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104  Мотив падшей дочери в текстах Л. Толстого 

лением нивелировать разрастающуюся душевную боль, князь на-
поминает Алексея Каренина, который, как и в прежние времена, 
посылает Анне конверт с деньгами, вытесняя этой «заботой» 
уязвленную гордость и раненое самолюбие. Героев роднит и то, 
что свое состояние оба маркируют лексемой. В «Анне Карени-
ной» читаем: «Алексей Александрович говорил так скоро, что он 
запутался и никак не мог выговорить этого слова. Он выговорил 
его под конец пелестрадал» [XVIII, 384]. В рассказе «Что я видел 
во сне…» князь Михаил Иванович восклицает: «Ради Бога, не бу-
дем говорить. Довольно я перестрадал. Теперь ничего нет для 
меня, кроме желания поставить ее в такое положение, чтобы она 
никому не была в тягость…» [XXXVI, 77]. И Михаил Иванович, 
и Каренин маскируют личные переживания деятельным добром, 
а озлобление героев в обеих ситуациях чередуется с эмпатией по 
отношению к Лизе и Анне.  

Толстой наделяет героинь характеристиками, призванными 
оправдать или смягчить их положение. Анна называет себя «ле-
жачим», а невестка говорит князю Михаилу Ивановичу: «Она 
дочь», тем самым, подчеркивая, что Лиза является частью его 
самого. Мироощущение невестки — Александры Дмитриевны — 
противопоставлено тому, что свойственно семье князей Ш. Тол-
стой подчеркивает ее отличие по отношению к остальным членам 
семьи: «Невестка была тихое, кроткое существо, безропотно по-
корявшаяся мужу, но чудачка, как ее называли (некоторые счита-
ли ее даже дурочкой) <…> всегда рассеянная и с самыми стран-
ными, неподходящими к предводительше, неаристократическими 
мыслями, которые она вдруг выражала к удивлению всех, и зна-
комых мужа» [XXXVI, 76]. 

В рассказе Толстой использует излюбленный прием — вклю-
чение в сюжет носителя религиозной правды, этически близкого 
патриархальному народному миру и резко выделяющегося из 
своей аристократической среды. Александра Дмитриевна, пропо-
ведуя любовь к ближнему, становится тем посредником, через 
которого осуществляется приближение героя к покаянию. Миха-
ил Иванович сопротивляется воздействию христианской морали, 
но на следующий день усмиряет гордыню и идет на квартиру до-
чери (как прежде поступил пушкинский Самсон Вырин). Заме-
тим, что Лиза Ш. не инициирует примирение с отцом, как это 
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происходит в притче о блудном сыне и в «Униженных и оскорб-
ленных».  

Теперь рассмотрим полигенетичный образ падшей дочери — 
Лизы, варьирующий черты героинь и сюжетные ситуации «Се-
мейного счастья», «Войны и мира» и «Анны Карениной».  

В рассказе «Что я видел во сне…» Лиза Ш. предстает перед 
нами как «…живая, быстрая, грациозная девочка с черными бле-
стящими глазами и распущенными русыми волосами на костля-
вой своей спинке» [XXXVI, 78], а Наташа Ростова — «…черно-
глазая, с большим ртом, некрасивая, но живая девочка <…> 
с своими сбившимися назад черными кудрями, тоненькими ого-
ленными руками и маленькими ножками» [IX, 47]. Обе героини 
оказываются вдали от родного дома, и падение (случившееся или 
нет) происходит в отсутствие главы семейства. Лиза Ш. едет 
в Финляндию, где знакомится со шведом-студентом, соблазнив-
шим ее и, как он объяснит позже, женатым. Наташа, оставшись 
в доме у Марьи Дмитриевны Ахросимовой без присмотра отца, 
уехавшего в подмосковную, совершает необдуманный поступок, 
воспринятый родными, а затем и князем Андреем, как паде-
ние (вспомним слова Болконского в разговоре с Пьером: «Я гово-
рил, что падшую женщину надо простить, но я не говорил, что 
я могу простить» [X, 371]). Граф Ростов некоторое время после 
побега Наташи не осведомлен о ее поступке, а потому Ахросимо-
ва первой перенимает отеческие функции порицания, а затем 
прощения, одновременно являясь и хозяйкой «чужого» дома, ко-
торый до истории с Курагиным был «родным» для Наташи. 
И хотя соблазнение происходит в «курагинской» сфере — театре 
и гостиной Элен, дом Ахросимовой становится локусом, откуда 
Наташа задумывает бежать, что и закрепляет за ней статус «пад-
шей женщины». 

Появившись в свете, и Лиза, и Наташа наслаждаются всеоб-
щим вниманием. Видя свою привлекательность и успех в общест-
ве, героини, тем не менее, сознают свое одиночество, потому что 
обе лишены возлюбленных, которые это общество могли бы для 
них заменить. Вследствие этого преамбулой падения обеих ста-
новится их желание самоутвердиться за счет любви к мужчине. 
Этот мотив, ставший особенно актуальным в конце 1850-х гг. и ин-
тегрируемый в «вопрос о женщине и о семейной жизни» [Эйхен-
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баум: 327], намечается у Толстого в «Семейном счастье» и в пол-
ной мере реализуется в «Анне Карениной».  

Однако ситуация, в которой оказываются Лиза и Наташа, не 
идентична ситуации Карениной. В любви Анны с самого начала 
очевидна предопределенность чувства, подсказанная рядом сим-
волических мотивов. Об этом нам говорят некоторые эпизоды, 
сопровождающие развитие отношений между Карениной и Врон-
ским — например, смерть мужика под поездом или метель на 
пути в Петербург. Важно подчеркнуть, что любовь к мужчине 
стадиально различна для героинь Толстого. Так, импульсивная 
чувственность Наташи, предвосхищающая ее увлечение Анато-
лем, обусловлена отсутствием князя Андрея, который в конечном 
итоге провоцирует ее падение — присутствие объекта любви 
становится для нее необходимым: «Наташа чувствовала себя 
в эту минуту такою размягченной и разнеженной, что ей мало 
было любить и знать, что она любима: ей нужно теперь, сейчас 
нужно было обнять любимого человека и говорить и слышать от 
него слова любви, которыми было полно ее сердце» [X, 323]. 
В ситуации Лизы Ш. любовная тоска опосредована рефлексией 
над пребыванием в постылом ей обществе, как и сменой обста-
новки, приведшей к падению.  

В Анне Карениной и Маше из «Семейного счастья» мы на-
блюдаем зарождение страсти, которое не поддается контролю 
или ограничению. Но если в «Семейном счастье» и «Анне Каре-
ниной» страсть может восприниматься как фатальный изъян че-
ловеческой натуры, то в «Войне и мире» и рассказе «Что я видел 
во сне…» Толстой намечает и описывает переход из области ре-
флективного в область страсти. Инстинкт желания уничтожает 
рефлексию в тот момент, когда героини самостоятельно пытают-
ся развязать любовный узел и не прибегают к советам любящих 
людей. Толстой пишет, что Лизе «не за что было держаться <…> 
мать свою она не любила, отец, как ей казалось, оттолкнул ее 
от себя» [XXXVI, 80], а Наташа Ростова «одна сама с собой ста-
ралась разрешить то, что ее мучило» [X, 333], т. к. старая графиня 
осталась в деревне. В обеих ситуациях героини оказываются обо-
собленными от потенциальных советчиков, и в силу неопытности 
предпочитают «инстинкт» разумности: «Наташа успокаивалась 
на мгновение, но потом опять какой-то инстинкт <…> говорил 
ей, что вся прежняя чистота любви ее к князю Андрею погиб-
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ла» [X, 334]. Подспудно осознавая свою моральную неустойчи-
вость, героини влекутся к героям физически сильным и привле-
кательным: Лизе «жизнь представлялась в <…> его высокой, 
сильной фигуре» [XXXVI, 81], а Наташа «представляла себе ли-
цо, жесты <…> этого красивого и смелого человека» [X, 334].  

Погруженность героинь в любовное чувство сопровождается 
появлением деталей женского туалета — кружева или платья.  

В «Анне Карениной» возникновение кружева, которое заце-
пилось о шубку и которое Анна пытается отсоединить, маркирует 
осознание ею своего увлечения. Вместе с тем функция кружева 
заключается в том, что оно маскирует эмоциональное возбуждение 
героини: «Анна Аркадьевна отцепляла маленькою быстрою ру-
кой кружева рукава от крючка шубки и, нагнувши голову, слушала 
с восхищением, что говорил, провожая ее, Вронский» [XVIII, 149]. 

Мелкие быстрые движения руками — доказательство нерви-
ческого состояния Карениной: «Любовь... — повторила она мед-
ленно, внутренним голосом, и вдруг, в то же время, как она отце-
пила кружево, прибавила: — Я оттого и не люблю этого слова, 
что оно для меня слишком много значит, больше гораздо, чем вы 
можете понять, — и она взглянула ему в лицо. — До свида-
нья!» [Там же]. 

За несколько минут до гибели Анна идет по платформе, и «две 
горничные <…> загнули назад головы, глядя на нее, что-то сооб-
ражая вслух о ее туалете: «Настоящие», — сказали они о круже-
ве, которое было на ней» [XIX, 347]. Героиня надевает кружево 
на бал, где будет танцевать с Вронским, и предстает в кружеве, 
когда решается на самоубийство. В финальных сценах упомина-
ние о кружеве возвращает читателя к начальному этапу любви 
Анны и Вронского, об этом, естественно, вспоминает и сама  
героиня: «Она вспоминала его слова, выражение лица его, напо-
минающее покорную легавую собаку, в первое время их свя-
зи» [XIX, 342]. 

В «Семейном счастье» Маша «хотела высвободить руку, но 
кружево рукава зацепилось за его пуговицу» [V, 131]. Наташа 
Ростова вышла в уборную оправить платье, там же возникает 
Анатоль и целует Наташу. В рассказ «Что я видел во сне…» Тол-
стой включает метафору «невидимых нитей, связывающих их», 
которые «были уж так переплетены, что она чувствовала свое 
бессилие вырваться из них» [XXXVI, 80]. Кружево или выходное 
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платье подчеркивают светскость героинь, находящихся в про-
странстве, располагающем к падению. Это пространство проти-
вопоставлено дому как закрытому локусу, где героиня защищена 
от пагубного воздействия общества. И здесь появляются те же 
детали женскости, но представленные в ином модусе — женские 
рукоделия «как средства защиты от ужаса смерти, правильные 
и необходимые, но слабые и временные» [Плюханова: 314]. Ли-
за Ш. не совершает самоубийства, потому что к ней подбегает 
племянник, показывая игрушку, затем мысль о материнстве от-
вращает ее от попытки покончить с собой. Беременность она по-
чувствовала, когда вязала (курсив мой. — А. Т.) одеяло, и это 
убедило ее в необходимости жить для «него» — так она называет 
ребенка. Материнство и рукоделие в этом эпизоде становятся кор-
релятами и показывают, что истинное назначение женщины, 
по Толстому, заключается не в следовании своим страстям, а в ис-
полнении женского долга — обустройстве дома и рождении детей.  

Тяга к смерти становится постоянным синдромом влюблен-
ных толстовских героинь. Иногда мысль о самоубийстве возни-
кает после разрыва с возлюбленным, иногда же символика смер-
ти проявляется на первых стадиях любви, как в «Анне Карени-
ной». В «Семейном счастье» о Маше говорится: «оставшись одна 
в своей комнате, я надеялась обдумать свое положение, но мне 
страшно было одной» [V, 132], мысль о суициде хоть и не выра-
жена здесь явно, однако страх перед своими мыслями и одиноче-
ством мог стимулировать мысль о смерти. Каренина бросается 
под поезд, Наташа Ростова чуть не отравилась мышьяком, Ли-
за Ш. «достала яду, всыпала в рюмку и готова была выпить».  

Помимо того, что Ростова и Лиза обольщены женатыми моло-
дыми людьми, обе они проходят через «заражение взглядами 
и улыбками» [XXXVI, 80], которое сопровождается появлением 
дьявола или черта как символа грядущего падения. В рассказе 
«Что я видел во сне…» сообщается:  

Как это сделалось, как, когда из-за этих взглядов и улыбок выступил 
дьявол, в одно и то же время схвативший их, она не могла бы ска-
зать, но когда она почувствовала страх перед дьяволом, невидимые 
нити, связывающие их, были уж так переплетены, что она чувство-
вала свое бессилие вырваться из них и всю надежду возлагала уже 
на него, на его благородство [Там же]. 
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Черт или дьявол возникает в сюжетах Толстого не только как ме-
тафорический образ, маркирующий любое проявление зла (от де-
нежного оборота до искушения), но может иметь и буквальное 
материальное воплощение, как в «Войне и мире», когда «в чет-
вертом акте был какой-то черт <…> Наташа только это и видела 
из четвертого акта…» [X, 333]. Сценический персонаж становится 
предупреждением для Наташи — она замечает его, но не соотно-
сит увиденное с происходящим, как и не подозревает, что Анатоль, 
упомянутый в одном ряду с чертом («Наташа только это и видела 
из четвертого акта: что-то волновало и мучило ее, и причиной 
этого волнения был Курагин, за которым она невольно следила 
глазами» [Там же]), предстает в роли дьявола-искусителя, впо-
следствии соблазнившего ее.  

И после этой сцены Толстой указывает на взаимно сфокусиро-
ванный взгляд героев: «за которым она невольно следила глаза-
ми», «Наташа <…> оглянулась на него», «Он <…> нежно улыба-
ясь, смотрел на нее» [Там же]. 

Черт как аллегорический образ соблазнения появляется и 
в «Семейном счастье», где Машу «тянуло <…> броситься очертя 
голову [курсив мой. — А. Т.] в открывшуюся вдруг, притягиваю-
щую бездну запрещенных наслаждений» [V, 132], и в «Анне Ка-
рениной», где дьяволом герои называют ревность Анны. Связь 
слов «очертя» и «черт» каламбурная, однако нельзя отрицать 
присутствие «демонизма» в ситуации из «Семейного счастья». 
Устаревшая форма краткого действительного причастия «очертя» 
напрямую связана с традицией очерчивать вокруг себя круг в це-
лях защиты от нечистой силы [Шанский: 192]. Со временем эти-
мология идиомы стала неочевидной, но в контексте ситуации 
Маши и маркиза может буквально пониматься как «защита голо-
вы», то есть сознания героини от дьявольского искушения италь-
янцем. Важным становится упоминание о бездне, которая может 
символизировать здесь ад, манящий и искушающий, но обманчи-
вый, чем, вероятно, объясняется близкое расположение двух де-
монологических лексем — «очертя» и «бездну». Но наиболее 
сильно демоничность страсти акцентирована в рассказе «Дья-
вол» (1889, 1909), где Толстой не дает возможности герою побо-
роть страсть.  

Наташа в первое время после случившегося, как и прочие 
«падшие дочери», не осознает того, что Анатоль погубил ее репу-
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тацию. Раскаяние в содеянном наступает не мгновенно — Наташа 
не верила Марье Дмитриевне до тех пор, пока Пьер не подтвер-
дил ее слов о женитьбе Анатоля. И отравилась Ростова мышья-
ком не потому, что ей невыносимы были муки совести. В послед-
ней главе второго тома Наташа все острее начинает переживать 
свою вину, но все еще не может признать Курагина «дурным». 
Сам Пьер поначалу рассуждает о Наташе в том же ключе, в каком 
отзывается о женщинах князь Михаил Иванович Ш. (подобного 
мнения придерживается и Позднышев в «Крейцеровой сонате», 
безжалостным образом разрешивший ситуацию падения собст-
венной жены): «Да, — думал он, — какое суеверие чистота жен-
щин. Напротив, они не знают стыда, у них нет стыда» [XXXVI, 
78], а Пьер вспомнил о своей жене: «Все они одни и те же», — 
сказал он сам себе, думая, что не ему одному достался печальный 
удел быть связанным с гадкой женщиной» [X, 363]. Но любовь 
героев оказывается сильнее осуждения, которое превращается в жа-
лость в тот момент, когда они наблюдают изможденных (блед-
ных и исхудавших) от страдания героинь.  

В романе Толстой не доводит линию Наташи-Анатоля до тра-
гической развязки, желая, по-видимому, воскресить духовный 
облик Наташи через прощение Пьера и Болконского. Нестан-
дартный подход Толстого к этому вопросу характеризуется тем, 
что он лишает графа Ростова важных отеческих функций — пори-
цания, страдания и прощения, перекладывая их на других героев. 
Марья Дмитриевна сразу после случившегося стыдит Наташу, 
затем прощает, а Безухов и князь Андрей страдают и осуждают 
Ростову до тех пор, пока не откроют в себе чувства всепрощаю-
щей любви к ней. Толстой разрушает классическую притчевую 
пару «отец-дочь», но не может целиком отречься от нее в силу 
действующих тогда представлений о чести (абсолютное оправда-
ние поступка семьей и окружающими Наташи было бы столь же 
парадоксальным явлением, как и отсутствие полностью негатив-
ных откликов на ситуацию падения). По этой причине Толстой не 
отказывается от притчи, а трансформирует ее сюжет в собствен-
ных целях.  

Важно, что князь Андрей в разговоре с Пьером называет 
Наташу «падшей женщиной», которую он не может простить, 
потому что «не желает идти по следам этого господина» [X, 371], 
то есть Анатоля. И вновь уязвленная гордость, оскорбленное са-
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молюбие превалируют над состраданием, о котором говорит Пьер, 
любящий Наташу и пытающийся оправдать ее, подобно тому, как 
делает это княгиня Александра Дмитриевна в рассказе «Что я ви-
дел во сне…», уговаривая Михаила Ивановича Ш. простить дочь.  

Сама Лиза тяжело переносит собственное и отцовское страда-
ние, но не решается навестить Петра Ивановича с тем, чтобы 
узнать о делах отца и его возможном приезде. Это отличает герои-
ню от «блудных» или «падших дочерей», которые возвращаются 
в отчий дом3 — так поступает Наташа в «Униженных и оскорб-
ленных», несмотря на неосуществленные попытки отца к прими-
рению (он лишь стоит у ее дверей), то же видим и в «Войне и ми-
ре», когда Наташа подходит к постели раненого Болконского 
и просит прощения.  

Появление младенца в финале рассказа окончательно разводит 
текст Толстого и евангельский сюжет — ребенок как плод пре-
ступной страсти редко фигурирует в других текстах о блудной 
дочери (за исключением линии Нелли в романе Достоевского), 
но его присутствие омрачает обновленные отношения отца и до-
чери: «Но ребенка он избегал видеть и не мог победить в себе 
чувства отвращения, омерзения к нему. И это было источником 
страданий дочери» [XXXVI, 85]. Таким образом, круг страданий 
главных героев остается незавершенным, как и сам рассказ.  

В неприязненном отношении Михаила Ивановича к ребенку 
проявляется не только отождествление внука с отцом-соблазни-
телем, которого князь презирает, но и то, что ребенок напоминает 
о страдании дочери и отца. То же пренебрежение мужчины 
к младенцу мы наблюдаем в других текстах Толстого. Так, «пре-
красный ребенок внушал ему [Левину] только чувство гадливо-
сти и жалости» [XIX, 296], Вронский практически не интересует-
ся своей маленькой дочерью, а Николай Ростов называет младен-
ца «куском мяса». Все это означает то, что мужчины у Толстого 
в большинстве случаев не так чувствуют новорожденного, как 
женщины.  

В образе Лизы Толстой контаминирует черты трех «падших» 
героинь: Лиза — соблазненная девушка (как Наташа), мать (как 
Маша) и целиком отдавшаяся погубившему ее чувству (как Ан-

3  За исключением Дуни из «Станционного смотрителя», которая не де-
лает явных попыток наладить отношения с отцом. 
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на). Мотив падения, переходящий из текста в текст и остающийся 
неизменным, всякий раз по-новому встраивается в систему ме-
няющихся взглядов Толстого, и объединяет его произведения 
в единый текст, полный несхожих смыслов, но обладающий об-
щей поэтикой.  
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К ПРОБЛЕМЕ ПОЭТИКИ ФРАГМЕНТА: 
«МЕРЦАЮЩАЯ» МЫСЛЬ И ПОИСК ФОРМЫ 

В ПЕРВОЙ ПРОЗЕ Б. ПАСТЕРНАКА 

Олеся Бармина 
(Новосибирск) 

В числе незавершенных текстов Б. Пастернака сохранились раз-
розненные фрагменты юношеской прозы, датированной 1910–
1912 гг. Прозаические опыты не стали еще предметом комплекс-
ных развернутых исследований1, однако все, кто обращался 
к ним, в целом приходят к заключению, что ранние тексты пред-
ставляют собой «зачаток и прообраз будущей новаторской па-
стернаковской прозы» [Юнггрен: 2]. Эту особенность необходи-
мо учитывать при анализе формирования авторского стиля 
и поэтики. 

Насколько можно судить по имеющимся источникам, Пастер-
нак не готовил раннюю прозу к публикации, тексты этого перио-
да скорее воспринимались автором как черновики или наброски. 
Жанр фрагмента предполагает незавершенность, но фрагментар-
ность первой прозы Пастернака — черта не только формальная. 
Внутреннее построение фрагментов также отличается отрывоч-
ностью, регулярно повторяемой на разных композиционных 
уровнях, что создает ощущение подвижности текстов. В статье 
мы рассмотрим особенности композиции первой прозы Пастер-
нака и поэтику фрагмента. 

В прозе 1910–1912 гг. одной из центральных оказывается тема, 
которую можно обозначить как «поиск формы». Она звучит во 
фрагменте «Прежде всего мне хочется говорить…», где встреча-
ется одна из первых формулировок личной философии творчества 
Пастернака. Автор размышляет о том, что действительность «усе-

1  Можно указать на отдельные работы, посвященные материалам 1910–
1912 гг.: Горелик Л. Л. «Миф о творчестве» в прозе и стихах Бориса 
Пастернака. М., 2011; Котукова Е. Ю. Концептосфера творчества 
в ранней прозе Б. Пастернака: аксиология художественного простран-
ства: Дисс. канд. филол. наук. Магнитогорск, 2009; см. также [Клинг]. 
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чена», а задача поэта — найти для нее «вторую часть», другими 
словами — форму, воплотить ее в художественном произведении. 

Во фрагменте «Уже темнеет. Сколько крыш и шпицей!» Ре-
ликвимини, персонаж, воплощающий alter ego Пастернака2, пере-
живает вдохновение как сострадание миру, нуждающемуся в вы-
ражении, и видит задачу художника в том, чтобы «разместить» 
сумерки [Пастернак 2004: 428]. Употребленное в этом контексте 
слово «разместить» указывает на пространственный характер 
действия: поэту необходимо придать какую-то протяженность 
художественному миру или, напротив, ограничить его, задать 
рамки. Художественное пространство самого отрывка строится 
в соответствии с этой необходимостью. Действие происходит 
в сумерках, когда на город спускается густой туман, маркирую-
щий исчезновение границы между сном и явью («как будто мы 
снимся предметам»), между жизнью и смертью (трамвай «как вы-
званный на сеансе спиритов покойник»). Многократно подчерк-
нутая «пограничность» указывает на мистериальные свойства 
художественного пространства, в котором происходит рождение 
мира и творчества3. Как справедливо замечает О. А. Клинг, в ран-
ней прозе Пастернака часто художественный мир предстает как 
«не просто изображенный, но и созданный», то есть выросший 
«из гротескного сознания писателя» [Клинг: 39]. В этом отрывке 
художественный мир буквально создается здесь и сейчас, и кому 
принадлежит авторство этого мира — не вполне понятно, по-
скольку на протяжении фрагмента несколько раз происходит сме-
на типа повествователя. 

Фрагмент начинается со стихотворной строки; во втором абза-
це представлена картина вечернего города, которая охватывает 
большие пространства и детали, что позволяет говорить о повест-
вовании, не ограниченном пространственными рамками. Далее 
появляется указание на определенную точку, с которой обозрева-
ется пространство, что косвенно свидетельствует о присутствии 
в тексте персонажа-рассказчика: «…там целый томик кленовых 
листьев <…> несколько далее девушка…» (здесь и далее курсив 

2  В письме А. Л. Штиху от 10 июля 1914 г. Пастернак называет Релинк-
вимини собственным «псевдонимом-эмблемой» [Пастернак 2005: 183]. 

3  Как пишет Е. М. Тюленева, мистериальное пространство у Пастерна-
ка сродни пустоте, являющейся лоном мира и творчества [Тюленева]. 
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мой. — О. Б.). Появление рассказчика маркировано личным мес-
тоимением: «…пересекает кто-то площадь по направлению 
ко мне…». Основная автохарактеристика рассказчика звучит в его 
фразе о Реликвимини: «…да ведь это Реликвимини, я с ним учил-
ся когда-то в гимназии. И он так хорошо писал мне сочине-
ния…» [Пастернак 2004: 421]. Обозначая Реликвимини как носи-
теля творческого потенциала, рассказчик будто складывает с себя 
авторские полномочия, его голос уходит на второй план, в тексте 
начинает преобладать речь героя. Когда Реликвимини пропадает 
из поля зрения, рассказчик снова берет на себя повествовательную 
функцию, но уже не претендует на роль всеведущего повествова-
теля, его речь начинает перемежаться с внутренним монологом 
и напоминает поток сознания. В описании встречи Реликвимини 
и Македонского появляются фразы, указывающие на неуверен-
ность говорящего («верно», «может быть»). Сохранились два 
варианта финала этого фрагмента, в обоих очевидно варьирова-
ние типа повествователя. В одной из версий смена типа повест-
вователя эксплицирована в отдельном абзаце: «Здесь прекратится 
идиотское непонимание Реликвимини со стороны какого-то Кой-
нониевича» [Там же: 429]. Вычеркнутая строчка «Я — Сальери 
и многое узнал о Реликвимини потом» отмечает очередной пере-
ход права голоса от всеведущего повествователя к герою-рассказ-
чику. Во втором варианте финала повествовательная инстанция 
раздваивается: рассказчик покидает героев, а взгляд повествова-
теля следует за Реликвимини и Македонским. Многократная смена 
типа повествователя указывает на то, что границы художествен-
ного мира еще не установлены. 

Отрывочность характеризует и речь Реликвимини: героя пе-
риодически заставляют замолчать посторонние звуки, прерывают 
собеседники или он сам останавливает себя. Речь Реликвимини 
многословна, насыщена образными выражениями и создает ощу-
щение затуманенной мысли, подобно тому, как затуманено про-
странство, в котором находится герой. Реликвимини в поисках 
нужного выражения оставляет одну за другой начатые линии рас-
суждений и просит не прерывать его, точно пытаясь не упустить 
еще не оформившуюся мысль. 

Во фрагменте «Пробудиться — это не всегда — потерять сно-
видение…» видно, как ускользающая мысль постепенно «нащу-
пывается» повествователем. В своих размышлениях он сначала 
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идет от противного, утверждая, что пробудиться — не то же са-
мое, что потерять сновидение. Затем при помощи анафоры созда-
ется параллель: справиться со сновидением — значит, увидеть 
«драму сна». Дальнейшее развитие мысли строится на противо-
поставлении двух категорий людей, существующих в разных 
плоскостях: страдающие бессонницей живут в горизонтальном 
мире, а «засыпающим» доступно движение по вертикали. Резуль-
татом этих размышлений становится формулировка, в которой 
соединяются «драма» и «пробуждение»: «Человек — это суще-
ство драматическое. Человек — это существо пробуждений» [Па-
стернак 2004: 467]. Эта строка, выделяющаяся из текста парал-
лельной конструкцией, отличается смысловой насыщенностью, 
характерной для поэтического текста. Потеря мысли сначала 
отражается в лексике: появляются слова со значением отсутст-
вия («потеря», «пропажа», «небытие»). Парцелляция, пропуск 
подлежащего, а также существительного в винительном падеже, 
которое бы относилось к переходному глаголу «скажет», стано-
вятся знаками разрушения структуры текста, перехода к разго-
ворному стилю, практически к потоку сознания. Мысль в этом 
фрагменте обозначена как действующее начало, подчиняющее 
себе человека («…человек — это тоже доля сновидения, с кото-
рым справилась мысль…» [Там же: 467]). 

Стремление поймать ускользающую мысль приводит к семан-
тической концентрации — во фрагментах особую значимость 
приобретают парадигматические отношения, включающие в себя 
сети сходств и противопоставлений, тематических перекличек. 
Даже в более крупных фрагментах, где намечены образы персона-
жей и представлено пространство, отсутствует последовательность 
повествовательных событий. Роль прозаической событийности 
во фрагментах играет событие-состояние, изменение которого 
создает эмоциональную динамику сюжета, приближающегося 
к лирическому [Чумаков: 12]. В связи с этим особое значение 
приобретает идея, озвученная во фрагменте «Пробудиться — это 
не всегда — потерять сновидение…». Сон в этом тексте можно 
интерпретировать как предчувствие вдохновения, а возможность 
справиться с ним, увидеть «драму сна» — как стремление уло-
вить ускользающую мысль, закрепить ее в устойчивой форме 
художественного произведения. Параллель «пробуждение – дра-
ма» тесно связана с театральной проблематикой, актуальной для 
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Пастернака в 1910-е гг. Как отмечал Л. Флейшман, пастернаков-
ская концепция поэтического творчества в этот период особенно 
близка понятию «театральности как выхождения человека за соб-
ственные пределы» [Флейшман: 361]. Согласно Пастернаку, поэт 
не имеет собственных слов (в этом он подобен актеру), все, им на-
писанное, приходит свыше. В этом фрагменте пассивность поэта 
в момент вдохновения является обязательным условием «про-
буждения»: способные увидеть Бога «знают, что не оскорбят 
своего сна, не исказят его». Ю. Н. Чумаков, исследуя проблему 
лирического сюжета, усматривает связь между сном и поэтиче-
ским вдохновением. Состояния спящего и автора стихов схожи 
по типу измененного сознания, а сам процесс возникновения 
лирического текста близок логике сновидения [Чумаков]. Подоб-
но тому, как спящий человек не может контролировать развитие 
сна, поэт в момент вдохновения идет за мыслью, осознаваемой 
им по мере ее появления в тексте. И чем больше автор способен 
подчиниться приходящей извне мысли, тем ближе к «наивысшей 
реальности» будет написанное им произведение. Сам фрагмент 
можно рассмотреть как иллюстрацию шаткого баланса между 
формой и содержанием: построение фрагмента становится отра-
жением запечатленной в нем мысли о создании лирического тек-
ста по логике сновидения. 

Таким образом, актуальные для творчества Пастернака вопро-
сы искусства возникают уже в ранних текстах. Одной из цен-
тральных проблем первой прозы становится поиск формы, кото-
рый связан с задачей поэта преобразовать действительность в ху-
дожественное произведение. Фрагментарность текстов отражает 
поиск формы на композиционном уровне: подвижность фрагмен-
тов указывает на формирование еще не установившейся, «мер-
цающей» мысли. Для Пастернака поиск выражения будет актуа-
лен и в более поздние годы. В широком смысле он выразится 
в характерной пастернаковской «экспансии» литературных форм 
и жанров: автор будет пробовать себя в эпосе, драме, будет зани-
маться переводами и т. д. Фрагментарность как композиционный 
принцип станет в дальнейшем отличительной чертой авторского 
стиля, которая отразится и в итоговом произведении Пастерна-
ка — романе «Доктор Живаго». 
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ГЕРОЙ-ИНТЕЛЛИГЕНТ В ПОВЕСТИ 
КЕДРА МИТРЕЯ «ДИТЯ БОЛЬНОГО ВЕКА» 

Лариса Дмитриева 
(Ижевск) 

Творчество первого профессионального удмуртского писателя 
и классика удмуртской литературы Дмитрия Ивановича Корепа-
нова (1892–1949), писавшего под псевдонимом Кедра Митрей, 
начинается после Первой русской революции 1905–1907 гг. Его 
судьба уникальна и вместе с тем типична для своей эпохи. Совре-
менник младшего поколения русских модернистов (акмеистов, 
футуристов, имажинистов и пр.), он начал создавать удмуртскую 
литературу на русском языке. Его творчество относится к началь-
ному этапу в истории удмуртской литературы, для которого ха-
рактерен просветительский пафос, некоторые романтические 
черты, в частности — увлечение местным фольклором. 

В 1911 г. Кедра Митрей дебютировал в петербургской газете 
«Столичные отзвуки» с удмуртской легендой о богатыре «Эш-
Тэрек», которую в 1915 г. переработал в одноименную трагедию 
в духе Шекспира и «Бориса Годунова» Пушкина, тем самым со-
здав первую национальную трагедию. 

Другое раннее и весьма значительное как для автора, так и для 
удмурдской литературы в целом произведение, автобиографиче-
ская повесть «Дитя больного века» (1911), было опубликовано 
значительно позднее, в 1965 г., с большими цензурными изъяти-
ями и правкой стиля писателя. Полный текст появился лишь 
в 1990-е гг. 

В повести развивается тема культурного строительства и само-
сознания удмуртского интеллигента. В тексте описано приобще-
ние выходца из крестьян, воспитанника Казанской учительской 
семинарии Дмитрия Корепанова к иной социальной и культурной 
среде или, как пишет сам герой-рассказчик, к «интеллигентскому 
кругу». Это необходимо герою для того, чтобы стать представи-
телем, прежде всего, национальной интеллигенции и тем самым 
преодолеть обычную ситуацию, когда «часть удмуртов, получив-
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ших образование, сторонилась своего народа, скрывала свою 
национальность, стыдилась ее, стремясь избежать бытового уни-
жения на национальной почве» [Васильева: 12]. 

Отношение к своему народу определяет специфику повести. 
Простые мужики-удмурты неодобрительно относятся к обучению 
Дмитрия в семинарии, а родной отец всячески препятствует сво-
ему сыну. Удмуртский поэт и общественный деятель Кузебай 
Герд писал о таком типичном отношении удмуртских крестьян 
к образованию своих детей: «Дышетскем удмуртъёс <…> кытчы 
ке ӟучъёс пӧлы ужаны кошко, удмурт калыкез пеймыт дуннее 
курадӟыны кельто. Соин удмуртъёс пизэс дышетскыны сётыку-
зы — “дышетскиз ке, со милемыз сюдӥсь-утялтӥсь, милям пимы 
уз лу ни” — шуыса верало» [Герд: 4] («Образованные удмур-
ты <…> уходят работать к русским, удмуртский народ оставляют 
страдать в темном мире. Поэтому удмурты, когда отдают в уче-
ние своих детей, говорят, что если выучатся, они нам кормильца-
ми, нашим сыновьями уже не будут». Здесь перевод мой. — 
Л. Д.). В другом эпизоде повести крестьянские девушки сравни-
вают Дмитрия со своим школьным учителем-удмуртом, который 
не разговаривает с ними на родном языке. Повествователь проти-
вопоставляет этому герою молодую удмуртку, сельского фельд-
шера. Она прекрасно владела русским языком и в то же время 
«никакого повода <…> не дала для заключения о каком-либо 
пренебрежении или брезгливом отношении ее к родному язы-
ку» [Кедра Митрей: 185].  

Коллизии, показывающие различное отношение образованных 
удмуртов к родному народу, обобщаются повествователем:  

Есть такие даже лица, что, впадая в крупную и глупую ошибку, отка-
зываются от родного языка будто бы забыли уж его, думая поставить 
себя выше, чем они есть, говорят русским языком, коверкая слова и 
неудачно произнося звуки [Там же]. 

Повествователь негативно относится к людям, отказывающимся 
от своего происхождения. Отношение к своему народу и языку — 
это важный критерий, с помощью которого проверяется духов-
ный уровень героев и прежде всего — Мити Корепанова. 

Литература играет важную роль в самовоспитании героя. Семи-
нарист Митя Корепанов, не так давно превратившийся из неисто-
во верующего в ярого атеиста, строит свое поведение, опираясь 
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на литературу, которая подтвердила истинность его новых взгля-
дов. Он ориентируется на произведения писателей со сходной 
биографией, преимущественно выходцев из крестьян и разночин-
цев — А. Шеллера-Михайлова, С. Дрожжина, А. Чехова, Ф. До-
стоевского. 

Автобиографический роман Шеллера-Михайлова «Гнилые бо-
лота» (1861) актуален для героя повести, так как иллюстрирует 
необходимость не книжного, а живого диалога с воспитателем, 
который сумел бы вырастить своих подопечных людьми с актив-
ной жизненной позицией. Ср. в двух текстах авторскую негатив-
ную оценку воспитательной работы в учебном заведении: «Вооб-
ще учителя производили на нас не очень приятное впечатление; 
каждый по-своему умел убивать время без пользы для учени-
ков <…> в то время, когда наши умы жаждали жизни и свежего 
воздуха» [Шеллер-Михайлов: 152], и — «Учащиеся жаждали ука-
заний к жизни от воспитателей, но тщетно — воспитатели не 
были на это отзывчивы» [Кедра Митрей: 150]. В романе Шелле-
ра-Михайлова к ученикам, «жаждущим жизни», приходит новый 
учитель — преподаватель русской словесности Носович, который 
стал «крестным отцом <…> умственного воспитания» [Шеллер-
Михайлов: 167]. Носович — это проводник идей самого Шелле-
ра-Михайлова, за которым утвердилась слава «беллетриста-вос-
питателя» и творчество которого отличается тенденциозностью 
и публицистичностью. Кедра Митрей же в своей повести сумел 
избежать дидактизма, благодаря самоиронии героя и сочувствию 
повествователя к самостоятельным поискам героем (часто меняю-
щего свои взгляды) абсолютной правды.  

Разочаровавшийся в идее осуществления правды в жизни Ми-
тя Корепанов решил последовать примеру героев Шеллера-Ми-
хайлова:  

Я хотел было остановиться на той ступени, на которую привел Шел-
лер-Михайлов одну из трех категорий людей, — это быть полным 
материалистом и думать только о своем животе и все стремления 
свои направить к этому. Но ведь я не животное какое-нибудь, все-
таки я наделен разумом! [Кедра Митрей: 150] 

Высказывание героя повести о категориях людей становится по-
нятнее при сравнении этой цитаты с записью в дневнике Кедра 
Митрея. Он причисляет себя к третьей категории:  
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Есть люди, сознавшие, что правды нет на земле и не может быть — 
эти алчут только смерти… Ш.-Михайлов. Я принадлежу к этой по-
следней категории людей и мой единственный исход — смерть. 
Д. Корепанов [Сборник 1912: 273].  

Обратим внимание на введение темы суицида в повесть: 
Я тут передумал все способы самоубийства... <…> Я все же остался 
жив... Да, продолжаю жить! Почему? Не знаю сам! <…> Скорее все-
го, дело тут таится в том, что взгляды мои несколько изменились. 
Правды я не достигну, жить придется тяжеленько, но мерцает нечто 
предо мной более отрадное, приятное. Я за этим-то лучшим нахо-
жусь сейчас в погоне, претерпевая и перенося все неудачи и неприят-
ности… [Кедра Митрей: 151]. 

Героя повести спасло от смерти не только желание жить, но 
и творчество. Ведение дневника и переписки с близким другом 
позволило герою переосмыслить свое положение. Корепанов 
пишет: «<…> взгляды мои несколько изменились». 

Герой по-своему интерпретирует литературный материал. 
Из повести известно, что Митя стал атеистом в 1906 г., прочитав 
антирелигиозную литературу, распространявшуюся в годы Пер-
вой русской революции. Чтобы утвердиться в своей новой пози-
ции, он ищет подтверждение в прочитанных им текстах и в спорах 
их цитирует. Например, он обращается к Чехову в споре с учите-
лем закона божия: «“Вера есть выражение не развития и невеже-
ства”, — говорит Ант. Чехов. С ним я вполне согласен» [Там же: 
187]. Герой неточен в цитате: это высказывание героини о своем 
муже из рассказа Чехова «Жена», где изображается, по выраже-
нию А. Измайлова, «тип русского равнодушника», который одина-
ково ненавидит и религиозных людей, и атеистов: «Перед Чехо-
вым явно носился образ холодной, изверившейся и все вознена-
видевшей души» [Измайлов]. 

В другом споре — с человеком не столь образованным как за-
коноучитель Корепанов говорит: «Но ведь отрицающие божество 
лица живут не хуже других, если не лучше, — вероятно атеисты 
и берут это положение в основу своих убеждений» [Кедра Мит-
рей: 174]. Эта мысль, по нашему мнению, была навеяна чтением 
книги английского филолога и общественного деятеля Дж. Блек-
ки «Четыре фазиса нравственности (Сократ, Аристотель, христи-
анство и утилитаризм)», проповедующего христианскую этику. 
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Скорее всего, герой повести пересказывает следующий отрывок 
из труда Блекки:  

Есть много побудительных причин, заставляющих массы людей 
быть добродетельными, не уступая в праведности почтенным книж-
никам и фарисеям — причин, независимых от надежды на награды 
и наказания в будущей жизни; нельзя предполагать, чтоб люди, ода-
ренные большей нравственной чуткостью, чем заурядные массы — 
чтоб те, для кого безчестная и грязная жизнь невозможна при каких 
бы то ни было условиях, стали бы более нравственны в силу ожида-
ния награды в будущей вечной жизни, как и из страха позора в этой 
временной. Эти люди живут благородно, по той же причине, в силу 
которой они все, что ни делают, делают хорошо [Сборник 1912: 297; 
Блекки: 271].  

Следует заметить, что Блекки этим тезисом хочет утвердить об-
ратное: «христианская нравственность <…> простую праведность 
книжников и фарисеев <…> считает недостойной высокого нрав-
ственного стремления» [Блекки: 279]. Но герою повести Мите 
Корепанову необходимо любым способом убедить себя и других 
в необходимости отрицания Бога. Корепанов все же сомневается 
в правильности своей позиции: «Отведав обе крайности, я ищу 
средины между ними. Крайность в вышеописанных взглядах 
несомненна, а правду найти трудно» [Кедра Митрей 1965: 174]. 

В письмах, сохранившихся в архиве писателя, говорится о зна-
чении литературы в его воспитании, даже в быту. В письме своей 
приятельнице Е. А. от 11 мая 1910 г. Д. И. Корепанов пишет:  

<…> Мы <семинаристы. — Л. Д.> народ действительно неловкий 
в обращении, может быть, не знаем никакого такта, никакой свет-
ской тонкости. <…> Мы живем в зарешетчатой обители, принужде-
ны вести замкнутую жизнь! Следствием этого оказалась бы с нашей 
стороны даже чрезмерная грубость, если бы она не умерялась, хотя 
и немного, чтением писателей. Эти же писатели знакомят нас теоре-
тически с жизнью в свете. Хорошо еще и это для нас. Все это, одна-
ко, без практики недостаточно и отсюда естественно, что мы выстав-
ляем себя в таком отрицательном <так!> деликатному обраще-
нию [Сборник 1912: 257].  

Соблюдение этикета значимо для героя повести «Дитя больного 
века», и он постоянно сомневается в себе из-за отсутствия доста-
точных, по его мнению, знаний в этой области: 
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Он <помощник писаря Гриша. — Л. Д.> привстал и пожал чуть-чуть 
мою руку, не говоря ни слова, облик его был симпатичен, но было 
видно, что он, хотя высказывался по наружности интеллигентным, 
но не имел никаких понятий о светских приемах. (Спешу оговорить-
ся: я и сам похож на него в последнем — не знаю светских прие-
мов) [Кедра Митрей: 172].  

Ср. другой пример: «Я боялся очутиться в обществе этой «аван-
тажной» барышни, тем более, что я непривычен к обращению, 
невежда относительно утонченной деликатности» [Там же: 174]. 

Желание героя выставить себя в хорошем свете приводит его 
к курьезным ситуациям. Например, Митя после дальней дороги 
решил почистить на опушке пыльные сапоги, но был искусан ко-
марами: «Вот какую прекрасную рожу достал я… <…> Сапоги 
с блеском, лицо с пятнами» [Там же: 147].  

В другом эпизоде герой пишет неграмотному отцу-крестьяни-
ну назидательное письмо литературным стилем, используя абст-
рактные выражения «аскетизм», «фанатизм», «жертва». После 
письма герой вводит специальную приписку:  

Р. S. Любезный читатель сего письма, кто б ты ни был, но я прошу 
читать родителям пояснее, чтоб смысл письма не остался для них 
смутным и непонятным. А то в прошлый год часто случалось так, 
что не разбирали как следует и объясняли совершенно по-другому, 
вследствие чего выходили недоразумения и родители огорчались. 
1910 г. 5-го января [Там же: 149]. 

Дмитрий обнаруживает себя знатоком этнографии удмуртов, он 
находит в словаре ошибки в написании имени удмуртского боже-
ства1. Однако тут же следует эпизод, в котором показана неосве-
домленность героя. Малообразованная свояченица, Александра 
Васильевна, увидев его за чтением, решила проверить его на зна-
ние табуированной лексики. Дмитрий только позднее догадался 
о значении непристойного выражения и был в «сильном еще не-
годовании» [Там же: 179−180] на свою вульгарную свояченицу, 

1  «Например, наткнулся на слово «калдыкмумае» — что такое? — 
вотское слово. Не слыхал! Читаю объяснение: «богиня у вотяков 
и покровительница вотячек». Но тогда зачем же коверкать слова; и 
вовсе не калдык, а калды, и не мумае, а мумы» [Кедра Митрей: 179]. 
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которая касается темы, неприличной для разговора в интелли-
гентском кругу.  

В характере Дмитрия Корепанова присутствуют черты куль-
турного героя. Он гордится тем, что посадил около своей усадьбы 
сад; обустраивает для себя «кабинет» в деревенской избе (обкле-
ивает стены бумагой, развешивает свои рисунки и репродукции, 
изображающие сценки из жизни писателей)2. Сходные мотивы 
можно отметить в автобиографии Дрожжина, которую читал 
Корепанов3. Герой Дрожжина упоминает о том, что в огороде 
«чудно и густо разрослись еще в детстве посаженные мною ку-
сты черной и красной смородины, рябина, черемуха и орешник»; 
«По стенам избы развесил портреты особенно мною любимых 
писателей» [Дрожжин: 76]. 

Автобиографическая повесть «Дитя больного века» свидетель-
ствует об опыте самовоспитания молодого человека, о его моде-
лировании поведения интеллигента на основе прочитанной им 
художественной литературы. В повести создан идеальный порт-
рет героя-интеллигента, движимого благородными помыслами, 
отличающегося начитанностью, хорошими светскими манерами, 
опрятной одеждой. Но это лишь жест на публику, внешний порт-
рет, излишняя забота о котором заставляет повествователя иро-
низировать над своим героем. Повествователь серьезен, когда 
говорит об идеалах героя: о его попытках быть честным перед 
самим собой и о благородной цели просвещения своего народа.  

Первые шаги Кедра Митрея в литературе определили основные 
темы его творчества на последующие годы. Лучшие его произ-
ведения были созданы на основе истории и фольклора удмуртов. 
После революции он возглавлял филологическую кафедру УГПИ, 
сектор языка и литературы УдНИИ, Союз писателей УАССР. 
Однако в советских условиях оказалась невозможна творческая 
свобода: «С начала 30-х годов он почти не создает новых произ-
ведений, издает учебники, научные статьи, постоянно “исправля-
ет”, осмысляет и критикует свои прежние произведения» [Домо-
кош: 205]. В 1937 г. писатель был репрессирован, в 1948 г. — 

2  «В особенности нравилась мне картина, изображающая посещение 
Пушкиным Гоголя» [Кедра Митрей: 156]. 

3  «Прочитал автобиографию поэта-крестьянина Дрожжина. Ах, как вос-
хваляют его! А жизнь его была тоже тяжелая!» [Кедра Митрей: 188]. 
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репрессирован повторно, умер в ссылке от переохлаждения и 
истощения, а место его захоронения до сих пор неизвестно.  
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КИНОТЕКСТЫ 1910-х: 
РИЖСКИЕ ЗАМЕТКИ ПО КИНОИУДАИКЕ 

Светлана Погодина 
(Рига) 

Одним из малоизученных аспектов исследования российского 
дореволюционного кинематографа является киноиудаика. В ее 
исследовательскую орбиту попадает Yiddish Cinema, или еврей-
ское кино, на чью уникальную и самобытную структуру в свое 
время обратил внимание Р. Янгиров [Янгиров 2011: 57–72]. Ев-
рейское кино России, при всей расплывчатости и условности фор-
мулировки, отражает феномен Yiddishkeit — внегосударственной 
этнической субстанции, в пределах которой вырабатывалась своя 
идеология. Культурный феномен Yiddish Cinema развивался 
на западных окраинах Российской империи, в пределах «черты 
оседлости». Поэтому разумно говорить о разделении еврейского 
кинонаследия по позднейшей государственной принадлежности 
между Польшей, Россией, Украиной, Белоруссией и странами 
Прибалтики, среди которых особое место занимает территория 
Латвии. 

Еврейское кино формировалось и развивалось в русле россий-
ского кинематографа, «пережило вместе с ним серьезную эволю-
цию от лубочного примитива к мелодраме, почти синхронно от-
разив сдвиги зрительной рецепции кинозрелища и одновременно 
аккумулировав в себе громадный объем закодированной инфор-
мации» [Янгиров 1992: 25]. Популярность Yiddish Cinema среди 
жителей штетлов (еврейских местечек) и обитателей черты осед-
лости была продиктована социальной актуальностью сюжетов 
ранних кинотекстов. При этом культурный статус кинематографа 
в начале ХХ в. по значимости мог быть сравним лишь с националь-
ным театром. Возникшая среди широкого круга зрителей (и не 
только евреев) мода на еврейское кино была обусловлена новацией, 
которую привнес еврейский кинематограф, т. е. «возможностью 
“перевода” особой, безусловно, маргинальной формы этническо-
го сознания и мироощущения на универсальный для своего вре-
мени язык немого кино и выход за пределы породившего его ми-
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ра» [Янгиров 1992: 26]. Cюжеты ранних еврейских фильмов пред-
лагали зрителям «бульварные» сценарии: наиболее распрост-
раненными жанрами становятся мелодрама и боевик. 

Первые киносценарии для «еврейского кинематографа» созда-
вались на библейском материале, получив название «библей-
ских» фильмов. Но ими Yiddish Cinema не ограничивалась, тем 
более, что вскоре они были запрещены царской цензурой и лите-
ратурной основой для фильмов стала русская классика. Еврей-
ское кино черпало свои сюжеты из корпуса тривиальных текстов 
популярных еврейских авторов, напр., Б. Томашевского, Я. Гор-
дина, О. Дымова. В текстах «второго ряда» был важен момент 
«узнавания» истории, которая разыгрывалась на экране: художе-
ственные и технические возможности провинциального кинема-
тографа той поры не предполагали «сложной картинки», и сюжет 
кино должен был быть хорошо знаком зрителю по литературному 
оригиналу. По мнению историка кино Б. Лихачева, успех еврей-
ских картин был обусловлен и тем, что «обладая большой дозой 
мистики и большим смысловым содержанием, они далеко пре-
восходили русские психологические фильмы, и если бы не их 
специфичность, против которой восставали влиятельные юдофо-
бы, то, безусловно, они имели бы еще большее распростране-
ние» [Лихачев 1927: 107].  

Говоря о фильмах 1910-х гг., важно отметить специфику нар-
ративного строя кинематографических показов: к этому времени 
происходит структурное усложнение, и кинозритель 1910-х гг., 
в отличие от зрителя 1900-х гг., обращает внимание на сюжет 
повествования, а не только на движущихся на экране людей. 
Речь, таким образом, идет о нормативной связности экранного 
нарратива. Сделаем здесь важную оговорку. Еврейская тема 
в русском кинематографе развивалась по двум основным векто-
рам кинопроизводства, тем самым обусловливая их специфику. 
В рамках первой линии фильмы разрабатывались столичными 
фирмами — московскими представительствами «Пате» и «Го-
мон», предприятием А. Ханжонкова и т. д. Другой вектор кино-
производства заключался в пределах «черты оседлости», где 
фильмы изготовлялись в местных полукустарных киноателье. 
К подобным «вторичным» предприятиям относятся варшавские 
«Космофильм» и «Сила», одесские «Мизрах» и «Мирограф», 
«Светотень» в Киеве и рижское  товарищество Семена Минту-
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са (в некоторых источниках он фигурирует как Сергей, в других 
как Зигфрид).  

Согласно реестру утраченных дореволюционных художе-
ственных фильмов [«Великий Кинемо» 2002] «Товарищество Се-
мена Минтуса» в 1911–1914 гг. выпустило следующие кинопро-
изведения: 

1) «История греха» (“Dzieje grzechu”?), 1300 метров, драма. 
Роман С. Жеромского «История греха» (1911).  

2) «Талмудист» («Дер ешивебохер»), 1400 метров, драма из 
еврейской жизни. Реж. Е. Славинский. Одноименная пьеса Изи-
дора-Ицхока Золотаревского (1912). 

3) «Точка еврея» («Дос пинтеле ид»), драма. Реж. Е. Славин-
ский, одноименная оперетка Б. Томашевского (1912). 

4) «Сапожник Лейба» («Лейбе дер шустер»), драма из еврей-
ской жизни. Реж. Е. Славинский (1913). 

5) «Слушай, Израиль!» («Шма, Исроэл!»), 1600 метров, драма 
из еврейской жизни. Реж. А. Каминский. Экранизация одноимен-
ной пьесы О. Дымова (1913). 

6) «Тайная сила», 1200 [1206?] метров, драма из еврейской 
жизни (1913). 

7) Кинохроника «Город Рига и его достопримечательности», 
180 метров (1911). 

По данным Б. Лихачева, прокатная контора Минтуса возникла 
в Риге в 1909 г. Ее владелец Минтус имел несколько кинотеатров 
в Прибалтике, из которых самый крупный — «Колизей» — распо-
лагался в Риге. В 1911 г. Минтус дебютировал в кино упомянутой 
картиной-хроникой собственного производства [Лихачев 1927].  

Несмотря на то, что сведений о самом С. Минтусе крайне ма-
ло, его (кино)деятельность в Риге может быть вписана в контекст 
дореволюционного российского кино. Контора Минтуса занима-
ла основную нишу в прокате и трансляции зарубежных фильмов 
на территории современной Прибалтики. Так, популярный фильм 
«Камо грядеши» по роману Г. Сенкевича, выпущенный итальян-
ской фабрикой «Чинес», демонстрировался в Риге фирмой Мин-
туса — в архиве рижской Национальной библиотеки сохранился 
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текст-проспект фильма1. В сфере прокатного интереса конторы 
были коммерческие жанры: драмы и боевики (см. илл. 1).  

Деятельность товарищест-
ва не ограничивалась про-
катом фильмов чужого 
производства — оно соз-
давало собственные не-
хитрые кинопроизведения 
по стандартам тривиаль-
ных (кино)текстов того 
времени. Частично сохра-
нилось три фильма произ-
водства конторы Минту-
са: «День венчания» («Йом 
Гахупе», драма, 1200 м), 
снятый в 1911 г. и являю-
щийся киноспектаклем по 
пьесе Я. Гордина, разыг-
ранным артистами еврей-
ской передвижной труп-
пы. «День венчания» и 
несохранившийся фильм 
«Точка еврея / Дос пинте-
ле ид» стали, по мнению 
Б. Лихачева, «родоначаль-
никами целой серии ев-
рейских картин» [Лиха-
чев 1927]. В 1912 г. кон-
тора Минтуса выпустила 
фильм «Хозяин и работ-
ник» (драма, 560 м), ко-

торый представлял собой кинематографическую версию спектак-
ля варшавской еврейской труппы Аврома Йицхока Каминского 

1  Этот проспект — пример «деми-литературы», сопроводительных 
печатных текстов, служащих инструментом «межсемиотического 
перевода». С их помощью «аудитория распознавала семантику эк-
ранных образов и выстраивала причинно-следственные связи» [Ян-
гиров 2011: 80]. 

Илл. 1. Анонсы фильмов, демонстриро-
вавшихся в Риге конторой С. Минтуса 

 

                                                        



С. Погодина  131 

по повести Л. Н. Толстого. Этот фильм частично сохранился [«Ве-
ликий Кинемо» 2002]. Наконец, в 1913 г. вышла кинокартина «Ву 
из эмес? / Где правда?, или Трагедия еврейской курсистки», со-
хранившаяся частично и без надписей [Там же]. Таким образом, 
к 1914 г. киноателье Минтуса выпустило 10 игровых фильмов. 
Это количество подтверждается нашей «реконструкцией» филь-
мографии рижской конторы. Судя по описаниям названных выше 
фильмов, товарищество Минтуса специализировалось на поста-
новках картин «из еврейской жизни», беря за сценарную основу 
либо произведения популярных еврейских авторов (Я. Гордин, 
О. Дымов), либо заимствуя расхожие сюжеты из арсенала мелодра-
матического жанра, придавая им условный национальный окрас.  

В архиве рижского му-
зея Литературы и музы-
ки (Rakstniecības un muzikas 
muzejs) хранятся воспоми-
нания латышского актера 
Рижского Нового театра Кар-
лиса Озолкайя (Kārlis Ozol-
kāja, 1888–1980, илл. 2), иг-
равшего в несохранившихся 
фильмах конторы Минтуса 
1913 г. — «Слушай, Изра-
иль!» и «Сапожник Лейба». 
Запись интервью на латыш-
ском языке была сделана в 
1958 г. Эти воспоминания до-
полняют разрозненную кар-
тину рижской киноиудаики: 
Минтус, как и прочие хозя-
ева провинциальных кино-
студий, в качестве «творче-
ской опоры использовал ев-
рейский театр, снимая гаст-
роли приезжих театральных 
трупп» [Деревянко, Морозов 2013: 44]. Примечательны слова К. Озол-
кайи о съемочном процессе, который представлял собой весьма 
типичный образец кустарного кинопроизводства 1910-х гг.: вес-
ной 1913 г. в рижских газетах появились предложения об участии 

Илл. 2. Актер Карлис Озолкайя 
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в киносъемках2. По словам Озолкайя, в то время у рижских акте-
ров в целом было отрицательное отношение к кинематографу как 
к основному конкуренту театра, и Карлис оказался фактически 
единственным претендентом на эту роль [Ozolkāja 1958].  

 
 

2  Речь шла о фильме «Шма, Исроэл!» по знаменитой пьесе О. Дымова. 
Сюжет фильма: «Красивый молодой человек Давид Берафенберг 
любит дочь фабриканта Нину Титову, которую он обучает игре на 
скрипке. Девушка отвечает учителю музыки взаимностью, но, согла-
шаясь на брак с ним, требует, чтобы он крестился. Давид выполняет 
ее желание, однако ни обеспеченная и спокойная семейная жизнь, ни 
рождение ребенка не приносят ему счастья. Помимо сознания вины 
перед отцом, проклявшим сына, его терзает тяжелое раздумье о том, 
что он предал заветы своего народа. Всюду ему чудится таинствен-
ная надпись: “Слушай, Израиль!” Все это приводит героя к само-
убийству» [«Сине-Фоно» 1913. № 3]. 

Илл. 3. Кадр из несохранившегося фильма С. Минтуса «Шма, Изроэл!», 
1913 г. 
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Сам процесс киносъемки проходил в ускоренном темпе: грим 
актеру накладывали в парикмахерской, оттуда сразу везли на ме-
сто съемки. Озолкайя называет режиссером фильма и по совме-
стительству автором сценария сотрудника конторы, латыша (фа-
милия неизвестна); по другим источникам режиссером фильма 
значится Авраам Каминский, чей «варшавский театр занимал важ-
ное место в симбиозе еврейского театра и кино» [Янгиров 2011: 
67]. Первые кадры фильма «Шма, Иcроэл!» снимались на цент-
ральной рижской улице (перекресток современных улицы Бриви-
бас и бульвара Аспазияс). Режиссер описал актеру ситуацию: по-
дойти к киоску и купить газету. Так были сняты первые кадры 
фильма [Ozolkāja 1958]. Сценария, если он и был, актеру читать 
не давали, фильм снимался без проб на месте — т. е. снимались 
отдельные «ситуации», из которых затем склеивался весь кино-
нарратив. Оператором, по воспоминаниям актера, был обрусев-
ший чех. В целом актерский состав был весьма пестрым, что отра-
жает одну из стратегий создания «вторичных» фильмов 1910-х гг. 
Так, в фильме принимал участие «владелец рижского кинотеатра 
“Юпитер” по фамилии Колесников, русский, игравший роль бо-

Илл. 4. Кадр из несохранившегося фильма С. Минтуса «Шма, Изроэл!», 
1913 г. 
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гатого фабриканта» [Ozolkāja 1958] (илл. 3 и 4). Роль его дочери 
исполняла работница картонной фабрики (илл. 5) — датчанка, 
хорошо владевшая русским языком. Помимо непрофессиональ-
ных актеров в фильме снимались многочисленные статисты.  

 
Съемки проходили в разных частях Риги: все интерьеры снима-
лись на сцене театра «Аполло» в районе Гризинькалнс. Там же 
были построены декорации. Одну из финальных сцен фильма, где 
главный герой должен был совершить самоубийство, застрелив-
шись у стен синагоги, для «пущей убедительности» решили сни-
мать в действующей рижской синагоге. Но осуществить этот за-
мысел не удалось — проводить съемки в храме строго запретили, 
не позволив осквернить его «греховным делом». В итоге сцена 
была снята во дворе задвинской школы, чей портал напоминал 
здание синагоги. В то время фильмы в Риге демонстрировались 
не больше трех раз и фильм Минтуса не стал исключением. Тем 
не менее, его удалось продать польским кинематографистам, ка-
кое-то время он шел в Америке [Там же]. 

Илл. 5. Кадр из несохранившегося фильма С. Минтуса «Шма, Изроэл!», 
1913 г. 
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В том же 1913 г. рижские киноопыты Минтуса продолжились 
съемкой фильма «Сапожник Лейба» («Лейбе дер шустер»)3. 
Главные роли — старого сапожника и его дочери — исполнили 
местные актеры-евреи, чьи фамилии не сохранились. Самому 
Карлису досталась роль графа-помещика (илл. 6). Съемки прохо-
дили быстро, сцены снимались в Юрмале, на станциях Лиелупе 
и Булдури.  

 
 

 
Активная деятельность конторы Минтуса в первой половине 
1910-х гг. хорошо иллюстрирует большой интерес публики 

3  Сюжет фильма: «История любви еврейки Ганеле и русского помещи-
ка Засулина. Старый Лейба проклинает свою дочь, вышедшую замуж 
за нееврея, отказавшись от жениха, двоюродного брата Арона… 
После смерти мужа, родственники Засулина выгоняют Ганеле с ре-
бенком из дома. Она решает возвратиться в дом отца. Но напрасно 
она просит простить ее. Отец неумолим: блудная дочь не может 
жить в кругу порядочных евреев… Финал — самоубийство Ганеле 
и отчаяние обезумевшего отца» [«Сине-фоно» 1913. № 3]. 

Илл. 6. Кадр из несохранившегося фильма С. Минтуса 
«Сапожник Лейба» 1913 г. 
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к фильмам «из еврейской жизни» [Деревянко, Морозов 2013: 43]. 
Поэтика этих картин в полной мере отразилась в наблюдении 
Б. Гейера: «Когда появился кинематограф и тысячи людей раз-
ных дарований принялись писать сценарии, то, конечно, они по-
шли тотчас же по проторенной дорожке театра, и в основу своих 
пьес-пантомим положили законы театра. — Экран, это сцена, — 
сказали они, и стали писать душераздирательные мелодрамы по 
актам, или по “частям”, как они их называют. Как со сценой, они 
считались и на экране со всем условностями рампы.<…> Но на 
этом фантазия иссякла. Комната, лес, поезд, опять комната, сад. 
Люди мимируют, кривляются, жестикулируют, и половина всего, 
что происходит, непонятна зрителю» [Гейер 1915: 583].  

Таким образом, киноязык частично сохранившихся фильмов 
Минтуса не отличается новаторством. Он выстраивается линей-
но, и в нем обнаруживается наличие типичных приемов русского 
раннего кино. Впрочем, последующие события Первой мировой 
войны резко изменили судьбу еврейского кинематографа, частью 
которой была и рижская контора Минтуса. 
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МАНДЕЛЬШТАМ КАК ДЕРЖАВИН 

В ВОСПРИЯТИИ ЦВЕТАЕВОЙ 

Алексей Самарин 
(Тарту) 

Исследователи неоднократно отмечали интерес Мандельштама 

к творчеству Державина [Иванов: 13, 17; Мусатов: 250, 268, 276, 

342; Панова: 29, 86, 87, 103, 473, 478; Успенский: 14, 17]. Мысль 

о связи Мандельштама с державинской традицией стала общим 

местом, однако монографического исследования на эту тему 

до сих пор не существует. За семь лет до появления «Грифельной 

оды» (1923), в которой державинская традиция эксплицитно себя 

проявила, М. И. Цветаева назвала Мандельштама «молодым Дер-

жавиным» в стихотворении «Никто ничего не отнял…» (1916). 

В статье мы рассмотрим основания для этого тождества. 

В риторическом плане номинация «Молодой Державин» явля-

ется антономазией или прономинацией, то есть использованием 

имени собственного в качестве нарицательного. Аналогичным 

образом человека красноречивого могут назвать Цицероном, ум-

ного — Эйнштейном и т. д. Основанием для сравнения двух пер-

сон обычно служит их общее «главное» свойство или признак. 

В случае с Державиным этот главный признак — ‘поэт’. Но поче-

му тогда, например, не Пушкин? Здесь включается более сложная 

модель антономазии, характерная для эпохи классицизма и типо-

логически сходных периодов. Это — не точечное соотнесение 

фигур, а соотнесение системы литературных пантеонов с опреде-

ленным набором «ниш» или вакансий, например: Анна Буни-

на (или Мирра Лохвицкая, Анна Ахматова и т. д.) — «русская 

Сапфо». Сам Державин именовался и «русским Горацием», и «рус-

ским Анакреоном». Эпитет «русский» (или «наш») является 

дистинктивным признаком, отличающим копию от оригинала.  

С этой точки зрения цветаевский эпитет «молодой» — такой 

же способ маркировать разницу между поэтом «нашего» времени 

и «стариком Державиным» как его прообразом. Эпитет «моло-

дой» оказывается многозначным. Он используется и в прямом 

значении, потому что Мандельштам еще совсем молод. Но важно 
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и значение ‘новый / очередной’ Державин. Кроме того, возникает 

и третье значение, связанное с коннотацией отношений наследо-

вания, связи отца и сына. Ср. в «Барышне-крестьянке»: «Вы ведь 

не бранились еще с молодым Берестовым…» [Пушкин: 155]. 

«Молодой Берестов» — наследник старшего Берестова, анало-

гично и «молодой Державин» — наследник старшего Державина. 

Корреляция с моделью «молодой + фамилия» привносит семан-

тику ‘кровной связи’. Примечательно, что в стихах Цветаевой 

1916 г. мотив наследования был одним из самых заметных и по-

стоянно возвращающихся — поэт и себя осознает наследником 

Москвы, и «дарит» ее многочисленным адресатам своих стихов: 

Ахматовой, Мандельштаму и дочери Ариадне. 

В критике и исследовательской литературе неоднократно от-

мечалось, что Цветаева любила Державина. В 1923 г. Г. П. Стру-

ве писал: «Иногда за ее строчками <…> почудятся лики и лица 

Державина, Тютчева, Блока, Эренбурга»
 
[МЦК: 151]. Цветаева 

подтверждала в письме к Струве: «Ваше гаданье правильно <…> 

очень люблю Державина» [Цветаева: VI, 639]. В 1926 г. в статье 

«Поэты и Россия» Д. С. Святополк-Мирский утверждал, что 

с «державинским» началом связаны «мажорная, восходящая то-

нальность» и гражданская «сверх-человечность», которая «вос-

кресла в поэзии Гумилева, Маяковского, Пастернака, Марины 

Цветаевой» [Мирский: 143–146].  

В статье «Поэт-альпинист» (1934), посвященной Николаю 

Гронскому, Цветаева вспоминает Мандельштама, обсуждая воп-

рос о том, кого можно назвать литературными потомками Держа-

вина: «Можно назвать, называли уже, и я первая когда-то назва-

ла (“Что вам, молодой Державин, — Мой невоспитанный стих?”) 

Осипа Мандельштама, <…> Мандельштам еще, по времени сво-

ему, в ненарушенной классической традиции, между ним и Дер-

жавиным нет разрыва и разлива российской и словесной револю-

ции <…> у Мандельштама Державин именно — традиция, сло-

весная и даже словарная» [Цветаева: V, 440]. Цветаева считает,  

что влияние Мандельштама как проводника державинской тради-

ции может быть очень сильным, но Гронский — все же потомок 

самого Державина: «…не проще ли <…> подпасть под влияние 

державинского притока — Мандельштама, <…> усовремeненно-

го Державина, <…> получить вещь из вторых, приближенных 

временем и возрастом рук» [Там же]. 
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Здесь нам важно не объяснить соотношение Гронского и Ман-

дельштама, а лишь отметить, что модель «такой-то — новый Дер-

жавин» была достаточно продуктивной, обладала для Цветаевой 

большой объяснительной силой и поэтому долгие годы сохраня-

лась в памяти, дополняясь при необходимости аргументацией. 

Вероятно, сравнение Мандельштама с Державиным родилось 

не спонтанно, а уже по достаточно зрелом размышлении.  

Цветаева познакомилась с Мандельштамом летом 1915 г. 

в Коктебеле, где поэт поначалу больше сблизился с А. И. Цветае-

вой, которая вспоминала: «Осип стал в смысле каш и спиртовок 

моим вторым сыном. <…> великолепно читая по просьбе стихи, 

пуская, как орла, свой горделивый голос, <…> он к нам снисхо-

дил, не веря нашему пониманию, и похвале внимал — свысо-

ка» [Цветаева 2008: I, 420]. Те же ключевые семы встречаются 

в стихотворении «Никто ничего не отнял…»: «сын» перекликает-

ся с эпитетом «молодой», «орел» попадает в строку «Лети, моло-

дой орел!». 

«Никто ничего не отнял!» — это первое из стихотворений 

Цветаевой, обращенных к Мандельштаму, однако в момент напи-

сания оно воспринималось как итог недолгой истории отношений 

и такая же итоговая характеристика адресата. Текст начинается 

с парадокса: почему лирической героине «сладостно» быть 

«врозь» с героем? Из стихотворения ясно, что герою такого ти-

па (более ‘высокого’) соответствуют и более «высокие» отноше-

ния. Именно разлука позволяет осуществить такую любовь, она 

дарует возможность поцелуя «через сотни разъединяющих верст» 

и «лет»: в лице Мандельштама Цветаева словно встречается с Дер-

жавиным.  

О. А. Лекманов отмечает, что «и в кратком союзе, и в стихо-

творном диалоге двух поэтов Цветаевой досталась роль “веду-

щей”, а Мандельштаму — роль “ведомого”» [Лекманов: 90]. Но 

в анализируемом стихотворении мы видим иную ситуацию: Цве-

таева признает «вожатым» Мандельштама — «молодого Держа-

вина». Она превозносит Мандельштама так, как впоследствии 

будет превозносить самого Державина. В обоих случаях антура-

жем для поэтов становятся могучие природные существа и си-

лы («орлы», «солнце», «горы», «водопады» и т. п.). 

Ранней поэзии Мандельштама («Камень», 1913) знакома вели-

чественная державинская вселенная, горацианская тема поэтиче-
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ского бессмертия и «храмовая» тема, метонимически связанная и 

с темой Бога. Высота поэтического служения Мандельштама 

могла ассоциироваться у Цветаевой с образцом «высокого» — 

одического — поэта, примером которого был для нее Державин. 

Возможно, внимание Мандельштама к своей персоне Цветаева 

отчасти проецировала на известный анекдот о лицейском экза-

мене, в ходе которого старший поэт признал младшего. 

Но проекция на Державина должна была закрепиться и чем-то 

конкретным. Рассмотрим с этой точки зрения программное сти-

хотворение «Камня» — “Silentium”. Впервые стихотворение было 

опубликовано без названия в 9 номере «Аполлона» за 1910 г. 

В тематике и словаре этого стихотворения Цветаева могла опо-

знать мотивы державинского стихотворения «Рождение красо-

ты» (1797). Оба стихотворения трактуют сюжет рождения Афро-

диты. Текст Державина композиционно делится на три части. 

Первый фрагмент повествует о создании Зевсом вселенной и 

праздничном пире, на который были приглашены и другие боги. 

Олимпийская идиллия прерывается, когда Зевес обнаруживает, 

что «царствы, грады» погибают в боях, а «богини мещут взгляды 

на беднейших пастухов». Характерно, что в 1920-е гг. Цветаева 

записала: «Богини бракосочетались с богами, рождали героев, 

а любили пастухов» [Цветаева 1997: 298]. В 1930-е гг. она вклеи-

ла в тетрадь вырезку из газеты, где говорилось, что найден папи-

рус египетского школьника, который подчеркнул ту же мысль 

в цитате из Гомера: «В Египте найден дневник школьника, отно-

сящийся ко II веку до Р. Х. В нем подчеркнуты слова Гомера, что 

богини часто выбирают мужей среди смертных людей» [Там же: 

505]. Мы предполагаем, что при знакомстве с творчеством Дер-

жавина Цветаева могла обратить внимание и на стихотворение 

«Рождение красоты». 

В стихотворении «Рождение красоты» Зевс, готовый уничто-

жить вселенную, «вдруг умилился», пожалев красавиц-богинь, 

но, недовольный их поведением, создал новую. Создание-рожде-

ние Красоты — тема второй части стихотворения: 

Ввил в власы пески златые, 

Пламя — в щеки и уста, 

Небо — в очи голубые, 

Пену — в грудь, и Красота 

Вмиг из волн морских родилась. 

А взглянула лишь она, 

Тотчас буря укротилась 

И настала тишина [Державин: II, 121]. 
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В этой части текста сконцентрированы мотивы, отраженные 

в “Silentium”. По нашему мнению, мандельштамовское стихотво-

рение можно пересказать так: неназванная красота-любовь при-

шла в мир, еще не разделяясь на слитую и расчлененную ипоста-

си (музыку и слово). Она соединяет все живое, олицетворяя орга-

ническое начало, воплощенное в пронизанной светом морской 

стихии. Поэт мечтает вернуться к этому «утраченному раю» все-

единства и чистоты, примиряющей все противоречия, поэтому он 

призывает Афродиту «остаться пеной», как бы споря в этом 

с Державиным. Ср. интерпретацию К. Ф. Тарановского: «Не нуж-

но нарушать изначальную “связь всего живого”. Нам не нужна Аф-

родита, и поэт заклинает ее не рождаться. Не нужно и слово, — 

и поэт заклинает его вернуться в музыку» [Тарановский: 117]. 

Тексты сближает и лексическое сходство. Отметим соседство 

«пены» и «груди» у обоих поэтов, поддержанное традицией. Ср. 

пример из Пушкина («Как пена, грудь ее бела») и Н. Ф. Щерби́ны: 

В тот час, как из пены жемчужной  

В волнах Красота родилась  

И влажною грудью воздушно  

Над морем она вознеслась [Щербина]. 

Сравним последовательно: 

Державин: Мандельштам: 

«Вмиг из волн морских родилась» «Она еще не родилась» 

«Пену — в грудь…». Афродита/ 

Красота рождена из морской пе-

ны (от греч. ἀφρός — «пена») 

«Спокойно дышат моря груди», 

«И пены бледная сирень», «Ос-

танься пеной, Афродита» 

Создателем Афродиты выступает 

Зевс 

Море «мать» (волны-груди) 

«И настала тишина» «Да обретут мои уста / Первона-

чальную немоту» 

Державинская «тишина» настает 

после рождения Красоты, ее взгля-

да («А взглянула лишь она, // Тот-

час буря укротилась // И настала 

тишина») 

«Немота» Мандельштама отож-

дествляется как раз с состоянием 

«нерожденности» 

Державинская Красота — богиня, 

«уроженка» потустороннего. 

Мандельштам осмысляет ее «ро-

ждение» как воплощение в посю-

сторонний мир «слова». 

Красота Афродита 
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«Вмиг сокрылся блеск лазуря» 

(цвет неба) 

«В мутно-лазоревом сосуде» 

(цвет моря) 

До рождения Красоты: «В тучи 

Феб, как в черны гробы, / Погру-

женный трепетал…», и после: 

«Зевс объял ее лучами» 

«Но, как безумный, светел день» 

Мандельштам спорит с Державиным, но тем самым и продолжает 

его. Следующее за “Silentium” стихотворение в сборнике поэта — 

«Невыразимая печаль…». В этом тексте можно отметить целый 

комплекс мотивов, близких к “Silentium”, начиная с мотива «не-

выразимости». На связь мандельштамовского “Silentium” с почти 

одноименным стихотворением Тютчева, посвященным теме «не-

выразимого», указывал целый ряд исследователей [Мандельш-

там: 290; Мусатов: 65; Тарановский; Rothe: 309]. 

В «Невыразимой печали…» с рождением Афродиты соотно-

сятся: пробуждение женщины и внутреннего интерьера комнаты; 

мотив утра как рождения дня. Один из центральных образов, 

имеющих сходную символику, — мотив хрустальной вазы, кото-

рый также в соседстве с “Silentium” оказывается втянутым в сеть 

державинских ассоциаций: 

“Silentium” «Невыразимая 

печаль…» 
«Рождение Красоты» 

«И пены бледная си-

рень / В мутно-лазоре-

вом сосуде» 

«Цветочная просну-

лась ваза / И выплес-

нула свой хрусталь» 

«Пену — в грудь…», 

«…из волн морских 

родилась» 

«Спокойно дышат мо-

ря груди», «Да обре-

тут мои уста / Перво-

начальную немоту» 

«Вся комната напое-

на / Истомой — слад-

кое лекарство!» 

«А взглянула лишь 

она, / Тотчас буря ук-

ротилась / И настала 

тишина» 

«Но, как безумный, 

светел день» 

«Немного солнечного 

мая» 

«Зевс объял ее луча-

ми» 

«И пены бледная си-

рень», 

«Что от рождения чи-

ста» 

«Тончайших пальцев 

белизна» 

«Пену — в грудь»,  

«Белы голуби стани-

цей, / Где откуда ни 

взялись, / Под жем-

чужной колесницей / 

С ней на воздух под-

нялись» 

Мотив пены сближает образы Красоты, Афродиты, вазы с цвета-

ми сирени и моря. Только в одном стихотворении море сравнива-
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