко, холодllЫЙ, беССОllllица, ропот 
("Просыпался от лопат"), ахать, последний, отчаЯIlНО, взрыl­

вать ("Два отрывка"). Это настроение придаст соответствуЮ­
щую окраску символу снег, который, в свою очередь, использу­
ется поэтом в качестве определенного :Jмоционального тона. 

Вообще, Межиран, строящий свою поэтику не на броскОМ 
метафорическом слоне, а на тонких сдвигах в его значенИИ' 
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постоянно стремится к предельной простоте языка, к неделимо­
му, казалось бы, атому слова, затем - укрупняет его, превра­
щает в знак, вбирающий свет культуры. Ср., например, стихо­
творение "Оттепель", построенное на аллюзии и символическом 
значении слов рассматриваемого выще образного комплекса: 

с крестами или без крестов, 
Московских сорок сороков 

Всю зи~у ждали с неба 
Хоть горсть сухого снега. 

110 таяло и таяло, 
Как будто бы Италия. 
Не забелели купола, 
Им небо снега не да"10, 
Всю зи~у оттепель была, 
Зи~ы в ту зиму не бы:ro. 

Поэзию Межирова с нащей точки зрения нельзя назвать ни 
прозаической, ни "описательной", ни "публицистически-быто­
вой". Она не предметна, а если и называются предметы, то они 
существуют только во взаимосвязи: через бытовую деталь 
Межиров подходит к осмыслению бытийности, пытаясь услы­
щать "гул мирового бытия" О1О). Межиров не упирается в 
предмет, не всматривается в вещь вблизи, как Пастернак, но и 
не ищет отвлечения от вещей, как Мандельщтам [см. Аверин­
цев 1990]. У него нет той густоты деталей и вещности стиха, 
как у представителей его поколения Ванщенкина или Слуцкого. 
И если словарь раннего Межирова насыщен лексикой, называю­
щей предмет в его обычном ракурсе (стена, колесо, машина, 
часы, шинель, сапоги, руль, знамя, снаряд, утюг и др.), то 
позже вещи уходят в тень или меняют свой объем (Прощайте, 
ненужные вещи,- / О, как вы мне были нужны (287). Заме­
тим, что в контекстах Межирова у слова вещь индуцируется 
сема "бытовое", "будничное", Этот компонент значения вклю­
чают и слова, контекстуально синонимичные слову вещь -
мелочь, безделушка, мастика. Все они употребляются у поэта 
со знаком "минус", ибо поэтом владеет властная идея, что 
"жизнь - превыще быта" (208). См., например: Так жить, 
чтоб много в кузове / Народу, / Так жить, чтоб мало в 
кузове / Вещей (200); Плоды унификации - зловещи: / Везде 
стоят одни и те же вещи (352); Любая вещь в квартире -
это / Ты. / Вот здесь я жил, в любую },1.елочь веруя ... Мне 
мелочи покоя не дают; / И я тебе прощал нередко многое, / 
Когда тобой придуманный уют / Вокруг меня пища"" / За 
сердце трогал. / / я ухожу без шапки от него / Куда глаза 
глядят, искать спасения (521); Иду, плыву, лечу / в простор 
степной и дикий, / От запаха мастики / Избавиться хочу 
(565) . 

Если Межиров пишет о посуде (Мыл на кухне разную 
посуду (146), каше или картошке (337), то это вовсе не быт, не 
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беJ1Jlсгристическое удвоение действительности, а бытие, оправ­
ленное в стих: В OrP0:'vlHOM доме, в городском июле, / Варю 
картошку В ~1алеНI>КОЙ каСТРЮ"·lе ... / Кипит водопроводная во­
да,- / Июльская картошка МОЖ);Iа,- / Один, как перст, / Но 
для меня отверст / Мир / Накануне / Страшного / Суда (337). 

Межиров убежден, что преобразовать Jlюбой быт, передать 
нечто большее может !Ю:JЗИЯ, ее ритмы: Будет хаос ... / А я 
загоню его в ямб... Будет хаос... / А я его втисну в хорей 
(524). ПОJТО~1У \tlcжиров стре:'vlИТСЯ преодолеть быт фактов, 
УJ10ВИТЬ какую-то беспредС1ЬНОСТЬ - объект может подаваться 
у него в необычно:'vl ракурсе, ВЗГЛЯД может проникать сквозь 
предмет ("Там над коротенькой травой"), а предмет вдруг 

меняет свой объем - он становится нематериальным: По лест­
нице, которую однажды / Нарисова.lа ты, взойдет не каждый / 
На га"lерею длинную. ВЗОЙ,lУ / Как раз перед зимой, на 
холоду, / На гаJlерею, по твоим ступеня:'vl, / Которые однажды 
на листе / Ты написала вечером осенним / Как раз перед 
зимой ступени те / Гуашью смуглой и крутым зигзагом (122). 

Именно в творчестве позднего Межирова мы видим ТОТ 
современный взгляд на мир, интуитивное, иногда иррациональ­

ное проникновение в суть вешей, явленных в слове, то "новое 
мышление", которое свидетельствует о ГJlубинном преобразова­
нии традиций, о тонком чувстве ритма эпохи. 

Все приведенные выше, иногда неоднозначные характеристи­
ки поэта, вкупе с еше одной - присушим Межирову чувством 
соразмерности и сообразности, проявленном в отношении к 
поэтическому слову (тяга к пушкинской "простоте") - состав­

ляют особенность его идиостиля , а также межировской языко­
вой ЛИЧНОСТИ, которая была бы неполно охарактеризована без 
учета его литературоведческих статей, посвяшенных как твор­

честву ряда поэтов, так и теоретическим вопросам литературы 

и искусства, вопросам философии, проБJlемам переводческой 
работы. 

Многогранное творчество Межирова включает и переводы из 
грузинской, ЛИТОВСКОЙ и башкирской поэзии. Переводы из 
цикла И.Абашидзе "По следам Руставели" Межиров непремен­
но включает почти в каждый свой сборник, начиная с "Подко­
вы": многие мотивы из MOHOJ10rOB Руставели оказались близкИ 
духу межировской поэтики. 

Сложность, иносказательность. пара;юксальность поэзии 
Межирова при ее ориентации на КJlaссическое наследие должны 
преЖ,lе всего прояснить философские и эстетические взгляДЫ 
поэта. "Философская координата" 'Григорьев 1990, 106 J необ­
ходима как при описании языковой J1ИЧНОСТИ, так и при 
лингвопоэтическо:'vl анаJlизе любого идиостиля. Сам МежиРОВ 
при характеристике творчества каждого крупного поэта важное 
место отводит его философии: .. Какую роль играет в ниХ 
'стихах' фИJlОСОфИИ'! Она помогает УГJlубип, и упрочип, перВО­
началы!ые впечаТJlении, И одновременно помогает первона-
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ча,1blfЫМ ощущеНИ"1\! составиТl, гармонию, СОГ.1асовать все части 

в раСЧ.1е/fенном l(е;IOМ" IМежиров 19621. 
В основе межировской фИЖ1Софии .1ежит MblC;lb о гармонии 

мира, о "мироустройстве" (26), "МИРОllор,,;\ке" (54). Поиски 
"llриеМ.1емоЙ формы" ",1.1" нашего житья-быть,," (173) харак­
терны для всего творчества Межирова. 

На что же опирается Межиров'! !3ei\I> ;1..1" каждого художника 
неоБХО;1.има крепка" и естественная опора. В раннем т'ворчестве 
такой опорой бы.ы зеМ.1Я 1 :vl0ей судьбой пове,1ева.1а Жестоко­
сер:щая зе,НJU/ (539): ... ;1.1Я .\1еня в расцвете СИ,l / Была 3('.Н­
Юl - СТО.10М рабочим, / Рабочий СТО.1 - ,/е,нлею БЫ.1 (539) 1, а 
также музыка души ПО::1та. сог.,асная с музыкой времени. "дух 

музыки", живая музыкаЛl,ная культура, о которой писал 
Блок,- вот О;1На из основ мироощущения Межирова в тот 
ранний перИОi\. Но и позже музыка "не Д.1Я пения, а как у' 

мо.,оДого Асеева. КОГ.lа "читае~l, музыку" 1 Межиров 1966], H~ 
покидает ПО::1та. Он ищет звуково~i образ бытия, всю "гамму 
бытия земного" (139) в r.laroJ~e, ;:J.aHHOM Исайе, в звуках ПО::1ЗИ~ 
[Я тебе подаРИ;1 Tlbll,KO ЗВу'к (141)], в музыке Баха, Моцарта. 
Скрябина. Шостаковича, в живописи. наконец. в КО.l0КОЛI,НОМ 
звоне и "телефонной трескотне" (329). 

Соответствия или контрасты собственному мироощущению 
Межиров находит и в духовном мире художников. Здесь и 
открывается та СlOжная связь, которая существует в ПО::1ЗИИ 

Межирова между живописью и его собственным "музыкаЛI,НЫМ 
методом". Не С1учаiiно Межиров часто сопрягает живопись и 

МУЗЫКv': И м\'зыкою ЖИВОПIfСЬ .1УЧИТСЯ, / От музыки ИСХО,lИТ 
б.~аГОД;IТЬ, / и \' искусства / XO~CT жизнь v·чить·ся. / Чтоб все 
его ощибки воссоз;нiТh (250): Потом УВИДС-1 с Саскией его 
[Моцарта 1 / (Наверное, Рембрандт. Не' в лом ,1е,10), / в ру­
ках бокал. BeCC-1ье. Торжество. / И все-таки не тело, нет. не 
те.,о, / А что-то то, чему названья нет, / Преодолев материю, 
напело. / Напело :JТV' музыку и цвет (223). 

Межировские притяж'ения' в живописи - :но Рублев, икона­
ми которого ПО::1Т ,10рОЖИТ "БОЛЫlJе, чем пере;:J.вижниками гени­
альными всеми" (ЛГ.90). Рембрандт, Ван Гог, Гоген. Нестеров, 
Шага." Тулуз-Jlотрек, дега. О влиянии импрессионистов 
Межиров пишет и в своих статьях. См.: "Импрессионисты 
опирались на во,цух, и он ока3<1.'СЯ пригодным для ::1ТОЙ цели 

1 Межиров 1966а. 171. Заvlетим, что у Межирова "о:и)ух­
к.,ючевое с.10ВО, опредс.,яемое такими ::1питетаvlИ, как ре:JКUЙ, 

n . .:!оm//ыЙ, I{cp/lbILi, Cl/l/l/ll, труд//Ыli, рыжий, блажеll//ыl •. аIlКИЙ, 

ЧУЛt/lOй. 
В 60-е годы (сборник "IIрощание со снегом". М .. 1964) 

Межиров обращаетс" к извечным бытийным BOllpocaM о .:.Iобре и 
3.1е, пытаЯСI, СООТНССПI :ни понятия. "МЫС11, верховного ума" 

Канта окаЗ'I.lа В.1И~lIlие сше на МО.10ДОГО Межирова, о чем он 
говорит в ТЧ: ПО~IНЮ. как 'Iита.1 когда-то ... Книгу ;10ГИКИ 
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Большой, / Что от зла добра немало / На земле проистека_ 
ло, / От добра проистекало обязательное зло. 

Возможно, что мотив долга, звучащий и в позднем творчест_ 

ве Межирова, можно рассматривать как влияние философии 

Канта: принцип Канта - это соответствие долгу как единст­
венный мотив, сообщающий поступку положительную мораль­
ную ценность. Ср., например: Есть у человека - долг и 
право ... / Долг и право ... долг и право ... долг (292). 

Творчество Межирова и философия экзистенциалистов 
(Сартр, Камю) имеет также точки соприкосновения - это 
прежде всего мысль о внутренней раздвоенности человека в 
современном мире, что находит отражение в системе героев­

двойников, alteг ego. В поэме "Alteг ego" Межиров продолжает 
тему Мастера, в котором постоянно присутствует "другое я". 
Поэтому Мастер придумывает "смыщленую игрущку", чтобы 
перевоплотиться в нее. Игрущка же, используя связи Мастера, 
заводит полезные для нее знакомства: Тощно Сартру, ставлен­
нику бога, / Наглотавшись джина и "Камю", / После пира, то 
бишь диалога, / Возвращаться в мирную семью ... / / Чтобы не 
страдал французский гений, / Будешь ты использован пока, / 
Как амортизатор возвращений / В милую семью из кабака. 
двойственность Мастера проявляется и в отношении к игрушке, 

перед которой он чувствует вину: Нажимай, снимай поглубже 
стружку / Со спины того, кто превратил / В жалкую игрушку­
погремушку / Твой холодный олимпийский пыл ... Я построил 
дом, но не из бревен, / А из карт, крапленных поперек,- / 
Потому и пред тобой виновен,- / Превратил в игрушку, не 
сберег. 

Игрушки, созданные Мастером - Буратины, Матрешки и 
Петрушки - ведут себя, как люди, но это только театр, где 
разыгрывается "фарс, поставленный без света" (516). Однако 
тема игры, лицедейства [Ах, лицедей, какой же ты мастак 
(162)] получает у Межирова бытийное звучание. Межиров 
вводит новые для русской лирики темы цирка, бокса, гонок и 
особенно бильярда. Отсюда и специфическая лексика: луза, 
фора, фишки, дуплет, маза, нокдаун, жокей, степельчез и т.П. 
Игру Межиров "понимает в шиллеровском смысле, как харак­

теристику существа человеческого, и видит в ее природе эсте­

тическое начало ... Межиров сожалеет, что в современном упот­
реблении "игра" - чуть ли не синоним чего-то несерьезного ... , 
а в слове "игрок" звучат обертоны уничижительности и пренеб­
режения" [Истогина 1989]. Поэтому Межиров так увлечен 
идеями М.Бахтина, идеей игры, маскарадности, карнавала, где 
"переворачиваются" все роли и сливаются противоположности. 
И хотя имя Бахтина не упоминается, строки Межирова "узретЬ 
вовне / Все то, что зримо / Вовне, / А не в себе самом ... [10 
ходу греческих трагедий, / Где мир вовне, / А не внутри" 
(320) явно перекликаются с наблюдениями Бахтина: "В условИ-
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ях греческой ПЛОll~ади внутреннего человека не было. Человек 
был весь вовне" [Бахтин 1986, 171]. 

Внимание поэта привлекает вопрос о месте человека в этом 
"реальнейшем из всех миров" (266), а также идея психологиче­
ской переделки человека, автором которой был Ницше*. 

ПО:Jма Межирова "Alter ego" написана, возможно, под влия­
нием идей Ницше, в трудах которого поэту была близка мысль 
о второй реальности и ее скрытом присутствии в человеке. 

Игрушка, сделанная Мастером, его alter ego, восприняла только 
поверхностную идею Ницше о сверхчеловеке: И непереваренно­
го Ницше / В животе приталенном неся, / Ты идешь все выше, 
то есть ниже, / Ибо можно все, чего нельзя. Межирову же 
близка ницшеанская идея о перевоплощении, о вине и страда­
нии, о Вечном Возвращении. Близка также мысль о толпе и ее 
антиподе - личности, поэте. Некоторые изречения и заветы 
Ницше находят отражение в поэзии и статьях Межирова: "По 
завету Ницше, кровью и водами Леты писали, как впрочем, и 
во все времена, немногие" [Межиров 1990]. Ср.: На странице, 
кровью истекающей, / Оттого, что я могу пока еще / Кровью 
или водами / Леты разговаривать с людьми (ДН.92). 

В межировской гносеологии сливаются христианские истины 
и греческая философия ("разум и дух" Сократа, идеи нравст­
венной жизни Платона), позднее слышны отзвуки восточной 
философии (Прозреешь душу вечную в Калькутте (396). 

"Вечный дух и временная плоть" (129), Образ и Подобие -
категории и понятия, привлекающие внимание поэта в разные 

периоды творчества. Мысль Гете о том, что все преходящее -
только подобие, что каждый человек смотрит на упорядоченный 
мир только как на своего рода элемент, из которого он стремит­

ся создать особенный, соответствующий ему мир, находит отра­
жение в поэзии Межирова. Ср.: А ваша прелесть в том и 
состоит, / Что явно или втайне, в миг единый, / И образ и 
подобье исказит / Любой из вас без видимой причины. / / Но 
не исключено, что заключен / Смысл наивысший бытия земно­
го / И в том, что снова образ искажен / И что искажено 
подобье снова (115). 

Все бесконечное количество форм и образов не замкнуто на 
себе, а ведет в единую нерасчлененную божественную Суть. 
Чем прозрачнее образ, тем менее просвечивает сквозь него то, 
что ни в какой образ не вмещается - И лишь небытие, быть 
может, / Поможет форму обрести (173). 

Задумываясь о форме бытия земного, Межиров варьирует 
мысль о повторяемости всего происходящего (сказано в "Еккле­
зиасте": "Что было - то будет") - ср. название стихотворе­
ния и сборника "Под старым небом". 

* И;J,СЯ эта содсржалась И в фИ:lOсофских СИСТС).fах СИ).fНО.1ИЗ).fа, 
IIсихоана:lиза, IIравославной фИ:lOсофии, ).fарксиз).fС, антропософии. 
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!!ОВТОР>1емост], BCl~X s]в.1еIfИЙ, событий - :JТO и движение по 
кругу, :но и фОР\1а \lироустроЙства. Круг, путь, дорога_ 
ключевые слова у Межирова. .. Круг превращений .1ИЧНОСТи 
можно сравнит], с окружной дорогой, по которой во все стороны 

уходит множество путей" IМежиров 1961, 2151. Ср. межиров­
ские словоупотреб.1ения со словом круг: вертикальный круг 
(184), круг 1{()(iЫЙ ()([тnовского ада (184), nророческий круг 
(Дн.92), {J(lСКОЖ)О(i(ll(/{ЫЙ круг (175), круги ОКШll(/(ые (ЛГ.90). 

Вековая MYДPOCТl>, спресованна>1 в 6иб.1ИИ, становится для 
Межирова отправной точкой его раздумий, особенно в поздний 
пеРИО,l творчества. Прежде всего следует обратить внимание на 
первую христианскую заповедь б.1аженства, которая получает у 
Межирова раз.1ичные интерпретации и которая является нрав­
ственным ориентиром для по:па, нравственной и естественной 

опорой, как ВОЗДУХ ,1.1Я импрессионистов. Вот :па перва>1 запо­
ведь: 6лажени нишии ,1УХОМ, >1КО тех есть иарство Небесное -
счаСТ.1ИВЫ те. кто помнит, что у них нет ничего своего, а 

только то, что им дает 60Г. ОНИ войдут в царство Божие. 
"Нищий духом ", по словам преподобного Макария Египетского, 
ПОСТО>1ННО пребывает в вечном смиренномудрии и сердечном 
сокрущении о своем ничтожестве, всегда перед взором души 

своей имеет ее греховные язвы. 

Вот где истоки \lежировской "самобезжалостности" [Евту­
шенко 1973, 2891, самоуничижения, которое рассматривается 
многими критиками как "впадение в крайность" [Винокурова 
1987,2551. Чаше всего лот мотив остается в критике вообще 
не понятым - ср. статью Е.Осетрова о стихотворении Межиро­
ва .. Я на чал ста реть ... " 1 Осетров 1973 1, в которой автор, 
прочитывая ТО.1ЬКО бытовые дета.1И, лежащие на поверхности, 
иронизирует на;l межировскими строками: Я полюбил ... Эту 
очередь в кассу, подносы и скудное это меню. / - 6лажен­
ны,- я повторял,- 6.1аженны, блаженны, блаженны ... / Ни­
щенству :этого д\'ха вовеки не изменю (338). См. также: ЧТО 
духом нищ - и 'нечего терять (88); Кого и как благодарить, / 
За то, что нищ мой ;lУХ (53) и др. Отсюда - особо значимые у 
позднего Межирова образы сумы, посоха, котомки. Например: 
Когда еще / Cy.\1OLi плечо / я не сутулил (80); Тащу котомКУ 
ветхую на вые, / Из плена - в плен ("Набросок"); Из осве­
щенных городов / ОП>1ТЬ вернуться я готов / В район Солянк~ 
и Покровки, / В .1юбимыЙ мрак, в родную тьму, / К своеи 
су.че, в свою тюрьму / С отчетом о командировке (Ог.90). 

Христианское сознание своей смиренности 1 по:этому Меж­
ирову б:lИЗОК и IJоратынский, у которого ума.lение собственноГО 
дара продиктовано той же христианской заповедью ("А ~, 
владеюший убогим дарованьсм ... "), и Сковорода, считаюЩИИ' 
что все нужное че.10веку - просто 1 рождает и ряд друГИ" 
"самоуничижаюших" строк, которые в таком обилии вряд ли 
наЙ,lем у ,1РУГОГО llо:эта: Секрета в :этом нет, .. Что >1 нссостояв­
ШИЙСII по:эт, / По:п. не СОСТОIIIJШИЙСЯ случайiю (52); Как н:а 
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пороше заячьи следы, / Недолговечна писанина :)Та (91); Сти­
хотворцу убогому, / 3ак.lеЙменному сызма.lьства страстью од­
ной, / Не пристало готовиться к слишком уж многому (157) и 
др. 

Отсюда и обостренное чувство греха, вины «(нlIlа - ключе­
вое и частотное Сl0ВО у Межирова, как и слова (JUI/OCJeH, 

вUl/(юаm, (JllIllImb), хотя Евтушенко не без основания считает, 
что межировская "тема неизбывной вины перед миром ... -
чисто русская тема" IЕвтушенко 1973, 2991. См., например, 
стихи Маяковского, его rOTORHOCTI> принять на себя все грехи 
мира, его "за всех расплачусь, за всех расп.13ЧУСЬ". Ср. у 
Межирова: Был больше всех греховен и порочен, / и перед 
всеми виноват кругом (123); Я несу тебя I внучку 1, не отпу­
ская, / Через предстоящую войну, / Постоянно в сердце ощу­
щая / Счастье и винv (182). "Свидете.1Ь и. значит. виновник" 
(179) - вот повторяюшийся мотив У Межирова: Я из толпы -
и мне знакомы лица, / СУJlящие и свару и возню, / и злая 
жажда самоутвердиться, / В которой, прежде всех. себя виню 
(33) . 

В центре внимания поэта всеГ,1а бы.lа категория времени и 
пространства. Если в первом сборнике дд все внимание поэта 
было отдано пространству [Понял я - число земных дорог, / 
Троп, тропинок, стежек и путей / То же, что число земных 
тревог, / То же, что число земных страстей (90) 1, если и время 
оценивалось мерами пространства I Четыре года .1ЯГУТ на ладо­
ни / Простором гор, лесов, морей, долин (63) 1, то позже эти 
две категории становятся противопоставлениями: Расстоянье -
не наша за60та,- / Нам о времени думать пора (306); Тесен 
жизненный срок инедолог / По сравненью с пространством 
Земли (306). 

Социальные и политические взгляды Межирова претерпели 
изменение в большей степени, чем фи.l0софские. Раннее твор­
чество Межирова пришлось на Отечественную войну, которой 
поэт был "въяве потрясен" (286). Война Д.1Я Межирова - это и 
"ветер отступающих дорог" (ДД27), и классическое" Коммуни­
сты, вперед!", и 6ратство Jlюдей в 45-м, "приснопамятном" 
(44), "небезнадежном году" (ТЧ), и по.lузапрешеНllое "десант­
ники": Мы под Колпином скопом стоим, / Арти.lлерия бьет по 
своим (561). 

В раннем творчестве Межиров обращается и к историко-ре­
во.1ЮЦИОННОЙ те;\lатике ("Ленин на Фин.1ЯНДСКОМ вокзале", 
"Песня о первом выстрс.lе", "Карта РО.1ИНЫ" и др.), где звучит 

тема преемственности героических традиций советского народа. 

Позже Межиров скажет об этом периоде безжалостное слово -
"пvстота", "тщета газетного :Iиста" (399). 

·Тема КУЛl,та личности прозвуча.lа у Межирова уже в 60-е 
годы ("Отец"). Потом он не раз будет обращаться к этой теме 
"в :106 времени ... и напря:\н<к" (176). Jlo:n остается предельно 
искренним и в ПОЗ;IНИХ стихах. НС ЖСlаSI "ИСlI.е.1S1ТI, бумагу 
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белую Пророчествами заднего ума" (400). См. также: Что ж ты 
плачеШh, старая развалина,- / Где она, священная твоя / 
Вера в революцию и в Сталина, / В классовую сущность бы­
тия. / / Вдохновлялись сталинскими планами, / Устремлялись I! 
сталинскую высь, / Были мы с тобой однополчанами, / Ста­
линскому знамени клялись (70). 

В зрелом творчестве Межирова вопросы истории, историче_ 
ского пути России занимают очеНh важное место. Идеям славя­
нофилов, их "великим традициям", "религиозной идее" (37) 
поэт противопоставляет религию "низов элиты" (37), лабазни­
ков, "охотнорядцев", "индологов из Охотного ряда": Возжаж­
дав неожиданно свобод, / Качать права верхи элиты стали ... 
В низах элиты все наоборот, / Охотный ряд свои имеет нужды 
(ЛГ. 91); И превратились похороны в праздник, / Поминки 
перешли в банкетный зал, / И не Преображенец, а лабазник / 
Салоны политесу обучал (35). 

Бердяевская идея о том, что коммунистический режим в 
России есть новый опыт "Третьего Рима", высказанная им в 
"Истоках и смысле русского коммунизма", также находит отра­
жение в поэзии Межирова. У поэта часто звучат римские 
аналогии, преимущественно в иносказательных текстах ("Позд­
ний Рим периода упадка ... ", "в руинах Рим", "Уж лучще б 
Цезарей и не было", "Последний лыжник" и др.). Вместе с тем, 
с этой заигранной темы у Межирова сошли следы чьих бы то ни 
было прикосновений, не стало места привычкам нащего воспри­
ятия. 

Межиров не раз подчеркивал, что его социально-политиче­
ские взгляды отличаются от взглядов его современников - и в 

этой теме часто звучат трагические ноты: Ты тело чужеродное 
в системе / Орбит надземных. Твой металл устал (93); ... со 
всеми - В единой системе / Он жил, / Но ни с этими не был, 
ни с теми (125); Ни в этой стае не был и ни в той, / Ни к 
левой не прибился и ни к правой, / Увенчан и расплатой и 
расправой ("Набросок"). 

В стихотворениях 90-х годов националистические концепциИ 
и "охотнорядческие" теории вызывают к жизни остро-публици­
стические стихи, проникнутые трагическим пафосом, например: 
Шестиконечная звезда / На двери нарисована поспещно, / 
И бродят звери в темноте кромешной, / И свастика на рука­
ве / Уже разгуливает по Москве, / И темная, клубящаяся 
злоба / Заходит за новоохотный ряд, / И президенты наши 
оба / Кощунственно молчат, / и не по-христиански христиа­
не / Молчат, и церковь, заградив уста, / За патриарщий сан/ 
борьбою занята, / Молчит - нехристианское молчанье,­
Как будто проповедь забыта Иоанна / Кронштадтского, забытЫ, 
как ни странно, / Святого Тихона слова (ЛГ91). 

В приведенном тексте лексические, синтаксические средства 
и поэтические образы участвуют в создании высокого звучаНJI~ 
стиха. Стилистическая тональность БОЛhшинства стихотвореНJIJI 
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Межирова - книжно-поэтическая. Конечно, мы находим у 
поэта немало контекстов, в которых использованы разговорные 

речевые средства. Поэтическая речь Межирова с точки зрения 
стилистической представляет собой сложное переплетение 
книжных и разговорных элементов, разнообразных по своим 
экспрессивным функциям. Творческое использование стилисти­
ческих нюансов слова при отсутствии рискованных эксперимен­

тов в отношении к маркированным элементам языка является 

характерной чертой межировского идиостиля. Свободно исполь­
зуя не только разговорную лексику, но и просторечие, Ме­
жиров, вместе с тем, не выходит далеко за пределы словаря 

литературного языка. Употребление диалектной и жаргонной 
лексики, а также окказиональных слов довольно ограничено у 

поэта. Немногочисленные окказионализмы Межирова - это в 
основном слова со знаком "минус": околокожевНИКll, возлескор­
IlЯКИ, Ilеnодалекуремесло, околоискусство, неоохотный ряд, 
неомолодежь и др. 

В то же время Межиров далек от нормативистского пуризма. 
Используя все богатство литературного языка, поэт создаст 
смелые и оригинальные сочетания разностилевых элементов, 

яркие стилистические контрасты (ср. также контрасты реалий: 

У искусства особая стать,- / Невозможно при помощи блата / 
Умирающим Лебедем стать (260). 

Для творчества позднего Межирова характерна большая кон­
центрация просторечной и жаргонной лексики, но и здесь 

регулятором у поэта выступают вкус и чувство соразмерности и 

сообразности. В этом смысле идиостиль Межирова можно на­
звать "спокойным", по сравнению со "сложными" стилями ПЯ. 

Просторечие и жаргон, включенные у Межирова в поток 
высокой интонации, выполняют роль сигналов особого рода. 
Они нужны поэту не просто как :жспрессивное средство. Кон­
текст подчеркивает в этих словах прежде всего оценочный 

компонент значения: Там лейбмаляр, плутишка лупоглазый, / 
Бросал на холст валютные размазы, / В один сеанс писал 
хозяйке хазы / Почти что византийские глаза (34). 

Стилистическое своеобразие некоторых стихотворений 
Межирова заключается в том, что несколько тем могут разви­
ваться в различной стилистической тональности. Возникает 
"коридор голосов" [Бахтин 1986, 492 J, где разные голоса 
наполняются не только диалогическими, но и стилистическими 

обертонами. В этом смысле интересно стихотворение "Проща­
ние с Юшиным", где в зону голоса героя (поэта-мясника 
Юшина) "попадает" не только просторечная форма стаканами, 
но и поэтический стиль самого Юшина, стилизованный лод 
фольклорный. далее "врывается" еще один "просторечный" 
голос, по-видимому, швейцара. Этот голос сливается с ирониче­
скими интонациями автора: Но Ilет мостов. Свободных нету 
мест. Пока обеда сооего Ilе съест / СUJА.nОЗllУМ, конгресс II 
nРОЧllЙ съезд. Но вот мы слыJl:мM "шумок несуществующего 
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CXJНгa" - КеЙфУЮЩU51 Ifi'О.If()лодеЖh, / Коллс?u, второгоднц_ 
KII-П;LеuБОIl, / Н джиllСО(iое одеты, (i голу(юе. lIаконец, в пьесу 
вступает еше один ('О-1(1С: Турист lIe;.,telIKlILl "йиtlllпе" ПРОUЗНо_ 

сшп / / и ПО-}(С.НСII,ки РIO.нку Шllсmса n/ЮСLШI. Устаревшее в 
этоu .1I0д}(оЙ :юле - голос ;штора, Jвучащий как основная 

партия в :пом МНОГОГО.lОСИИ. 

Иногда маркированное С,lОIЮ становится "как бы представи_ 
TCleM цеЖ1ГО чужого высказывания как опре;lе:lенной оцеНива_ 
ющей позиции" 1 Бахтин 1986а, 4601. ер. у Межирова: ... низь! 
З.1ИТЫ ... В Охотно:'>! оказа;ll/С,L рЯ.1У ... РаЗЛИТhем о:юботиJlUСЯ 
вдруг (34). Если ПРИНЯТh во внимание, что для МеЖИРова 
употребление вариантов на -ел в глагольных и деепричастных 
формах является "минус-приемом", то значимость и экспрессия 
этого варианта особснно наГ.lядна - тема ПОЛУКУ,lЬТУРЫ, охот­
норядцев находит у позта и стилистическое рещение. 

Ответная реакция автора может выражаться в экспрессивных 
средствах. определяемых не предметом собственной речи, а 
чужими высказываниями о нсм, например: Я В.lОЖИ.l бес коры­
стье и жертвенность в стихотворенис / "Коммунисты, вперед!" 
/ Мне плевать, что сейчас каж.JЫЙ х.ltырь может :сltЫКllуть в 
меня, выражая презрение: / "Коммунисты, впере.1!'· (ЛГ.90). 

Просторечие и жаргон употребляются в Межирова при паро­
нимическам сближении слов: Это же nодЛЯllка - бить подран­
ка (62), реже - в тропеическом контексте: даР,ItО(iОЙ культуры 
мировой (302); бормотуха бытия (ТЧ); чтиво кооператива 
(ТЧ). 

Активный процесс включения в лирику сниженных языко­
вых средств, вызванный сближением языка поззии с устной 
разговорной стихией, приводит обычно к прозаизации стихо­
творной речи 1 Иванова 1986, 1151. Если применительно к 
отдельным стихотворениям \1ежирова может быть и уместно 
говорить о прозаизации стиля (например, .. Прошание с Юши­
ным", .. я как-то сразу разочарова,1СЯ ... " и др.), то характери­

зуя его позтическую систему в целом, применять зто понятие 

было бы неверно, несмотря на заявление поэта о своем языке 
как "полуграмотном, блатном" (355) (тот же мотив самоуничи­
жения). Усиление в некоторых стихотворениях Межирова раз­
говорно-просторечного злемента отнюдь не создаст впечатлениЯ 
устного рассказа, !lрозаизироваНIIОГО изложения. Основная то­
нальность их книжная. Синтаксический строй, характер при­
В.lекаемых позтом образных представ.lениЙ и эмоциональны~ 
образ текста специфичны имснно Д,1>I книжной стихотворнои 
речи. 

Столкновение разности.1ЫIЫХ злсментов уМежирава прояВ­
ляется и н ИСПОЛЕ,зовании такого присма, как употребление в 
одном контсксте нормативного и нснормативного ударения од­
ного CloBa .101>( подчеркивания раJ.1ИЧНЫХ нюансов в его значе­
нии и передачи нужного (IOJTY C\1blL:la: по}и)ва - ПОЛ(}(Jll (341), 
С(J()йспиш - со(}{iств([ (320). кладбище - к;шrJUliщс (381), н:а 
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nохоро//ах жизни прожитой / и на nОХОРОllах страны крова­
вой; Мы :;асухой единой взращены,- / и обернулась голодом 
засуха / для тела и для духа. для страны ("Набросок"). 

С острой публицистичностью поз;"\него Межирова связаны и 
стилистические контрасты в его текстах, отражающие конт­

расты сегодняшнего ДНЯ. Ср. в метафоре и метаморфозе: На 
:юблевШ/l/ые стогllЫ / ВЫВОЛОКJ1И :mcJapJlta / Выстраданную 
веками / Мысль верховного ума (ТЧ); Превратив nсало},! дави­
да / В борлютуху бытия (ТЧ). Ср. также употребление ино­
язычного слова в контексте с высоким: За траllсцеllденталь­
ный гул / Псалмоnсоческоu псалтыри (ТЧ). 

Что касается употребления иностранных слов, иноязычная 
форма которых особенно ощущается, а также варваризмов, то 
здесь заметна эволюция: у позднего Межирова таких слов 
становится значительно больше, чем в первых сборниках (в 
"Ветровом стек.lе" - только рандеоу и nротсже): жокей, сте­

nельчез, о' кей, ажаll, тореро, ОЛИ.\t, nреве1lтив1l0, верже, 
консьержка и др. Английские Сl0ва охвачены у поэта парони­
мией и рифмой: sale - сел (29), вскоре - -,оггу (83), гра­
нит - Lady street (149). 

Оставаясь выдержанным в выборе "низкого" элемента, позд­
ний Межиров тяготеет к высокой .1ексике и к устаревшим 

вариантам слов: кольцы, крыла, зала, оне, сквозь игОЛЬ1l0е ухо 

и др. Вот лишь некоторые примеры высоких Сl0В и старославя­

низмов: ШlOбытие, nрегрешенье, nречисто, nровидческий, Про­

мыслитель, благорасnоложенье, благостыl/,' отверстый, /ши­

тье, благовествовать, стогны, ризы, nО},1Uлуй Лtя, даждь на.Ч 
днесь, :Ю1lе, глад, не бысть и др. 

В стихах позднего Межирова мы отмечаем и высокую кон­
центрацию библеизмон, .1ексику христианско-религиозной тема­
тики: СтраШ1lЫЙ Суд (136), Судия ВсевЫШ1lий (136), Заступ­
ница (ТЧ), Троица СвятШI (273), Христова церковь (ТЧ), 

исход (т Ч), Троица ОбаЗавет1lая Соитая (Л Г. 90), царство 
Божье (ЛГ.90) и др. 

Фольклорные мотивы мы находим в раннем творчестве поэта 
("Утром", "Любимая песня", "Песня", "Возвращение"). Слыш­
ны они и у позднего Межирова: "На семи холмах на покатых", 
"Троицкий", "Прощание с Ющиным" и др. 

Если поэзия Межирона по своей стилистической тональности 
тяготеет к "средней" линии Блока и в этом плане идиостиль 

Межирова вполне соотносится с характеристикой поэта как 
"классического", то звуковая организация его стихов несколько 

"сдвигает" эту характеристику. 
"Те стили, которые воспринимаются как КJlассические, ха­

рактеризует не классическое распределение разнотипных соче­

таний, а незначитеJlьная .:10;151 паронимии, которая тем не менее 

используется относитеJ1ЬНО ПОСlедоватеJll,НО" 1 Кожевникова 

1990, 1751. в :НОТ ряд ИССlедоватеJll, ВКJlючает и Межирова. 
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Между тем звуковая организация его стихов, в том числе 
паронимическая аттракция, играет важную роль при определе_ 

нии того "музыкального метода", который использует поэт и: 
который дает нам возможность услышать его "незаемный 
звук". Поэтому утверждение о "незначительной доле парони:_ 
мии" у Межирова представляется спорным. Возможно, рассмат_ 
риваемый параметр - высокая / незначительная концентраци:я 
паронимических сочетаний в том или ином идиостиле не всеГда 
выступает как определяющий при характеристике классическо_ 
го / неклассического стиля. 

В ранних стихах Межирова мы находим немало примеров 
аллитераций, традиционных приемов звукоподражания, а таКже 

повторов начальных звуков слов на стыке, когда "стиховой ряд 
выделяет, интенсивирует свои границы", и "всякое подчеркива­
ние этих границ является сильным семантическим средством 

выделения слов" [Брик 1919, 83]: И пошел неслышно вдоль 
Кремля / Крыльями лениво шевеля (ДД33); Вместо вздохов и 
стенаний, / Стиснул зубы и молчу (380). 

В зрелом творчестве Межирова глубокие звуковые повторы в 
позиции анжамбемана выполняют функцию не только парони­
мических сближений или отталкиваний, но связаны со всей 
образной системой, ритмикой, а также - шире - с эстетиче­
скими и философскими взглядами поэта: перенос - это своего 
рода "стирание граней" между всеми явлениями, это средство 
vстановления связи меж ними. 

" По мысли Межирова, стихи должны держаться собственной 
силой. Об этом и удивительно музыкальное стихотворение 
"Перенос" , затронутое глубокими повторами, стихотворение с 
типично межировской ритмикой, интонацией: 

Останется лишь то, в чем нет анжамбеманов. 
Нет, потому что ИХ быть вовсе не должно. 
А то, в чем есть они, все то исчезнет, канув 

В небытие, на дно, с поэтом заодно. 

Иного не дано. Но правило не может 

Без ИСК:llоченья быть ни в чем и никогда,­
И ТОЛhКО "отому ".1юбовь еще быть может ..... 
Знуча:1O и ЗRучать осталось навсегда. 

См. примеры звуковых повторов у Межирова в позицИИ 
анжамбемана, где появляется характерный музыкальный рису­
нок: Ах, если б этот лайнер вниз, / Пылающий, / В палящем 
зное (Юн.91); И станет бытие твое благословеюlO, / Благим 
подкреплено ПОРЫВОМ и стыдом (295); Но замысел надменныЙ // 
Недоосуществле// (300); Того, что написал,- не переделаю 
В пределах треугольного письма (400) и др. 

С приведенными примерами соотносятся и слvчаи подхватов 
в пределах строки, где слова друг от друга отд~лены паузамИ; 
Почти сума. С ума / Сводящая недоля (81); Год РУССКОИ 
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смуты. Муторный и тяжкий (Ог.90); А в остальном! Что ж в 
остальном'? Стальное /Косит в иллюминаторе крыло (93). 

Довольно часто в поэзии Межирова встречаются однородные 
члены в сочетании с паронимией (паронимическая "синони­
мия"): Хорошо, что этот старый / и усталый, талый лед 
(314); Споры, свары, пересуды (265); Твой блажеНI/ЫЙ жеl/СКИЙ 
бред / я любил (ДН.92). СМ. примеры сближения паронимов, 
благодаря чему возникают эффекты их противопоставленности: 
блат - балет (260), l-/Оватор - 1lувориш (383), Главный 
БуратИ1l0 - еретик (383); ... я / Постоянный представитель 
Малых сих, не Промыслитель (ТЧ). 

Еще более сложную функцию обнаруживают звуковые по­
вторы, вступая в ассоциативную связь с семантикой тех слов, 

которые их содержат. Показательно, что тема музыки, особенно 
важная для Межирова, имеет свое звуковое оформление (см., 
например, стихотворения "Соната", "Музыка"" "Любимая пес­
ня" и др.). 

Имя собственное нередко включается у Межирова в парони­
мические сочетания: "Ладожский лед", А для все Москвы-мол­
вы (! 68); А там фонтан сухой и рядом Сохо (236); Он мне 
кивает, как будто бы Ведам внимая (! 50) и др. Паронимы 
встречаются и в рифме: съест - съезд (! 29), сих - стих 
(ТЧ), в сравнениях, метафорах: ... Будда, улыбающийся будто / 
Понял тайну мысли той (135); Вашей :ювисти жала / Изъяз­
вили его (59), Паронимией затронуты и иностранные слова: 
В ссоре - sorry (83), пересол - уегу sorry (147). 

Функции повтора в однокорневых словах также многообраз­
ны. В поисках средств контекстной выразительности поэт под­
черкивает деривационные связи (Переулок мой Лебяжий, / 
Лебедь юности моей (543), противопоставляет слова одного 
корня (Жизнь, открой мне тайны своих ремесел. / Быть 
причастным таинству я не хочу (226). Лексический повтор 
используется поэтом главным образом для акцентировки семан­
тического сдвига в слове (Я прошел по той войне, / и она 
прошла по мне (561) и для подчеркивания разных значений 
слова (Людям быть не мешало б людьми (306). 

Одним из распространенных видов лексического повтора, 
несущего смысловую и экспрессивную нагрузку у Межирова, 
является повтор слова в позиции анажамбемана: Поскольку 
виновен заране, / Заранее был виноват (279); Преодолев мате­
рию, 1lапело, / Напело эту музыку и цвет (223); Вознесена 
гордьmей, / Гордыней-суетой (330). 

Если в раннем творчестве Межирова многократные повторы 
одного слова носили традиционный характер (Мне снится доро­
га, дорога, дорога (ДД93), то в дальнейшем они выполняют 
особую смысловую и эмоциональную функцию, как остинато в 
музыкальном произведении: Должеll, долже1l, долже1l. / до 
чего я дожил. / Должен другу и врагу (78); Никого за это не 
ругая, / Лишь себя вИ1l10, вИ1l10, вU1{1О (146). Заметим, что 
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повтор К,lючевого слова вина и однокорневых с ним - наибо­
лее частый в текстах Межирова (Я (iШ{(ЮС/f в том, что я 

IlсвШIС/I, / ТО,1ЬКО В :этом вся моя вшш (01'.90). 
Заслуживает внимания и лексический повтор, передающий 

внутренний диалог поэта, повтор, намеренно создающий нсоп­

ределеННОСТh: Первыс четверостишья / Про воину... не про 
воину (ТЧ); Больше трех военных ,1ет, / В Лету канувших, не 
в Лету, / Было ... не было (ТЧ); В мире страшном, который 
находится перед концом, / Приближающимся не:юметно ... :ю­
}demHO (01'.90). 

Следует обраТИТh внимание также на повторы некоторых 
междометий, особенно междометия ах, повтор которого задает 
определенную музыкальную интонацию. А точность интонаци­
онного строя, как известно, сродни этической точности. Ах -
это и восклицание потрясенной души, щемящая нота раская­

ния, это и МСlанхолическая рефлексия. См. например: Ах, 
люди-звери, вместе с вами я ... / Ах, не сужу (35); Ах, этот 
блсдный КОМСОМОЛhСКИЙ ВОЖ;:(h, / По-прежнему кусающий, как 
вошь, / Ах, этот я - беГ,lец, подлец, иуда ... Ах, не увел в 
пустыню Моисей / От рубежа всемирной Палестины ("Набро­
сок"). Ср. стихотворение н Ах, ::JTOT старый анекдот", где каж­
дая строфа начинается с междометия ах: Ах, ::JTOT старый 
анекдот ... Ах, если б этот .1аЙнер вниз ... Ах, как сочится кровь 
из ран (Юн,91), 

Трагическая нома прощания С ЖИЗНhЮ, библейские интона­
ции, подчеркнутые звуковыми и лексическими повторами, зву­

чат в удивитеЛhНО глубоком стихотворении, к которому прило­
жим критерий классической гармонии: 

Бсзостановочных ;\НСЙ н m;\Он 

Бсзостановочный IIСЙС ИIIQХО;\lЩ,­

А по счста~ раСII:I:1ПIТI,ОI готов,­

А IIOC:IC :пого ВРС:-НI ПРСРВСТСII. 

Страшного ~HC I1e Iнбегн\'ТI, Су;щ,­

И ПРСГРСШСIIИЙ ~оих вереllица 

Вытянется GCCIIPC;\C;II,1I0, КОI';Щ 

ВРС~Я прсрвстся, IlpOCTpallCTBO IIРОДЛИТClI ... 

Повторы звуков, слов, строк в ПО::JЗИИ Межирова следует 
рассматривать не только как стилистический и композиционный 
прием, но и как образное представление картины миры, конст­
руируемой ПО::JТОМ: все повторяется, все взаимосвязано, в том 

числе и контрастные понятия, явления. Эту МЫСЛh в некоторыХ 

стихотворениях, например, "Дневальном", подчеркивает и 

"растворенный" ритм, к которому поздний Межиров часто 
обращается - замедляющий, растягивающий повествование, с 
повтором слов, подхватом строки, с соположением: u страх u 
тревога II mУМШIЫ /lecCienulOli nечаЛll ... Чтоб расправа была 
коллективной, ты единомыслия просишь / У соседей слева и 
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справа (быть может, поможет сосед). / А на самом-то деле ты 
в жертву начхима приносишь / Самой страшной догадке 
своей, от которой спасения нет. / / Самой страшной догадке о 
том, что ты не своим занимаешься делом (41). 

Это поэтическое многословие, "сверхразвернутость" , создаю­
щие межировский мелодический и ритмический рисунок текста, 

сочетается с синтаксической компрессией, усложнение фразы -
с именным стилем. См. например, усложненное предложение 
книжного характера: ... Перед тем, как испытать беду, / Ничего 
не видя и не помня, / Было суждено мне / Побывать в другом, 
и все ж аду, / Где возникла только тень из тени / Зимней -
и провал, и помраченье, / Тень из тени зимней - и провал, / 
И, об этом зная, ликовал / Голос из ликующего хора, / А "в 
толпе все кто-нибудь пост", / Этот голос я услышал скоро, / 
Бьющий по лежачему, не влет, / Все больней, искусней, лице­
мерней, / По закону закулисной черни,- / Но поющий засту­
пил за чернь,- / Так зачем же добивал, зачем, / Если б знал, 
за смертью за его / Нету умысла ни моего, / Ничьего. И Про­
мысел не Божий (дн. 92). Ср. короткое стихотворение, где 
Межиров обращается к именному стилю: Весь вечер из окна -
до, ре, / Ми, фа, соль, ля, си, до - и туго / На синтетическом 
шнуре / Полуоткрытая фрамуга. / / Весь вечер из окошка 
до, / Ре, ми, фа, соль, ля, си,- и снова / Тысячекратно - от 
и до - / Вся гамма бытия земного (139). 

Компрессия в текстах Межирова проявилась еще в раннем 
творчестве. Так, "Баллада о цирке" "похожа на поэму с 
потерянными глазами" [Евтушенко 1973, 295], "сюжет, кото­
рый мог бы послужить материалом для драмы, из драматиче­
ской формы персводится в повествовательную ... Все здесь напо­
минает драматическую структуру, а повествовательные эпизоды 

и лирический монолог становятся похожими на сцены из пье­
сы" [Пьяных 1985, 83]. Такую же "свернутую картину", 

сюжет, полный драматизма и заслуживающий романа, мы ви­

дим в стихотворении "Предвоенная баллада", "Alter ego", 
"Воспоминание о Флоренции", "Начхим", "Бормотуха" и др. 

Одна из особенностей межировского стиля, объясняющая 
сжатость, насыщенность сюжета, недетализованность отдельных 

линий - иносказание и подтекст, который рассчитан на "чита­
теля по призванию" [Межиров 1990]: Все сказанное мной 
гроша не СТОИТ,- / В цене лишь то, о чем я умолчал (354). 

Подтекст и аллюзии являются важными элементами постро­
ения текста, углубляющими его смысловую перспективу, в 
таких, например, стихотворениях Межирова, как "Воспомина­
ние о Флоренции", "и с фронта, и стыла", а также в тех 
текстах, где звучит тема Римской империи. Во многих случаях 
подтекст у Межирова подчеркивается недосказанностью, обоз­
наченной многоточием ("Частый зуммер", "После осени", "По­
чинка" и др.). 
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Способы введения адресата в структуру высказывания поэта 
отличаются многообразием и спецификой. Так, в стихотворении 
"Без кандидатского стажа" Межиров обращается к нескольким 
адресатам, в том числе и к "милосердным читателям нового 
дня", способным в будущем беспристрастно, не включая эмоции 
сегоднящнего времени, оценить известное его стихотворение 

"Коммунисты, вперед!", написанное в 1945 году. Ср. стихотво­
рение "Через тридцать лет", где автор и читатель также 
эксплицитно выражены. 

В сложной системе различных адресатов поэта привлекает 
один, очень четко просматривающийся внещний адресат -
читатель, хорошо знакомый с поэзией Межирова, "свой" чита­
тель, ответное понимание которого поэт ищет и к котОрому 

обращается. С этим связано включение в текст автореминис­
ценций (Я когда-то писал: " ... никогда никуда не отбуду ... "), 
обращение к уже известному для читателя лирическому герою 
("Через тридцать лет", "Аттракцион", "Апология цирка" и 
др.), мотивов или отдельных выражений из более ранних 
стихов поэта. 

Характер адресата в поэзии Межирова свидетельствует о 
повышенной диалогичности его текстов - об этом говорят и 
обращения, вопросы, императивы, оценочные высказывания. 
Внутренняя диалогичность выражается в парцелляции (Живем, 
пока живем. А там, глядишь, стареем. / Но продолжаем жить. 
И все чего-то ждем (25), самоперебивах - обычно это конст­
рукции с союзами но, а: Беда. Но дело даже не в беде (341); 
Но не об этом я (ЛГ.91); Но дело не в этом, а в том (ЛГ.91); 
Впрочем, дело не в этом, а в том ("Игра"). 

Диалогичность поэзии Межирова проявляется и в использо­
вании такого приема, как коммуникативный перенос, переклю­
чение лиц. Благодаря этому приему в тексте могут раскрывать­
ся различные "лики" автора: стремление его к самообъектива­
ции или, напротив, к сокращению расстояния, разделяющего 

автора и адресата, автора и его персонаж. 

Наиболее часто у Межирова наблюдается коммуникативный 
перенос "3л.- 1 л.": для поэта значима тема двойника, "я" и 
"не-я", объединяющиеся в две нетождественные сущности (см. 
"Балладу о цирке", "A1ter ego"). 

Заметим, что манеру Межирова говорить о себе в TpeTьe~ 
лице можно рассматривать как определенный риторическиИ 
прием. Многие стихотворения Межирова начинаются с место­
имения "он", за которым скрывается автор. Например: ОН 
завтракает в пять стаканом чая (132); Он сочинял и зло и 
беззаботно (91) и др. Обращение к 3-му лицу подчеркивает 
стремление поэта к самоотчуждению. "Он" - это "я", ОТ 
которого держатся в отдалении. Этот мотив отчуждения (и 
самоотчуждения) мы слышим и в стихотворении "Он счастл~,В 
был в кругу семьи", где использован и прием "монтажа, 
передающий не только динамику внутренней речи, но и потоК 
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сознания: ОН счастлив был в кругу семьи / Часов примерно до 
семи. / Ну а с восьми часов примерно / (Спаси, помилуй и 
прости!) / Избранник муз и травести / Уже не мог себя 
вести / Благопристойно и примерно. / / (Прости, помилуй и 
спаси!) . 

Коммуникативный перенос "2 л.- 1 л." также значим у 
Межирова: варьирование "ты" обобщенного и "я" личного 
используется для передачи диалога с alter ego и адресатом 
одновременно, например: Ты - из толпы. И спросится с те­
бя ... / / я из толпы - и мне знакомы лица, / Сулящие и свару 
и возню (33). 

Особенность межировского синтаксиса, не выходящего за 
рамки литературного языка,- в богатстве интонационного ри­
сунка, характере ритмической структуры, основанной на глубо­
ком освоении и преображении ритмических традиций русской 
поэзии. 

Сдержанно и неброско звучащие межировские тропы и фигу­
ры внешне как будто работают на идею "инерции стиля", 
однако и здесь поэт руководствуется чувством соразмерности и 

сообразности. 
Продолжая известную традицию, Межиров пытается совме­

стить те противоположные понятия, из которых, по его мне­

нию, складывается "земная гармония мира". Среди межиров­
ских оксюморонов наиболее часты примеры атрибутивных соче­
таний: путь краткий и длинный (157), жизни грешной и 
святой (400), нету ничего безгрешней этих низменных стра­
стей (149) и др. См. также сочетание прилагательного с 
существительным: древняя новизна (475), безвестная слава 
(135), сырой огонь (149), лютый зной июля (386), немая 
музыка (191), стужа летняя (дн. 92). 

Традиционны оксюмороны, основанные на сближении поня­
тий друг - враг: Любимый враг! Спасибо за подмогу (341), а 
также свобода - неволя (рабство): У свободы в рабстве nре­
бывая (386); Всю жизнь свободным прожил я вневоле (52). 
Этот перечень можно дополнить при мерами размытых сочета­
ний, в которых противопоставление не столь контрастно: Бла­

гим подкреплено порывом и стыдом (295); раскованность - в 
натянутой узде (138) и др. 

Парадоксальность межировской поэзии отчасти выражается в 
парадоксальных высказываниях: Когда же выздоровел вдруг, То 
заболел весьма серьезно (163); И поэтому жизнь отдашь ты / 
в искупление невины (254); Как хорошо лететь в Израиль / 
На неисправном самолете (Юн. 91). 

в отношении к метафоре у Межирова своя, определенная 
позиция, выраженная им не раз в критических статьях, а также 

в ряде стихотворений: Но зато без метафоры мог обходиться 
(аГ. 91); А метафора вечно от слова к понятью вела, / Разру­
шая тем самым искусство поэзии, предпочитаю шей слово 
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(Юн. 91). в поэзии Межирова можно найти немало стихотворе­
ний, вообще не затронутых метафорой. 

И все же метафора - не редкий троп у Межирова. ОНа 
наиболее часто встречается в ранних сборниках поэта и в тех 
стихотворениях 90-х Г., которые отмечены публицистическим 
пафосом. В ранних сборниках, особенно в ДД, метафора неред­
ко взаимодействует с олицетворением. В данном типе словопре­
образования Межиров выбирает способы, характерные для его 
поэтики в целом - отсутствие ярких, броских преобразований 
слова, предпочитая им "глубинную" работу со словом. Только в 
ДД встречаются случаи распространения олицетворения. Оли­
цетворяется земля, дождь, ветер, гроза, ночь. В последующих 

сборниках использование развернутого образа, при меры с рас­
пространенным олицетворением, тем более "пейзажным", 
встречаются довольно редко. Олицетворения носят контексту­
альный характер и часто "приглушены" у Межирова: А время 
шло, / Мужая и борясь, / и на стекло / Отбрасывало грязь 
(192). для художественного почерка Межирова характерно оли­
цетворение в основном отвлеченных понятий (жизнь, совесть, 
душа, ложь, одиночество, опала), которые олицетворяются че­

рез метафоризацию глагола. Например: Становится невыгодной 
опала, / А ведь недавно выгодной была,- / Кормила, одевала, 
обувала, / Прислуживала нагло у стола (12б). 

Из всех видов метафорических конструкций наиболее широ­
ко представлена у Межирова глагольная метафора. Здесь можно 
обнаружить два способа метафоризации глагола: а) как резуль­
тат необычного глагольного управления: Люди, люди мои! Меж­
ду вами / Пообтерся за сорок с лихвой / Телом всем, и 
душой, и словами (30б); И над столом клубится воздух си­
ний / Благорасnоложеньем, благостыней, / Пожалованными 
на сквозняке (124); б) путем замены объекта конкретного дей­
ствия: Ты кормилась бедой и обидой (523); Но вы напрасно у 
меня / Конфисковали слово (Ог. 91). 

Наряду с собственно метафорическим преобразованием слова 
у Межирова обычны и полуметафорические сдвиги в словах; 
иногда это - примеры с минимальным семантическим сдвигом. 

Семантический сдвиг в сторону метафоры вызван, как правилО, 
расширением круга сочетаемости слова, например: Не обладаю 
правом впасть в обиду (259); От смерти не был я :юговорен 
(558). Эти полуотмеченные сочетания выполняют существен­
ную роль в общей системе образных средств, обогащая тексТ 
дополнительными оттенками смысла. 

Что касается генитивных метафор, то в целом идиостилъ 
Межирова "характеризуется относительно незначительным ин­
тересом к тем возможностям, которые предоставляют поэту это 
выразительное средство" [Григорьев 1979, 248]. 

Лишь некоторые генитивные метафоры у Межирова основа­
ны на конкретно-наглядных представлениях: волны колеи 
(ДД77), сала обмылок (555), ЛУ//Ы бутылоч//ое дно (ПС 55), 
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траншея Арбата и незастеклеllНЫХ книг (132), листвы без­
дымный nорох (562). 

Ряд генитивных метафор передают стремление поэта пред­
ставить отвлеченное через конкретное: воз восnоминанья (560), 
осколок счастья (523), колеса жи:mи (524), колеса разлада 
(76), обломки войны ("Желание") и Т.П. 

Генитивные сочетания с опорным признаковым словом 
встречаются у Межирова довольно редко: холод артистизма 
(38), ад тоски (143), нищенство духа (339), гул мирового 
бытия (11 О). 

В основе генитивных метафор у позднего Межирова лежат 
сложные ассоциации разного характера: диктатура железного 
ханжества (Юн. 91), свет последней стадии склероза (302), 
исчадье ро3НИ и во:mи (34), исчадье разума и духа (106), 
прообраз мирового анекдота (118), :ютмение души (Ог.91) и 
др. 

Эволюция межировского идиостиля проявляется и в исполь­
зовании сравнений. Если в ранних сборниках поэта мы отмеча­
ем активность сравнений, то в последующих книгах эта актив­
ность заметно падает. И хотя способы введения сравнений в 
текст не меняются (сравнения с как, словно, будто, творитель­
ный сравнения, конструкции со словами схожий, похож), воз­
растает количество развернутых сравнений. Меняется и их 
характер. 

Среди сравнений Межирова можно выделить сравнения, со­
зданные преимущественно на основе наглядно-зрительного 

сходства, например: Дырявое, как решето, / Заштопанное ша­
пито (184); И челку, схожую с мочалкой (185), а также 
сравнения, характеризующиеся разного рода смысловыми ассо­

циациями, полный объем которых, по-видимому, будет разным 
для разных групп читателей. Среди этой группы выделяются 
ассоциативно-сложные сравнения, дающие целый пучок ассоци­

аций. Как правило, такие сравнения предполагают обращение 
читателя к экстралингвистическим фактам, что и создаст мно­
гоплановый образ. При этом в качестве образа сравнения часто 
выбирается имя собственное: Тайга, глухая, как Бетховен 
(296). В творчестве позднего Межирова значительно возрастает 
количество сравнений, где в образе сравнения выступает имя 
собственное: Моисей, Иисус, Иуда, Захарий, Сократ, Пикассо, 
Аксаков, Хомяков, Высоцкий и др. Например: Как Моисей, 
сомненьями до края / я полн (ЛГ.91); Все знает [женщина] 
... / Не разумом и духом, как Сократ, / А глубже и природ­
ней во сто крат (26). 

Встречаются у Межирова и сравнения, характеризующие 
"сложные" стили ПЯ [см. Некрасова 1977, 269] - это образно­
эллиптические сравнения, основанные на сопоставлении целых 

картин: И возникнул, вроде скрипок, / Неземной какой-то 
звук (382); Но таяло и таяло, / Как будто бы Италия (261); Он 
[нищий I мне кивает, как будто бы Ведам внимая (150). 
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у позднего Межирова конкретное, "вещное" почти уходит 

из сравнений. В большинстве случаев в образе сравнения вы­
ступают неконкретные существительные, а также метафориче­
ские сочетания и распространенные обороты: амортизатор 
возвраще/lИЙ (15), свет высоких истИ/l (364), сифилис мозга 
(ЛГ.91), партия трубы в поэме СкряБИ/lа (348), высокое 
веЯ/lье Духа <ЛГ.90) и др. 

Некоторые слова, в основном ключевые у Межирова, высту­

пают неоднократно и в образе, и в предмете сравнения: война, 
сон, свет, дым, природа. Например: В сон, как в воду, уйти с 
головой (221); Только на сцене, тяжелой, как сон (51); Свет 
бесстрастный, как музыка Листа (247); Есть радость настоящая, 
как свет (270). 

Тема игры, цирка, занимающая особое место в картине мира 
поэта, отражается и в сравнениях: Игра - исчадье разума и 
духа, / Особый род особого недуга (106); Потому что великий 
игрок / Это вовсе не тот, кто умеет шары заколачивать в 
лузы, / А мудрец и провидец, почти что пророк (05); Этим 
словом ["ап!"] цирк помянем, / Представляющийся мне / По­
стоянным состояньем / Всех живущих на земле (135) и др. 

Если у раннего Межирова встречаются еще формульные или 
подуформульные сравнения (Осколки врезаются, как шипы 
(ДД37); Асфальт ... потек бы, как вода (275), то в зрелом 
творчестве отсутствуют традиционные сравнения. даже такое, 
например, общеязыковое сравнение - одИ/l как nерст - не 
только теряет в "высоком" контексте Межирова свою формуль­
ность, но И наполняется библейскими ассоциациями: ОдИ/l как 
nерст, / Но для меня отверст / Мир / Накануне / Страшного 
Суда (337). 

В ряду сравнительных конструкций с творительным падежом 
выделяется творительный превращения. Примеры эти мы рас­

сматриваем как метаморфозу, учитывая, что принцип перевоп­
лощения очень важен для Межирова, как и постоянное в мире 
преображение явлений - Просто этим стало то (133). отсюда 
частые конструкции со словами превратил, перевоплотился, 

стал, сделался, оказался и др. Например: И вот опять / Ты 
вроде стал без умысла Мазепой (162); Из праха сотворенный -
прахом стал (396); В лебедином луче погибая, / Ты воскрес­
нешь Плисецкой уже (260); И поводырь по инобытию, / У вхо­
да в рай, как бы сменив обличье, / Уступит роль высокую 
свою / И перевоплотится в Беатриче (19). 

С особенностью межировского миропонимания связаны мно­
гие его символы, тесно объединенные друг с другом нитями 
ассоциаций. Поэтика Межирова характеризуется не только по­

стоянством определенных тем, которые получают все новые и 
новые акценты, но и привязанностью к одним и тем же словам, 

обнаруживающим в текстах поэта множество семантическИХ 
нюансов [Шульская 1979, 258-2731. 
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Многие слова-символы неоднозначны у Межирова: одно и то 
же слово-символ может употребляться в разных контекстах со 
знаком "плюс" или "минус", как, например, слово снег, явля­
ющееся центром сложного образного комплекса (см. выше). 

Тему контакта человека и внешнего мира выражает ключе­
вое у поэта слово стекло. Слово это, вынесенное в заглавие 
стихотворения и сборника ("Ветровое стекло") также может 
рассматриваться как индивидуальный символ. Стекло - это 
призма, сквозь которую лирический герой Межирова восприни­
мает жизнь. Характерно в этом отношении стихотворение "От 
зноя и от пыли ... ", рисующее символическую картину эволю­
ции лирического героя, изменение его восприятия жизни: От 
зноя и от пыли, / От ветра и воды, / Терраску застеклили / 
На разные лады. / Цвела моя терраска! / Для каждого стек­
ла / Особенная краска / Подобрана была! Эти начальные стро­
ки, где все слова (кроме глагола цвела) употреблены в своих 
основных значениях, подготавливают читателя к восприятию 

слова стекло в его фразеологически связанном значении: 
С терраски застекленной, / Из пестрого окна / Мне жизнь 
видна зеленой / и розовой видна (ср. смотреть сквозь ро:ю­
вые стекла). И далее слово стекло развивает индивидуальное 
поэтическое значение: Стекляшками на части / Разъято бы­
тие ... / / Но жизнь превыше быта, / Добро сильней, чем зло. / 
и вдребезги разбито / Обманное стекло. Нейтральное стекло, 
получая недвусмысленную оценку (обманное), становится здесь 
фактором, препятствующим неискаженному мировосприятию, 
символом искажения действительности. 

Время и жизнь меняют призму, сквозь которую лирический 
герой Межирова воспринимает мир. Обманному стеклу противо­
поставляется прямое: Зеркала выпрямляем кривые, / Ставим в 
рамы прямое стекло (309). В стихотворении "Ветровое стекло" 
мы находим контекст, говорящий о иных - несубъективных -
причинах искажения мировосприятия: А время шло, / Мужая и 
борясь, / и на стекло / Отбрасывало грязь. 

Между обманным, или грязным, и прямым есть множество 
персходных случаев; все они говорят о невозможности непос­

редственного восприятия всего многообразия действительности: 
Сквозь грань стекла, через прозрачный сок / я вижу опален­
ную страну (508); А он не спит ночами, / Уставясь тяжело, / 
Печальными очами / В морозное стекло ("Отец"). 

Уходя от традиционной символики, Межиров строит свою 
поэтику не на броском метафорическом слове, а на тонких 
сдвигах в его значении, поэтому при анализе символов Межи­
рова (таких, как окно, дождь, дым, сон, свет, круг, туман, 
зима) следует учитывать те "невидимые нити", которые "могут 

протягиваться между словами там, где при грубом учете их 
значений не может быть никакой связи ... От таких слов тянут­
ся нежные, но цепкие щупальцы, схватывающиеся с таковыми 

же других слов ... " IФлоренский 1973, 3691. 
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Сдержанность Межирова в отношении к метафоре и сравне­
нию как бы компенсируется употреблением многочисленных 
эпитетов. Именно благодаря этому доминантному приему уста­
навливаются разнообразные и "далековатые" связи между пред­
метами и явлениями в поэтическом мире Межирова. 

Почти все ключевые слова определяются у поэта длинным 
рядом эпитетов, например, слово ды.и: вчераШ/lий, тяжелый, 
переходной, выхлопной, едкий, густой, горький, горчайший, 
промозглый, лондонский, сизый, вечерний, кизяковый, мгли­
стый, табачный, осенний, голубой, метельный. 

Наиболее частыми у Межирова являются следующие эпите­
ты, большинство из которых находится в антонимических отно­
шениях: старый/молодой; черный/белый; блаженный/ жесто­
кий, лютый; чужой/ .wилыЙ, .wилосердныЙ; прямой/кривой, а 
также эпитеты: зимний, сырой, ржавый, прекрасный, мировой, 

земной, холодный. 
В эпитетных конструкциях у поэта мы встречаем пароними­

ческие эпитетные связи и сочетания антонимических понятий 

(души веселой и больной), выявляющих двойственность предме­
та описания. Эпитеты нередки у Межирова в метафорах, срав­
нениях, метаморфозах. 

Интересен выбор поэтом эпитетов, содержащих временную 
характеристику и отражающих какое-то пограничное (чаще 

всего предшествующее чему-то) состояние: предмартовский 

день мороза (159), передвоенный год (290), предзимние ветры 
(166), предвоенное перепутье (185), предутренний сон (231); 
предвоенное сукно (346), передвечный полет (ЛГ. 90), предво­
енной незаnа.wятноЙ :mмой (Т Ч), рШlllе-:mмний мрак (32). 

Межиров небезразличен и к традиционно-поэтическим эпи­
тетам, особенно в зрелом и позднем периоде: nрелестный, 
прекрасный, божественный, райский, милый, нежный, печаль­

ный. 
Метафорические эпитеты подчеркивают внимание Межирова 

к тем предметам и явлениям, которые находятся в его поэтиче­

ском мире в позитивном/непозитивном ряду: столовая эпоха 
(31), больное бытие (73), nросроченный день (93), лебединый 
луч (260), позолоченная тщета (100), сюрреалистический 
синклит (174), священ ная ст ыдоба (295) , с.wуглая гуашь 
(122), фиалковый дождик (153), горностаевый снежок (ТЧ), 
снеж/{окрылая рать (Ог. 91) и др. 

Эпитет иронический, употребленный в тексте с определенной 
долей свойственной поэту самобезжалостности (Ах, как мне 
сегодня надо, / Кроме прочего всего, / Иронического взгляда / 
На себя на самого), как бы высвечивает еще одну грань 
межировского идиостиля. даже в эпитетных конструкциях мЫ 
замечаем иронический взгляд поэта, брошенный на "мир вов­
не": кейфующая неомолодеЖh (130), модернистское умиленье 
(35), два раз:жзотических КОЛhца (16), фршщу:mстые ШЛЯПЫ 
и береты (271) и др. 
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о межировской иронии немало говорилось в критике. "Иро­
ния разнообразной дозировки и окраски" [Михайлов 1968] 
является существенным компонентом стиля поэта. Иронию 

Межирова называют "трагической", "саркастической и драма­
тической" [Пьяных 1985, 188], "болезненной", "смешанной с 
болью романтической" [Иванов 1987, 199]. 

Иронией, самоиронией и патетическим сарказмом проникну­
ты многие стихотворения Межирова ("Роден", "Мастер", "Alter 
ego", "Бормотуха", "Еще об игре", "Прощание с Юшиным", 
"Ч то у тебя имел ось, не имелось " и др.). 

Иронией, сарказмом, а иногда и парадоксальностью отмече­
ны и афоризмы поэта: До тридцати - поэтом быть почетно / 
и срам кромешный - после тридцати (294); Стал бы он самим 
Пигмалионом - / На колени не перед кем стать (384); И нету 
благодатней благодати, / Чем разочароваться навсегда (06); 
О, какими БЫJ1И б мы счастливыми, / Если б нас убили на 
войне (30); Чужая старость раздражает малость, / Своя к себе 
же вызывает жалость (93) и др. 

Имя Межирова часто связывают с той "средней линией", 
которая воплощена в поэзии Блока. Однако пропустив через 
себя опыт Блока, Межиров в зрелый период поднялся над этой 
"средней линией", поверяя современностью опыт Пушкина, 
Боратынского, Ахматовой. Постоянно стремясь к пушкинской 
гармонии мира, принимая в дар "совмещенный взгляд" на мир 
Ахматовой, Межиров вместе с тем не может обойти современ­
ные режущие контрасты, спотыкается о прозу жизни, но фило­
софски возвышается над ней, поднимаясь до "реалистического 
пафоса", который он уже не старается приглушить, как это 
явно прослеживалось в раннем его творчестве. Отсюда концен­
трация в поздних стихах поэта высокой лексики, славянизмов, 

библеизмов, вызванных и обостренно-полемическим звучанием 
его стихов. 

Чувство соразмерности и сообразности - еще одна черта 
межировской поэтики. Слова Пушкина - "Никто более Бора­
тынского не имеет чувства в своих мыслях и вкуса в своих 

чувствах" - как нельзя лучше определяют идиостиль Межиро­
ва в точки зрения выдержанной стилистической тональности, 

отсутствия как рискованных стилистических экспериментов, 

так и экспериментов в области словотворчества, словопреобра­
зования, "поэтических вольностей". Поэзию этого Мастера от­
личает высокая культура отношения к стиховому слову. 

Относя идиостиль Межирова к классическому стилю ПЯ, 
некоторые исследователи называют поэта "умеренным", "спо­

койным" в отношении к использованию ряда приемов и вырази­
тельных средств, таких, как паронимия, метафора, сравнение, 
окказионализмы, варваризмы. Однако умеренность Межирова 
вовсе не означает. что поэт употреб.lяет "всего понемногу". 
Напротив, именно ИСПО.1ьзование таких доминантных у поэта 

приемов, как звуковой повтор, паронимия, оксюморон, мета-
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морфоза, опровергает характеристику Межирова как "спокой­

ного" поэта. 
Паронимия и несущий глубокую смысловую нагрузку повтор 

на всех уровнях стиха (повтор слова, словосочетания, СТРОКИ), 

повтор, словно виртуозно подхваченная разными голосами и 

музыкальными инструментами мелодия, служит способом не 
только установления связей между контрастными понятиями, 

но и способом передачи мироощущения поэта, его музыки 
души. 

Антикомпрессия, проявляющаяся в многочисленных повто­
рах, соотносится в идиостиле Межирова с примерами компрес­
сии, представленной в жанре баллад и поэм с их "свертыва­
нием" композиции романа или повести, что выражается и в 

характере лирического героя Межирова, в цепочке "лириче­
ский герой - автор". Принцип персвоплощения, двойничест­
ва, проявляющийся в различного рода коммуникативных 

переносах, метаморфозах, следует также отнести к доминант­
ному. 

Оставаясь "соразмерным" в употреблении метафор и сравне­
ний, за редким исключением точно взвешенных и выверенных 

гармонией традиций и новаторства, Межиров "выплескивает" 

себя в многочисленных эпитетах. Поздний Межиров ищет сво­
боду и в "растворенном" ритме, позволяющем поэту быть 
раскованнее в обращении к современным и философским про­
блемам. Ритмическая структура многих его стихотворений осно­
вана на глубоком освоении и преображении ритмических тради­
ций русской поэзии. 

у каждого большого поэта есть свой нерукотворный памят­
ник, воздвигнутый или в отдельном стихотворении, или же 

скромно вырисовывающийся в нескольких строках. И если 
такой поэт, как Межиров, творческой манере которого прису­
щи ирония, усмешка, самобезжалостность, говорит о себе: 
И прописан в русском слове / За особенность свою, / За 
терпенья кругового / Мандельштамову смолу, / Привкус ды­
ма и несчастья - / Деготь совестный труда,- / Навсегда -
не навсегда (ТЧ) - можно с уверенностью сказать, что к 

этому голосу будут прислушиваться всегда, пока существует 
русское Слово. 
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О.И.Северская. МЕТАРЕАЛИЗМ. 

язык ПОЭТИЧЕСКОЙ школы: 

СОЦИОЛЕКТ - ИДИОЛЕКТ/ИДИОСТИЛЬ 

Назвав ХХ век "веком размышлений о том, что такое 
литература", Р.Барт отмстил и характернейшую особенность 
современного литературного процесса: поиски ответа на этот 

вопрос "ведутся не извне, а внутри самой литературы, точнее, 

на самой ее грани, в той зоне, где она словно стремится к 
нулю, разрушаясь как язык-объект и сохраняясь лишь в каче­
стве метаязыка, где сами поиски метаязыка в последний мо­

мент становятся новым языком-объектом" (Барт 1989, 132). 
Верность этого наблюдения "магистра постструктурализма" как 
будто подтверждается всплеском поэтической (само)рефлексии 
в 80-е-90-е годы: достаточно упомянуть поэтов американской 
"школы языка" Лин Хеджинян, Майкла Дэвидсона, Баррета 
Уоттена, близких их по духу мэтров французской "буквальной 
поэзии" Анри Делюи, Эмманюэля Оккара, Доминика Фуркада, 
Анн-Мари Альбиак, Клода Руайе-Журну, наконец, русский 
"метареализм" , представленный именами Ивана Жданова, 
Алексея Парщикова, Ильи Кутика, Сергея Соловьева, Аркадия 
Драгомощенко, Владимира Аристова*. Более того, С.Соловьев 
прямо говорит о том, что путь к созданию "металитературы" , а 
значит - к овладению приемами повествования с одновремен­

ным описанием языка описания, "это пока единственный путь, 

предлагающий движение, без которого литература будет вы­
нуждена плыть по течению языка, окостеневая в идеологии", 

хотя и не скрывает своего удивления тому, что "провозглашен­
ный литературой и тщательно разработанный теорией путь этот 
не подтверждается (в России) или почти не подтверждается (в 
зарубежье) практикой" (Соловьев 1993, 262). Возможно, прак­
тика, если судить по "гамбургскому счету", и в самом деле не 

* Говоря о :-.Iстарса:IИ:!:-.IС, в ;\PYГO~1 ОllрС.1С.1СНИИ - :-.Iетамстафориз:-.lС, :-.IbI 
сознатсльно выноси:-.l за скобки Уllоминавшисся :vI.JIIlIJТСЙНО:-.l И:-.lсна ОДЫ'И 
СС,lаковой, Елсны IlIlJapII, Виктора Кривулина и Алсксандра l::PCMCHKO, так 

как И:-.lснно к ОЧСРЧСIIIIО:-.lУ кругу IIОЭТОВ, ;\С:-.Iонстрирующих опрсдслснную 

общность фи:!Ософии языка и 110:НИЧССКИХ IIРИIЩИПОIJ, :-.Iожст быть rrри:-.lСНСНО 
JJОНЯТИС 'IШКО:IЫ". 
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всегда следует предугаданной Р.Бартом программе, и вместе с 
тем именно избранный современной литературой трудный путь 
постижения своей собственной сущности, как нам представляет­
ся, определяет и особенности языка, и "лицо" метареализма 
как поэтической школы - "лицо", которое есть, выражаясь 
словами Р.Барта, не что иное, как "маска, указывающая на 
себя пальцем" (Барт 1989, 132). 

Собственно говоря, уже само возникновение этой школы, 
или стилевого течения поэзии, косвенным образом подтвержда­
ет справедливость этого предположения. Сформировавшись вна­
чале как круг дружеского общения, метаметафоризм, заражая 
собственной рефлексией критику*, постепенно превратился в 
"метафизический реализм" и очень скоро стал осознавать себя, 
по выражению В.Аристова, как "объединение, которое форми­
руется не столько рядом людей, сколько рядом идей" - не 
политических, маркированных идеологией**, а поэтических, 
ангажированность, захваченность которых и есть признак 

"школы",- чтобы потом прийти к выводу: "Сегодня есть опыт 
явного или неявного осознания "поэтической идеи", которая 
при погружении в нее словно бы раздвигалась, распадаясь на 
тысячи трепещущих плавников и бликов, и не только обтекала, 
но по-новому собирала и создавала наше заворожённое и заво­
роженное лицо, и об этом не сказать нельзя" (В.Аристов, 
"Метчики мы, да и только ... )***. 

" ... Эхо Целого - Голос" ,- эта мысль принадлежит И.Кути­
ку. Ее актуальность подтверждает наблюдение М.ЭпштеЙна: 
"индивидуальный стиль актуализируется в современной поэзии 

не принадлежностью к той или иной группе или направлению, 

а включенностью в само поле их противостояния, через которое 

развертывается диалектика художественного образа" (Эпштейн 
1988, 175). Промежуточной зоной, попадая в которую, индиви­
дуальность получает возможность "отстаивать право на свое 
существование", по мнению М.ЭпштеЙна, является поэтическая 
школа: "Это колл ек ти в ная и нд и В ид у ал ь ност ь (выделе­
но мною.- О.С.), то есть индивидуальность по отношению к 

* До нынешнего i{НЯ не окончен спор об авторстве в области терминологии: 
термин "метамстафора " был введен в обиход поэтом Константином ксдровым. 

после чего I10ЛУЧИ:1 новое наполнение в работах Михаила Эпштейна, одного из 

псрвых тсоретиков метаметафоризма. названного им ВIIоследствИИ 

метареализмом. Стоит упомянуть и I1розвучавший со страниц журнала 

"IОносп." упрек в отставании от поэтической мысли. брошенный критике 

поэтом АлексаНi{РО).1 Еременко. 

** Ср. высказынанис А.llарщикова: "У нас привыкли видеть в литсратуре 

сквозную идею, как бы для вссх одинаково важную и значимую,- мол. есЛИ 

мы ее не IIOЙ).1ем. то вес погибнсм" (Альманах 1 10эзия-50. 64). 
*** Здесь и да:lее ссылки на РУКОIlИСИ "программных эссе и интервЬЮ. 

ВОIIIСДIJIИХ н книгу "ОТРИ1l<lние замкнутости" (в lIечати; сост. О.И.Ссверская и 
А.А.l.IIунеЙко) . 
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общенациональной литературе в целом и коллектив по отноще­
нию к входящим В него творческим личностям" (Альманах 
Поэзия-50, 68). В лингвистическом плане поэтическая школа, 
как мы знаем из работ В.В.Виноградова, представляет собой 
"группировку не самих литературных произведений, а отвле­

ченных от них однородных форм словесной композиции" (1980, 
70), к которым относятся "не только элементы речи, но и 
композиционные приемы их сочетаний, связанные с особенно­
стями словесного мышления" (Там же, 91): заключенные в 
ряды "своеобразно слитых или дифференцированных социаль­
но-языковых и идеологически-групповых контекстов", они об­
разуют "стиль школы, как некий отстой однородных стилисти­
ческих особенностей, в языковом творчестве группы лиц, объе­
диненных тяготением к одному художественному центру" (Там 

же, 96). С этой точки зрения художественно-языковая система 
поэтической школы может рассматриваться как вариант язы­

ка - "тип идиолектов", представляющий собой определенную 
систему, структурой которой выступает "тип стиля", присущий 
определенному "типу автора" а будучи соотнесенной с ближай­
шим социально-культурным контекстом, и как своего рода 

"социальный диалект". 
Говоря о языке метапоэзии как особом "социолекте", стоит 

вспомнить о породившей его социальной ситуации, следствием 
которой была горькая формула: "Стихотворение есть исследова­
ние степени отвращения, которое к себе может испытывать 
человек" (А.Драгомощенко), а также воспитанные уходом в 
катакомбы слова "умение почти из ничего улавливать знаки и 
послания" (В.Аристов). "Наш опыт времени без времени от­
крыл тайное пространство всеобщего, которое и означало неко­
торую незримую цель пути" ,- пишет В.Аристов в эссе "Метчи­
ки мы, да и только ... ". А вот что говорит С.Соловьев: "Я 
воспринимал ситуацию моего поколения как проигранную. Пре­
одолевая ее, я мог полагаться лишь на свой генотип и на волю 
Божью .... Мое поколение, выпавшее из контекста, оказалось в 
ситуации, где почти с нуля, вслепую пришлось воссоздавать 

себя как человека. Нужны были семь дней творенья. Восстано­
вить мосты, протереть зеркала, вернуть эхо ... Это был поиск 
того пространства, которое откликалось бы как человек" (1993, 
214). И это ощущение находит отклик в текстах других поэтов: 
Ты вернулся без спроса в себя, наугад, / в неурочное время, не 
в срок. Ты очнулся и понял, что ты - автомат, / пассажиропо­
токов царек; и рубашка для карты с чужого плеча / на тебя 
навалилась, любя, и молекулы ветра, как лед, грохоча, / 
перемешивать стали тебя. Крутясь в построеньях своих, / про­
извольных, как смерть, / молекулы ветра свивались в пласт­
массовый свод, / тебя поглощала его бутафорская твердь, / как 
воды потопа, текущие наоборот. / Это маской безмолвия ты 
облечен, вовлечен в хоровод, обречен / на круженье по миру, 
избравшему сон, / как возможность свою и закон (И.Жданов); 
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Ветер времени раскручивает меня и ставит поперек потока; 

В свете времени я, словно актер, схваченный в контражуре, / 
жмурясь от тьмы, вглядываюсь в человекообразную темь ... 
(А.Парщиков). Странным образом поэзия 80-90-х годов выпа­
ла из национальной традиции, хотя поэты предыдущей зпохи и 

"виделись слабыми меловыми трассами, прочерченными в гра-
нитном аду,- светящимися при зраками в ... рассеянии в мире" 
(В.Аристов, "Метчики мы, да и только ... "), ср. поэтическое 
свидетельство А.Парщикова: нами прошли / ничего мы не 
знали о них /, нами прошли беспризорники сердца в тиши, в 
наших телах, в зтих чуточках мира, затих гул их шагов .. , и 

А.Драгомощенко: ... В юных лесах песка, в галактиках реликто­
вых множеств, ... мы, раскалившие память дотла, приближаясь, 
не сдвигаемся с места. Свободны от прошлого... Искусству 
научены обращенья с конца полуднем, сжигающим уподобле­
ния, как в кварцевом шепоте говора, петляющем, словно тьма. 

Впрочем, не стоит забывать и о социально-культурном кон­
тексте конца ХХ века, "духе времени", определившем основы 
культуры постмодерна и нео-модерна. Социо-культуролог Кри­
стиан Руби пишет о преобладающем в наше время ощущении 
жизни как бесконечного "броуновского" движения монад наших 
индивидуальностей в цепи событий, рождающих бесконечность 
настоящего и заставляющих искать прибежище в открытости 
"вне-действительного" (Ruby 1990, 37, 96). Один из путей 
ухода от современности в вечность был когда-то указан Гессе, 
тщательно прочитанным многими мета реалистами: "Стоит лишь 
собрать разбросанные образы, стоит лишь поднять до образа 
всю свою жизнь, как я сам войду в сонм образов и стану 
"бессмертным (Гессе, "Степной волк"), ср. у С.Соловьева: " ... и 
нельзя отделить, ... и каждый разорван в основе своей... но 
единая истина ... множеством ... посредством любви через множе­
ство ... скрытое через открытое ... веря, что видят самих себя ... 
ты увидел нечто в том месте и стал им... и иные вошли, 

смеясь... и тотчас вошел он в воду... всего, что является в 

прелюбодеянии несхожих вещей ... ". "Вероятно, лишь силовое 
поле меж фактической координатой существования и множест­
вом других, не менее действительных, но постоянно перепряты­

вающих себя в контексте культуры, истории, пространстве 
жизни и смерти ... и оттуда дразнящих своим то ли бытием, то 
ли небытием - рождает ту творческую знергию, котррая ... 
определяет начало и дух творчества" ,- пишет С.СОЛОВЬеВ 
<1993, 266). С точки зрения и.кутика, творчество можно срав­
нить с полетом стрелы, след которой тает в "небе" подсозна­
ния: «Это - "низка" колец-смыслов - метафизической нитью . 
... Кольца - это ВСЕ культуры... От каждой - стрелой -
берется "воздух", отграниченный удивленной замкнутостью 
"кольца"; полет-движение - как воронка - втягивает его В 
себя и "уносит" с собой, оставляя на месте». Как справедливо 
заметил М.ЭпштеЙн, в зпоху постмодерна и нео-модерна "поЭ-
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зия обогащается как бы вторым, рефлексивным слоем восприя­
тия, направленного на ту материю культуры, частью которой 

является сама ПО::JЗИЯ" (1988, 143). Поэзия не только входит в 
реальный диалог с культурой: На старости лет я сказал рабу, / 
послушай, Кавафис, перестал бы ты, право... / в тетрадях 
своих скрести по ночам, слева направо ...... Что ты сморщился, 
словно раскусил незрелую смокву? Зуб разнылся'? Так вырви 
же. Больно? / Нет, приятель, поэзия - это вовсе не то. Всегда 
другое... (А.Драгомощенко), но и добавляет к этому диалогу 
метатекстовый компонент - вспомним хотя бы "ход конем" 
Маркиза де Сада в стихах С.Соловьева: он делает вилку меж 
Сартром, устало склоненным над книгой Камю, и книгой 
Камю, изучающей Сартра,- позволяя им самим спорить об 
основах экзистенциализма. Разделяя отчасти надежду на суще­
ствование вселенской "Вавилонской Библиотеки", высказанную 
Борхесом, метапоэзия развивается, по выражению А.Драгомо­
щенко, "книгой к чужому ветвясь", о сознательности подобной 
творческой установки свидетельствуют некоторые "программ­
ные" высказывания: "Что мы знаем об энергетической системе 
культуры, где все энергетические единицы взаимосвязаны? ... 
К то может сейчас сказать с достоверностью, что эта энергия не 
обладает самосознанием, по крайней мере, самоощущением'? 
Текст читает себя сам" (Соловьев 1993, 266); "Поэзия откры­
вает письму бесконечное чтение, и время, будто сокровенный 
магнит, искривляет прямую речи, от нескончаемых отражений 

освобождая объект, первое лицо от прямой речи" (Драгомощен­
ко 1993, 48); "в какой-то мере читателем является само 
стихотворение, то есть какая-то его часть .... Это лучший чита­
тель" (А.Парщиков, "Из монолога в диалогах".). В том что 

касается просто читателя, метапоэзия предпочитает исходить из 

общего уровня литературной и языковой компетенции: читатель 
А.Парщикова ;:{олжен не только быть знакомым с творчеством 
Майнринка, но и, поставив себя на место лирического героя, 
уметь "ценить в себе Голема", а имея дело с текстами С.Со­
ловьева - "падать, как Шестов, по нулевой вертикали пути" 
или "мчаться, держа, как Хай;:{еггер, угол меж сущим и быти­
ем", ощущая литературу театром Арто, иными словами - быть 
просто культурным человеком, восприимчивым к различным 

полям контекста произведения. 

Если социальным контекстом метапоэзии, определяющим ее 
"идеологию", может считаться все поле культуры, то ближай­
шим социально-речевым контекстом ее языковой системы сле­

дует назвать язык рефлексирующей интеллигенции и его произ­
во;:{ное - наvчный язык как язык компетентного знания. "В 
принципе, художник считает, что он обменивается не своим 
расплывчатым опытом, а точностью: меняет одно свое представ­

ление на другое или создает сходное представление о точности 

восприятия R голове читателя",- пишет А.ПаРШИКОR ("Из 
монолога в диалогах"). Отсюда - доказательная точность зм-
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пирических наблюдений: в мухе точнейшей удвоен холодный 
шурупчик (А.Парщиков), изобилие метафорических терминост­
руктур: Ветер - он бормотанье неведомо как уходящего време­
ни (А.Драгомощенко), А что такое песок? - это одежда без 
пуговиц, это края вероятности быть избранным из миллиардов, 
сходных как части пустыни (А.Парщиков), наличие точных 
отсылок: Если верить позднему Витгенштейну , мир человека 
есть мир языка; Язык раздвоен - как сказал Гадамер; Хайдег­
гер у тебя в рюкзаке промок. Он сказал: мы живем в подмене 
бытия сознанием, а порог между ними - в словесной пене; ПО 
Гераклиту, сознанье находится вне человека (с.Соловьев). Как 
заметил В.В.Виноградов, входя в поэтическую систему как 
элемент стиля, «структура общеинтеллигентской речи служит 
выражением некоего коллективного "субъекта", который рас­
крывает себя в полноте ее системы» (1980, 85), что, будучи 
реализовано поэтической практикой, как нельзя лучше "вписы­
вается" в общую социо-культурную ситуацию: по мнению 
К.Руби, язык науки претендует сегодня на роль универсального 
метаязыка, правда, с тем уточнением, что научное знание 

осознается как своего рода риторика и зачастую сводится к 

"языковым играм" в поле науки <1990, 123). С этой точки 
зрения нелишним будет вспомнить недоумение В.Хлебникова: 
"Можно подумать, что наука роковым образом идет по тому 
пути, по которому уже шел язык" <1986, 625), и поэтическое 
открытие А.Парщикова: У нас есть интуиция - избыток самих 
себя. . .. В фигурах этих нет программного устройства, / они 
похожи на палочный удар по лампочке ... 

Интересно, что поэты метареалистической школы сами от­
четливо ощущают социальную обусловленность своего речевого 
поведения. Вот как об этом свидетельствует С.Соловьев: "Каж­
дый из нас - в языковой ловушке, заданном пространстве 
языка. Датой, местом рождения, социальной средой и так далее 
набирается код нашей речи, ее структура, которая предопреде­
ляет наши высказывания ... Литература - реинкарнация языка" 
<1993, 239). В известной степени интерес к речевому поведе­
нию диктуется требованиями социо-культурной ситуации: по 
наблюдению К.Руби, общество эпохи постмодерна и нео-модер­
на основой своего существования предполагает диалогическое 
взаимодействие по законам языка, ставя во главу угла катего­
рии интертекстуальности и интерсубъективности (Ruby, 1990, 
195). "Мы лишь строим языковые модели. И сами, по определе­
нию, являемся таковой. Понять себя означает понять свой 
язык. Этим занимается литература" ,- пишет с.соловьев 
<1993, 261), открывая секрет своего творческого поведения: "я 
как бы усаживаю перед собою собственный язык и пытаюсь 
описывать его поведение - как очевидное, так и то, что стоит 
за речью" (Там же, 237); близок к такому пониманию творче­
ства и А.Драгомощенко: поэзия - не признание в любви / 
"языку и возлюбленной", но дознание: как в тебе возникаюТ 

546 



они, изменяя тебя - / в сообщение? в плод'? В принципе, о 
том же говорит и А.Парщиков: "в творческом поведении -
баланс между восприятием и воображением. Восприятие 
приходит к нам извне, как бы навстречу воображению, идуще­
му изнутри. Вы исчезаете, вы столбенеете, когда видите, как 
они считывают друг друга. ... Мы можем воображать вещи 
совершенно абстрактные, но они, как на экране дисплея, на 
внутренней поверхности нашей лобной кости, дают кино, где 
меняются фигуры со сложной топикой. Понять природу этих 
фигур было бы важно, чтобы уметь ходить по телу языка, 
двигаться от его зрительных описательных систем до понятий­

ных, потому что мы всегда воображаем пластически" ("Из 
монолога в диалогах"). 

Из лингвистических источников философии языка, принятой 
поэзией метареализма, пожалуй, стоит назвать французский по­
стструктурализм и созданную им теорию интертекстуальности, так, 

как она представлена в работах Р.Барта, Ж.Деррида и Ю.Кристе­
вой*, а также лингвистическую философию Л.ВитгенштеЙна и 
М.ХаЙдеггера и герменевтическую теорию Г. Гадам ера. 

Прежде всего, усваивается теория игры: вводится термин 
"языковые игры" ... Игра "путь", игра "икс", игра "проза" 
(С.Соловьев), ср.: а текст дороги летит под ноги, и азбука уже за 
спиной в детском ранце (А.Парщиков). "Играющий познает игру 
как превосходящую его действительность" ,- пишет Г.Гадамер в 
работе "Истина и метод" (1992) ,- более того, игра и мыслится 
как действительность, имеющая собственное бытие. Подтвержде­
ние этой мысли мы находим в "Игре в бисер" Гессе: "Игра ... 
замыкает в себе играющего после завершенной медитации, как 
поверхность сферы свою сердцевину, и под конец заставляет его 
почувствовать, что некий безупречно стройный и гармонический 
мир принял его в себя и изъял из мира случайного и запутанно­
го". В результате игры происходит преобразование в структуру -
по Г.Гадамеру, это "не просто перемещение в другой мир", но 
"освобождение, возвращение в истинное бытие" (1992). "В тексте 
создается реальность, в которую можно поиграть. ... в случае 
удачи текст замыкается на вневременную, круговую реальность, 

приобретая шарообразную перспективу" ,- комментирует А.Пар-

* То, что работы постструктуралистов изучсны досконально, демонстрируст 
хотя бы простос сопоставление цитат из "Смерти автора" Р .Барта: 

"соврсмснный скриптор.. . не может бо:rсс гro.1aгaTЬ, ... что рука его нс 

поспевает за мыс:rью или страстью .. ; наоборот, его рука, утратив всякую связь 
с ГО.10СОМ, совсршает чисто начертаТСЛЫIЫЙ, а не выразите.1ЫIЫЙ жсст и 

очерчивает некос знаковос полс, не имеющее ИСХО;jНОЙ точки,- во всяком 

случас, оно исходит только из языка как такового ... " (] 989, 388), и из 

"Ксснии" А.Драгомощснко: "Но как отвстить тому, ЧТО только место в 

мысли? - если и руки, говора ШС.1ест всдущис нсуслсдимо 110 бесстрастной 
бумагс, не сознают срока!! странствия - призраЧНhI, хотя нс утратили 

очертаний" (] 993, ] О). 
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щи ков ("Из монолога в диалогах"), шар в данном случае 

символизирует абсолют игрового движения, ср. у А.Парщикова: 
Ты можешь идти в любую в сторону, и - в обе, / а время только 
понарошке. Укажем также и ближайшую ассоциацию - с "Вави­
лонской библиотекой" Борхеса: "Мистики уверяют, что в экстазе 
им является шарообразная зала с огромной круглой книгой, 
бесконечный корешок которой проходит по стенам ... Эта сфери­
ческая книга есть Бог". 

"Вероятно, есть действительный мир. Мы пытаемся войти 
в него через язык. Но ... попадаем не в действительную 
действительность, а в языковую. ... Человек пытается осмыс­
лить эту двусмысленность; возникает метаязык, то есть лите­

ратура",- с.Соловьев главным вопросом считает следующий: 
"Может ли и должна ли литература, выросшая на почве 
двусмысленности, находясь в пределах языка, осмыслить язык 

и выйти на внеязыковой уровень действительности?" <1993, 
262). С его точки зрения, представляя собой "уклончивую 
(играющую) знаковую систему", литература подобна Мюнхау­
зену, пытающемуся поднять себя за волосы; эту мысль под­
держивает А.Драгомощенко, видящий в литературе "чтение 
чтения... чистое соответствие представления представлению" . 
Следующие высказывания, образующие метатекстовый компо­
нент в их текстах, говорят сами за себя: Жизнь .... Мы видим 
то, что мертво в утвари зеркал и паутине бегущих трещин, 
в паутине того, что называется "сказать все", карта чего 
совмещает все времен .... Все поглотит материя, исключившая 
первооснову молчания; Повествование начинается за предло­
жением, его формируя, устремляясь к "тебе", словно чтение, 
которое отрекается от того, что им было создано; Продолже­
ние внешней речи... Буква, впечатанная одна в другую. .., 
Несовершенство глагола, словно жук, постукивает в простран­
стве эротического механизма совпаденья всех букв в токе 
магнитного жжения, идущего без ошибок в зенит, в разреше­
ние уравнения (А.Драгомощенко); Можно предположить пред­
стоящую эру Молчания... Ветвистое языковое зеркало уходит 
в прошлое, и ты не прижимаешься больше лицом к стеклу, 
а видишь сущности открытыми в их сложности, и диким 

кажется, что ты похожа на Я ТЕБЯ ЛЮБЛЮ, что мир похож 
на БЫТЬ ИЛИ НЕ БЫТЬ, что миг похож на гРУСТНО 
И ЛЕГКО, и что любить тебя похоже на ЛЮБИТЬ; ср.: УЖ 
лучше: Я (пробелы) ТЫ (пробел) ЛЮБИТЬ ... сорвать с тебя 
мундир и разметать предлоги рук (пробел), и прилагать союзы 
губ, и пить глаголы тел, ЛЮЯ ТЕЯ БЕБЛЮ ЯЛТЕЛБ! (С.Со­
ловьев). Здесь легко видеть влияние при надлежащей М .ХаЙ­
деггеру концепции Бытия и времени (ср. у А.Драгомощенко: 
Пространство молчания разворачивается временем речи) и 
введенного им различения "здешности" и "здесь-бытия" и, 
соответственно, "неподлинного" , внешнего, и "подлинного", 
Т.е. внутреннего, неизрекаемого языков, как и другой его 
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идеи: "образ ... место, на каком совершается раскрывающее 
сокрытие" (Хайдеггер, 1993, 3 и ел.; 264). 

Возникновению образа предшествует рассеивание сознания: 
"Ты как бы теряешь себя из виду. Мир, утрачивая свои 
черты, сплываясь в некую неименуемость (скорее состояние, 
чем вещество), становится неподвластным дифференцированию 
слухом, зрением, мыслью" (Соловьев 1993, 257). Затем в поле 
зрения субъекта попадает некая смутно вырисовывающаяся 
сущность - сырой пластический материал, которому соответ­
ствуют "до-слова": "На таком уровне "до-слова" погружены 
еще в чувственное, выяснить психофизические основы - в 
этом и состоит задача при определении изобразительных эле­
ментов. При переходе "до-слов" в слова открывается дополни­
тельное метапространство "внутренней формы", в котором па­
рят горячие пластические облака, готовые стать словесными 
сгустками" (В.Аристов, "Метчики мы, да и только ... "). Прак­
тика метапоэзии как будто реализует высказанную Н.И.Лау­
фер идею понимания образа как "довербального высказыва­
ния" и, соответственно, "доконцептуального представления 
объекта" (1990, 98), которое, "благодаря своей неопределен­
ности, может пониматься достаточно широко и тем самым 

гарантировать любую нужную область сходства" (Там же, 
1 07), а тем самым и возможность интерпретации 
установленного сходства даже "пост фактум" (Там же, 108), 
ер. у А.Драгомощенко: "Тело при дальнейшем его рассмотре­
нии позволяет более подробное его описание или наоборот. 
Извлечение качеств. Сумма сем, затем сумма элегий" (1993, 
44) . 

В построении грамматики образных высказываний школа 
метареализма как будто исходит из принципов "Риторики об­
раза" Р.Барта: дискретные знаки включаются в целостное изо­
бражение, обладающее собственным пространством и "смыс­
лом": "они оказываются частью синтагмы, которой сами не 
принадлежат и которая есть не что иное, как денотативная 

синтагма" , которая "натурализует" систему коннотативного 
сообщения, в результате "весь мир дискретных символов ока­
зывается погружен в "сюжет", изображенный на картинке, 
словно в очистительную купель, возвращающую этому миру 

непорочность" (1989, 317-318). Ср. "Видение дискретно. Что­
бы прописать его последовательно как целое, необходимо 
пройти сквозь череду пустот меж его чувственно-визуальными 

знаками, увязывая их семантически, "прокладывая" их собою, 
своим видением", "чтобы, не называя предмет или явление, 
окружить его цепью мерцающих точек и тем самым вынудить 

его самораскрыться" (Соловьев 1993, 227, 232); "Видимый мир 
поддается описанию только при помощи "невидимых" струк­
тур, Т.е. лишенных наглядности. В огибании, в обходе 
обхода обучение косвенности, возврашаюшей к абстрактному 
миру бормотания. Пространство поэтического языка определя-
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ется временем испарения смысла" (Драгомощено 1993, 79) *. 
Пустоты, в которые вписывается текст, оставаясь незримым, 

есть не что иное, как предстоящая зримому тексту "ячеистая 

материя синтаксиса": "Смысловые единицы только огибают ту 
воображаемую траекторию или объем, которые представляют 
синтаксические образы",- считает А.Парщиков ("Из монОлога 
в диалогах"), ер. замечание А.Драгомощенко: " ... Декоратив­
ная решетка китайского интерьера по сути своей неисчерпае­
ма .... Орнамент состоит из дыр, или из перехода от Одной 
пустоты к другой. Ничто не меняется, изменяя себя" 
("Контекст-конспект"). Такое понимание синтаксиса, получа­
ющего смысловое наполнение, заставляет подумать, что в дан­

ном случае речь идет фактически о пропозициональной форме 
высказывания, актуализируемой значениями прагматических 
переменных "я", "здесь", "сейчас" и "мир" (ер. Падучева 

1985, 35). 
В этой связи очень существенным представляется признание 

С.Соловьева: "Мы утратили синтаксис отношений, отсюда -
утраченная прозрачность, определяющая человека" (1993,221), 
и далее: "Мы закрепили, завинтили наше представление о 

мире, как гайку затягивают. Теперь мы даже не можем ска­
зать, сорвана ли резьба. ... Как можно ... выбраться из этой 
ловушки? Прежде всего, осознать, что мы существуем не в 
одном, а во множестве миров .... Вслушивание в :эти миры, в 

то, как они проникают друг в друга через тебя - твоя сущ­
ность как человека: воз-вращение" (Там же, 245). Здесь можно 
видеть прямую отсылку к феноменологии Э.Гуссерля ** и идее 
"прозрачиости знака", справедливой для феноменов мира, но 
не для "непрозрачного" феномена "я" (см. Степанов 1985, 
209-210), ер. высказывание И.Жданова: ты соправен природе и 

этим себе не заметен, и А.Драгомощенко: Страшнее распада 
прозрачность, устанавливающая родство. Приведем также отры­
вок из эссе И.Жданова "Мнимые пространства": "Не надо 

* Ср. также: Ступенчатое вещество описаний, / студенистые зеркала, 
вожделеющие слияния / предощущения с формой: метафора только дыра, / 
желание бытие / оперсжающее появление / в скорости отражений объекта, / 
сплетающее значения клетку. / Вид сверху: / кристалл ограненный - / 
инструмент исследования совпадений / выхода, одновремснно и входа; Какие 

идеи могут выстоять / опустошенным вещам? / Нужны ли они? Будут ли 
внятны / гремучим бормотанием желанной вести, / минующей то, что 

постыло,- ни одного обещания .... Какую историю, запинаясь, прочтем / либо 
легко и свобо;:(но, владея каЖi\ЫМ изгибом голоса / в каждой из них? Или же 
они не вернут к тому, чем могли бы / мы стать, став тем, чем уже были? / 
Много вопросов (А.Драгомощенко, из книги "Ксении"). 

** о том, что это не натяжки, свидетельствует хотя бы цитата из цикла 
с.Соловьева "Дар смерти. Введение в контекст": Положенье твое 

двусмысленно, но, в отличие от Jдипа, не является ни :JIIистемой, ни ее 
отрицаньем типа эпохе ... 
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искать где-нибудь в мироздании место, где пространство и 
время совмещены в одно - войди в нишу, и ты почувствуешь, 

что это место здесь. Войди и отождествись с ней ... Ниша -
сакральный символ: ... это узел и замок мира, отделяющий 

порядок от хаоса. ... Свет, попадая туда, кружится, как в 
водовороте. Поставь кого-нибудь в нишу, и от него можно 
спрятаться: ... шаг в сторону - и ты незрим для него .... Если 
человек открыт, как Адам, любопытен, а мир для него загадо­
чен, деятелен, скульптурен, то ниша - это скульптура наобо­
рот... Ниша - тупик, а в душе каждого их множество. . .. 
Выйти из ниши страшно, но сделай шаг - и ты увидишь, что 
этих ниш тысячи" (Жданов 1990, 23-24), ниша - зев, затаив­
ший последнее слово: "Дальше нет ничего, никакого начала: 
жизнь равноправна с ним и равна небытию" (Там же, 24). 
Нише, отведенной "я", возвращается прозрачность: Отсветы 
фресок Вовне отступившей сферы С множеством лиц и глаз; 
Как строит тело человек! ... К лицу подносит доску-зеркало, 
Ему в глаза глядят его глаза .. ; Мы стояли перед завещанным 
тайным стеклом, Апельсиновым деревом там стекал человек, 
Закрывал от света глаза И у камня просил прощенья, ср.: Дай 
насладиться мне, стеклянная тщета, И вырастить иные образы 
в горячем теле... (В.Аристов). Мотив зеркального блеска и 
прозрачности стекла столь настойчиво появляется в текстах 

метареалистов, что невольно заставляет вспомнить "урок по­
строения личности", преподанный в "Степном волке" Гессе: 
"То-то и оно, что грудь, тело всегда единственны, а душ в них 
заключено не две, не пять, а несметное число; человек -
луковица, состоящая из сотни кожиц, ткань, состоящая из 

множества нитей. . .. Тому, кто изведал распад своего "я", мы 
показываем, что куски его он всегда может в любом порядке 
составить заново и добиться тем самым бесконечного разнообра­
зия в игре жизни. Как писатель создает драму из горстки 
фигур, так и мы строим из фигур нашего расщепленного "я" 
все новые группы с новыми играми и напряженностями, с вечно 

новыми ситуациями". По-видимому, урок был вполне усвоен; 
ср. у А.Парщикова: ... мы ищем с ужасом точности в схоже­
стях ... в местах явления силы нас она вдруг заключает как 

оболочки в репчатом луке .. ; ... слоистые, как сланцы, твои 
дубли все удаленнее (их тысячи, по Гессе) от матрицы, запом­
нившей твой облик; у А.Драгомощенко: тело не что иное, как 
театр зеркал, направленных "внутрь" неверным пасмурным 
зрением; у И.Жданова: ты - зритель и актер в пустующем 
театре ... Утверждая: Иное тело - моего мера ... воображения 
ток .. , А.Драгомощенко, казалось бы, следует Гуссерлю, но тут 
же оговаривается: "Я" не нуждается в действующих лицах. 
Поэтому ты - только ты, исчезающее в проницаемости; ср.: .. . 
"Тебя" и "меня" - в соты полые слов, в одно предложение .. . 
Здесь мы попадаем в сферу формирования пропозициональной 
установки: "В отношении слов "я" и "ты" ... нет ничего 
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уникального, оно постоянно встречается в языке в других 

случаях и есть отношение метафоры .... Посредством метафоры 
говорящий (следовательно, всякий человек) последовательно 

вычленяет из мира, определяемого координатами "я"-"здесь"­

"сейчас" - из тесного круга, прилегающего к его телу и 

совпадающего с моментом его речи, другие миры" (Степанов 
1985, 229), при этом "пропозиция, включенная в пропозицио­
нальную установку, относится по существу к некоему миру, 

определяемому координатами "он"-"там"-"тогда" (Там же, 
230). Таким образом, авторское "я" оказывается не более, чем 
прагматической переменной, способной принимать различные 
значения, или, по выражению А.Драгомощенко, "пунктом рас­
хождения всех линий личностной перспективы". Эта перемен­
ная и представляет "тип автора": Человек неуследим, как 
пробел между словами, который не удается забыть в сличении 
монологов (А.Драгомощенко), но поэтическое высказывание, 
вбирая, по образному выражению В.Гумбольдта, "лучшую и 
сокровенную природу" авторской и читательской индивидуаль­
ности, превращает "мир в существо, которому можно отныне 
всецело симпатизировать". 

Все сказанное выше позволяет установить ближайший лите­
ратурно-языковой контекст метапоэзии как варианта языка и 
определить ее главный конструктивный принцип - установку, 
в терминах Ю.Н.Тынянова (Тынянов 1977, 227-228, 270-281): 
повествование с одновременным описанием языка описания, что 

предполагает возникновение мета-компонентов на всех уровнях 

системы. Попробуем теперь определить конструктивные факто­
ры, действие которых приводит к образованию метаструктуры 
текста, тем самым обозначив параметры стиля. 

В определении своей референциальной области метапоэзия 
как будто следует принципу, упомянутому Р.Бартом в статье 
"Смерть автора": "Скриптор ... несет в себе не страсти, настро­
ения, чувства или впечатления, а только такой необъятный 
словарь, из которого он черпает свое письмо, не знающее 

остановки; жизнь лишь подражает книге, а книга сама соткана 

из знаков, сама подражает чему-то уже забытому, и так до 
бесконечности" 0989, 389). Ср.: Жидкую влажную рукопись 
ночи встряхнуть, И я в этих свившихся росистых листах был 
Меж капель, застывших в летнем полете <В.Аристов); Я не 
уйду, я не уйду никуда, любимая, поздней тени твоей уходя 
вослед, / парусу серому языку серой сливовой лавы, / погас­
шей в базальтовом пепле асфальта (В.Аристов); Божий дар -
говорить листопадом, валуном, океанами, снегом. Наша речь -
не из райского сада, и не с Богом, и не с человеком .... Два 
прижавшихся слова. Но прежде, чем обниму я за плечи, OHJi 
сбросят земные одежды и исчезнут за створками речи (С.Со­
ловьев). 

Текст прямо заявляет о своей автореферентности, слова 
обретают вещный смысл в пространстве языковой реаЛЬНОСТJi: 
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Каждое слово рас.трачивает реальность (себя), умножая ее,- и 
чем сильнее очарование обрамляющих дыхание вещей, тем 
дальше уходишь, оставляя сиять лексему холодом первозданно­

го случая; Рот / принимает определенную форму, / чтобы 
слово "небо" обрело плотность гальки, / разбивающей скорлу­
пу отражения; Я нащупываю слово гипс в углублениях звона, / 
связанное со словом "крошиться"; В стремнине нежной неза­
мерзающего ножа / слово снег вскипает туманным облачком, 
дуновением ... В излуке губ странствует, / чередуя вспышки 
золы с умолчанием угля (А.Драгомощенко). Перевоплощению 
слова в вещь сопутствует "буквализация" значения: Моржи 
суетятся, как ищущий ручку по всем карманам, забыв об 
отсутствии рук, ... И разверзаются хляби; морж ярится и видит 
в журналах своих наложниц, кость моржовая, грусть моржовая 

переходят в моржовый крик. Его понимает студент, спящий 
меж языковых ножниц, и видя: над Океаном - в прямом 
смысле идет в прямом смысле - язык (А.Парщиков); Ожида­
ешь прилива. Гребень его / расчешет мокрые косы песка, 
выплетет тернии нефти ... Побудем еще немного ... в раю одичав­
ших вещей... (А.Драгомощенко); Расплетаются света косицы, 
ср.: Вы друг другу никто. И,наряду с этим, ты можешь ей 
заплетать косички, а хочешь - прыгай хоть через три ступени, 

потому что тебе, как и ей, не светит ничего (с.Соловьев); 
Старится тихо вода... Ключами звенят проходя... Солнечными 
звеньями по дну проводя. .. (В.Аристов). 

"Изображая жизнь, ее пути, Буквальные пути в дожде и 
снеге" ,- воспользуемся выражением В.Аристова,- метапоэзия 
присуждает букве статус первоэлемента метаструктуры, ср. у 
А.Парщикова: Язык мой подробно смакует краба, и у А.Драго­
мощенко: Краб безумной буквой жизни втискивается в рассели­
ну .... Перламутр дымной мидии ... - вскрик, словно / разделя­
ющий объятий края на новую и новую встречу .... Что я 
сказал? Повтори. / Ты сказал - краб. Жаркий день. / Город. 
О горле что-то. / И все, ты сказал, начинается с единственной 
буквы; Воображение вспять пятится, / подобно волне отлива, / 
затаскивая в привычное тело... немудреный свой скарб, и / 
когда в мозгу возникает "краб" / рассудок прибегает к уловке 
прибавления согласной / ... "я" ловит себя на том, что / всю 
сумму умножающего себя языка / превосходит трещина / рас­
калывающего его предела ... 

Не только текст, но и реальность предстает как авторефе­
рентное высказывание. В этом случае предметы выступают как 
элементы языка-объекта, вещи - как элементы языка описа­
ния, которым становится зрение, в свою очередь становящееся 

языком-объектом для видения, преодолевающего дискретность 
видений и тем самым выявляющего суть зримого. Ср. у А.Дра­
гомощенко: Мы видим лишь то, что мы видим, / лишь то, / 
что нам позволяет быть нами,- увиденным; Пятно изъятое 
солнца, / дно которого на поверхность выносит / комариный 
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ветер вещей, щепу предметов, тщетно / впивщихся в описа­
ние -- зрение -- / или закон построения двухмерного изобра­
жения в многомерное: / оптика .. ; Зрение или предметы / когда 
же им стать вещами... / также зависит от скорости света в 
клетке мгновения, / которое было всегда в этом мгновении, но 
можно: продлить длительность яви собственными глазами; ви­
деть зрение, описывая / окружность соположения буквы / со 
следующей и предыдущей, осуществленной в еще не возник­

шей; ... и горлом изменять строение зрачка, дабы увидел он 
извне, издалека то колебание, что мы зовем пространством ... 

Таким образом, налицо разделение не только "внещнего" и 
"внутреннего" языков, но и разделение референции, следующее 
логике метафоры, в результате чего возникает эффект мерцаю­
щей реальности/ Ср. у И.Жданова: Вскрывающий небо ущерб­
ным консервным ножом, Бросающий сверху пустую цветочную 
бомбу, Крутой полумесяц на клумбе развернут, как скатерть. 
А розовый куст, восходящий над краем стола, Бронхитом тря­
сет и сорит никотиновой солью, Клубясь и блестя в негативном 
ознобе рентгена. Так выглядит каждый, сидящий напротив 
меня, Особенно возле стакана густого портвейна, Вдвоем с 
сигаретой... Таким я кажусь для того, кто заметит меня. 
В приведенном примере воедино сводятся зрительные впечатле­
ния, соотносимые с двумя пластами реальности: рентгеновский 

снимок кровеносной системы, легких и бронхов, пропитанных 
никотином, действительно напоминающий розовый куст, и ро­
зовый куст ночью, как бы посыпанный пеплом, как бы отра­
женный в негативе ночной тьмы, прорезанной лунным светом; 
эти чувственно-визуальные знаки погружаются в денотативное 

пространство, соотносимое с "сюжетом" застолья (стол, ска­
терть, консервный нож, стакан, сигарета), так, что нельзя с 

уверенностью сказать, какой именно "светящийся розовый 
куст, убеленный словами" имеется в виду. 

Вместе с тем, рассмотренные выше принципы организации 
текста как высказывания, предполагающего взаимопроницае­

мость пропозициональных установок участников коммуника­

ции, а значит -- совместимость значений переменных "я", 
"ты", "он" и "мир", требуют введения в действие механизмов, 
обеспечивающих "присвоение" высказывания в результате осу­
ществления успещной референции. По Дж.Серлю, осуществляя 
пропозициональный акт референции, говорящий выделяет неко­
торый конкретный объект, который и является основным пред­
метом сообщения. Референция, при которой достигается одно­
значная идентификация объекта воспринимающим сообщение, 
считается завершенной, успещной же признается референция, 
которая может стать идентифицирующей при уточнении говоря­
щим некоторых характеристик объекта (Серль 1982, 185). 
В коммуникативной ситуации поэтического текста, в котором 
могут присутствовать вербально невыраженные смыслы, нена­
зывание предмета речи компенсируется его развернутой ха рак-
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теризацией, успех референции во многом определяется точно­
стью предикации. В этой связи уместно вспомнить введенное 
Дж.Серлем понятие "эффективного референтного выраже­
ния" - определенной дескрипции, указывающей на отличи­

тельные свойства объекта, актуальные в контексте коммуника­
ции (Там же, 195-196). Применительно к поэтическому тексту 
эффективными могут быть названы выражения, смысловые 
структуры которых становятся своеобразной инструкцией к 
поиску референта. 

С этой точки зрения, выражения, представляющие собой 
сочетание метафорической дескрипции и имени определяемого 
ею референта, оказываются "сверхэффективными" , поскольку 
обеспечивают автору-скриптору и читателю прямой доступ к 
знанию о мире друг друга. Обращение к общему фонду знаний, 
подразумевающееся "указательной презентацией объекта", не­
редко оказывается единственным способом внести "фильтр", 
проясняющий семантику предицируемого признака: Потомок 

гидравлической Арахны, персидской дратвой он сшивает стены, 
бросает шахматную доску на пол .... Зевает кот, расходится 
кругами ... (И.Жданов). В этом случае представление о рефе­
ренте преломляется в образ стереотипной ситуации ("персид­
ский кот, оставляя узоры ца рапин, точит когти о стену"), что 
делает возможным указание на предмет речи без передачи 
данных непосредственного восприятия. В роли "фильтра" могут 
выступать не только структуры объективных знаний о мире, но 
и структуры, определяющие денотативное пространство интерп­

ретации. Так, в следующем примере: Морс, что зажато в 
клювах птиц - "дождь" (И.Жданов) ,- "объективное" пред­
ставление о референте "дождь" позволяет первоначально соот­
нести метафорическую дескрипцию с летящими каплями, а 
затем уточнить референцию при обращении к смысловому 
пространству мифа (море - "небесный океан", птицы - "ду­
ши", дождь - "связующая нить между небом и землей") 
Смысловые структуры, формирующие "качественное простран­
ство" (теория у.куаЙна), позволяют осуществлять референцию 
"по аналогии", ср.: Только контур вещей увидеть - их пыле­
вой горизонт... И в заброшенной комнате Струны ракетки 
ночной. Отпить эту пыль от паркета сквозь прозрачные прутья, 
Сквозь гибкий их звон В зарешеченной тайной гитаре. От 
мягких комков мячей, что лежат в глазах Родимыми пятнами 
белизны на полу <В.Аристов). 

Еще один механизм проникновения во внутреннее простран­
ство языка и текста, а значит, создания текстовой метареально­

сти, обеспечивается актуализацией установки на "прозрач­
ность" знака: звуковая материя становится проницаемой для 
смысла, и в :пом случае, как замечает А.Драгомощенко, "пред­
ложение является только предлогом / выйти за пределы пред­
ложен ного". 
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Основой высказы вания, представленного на этом уровне, 

становится нерасчленеННhlЙ звуковой образ: "Слышу-пишу: 
"Иешуа, чья рыбья чешуя ... " Вот строка. Без продолженья. 
Поэзия - пустыня звуков, но отнюдь не каждый рождает 

песчаный смерч. Поэт ... вылавливает звуки из "хаоса" - стро­
ками и строчками, а уже потом - "дописывает" все, что 

между ними" (И.Кутик, "Лук Одиссея"). Этот принцип исполь­
зует и С.Соловьев: "Вот начало: Люверс - "левис" - ... -
Авессалом .... Свободу обеспечивала дискретность записи: дви­
жение шло не по узким и тесным коридорам строк (они лишь 

маркировали среду обитания, исполняя роль контекста), а в 
нишах, пробелах, голосниках, пустотах между ними, куда 
вписывался настоящий текст, оставаясь незримым. Это мир для 
тебя, для твоих приключений" 0993, 234), ср. также: Жар. 
Каникулы. детство Реверс. "Левис" дудочки. Розан. Ремиз. Не 
будь ослом. Красная Шапочка ищет волка. Подвешенный за 
волосы Авессалом покачивается на новогодней елке. 

Можно говорить о возникновении звуковой метафоры, объе­
диняющей разные состояния мира: ... Дом при изменении 

единого знака / становится дымом, В смене значений - св е­
ченье, свежующее сетчатку, / пчелиная плоть мгновения / 
молчания / слова и тела, тлеющего под веками, покуда обмен 
веществ; Между еще не упавшим яблоком и повисшим обла­
ком / простирается небо изменения гласной - / под оболочкой 
глаза / лучи очертаний собраны / в зияние точки (А.драгомо­
щенко), ср. А я говорю: nаузы наши узы ... Ибо связи предметов 
в тумане прочней, чем без. Ибо узы суть "па" на пуантах -
чего? Капели?. Плачьте, музы! .. Но - хватит месс в общей 
капелле ... (и.кутик); И снова катятся шары бесшумных слов 
по мысу мысли и огибают ямы смысла... (С. Соловьев) . Таким 
образом, между языком и текстом на всех уровнях системы 
возникает промежуточное звено, которое Ю.М.Лотман опреде­
ляет как "текст-код", организованная структура знаков, опре­
деляющая пределы возможного варьирования включающего его 

текста и способная развертываться в текст-комментарий, или 
метатекст (Лотман 1981, б). 
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