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ОТ РЕДАКЦИИ

В этом номере «Челябинского гуманитария» все статьи посвящены литературе Урала. 
Данная тема была выбрана не случайно – именно уральский регион за последние полтора века 
подарил русской культуре такое количество великих имён, с которым могут сравниться только 
столицы. Достаточно назвать Дмитрия Мамина-Сибиряка, Павла Бажова, Илью Кормильцева, 
Владислава Крапивина, Бориса Рыжего, Романа Тягунова, Аркадия Застырца, Сашу Гагарина, 
Олега Ягодина, Ольгу Славникову, Ирину Денежкину, Алексея Иванова, Алексея Сальникова, 
Николая Коляду, Олега Богаева, Ярославу Пулинович… При этом Урал не только место, 
порождающее или принимающее в себя писателей (а также музыкантов, актёров, художников), 
и не только место действия в тех или иных произведениях, Урал ещё и объект художественной 
и метахудожественной творческой рефлексии, предельно уникальная локация, порождающая в 
итоге уникальную культуру.

Номер «Челябинского гуманитария» отнюдь не претендует на полноту освещения уральского 
текста русской литературы, однако статьи, составившие этот номер, затрагивают некоторые 
явления, связанные с литературой Урала, что хотя бы в некоторой степени позволяет судить 
о данном объекте, как о важном явлении в истории и в актуальном состоянии отечественно 
словесности. Открывает номер статья Е. А. Балашовой и К. Р. Калинкиной о поэзии Ксении 
Некрасовой; художественный мир одной из самых значительных представительниц уральской 
лирики рассматривается с точки зрения стилистики. Статья З. Г. Станкович обращена к той 
части поэтического наследия Ильи Кормильцева, которая связана с творчеством свердловских 
рок-групп конца прошлого века; предметом исследования становится саморефлексия. Сразу три 
статьи обращены к поэзии Бориса Рыжего – самого, пожалуй, известного и самого изучаемого 
уральского поэта: С. Ю. Артёмова рассматривает оду в поэзии Рыжего, а в статьях В. Я. Малкиной 
и А. А. Чевтаева осмысливаются его конкретные стихотворения: у Малкиной это «Что сказать 
о мраморе – я влюблён в руины…», а у Чевтаева «Осень в парке». В статье Е. А. Селютиной 
исследуется трансдискурсивный философский эго-текст Виталия Кальпиди «Философия 
поэзии». Завершается же номер двумя работами, посвящёнными драматургии: С. Ф. Меркушов 
рассматривает уральскую пьесу москвичей Андрея Родионова и Екатерины Троепольской 
«Счастье не за горами», а Ю. В. Доманский – московскую пьесу екатеринбуржца Николая Коляды 
«Две капли “Коти”».

Хочется верить, что статьи данного номера «Челябинского гуманитария» пополнят уже 
довольно обширную филологическую библиографию исследовательской рефлексии по поводу 
такого уникального явления, каковым является уральская литература.
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Аннотация. В основе художественного мира Ксении Некрасовой – ощущение связи всего сущего. Она 
выступает не как создатель поэтической реальности, а как летописец, вбирая в тексты все, что видит 
вокруг: «Если послушать, как разговаривают и письма пишут русские люди, можно без поправления вста-
вить в главы поэм». Ксения Некрасова видит великое в малом, подчеркивая значительность всего живого, 
– вот отличительная черта ее поэтического стиля. Это может проявляться в отборе образов и тематике, 
и тогда интерес читателя поддержан необычностью цветовой палитры, метафор, эпитетов. Подчеркнем 
неожиданную, но органическую связь поэтики пейзажа Ксении Некрасовой с поэтикой восточного пейзажа. 
С чувством радости, трепетного отношения к природе Ксения Некрасова вслушивается, вглядывается в 
окружающий мир с поистине тютчевским пантеизмом – в ее душу, свободу, язык, любовь. Правда, язык 
не всегда ее устраивает, и тогда она начинает свое словотворчество. Некрасовой, в отличие от многих ее 
поэтов-современников, осознающих, что надо было вести борьбу за сохранение красоты бытия, это не 
было свойственно, она всегда и повсеместно умела органически, по натуре своей видеть красоту родной 
земли, дерзания тружеников – и то и другое в ее стихах показано энергично и романтически приподнято. 
Ксения Некрасова не теряет поэтически-нравственных ориентиров на протяжении всей своей жизни, она 
учит читателя, чем ему можно утешиться. Нарядная, сочная поэзия Некрасовой показывает восприятие
бытия как праздника, а ряды ассоциаций – сохранение цельности и полноты ощущения окружающего 
мира. Среди художественных приемов наиболее значимым, на наш взгляд, является сравнение.
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LYRICS BYKSENIANEKRASOVA: FEATURES OFTHE POETIC STYLE
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Abstract. Ksenia Nekrasova’s artistic world is based on a sense of connection between everything. She acts not as the creator of poetic 
reality, but as a chronicler, putting into texts everything she sees around her: “If you listen to how Russian people talk and write letters, 
you can insert them into the chapters of poems without correction”. Ksenia Nekrasova sees the great in the small, emphasizing the 
importance of all living things – this is a distinctive feature of her poetic style. This can manifest itself in the selection of images and 
themes, and then the reader’s interest is supported by the unusual color palette, metaphors, and epithets. Let us emphasize the unexpect-
ed but organic connection between the poetics of Ksenia Nekrasova’s landscape and the poetics of the oriental landscape. With a sense 
of joy, quivering feeling to nature, Ksenia Nekrasova listens, looks into the world around her with a truly Tyutchev pantheism – into 
her soul, freedom, language, love. However, the language does not always suit her, and then she begins her word-making. Nekrasova, 
unlike many of her contemporary poets, who realized that it was necessary to fight for the preservation of the beauty of existence, was 
not peculiar to this, she was able to organically, by nature, see the beauty of her native land, the daring of workers – both of which 
are shown in her poems energetically and romantically uplifted. Ksenia Nekrasova does not lose her poetic and moral orientations 
throughout her life, she teaches the reader how to console himself. Nekrasova’s elegant, juicy poetry teaches the perception of being 
as a holiday, and the series of associations teaches the preservation of the integrity and completeness of the feeling of the surrounding 
world. Among the artistic techniques, the most significant, in our opinion, is the comparison.
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Введение. Постановка проблемы
Тематика стихотворений Ксении Некрасовой довольно обширна. Что становится предметом ее 

рассуждений? Всё, что есть «на нашем белом свете». И хотя по рождению своему она уральская, именно 
«весь свет» становится пространственно-временной координатой её творчества. Можно выделить два 
компонента, неизменно находящихся в центре некрасовской лирики, – природу, зачастую представляемую 
через призму импрессионистского пейзажа, и человека, чьи образы многогранны и включают в себя 
совершенно разнообразные «портреты» (Щекин-Кротова 1985; Скородинский 2011). Среди них – труженик, 
влюблённые, дети, солдат, человек, потерявший зрение, переживший войну старик и незнакомцы в толпе.
К. Некрасова показывает, как сферы человеческого и природного соприкасаются, находят отражение друг 
в друге. Такое взаимопроникновение, а порой взаимозаменяемость (подр. см. Коробкова 2010) требуют 
особого поэтического языка. Рассмотрим некоторые особенности некрасовского стиля.

Материалы исследования
Тесное переплетение человеческого и природного начал ярко проявляется в образе заснеженных 

просторов родины. В стихотворении «Вдали от Родины» горстка русского снежка становится символом 
исцеления и глубокой связи человека с его землёй, историей и культурой. В этом образе одновременно 
живут надежда, боль разлуки и жгучее желание вернуться к своим корням, истокам. В ней виден особый 
народ, «рождённый в ярости метелей и от младенческих мгновений, и до белеющих седин живущий чуткой 
красотою» (из стихотворения «Русский день»). Края, заметённые снегом, – мифопоэтическое пространство, 
вмещающее в себя всю полноту русского духа.

С другой стороны, К. Некрасова раскрывает снег и как живое, почти осязаемое творение, близкое 
детскому искусству – первозданному, наивному и полному чуда: «Казалось: детская рука нарисовала избы 
углём на гребне белого холма, полоску узкую зари от клюквы соком провела, снега мерцаньем оживила и 
тени синькой положила» («Рисунок») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 9), «Холмы 
лежали под снегами, // как будто детская рука // углём по синим небесам // цепочки изб нарисовала»
(«Холмы лежали под снегами») (Некрасова К. В деревянной сказке. М.: Художественная литература, 1999. 
318 с. С. 256), «А в улице лежала тишина, // такая тишина, // что звук слетающих снежинок // был слышен 
гаммой, // как будто неумелою рукою // проигрывает малое дитя: // слетают до и ля // и звёздочками 
покрывают землю» («День») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 24), «Вон крестики 
сорочьих лап, // как вышивки девичьи на холстах...» («Русский день») (Некрасова К. В деревянной сказке. 
М.: Художественная литература, 1999. 318 с. С. 9). Природное явление отождествляется с творческим 
актом, они как будто подчинены одной системе, единым импульсам. Таким образом, природа становится 
метафорой искусства в его истоках. 

Если рассматривать этот феномен как проявление экфрасиса (Балашова 2017: 34), то нельзя сказать, 
что здесь идёт смешение искусств или предпринята попытка интерсемиотического перевода. К. Некрасова 
использует словесность для «расширения поля» образа. Упор делается именно на его языковое воплощение, 
на тончайшую связь всех сфер. Воспроизведение одного искусства средствами другого не может передать 
в полной мере те трепет и нежность, которые были заложены в описанные действия, поэтому поэтесса 
избирательно подходит именно к выбору лексем, их порядку и т.д. (чтобы верно передать ощущение лири-
ческого субъекта, соблюсти все эмоциональные нюансы и акценты). 

Солнце – связующее звено между небом и землёй. Оно связано с покоем и радостью, с 
идеей энтелехии («Почему-то первыми на ум идут печали, // но проходят и уходят беды, // а в конечном 
счёте остаётся // солнце, утверждающее жизнь», ст. «Раздумье»). Некрасова К. В деревянной сказке. М.: 
Художественная литература, 1999. 318 с. С. 74).  Солнечный свет, проникая во всё живое, напоминает о 
вечном возрождении, преодолевает дуализм мира: 

На синем, синем краю –
гарбузовым цветком земли
раскрываются солнца лучи,
как оранжевый шар,
как тычина в лучах,
в желтых, тыквенных лепестках.

Вскинешь к солнцу ладонь,
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а в ладони – душа.
Нет.
Не душа,
не весна,
а любовь!
(«Азиатские скрипки»)

Солнечный свет не просто озаряет и согревает – он наполняет ладонь, делая любовь осязаемой, её 
нужно принять, открыться миру. В стихотворении «Утренний этюд» ещё в первой строфе устанавливается 
особая близость солнца и человечества, оно предстаёт мудрым старцем или заботливым родителем
(Каждое утро // к земле приближается солнце // и, привстав на цыпочки, // кладет лобастую обветрен-
ную // голову на горизонт // и смотрит на нас). (Некрасова К. В деревянной сказке. М.: Художественная 
литература, 1999. 318 с. С. 24). Солнце пробуждает логос, превращая молчание природы в симфонию: «И 
от его близости земля обретает слово. // И всякая тварь начинает слагать в звуки // восхищение души 
своей» (Некрасова К. В деревянной сказке. М.: Художественная литература, 1999. 318 с. С. 24). Солнечная 
божественность нисходит в безобразное, хрупкое, земное (частично это напоминает идеи пантеизма). 

Как уже упоминалось, тема человека, в особенности его труда, также имеет важное значение в 
творчестве Ксении Некрасовой. Поэтесса возвещает, что «великолепие зорь достаётся только рабочим», 
а также предупреждает, что «от безделья кисти рук черты разумные теряют» («Улица») (Некрасова К. 
Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 14). Эта тема – мировоззренческая позиция, пронизывающая всю 
её поэзию. В стихотворениях труд священен, а рабочие служат воплощением силы и стойкости. Подобные 
идеи перекликаются с советскими партийными лозунгами, философией социалистического реализма, 
однако в стихотворениях К. Некрасовой не было того пролетарского пафоса, где труд служил инструментом 
коммунистического вознесения, шагом к заранее предписанному историческому финалу, рабочий у неё – 
причастник вечного человеческого деяния. Через образ здоровенных парней, которые «мостят мостовую» 
поэтесса подчеркивает величие тех, кто своим трудом строит и преображает окружающий мир. Интересна 
взаимосвязь телесного и духовного в труде: он уподобляется творческому процессу, ремеслу (старый мастер 
«камень к камню в ряды кладет, как ткач шелка, мостовую ткет») («Здоровенные парни…») (Некрасова 
К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 16). Иван Петрович в белой рубахе изображается как былинный 
герой, богатырь: могуч да широк, // грудь как колокол (архетипический образ). Мост связан с идеей перехода 
и связи между настоящим и будущим. Усилия рабочих не только физически меняют пространство, но и 
наполняют жизнь смыслом, доказывая, что через труд человек сохраняет и утверждает разум и внутреннее 
достоинство (это явно не попытка изображения коллективного труда на благо государства, а демонстрация 
единства физического действия и духовного развития человека). Именно в слиянии с материей человек 
обретает некую форму совершенства. В цивилизации она видела вторую, только зарождающуюся природу: 
происходит преодоление оппозиции органических и механических форм. Эту мысль подтверждают строки 
из стихотворения «Весна»: «И природа, // по последнему слову техники, // тонколиственные приборы // 
расставила у берёз» (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 9).

Сила человеческого духа проявляется и в столкновении с разрушением – войной. В лирике К. Некрасовой 
совершенно отсутствует героизация и поэтизация войны, исключены патриотический и официозный тон, 
вместо этого всё сосредоточено на образе человека, опалённого войной, но не разучившегося находить 
красоту и радость даже в самых страшных обстоятельствах: «Если очи взяла война − // ладони глядят его, 
// десять зрачков на пальцах его, // и огромный мир впереди» («Слепой») (Некрасова К. Стихотворения. 
М.: Слово, 1997. 104 с. С. 16), «Глядите, люди, – // девка пред солдатом // средь бела дня, // насмешек не 
стыдясь, // стоит в тени розовых акаций // и стриженую голову его все гладит, // гладит легкою рукою...»
(«Глядите, люди…») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 45). Здесь мотив войны 
проходит вскользь, остаётся в тени человеческих чувств и нежности. 

Несмотря на кажущуюся обыденность выбранных тем, К. Некрасова превозносила полноту 
современной ей жизни: простой труд, природу, простого человека и его чувства.

Уничижительные отзывы современников о её творчестве во многом объяснялись особенностями 
версификации. Ю. Орлицкий назвал такой стих гетероморфным Андреева, Орлицкий 2009; Орлицкий
2013), а Т. Бек – метрически полуорганизованным. Е. Коробкова связывала такую организацию с техникой 
дробления стихотворений и последующей вставкой их частей в другие: «Из ранних произведений она 
вынимала целые блоки, которые потом внедряла в новые стихи. Сокращая текст, старалась не потерять 
ни одной строки, осознанно или неосознанно используя их в других стихотворениях. Зачастую такие 
«вставки» не совпадали по ритмическому рисунку с основным корпусом стихотворения» (Коробкова 2012). 
Собственную трактовку предложила С. Михеева, отметившая парадоксальную дисциплину такой ритми-
ки: констатировала: «Сбивки, внезапный переход на другой ритм, смысловые акценты, которые она рас-
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ставляет с помощью пауз, наращиваний или сокращений, вдруг делают его пригодным для лирики, для по-
рыва <…> Независимая, крайне свободная ритмическая позиция в то же время очень дисциплинирована: 
сбивая читателя с накатанного ежеминутно, она строго следует своему внутреннему правилу – сбивать, 
не дать читательскому ощущению остановиться, замереть в самом себе. Авторский закон в том, чтобы 
вывести слово из автоматического режима восприятия именно с помощью изменчивого, отклоняющегося 
ритма. Он одновременно и устойчив, и неустойчив» (Михеева 2022).

На связь поэзии К. Некрасовой с японской и китайской стихотворной традицией указала И. Бухарова 
(Бухарова 2005). Лирический субъект не доминирует, а сливается с миром, образуя синкретизм, где природа 
и человек взаимно раскрывают друг друга, объект вызывает откровение, в котором личное отступает перед 
универсальным. Спонтанность рождения образа, отказ от избыточного «я», фокус на чувственном вос-
приятии, переход сердечной сосредоточенности на видимом в духовное (вечное) созерцание – всё это 
указывает на сходство поэтического мироощущения К. Некрасовой с классической культурой Востока. 

Отличительной чертой творчества К. Некрасовой является удивительно зримая предметность, 
материальная обрамленность образов. В стихотворениях она сочетает конкретное с размытым, 
вещественное с бестелесным. Например, в стихотворении «Из детства»: «Я полоскала небо в речке // И 
на новой лыковой веревке развесила небо сушиться» (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 
с. С. 9), – отвлечённое, даже возвышенное понятие «небо» подвергается простым бытовым действиям – 
полосканию и развешиванию, его можно ощутить, дотронуться до него. Эта материализация абстрактного 
разрушает традиционные иерархии высокого и низкого, превращая метафизическое в повседневный 
предмет, доступный тактильному восприятию. В этом стихотворении, по словам Т. Бек, «сжат… весь 
ее бескрайний и диковинный мир – с прирученными стихиями, с гимном ремеслам, с пиршественной 
фантастикой буден и с – повторяем – жанровой подпочвой, единящей инфантильное и сказочное начала»
(Бек 1998). Похожий смысл находим и здесь: 

Это не небо,
а ткань,
привязанная к стволам, –
голубая парча
с золотыми пчёлами
и россыпью звезд
на древесных сучках...

Ср. с другим примером: «и, спиной прислоняясь к небесам, // сидят парни вокруг огня…» («Луна как 
маятника диск…») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 50). К. Некрасова не фиксирует 
восприятие, а разворачивает его в полифонию ассоциаций (Сутырин 2019), не всегда соотносящуюся с 
реальность напрямую, но всё же предстающую в рамках постижимого, осознаваемого.

Важнейший компонент, составляющий художественную образность лирики К. Некрасовой, является – 
«цветовая рифма». Этот термин вводит Е. Коробкова, приводя такие особенности:

–Использование ярких цветов: никаких полутонов, пастельных тонов или оттенков. 
–За каждым объектом поэтесса закрепляла определённый цвет, служащий ему основной характеристикой. 

Иногда он оказывался более важным, чем сам предмет (служит всего лишь формой, вместилищем для 
цвета).

–В некоторых стихотворениях заметен не просто повтор цвета, а повтор цвета с усилением (Коробкова 
2011).

Иногда К. Некрасова использует диаметрально противоположные (комплементарные) цвета, 
согласно цветовому кругу Иттена. Например, «под сочно-рыжей липой» – «огромный синий воздух». 
Такая полярность может отражать одновременное ощущение сочетания «несочетаемого», близкого и 
бесконечно удалённого, что в свою очередь даёт обновленное, свежее восприятие мира – визуальный 
контраст моделирует диалектику пространства. Читатель физически ощущает яркость: она выкручена на 
максимально возможный уровень и из-за этой нарочитой гиперболизации воспринимается как визуальный 
абсурд. Часто встречаются не совсем понятные, сложные для восприятия комбинации: «Синее, как 
папиросная бумага», «яблоневый снежный цвет», «кусок бирюзовой московской весны», «на черностволье 
лиц // снег синий молнией возник», однако за счёт ассоциативных нанизываний они становятся максимально 
точными и выразительными. Привычное предстает заново, в новых красках. Подобный приём наблюдаем 
не только с цветовыми эпитетами, но и с другими средствами художественной выразительности, где 
главную роль играет парадоксальное соседство слов: горностаевый вечер; хвойные крыла; мальчик как 
золотая веточка; пушистый звук; широколунные киргизята. «В ксюшиных весело-лубочных причитаниях 
стародавние корневища смысла зацвели младенчески свежими цветками «бессмыслицы»: чудаческих 
метафор, перекличек, смещений. Свежесть ее образов шла именно от непреходяще детского, безыскусного, 
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первооткрывательски отстраненного способа видеть мир», – пишет Т. Бек (Бек 1998).
Особое место в палитре К. Некрасовой занимает синий, с которым связан глубоко личный, 

биографический опыт: «Бывает у человека два рождения. Первое – когда он появляется из утробы матери, 
и второе – когда начинает ощущать мир и вещи. Я открыла глаза и увидела небо. Огромный воздух, 
наполненный синевой, был, как великий немой, без единого звука…». Он становится не только личным 
символом К. Некрасовой, но и поэтическим мостом между её внутренним миром и воспоминаниями о ней 
других людей, превращаясь в универсальный знак. Это отражено в стихотворении Б. Слуцкого 1963 года:

…Я был майор и пачку тридцаток
Истратить ради встречи готов,
Ради прожитых рядом тридцатых
Тощих студенческих наших годов.
– Но я обедала, сказала Ксеня. –
Не помню что, но я сыта.
Купи мне лучше цветы
синие.
Люблю смотреть на эти цвета.
(Слуцкий Б. А. Сегодня и вчера. Книга стихов. М.: «Молодая гвардия», 1963. С. 56)

Самым эффективным способом познания у Ксении Некрасовой является сравнение. Попробуем 
разобраться в многообразии его структурных типов. Конечно, есть стандартные сравнительные 
конструкции в виде оборотов, образованных при помощи сравнительного союза – в поэтическом языке 
Некрасовой самый распространенный союз – «как»: Подружки милых лет, / как оленята из тайги («О 
себе») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 5); Взбалтывал воздух, как сливки («Из 
детства») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 9); А колеса на оси, / Как петушьи очи, 
вертелись («Из детства») (Некрасова К. Стихотворения. М.: Слово, 1997. 104 с. С. 9).

Весьма традиционным является сравнение, образованное при помощи существительного в творительном 
падеже: «А не умеющее звучать / Дымится синими туманами» («Утренний этюд») (Некрасова К. Указ. соч. 
С. 7).

Как значимый прием выделим в идиостиле Ксении Некрасовой развернутое сравнение: «И птицами 
избы / на склонах сидят /и желтыми окнами /в воду глядят» («Урал») (Некрасова К. Указ. соч. С. 6).

Или:
И, словно раненая птица,
Косой пробор
Растрепанным крылом
на лоб задумчивый ложится…
(«Мой институт») (Некрасова К. Указ. соч. С. 10).
Или:
Последний крик
С плывущих облаков
Прощальной песней ляжет на крыльцо …
(«Мой институт») (Некрасова К. Указ. соч. С. 10).

Сравнение, на первый взгляд, может показаться очень простым выразительным средством, выделение 
которого из текста не представляет трудностей. Однако у Некрасовой много нестандартных сравнительных 
конструкций.

В частности, Некрасова нарушает логический принцип выделения сравнения, в котором сравни-
ваемый предмет сопоставляется с другим предметом, признак сопоставляется с признаком, а действие 
– с действием. Предмет в лирике Ксении Некрасовой может быть сопоставим с признаком: И ели, как 
железные, стояли  («Урал») (Некрасова К. Указ. соч. С. 6);  И вальсы, как грядущие, звучали… («Улица») 
(Некрасова К. Указ. соч. С. 14). Предмет сопоставления не ясен: ели как железные… ели? Вальсы как гря-
дущие… вальсы? Эпитеты выражают настолько понятные признаки, приложимые к этим «предметам», что 
другого сочетания и не ожидается?  Обратим внимание: тут автор ведет или к суженному интерпретаци-
онному полю, или, наоборот, к такому широкому, что открывается за субъективным альтернативным вос-
приятием читателя, и тогда «железными» и «грядущими» могут быть вовсе не ели или вальсы. Или вообще 
может предполагаться существительное  вместо прилагательного: ели как железо, вальсы как грядущее?

Есть примеры «обманчивого» использования этого приема, когда сама конструкция такова, будто бы 
признак отсылает к предмету: «С глазами яркими, как всплески» («Улица») (Некрасова К. Указ. соч. С. 
15); «В яркой, как зарницы, юбке» («Чаша в сквере») (Некрасова К. Указ. соч. С. 17). Кажется, что признак 
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ведет к предмету: например, «яркий, как всплеск». Однако здесь как раз множественности мотивации не 
случится: ранее незамеченный, предмет «вышелушивается» из контекста, и сравнение превращается во 
вполне традиционное.

Кроме того, особенностью стиля Ксении Некрасовой является сочетание сравнения с метафорой: 
«Лиса как лоскут осени» («Урал») (Некрасова К. Указ. соч. С. 6). В этом примере скорее всего имеется в 
виду перенос по цвету. В следующем это перенос по форме: «Электростанции, / как гнезда хрусталей»
(«Урал») (Некрасова К. Указ. соч. С. 6). При репрезентации лексического уровня сравнения автор обычно 
ведет к пояснению предмета или явления (действия), поэтому второй «предмет» или явление (действие) 
должен быть, скажем так, объективен, общедоступен. Так строится традиционное сравнение. Но строки 
Некрасовой скорее запутают, чем дадут объяснение. Однако это только для «рационального» читателя. 
Для того же, кто с автором на одной волне, все очень понятно с точки зрения экспрессии упоминаемых 
сравнений. Не нужно объяснять, потому что Некрасова отсылает к чувству, к субъективному восприятию: 
«На нервном, как ковыль, лице» («Мой институт») (Некрасова К. Указ. соч. С. 10); «И грустный, как заря, 
певец» («Мой институт») (Некрасова К. Указ. соч. С. 10).

Заключение
В стихотворениях Ксении Некрасовой звучит бесконечное дыхание праздника, пронизанного искренней 

любовью ко всему живому. Относительная метрическая свобода (Давыдов 2023) соединяется со строгим 
отбором лексических средств (Тер-Миносян 2007). Общенародные и философские концепты (Бухарова 
2003), воплощаясь в художественном тексте К. Некрасовой, получают печать авторской индивидуаль-
ности: приобретают новые смысловые оттенки, связанные с идеей всеобщей витальности. В основе её 
поэзии лежат жизнеутверждающие мотивы, пластичные образы, совершенно уникальная звукопись, 
запоминающиеся стилистические фигуры и яркая визуальная насыщенность. К. Некрасова уподобляет 
форму и размер стихотворений самой жизни, а действительность переосмысливается, обретая черты 
сказочности. 
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СОТРУДНИЧЕСТВО С РОК-ГРУППАМИ «НАУТИЛУС ПОМПИЛИУС» И «НАСТЯ»
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Аннотация. В статье рассматривается феномен литературной саморефлексии на примере творчества Ильи 
Кормильцева. В понимании феномена саморефлексии в литературе автор статьи опирается на исследования 
О.Ю. Анцыферовой и М.П. Абашевой. Материалом для изучения послужили тексты, написанные поэтом 
для рок-групп «Наутилус Помпилиус» и «Настя», которые ранее не анализировались и не сопоставлялись 
в рамках одного исследования. Установлено, что Кормильцев являлся автором, склонным к различным 
формам саморефлексии: через самопознание лирических субъектов, оценку продукта их творчества, а 
также через научное осмысление собственных произведений. Сотрудничество Кормильцева с группой 
«Наутилус Помпилиус» продолжалось намного дольше, чем с группой «Настя», и шло параллельно лишь в 
течение одного года. По этой причине ряд мотивов, впервые возникших в текстах для одного из коллективов, 
мог затем переходить в лирику для другого коллектива и получать там свое дальнейшее развитие. В 
текстах для двух групп, «Наутилус Помпилиус» и «Настя», Кормильцев не только показывает одну и ту же 
ситуацию изнутри (через взгляд лирического субъекта) и извне, но также стремится выразить женскую и 
мужскую точку зрения на происходящие события. В песнях, написанных для «Насти», солисткой которой 
является женщина, автор пытается поставить себя на место женского лирического субъекта, обращаясь 
как к традиционным взглядам на роль женщины в обществе, так и открывая в таких «я»-героинях что-то 
принципиально новое. В процессе исследования были использованы сравнительно-сопоставительный и 
психологический методы анализа.

Ключевые слова: саморефлексия, Илья Кормильцев, русский рок, рок-поэзия, лирический субъект.
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Original article
COLLABORATIONWITH THE ROCK GROUPS “NAUTILUS POMPILIUS” AND “NASTYA”
ASAN OPTION FOR SELF-REFLECTION IN THEWORKS OF ILYAKORMILTSEV

Zinaida G. Stankovich
Kazan federal university, Kazan, Russia
uky-onna@yandex.ru, ORCID: 0000-0002-5442-6475, SPIN-код: 5477-2497

Abstract. The article examines the phenomenon of literary self-reflection on the example of Ilya Kormiltsev’s work. In understanding 
the phenomenon of self-reflection in literature, the author of the article relies on the research of O.Yu. Antsyferova and M.P. Abasheva. 
The material for the study was the texts written by the poet for the rock bands Nautilus Pompilius and Nastya, which have not previ-
ously been analyzed and compared in a single study. It has been established that Kormiltsev was an author who was prone to various 
forms of self-reflection: through the self-knowledge of lyrical subjects, the evaluation of their creative output, and the scientific analy-
sis of his own works. Kormiltsev’s collaboration with the Nautilus Pompilius band lasted much longer than his collaboration with the 
Nastya band, he only worked together with these two groups for one year. As a result, a number of motifs that first appeared in the lyrics 
for one band could then be incorporated into the lyrics for the other band and further developed. In the lyrics for two bands, Nautilus 
Pompilius and Nastya, Kormiltsev not only shows the same situation from the inside (through the lyrical subject’s perspective) and 
from the outside, but also strives to express the female and male point of view on the events. In the songs written for Nastya, whose 
lead singer is a woman, the author attempts to put himself in the shoes of the female lyrical subject, addressing both traditional views 
on the role of women in society and discovering something fundamentally new in these “I” heroines. The study employed a compara-
tive and psychological approach.
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Поэт Илья Кормильцев, прежде всего, известен как автор большинства текстов песен рок-группы 
«Наутилус Помпилиус», начиная с ее третьего альбома «Разлука» (1986 год). Менее знаком любителям 
русского рока тот факт, что в 1987 году Кормильцев создал основную часть текстов для «Тацу», первого 
альбома свердловской группы «Настя». Специфика данного коллектива состоит в том, что он возник как
одна из не слишком многочисленных женских рок-групп в СССР. Ее солистка, Настя Полева, наряду с 
созданием собственных текстов песен выступает также как автор музыки к лирике различных поэтов. 

В.А. Гавриков, рассуждая о значимости творчества Кормильцева для свердловско-екатеринбургской 
музыкально-поэтической школы, пишет следующее: «И здесь мы сталкиваемся с небывалым для 
письменной словесности явлением: один человек определял «литературную составляющую» нескольких 
различных по стилистике коллективов – своеобразных «литературных школ». Несколько групп, по сути, 
были альтер-эго Кормильцева» (Гавриков 2018: 53). Какую же конкретную цель мог преследовать поэт, со-
глашаясь работать с сильно отличающимися друг от друга рок-группами? Ю.В. Доманский, рассматривая 
песню группы «Урфин Джюс» «Физиология звукописи» на стихи Кормильцева, отмечает, что «рок-поэт, 
создавая текст для песни, рефлексирует в нем относительно записи, воспроизведения и звучания песни, 
то есть рефлексирует относительно объекта своего творчества, формируя лирическую метамузыку, а за 
всем этим неизбежно встает и проблематика куда как более универсальная – рефлексия о жизни и своем 
месте в ней. В этом – одна из важных черт поэтики Кормильцева» (Доманский 2022: 11). Другой вариант 
осмысления себя и своего творчества – это научная статья «Рок-поэзия в русской культуре: возникновение, 
бытование, эволюция», написанная Кормильцевым совместно с О. Суровой для первого сборника «Русская 
рок-поэзия: текст и контекст» в 1998 году (Сурова, Кормильцев 1998). Следовательно, можно говорить о 
наличии в творчестве этого автора саморефлексии, которая может выражаться в очень разных формах, 
как в рамках одного вида искусства или жанра, так и в нескольких. Кроме того, во многих произведениях 
этого поэта ярко проявляется проблема самооценки и самопознания лирическими субъектами самих себя, 
что тоже является частью процесса саморефлексии. Подробнее об этом можно прочитать в статье «“Я” как 
неизвестная величина в лирике Ильи Кормильцева» (Станкович 2022). 

По мнению О.Ю. Анцыферовой, саморефлексия может «проявляться в критическом осмыслении 
писателем художественной практики других авторов (познание Другого – через себя и себя – через 
Другого)» (Анцыферова 2004: 50). Однако, думается, что не всегда этим Другим должна выступать
именно иная творческая личность. Таковым в случае Кормильцева вполне может быть и другая творческая 
«единица», представляющая собой некоторую форму совместности, например, другой рок-коллектив, 
для которого создаются произведения как для альтер-эго. Вероятно, в случае с альбомами «Наутилуса» 
и «Насти» поэт мог пожелать взглянуть на одни и те же явления с разных точек зрения, где-то, вероятно, 
полностью противоположных. При этом зададимся вопросом, мог ли Илья Кормильцев создать совершенно 
автономных «я»-героев для разных рок-групп или чем-то они должны быть сходны между собой, становясь 
продуктами именно саморефлексии автора.

Нужно иметь в виду, что сотрудничество Кормильцева с «Наутилусом» продолжалось более десяти лет, 
тогда как работа с «Настей» оказалась намного короче. Возможно ли в таком случае, чтобы какие-то образы 
и мотивы, впервые возникшие в ранних альбомах «Наутилуса», перешли потом к «Насте» или наоборот?

Как талантливый поэт Кормильцев создал для «Наутилуса» и «Насти» весьма разноплановые корпусы 
текстов с сильно различающейся тематикой. Так, в творчестве «Наутилуса» одними из ключевых являются 
темы соединения времени и вечности («Утро Полины», «Эта музыка будет вечной» и т.д.) (Афанасьев, 
Моложина 2022), границы между жизнью и смертью («Я хочу быть с тобой» (Исаева 2011), «Джульетта» 
(Козицкая 2000), тема бунта против тоталитарного мира («Скованные одной цепью», «Люди» и др.
(Загидуллина, Фаустов 2022). Одними из самых значимых становятся евангельские мотивы, осмысляе-
мые, в частности, в таких песнях, как «Прогулки по воде», «Христос», «Труби, Гавриил!», «Три царя»
(Иеромонах Григорий 2000), (Будаев 2022), (Никитина, Никитина 2022). 

В первом альбоме «Насти» большее внимание обращено на мотивы, взятые из древнегреческих мифов, 
что видно уже на уровне заголовочного комплекса песен: «Ариадна», «Одиссей», «Клипсо-Калипсо». 
Кроме того, весьма важной оказывается и восточная, а конкретнее, японская тема, звучащая в песнях 
«Тацу», «Цунами», «Улитка». У «Насти» мы не найдем столько глубоких философских размышлений, как 
у «Наутилуса», но возможно, главная причина состоит в том, что период совместной работы Кормильцева 
с этой группой оказался слишком коротким.

Без сомнения, можно утверждать, что лирические субъекты, существующие в песнях обеих групп, 
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отнюдь не тождественны друг другу. Разумеется, речь здесь не только о глагольных формах прошедшего 
времени при местоимении «я», прямо указывающих на людей разного пола. В песнях группы «Настя» мы 
видим лирического субъекта именно как девушку или женщину. Во-первых, с ней четко ассоциируются 
традиционно закрепленные в культуре женские функции: «ты дашь огонь – я дам очаг» (Кормильцев И. 
Улитка // Кормильцев И. Поэзия. Москва; Екатеринбург: Кабинетный ученый, 2017. С. 297). Женщину 
часто называют хранительницей семейного очага, это ее своеобразная архетипическая роль. Героиня 
«Насти» может выглядеть пассивной и нуждаться в поддержке: «Где та рука, что даст мой трап мне? <…>
Я жду героя, я жду, того, // Кто мне откроет, для чего… // Жду я прощения от морей» (Кормильцев И. Вниз 
по течению неба // Кормильцев И. Поэзия. Москва; Екатеринбург: Кабинетный ученый, 2017. С. 217).

В песнях «Наутилуса» лирические субъекты чаще выступают как менее зависимые от кого-либо 
действующие лица, они сами обретают знания: «я видел секретные карты // я знаю, куда мы плывем // 
капитан, я пришел попрощаться // с тобой и твоим кораблем» (Кормильцев И. Титаник // Кормильцев И. 
Никто из ниоткуда. М.: Открытый Мир, 2006. С. 39); «я же знал, что любовь // это игры с огнем // но как 
жить без огня // если дождь за окном?» (Кормильцев И. Во время дождя // Кормильцев И. Никто из ниот-
куда. М.: Открытый Мир, 2006. С. 90). Лирические субъекты «Наутилуса» могут стараться оказать помощь 
возлюбленной, а не ждать помощи от нее: «я пытаюсь разучиться дышать // чтоб тебе хоть на минуту 
отдать // того газа // что не умели ценить» (Кормильцев И. Дыхание // Кормильцев И. Никто из ниоткуда. 
М.: Открытый Мир, 2006. С. 98).

«Я»-героиня в песнях «Насти», думается, отчасти соответствует традиционным представлениям муж-
чин о женщинах. Она хочет дать своему возлюбленному теплый дом, при этом в важных жизненных 
ситуациях оказывается слабее мужчины. С другой стороны, при своей менее активной роли, осознавая 
свою слабость, эта женщина наделена достоинством. В песне «Одиссей» мы слышим такие слова: «Ты 
ждешь приливной волны, чтобы оставить меня, // Ты ищешь такой войны, чтоб всем войнам – война. <…>
Хочешь, и ты останешься со мною, // Только зачем такой ты нужен мне, зачем ты мне. // И пускай волна 
возьмет тебя и назад не вернет» (Кормильцев И. Одиссей // Кормильцев И. Поэзия. Москва; Екатеринбург: 
Кабинетный ученый, 2017. С. 214).

Несхожесть лирических субъектов в альбомах двух групп, тем не менее, совсем не означает, что и во 
всем остальном миры «Наутилуса» и «Насти» различны. Возможно, они даже дополняют друг друга. Так, 
в частности, и у той и у другой группы наблюдается повышенный интерес к двум стихиям – воде и небу.

Исследователями не раз отмечалось, что во многих песнях «Наутилуса» важную роль играет стихия 
воды, что отчасти продиктовано уже самим названием рок-группы. Е.В. Корнеева, рассматривая альбом 
«Крылья» 1995 года, указывает на то, что с этим образом органически связан другой – небо: «Во многих 
песнях «NAU» присутствует мотив воды, глубины; здесь же есть указание на отражающуюся в море 
стихию – небо, подобное по своей сути морской бездне» (Корнеева 2001: 70). По мнению исследователь-
ницы, в альбоме «Крылья» эти два образа могут выступать как взаимоотражающие зеркала.

У «Насти» они тоже связаны, о чем свидетельствует, например, название одной из песен альбома 
«Тацу» – «Вниз по течению неба». Героиня «я» в этом произведении ожидает того, что герой, который 
поможет ей обрести новую лучшую жизнь, приплывет именно по небу. Н.К. Нежданова, рассматривая 
песню «Наутилуса» «Небо и трава», пишет, что «Путь к нему [небу] (или «в небо») осмысляется как путь к 
Вечности <…>. Небо символизирует окно в иной мир, иное пространство» (Нежданова 2000: 196).

Внимания заслуживает и то, что небо в песне «Насти» сравнивается не только с водой. Вначале оно 
названо голубым экраном: «Я смотрю на голубой экран // Самой лучшей из любых программ. // Как 
туман облака, // Алый плот уносит река» (Кормильцев И. Вниз по течению… С. 217). Образ экрана может 
натолкнуть слушателей на ассоциацию с известной песней «Наутилуса» «Взгляд с экрана», написанной 
годом ранее. В ней Кормильцев предельно точно воспроизводит приземленный современный ему быт, 
из которого не имеет возможности вырваться некая девушка: «она читала мир как роман // А он оказался 
повестью. <…> отец приходя не находит дверей // и плюет в приготовленный ужин» (Кормильцев И. Взгляд 
с экрана // Кормильцев И. Никто из ниоткуда. М.: Открытый Мир, 2006. С. 91). В песне «Вниз по тече-
нию неба» нет столь прочной связи с бытом и, соответственно, четкой привязки к какому-то временному 
этапу. «Я»-героиня находится в романтическом мире, где большую роль играют образы из пространства 
природы: облака, закат, река. Текст пронизан мотивами ожидания перемен в жизни, движения, которое 
осуществится по небу и воде: «Я жду заката, плеска весла, <…> Я жду прощанья, жду гудка, // Где та рука, 
что даст мой трап мне?» (Кормильцев И. Вниз по течению… С. 217).

Хронотопы двух песен совершенно различны, но в каждой из них женский персонаж ощущает су-
ществование иного мира, отличного от того, в котором он сейчас находится. В случае «Наутилуса» этот 
мир в буквальном смысле транслируется на экране. Героиня смотрит на своего кумира, актера Алена 
Делона, и только таким образом может познать любовь: «любовь – это только лицо на стене // любовь 
– это взгляд с экрана <…> А дома совсем другое кино // она смотрит в его глаза // и фантазии входят в 
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лоно любви // сильней, чем все те, кто узнают ее» (Кормильцев И. Взгляд... С. 91). Лирический субъект 
песни группы «Настя» открыто говорит о том, что ждет героя, который поможет ей понять смысл жизни. 
Помимо этого, герой становится еще и тем, кому «я»-героиня может открыть свой внутренний мир: «Я 
жду героя, я жду, кому // Можно доверить – почему… // Жду я прощенья от дорог, // Чтоб миновать порог 
земных камней» (Кормильцев И. Вниз по течению… С. 217). Анализируя мотив странничества в песнях 
«Наутилуса» «Странники в ночи» и «Пингвинья ревность», Н.К. Нежданова отмечает, что «Странничество, 
кроме буквального понимания его как движения в пространстве, превращается в странничество духа»
(Нежданова 2000: 195). Вероятнее всего, и у «Насти» мы наблюдаем нечто подобное.

Небо и река превращаются в своеобразные порталы в другой мир, из которого может прийти идеальный 
герой, способный помочь и понять. Во «Взгляде с экрана» такого портала нет. Экран – это только види-
мость иного мира, а не вход в него. Героиня это прекрасно понимает, а потому не пытается искать встречи 
с любимым актером и не ждет его появления в своей жизни. 

Помимо этого важна также и пространственная позиция нахождения говорящего. У «Наутилуса» 
лирический субъект, по сути, рассказывает о жизни другого человека, наблюдая ее со стороны и давая ей 
свою интерпретацию. У «Насти» же «я»-героиня повествует о собственных переживаниях и ожиданиях, 
тем самым в большей степени раскрывая мир своих желаний. Можно предположить, что в данном случае 
Кормильцев делает попытку более глубоко понять душу человека противоположного пола.

Так почему же лирический субъект в песне «Насти» выбирает именно образ экрана, говоря о небе 
и своем ожидании героя? Первая причина может состоять в том, что героиня песни хоть и пребывает 
в данный момент в романтическом природном пространстве, но по своему происхождению не является 
человеком далекой эпохи, она принадлежит тому же временному промежутку, в котором живет автор. 
Описывая место, которое видит, героиня использует те метафорические образы, которые близки и понят-
ны современному ей человеку. Кроме того, как и во «Взгляде с экрана», она во многом пассивна, не ища 
героя, а лишь ожидая его. Жизнь разворачивается перед ее глазами, как на экране телевизора, и героиня не 
способна изменить ее, как не способна изменить программу передач. Для того, чтобы начать действовать, 
ей нужна помощь другого человека.

Если вернуться к песне «Наутилуса» «Небо и трава», можно увидеть, что там героиня разочарована 
в небе и спорит с лирическим субъектом: «я говорю, что небо – это окно // ты говоришь, что небо – это 
вода // ты говоришь, что ныряла и видела дно» (Кормильцев И. Небо и трава // Кормильцев И. Поэзия. 
Москва; Екатеринбург: Кабинетный ученый, 2017. С. 380). Возможно, героиня этой песни «Наутилуса» –
повзрослевшая и разочаровавшаяся в небе «я»-героиня из песни «Насти». Разочаровалась она и в герое, 
прихода которого ожидала: «ты говоришь, что нет любви, // есть только пряник и плеть» (Кормильцев И. 
Небо…С. 380).. Намек на ее возможное будущее разочарование может быть скрыт уже в названии самого 
произведения – «Вниз по течению неба», ведь персонажи должны не вознестись на небо, а спуститься с него.

Вода у Кормильцева не всегда взаимосвязана с небом. Исследователи творчества «Наутилуса» указывают 
на то, что этот образ в творчестве группы имеет множество очень разных прочтений. По замечанию 
Т.Г. Ивлевой, «Наиболее важным в поэтической системе NP становится значение воды как первостихии и 
одновременно бытия, всегда присутствующего, но скрывающегося за покровом повседневной человеческой 
реальности: своего рода тютчевский хаос, шевелящийся под покровом дня <…>. Непроясненность смысла 
человеческого бытия обусловливает здесь трагическое восприятие лирическим героем NP первостихии – 
воды – с одной стороны, как колыбели человечества, с другой стороны, как враждебного ему хаоса, который 
неизбежно несет гибель своему творению, давно отошедшему от его законов» (Ивлева 2000: 126–127). 

Вода как потенциально убивающая стихия показана Кормильцевым в знаменитой песне «Дыхание» из 
альбома «Крылья», однако там сюжет, связанный с затоплением дома лирического субъекта, оказывается 
лишь кошмарным сном: «я просыпаюсь в холодном поту // я просыпаюсь в кошмарном бреду // как будто 
дом наш залило водой // и что в живых остались только мы с тобой» (Кормильцев И. Дыхание. С. 98). 
Ситуация катастрофы дает лирическому субъекту возможность понять главное в жизни: то, насколько 
любовь связана с самопожертвованием во имя дорогого человека: «я пытаюсь разучиться дышать // чтоб 
тебе хоть на минуту отдать // того газа // что не умели ценить» (Кормильцев И. Дыхание. С. 98).

Песня «Насти» «Цунами» уже в самом названии содержит указание на катастрофу, причиной которой 
становится водная стихия. В данном случае события не являются сном «я»-героини. В тексте ощущается 
настроение страха: «Армия тонких плотин из глин, // Ужасы зыбких плотов, песков… // Карточный дом в 
секунду смыт // Набежавшей волной одной!» (Кормильцев И. Цунами // Кормильцев И. Поэзия. Москва; 
Екатеринбург: Кабинетный ученый, 2017. С. 298). Любовная линия в тексте не прослеживается. Лирический 
субъект оказывается один на один со стихией: неоткуда ждать помощи и некому ее предложить.

Однако ужас – это не единственное, что наполняет душу героини. Кроме него у нее неожиданно возникает 
настроение большой заинтересованности в происходящем. Она описывает реальных и фантастических 
представителей морской фауны, которые оказываются рядом в результате цунами: «Слева, справа, о чудо, 
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сам змей морской и кит! // Из окна я вижу, ко мне дельфин спешит». В «Дыхании» встречается упоминание 
лишь о китах, но этот образ не является самоценным, а служит лишь для того, чтобы сильнее подчеркнуть 
глубину толщи воды, под которой оказались герои: «и что над нами километры воды // и что над нами бьют 
хвостами киты» (Кормильцев И. Дыхание. С. 98).

Как и в «Дыхании», в «Цунами» водная катастрофа тоже дает лирическому субъекту возможность 
понять истину, но истина эта совсем другого рода. В заключительной части мы слышим: «Стану я сама 
собой средь осколков // Стекол и медуз на асфальте, // Стану я сама собой средь останков // Суши и воды, 
ставшей грязью, // Как только придет цунами» (Кормильцев И. Цунами С. 298). Героиня вспоминает, 
что является частью водной стихии и готова возвратиться в нее: «Пять или семь берегов… // Воды их 
вод вернулись вновь // Исполинской волной за мной» (Кормильцев И. Цунами С. 298). Г.Д. Дробинин 
полагает, что «Цунами приходит “за героиней”, чтобы вернуть ей ее сущностные характеристики и смыть 
фиктивные и неустойчивые явления, к числу которых относятся дома, города, стены. Они, несмотря на 
кажущуюся монументальность, фиктивны. Вся цивилизация и прогресс фиктивны перед действительно 
масштабными мировыми изменениями» (Дробинин 2025: 358). Ужас в данном случае оказывается для 
героини проводником в мир истинного бытия и возможной в будущем гармонии. 

И в песне «Наутилуса», и в песне «Насти» ужас, на первый взгляд негативная эмоция, наделяется 
катарсическими чертами, возвышает лирических субъектов над самими собой прежними или дает им 
возможность понять свою сущность.

Вероятно то, что в «Дыхании» мир моря описан лишь минимально, можно объяснить тем, что главное 
для лирического субъекта – осознание необходимости жертвенного начала в душе человека, а также 
слияния двух любящих людей в единое целое: «я раньше и не думал что у нас // на двоих с тобой одно 
лишь дыхание» (Кормильцев И. Дыхание. С. 98).

В «Цунами» же описание мира моря принципиально важно, так как увидев его разнообразие, лирический 
субъект оказывается способен понять истоки своей личности, вернуться к воде как к первоначальной 
основе существования, осознать необходимость слияния с миром природы.

Рассмотрев связи текстов Ильи Кормильцева для альбома группы «Настя» и текстов, написанных им для 
«Наутилуса Помпилиуса», мы можем сделать несколько выводов относительно характера саморефлексии 
у этого автора. Во-первых, в самом широком смысле перед нами попытка мужчины представить себя 
на месте женщины (Как бы я жил, если бы был женщиной?); попытка выяснить, что она чувствует и 
чем руководствуется в своих действиях и желаниях. Помимо традиционного восприятия женщины как 
хранительницы очага и существа, физически более слабого, чем мужчина, а потому нуждающегося в 
поддержке, Кормильцев в текстах для «Насти» раскрывает и такие черты своих «я»-героинь, как гордость 
и внутренняя сила («Одиссей»), а также любознательность, захваченность жизнью во всех ее проявлениях 
и стремление к ее глубокому познанию  («Цунами» и «Вниз по течению неба»).

Во-вторых, Кормильцев рефлексирует над образом идеального героя. Сначала это происходит в песне 
«Наутилуса» «Взгляд с экрана», затем во «Вниз по течению неба» «Насти». Если в первом тексте мы видим 
взгляд на ситуацию извне, то во втором встречаемся с женским лирическим субъектом, повествующим о 
роли идеального героя в своей собственной жизни. Таким образом, происходит более глубокое погружение
в мир чувств героини. 

Наконец, Кормильцев подвергает рефлексии если не одну и ту же, то очень похожие ситуации катастрофы 
с точки зрения разных лирических субъектов («Цунами» «Насти» и позднее «Дыхание» «Наутилуса»). Для 
обоих лирических субъектов первоначальный ужас, возникший при угрозе утонуть, отходит на второй 
план, давая возможность познать истину. Для женщины катастрофа становится стимулом к осознанию 
своей истинной природы, тогда как для мужчины – откровением в области чувств, возможностью увидеть 
свою роль защитника через путь самопожертвования. Можно говорить и о том, что в данном случае мы 
встречаемся с эволюцией отношения к катастрофе, когда сосредоточенность на своем «я» уступает место 
стремлению дать благо ближнему. В книге «Литература в поисках лица (русская проза в конце XX века: 
становление авторской идентичности)» М.П. Абашева высказывает мысль о том, что «саморефлексия –
возможно, <…> ступень к самоактуализации, социальному действию, или внутреннему преображению» 
(Абашева 2001: 318–319). Вероятно, в случае с текстами Ильи Кормильцева, написанными для разных 
рок-групп, нам и удается увидеть преображение «я»-героев, а через них – и изменение авторского взгляда 
на жизнь.
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ОДА В ПОЭЗИИ БОРИСА РЫЖЕГО
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Аннотация. Статья посвящена проблеме изучения одической традиции в поэзии Бориса Рыжего. Жанр оды 
и его русскоязычный канон уже довольно подробно изучены и на уровне пафоса, и на уровне стилистики, и 
на уровне стиховых практик. Однако уже начиная с романтизма канон оды трансформируется, обязательные 
признаки нарушаются, на смену канону приходит внутренняя мера жанра. При этом вопрос о векторе 
трансформации жанра поэзии конца ХХ века остается малоизученным. Об одической традиции в поэзии 
Бориса Рыжего не написано практически ничего, что совершенно не удивительно: во-первых, сам Рыжий 
не слишком охотно дает жанровые заглавия стихотворениям, во-вторых, одический модус у него явно 
уступает элегическому. Субъектность и образность текстов Рыжего также противоречит классическим 
образцам. В конце ХХ века ода не похожа на свой канонический инвариант ни стилистически, ни мотивно-
тематически, что может иллюстрировать стихотворение Б. Рыжего «Ода», о котором идет речь в статье, 
подробно исследуется жанровое заглавие, стилевые маркеры, субъектные отношения в тексте. Синтез 
субъекта и объекта в поэзии Рыжего прослеживается не только в одическом, но и в элегическом модусе. 
В стихотворении «Ангел, лицо озарив, зажёг...» восхваление поэзии лишено традиционных маркеров, 
наоборот, ассоциируется с тусклым огнем, лампой в десять ватт, при которой возможна либо смерть, либо 
поэзия, а повседневная жизнь невозможны и нелепы. Так антитеза обыденности и поэзии формирует 
оду, в которой восхваляется поэзия через самоочевидное для поэта принижение бытовой реальности. 
Формула соотношения, сравнения чрезвычайно важна для Б.Рыжего. Ода, в которой принципиальны 
ценностные ориентиры, осуществляется лишь тогда, когда объект восхваления есть с чем сравнить и 
чему противопоставить. Так, одический пафос проявляется в стихотворении Рыжего «В длинном пальто 
итальянском...». Важными становятся схемы, невозможные в каноне, жанр опирается на те характеристики, 
которые противоположны каноническим. Меняется сам принцип работы жанра в лирике ХХ века: канон 
разрушается, остается лишь жанровая память.

Ключевые слова: поэзия, жанры, ода, трансформация жанра, внутренняя мера жанра оды, Борис Рыжий.
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ODE IN THE POETRYOF BORIS RYZSHY

Svetlana Yu. Artemova
Tver State University, Tver, Russia
svart1@yandex.ru, ORCID: 0000-0002-2339-057X

Abstract. The article is devoted to the problem of studying the odic tradition in the poetry of Boris Ryzhy. The genre of the ode and its 
Russian-language canon have already been studied in some detail at the level of pathos, stylistics, and verse practices. However, since 
Romanticism, the canon of the ode has been transformed, mandatory signs are violated, and the canon is replaced by the inner measure 
of the genre. At the same time, the issue of trends in genre change in the poetry of the twentieth century remains poorly understood. 
Practically nothing has been written about the odic tradition in Boris Ryzhy’s poetry, which is not at all surprising: firstly, Ryzhy 
himself is not very willing to give genre titles to poems, and secondly, his odic mode is clearly inferior to the elegiac. The subjectivity 
and imagery of Ryzhy’s texts also contradicts classical models. At the end of the twentieth century, the ode does not resemble its 
canonical invariant either stylistically or motifically, which may illustrate B.’s poem. The red-haired “Ode”, which is discussed in 
the article, explores in detail the genre title, stylistic markers, and subject relations in the text. The synthesis of subject and object in 
Red’s poetry can be traced not only in the odic, but also in the elegiac mode. In the poem “Angel, illuminated face, lit ...”, the praise 
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of poetry is devoid of traditional markers, on the contrary, it is associated with a dim fire, a ten-watt lamp, in which either death or 
poetry is possible, and everyday life is impossible and ridiculous. Thus, the antithesis of everyday life and poetry forms an ode in 
which poetry is praised through a self-evident belittling of everyday reality for the poet. The formula of correlation and comparison is 
extremely important for B.The redhead. An ode in which value orientations are fundamental is realized only when the object of praise 
has something to compare and contrast. Thus, the odic pathos is manifested in the Red-haired man’s poem “In a long Italian coat ...”. 
Schemes that are impossible in the canon become important; the genre relies on those characteristics that are opposite to the canonical 
ones. The very principle of the genre’s work in the lyrics of the twentieth century is changing: the canon is being destroyed, only genre 
memory remains.

Key words:  poetry, genres, ode, genre transformation, the inner measure of the ode genre, Boris Ryzhy.

For citation: Artemova S. Yu. (2026). Ode in the poetry of Boris Ryzshy. Chelyabinskij Gumanitarij, 1 (74), 20–24. doi: 10.47475/1999-
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Ода является одним из самых древних лирических жанров, бытовавшим в европейской литературе с 
античности до наших дней и имеющим свой канон. Изучение канона оды в русской поэзии уже проведено  
(Алексеева 2005), (Афанасьева 1993), (Гуковский 2001), (Тынянов 1977), написаны многочисленные 
диссертации об одах XVIII и XIX веков, намечены отчасти и пути изучения оды ХХ века (Гринберг 
1975), (Артёмова 2020). Этот лирический жанр, канонизированный в эпоху классицизма, предполагает 
хвалебную песнь герою, его деянию или абстрактному явлению (мудрости, поэзии). Жанровое ядро 
предполагает и обязательные жанровые признаки, укорененные в элементах структуры: высокий стиль 
речи, отсылки к мифологическим именам и сюжетам; отказ от любых отступлений. В плане стиховедения 
оде присущ строгий четырехстопный ямб и десятистрочная строфа с твердой схемой рифм.  Этот канон 
оды складывается в XVIII веке и какое-то время существует в веке XIX. 

Однако уже в романтизме жанр начинает трансформироваться и уходит на периферию жанровой 
системы, ориентированной на элегический пафос. В ХХ веке ода вновь возвращается на верхнюю ступень 
в иерархии жанров в советской поэзии и затем снова уходит в тень. 

При этом вопрос о векторе трансформации жанра поэзии конца ХХ века остается малоизученным. 
Вариации формальных признаков (строфика, стихотворный размер, тип рифмовки) настолько разнообразны, 
что перестают соотноситься с каноном, при этом даже тематическая строгость как ядро жанра (хвалебная 
песнь) сохраняется не всегда. Канон уступает место жанровому закону и внутренней мере жанра.

В оде ХХ века важны координаты: великий (объект воспевания, мир в целом) – ничтожный (субъект 
воспевания). Однако эти координаты могут и поменяться местами, так как сдерживающего фактора канона 
больше нет. Об этом свидетельствует ряд текстов авторов конца века.

Об одической традиции в поэзии Бориса Рыжего не написано практически ничего, что совершенно 
не удивительно: во-первых, сам поэт не слишком охотно дает жанровые заглавия стихотворениям, во-
вторых, одический модус у него явно уступает элегическому. Субъектность и образность текста также 
противоречит классическим образцам (См.: Бокарев 2021).

В конце ХХ века ода не похожа на свой канонический инвариант ни стилистически, ни мотивно-
тематически, что может иллюстрировать текст Бориса Рыжего с жанровым заглавием «Ода» («Ночь. 
Звезда. Милицанеры…»):

Ночь. Звезда. Милицанеры
парки, улицы и скверы
объезжают. Тлеют фары
италийских «жигулей».
Извращенцы, как кошмары,
прячутся в тени аллей.

Лексическое соответствие канону оды нарушается просторечиями («милицанеры») и экспрессивными 
выражениями («извращенцы, как кошмары»), и в целом внешний сюжет снижен:

Четверо сидят в кабине.
Восемь глаз печально-синих.
Иванов. Синицын. Жаров.
Лейкин сорока двух лет,
на ремне его «макаров».
Впрочем, это пистолет.

Интересно, что, на первый взгляд, сам лирический сюжет представлен здесь в традиции канона оды: на 
фоне величия ночных звезд невеликий герой спит в сквере на лавке у винного магазина (вспомним героя 
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державинской «Фелицы» в халате), он представлен в исключающей другие варианты дихотомии «вор или 
бандит». Однако без антитезы «высокому» миру соответствие канону не считывается:

Вдруг Синицын: «Стоп, машина».
Скверик возле магазина
«соки-воды». На скамейке
человек какой-то спит.
Иванов, Синицын, Лейкин,
Жаров: вор или бандит?

В финале оды появляется восхваление (хотя ода имеет жанровое заглавие, лишенное указания на 
конкретный объект восхваления), которое обращено именно к лирическому субъекту. На фоне сниженного 
образа мира статус героя вырастает до «первого поэта», но и это оказывается «пустяком»: 

Ночь. Звезда. Грядет расплата.
На погонах кровь заката.
«А, пустяк, – сказали только,
выключая ближний свет, –
это пьяный Рыжий Борька,
первый в городе поэт» (Рыжий 2012: 300). 

Ода, в которой описываемые объекты являются лишь поводом для парадоксального выявления иного, не-
одического объекта, не редкость и у других поэтов рубежа веков, однако в поэзии Б.Рыжего принципиально 
важно становится не-разделение субъекта и объекта, «я» равно «он». 

Синтез субъекта и объекта в поэзии Рыжего проявляется не только в одическом, но и в элегическом 
модусе:

Мальчишкой в серой кепочке остаться,
самим собой, короче говоря.
Меж правдою и вымыслом слоняться
по облетевшим листьям сентября.

Скамейку выбирая, по аллеям
шататься, ту, которой навсегда
мы прошлое и будущее склеим.
Уйдём – вернёмся именно сюда.

Как я любил унылые картины,
посмертные осенние штрихи,
где в синих лужах ягоды рябины,
и с середины пишутся стихи.

Поскольку их начало отзвучало,
на память не оставив ничего.
Как дождик по карнизу отстучало,
а может, просто не было его.

Но мальчик был, хотя бы для порядку,
что проводил ладонью по лицу,
молчал, стихи записывал в тетрадку,
в которых строчки двигались к концу.

Здесь «склейка» прошлого и будущего, прожитого и вневременного, прижизненного и посмертного 
соотносится с неразличением «меня» (субъекта, который наблюдает за мальчиком и его стихами) и «его» 
(субъекта, который пишет стихи в тетрадку). Более того, творчество не имеет начала и конца, строки 
начинаются с середины и двигаются к концу, но все это было в начале, а может, и вообще «просто не было 
его». 

Такая концепция творчества, преодолевающего время, формируется и в оде поэзии:
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Ангел, лицо озарив, зажёг
            маленький огонёк,

лампу мощностью в десять ватт –
            и полетел назад.

Спят инженеры, банкиры спят.
            Даже менты, и те –

разве уместно ловить ребят
            в эдакой темноте?

Разве позволит чертить чертёж
            эдакий тусклый свет?

Только убийца готовит нож.
            Только не спит поэт:

рцы слово твердо укъ ферт.
            Ночь, как любовь, чиста.

Три составляющих жизни: смерть,
            поэзия и звезда.

Гимн поэзии лишен традиционных структурных и лексических маркеров, наоборот, поэзия 
ассоциируется с тусклым огнем лампы, при котором жизнь неуютны. Возможны лишь крайние варианты: 
либо смерть («убийца готовит нож»), либо поэзия; повседневная жизнь (поимка преступников, чертежи, 
банковские операции) при таком тусклом свете неуютна. Так антитеза обыденности и поэзии (вспомним 
цветаевское «вас положат на обеденный, / а меня на письменный») формирует оду, в которой восхваляется 
поэзия через самоочевидное для поэта принижение бытовой реальности.

Формула соотношения, сравнения чрезвычайно важна для Б.Рыжего. Ода, в которой принципиальны 
ценностные ориентиры, осуществляется лишь тогда, когда объект восхваления есть с чем сравнить и чему 
противопоставить. Так, одический пафос проявляется в стихотворении Рыжего, в котором субъект со-
противопоставляет себя деду, стоя у его могилы:

В длинном пальто итальянском.
В чёрной английской кепке.
В пиджаке марки Herman.
В брюках модели Dublin.
Стою над твоей могилой,
Депутат сталинского блока
Партийных и беспартийных
Петр Афанасьевич Рыжий –
Борис Борисович Рыжий,
Не пьяный, но и не трезвый,
Ни в кого не влюблённый,
Но и никем не любимый.

Да здравствуют жизнь и скука.
Будь проклято счастье это.
Да будет походка внука
Легче поступи деда.

Иностранное здесь противопоставляется советскому, партийное беспартийному, пьяное трезвому, 
любящее нелюбимому, счастье скуке, жизнь смерти. Однако в результате формируется представление и о 
взаимозаменимости этих категорий.

Итак, схемы, которые реализовывались в канонической оде, в поэзии Б. Рыжего не работают или 
оказываются несущественными. Текст апеллирует не к канону, а к внутренней мере жанра. Изменяются 
не только частные признаки, но и само «ядро жанра» (Лейдерман 1976).  Остается лишь жанровая память 
читателя, но все же жанр по-прежнему обуславливает способ прочтения текста. Жанр оды в ХХ веке 
переживает трансформацию, на смену одним характеристикам приходят другие, а когда ««замещения» нет, 
жанр как таковой исчезает, распадается» (Тынянов 1977: 267). Ода в поэзии Рыжего, немногочисленная и 
модифицированная, имеет свои узнаваемые правила: обращение при жанровом чтении/письме не к канону, 
а к внутренней мере жанра, снятие антитезы высокое/низкое, совмещение одического и элегического 
пафоса. 
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РУИНА КАК ОБРАЗ И МЕДИУМ ПАМЯТИ
(стихотворение Бориса Рыжего «Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…»)
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Аннотация. В статье анализируется стихотворение Бориса Рыжего «Что сказать о мраморе – я влюблен в 
руины…» с точки зрения поэтики визуального образа и культурной памяти. В центре внимания находится 
образ руины, рассматриваемый не только как мотив или предмет изображения, но и как медиум памяти, 
определяющий развертывание лирического сюжета и организацию смысловой структуры текста. Анализ 
опирается на сочетание структурного подхода к поэтическому тексту и теории культурной памяти, а также 
учитывает эстетическую концепцию руины в европейской философской и художественной традиции.
В ходе анализа выявляется, что образ руины в стихотворении Б. Рыжего выполняет структурообразующую 
функцию, связывая визуальный и вербальный планы, индивидуальное переживание и культурную память, 
прошлое и настоящее. Особое внимание уделяется субъектной организации текста, трансформациям образа 
творческого замысла (мысли) и интермедиальным переходам между скульптурой и поэзией. Сопоставление 
двух редакций стихотворения позволяет показать, что в процессе переработки усиливается визуальность и 
автономия образа, редуцируется активность лирического субъекта и формируется модель памяти.
Дополнительно рассматривается контекст стихотворения, включающий обращения к поэзии Ф. И. Тютчева 
и Г. Иванова, а также к мотивам разрушения и сопоставления искусств, характерным для стихов Бориса 
Рыжего 1995 г. Интертекстуальные переклички позволяют уточнить семантику образа руины и ее связь с 
искусством. 
Новизна исследования заключается в том, что образ руины в поэзии Б. Рыжего впервые рассматривается как 
медиум культурной памяти, а анализ стихотворения выстраивается с учетом взаимодействия визуального 
образа и лирического сюжета. Сделанные выводы позволяют уточнить специфику поэтики Бориса Рыжего 
и расширить представления о роли руины в лирике конца XX века.

Ключевые слова: Борис Рыжий, руина, лирический сюжет, визуальное в лирике, лирический субъект, 
визуальная образность, интермедиальные исследования.
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Original article 
THE RUINASAN IMAGEANDAMEDIUM OFMEMORY
(Boris Ryzhy’s Poem «What Can Be Said about Marble – I Am in Love with Ruins…»)
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Russian State University for the Humanities, Moscow, Russia
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Abstract. The article analyzes Boris Ryzhy’s poem «What Can Be Said about Marble – I Am in Love with Ruins…» from the 
perspective of the poetics of the visual image and cultural memory. The focus is on the image of the ruin, considered not merely as a 
motif or an object of representation, but as a medium of memory that determines the unfolding of the lyric plot and the organization of 
the poem’s semantic structure. The analysis combines a structural approach to the poetic text with the theory of cultural memory and 
also takes into account the aesthetic concept of the ruin in the European philosophical and artistic tradition.
The study demonstrates that the image of the ruin in Ryzhy’s poem performs a structuring function, linking visual and verbal planes, 
individual experience and cultural memory, past and present. Particular attention is paid to the subject structure of the text, to 
transformations of the image of the creative idea (thought), and to intermedial transitions between sculpture and poetry. A comparison 
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of two versions of the poem shows that the process of revision strengthens visuality and the autonomy of the image, reduces the activity 
of the lyric subject, and leads to the formation of a cyclical model of memory.
The article also examines the broader context of the poem, including references to the poetry of Fyodor Tyutchev and Georgy Ivanov, 
as well as motifs of destruction and the comparison of the arts characteristic of Boris Ryzhy’s poems written in 1995. These intertextual 
connections clarify the semantics of the image of the ruin and its relationship to art.
The novelty of the study lies in the fact that the image of the ruin in Boris Ryzhy’s poetry is examined for the first time as a medium of 
cultural memory, while the analysis of the poem is based on the interaction between the visual image and the lyric plot. The conclusions 
refine our understanding of Ryzhy’s poetics and expand existing views on the role of the ruin in lyric poetry of the late twentieth 
century.

Key words: Boris Ryzhy; ruin; lyric plot; visuality in lyric poetry; lyric subject; visual imagery; intermedial studies.

For citation: Malkina V. Ya. (2026). The ruin as an image and a medium of memory (Boris Ryzhy’s poem «What can be said about 
marble – I am in love with ruins…»). Chelyabinskij Gumanitarij, 1 (74), 25–33. doi: 10.47475/1999-5407-2026-74-1-25-33

В современной гуманитарной науке усиливается интерес к визуальному в художественном тексте, в том 
числе и к образам, связанным с памятью и забвением. В лирическом стихотворении они могут выполнять 
структурообразующую функцию, задавая направление рефлексии лирического субъекта. Иногда это 
образы, связанные не с целостностью формы, а с ее разрушением и фрагментарностью. К ним относится 
и руина: Национальный корпус русского языка показывает 319 стихотворений, в которых так или иначе 
фигурирует это слово. У Бориса Рыжего руина встречается дважды, оба раза в стихотворениях, написанных 
осенью 1995 года, и в обоих слово «руина» фигурирует уже в первой строке: «За чугунной решеткой» («Под 
руинами неба…»), где руины используются метафорически (хотя также связаны с культурной памятью и 
визуальной репрезентацией), и «Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…», где руина сама по себе 
визуальна, а потому именно этот текст станет основным предметом нашего исследования.

Цель данной статьи – исследовать функционирование образа руины в стихотворении Бориса Рыжего 
«Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…» (1995) и показать, каким образом он становится не только 
предметом изображения, но и медиумом памяти, определяющим развертывание лирического сюжета. 
Соответственно, главный исследовательский вопрос заключается в том, как руина, будучи визуально и 
материально маркированным образом, участвует в организации лирического события и формировании 
культурной памяти в данном стихотворении. 

Такая постановка проблемы требует обращения, с одной стороны, к существующим исследованиям 
поэзии Бориса Рыжего, в которых осмысляется проблематика визуального и памяти, а с другой – к 
работам, связанным с эстетикой руины. Насколько нам известно, интересующее нас стихотворение 
пока не становилось предметом специального рассмотрения, хотя и упоминалось в контексте «деталей 
разрушения» (Непомнящих 2016: 146). Также о руине – в связи с известным стихотворением Г. Державина 
«Река времен в своем стремленьи…» – пишет Ю. Казарин, описывая свой разговор с Борисом Рыжим в 
апреле 2001 г. Размышляя о возможном скрытом акростихе («РУИНАЧТИ»), Рыжий, по свидетельству 
Казарина, воспринял его как обращение к руине (Казарин 2016: 71–72). В таком прочтении руина выступает 
адресатом и медиумом между временем и мыслью, делающим возможным передачу памяти. Данная 
интерпретация представляется существенной и для анализа поэтики самого Бориса Рыжего.

Вообще, проблематика времени и памяти, как и вопросы визуальности в поэтике Б. Рыжего, 
неоднократно становилась предметом специального анализа. Так, Т. А. Арсенова показывает, что в лирике 
Рыжего прошлое активно вторгается в настоящее, формируя особый хронотоп, в котором нарушается 
линейность временного течения и становится возможным возвращение утраченного (Арсенова 2013).

В то же время, память у Рыжего трактуется как механизм художественной трансформации времени. 
Она нередко связана с конкретными предметными и пространственными образами, которые становятся 
точками кристаллизации прошлого и обеспечивают его присутствие в настоящем (Иванилова 2016). При 
этом визуально и предметно оформленный мир может вступать в диалог с лирическим «я», приобретая 
черты «другого», и тем самым участвуя в формировании смысловой структуры текста (Левицкая 2016).

Существенное место в научных работах занимает и визуальный аспект поэтики Рыжего. Так, 
Т. А. Арсенова и А. С. Темлякова, анализируя приемы поэтической «кинооптики», отмечают, что они 
обеспечивают почти буквальную зримость поэтических ситуаций (Арсенова, Темлякова 2022: 231). 
Визуальность также оказывается связанной с памятью, однако, как правило, рассматривается через кино 
(Арсенова 2011), (Верхейл 2016) или фотографии (Арсенова 2022). Образ руины в поэзии Бориса Рыжего 
предметом специального рассмотрения пока не становился. Но, прежде чем перейти к анализу выбранного 
стихотворения, необходимо рассмотреть руину в историко-культурном контексте. 

Понятие руины получило свое классическое определение в работе Г. Зиммеля, где она рассматривалась 
как специфическая эстетическая форма, возникающая в результате взаимодействия духа и природы. В 
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его эссе разрушение здания отражает обратное движение творческой деятельности духа под натиском 
природных сил, и в этом переходе заложено то, что делает руину эстетически значимой: она объединяет 
в себе следы культурного замысла и проявления материальности природы, порождая новую, качественно 
отличную от прежней, целостность. В переживании руины, согласно Зиммелю, сохраняется напряжение 
между прошлым (которое было замыслом человеческого духа) и настоящим (в котором доминируют 
естественные процессы), и это оказывается эстетически продуктивным, поскольку позволяет видению 
руины включать в себя как исторический след человеческой деятельности, так и непосредственное 
воздействие времени и природы (Зиммель 1996). 

После Зиммеля руина становится востребованной категорией для осмысления исторического 
времени и культурной памяти, прежде всего, в связи с романтической традицией. В работе С. Н. Зенкина 
подчеркивается, что в романтизме руина перестает восприниматься исключительно как след разрушения 
и утраты, приобретая статус особой формы исторического воображения. Она соединяет в себе визуальную 
зримость, фрагментарность и открытость интерпретации, позволяя мыслить прошлое как процесс, 
доступный созерцанию и переосмыслению в настоящем (Зенкин 2001: 34–36). Это соотносится с 
выделенными М. М. Бахтиным особенностями панорамно-исторического видения в произведениях Гёте: 
зримость мира, видящий (а не просто смотрящий) взгляд как основной его центр; динамика этого зримого 
мира и его непрерывное временное движение (Бахтин 1979). Руина оказывается принципиально связанной 
с визуальным опытом и с теми механизмами памяти, которые опираются на созерцание и аффективное 
переживание в динамической временной перспективе.

Эта линия получает развитие в философии истории, где руина рассматривается как симптом кризиса 
провиденциалистских моделей исторического мышления. В частности, в работе А. Шёнле показано, что 
в новоевропейской мысли руина становится формой осмысления истории после распада телеологических 
и теологических объяснительных схем. Если в провиденциалистской перспективе руина могла 
интерпретироваться как знак высшего замысла, то в более поздних концепциях она фиксирует разрыв между 
смыслом и историческим процессом, превращаясь в материальный след утраченной целостности. Тем 
самым, руина приобретает статус медиума, в котором сосуществуют память о прошлом и невозможность 
его окончательного объяснения, а визуальная данность обломка замещает собой линейное историческое 
повествование (Шёнле 2009).

В современных гуманитарных исследованиях акцент все более смещается на визуально-мнемоническое 
измерение руины. Так, в монографии В. Дегтярева руина рассматривается как форма материальной памяти, 
сохраняющая следы прошлого благодаря своей поврежденности и неполноте. Подчеркивается, что руина 
принципиально двойственна: она одновременно удерживает память и демонстрирует ее утрату, делая 
видимым само действие времени и взаимозависимость памяти и забвения (Дегтярев 2023). Аналогичным 
образом в исследовании С. Хачатурова руина осмысляется как визуальный и культурный код, через 
который проговариваются отношения между прошлым и настоящим, искусством и историей, формой и 
разрушением (Хачатуров 2025). Отсюда – внимание к зримости руины, к ее способности функционировать 
как образ, организующий восприятие исторического времени.

Наконец, в социокультурных и урбанистических теориях руина рассматривается как элемент 
воображаемого пространства города и как форма концептуализации прошлого в настоящем. Руина 
понимается не только как остаток давней постройки, но и как носитель символических значений и 
практик памяти (Вахштайн 20221). Такое понимание позволяет связать руину с концепцией культурной 
памяти Я. Ассмана. Как известно, он писал о том, что культурная память, в отличие от коммуникативной, 
закрепляется в символических и материальных носителях, которые переживают смену поколений и 
функционируют как точки кристаллизации коллективного опыта. Материальные формы, обладающие 
зримой и символической устойчивостью, оказываются принципиально важными для поддержания связи 
между прошлым и настоящим (Ассман 2004: 52–59). Руина может быть рассмотрена как одна из таких 
форм: она сохраняет след культурного замысла, но в трансформированном виде, делая само действие 
времени зримым и тем самым обеспечивая специфический способ присутствия прошлого в настоящем.

Говоря о памяти в литературе, А. Эрл развивает концепцию Я. Ассмана и рассматривает память как 
результат взаимодействия различных символических форм и медиа. Она понимает ее как культурную 
форму, которая структурирует способы восприятия, интерпретации и осмысления прошлого. Эрл 
указывает, что культурная память может реализовываться в различных форматах – текстуальных, 
визуальных, пространственных, – и что именно материальные и образные формы обладают способностью 
к конденсации разнородных смыслов и временных слоев (Эрл 2011: 144–171). Следовательно, руина может 
быть понята как визуально-материальный медиум памяти, в котором прошлое присутствует не в форме 
связного нарратива, а как фрагмент, открытый интерпретации и повторному присвоению.

1 Вахштайн Виктор Семенович 22.04.2022 включен Министерством юстиции РФ в реестр 
иностранных агентов.
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Таким образом, в исследованиях памяти руина предстает как специфический медиум, соединяющий 
материальность, визуальность и память. Она фиксирует прошлое не через восстановление его целостного 
образа или последовательный рассказ о нем, а через зримое сосуществование сохраненного и утраченного. 
Тем самым, руина может выступать и как образ памяти как таковой, поскольку в художественном тексте 
память может рассматриваться не только как тематический мотив или психологический процесс, но и как 
способ конструирования особой реальности, обладающей собственными пространственно-временными 
характеристиками. Память как бы формирует «другую реальность» в художественном мире произведения: 
в ней соединяются элементы исторического прошлого, моменты настоящего и воображаемое, 
обеспечивающее их связь. Такой мир памяти принципиально неоднороден и дискретен: воспоминания 
актуализируются фрагментарно, через отдельные места, образы и ситуации, которые прерывают линейное 
течение времени и вызывают временные переходы от настоящего в прошлое и обратно.

Поэтому мир памяти может быть описан, в том числе, и как «руинный»: он сохраняет историю не в 
виде целостной и непрерывной картины, а как совокупность остатков, следов и фрагментов, каждый из 
которых отсылает к утраченной целостности прошлого. В художественном тексте подобная «руинная» 
организация памяти нередко связана с конкретными пространственными точками, которые активизируют 
воспоминания и структурируют их развертывание, превращаясь в своеобразные «узелки» памяти. 

Исходя из такого понимания памяти  и руины, рассмотрим теперь стихотворение Бориса Рыжего 
«Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…»2. Методологически, наш анализ будет опираться на 
представление о лирическом сюжете как способе развертывания рефлексии лирического субъекта 
во времени и пространстве произведения. Лирический сюжет в этом случае понимается как процесс 
смысловой и эмоциональной трансформации, возникающий в ходе взаимодействия образов, изменения 
точки зрения и речи лирического субъекта и читательского восприятия. Особое внимание при этом будет 
уделено визуальному образу как структурному элементу лирического текста. Визуальность рассматривается 
нами как форма организации зрительного опыта, способная задавать направление лирического движения 
и становиться точкой перехода между различными временными и смысловыми планами. Такой подход 
позволяет проследить, каким образом в стихотворении выстраивается внутренняя логика лирического 
сюжета и как визуальные образы вовлекаются в работу памяти.

Начнем с субъектной структуры. В первой же строке появляется собственно-личный субъект, лирическое 
«я», что вполне характерно для поэзии Бориса Рыжего. В. Вестштайн обращает внимание на «частое 
присутствие, порой – уже в первой строчке, личного местоимения “я” или глагольной формы в первом 
лице» (Weststeijn 2010: 126). Здесь есть и то, и другое: «я влюблен». Однако «я» в именительном падеже в 
стихотворении больше не встречается. Репрезентация первого лица в единственном числе возникает еще 
только дважды: в предпоследней строке появляется глагол в первом лице («пью»), и, наконец, в сильной 
позиции последних слов в стихотворении возникает пассивная конструкция в творительном падеже «предо 
мною». Так что, хотя лирический субъект является здесь и носителем речи, и носителем точки зрения, и 
субъектом действия, – его непосредственная активность во внутреннем мире стихотворения редуцирована. 
Зато есть адресат, обращение к которому – точнее, к которой – появляется уже во второй строке («милая») 
и затем еще раз повторяется в 13-й; она уже целиком обращена к ней: «Не грусти на кладбищах и не плачь, 
подруга». Получается, что «я» и «ты» возникают сразу же в первой строфе, затем во второй (11 строка) 
превращаются в «мы» («мы с тобой застыли»), а затем снова разделяются к концу. 

Таким образом, у нас есть лирический субъект и эксплицированный адресат. Однако, в силу 
особенностей лирики как рода литературы, обращение к адресату воспринимается в то же время и как 
обращение к читателю, и как автокоммуникация. Начало текста, с глаголом в инфинитивной конструкции 
(«Что сказать о мраморе») представляет собой как будто бы реплику в заранее начатом разговоре – и с 
подругой, и с читателями одновременно. Она сразу вводит материальный (в прямом смысле) образ 
мрамора – он повторится в стихотворении еще дважды. В той же строке появляется и образ руин, который 
сразу же частично одушевляется за счет отношения к ним лирического субъекта: «я влюблен в руины».  
Двоеточие в конце строки вызывает читательские ожидания каких-то пояснений. И действительно, вторая 
строка («пасмурные, милая, мрачные картины…»), кроме обращения, вводит также два описывающих эти 
руины прилагательных, которые выступают как контекстуальные синонимы; а слово картина усиливает 
заданный в первой строке визуальный план, хотя, поскольку упоминался мрамор, очевидно, что речь не 
идет о живописном полотне с изображениями руин.

Образ мраморных руин в дальнейшем становится центральным, уточняется и разворачивается. По 
сути, он становится той точкой отсчета, с которой начинается рефлексия лирического субъекта и которая 
определяет лирическую ситуацию: всматривание в руины. Четвертая строка нам подсказывает, что руина 
представляет собой не остатки здания, а остатки статуи – то есть произведения искусства («что стала 

2 Рыжий Б. Б. В кварталах дальних и печальных : избранная лирика ; Роттердамский дневник. Москва : 
Искусство–XXI век, 2021. С. 113. В дальнейшем текст цитируется по данному изданию. 
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статуей»). А в конце стихотворения мы понимаем, что лирический субъект и его подруга находятся, 
скорее всего, на кладбище. Упоминание о Е. А. Денисьевой позволяет осторожно предположить, что 
речь идет о Волковом кладбище в Петербурге, где она похоронена: в конце ХХ в. памятник на ее могиле 
действительно представлял собой руины, черный мраморный крест был восстановлен только в 2006 году. 
И это единственный намек на пространство, которое никаким другим способом в стихотворении не 
эксплицировано. 

Как уже было отмечено, руина связана, в том числе, с фрагментарностью временных отрезков и 
спонтанными переходами между ними (как это происходит в процессе воспоминания). Что мы видим и в 
стихотворении Бориса Рыжего: грамматическое время постоянно меняется, от настоящего к будущему, затем 
к прошедшему, затем снова к настоящему и будущему (первая строфа); во второй – снова к прошедшему, 
будущему, и в конце – к настоящему, тем самым образуя прерывистый, но цикл. 

О связи руины не только со временем, но и с культурной памятью позволяют говорить упоминания Трои 
и Денисьевой, через которую имплицитно возникает, конечно, и Тютчев. По свидетельству Ю. Казарина, 
Тютчев для Рыжего был важен, особенно он выделяет его стихотворение «Silentium!» со ставшей 
афористической строкой «Мысль изреченная есть ложь»3 (Казарин 2016: 39, 217). Это тем более важно, 
что мысль является в стихотворении Бориса Рыжего главным предметом рефлексии. И она также связана с 
руиной и вытекает из нее. По сути, мысль здесь обозначает эйдос в платоновском смысле, как идею и образ 
одновременно – изначально заданный, эйдос всегда существует, но может по-разному воплощаться. Здесь 
эта мысль-эйдос (можно обозначить ее словами «творческий замысел», идея и т. п.) воплощается сначала 
в статую, созданную когда-то скульптором. Затем, поскольку статуя разрушена и превращена в руину – а 
значит, теряет необходимую для искусства целостность – мысль из нее высвобождается и оказывается 
свободна («Мысль, что стала статуей, снова стала мыслью»). Обратим внимание, что она наделена тут 
и субъектностью, и свободой действий: «Где она, – бессмертная, точная, – витает? / мрачная, веселая, – 
о, никто не знает». Повтор прилагательного «мрачная» еще раз подчеркивает ее производность от руины, 
но она характеризуется и антонимом – «веселая», а также еще двумя прилагательными – «бессмертная» и 
«точная», которые характеризуют ее вечность (в отличие от разрушенной статуи) и ценность. Именно мысль 
связывает прошедшее (4-я строка), настоящее (6-я) и будущее (7–8 строки) время. Ее функционирование 
не только независимо от человека, но и недоступно ему – это подчеркивается и формулировкой «никто 
не знает», и вопросами где она? и кто она? в пятой и седьмой строках, соответственно. Предлагаемые 
варианты – «ангел или птица» – предполагают наличие у нее легкости и крыльев (как и глагол «витает»), 
что противопоставляется тяжести и неподвижности, с которыми ассоциируется камень, из которого она 
вышла и в который превращается в следующей (последней) строке данной строфы. Это второе появление 
слова мрамор, но теперь он обладает не руинностью, а цветовыми характеристиками, единственными в 
стихотворении: «в черный, белый, розовый мрамор воплотиться».

Согласно исследованию П. С. Барановского, черный – самый частотный цвет в лирике Бориса Рыжего 
(21 %), белый встречается значительно реже (6 %, он седьмой по частотности), хотя традиционно и 
архетипически это связанные / противопоставленные цвета, а следом за ним идет розовый (4,5 %), который 
в целом в поэтических текстах встречается гораздо реже (Барановский 2021: 73–74). И также это самый 
редкий цвет мрамора, в отличие от белого, черного и не упомянутого в стихотворении серого. Появление 
цвета, с одной стороны, не делает картину более яркой, она по-прежнему остается в «пасмурных» тонах, 
поскольку черный и белый – ахроматические цвета, а розовый – неяркий, особенно, если речь идет о 
мраморе. С другой, это возвращает читателей к образам мрамора и руин из первой строки, увеличивая и 
закольцовывая визуальность и зримость данной картины. По сути, в первой строфе мы можем говорить об 
эксплицитной интермедиальности – пусть и фрагментарно («руинно»), но здесь описывается визуальный 
образ разрушенной статуи.

В начале второй строфы (9–10 строки) зримость мира исчезает, поскольку та же мысль-эйдос воплощается 
уже не в визуальное, а в вербальное произведение искусства, предположительно в стихотворение. У нас 
по-прежнему есть ряд эпитетов, но визуальных образов среди них нет, зато появляются тактильные. И если 
в первой строфе был отказ от продолжения описательного ряда («Право же, эпитетов всех не перечислю») 
и потому их использовано всего два (пасмурные и мрачные), то здесь ряд гораздо длиннее: «Или в 
строки грустные, теплые, больные, / бесконечно нежные и совсем чужие», причем лирический субъект 
от них внутренне отстранен («совсем чужие»), в отличие от руин, к которым (за счет «влюбленности») 
он ощущал внутреннюю причастность. Но в то же время подчеркнута их бесконечность, соотносимая с 
бессмертностью мысли в первой строфе.

Однако дальше оказывается, что эти строки – о самом субъекте и его подруге; из «я» и «ты» они 
на время превращаются в «мы с тобой», а образ мрамора возвращается в третий раз, хоть и в рамках 
сравнения: «Чтобы – как из мрамора – мы с тобой застыли». То есть интермедиальность возвращается, 

3 Тютчев Ф. И. Лирика. В 2 т. Т. 1. М.: Наука, 1966. С. 46. (Литературные памятники).
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только уже на имплицитном уровне, поскольку воплощение образа в стихах соотносится с таковым же в 
скульптуре по общему принципу пластичности и неподвижности. В рамках того же условного наклонения 
в следующей строке описывается и рецепция лирическим субъектом (все еще остающемся в виде «мы») 
своего собственного воплощения в стихах: «прочитав, обиделись, вспомнили, простили». Как мы видим, эта 
строка целиком состоит из глаголов и глагольных форм, тем самым, она кажется максимально динамичной, 
хотя говорит сугубо об отношении – то ли к стихам, то ли друг к другу. Здесь напрямую возникает 
память: именно воспоминание приводит их от обиды к прощению, хотя что именно вспоминается, мы не 
знаем. С учетом, что речь все еще идет о них вдвоем – видимо, говорится об их личных воспоминаниях. 
Перевоплощения мысли на этом как будто бы заканчиваются, во всяком случае, явно обозначенные: она 
достигла своей цели, оказав эмоциональное воздействие на своих реципиентов. По сути, здесь произошло 
описываемое эстетическое событие: возникло произведение искусства, оно было прочитано и воспринято 
читателями, поспособствовав их внутреннему ценностному преображению. 

Следующее предложение (13–14 строки) – второе обращение к женщине («Не грусти на кладбищах и не 
плачь, подруга, – / дважды оправдается, трижды эта мука»). Здесь впервые упоминается пространственный 
ориентир, хотя слово «кладбище» употреблено во множественном числе, то есть это упоминание носит 
обобщающий характер. В следующей, предпоследней строке, память из личной становится культурной и 
уходит в историческое прошлое – сначала в XIX в., а затем в античность: их связывает неэксплицированная, 
но очевидная ассоциация с именем «Елена»: «Пью за смерть Денисьевой, а потом – за Трою». В последней 
строке мы вновь возвращается в настоящее (грамматически время настоящее и так): «и за жизнь, что рушится 
прямо предо мною». «Предо мною» может означать и временную, и пространственную, и визуальную 
границу, а ее разрушение может восприниматься и как привычная метафора, и как ее буквализация, если мы 
вспомним постепенное развертывание образной структуры стихотворения и «проиграем» его в обратном 
порядке: жизнь (мысль, творческий замысел), воплощенная в стихах, и она же – в мраморе, то есть в статуе, 
которая разрушается под воздействием времени. В любом случае, в последней строке мы возвращаемся к 
начальному образу руины, будь то в буквальном (мраморные развалины) или в переносном (разрушенная 
жизнь, осколки воспоминаний) смысле. Здесь и происходит основное лирическое событие, когда руина 
оказывается не просто конкретным визуальным образом, но общим принципом жизни лирического 
субъекта, его личной и культурной памяти. 

Таким образом, лирический сюжет стихотворения во многом повторяет описываемое в нем же 
преображение мысли / творческого замысла (так что, наверное, можно говорить о данном тексте как о 
примере металирики): от руины и визуального образа мраморной статуи – к его воплощению в стихах, 
осмыслению и снова разрушению. Стихи, как мрамор, вечно хранят память, как сохранился образ Трои 
благодаря Гомеру (несмотря на то, что сама она давно разрушена) и как остался образ Елены Денисьевой 
в стихах Тютчева, хотя памятник ей превратился в руину. Образ руины становится медиумом и личной, и 
культурной памяти. 

Интересно, что в более ранней публикации этого стихотворения4 субъектная структура и визуальный ряд 
были немного иными. Для начала, стихотворение было астрофично, значит, в нем было снято сопоставление /
противопоставление визуального и вербального воплощения творческого замысла. Обращения «милая» во 
второй строке также не было, эпитеты были другие («пыльные, невзрачные, странные»), создающие менее 
отчетливую визуальную картину, тем более что и воплощение мысли шло не в разноцветный мрамор, а «в 
ручку, в грудь холодную». Мысль также характеризовалась по-другому: она была не точной, а грозной, и не 
ангелом, а, наоборот, демоном. Но самое главное – у нее не было полной свободы воли, потому что там был 
творец, художник, который ею управлял: «Где художник траурный, что ее поймает?». Это было целиком 
убрано во второй редакции, где мысль стала полностью автономной. 

В следующей строке в первой редакции предполагалось однократное перевоплощение («Но однажды – 
будь она демон или, птица –»), а в дальнейшем единичность события была заменена на его повторяемость 
и цикличность («чтобы снова»), а затем – убрана неопределенная модальность перевоплощения; вместо 
нее появилась вариативность: «Может, в строки» / «Или в строки». 

Строки из ясных стали нежными, что усилило перцептивный и эмоциональный план. Кладбище сначала 
было в единственном числе, множественное затем уменьшило конкретизированность пространства и 
увеличило его обобщенность и повторяемость событий. Из последних строк («Пью за смерть Денисьевой, 
вспоминаю Трою, / вижу жизнь, что рушится прямо предо мною») были убраны глаголы «вижу» и 
«вспоминаю», что уменьшило активность лирического субъекта и сделало главным актантом жизнь, как 
до этого им была мысль. 

Таким образом, внесенные изменения усиливают визуальный план, подчеркивают соотношение 
визуального / вербального, редуцируют активность лирического субъекта и увеличивают автономию мысли 

4 Рыжий Б. Стихи / предисл. Ю. Казарина // Урал. 2001. № 8. URL : https://magazines.gorky.media/
ural/2001/8/stihi-11.html?ysclid=mjwkmz1zvz977115559 (дата обращения: 7.01.2026). 
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и образа, переводя их из сферы единичного переживания в пространство повторяемости и культурной 
памяти, где руина становится принципом организации как образного ряда, так и лирического сюжета.

В издании 2021 г. стихотворение «Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…» напечатано в 
контексте других произведений Бориса Рыжего, написанных осенью 1995 г. в Петербурге. Собственно 
слово «руина» употреблено еще только один раз, и, как мы писали выше, в переносном смысле: «Под 
руинами неба…» («За чугунной решеткой»5). Однако общие мотивы в двух текстах есть, поскольку там в 
центре – статуя Эвтерпы (музы лирической поэзии) в Летнем саду, так что есть и сопоставление искусств, 
и обращение к античности, и визуальные образы («Грудь ее – цвета снега, / взор ее – цвета горя»), и 
рефлексия лирического субъекта над своими отношениями с Эвтерпой, то есть – осмысление себя как 
поэта и воздействия поэтического творчества на людей. 

Та же статуя Эвтерпы появляется и в стихотворении «Летний сад», где есть и образ ангела (мы помним, 
что в интересующем нас стихотворении это было одно из воплощений мысли), и черный и белый цвета, 
и сопоставление искусств – живописи и музыки, связанные с мотивами смерти и жизни (и на картине, 
и за ее пределами): «…художник, скорее – скрипач… / Так беличий тонок смычок, / что так бесконечна, 
хоть плачь /скрипичная музыка», «Не вижу, но слышу, как ты / рисуешь все это», «от сердца, что грустью 
живет / в твой не попадая пейзаж / поскольку однажды умрет»6.

В стихотворении «Штукатурка отпала…», хотя и нет слова «руины», но описывается процесс разрушения, 
центральный образ – «белый ангел», также есть обращение («милый друг») и составное «мы» («мы с 
тобою гуляли»). Появляется и образ творчества, но на этот раз он воплощен не в скульптуре, а в музыке, 
хотя это не мешает ему оставаться материальным и хрупким, склонным к разрушению: «И хрустальный 
мотив / мог упасть и разбиться»7. Впрочем, о значимости музыки для поэзии Б. Рыжего уже неоднократно 
писали (Быстров 2010); в отличие от живописи и скульптуры, она там встречается достаточно часто. 

В связи с этим обратим внимание еще на два стихотворения, написанные в этот период и связанные с 
именем Георгия Иванова: «Ива́нов» («…ах, Ивановские строки»8) и «Стихи о русской поэзии», где Иванов 
упоминается вместе с Тютчевым, и тем самым подчеркивается их преемственность: «Ива́нов тютчевские 
строки / раскрасил ярко и красиво»9. О том, что Рыжий знал и любил поэзию Иванова, писал и Ю. Казарин 
(Казарин 2016: 198–199). Для нас это важно, потому что говорит о возможности сопоставить стихотворение 
Б. Рыжего «Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…» и стихотворение Г. Иванова «Мелодия становится 
цветком…»10. Прямых доказательств того, что Рыжий знал конкретно данное стихотворение, у нас нет, 
но вероятность этого довольно высока, учитывая интерес Рыжего к стихам Иванова, его неоднократные 
упоминания и тот факт, что трехтомное собрание сочинений Иванова (в котором есть и этот текст) вышло в 
1994 году, к столетию поэта, т. е. за год до написания интересующего нас произведения Б. Рыжего.

В стихотворении Георгия Иванова «Мелодия становится цветком…» мы видим сходный лирический 
сюжет: постоянное перевоплощение эйдоса (творческого замысла), независимое от воли художника. А вот 
образная структура там другая: центральные образы – не мрамор и мысль, а природа (цветок) и мелодия 
(хотя она также сопоставляется с поэзией), вместо скульптуры – музыка, вместо Тютчева – Лермонтов. 
И никакого разрушения и / или руины там нет, это уже специфическая черта стихотворения Б. Рыжего, 
неслучайно и в более поздних «Маленьких трагедиях» (1999) память о прошлом соотносится с раскопками: 
«Хожу по прошлому, брожу, как археолог»11.

Таким образом, проведенный анализ позволяет рассматривать стихотворение Бориса Рыжего 
«Что сказать о мраморе – я влюблен в руины…» как текст, в котором образ руины выполняет 
структурообразующую функцию. Руина здесь оказывается и конкретным визуальным образом, и образом 
памяти и даже творчества, определяя движение рефлексии лирического субъекта между визуальным и 
вербальным, прошлым, настоящим и будущим, индивидуальной и культурной памятью. Через образ 
руины выстраивается лирический сюжет: от созерцания разрушенной формы – к освобождению мысли, 
ее воплощениям в скульптуре и поэзии, рецепции искусства, сохранению памяти о прошлом (личном и 
коллективном) и, наконец, к осознанию «руинности» человеческой жизни. 

Руина фиксирует необратимость утраты и одновременно делает возможным сохранение прошлого в 
форме фрагмента, следа и / или образа в культурной памяти, тем самым оказываясь не концом, а, как и 
писал Г. Зиммель, началом и условием возникновения новых смыслов. 

5 Рыжий Б. Б. В кварталах дальних и печальных. С. 105.
6 Там же. С. 109.
7 Там же. С. 106.
8 Там же. С. 102.
9 Там же. С. 115.
10 Иванов Г. В. Собрание сочинений. В 3 т. Т. 1. Стихотворения. М.: Согласие, 1994. С. 377.
11 Рыжий Б. Б. В кварталах дальних и печальных. С. 458.
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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ СИМВОЛИКА И ЭЛЕГИЧЕСКИЙ СЮЖЕТ
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Аннотация. В статье рассматривается поэтика стихотворения Бориса Рыжего «Осень в парке», в котором 
отчетливо проявляются ключевые особенности творческого мышления поэта. Рефлексивное осмысление 
дихотомии жизни и смерти и элегическое восприятие современной поэту действительности, предстающие 
своеобразными константами его лирики, обнаруживают различные способы и формы их словесной 
актуализации. Одним из таких концептуально значимых воплощений поэтического «элегизма» Б. Рыжего 
является его рефлексия нал «осенне-парковыми» реалиями, проецируемыми в микрокосм лирического 
героя. Используемые структурно-семиотический и феноменологический подходы к изучению поэтического 
текста способствуют уяснению вербализации элегизма в творчестве поэта. Аналитическое рассмотрение 
стихотворения «Осень в парке» свидетельствует о смысловом единстве художественной символики 
и сюжетостроении текста. Данное произведение демонстрирует погруженность лирического героя в 
рефлексивное осмысление смерти как маркера поступательного упразднения бытийной витальности. 
Сожаление об уходящей жизни продуцирует элегический характер рефлексивного постижения 
онтологического присутствия человека в мире. Система художественных знаков («осень», «парк», 
«ангелы», «пруд», «рука», «глаза», «розы»), актуализируемых в структуре стихотворения, определяет 
логику рефлексивного самоопределения лирического героя. Заданный в начале текста и последовательно 
реализуемый в процессе текстового строения элегический сюжет эксплицирует стремление поэтического 
«я» Б. Рыжего к ценностному сопряжению жизни и смерти посредством стоического принятия природных 
законов макрокосма и антропологического (творческого) возвышения над неизбежностью их воздействия 
на микрокосм человека.

Ключевые слова: Б. Рыжий, лиминальность, лирический субъект, мортальные смыслы, пространство и 
время, сюжетостроение, экзистенциальное самосознание, элегическая поэтика.
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Original article
ARTISTIC SYMBOLICSAND ELEGIAC PLOT IN THE POEM “AUTUMN IN THE PARK” BY BORIS RYZHY
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Abstract. The article examines the poetics of Boris Ryzhy’s poem “Autumn in the Park”, which clearly shows the key features of the 
poet’s creative thinking. The reflexive understanding of the dichotomy of life and death and the elegiac perception of contemporary 
reality, which appear as peculiar constants of his lyrics, reveal various ways and forms of their verbal actualization. One of such 
conceptually significant embodiments of B. Ryzhy’s poetic “elegism” is his reflection on the “autumn-park” realities projected into the 
microcosm of the lyrical hero. The structural-semiotic and phenomenological approaches used to study the poetic text help to clarify 
the verbalization of elegy in the poet’s work. An analytical review of the poem “Autumn in the Park” testifies to the semantic unity 
of artistic symbolism and plot structure of the text. This work demonstrates the lyrical hero’s immersion in a reflexive understanding 
of death as a marker of the progressive abolition of existential vitality. Regret for the passing of life produces the elegiac character 
of reflexive comprehension of the ontological presence of man in the world. The system of artistic signs (“autumn”, “par”, “angel”, 
“pond”, “hand”, “eyes”, “roses”) actualized in the structure of the poem determines the logic of the reflexive self-determination of the 
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lyrical hero. The elegiac plot, set at the beginning of the text and consistently implemented in the process of textual structure, explicates 
the desire of B. Ryzhy’s poetic “the self” for the value conjugation of life and death through stoic acceptance of the natural laws of the 
macrocosm and anthropological (creative) elevation above the inevitability of their impact on the human microcosm.

Key words: B. Ryzhy, liminality, lyrical subject, mortal meanings, space and time, plot construction, existential self-awareness, elegiac 
poetics.

For citation: Chevtaev A. A. (2026). Artistic symbolics and elegiac plot in the poem “Autumn in the park” by Boris Ryzhy. 
Chelyabinskij Gumanitarij, 1 (74), 34–43. doi: 10.47475/1999-5407-2026-74-1-34-43

Поэтический универсум Б. Б. Рыжего демонстрирует предельную сосредоточенность авторского 
сознания на многомерности и неисчерпаемости жизненной самоактуализации человеческого «я» в 
миропорядке. Микрокосм и макрокосм в утверждаемой поэтом модели бытия, будучи принципиально и 
фатально разобщенными, тем не менее признаются лирическим субъектом как равноценные феномены 
существования. Поэтому, при всем разнообразии социально-бытовых и культурных «ролей» и «масок», 
используемых Б. Рыжим в процессе автопрезентации лирического «я», константными характеристиками 
субъектного самоопределения в моделируемом мире являются, во-первых, устремленность к активному 
участию в бытийных процессах, а во-вторых, этико-онтологическая позиция безоговорочного и 
безусловного принятия жизни как высшей и абсолютной ценности. Постоянно и целенаправленно 
акцентируя «частное» измерение человеческого присутствия в миропорядке, лирический герой Б. Рыжего 
фокусирует взгляд на мелочах и нюансах повседневности, которые открывают ему глубинную сущность 
мироустройства – амбивалентность жизненного удела, в котором грубость и нежность, уродство и красота, 
насилие и любовь, ужас и радость переплетаются и образуют сложный узор, таящий в себе подлинный 
смысл бытия.

По мысли О. В. Дозморова – поэта, близкого друга Б. Рыжего и частого адресата его стихотворений, 
ценностными основаниями лирической рефлексии в творчестве поэта предстают «любовь и благодарность 
жизни», которые «исключают разочарование в существовании и отказ от него» (Дозморов 2015: 131). 
Погруженность лирического субъекта в переживание и проживание витальных процессов и событий 
обнаруживается в подавляющем большинстве поэтических произведений Б. Рыжего. При этом особенно 
важной оказывается манифестация ценностной сопричастности внешнего (природного, космического, 
божественного) мира антропологическим исканиям субъектного «я», посредством которой утверждается 
неизбывность смысловой полноты жизни. Так, в стихотворении «В те баснословные года…» (1997) 
лирический субъект подчеркивает одновременно и сложность выстраивания жизненной стези человека, и 
незыблемость ее онтологического статуса в контексте вселенского миропорядка:

И, не лишенная прикрас,
хотя и сотканная грубо,
жизнь отгораживалась тупо
рядами ящиков от нас.

И только небо, может быть,
глядело пристально и нежно
на относившихся небрежно
к прекрасному глаголу жить.
(Рыжий Б. Б. В кварталах дальних и печальных: Избранная лирика. Роттердамский дневник. М.: 

Искусство–XXI век, 2017. С. 222).

«Прекрасный глагол “жить”» вполне можно считать абсолютным предикатом ценностно-смыслового 
развертывания художественного универсума Б. Рыжего. Витальная нацеленность на уяснение места 
человека и в конкретно-исторических обстоятельствах его эмпирического существования, и в системе 
мироздания как такового, обусловливает внутреннюю логику рефлексивного постижения лирическим 
героем своего антропологического предназначения. Для субъектного «я» Б. Рыжего первостепенным 
оказывается определение бытийной соразмерности личностного микрокосма пространственному и 
временному масштабу макрокосма. Поэтому в стихах поэта постоянно эксплицируются границы между 
данным и заданным, явленным и искомым, переживаемым и предвосхищаемым, мнимым и истинным. 
Множественность ситуативных (ре)презентаций трансгрессии и/или лиминальности, представленных в 
лирике Б. Рыжего, с одной стороны, свидетельствует о том, что поэт стремится преодолеть сущностный 
«разлом» между душой и миром, а с другой – констатирует трагичный характер развертывания жизни в 
перспективе смерти. Конечно, актуализация «рубежей» и попытки их пересечения во многом определяются 
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биографическим и эпохальным контекстами творческого пути Б. Рыжего. Уральский поэт, совершающий 
трансгрессивный переход во всероссийское и мировое литературное пространство; «частный» лирик, 
усваивающий все многообразие русских поэтических традиций; «бытовой» эмпирик, охватывающий бытие 
во всей полноте его проявленности – эти факты, уже отрефлексированные современным литературоведением, 
свидетельствуют о том, что Б. Рыжий строит и концептуализируют свой художественный универсум на 
совмещении и пересечении различных планов и аспектов человеческого существования. Это продуцирует 
акцентирование бытийного «пограничья» как пространственно-временной и ценностно-смысловой 
области самоопределения лирического героя.

Постулирование предельных в своей сущности жизненных ситуаций и экспликация антиномичности 
человеческой природы, совмещающей в себе биологическое и духовное начала, обусловливают 
парадоксальную амбивалентность поэтики Б. Рыжего: воля к жизни, утверждаемая в его стихотворениях, 
постоянно оборачивается рефлексивным постижением смерти. Мортальные образы, мотивы и сюжеты 
очевидно и безусловно выдвигаются на первый план поэтического миромоделирования, нередко 
заслоняя собой витальную «энергетику» лирической самоактуализации «я». Постоянное акцентируемые 
приобщение к опыту смерти и переживание ее близости образуют специфическую художественную 
«танатологию» Б. Рыжего, обнаруживающую множество версий и вариантов ее реализации в произведениях 
поэта (Непомнящих 2015; Непомнящих 2016; Непомнящих 2017; Казарин 2018: 200–208; Собенников 
2024: 100–106). Как показывает Н. А. Непомнящих, среди танатологических мотивов в творчестве 
Б. Рыжего наиболее частотными и потому предстающими в качестве системообразующих являются 
«мотив стремления к смерти» и «мотив пересечения границы, перехода и перемещения из одного мира в 
другой, из мира нашего, реальной жизни в мир иной, воображаемый мир за пределами жизни, мир “после 
смерти”» (Непомнящих 2016: 208). Явная сосредоточенность лирического субъекта на мортальном аспекте 
бытия, с одной стороны, показывает, что в поэтической антропологии Б. Рыжего именно смерть мыслится 
сущностным центром и целью бытийного самодвижения «я» в эмпирической реальности, а с другой – 
вскрывает абсолютную ценность жизни как способа сопротивления неизбывности грядущего умирания. 
Поэтому в рефлексивном осмыслении миропорядка в стихотворениях поэта мортальный и витальный 
планы бытия не просто соотносятся друг с другом, а вступают в непрерывное смысловое взаимодействие. 
Смерть в творческой концепции Б. Рыжего являет собой онтологический абсолют, а жизнь – повседневную 
эмпирику телесных и душевных состояний, в которых человек постигает собственный микрокосм и 
вселенский макрокосм. Этим объясняется то обстоятельство, что в художественном мире поэта, несмотря 
на предельное акцентирование мортальности, эксплицируется «самозабвенное жизнелюбие, которым и 
обусловлена “всеядность” музы Бориса Рыжего по отношению к жизненным явлениям» (Даренский 2022: 
206). Так как смерть в перспективе ее физической неотвратимости является самым мощным фактором 
экзистенциальных переживаний человеческого «я», то единственной возможностью справиться с 
осознаваемой катастрофичностью эмпирического существования оказывается максимальное повышение 
«градуса» «вживания» в реалии земной реальности со всеми ее радостями и горестями.

Переосмысляя опыт предшествующих литературных традиций и будучи поэтом конца XX века, 
Б. Рыжий отчетливо демонстрирует погруженность в экзистенциальную проблематику человеческого 
самосознания. Экзистенция как основание и итог поэтической рефлексии предстает центральным, а по 
сути – единственным, мерилом жизненного самоопределения лирического субъекта, что, во-первых, 
порождает «экзистенциальную напряженность в поэтическом тексте» (Даренский 2022: 204), а во-
вторых, обусловливает «пороговый» характер изображаемых в творчестве поэта ситуаций. Как известно, 
литературно-художественный экзистенциализм манифестирует «ситуацию катастрофы, кризиса, 
разрушения, смерти», что в аспекте поэтики определяется характерным рядом ситуативных элементом 
текстового сюжетостроения, «в которых проступают “сущности” и “первоосновы”: свобода / одиночество 
/ отчуждение; границы живой / неживой материи; рациональное / иррациональное и т. п.» (Заманская 2001: 
144–145). Эти параметры экзистенциального самосознания в полной мере отвечают поэтической модели 
мира, утверждаемой в лирике Б. Рыжего. Именно лиминальный характер автопрезентации лирического «я» 
в художественной реальности и полагаемая, но онтологически не определенная возможность трансгрессии 
в инобытие (в смерть или во вселенскую пустоту) концептуализируют экзистенциальные смыслы в 
творчестве поэта.

При этом важно, что сущностно переживаемая перспектива смерти в сознании лирического героя 
Б. Рыжего проявляет себя не столько катастрофически, сколько стоически. В рефлексивном постижении 
мортальных рубежей мира субъектное «я» поэта манифестирует этос не ужаса, а сожаления. Порог смерти, в 
силу своей неизбежности, предстает той границей, приближение к которой вызывает потребность предельно 
сосредоточенного переживания витальной данности. Поэтому в мортальных стихотворениях Б. Рыжего 
отчетливо проступает «взгляд назад», стремление ценностно осмыслить личное и «всечеловеческое» 
прошлое. Осмысляя смерть в будущем и акцентируя собственную экзистенцию в настоящем, лирический 
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герой «вглядывается» в индивидуальное прошлое. При этом, как показывает Т. А. Арсенова, «пытаясь 
совладать с необратимым ходом личной истории, лирическое сознание Рыжего допускает различные 
метаморфозы времени» (Арсенова 2013: 16). Стремление явить различные комбинации временных 
планов и темпоральные смещения в сюжетной организации поэтического текста приводит к отчетливому 
усилению элегической направленности авторских интенций, реализуемых в художественном универсуме 
поэта. Элегизм поэтики Б. Рыжего обнаруживается уже на уровне заглавия многих его стихотворений 
(ср., например: «Элегия Эле» (1994), «Памяти И. Б.» (1996), «Прощание с юностью» (1996), «Прощание 
с друзьями» (1996), «Грустная песня» (1996), «Почти элегия» (1996), «Элегия» (1997), «Кусок элегии» 
(1997), «Элегия» (1997), «Элегия» (1998), «Элегия» (2000)). Стремление эксплицировать элегический 
характер лирической самоактуализации «я» в изображаемом мире, родственное поэтическим стратегиям 
И. А. Бродского и так же, как у старшего поэта, являющееся средством верификации переживаний 
человека перед лицом смерти, свидетельствует о принципиальной значимости прошлого для творческого 
самосознания Б. Рыжего. Однако если для И. Бродского элегизм и ментальные реконструкции прошлого 
являются «проводниками» в небытие, то есть мыслятся эмпирическими «тенями» в преддверии 
мировой пустоты, то в поэтике Б. Рыжего «искусство элегии», напротив, призвано вскрыть телесную и 
ментальную «плотность» антропологического присутствия в миропорядке. Соответственно, элегическая 
«экзистенциальность» в его стихах оказывается нацеленной на взаимосвязь жизни и смерти, требующую 
стоического принятия переживаемого бытийного распада.

Итак, в поэтике Б. Рыжего сопрягаются лиминальность, витальное и мортальное начала, 
экзистенциальный регистр самоопределения и элегическая рефлексия субъектного «я». Эти параметры 
художественного мира реализуются во многих стихотворениях поэта, свидетельствуя о концептуальной 
целостности мирообраза, формируемого и представляемого в его творчестве. При всей универсальности 
мортального «элегизма» и витальной «экзистенции», свойственной творчеству Б. Рыжего, в его различных 
поэтических текстах они проявляются по-разному, демонстрируя творчески уникальные варианты 
постижения взаимосвязи жизни и смерти.

В предлагаемой статье мы обращаемся к рассмотрению поэтики стихотворения Б. Рыжего «Осень 
в парке», в котором рефлексивное постижение витального и мортального начал обнаруживает явно 
элегическую направленность смыслообразования. Данный текст видится особенно значимым в творческой 
системе поэта, так как в его структурно-семантической организации реализуются ключевые параметры 
художественной аксиологии Б. Рыжего. Сочетая структурно-семиотический и феноменологический 
подходы к изучению поэтического произведения, мы предлагаем аналитическое описание символики и 
сюжетостроения данного стихотворения как своеобразной «матрицы» мировидения поэта.

Стихотворение «Осень в парке», написанное в 1996 году, относится к тому периоду творчества 
Б. Рыжего, в который интенсивно формируется смысловой каркас его художественного мира. Уже на уровне 
заглавия здесь акцентируется лиминальный характер субъектной рефлексии, задающий элегическую 
направленность сюжетного строения текста. «Осень» и «парк», сопрягаемые на синтагматической 
оси лирического высказывания, определяют пространственно-временные координаты субъектного 
самоопределения в изображаемой реальности как жизненное «пограничье» и обозначают переходный 
характер эксплицируемого момента бытия. Отметим, что «осенний парк» как ценностно значимый локус 
является миромоделирующей константой в лирике Б. Рыжего, формирующей элегический хронотоп (ср.: 
«Осенью в старом парке / листик прижат к плечу. / Ах, за твои подарки / я еще заплачу» («Осенью в старом 
парке» (1996)) (Рыжий Б. С. 194); «Парк осенний стоит одиноко, / и к разлуке, и к смерти готов. / Это 
что-то задолго до Блока, / это мог сочинить Огарев» («Осыпаются алые клены…» (2000)) (Рыжий Б. С. 
502)). Это свидетельствует о том, что интересующее нас стихотворение концептуально встроено в единую 
художественную систему творчества поэта.

«Осеннее» время года в поэзии Б. Рыжего обладает особым статусом. Актуализация «осени» как 
темпоральной координаты изображаемого мира наблюдается во множестве стихотворений поэта и 
сопровождается постулированием «рубежных» смыслов, закрепленных за этим сегментом календарного 
года. Как известно, мифопоэтически «осенний» период циклического обращения земного бытия вокруг 
мировой оси мыслится фазой увядания, успокоения и засыпания в преддверии грядущего возобновления 
жизненных процессов и природного возрождения. Традиционная мифопоэтика, не зная смерти как 
экзистенциального предела, представляет «осень» в качестве прецедентного этапа витально-мортальной 
метаморфозы, посредством которой завершается один и начинается другой этап онтологического 
цикла существования. С одной стороны, в лирике Б. Рыжего «осеннее» время года семантически 
поддерживает «вегетативные» представления о природном круговращении, так как означаемым «осени» 
в его стихах является прежде всего темпоральный «рубеж» – между прошлым и будущим, ложным и 
истинным, профанным и сакральным. С другой стороны, «осень» наделяется статусом аксиологического 
«верификатора» субъектных отношений с миром и с самим собой, призванного вскрыть одновременно 
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и неизбывность бытийного конфликта между витальными стремлениями микрокосма и мортальными 
законами макрокосма, и возможность их примирения (как поэт конца XX века Б. Рыжий нацелен не на 
преодоление смерти, а на возможность ментального принятия ее неизбежности). Подробно рассматривая 
темпоральную символику «осени» в творчестве поэта, Н. Е. Левицкая указывает, что в его лирике, во-
первых, «состояние природы в осеннюю пору коррелирует с самоощущением лирического субъекта», а 
во-вторых, формируется «экзистенциальный смысл образа “осени”», превращающий ее в «своеобразный 
аксиологический камертон» (Левицкая 2018: 36–37). Соглашаясь с таким пониманием «осенней» символики 
в поэзии Б. Рыжего, укажем, что выдвигаемый исследователем тезис о переживании лирическим субъектом 
«цикличности природной жизни», ведущем к его собственному «включению в естественный круговорот 
времени» (Левицкая 2018: 37), нуждается в корректировке. Да, лирический герой чаще всего подчиняет свое 
«я» законам природы, времени и мироздания в целом, однако при этом, эксплицируя антропологический 
экзистенциал, он не сливается с календарной логикой миропорядка, а являет точку онтологической 
проблематизации субъектного самосознания в «осенней» лиминальности. Именно акцентируемое 
«между» определяет вектор смыслообразования в осмыслении лирическим героем Б. Рыжего «осени» как 
отчетливой бытийной границы (ср.: «В сентябре, на простой тротуар – / где растут фонари как цветы – / 
лица нежные пар / вдруг осыпались, словно листы» (Рыжий Б. С. 66); «Стой, смерть, безупречно на стреме. 
/ Будь, осень, всегда начеку. / Все тлен и безумие, кроме – / (я вычеркнул эту строку)» (Рыжий Б. С. 346); 
«Есть в днях осенних как бы недомолвка, / намек печальный есть в осенних днях» (Рыжий Б. С. 356); «Я 
зеркало протру рукой / и за спиной увижу осень. / И беспокоен мой покой, / и счастье счастья не приносит» 
(Рыжий Б. С. 457)). Соответственно, «осеннее» время года постоянно переживается лирическим субъектом 
одновременно и как знакомый природный процесс увядания и витальных метаморфоз, и как некая вечно не 
разрешимая тайна приобщения к сокровенным рубежам бытия.

В стихотворении «Осень в парке» смятение и экзистенциальная непроясненность проживаемого 
лирическим героем «осеннего» состояния природы индексируются посредством эпиграфа – строкой из 
стихотворения Я. В. Смелякова «Любка» (1966): «Я не понимаю, что это такое…» (Рыжий Б. С. 222). 
При этом данный «рамочный» элемент стихотворения Б. Рыжего принципиально меняет семантику 
смеляковских стихов: если у советского поэта «непонимание» сопряжено с конкретным ощущением 
влечения к идеологически чуждому («буржуазно-декадентскому») искусству (ср.: «Гражданин Вертинский 
/ вертится. Спокойно / девочки танцуют / английский фокстрот. / Я не понимаю, / что это такое, / как это 
такое / за сердце берет?» (Смеляков Я. В. Стихотворения и поэмы. Л.: Советский писатель, 1979. С. 98)), то у 
Б. Рыжего оно обретает онтологическую глубину неясности постижения проживаемой «точки» бытия. Это 
обозначаемой эпиграфом «непонимание» можно воспринимать и как «претекстовый» знак универсальности 
эмоционального вхождения в зону иррациональных смыслов, и как маркер экзистенциального напряжения, 
эксплицируемого в сюжете стихотворения.

Астрофическое построение «Осени в парке», указывающее на структурно-семантическую целостность 
субъектной рефлексии, все же позволяет выделить четыре ее сюжетно-композиционных части, 
определяемые сведенными (имплицированными) в единый текст катренами с перекрестной рифмой. 
Поэтому мы считаем возможным аналитически «дробить» текст стихотворения на четверостишия, каждое 
из которых обнаруживает свой аспект сюжетостроения.

Именно в начальной точке сюжетного развертывания текста задаются хронотопические координаты 
самоопределения лирического субъекта в миропорядке:

Ангелы шмонались по пустым аллеям
парка. Мы топтались тупо у пруда.
Молоды мы были. А теперь стареем.
И подумать только, это навсегда (Рыжий Б. С. 222).

Актуализация «ангелов» в сильной позиции начала текста обозначает тот предел бытия, который 
одновременно видится и сакральным, и профанным для субъектного «я». «Ангелы» в поэзии Б. Рыжего 
как представители иномирия, проявляясь в материально-физическом (антропологическом) мире 
демонстрируют свою чуждость человеку и его земным чаяниям. Так, по наблюдениям А. Аллевы, «ангелы 
Рыжего либо хулиганы, либо истребители, либо, иногда, ангелы-санитары» (Alleva 2010: 9), то есть в той или 
иной степени они враждебны лирическому герою. На декларируемую «потусторонность» «ангельского» 
присутствия в земном бытии указывает Н. А. Непомнящих, подчеркивая, что, с одной стороны, в 
лирике Б. Рыжего «ангелы и поэт противопоставлены людям и миру и смотрят на них со стороны», а с 
другой – «общество ангелов не избавляет от боли одиночества, а чаще даже усугубляет его мыслями о 
смерти» (Непомнящих 2016: 215). В рассматриваемом стихотворении «ангелы» могут восприниматься и 
в качестве чуждой (потусторонней, посмертной, божественной) человеку сущности бытия, и в качестве 
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онтологических «двойников» субъектного «мы». Характерное для поэтики Б. Рыжего лексическое 
снижение пафоса моделируемой ситуации здесь выражается использованием уголовно-криминального 
жаргонизма «шмонались», который нарочито «заземляет» небесную возвышенность ангельского бытия и 
проецирует фискально-поисковые («шмон» в уголовном жаргоне означает «обыск») действия «ангелов» на 
ментальное состояние лирического субъекта.

Заданный заглавием локус «парка» здесь обретает свои пространственные черты – «пустые 
аллеи» и «пруд». Как известно, «парковая» концептуализация пространства в русской поэзии XX века 
демонстрирует семантическую многомерность (Разумовская 2014). При этом сложившиеся поэтические 
традиции изображения «парковых аллей» продуцируют частотность их представления как «аллей темных, 
меркнущих, спящих, дремлющих, немых, безмолвных, заветных, густых» (Акимова 2020: 182). Такой 
ряд эпитетов, колеблющийся между идиллическим и элегическим видением «парка», показывает, что 
данное пространство традиционно совмещает в себе потенциал и профанного отпадения от сущности 
миропорядка, и сакрального приобщения к его смыслам. «Парк» в поэзии Б. Рыжего, будучи предельно 
частотным пространственным знаком, предстает местом, в котором переживание экзистенциального 
надрыва сглаживается в силу воздействия природных сил. Для поэта «парковый» локус оказывается 
местом схождения универсальных (вселенских) законов и витальной сопротивляемости человека их 
действию. В «осеннем парке» ужас умирания преобразуется в элегическое переживание темпорального 
движения от начала к концу. Поэтому на первый план выдвигается возрастной разрыв между прошлым и 
настоящим («Молоды мы были. А теперь стареем»). При этом «пруд» как характерный элемент «паркового» 
пространства задает мотив отражения, в целом свойственный поэтике Б. Рыжего: «ангелы» и «люди», 
«шмонались» и «топтались тупо», «парковые аллеи» и «водная гладь» формируют систему оппозиций, 
посредством которых далее разворачивается сюжет расподобления прошлого и настоящего.

Элегический характер субъектной рефлексии здесь выдвигается на первый план. Пространственное 
самосознание лирического субъекта в локусе «парка» определяет исходную и сущностно значимую 
ситуацию стихотворения. Констатация утраченной «молодости» и наступающей «старости» как знака 
неизбывной линеарной логики временных процессов, манифестируемая лирическим героем, очерчивает 
сюжетно-смысловой контур эксплицируемой ситуации. По мысли В. А. Грехнева, «именно ситуация (в 
редких случаях ситуативная цепь) является тем максимумом событийности, которая доступно лирике», 
что «вытекает из наклонности ее свертывать временной процесс в картину мгновения» (Грехнев 1997: 
153). Такая ситуативная концентрация лирического субъекта на переживаемом и проживаемом моменте 
возрастного расподобления в природных координатах «осеннего парка» предстает маркером своеобразного 
«прощания» человека с прошлым и тем самым явно элегизирует поэтическое высказывание.

Заглавие стихотворения, явленные в его инициальной части «парковые» реалии и аксиологический 
разрыв между уходящим прошлым («молодостью») и констатируемым настоящим («старостью»), 
актуализируют смысловой потенциал «осенней» элегии, сложившейся в русской предромантической и 
романтической поэзии первой трети XIX века. «Осень» в рецепции Б. Рыжего очевидно ориентирована 
на художественные практики романтизма и в то же время антиномична их смысловым диапазонам. Как 
замечает В. И. Козлов, «осенняя» элегия «разворачивает для лирического субъекта природные условия ради 
медитации на темы, выходящие за пределы индивидуального “я”» (Козлов 2013: 242). В многочисленных 
и разнородных проявлениях романтического элегизма в поэзии 1800-х–1840-х годов «осеннее» измерение 
мира предстает сущностной константой лирического самоопределения поэта, что наблюдается в лирике 
Н. И. Гнедича, П. А. Вяземского, А. С. Пушкина, Е. А. Баратынского. Однако если в романтической поэтике 
«осень» изображается прежде всего в качестве природного маркера лиминальных процессов (ср.: «И вот 
сентябрь! И вечер года к нам / Подходит. На поля и горы / Уже мороз бросает по утрам / Свои сребристые 
узоры» («Осень» (1937)) (Баратынский Е. А. Полное собрание стихотворений. СПб.: Академический 
проект, 2000. С. 264)), то у Б. Рыжего она – как время года и как время самопознания – становится 
катализатором вхождения лирического героя в эпицентр взаимоотношений его личности с миропорядком. 
Поэтому свойственное «осенней» элегии возвышение субъекта над собственной индивидуальностью здесь 
преобразуется в акцентированную сосредоточенность на человеческом микрокосме. «Опустошенность» 
«осеннего парка» («пустые аллеи») обусловливает рефлексивное погружение лирического героя в 
собственное «я», что актуализирует в сюжетном строении текста принципы аналитической элегии, в 
которой предельно повышается «градус» психологизма.

Так как «в основе элегической тематики лежит переживание безвозвратно уходящего времени, 
уносящего молодость, надежды, мачты, любовь, жизнь и разрушающего ценности и идеалы» (Магомедова 
2008: 303), лирический герой Б. Рыжего стремится отрефлексировать ощущение темпорального 
разрыва между прошлым и настоящим и возвыситься над переживаемой ситуацией в акте понимания ее 
неизбывности. Поэтому заданный элегический мотив необратимости времени, забирающего молодость, 
продуцирует уяснение субъектом сущности собственного «я»:
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Был бы я умнее, что ли, выше ростом,
умудренней горьким опытом, мудак,
я сказал бы что-то вроде: “Постум, Постум…”,
как сказал однажды Квинт Гораций Флакк (Рыжий Б. С. 222).

Изначальная ситуация «топтания у пруда», означаемым которой является осознание лиминального 
перехода от прежнего (сакрального) к нынешнему (профанному) состоянию лирического субъекта, 
обретает рефлексивную динамику, то есть преобразуется в сюжетное развертывание элегических 
переживаний. Как показывает В. Я. Малкина, в лирике «ситуация может обозначить наличие границы, но 
только событие является переходом этой границы, буквальной (пространственной) или семантической» 
(Малкина 2023: 317). Соответственно, явленный в этой точке лирического высказывания процесс 
субъектного самоопределения оказывается выходом за пределы ситуативного самополагания лирического 
героя в «осенне-парковом» пространстве, намечающим движение к событийному рубежу моделируемого 
мира. Очевидно, что сюжетная динамика здесь всецело переносится в ментальную сферу взаимодействия 
на оси «я – универсум». Эксплицируемое самоумаление лирического героя, причем как в настоящем, так 
и в гипотетическом (возрастном) будущем, с одной стороны, предстает сожалением о недостаточности 
жизненного опыта, который мог бы помочь справиться с наступающей энтропией времени (старостью), 
а с другой – демонстрирует бесполезность такого опыта, так как и в зрелые годы темпоральный разрыв 
между витальным былым и мортальным грядущим сохраняет свою абсолютность. На это указывает 
соположение лирического героя с Горацием посредством цитирования его оды «К Постуму», в которой 
утверждается мысль о неотвратимости смерти (ср.: «О Постум, Постум! Как быстротечные / Мелькают 
годы! Нам благочестие / Отсрочить старости не может, / Нас не избавит о смерти лютой…» (Перевод 
З. Морозкиной) (Квинт Гораций Флакк. Оды. Эподы. Сатиры. Послания. М.: Худ. лит., 1970. С. 112)). 
Поэтому констатируемая невозможность, подобно римскому поэту, обратиться к другу перед лицом 
наступающей старости, оказывается мнимой: лирический герой, по сути, воспроизводит диалогическую 
модель Горация, призывая товарища к стоическому единению в точке переживаемого бытийного распада. 
Именно здесь проясняется семантика субъектного «мы», представленного в начальной точке сюжетного 
развития стихотворения: это лирический герой и его друг, с которым его связывает насыщенная радостями 
и надеждами юность. 

Далее в сюжетном развертывании текста наблюдается воспроизведение «горацианского» обращения к 
близкому человеку, в котором семантика утешения определяется одновременно и стоическим принятием 
природных законов универсума, и уяснением онтологической профанности бытия как такового:

Но совсем не страшно. Только очень грустно.
Друг мой, дам мне руку. Загляни в глаза,
ты увидишь, в мире холодно и пусто.
Мы умрем с тобою через три часа (Рыжий Б. С. 222).

Как отмечалось выше, в поэтическом мире Б. Рыжего соприкосновение со смертью и небытием 
порождает не страх, а сожаление и тоску об исчезающей витальной насыщенности земного бытия. 
Лирический герой поэта, являя собой элегического «субъекта самоопределения на ценностной оси 
настоящее/прошлое» (Тюпа 2013: 138), стремится преодолеть тотальную разобщенность микрокосма и 
макрокосма, что воплощается в его интенциональном устремлении к «другому» – другу. Это реализуется 
посредством кинестических знаков: «рука» и «глаза» как тактильный и визуальный маркеры соприсутствия 
в бытии призваны «сгладить» трагизм темпорального «сползания» в небытие и явить жизненное единение 
родственных сознаний на телесно-физическом уровне их существования. Однако лирический герой 
мгновенно перекодирует семантику утешения, так как его «глаза» оказываются не «зеркалом души», а 
отражением мировой «пустоты» («ты увидишь, в мире холодно и пусто»), что предельно актуализирует 
экзистенциальное напряжение в акте элегического переживания утекающего времени. Именно это 
подводит лирического героя к «прогностическому» утверждению близости смерти. Как подчеркивает 
Ю. В. Казарин, «смерть в поэтическом мире Б. Рыжего <…> это прежде всего результат работы такого 
компонента поэтического дара, как предвосхищение» (Казарин 2018: 200). Предвосхищая смерть себе 
и другу через «три часа», а число «три» в мифопоэтической символике означает «множественность, 
творческую силу, рост, движение вперед, преодолевающее двойственность» (Купер 1995: 373), лирический 
субъект одновременно и констатирует неизбежное умирание человека (личное и всеобщее), и определяет 
временной «зазор» между жизнью и смертью, который может не избавить от смерти, но дать возможность 
с ней примириться и онтологически «сжиться».

Этот мортальный вектор развертывания элегического сюжета ментально «возвращает» субъектное 
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«я» к изначальной ситуации пребывания в «осеннем парке», которая теперь предстает не статическим 
«непониманием» процессов темпорального сдвига в человеческом микрокосме, а осознанием смерти 
как подлинного экзистенциального разрыва между жизненной данностью и мортальной перспективой 
микрокосма и макрокосма. В финальной части стихотворения, пуантирующей элегизм субъектного 
мировосприятия, это подчеркивается нарочитой парцелляцией, которая превращает синтаксические 
сегменты высказывания в своеобразные «кванты» смысла, обозначающие экзистенциальный надрыв 
мировосприятия лирического героя в преддверии неизбежной (в силу природных законов) смерти:

В парке, где мы бродим. Умирают розы.
Жалко, что бессмертья не раскрыт секрет.
И дождинки капают, как чужие слезы.
Я из роз увядших соберу букет… (Рыжий Б. С. 222)

Как известно, «канон элегии – осознание несовершенства мира», что определяет «ядро жанра – 
тоску лирического субъекта о невозможном, утраченном или несбывшемся» (Артёмова 2020: 106). В 
стихотворении Б. Рыжего такое несовершенство определяется невозможностью обрести бессмертие 
и превратить жизнь в бытийный абсолют. Однако жизненные движения («бродим») героя и его друга, 
очевидно отождествляемых с человечеством в целом, в «осеннем парке», соразмерном земному бытию, 
продуцирует возможность ментального сопротивления смерти посредством собирания витального 
потенциала природного мира в эстетическое целое. «Умирающие розы», будучи «флористическими» 
двойниками людей, предстают художественным знаком преодоления смерти на ментальном уровне 
бытийного самополагания лирического субъекта.

Важным видится то, что «розы» в поэтическом универсуме Б. Рыжего, как правило, лишены 
закрепленных за этим «цветочным» знаком символических значений. Если в мифопоэтике «роза» являет 
собой амбивалентный символ, в котором соотносятся «и небесное совершенство, и земная страсть, время и 
вечность, жизнь и смерть, плодородие и девственность» (Купер 1995: 275), что оказывается востребованным 
русской поэтической традицией XIX–XX вв., то в лирике Б. Рыжего, напротив, наблюдается отчетливая 
профанация «возвышенности» данного поэтического символа (ср., например: «Вот эти розы на обоях, / 
табачный дым, кофейный чад» (Рыжий Б. С. 205); «<…> И раз, когда одна / она была, купив у чучемека 
розы, / настойчиво пришел» (Рыжий Б. С. 335); «<…> а потому что там мои кенты, / их профили на мраморе 
и розы» (Рыжий Б. С. 377)). В этом отношении особенно важным видится то, что «умирающие розы» 
в «Осени в парке», символизируя присущую этому знаку мортальность (Веселовский 2010: 305–306), 
концептуализируются в качестве ментального торжества жизни, даже в ее поствитальном проявлении. 
Природные «слезы» («дождинки»), акцентирующие элегический смысл оплакивания уходящей жизни в 
преддверии смерти, в сознании лирического героя оказываются маркером актуализации жизни как таковой. 
Если обыкновенно в построении и репрезентации художественного мира «мотив смерти всегда что-то 
завершает» (Красильников 2015: 92), то в стихотворении Б. Рыжего смерть, хотя и мыслится тотальным 
завершением всего сущего, оттеняется витальным жестом «собирания» букета роз, который одновременно 
мыслится и элегическим «памятником» жизненным свершениям человеческого «я», и знаком ментального 
торжества жизни над неизбывным законом умирания тварного мира.

Итак, подытоживая аналитическое рассмотрение стихотворения Б. Рыжего «Осень в парке», можно 
констатировать концептуальное единство художественной символики и сюжетостроение текста. Данный 
текст со всей очевидностью демонстрирует погруженность лирического героя в рефлексивное осмысление 
смерти как маркера поступательного упразднения бытийной витальности. Сожаление об уходящей жизни 
продуцирует элегический характер рефлексивного постижения онтологического присутствия человека 
в мире. Система художественных знаков («осень», «парк», «ангелы», «пруд», «рука», «глаза», «розы»), 
актуализируемых в структуре стихотворения, определяет логику рефлексивного самоопределения 
лирического героя. Заданный в начале текста и последовательно реализуемый в процессе текстового 
строения элегический сюжет эксплицирует стремление поэтического «я» Б. Рыжего к ценностному 
сопряжению жизни и смерти посредством стоического принятия природных законов макрокосма и 
антропологического (творческого) возвышения над неизбежностью их воздействия на микрокосм человека.
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Аннотация. В статье анализируется книга В. Кальпиди «Философия поэзии» (2019) как трансдискурсивный 
философский эго-текст. Творчество Кальпиди определяется как важное для изучения эволюции новейшей 
российской поэзии, т.к. отражает переход литераторов в мета-позицию по отношению к собственному 
творчеству и актуализацию авторефлексии. Кальпиди, метамодернист и культуртрегер Урала, рефлексирует 
в «Философии поэзии» триаду «дар-гениальность-талант» через отношения синхронии и диахронии: 
гениальность генерирует смыслы, талант экспонирует их в «банальности» для трансформации реципиента, 
стирая границы жизни и творчества. Трансдискурсивность обосновывает его «право говорить», 
деконструируя трюизмы для циркуляции смыслов в локальном литературном сообществе и среди поля 
поэзии в целом, что обеспечивает генеративный потенциал дискурса. В книге Кальпиди «Философия 
поэзии» автор репрезентируется как «центр связности дискурсов»: он формирует не просто текст, а 
сложную традицию с новыми актами речи. Это приводит к внешним сдвигам в контексте и расширяет 
возможности трансдискурсивного диалога. Кальпиди выделяет «талант» как посредника между идеальной 
«гениальностью» и врожденным «даром». Талант формирует и экспонирует смыслы гениальности, 
создавая поэзию как культурную практику. Талант здесь не самостоятельная сущность, а инструмент 
реализации, который при этом часто заносится в культ культивируемой посредственностью. Гениальность 
же порождает новые смыслы и создаёт артефакты, а талант экспонирует их, придавая им форму, понятную 
читателю. Поэт признаёт сложность коммуникации с адресатом, где многое остаётся невыраженным, а 
поэзия строится на взаимодействии скрытых смыслов и формальных банальностей. Автор иронизирует 
над собственной посредственностью, подчёркивая необходимость постоянного переосмысления понятий 
в динамике традиции и творчества.

Ключевые слова: нарратив, талант, постмодернизм, метареализм, философия поэзии, В. Кальпиди.
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Abstract. The article analyzes V. Kalpidi’s book “Philosophy of Poetry” (2019) as a transdiscursive philosophical ego-text. Calpidi’s 
work is defined as important for studying the evolution of modern Russian poetry, as it reflects the transition of writers to a meta-
position in relation to their own work and the actualization of self-reflection. Calpidi, a metamodernist and cultural trader of the Urals, 
reflects in the Philosophy of Poetry the triad “gift-genius-talent” through the relationship of synchrony and diachrony: genius generates 
meanings, talent exposes them in “banality” to transform the recipient, erasing the boundaries of life and creativity. Transdiscursivity 
justifies his “right to speak” by deconstructing truisms for the circulation of meanings in the local literary community and among the 
field of poetry as a whole, which provides the generative potential of discourse. In Calpidi’s book The Philosophy of Poetry, the author 
is represented as the “center of coherence of discourses”: he forms not just a text, but a complex tradition with new acts of speech. 
This leads to external shifts in the context and expands the possibilities of a transdiscursive dialogue. Calpidi identifies “talent” as an 
intermediary between ideal “genius” and innate “gift.” Talent forms and exposes the meanings of genius, creating poetry as a cultural 
practice. Talent here is not an independent entity, but a tool of realization, which is often brought into the cult of cultivated mediocrity. 
Genius generates new meanings and creates artifacts, while talent exposes them, giving them a form understandable to the reader. 
The poet recognizes the complexity of communication with the addressee, where much remains unexpressed, and poetry is based on 
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the interaction of hidden meanings and formal platitudes. The author sneers at his own mediocrity, emphasizing the need for constant 
rethinking of concepts in the dynamics of tradition and creativity.

Key words: narrative, talent, postmodernism, metarealism, philosophy of poetry, V. Kalpidi.

For citation: Selyutina E. A. (2026). A narrative about poetic talent in the book “Philosophy of poetry” by V. Kalpidi. Chelyabinskij 
Gumanitarij, 1 (74), 44–51. doi: 10.47475/1999-5407-2026-74-1-44-51

Новейшие практики осмысления литературного творчества в XXI веке как предмета специального 
интереса находятся в русле антропологического поворота в современной гуманитаристике, не в последнюю 
очередь связанного с анализом дискурсов письма и нарративных техник. Оппозиция «имманентный анализ 
– контекстный анализ», релевантная для исследований второй половины XX века, снимается в дискурсивном 
подходе, который предлагает рассматривать текст как акт коммуникации, высказывание, порожденное 
формацией определенного типа и способное, в свою очередь, конструировать социальную и культурную 
действительность. Такого рода подход к литературе важен в связи с исследованием специфических форм, 
располагающихся на границе пересечения дискурсов. Мы имеем в виду форму автобиографического 
философско-поэтического эссе, которое, с одной стороны, является нон-фикциональным (т.е. связано 
с фактологией и документом), может представлять собой обращение к собственной биографии или к 
«биографии» какого-либо явления, с другой – демонстрируют явное тяготение к фикциональности, 
моделированию реальности иного порядка, т.е. являются мнемическим нарративом фикционального типа. 
Ярким образцом такого рода формы является мультижанровая книга Виталия Кальпиди «Философия 
поэзии» (2019), которую мы будем полагать вариантом философского эго-текста1. 

По поводу поэзии В. Кальпиди уже сложился ряд научных конвенций, закрепляющих за ним статус 
поэта-метамодерниста, чье творчество референтивно по отношению к русской поэзии классической и 
неклассической  (см. работы Е. Смышляева (Смышляев 2018) (Смышляев 2018), М. Абашевой (Абашева 
2000), Р. Комадея, Ю. Подлубновой (Комадей, Подлубнова 2014), поэта, демонстрирующего техники 
деконструкции поэтических текстов в постмодерне (об этом работы Н.А. Кузьминой (Кузьмина 2009) и 
Г.М. Колеватых (Колеватых 2007) автора, чье творчество репрезентативно для формулировки принципов 
геопоэтического подхода к литературе (Абашев 2000), актора литературного поля, работающего на 
институциализацию поэтических практик на Урале и, в этом смысле, литературоведов интересует уже 
не специфика поэтики, а культуртрегерская активность автора (Барковская 2020), (Подлубнова 2022), 
Загидуллина (2014). На наш взгляд, творчество Кальпиди показательно в контексте изучения наиважнейших 
траекторий эволюции новейшей российской поэзии, в том числе не только в оппозиции верлибра и 
традиционной метрики или выхода поэзии в сферу трансмедиального (появление видеоарт-поэзии) (об 
этом см. Ю. Даниленко, В. Федорова (Даниленко, Федоров 2018), но и переход литераторов в мета-позицию 
по отношению к собственному творчеству, попыток авторефлексии по поводу места и роли в локальном 
литературном процессе или в целом в литературе. Для нас принципиально важно, что Кальпиди - теоретик 
и критик, предложивший путь к обоснованию «уральской поэтической школы» (УПШ), занимающийся, 
по меткому замечанию М. Абашевой «реальным строительством культурных ландшафтов» (Абашева 2000: 
309) (эту роль поэта отмечает большинство критиков и литературоведов – см. работы Ю. Подлубновой 
(Подлубнова 2022), а также акцентируемая исследователями способность к самомифологизаторству 
(построение поэтических сборников по архетипической схеме героического мифа) (Абашева 2000). 
М.П. Абашева полагает, что «мифологизм Кальпиди проявляется не в пользовании мифом как привычным 
предметом общекультурного обихода, что весьма характерно для постмодернизма, но в живом воплощении 
архетипического начала, пережитого глубоко личностно. Мифологическое содержание поэзии Кальпиди – 
вполне сознательная авторская установка, которую он декларирует открыто, с непреложностью силлогизма» 
(Абашева 2000: 52). Согласимся с исследователем, что «силлогичность» – важнейший компонент поэтики 
Кальпиди, совершивший переход и в его непоэтическое творчество. Вместе с тем, его непоэтические 
тексты и материалы интервью практически всегда носят в исследованиях литературоведов характер 
вторичных источников. Переакцентировку значимости интервью как эмпирического материала проводит 
М.П. Абашева, чья монография «Литература в посках лица» как раз представляет продуктивный анализ 

1 Вслед за С. И. Митиной, предложившей уточняющий термин «философский эго-текст», мы будем 
понимать такого рода высказывание через его специфическую интенциональность: «Философские эго-
тексты – это не просто жизненные истории, не каждую личную историю жизни можно назвать философской. 
Но лишь те, которые создавались и создаются не только из потребности представить читателю собственную 
личность и жизненные этапы, а в которых прочитывается желание пофилософствовать о «вечных 
проблемах» культуры, общества и смысложизненных ценностях. Философский эго-текст выступает 
репрезентантом личности мыслителя» (Митина 2008: 139).
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нонфикциональных нарративов современных поэтов, позволяющий судить о способах конструирования 
идентичности в новейшей литературе, в том числе и в области осмысления себя как «гения места», через 
«топофилию» и «топофобию» (Абашева 2000: 297).  

Целью нашего исследования является анализ книги В. Кальпиди «Философия поэзии», выявление 
специфики рефлексии природы таланта в его непоэтическом творчестве. Книга «Философия поэзии» 
представляет собой сборник разновременных текстов (с конца 1990-х до конца 2010-х), которые автор 
определяет через синтез жанров («Главы книги похожи на статьи, эссе, заметки, афоризмы, мемуары») и 
синтез дискурсов («но на самом деле это интуиции, иллюзии, инструкции и  даже инсинуации, которые, 
сплетаясь в единую напряжённую поэтическую речь» (Кальпиди 2019: 3)). Одновременно с этим важно 
учитывать, что автор создает мультимодальное коммуникативное пространство, т.к. вовлечение читателя 
осуществляется через QR-коды, по которым можно дополнить чтение видео-, аудио-, фото- и текстовыми 
материалами, хранящимися в сетевом депозитарии, специально созданном для этой книги. Задача, 
поставленная перед собой автором действительно соотносима с возможностями философского подхода к 
действительности, включающего онтологическую, гносеологическую, антропологическую и социальную 
проекцию: «Книга о конечной цели поэзии, которая простирается дальше конечной цели человечества. 
Книга о том, что художник, порождённый культурой, всегда превосходит её по своим возможностям вплоть 
до отказа повиноваться её законам» (Там же). 

На наш взгляд, обращение к данному эмпирическому материалу актуально как в контексте творчества 
самого Кальпиди, т.к. книга на сегодняшний день в некотором смысле имеет статус «итогового» текста (ни 
литературных, ни литературно-критических высказываний поэта мы не наблюдаем с 2020 года), так и в 
контексте осмысления практик автокомментирования в новейшей литературе. Из них самыми частотными 
можно считать интервью, ответы на анкеты и автобиографические эссе, в том числе и книги-коллекции 
интервью, собранные самим автором, подобные изданию «Быть Ивановым. Пятнадцать лет диалога с 
читателем» Алексея Иванова (2020). Также книги, ориентированные на авторефлексию над техниками 
письма и источниками творческих прозрений, как, например, сборник анкет различных современных 
авторов «Как мы пишем» 2018 года, являющийся оммажем не только одноименной книге анкет 1930 года, но 
и в целом анкетной практике первой трети XX века, когда этот жанр был одним из самых модных способов 
взаимодействия социума с литераторами, доказательством чему могут служить не только многочисленные 
публикации ответов на анкеты в московской, петербургской, провинциальной прессе, но и коллекции 
ответов, ставшие отдельными изданиями, как «Первые литературные шаги: Автобиографии современных 
русских писателей» Ф. Фидлера (1911).  Самыми развернутыми автокомментариями мы можем полагать 
книги-автобиографии, ставящие определенную точку в самоосмыслении факта писательства как феномена 
психологии или философии творчества. Здесь интересным образцом мультижанровости можно считать 
и новейшие автобиографически ориентированные тексты «Пятое измерение. На границе времени и 
пространства» А. Битова (2014), «Спокойные поля» А. Гольдштейна (2006), «Идти бестрепетно. Между 
литературой и жизнью» Е. Водолазкина (2020), «Одинокий пишущий человек» Д. Рубиной (2020), 
«Отнимать и подглядывать. Все, что вы не хотели знать о литературе» Д. Драгунского (2014). Как и в 
случае книг сборников анкет, мы можем увидеть в вышеназванных примерах ориентацию на образцы более 
ранних текстов такого рода - «Ни дня без строчки» Ю. Олеши (1965), «Повесть о жизни» К. Паустовского 
(1963), В Пановой «О моей жизни, книгах и читателях» (1980). Все эти тексты включают в себя мемуарный 
и эссеистический компонент, претендуют на статус философско-антропологического исследования, 
учитывающего осознанный подход к поэтической речи как форме мышления и существования писателя 
вообще, т.е. книги о творчестве как призвании. При всей очевидной разнице вышеназванных текстов, к 
унификации которых в данной работе стремления нет (сборники эссе не могут быть в жанровом смысле 
приравнены к беллетризованной автобиографии), отметим общий момент самоосмысления – осознание 
создателями текстов сложности дискурсивной и нарративной идентификации текста, положение его на 
границе, «между», которое акцентируют сами авторы.  

Логика нашего исследования обусловлена следующей методологической позицией. Мы полагаем, 
что специфика «Философии поэзии» обусловлена ее трансдискурсивностью, под которой мы, вслед 
за М. Фуко будем понимать тип дискурсивности, обладающий генеративным потенциалом. В работе 
«Порядок дискурса» Фуко высказывается важная мысль: любой дискурс представляет собой систему 
конвенций говорения и ограничений высказываний («говорить можно не все, говорить можно не обо 
всем и не при любых обстоятельствах, и, наконец, что не всякому можно говорить о чем угодно» (Фуко 
1996: 51). В этом смысле особую позицию имеют процедуры, которые показывают внутренние алгоритмы 
контроля над высказываниями внутри дискурсов и производство новых высказываний («дискурсы, 
лежащие в основе некоторого числа новых актов речи» (Там же: 60). Для Фуко формой говорения, 
бесконечно воспроизводящей смыслы дискурса, является комментирование любого типа (в том числе и 
автокомментирование). Здесь важно понимание автора как «центра связности дискурсов» (Там же: 62–
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63), т.к. он не просто имеет возможность создать книгу или текст, но теорию, дисциплину или традицию, 
внутри которой будут находиться другие авторы. 

Также, важно осознавать особенность адресации высказываний В. Кальпиди. Выше мы отнесли его 
книгу к эго-текстам, указывая, что помимо культурной разметки, она выполняет и функцию автоосмысления. 
Определяя особенность коммуникации, ставящей в позиции донора и реципиента «Я», разделенное 
временем (а не пространством, как в случае коммуникации «Я» - «ОН»/«ОНИ»), Ю. М. Лотман определял 
специфику такой модели не через мнемоничность, а через изменение статуса: авторефлексия, переведенная 
в статус публичного философствования становится «высказыванием дополнительной значимости» (Лотман 
2000: 165), территорией «вторжения извне некоторых добавочных кодов и наличием внешних толчков, 
сдвигающих контекстную ситуацию» (Там же: 166).

Книга Кальпиди примечательна с точки зрения формирования ценностной разметки поэзии, 
определения функций поэзии в новейшее время, а также в области риторики обоснования «права говорить» 
внутри поэтического дискурса. Прагматика высказывания Кальпиди многонаправлена, так как связана с 
самодиагностикой на соответствие дискурсу (я – поэт, я – автор поэтических текстов нового времени), 
но также связана с ревизией ценностей и поэтических техник поэтов-современников. Тематика векторов 
этой проверки многообразна и в значительной мере обусловлена традиционными вопросами поэтического 
дискурса: что есть поэзия, кто есть поэт, как определить графоманию (настоящий ли перед вами поэт / 
настоящий ли я поэт) и т. п. Осознание ритуальности такого вопрошания мы также полагаем важным, как 
в контексте трансфера постмодернистских приемов письма (на комментировании построена книга стихов 
«Мерцание» 1995 года) в нехудожественный текст, так и в контексте понимания автором непрерывности 
порождения текстов подлинным поэтом, отсутствии границы между жизнью и творчеством.

Покажем, как в книге «Философия поэзии» осмысляется представление одного из магистральных 
векторов классической рефлексии литераторов – что есть «талант» и «гениальность». Устойчивое 
представление о «таланте» лишь кажется укорененным в культуре: словарное закрепление и разграничение 
понятий «способность», «одаренность», «талант», «гений» произошло лишь в начале XX века (Чиж 1928), 
(Соловьев 1900). Д. Н. Овсянико-Куликовский в работе 1907 года отмечает: «Нельзя сказать, чтобы это 
понятие [гениальность] было достаточно прочно установлено: в противном случае нам незачем было 
бы «разбираться» в нем. Если оно не вполне установлено, это значит, что само психологическое явление 
гениальности недостаточно изучено» (Овсянико-Куликовский 1989: 190). Именно в XIX веке, а, точнее, 
в конце XIX – начале XX века происходит интенсификация рефлексии наполнения этих терминов в 
трудах философов различной направленности, от позитивистов до феноменологов. Не ставя себе цель 
дать развернутую характеристику подходов к обозначенным понятиям, наметим устойчивые смыслы, 
важные для понимания этих категорий в контексте анализа философии поэзии Кальпиди. Во-первых, в 
трудах по психологии творчества в конце XIX века разрабатывается понятие антиципация, под которым 
понимается способность пророчески предугадывать вещи, т.к. великий ум уже несет в себе смыслы, 
сверхопыт (обосновано в трудах В. Вундта (Вундт 1912: 16–17). Во-вторых, талантливость и гениальность 
воспринимаются в контексте отклонения от нормы (обычного человека) и зависимости от наследственности. 
Эта мысль определена в работах Ч. Ломброзо (Ломброзо 1895: 32). В-третьих, детерминированность 
таланта условиями рождения акцентируется в исследованиях А. Н. Овсянико-Куликовского: он указывает на 
несомненную зависимость гениальности от среды (Овсянико-Куликовский 1989). В-четвертых, мы должны 
учитывать влиятельную концепцию, стоящую особняком в решении проблемы таланта и гениальности 
через методы исследования физиологии, социологии и психологии творчества, – представление о них как 
о религиозном откровении, даре Бога. Можно утверждать, что данное представление – самое древнее, т.к. 
природа творчества так понималась еще с античности (труды Платона) и в средневековой картине мира 
(труды Августина Блаженного). Гете: «Ибо что же такое гений, как не продуктивная сила, которая создает 
деяния, достойные Бога?» (Эккерман 1981: 756). В книге «Смысл творчества» Бердяев сопоставляет 
понятия «святость» и «гениальность», говорит «религиозной природе гениальности», делает вывод, что 
«потенция… гениальности, как и потенция святости, есть у всякого образа и подобия Божия» (Бердяев 
2007: 355). 

Иной взгляд на осмысление порождение художественного высказывания дает философия второй 
половины XX века, т.к. в этот период в целом художественное творчество начинает описываться как 
территория концептуализации (неслучайно А. Бадью говорит о поэтических произведениях, «которые 
встают на то место, где, как правило, обнаруживаются собственно философские стратегии мысли» (Бадью 
2003: ) и гибридизации (идеи Б. Латура (Латур 2006)). В постструктуралистских подходах, не в последнюю 
очередь связанных с исследованиями в области психологии и психиатрии, выделяется тип субъекта, 
который в трудах Р. Лейнга называется «онтологически неуверенной личностью» (Лэйнг 1995). Одна из 
его главных характеристик – частичное отчуждение «я» от собственного тела, тяготение к иронической 
импликации в суждения «возможно, что…» конструкций «а впрочем, возможно, что все вовсе и не так», 
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т.е. принципиальный отказ от однозначного решения проблем. На наш взгляд, позиция неуверенности 
(или сознательного конструирования такого рода позиции, учет двойственности прочтения любого знака), 
проистекает из понимания субъектности в философском дискурсе этого периода. В связи с идеей «смерти 
автора» (Барт 1989), представлением об отсутствии центра порождения значений в субъекте – значение, 
включая авторскую «гениальность», возникает как бесконечная отсрочка и различие в цепи знаков, без 
фиксированного происхождения или субстанциального «гения-автора», идея «чистой книги» (Деррида 
2000), и представлением об авторе как центре «связности дискурсов» (Фуко 1996), рассуждение об таланте, 
отразившемся в индивидууме, переживает очевидный кризис. Современная эстетика предлагает градацию 
художественных способностей человека («способность, одаренность, талант, гений» (Борев 2003: 92). 
Таким образом, нарратив о таланте и гениальности можно полагать не просто устойчивым, а необходимым 
вектором рефлексии поэта, в том числе и в контексте стратегии сопротивления идее текста как «открытой 
структуры» (Эко 2016), которая отводит воспринимающему сознанию ведущую роль, стирая автора как 
субъекта. 

Кальпиди выделяет триаду, релевантную поэзии – «дар», «талант», «гениальность»; их иерархические 
отношения предполагают постановку в центральную позицию «таланта», т.к. «гениальность» – форма 
идеальная, существующая в мире идей (талант – как «демократическая форма существования гениальности» 
(Кальпиди 2019: 51); «Художники в массе своей стали довольствоваться исключительно талантом, даже 
не подозревая, что талант имеет смысл именно как понижающая субстанция в паре с  гениальностью. 
Самостоятельно же он (талант) практически мало что значит» (Там же); гений создает (выкапывает) 
артефакты, а талант их экспонирует (Там же: 71); «Чтобы стать гениальным, у человека есть только одна 
возможность, зато у него очень много возможностей стать талантливым. Быть талантливым - позор для 
гения. Уж очень мы терпимы к талантам. Культ талантов могли создать только посредственности (Там же: 
379); «Между гениальностью и посредственностью во все времена летал теннисный мяч таланта. В разные 
эпохи он, талант, был более близок то к одному, то к другому полюсу» (Там же: 501). Таким образом, 
талант и гениальность не ставятся в оппозицию, напротив, это компоненты одной модели, связанные не 
только вертикальной иерархичностью, но и горизонтальной временной соотносимостью, стадиальностью: 
дар обусловливает гениальность, которая, в свою очередь, дает возможность реализоваться таланту. 
«Дар» («врожденная исключительность») – явление нового времени, условной границей наступления 
которого поэт полагает появление фигуры А. С. Пушкина. Вместе с тем поэзия столь колоссальна, что 
предположение о достаточности таланта для ее порождения и осмысления кажется поэту ложным. 
Неслучайно он называет себя «талантливым графоманом», очевидно, полагая понятным оксюморонность 
данной атрибуции для читателя книги. Отношения поэта и читателя строятся на взаимном обмане 
(«фокусах»), т.к. создатель поэтического текста всегда понимает больше, чем помещает в высказывание, 
и зависит такая неполнота высказывания не только от дистанции, что отделяет замысел от его реализации 
и гениальность от таланта («Уверен, судьба поэта - создание новых смыслов. Гениальность создаёт эти 
смыслы. Талантливость делает из них стихи, то есть доводит до состояния блистательной банальности. 
Сама гениальность в пищу не употребима. Она изжога высокого вкуса. Гениальность враждебна таланту. 
И наоборот. Но эта вражда плодотворна. Впрочем, последнее утверждение не выглядит убедительным» 
(Там же: 124), но и от принципиальной неспособности адресата выявить иные смыслы, помимо тех, 
что помещаются в афористичные банальности («талантливые банальности», «моральные штампы», 
«клишированные поэтические эмоции» (Там же: 28–286): «Художник достигает вершины тогда, когда 
публика начинает слышать его молчание» (Там же: 107). На этом противоречии строится возможность 
поэзии закрепиться в неких формулах, транслирующих «стоп-смыслы», остающиеся в культуре: 
«Талант придаёт существующим банальностям блеск и новизну. А гениальность генерирует новые 
банальности» (Там же: 265). Вместе с тем Кальпиди настаивает, что даже такого рода коммуникация 
«второго порядка» (т. е. не гениальность – идеальный читатель, а талант и обычный читатель) создает 
возможность трансформации сознания реципиента, т.к. гениальность так или иначе прорывается через 
готовую формулу, мистически влияя на окружающий ландшафт литературы. Включая в коммуникативную 
цепочку собратьев по поэтическому цеху, автор также отказывает в абсолютном постижении смыслов и 
подготовленному читателю (порог «компетенции групповой аксиологии» – 6 из 10 (Там же: 313), настаивая 
на общей заурядности писательской среды, куда Кальпиди помещает и себя самого: «Уважаемые коллеги, 
мы заурядно талантливы и примитивно гениальны» (Там же: 377). Можно предположить, что техника 
пересмотра смыслов, закрепленных за понятиями «талант» и «гениальность», совпадает с явлением, которое 
В. М. Жирмунский называл «поблекшей метафорой», т.е. метафорой, которая «не оказывает в обычной 
прозаической речи никакого особого эмоционального художественного воздействия» (Жирмунский 2009: 
323). Обновление поля восприятия, на наш взгляд, есть та задача, которую решает В. Кальпиди и в этом 
плане его тактика создания нонфикционального текста максимально близка его поэтической манере.

Талант поэт рассматривает также в инструментальном аспекте, как необходимое и достаточное условие 
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для существования в мире поэзии: «Поэзия начинается тогда, когда она начинает менять самого поэта… 
Меняться в процессе творчества – это и есть дар. Сама же способность к творчеству - тривиальна. Талант – 
просто одно из желаемых условий творчества, а не его достоинство» (Кальпиди 2019: 455). На наш взгляд, 
Кальпиди детерминирует поэтические прозрения не через указанные выше традиции – божественное 
откровение, генетическая предрасположенность, сумасшествие, а через философское до-существование, 
предопределенное нетривиальностью самой ситуации порождения поэтического феномена для читателя и 
обыденностью этого в системе координат самого поэта. Таким образом, через систему противопоставлений, 
тяготеющую по форме к афоризмам, чья значимость флюидна в контексте аксиологии автора, Кальпиди 
аргументированно дает понять, что между талантом и бездарностью действительно лежит пропасть, и 
банальность такого умозаключения одновременно и удручает, и радует автора. Кальпиди одновременно 
иронизирует над собственной банальностью и со всей серьезностью полагает необходимость будирования 
циркуляции традиционных смыслов внутри поэтического сообщества. То, что это вопросы могут кому-
то показаться трюизмами, еще не значит, что их нет необходимости задавать, напротив, необходимо 
производить их деконструкцию постоянно. 

Таким образом, автор выступает в роли «центра связности дискурсов», создавая не просто тексты, а 
комплекс теоретических и культурных традиций, направленных на воспроизводство поэзии как культурной 
практики. Но при этом Кальпиди выстраивает свою поэтическую онтологию через возвращение 
субъектности: автор есть источник смысла, он телесен и зрим. Особенность книги Кальпиди как эго-текста 
состоит в сочетании уже имеющейся культурной разметки представлений о гениальности и таланте с 
теми смыслами, которые выявляются в контексте автоосмысления. В рамках философии поэзии Кальпиди 
отмечает напряжённость взаимоотношения выделяемых эстетических категорий. Таланту отводится роль 
инструмента, необходимого, но не самодостаточного для творчества. Размышления поэта и связывают, 
и разрывают представления о таланте с историко-философскими традициями и показывают рефлексию 
поэта над феноменом творческого дарования как сложного и неоднозначного, а подчас и тривиального, что 
также может осмысляться в контексте иронической позиции автора постмодерна. 
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Аннотация. Факт того, что уральское пространство конфликтно апостериори, признавался неоднократно 
исторически и эстетически (можно вспомнить многие примеры, начиная с обстоятельств переселений и 
ссылок на Урал и заканчивая, скажем, художественностью «депрессивной школы» уральской драматургии). 
С ним же – фактом конфликтности – отождествляется и параметр географически-территориального 
пограничья: стык Европы и Азии. В рамках настоящего материала нас будут интересовать геопоэтические 
аспекты пьесы Андрея Родионова и Екатерины Троепольской «Счастье не за горами», входящей в сборник 
поэтических пьес «Оптимизм» (2017 г.). Этот текст, на наш взгляд, развивает обозначенные особенности – 
со стороны авторских, родо-видовых и содержательных позиций – и может быть причислен к «Уральскому 
тексту» русской литературы.  
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Ныне жанр поэтической драмы пограничен по определению: при собственной «неактуальности» по 
сравнению с предшествующими эпохами (например, XVIII и XIX столетий1) он в то же время представляется 

1 В эти периоды стихотворная драма пребывала в относительном художественном приоритете 
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весьма продуктивным. Обращение к подобному типу пьесы в ХХI веке не выглядит странным или 
парадоксальным не только в силу повышения внимания к аспектам пограничной художественности, 
выражаемой в прозаизации и эпизации стиха и драмы. Принцип поэтизации драматургического текста 
как общий принцип его структурирования, согласно Даниле Давыдову, «становится важным поворотным 
моментом вообще в новейшем драматургическом движении» (Давыдов 2017: 9–10). Обозначенная 
дискурсивная асимметрия – на самом деле, достаточно эфемерная – по логике мироустройства оказывается 
внутренне соразмерной. Пример тому – книга поэтических пьес Андрея Родионова и Екатерины 
Троепольской «Оптимизм». 

Напомним, что творчество Андрея Родионова с самого начала и всегда воспринималось как исключительно 
пограничное: речь идет о соотнесенности его поэзии с «новым эпосом», о немейнстримных эстетике и 
поэтике, об экстремальных авторских стратегиях и интенциях. Поэтому не кажется спонтанным творческий 
разворот поэта в сторону драматического искусства – вкупе с «прогрессивной несовременностью» 
подобного художественного разворота. Не вызывает удивления и то, что он совершается в соавторстве 
с супругой Екатериной Троепольской – тандемному творчеству нередко сопутствуют родо-видовые и 
жанровые новации (особый тип сатиры Ильи Ильфа и Евгения Петрова, фантастики братьев Стругацких, 
детектива братьев Вайнеров, наконец, тип жанра вне канонов Макса Фрая – также супругов Игоря Степина 
и Светланы Мартынчик). Но в целом разного рода экспериментальные – пограничные – формальные 
манифестации вполне объяснимы, поскольку рубежным историческим периодам неизменно сопутствует 
радикальная трансформация политических, культурных, идейных, эстетических аспектов и всех областей 
социальной жизни.

Геопоэтика текста закономерно оценивается сегодня с концептуальных позиций теории пограничья2

(Рымарь 2016; Закс 2020). По мысли Наума Лейдермана, «пограничная литература» – та, где «писатель 
мыслит в координатах одной национальной культуры, но на языке, в речевых формах другой национальной 
культуры» (Лейдерман 2015: 20). Подобная взаимная интерференция в литературе может касаться и 
локальных сюжетов / маргинальных художественных явлений, часто связанных с транскультурной 
художественной феноменологией. 

«“Уральский текст” в этом плане, – считает Юлия Подлубнова, – довольно сложная система, 
элементами которой являются другие локальные тексты (екатеринбургский, пермский, челябинский и 
т. д.), геопоэтические доминанты (не только горы, если, например, учесть степной ландшафт Южного 
Урала), художественно осмысленные особенности хозяйственной деятельности в регионе, архаические и 
новейшие мифы, образы, метафоры и т. д.» (Подлубнова 2014: 139).  

Потому и наша исследовательская конкретика связана с возможностью проиллюстрировать контексты, 
в которых происходит взаимопроникновение, казалось бы, полярных универсалий / субстанций – 
хронотопических / региональных и исторических / культурологических – и это весьма характерно 
осуществлено в пьесе «Счастье не за горами» указанного сборника «Оптимизм». Но важно, что там такой 
локальный сюжет и, соответственно, сюжет поиска самоидентификации – прежде всего репрезентирован в 
условиях «постоянной агрессии», когда «герои <…> перемещ<аясь> в пространстве, меня<я> позицию или 
точку зрения, оказываются просто на другой войне или на другой стороне воюющего мира»3 (Болдырева 
2016: 77). 

Эта «постоянная агрессия» не обязательно выражается в репрезентации непосредственного физического 
и морального насилия, что постулировано Марком Липовецким и Биргит Боймерс (Липовецкий 2012) в 
качестве первейшего изобразительного принципа «новой драмы». Тут пересоздаётся хармсовская эстетика 
конфликтности как таковой, по меньшей мере в её привычных звучании и колорите, передаваемых через 
«диалогическое противостояние» субъектов драмы, через их «несогласное согласие». Оно генерируется 
вследствие взаимной внешней обособленности (в силу фактора территориальной оппозиционности 
мегаполис – провинция), но всё же и благодаря естественному человеческому влечению друг к другу 
центральных персонажей – москвички Саши и пермяка журналиста Михаила. Кроме того, локальная 
сюжетика / мотивика имеет в пьесе «Счастье не за горами» знаковое / символическое значение. В 
тексте предпринята попытка художественного истолкования такой совокупности названных выше 

(Александр Сумароков, Александр Грибоедов, даже Александр Островский («Снегурочка») и мн. др.).
2 Земсков В. Б. Цивилизационно-культурное пограничье – универсальная константа, энергетический 

источник и средство самостроения мирового историко-культурного процесса / мировой литературы // 
Материалы конференции «Цивилизационно-культурное пограничье как генератор становления мировой 
культуры / литературы». Москва, 4-6 июня 2012 г. https://arxiv.nrgumis.ru/articles/335/ (дата обращения: 
30.08.2025). 

3 Несмотря на то, что в цитате представлена характеристика персонажей другой пьесы – «Проект 
“Сван”» – первой написанной Андреем Родионовым в соавторстве с Екатериной Троепольской, – она 
вполне приложима и к пьесе «Счастье не за горами».  
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хронотопического / регионального / исторического / культурологического и, конечно, литературного полей, 
объединяемых условным пространством Пермского края, но до некоторой степени противополагаемым 
пространству Столицы. Эти поля необычно репрезентированы.   

В 2009 году в Перми был установлен созданный художником Борисом Матросовым арт-объект, 
впоследствии получивший широкую известность в том числе по причине запечатления его в сериале 
«Реальные пацаны» и в фильме «Географ глобус пропил»4. «Материализация» своего рода слогана «Счастье 
не за горами» способствовала тому, что он стал новым символом города Пермь и названием пьесы Андрея 
Родионова и Екатерины Троепольской. 

Эта историческая и пограничная основа активизирует потенциал драматургического сюжета: «свёрнутый 
текст» заголовка порождает сюжетную концепцию пьесы, которая начинается с художественного 
воспроизведения замысла открытия комментируемого арт-объекта на парапете набережной реки Кама в 
рамках акции пока не существующего по тексту «Музея современного искусства PERMM»:

    
<…>
А теперь давайте помечтаем 
О каменном яблоке, если бы город инвестировал 
В такой арт-объект, который был бы читаем. 

Михаил:
А что это значит – инвестировать в яблоко? 

Саша: 
Стрит-арт-объект – такая штука, которую ставят на улице 
<…>
Мы уже шутили, давайте помечтаем,
И у Речного вокзала на Каме вырастет кошляковский маяк 
<…>
[Родионов, Троепольская 2017: 57; 59; курсив наш – С.М.]

Заметим, что здесь уже можно увидеть стремление провести эксперимент по ликвидации границ между 
текстом и реальностью. Художественная и объективная реальности сливаются воедино за счёт, по сути, 
овеществления слова: через материализацию слогана в формат осязаемой конструкции, что делается 
эмпирически с последующим практически буквальным переносом его в формат пьесы. Подобно Симеону 
Полоцкому авторы пьесы делают стих осязаемым, заключая «действительность <…> в исторические 
и мифологические кулисы» (Лихачев 1987: 357), тем самым намереваясь стереть всяческие границы. 
Остальное в тексте подчинено этому намерению, реализуемому, в частности, посредством культурных 
и литературных корреляций. Они же, в свою очередь, парадоксально обнаруживают фиксацию линий 
разделения разных уровней. В итоге возникает «“третье пространство” – пространство контакта, смешения, 
промежутков и пересечений пограничных зон и ситуаций» (Барковская 2019: 363).  

В этом своеобразном эйдос-пространстве функционируют обозначенные связи. В пьесе художественно 
артикулирована сугубо пермская атрибуция. Очевидно, это наличествующие и планируемые в то время 
архитектурно-скульптурные композиции (речь в первых четырёх действиях идёт, по всей вероятности, о 
2009 годе). Вот основные из них, упомянутые в пьесе:

- «Пермяк – солёные уши» – знаменитая городская скульптура авторства Рустама Исмагилова, 
установленная в 2006 году и аллегорически сопоставленная с традиционным промыслом Пермского края 
– солеварением;

- «Яблоко» – арт-объект авторства Жанны Кадыровой, появившийся в 2011 году;
- «Пермские ворота» – проект авторства Николая Полисского, возникший в 2011 году и снесённый в 

2024-м.
Эти реалии переосмысляются в пьесе сквозь несложно расшифровываемые топонимические мифознаки 

её дискурсивного пространства5. Мифознаки же так или иначе апеллируют к конфликтным аспектам нашей 
жизни, соизмеримым со спецификой природы конфронтационных отношений, причиной которых является 
дифференциация по рангу, значимости, порядку. Прозвище в любом случае принижает человеческое 

4 Овчинников Дмитрий. Город Пермь – культурный феномен России. URL: https://perm.aif.ru/culture/det
ails/123223?ysclid=mia56omtd3982482502 (дата обращения: 22.11.2025).

5 Лушникова Г. И., Медведева Е. В. Дискурсивное пространство фэнтези (на материале произведений 
А. Нортон) // Современные проблемы науки и образования. 2013. № 6. URL: https://science-education.ru/ru/
article/view?id=11573 (дата обращения: 22.11.2025).
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достоинство, проектируя разногласия между людьми:

Саша:
Стрит-арт-объект – такая штука, которую ставят на улице 
Не памятник Ленину, не выставка-ярмарка 
И не скульптура «пермяк соленые уши» 

<…>

Михаил:
Да? А мне любопытно
Мы то, пермяки, хотим тоже понимать 
У нас до вас всё делалось скрытно 
У нас и уши солёные. Вам ли не знать 
[Родионов, Троепольская 2017: 57–58]

Об архетипической знаковости / символике яблока повторять излишне, а буква П, олицетворяющая 
Пермские ворота – «буква всем пермякам очень близкая (хохочет) / Это качество выставки, она именно об 
этом» (Родионов, Троепольская 2017: 59).  

Показательно, что обсуждаемые конструкты располагались или располагаются в городе Пермь, 
но, что важно, у реки Камы, поэтически знаменитой. Символично, что Василий Каменский родился на 
камском пароходе, капитаном которого был дед будущего поэта-футуриста Гавриил Серебренников; Осип 
Мандельштам плыл на пароходе по Каме в чердынскую ссылку; Борис Пастернак написал стихотворение 
«На пароходе», где Кама – центральный образ-локус. Вот как это передано в пьесе:

Михаил:
Мужались тут многие. По Каме отважно
Плыл Мандельштам в чердынскую ссылку 
И Пастернак, как доктор Живаго,
Приезжал сюда в свой Юрятин пылко 
Василий Каменский в аэроплане,
Купленном за деньги жены-купчихи 
Храбро пролетал и садился плавно 
Город Пермь весьма поэтичен  
(Родионов, Троепольская 2017: 70)

Объективно: эти примеры суммарно в очередной раз актуализируют конфликтный спациум. Пространство 
поворота и предела реки-границы Камы и города-границы Перми предстаёт поистине антагонистическим. 
Василий Каменский, прославившийся не только как поэт, но и как человек, совершивший в 1911 году 
первый полёт на аэроплане, причём в Пермском краю, – волею судеб с рубежа 1930–40-х будет лишён 
возможности нормально перемещаться по земле (Гинц 1974). Две «короткие» недели ссылки на севере 
Прикамья были сопряжены для Осипа Мандельштама с неврозами и с новой попыткой самоубийства (Осип 
Мандельштам и Урал 2009). Пермь стал прототипом вымышленного города Юрятина в «Докторе Живаго», 
а сам роман – главным камнем преткновения в инспирации травли Бориса Пастернака после присуждения 
ему Нобелевской премии по литературе.

Рельефный художественный ракурс предлагается далее. Метонимически вводится знак новейшей прозы 
– «Алексей Иванов», в реальности поначалу выступивший как романист-популяризатор пермской культуры 
в историко-фэнтезийной перспективе («Сердце Пармы» / «Чердынь – княгиня гор»), а впоследствии 
вступивший в жёсткую конфронтацию с властями города, переросшую в открытую взаимную неприязнь с 
последующим прекращением всякого сотрудничества (Янковская 2013):   

<…>
Тут же вас, псоглавцев, ругает 
Классик русской литературы 
Алексей Иванов. Пермь пугает, 
а ты бойся – она страшна в натуре 
(Родионов, Троепольская 2017: 70)
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Само же выражение «Счастье не за горами» может служить ярким примером многозначных 
высказываний / полисемантичных структур – чем обусловливаются открытые смыслы текста пьесы. 
Семантика этой фразы предопределяет ассоциативный ряд, содержащий несколько оттенков двух 
интерпретаций, множащих эти смыслы, но как будто и взаимоисключающих: счастье рядом и счастья 
нет. При этом ключевые / кульминационные реплики пьесы подтверждают релевантность второго 
варианта трактовки (счастья нет):  

Михаил:
<…>
Вот у музея надпись: «счастье не за горами» 
Знаешь, что значит надпись эта? 

Саша:
Ну, это значит, что счастье рядом 

Михаил:
Нет, это значит, что за горами его тоже нету 
(Родионов, Троепольская 2017: 93)

Во всём этом вновь читается скрытая конфликтность мира, возможно, иллюстрирующая человеческие 
представления об искривлённой его гармонии с неравномерным распределением в нём такой эфемерной 
«сущности» как счастье. Недаром вербальная её референция в пьесе представлена и в виде компонента 
арт-объекта (всё-таки отсылающего к иллюзорным контекстам), и в художественной ипостаси города 
Счастье (в объективной реальности трагически оказавшемся контрапунктом известных боевых действий). 
И, полагаем, стоит в качестве резюме статьи процитировать финал пьесы, где всё говорит само за себя. 
«Уральский текст», как часть диссонирующего космоса, перерастает свои границы: 

  
Эпилог от автора
В Перми рассвет, зажигается свет 
В окнах вспыхивает электричество 
Люди давят выпавший снег 
Троллейбусами, электричками 
Окно за окном включается свет 
Улицу согревает людей тепло 
И снегом засыпан ночной каждый след
И каждой разбитой бутылки стекло 
На скромную работу, на тихую работу 
Или на пафосное безделье
И уже все забыли, что была суббота
И уже все забыли, что было воскресенье 
Около ста человек погибли
В городе Счастье под Луганском 
Среди них ополченцы и мирные жители 
Раненым необходимы лекарства
Теракт в автобусе в Тель-Авиве
Террорист с ножом совершил нападение
На водителя и атаковал пассажиров 
Пять из них получили тяжелые ранения 
Наше счастье не за горами
Наша судьба предрешена 
Едешь в Донбасс или едешь в Израиль – 
Всюду идет война 
(Родионов, Троепольская 2017: 101)
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СИЛЬНЫЕ ПОЗИЦИИ ПАРАТЕКСТА В ПЬЕСЕ НИКОЛАЯ КОЛЯДЫ «ДВЕ КАПЛИ “КОТИ”»
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Аннотация. В статье рассматриваются сильные паратекстуальные позиции в пьесе Николая Коляды «Две 
капли “Коти”». Первая сильная позиция паратекста в этой пьесе имя автора, она формирует основанный 
на культурной репутации драматурга горизонт читательского ожидания. Следующая сильная позиция 
заглавие, которое в аспекте предпонимания требует некоторых знаний относительно того, что такое «Коти». 
Далее следует подзаголовок, лишённый строгого указания на жанр – «пьеса». Этим подзаголовком автор 
оставляет читателю (и постановщику) право самому определить жанр произведения, прочитать пьесу так, 
как ему захочется, вернее, как подскажет текст, а текст подсказывает разные жанровые версии себя. После 
подзаголовка находится посвящение, отсылающее к реальному историческому лицу – Надежде Петровне 
Ламановой, которая и оказывается главной героиней пьесы, что можно выяснить уже из следующей 
сильной паратекстуальной позиции – списка действующих лиц. Данная позиция в пьесе Коляды диктует 
довольно-таки широкий спектр значений, которые лишь при обращении к тексту конкретизируются. К 
сильным позициям паратекста относятся и две начальные ремарки, которые, с одной стороны, содержат 
точные рекомендации постановщикам по оформлению сцены, по освещению, по мизансцене; с другой же – 
являют собой авторское «вторжение» с эпическим и даже лирическим (в родовом плане) оцениванием всех 
этих паратекстуальных описаний. Рассматриваются в статье и финальные паратекстуальные элементы – 
ремарки, завершающие действие, и маркеры окончания текста. Сильные позиции паратекста в пьесе Коляды, 
будучи по природе своей драматургическими, активно включают в себя эпическое и лирическое, а через 
это в паратексте реализуется авторская концепция, концепция, в которой важную роль играет системность. 
В итоге делается вывод о том, что сильные паратекстуальные позиции в пьесе Николая Коляды «Две капли 
“Коти”» сделаны так, что они наглядно показывают специфику существования человека в системном 
единстве разных миров.

Ключевые слова: драматургический паратекст, сильные позиции текста, ремарки, Николай Коляда, «Две 
капли “Коти”».
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Original article 
STRONG POSITIONS OF PARATEX IN THE PLAY BYNIKOLAI KOLYADA “TWO DROPS OF “KOTY””

Yuri V. Domanski
Russian State University for the Humanities, Moscow, Russia
domanskii@yandex.ru, ORCID: 0000-0002-7630-2270

Abstract. This article examines the strong paratextual positions in Nikolai Kolyada’s play “Two Drops of ‘Koti’.” The first strong 
paratextual position in this play is the author’s name, which shapes the reader’s expectations based on the playwright’s cultural 
reputation. The next strong position is the title, which, in terms of pre-understanding, requires some knowledge of what “Koti” is. Next 
comes the subtitle, which lacks a strict genre specification – “a play.” With this subtitle, the author leaves the reader (and the director) 
the right to determine the work’s genre, to read the play as they wish, or rather, as the text suggests, while the text suggests various 
genre versions of itself. Following the subtitle is a dedication referencing a real historical figure, Nadezhda Petrovna Lamanova, who 
turns out to be the play’s protagonist, as can be discerned from the next strong paratextual position – the cast list. This position in 
Kolyada’s play dictates a rather broad range of meanings, which are only concretized when referring to the text. Strong paratextual 
positions also include the two opening stage directions, which, on the one hand, contain precise recommendations for the directors 
regarding stage design, lighting, and mise-en-scène; on the other, they represent the author’s “intrusion” with an epic and even lyrical 
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(in the generic sense) evaluation of all these paratextual descriptions. The article also examines the final paratextual elements – the 
stage directions concluding the action and the markers marking the end of the text. The strong paratextual positions in Kolyada’s 
play, being dramatic in nature, actively incorporate the epic and lyrical, and through this, the paratext realizes the author’s concept – 
a concept in which systemicity plays an important role. As a result, it is concluded that the strong paratextual positions in Nikolai 
Kolyada’s play “Two Drops of ‘Koti’” are made in such a way that they clearly demonstrate the specificity of human existence in the 
systemic unity of different worlds.

Key words: dramatic paratext, strong positions of the text, stage directions, Nikolai Kolyada, «Two drops of “Koty”».
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О Николае Владимировиче Коляде исследователи пишут довольно много: обращаются к его культурной 
репутации (Калдыбаева 2021, Щербакова 2013), к интерпретациям классики Колядой (Баль 2020; Лазарева 
2013), к специфике поэтики драматурга (Григорьева, Лыткина, 2021; Денисова 2013; Канарская 2019; Лю 
Си, Чжао Юй Янь 2020; Старова 2015), к тем или иным отдельным аспектам драм Коляды (Бочкарева, 
Загороднева 2020; Горюнов, Загороднева 2019; Зайцева 2024; Зенченко, Шушмарченко 2022; Канарская 2017; 
Канарская 2018; Лю Си 2021; Фомина 2012; Фомина 2013), к взаимодействию его пьес с предшествующей 
традицией (Моторин 2015). Исследуется и паратекст драматургии Николая Коляды (Заславский 2017). К 
паратексту обратимся и мы, взяв в качестве объекта сильные паратекстуальные позиции в пьесе Коляды 
«Две капли “Коти”»1.

Первой сильной позицией традиционно является имя автора. В нашем случае это имя «одного из самых 
известных среди ныне живущих в России драматургов, кроме того – и одного из самых продуктивных, 
человека, который, помимо собственных пьес, прославился в последние годы еще и созданием целой 
драматургической школы» (Заславский 2017: 11), имя режиссёра, актёра, а ещё – создателя и руководителя 
знаменитого екатеринбургского Коляда-театра. Все эти моменты, связанные с культурной репутацией автора, 
актуализируются в качестве внетекстового ряда к пьесе «Две капли “Коти”» и, как следствие, формируют 
предпонимание, в основе которого – память имени: читатель, ранее знакомый с другими пьесами Коляды, 
видевший, возможно, спектакли по ним или же спектакли Коляда-театра, поставленные его руководителем, 
может соотносить текст, который предстоит прочитать, со своими представлениями о колядовском 
творчестве. Каковы же эти представления, способные сформировать предпонимание? Специфика их как раз 
в принципиальной многозначности: читатель, хорошо знакомый с творчеством Николая Коляды, вряд ли 
твёрдо знает, что ждать от его нового произведения, ведь Коляда бывает очень разный. Впрочем, некоторый 
горизонт ожидания существует: нередко пьесы Коляды строятся таким образом, что в начале бывает 
смешно (зачастую начальные сегменты его пьес представляют какой-нибудь праздник, шумное застолье, 
что решено в традиционном комическом ключе и довольно сценично при театрализации), а под конец 
грустно. Однако тем интереснее, когда пьеса строится совсем иначе, то есть, когда читательское ожидание 
не оправдывается. Дело в том, что не мало у Коляды и «разговорных» пьес на небольшое количество 
персонажей; и «Две капли “Коти”» из их числа. Таким образом, для тех, кто ждёт шумного праздника от 
данной пьесы Коляды, тех, вероятно, постигнет разочарование. Между тем не забудем, что в культурную 
репутацию автора заложено и многообразие, а следовательно, и горизонт ожидания может и должен быть 
широк, то есть от Коляды-драматурга следует ждать чего угодно, и понимающий это читатель готов, что 
называется, ко всему. Единственное, что, пожалуй, в плане предпонимания не вызывает сомнений – это 
качество того эстетического продукта, которые следует за сильной паратекстуальной позицией «Николай 
Коляда»; и читатель, который, что называется, «в теме», гарантированно получит хорошую пьесу.

Следующая сильная позиция паратекста – заглавие: «Две капли “Коти”». Согласимся, что при 
формировании предпонимания тут потребуется наличие определённых знаний – что такое это «Коти»? 
И хотя читатель может дождаться, когда это будет объяснено ему в тексте (сделано это будет отнюдь не в 
начале, но героиня объяснит: «Духи. Настоящие, французские»2), лучше, пожалуй, заранее подготовить 
себя, обретя значение этого названия (раз слово «Коти» дано в кавычках, скорее всего, это именно 
название чего-то) из каких-либо дополнительных источников. Что же узнает пытливый читатель, если не 
знал до этого? Прежде всего, то, что и следует узнать, если следовать контексту других слов из заглавия 
(две капли) – это, действительно, духи, названные так по фамилии своего создателя – француза Франсуа 
Коти. Именно такое значение и будет востребовано далее в тексте пьесы, но уже в конкретном ключе – в 

1 Данная пьеса вошла в вышедшую в 2024-м году под эгидой Театра имени Моссовета книгу финалистов 
конкурса пьес о Москве «Москва и москвичи». 

2 Текст пьесы здесь и далее цитируется по изданию: Коляда Н. Две капли «Коти» // Пьесы о Москве. 
Финалисты драматургического конкурса «Москва и москвичи». Москва: Литературный институт им. А. 
М. Горького, 2024. С. 215–248.
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ракурсе характеристики мироощущения главной героини. Однако предпонимание, основанное на знании, 
разрушено не будет; заглавие будет уточнено, а заодно станет сюжетообразующим мотивом: в эстетике 
Коляды – и драматурга, и режиссёра – предметная деталь нередко становится важным мотивом, а порой и 
лейтмотивом, несущим в себе концепцию пьесы или спектакля.

Почти всегда в драматургических текстах есть и такая сильная паратекстуальная позиция как 
подзаголовок. И чаще всего данный элемент указывает на жанр произведения (трагедия, комедия и т. п.) и 
на количество действий. В «Двух каплях “Коти”» подзаголовок выглядит вполне традиционно: «Пьеса в 
одном действии». Вот только жанровой номинации тут по большому счёту нет, ведь слово «пьеса» являет 
собой номинацию родовую, но никак не жанровую. Отсутствие указания на жанр в аспекте предпонимания 
можно рассматривать как нарочитый минус-приём. Следовательно, жанровая трактовка остаётся на совести 
читателя и постановщика. И действительно, жанровый спектр данной пьесы, как следует уже из текста, 
довольно широк: сценическая интерпретация в плане жанра может представить «Две капли “Коти”» и 
как собственно драму, и как трагедию, и даже как комедию, комедию, правда, не столько традиционную, 
сколько в чеховском изводе этого жанра. Приведём один пример из текста:

«Молодой человек. Что делать и кто виноват? Вечные вопросы России.
Надежда Петровна. Нет, вечный вопрос России: “Приходи, Маруся, с гусем, потанцуем и закусим”…»
Как видим, этот обмен репликами очень похож на диалоги из комедий Чехова. Но это, как и у Чехова, 

такая комедия, которая вырастает из трагедии и в трагедию врастает. То есть автор подзаголовочной 
номинацией «пьеса» оставляет читателю (и постановщику) право самому определить жанр произведения, 
прочитать текст так, как ему захочется, вернее, как текст подскажет, а текст подсказывает разные жанровые 
версии себя. Таким образом, жанровый подзаголовок в «Двух каплях “Коти”» через минус-приём задаёт 
такую важную особенность драматургии Коляды, как жанровая вариативность.

Куда как более конкретный характер носит посвящение – «Памяти Надежды Ламановой». Разумеется, 
речь идёт о реальном человеке – Надежде Петровне Ламановой (Каютовой) (1861–1941), модельере, 
создательнице отечественной моды прошлого века, театральном художнике (долгие годы она служила в 
Московском художественном театре), известна Ламанова и по работам в кино – как создатель костюмов для 
фильмов «Цирк», «Александр Невский» и других. Такого рода посвящение в пьесе Коляды, учитывая сферу 
деятельности Ламановой, позволяет предположить, что сама пьеса будет пьесой о театре, то есть будет носить 
в какой-то степени метатекстуальный характер, что обычно актуализируется при постановке, когда зритель 
видит театр о театре. От части такого рода ожидания, сформированные посвящением, оправдываются, но 
только от части: в пьесе нет театра как такового, нет характерного для метапьес приёма «сцена на сцене», 
однако в диалогах довольно обширно представлен реально-исторический контекст – через упоминания 
подлинных лиц русской культуры, так или иначе соприкасавшихся с Надеждой Ламановой. Следовательно, 
посвящение, будучи сильной позицией паратекста, может указывать на то, что художественный мир пьесы 
Коляды существует в единстве с мирами реально-историческим и театральным; да, они отграничены друг 
от друга, но это и единая система, основанная на гармонии входящих в неё элементов.

Всё это актуализируется, поскольку объект посвящения – Ламанова – оказывается главной героиней 
«Двух капель “Коти”». Таким образом, посвящение как сильная позиция паратекста презентует центрального 
персонажа, однако это выясняется только по ходу действия. Впрочем, уже из списка действующих лиц 
можно понять, что названная там «Надежда Петровна» и есть та самая знаменитая Надежда Ламанова, 
памяти которой и посвящена пьеса.

Сам список – а это тоже сильная паратекстуальная позиция – весьма компактен и лаконичен:
«ДЕЙСТВУЮЩИЕ ЛИЦА

Надежда Петровна – 65 лет
Молодой человек – 25 лет
Зайнап, помощница – 25 лет»
При этом все три номинации даны относительно друг друга по-разному: в первом случае имя и 

отчество персонажа, во втором – то ли возрастной, то ли семейный (молодой человек как неженатый) 
статус, в третьем – и имя, и статус, по всей вероятности, профессиональный. А вот характеристики в 
списке действующих лиц строятся по единому принципу – это точные указания на возраст. Какое же 
предпонимание системы персонажей формирует данный список? Надо сказать, довольно скудное. 
Пожалуй, лишь нерусское имя помощницы может дать какой-то повод к рождению внетекстовых смыслов, 
да и то эти смыслы вряд ли будут носить конкретный характер. Конечно, по ходу чтения пьесы всё встанет 
на свои места – читатель поймёт, кто есть кто, персонажи наполнятся необходимыми для понимания 
характеристиками, сложится персонажная система, но это будет потом, пока же – на уровне сильной 
позиции паратекста – спектр потенциального понимания весьма широк. И лишь возрастная конкретика 
способна в некотором роде данный спектр сузить.

Теперь обратимся непосредственно к ремаркам – к ремаркам, предваряющим действие, ибо нас 
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интересуют именно сильные позиции паратекста. Г. А. Заславский сделал справедливый вывод 
относительно ремарок в пьесах Николая Коляды: «Авторские ремарки в текстах его пьес имеют особое 
значение. В них автор скрупулезно, в деталях отмечает реалии быта, перемещение актеров-персонажей в 
сценическом пространстве, уточняет как время действия, так и порой желаемый хронометраж сцены. Тексты 
ремарок позволяют ощутить желание автора воплотить на сцене реальность, бытийность и событийность 
происходящего. Вместе с тем ремарки отмечены особым качеством художественности, поэтичности, 
осмыслением контекста. Поэтичность текста ремарки сопутствует точности фактического описания 
реальности мизансцены. Зачастую поэтичность текста ремарки отмечена многозначностью смыслов 
и изысканностью художественных метафор» (Заславский 2017: 9). И для ремарок в пьесе «Две капли 
“Коти”» характерна такого рода двойственность: с одной стороны, точные рекомендации постановщикам 
по оформлению сцены, по освещению, по мизансцене; с другой же – авторское «вторжение» с эпическим 
и даже лирическим (в родовом плане) оцениванием всех этих паратекстуальных описаний. И в сильных 
позициях паратекста данной пьесы такая двойственность прослеживается.

Примечательно, что в «Двух каплях “Коти”» начальный ремарочный паратекст отчётливо дан в двух 
сегментах – первом маленьком и втором большом. Первый, как и положено предваряющей действие 
ремарке, представляет из себя лаконичную экспликацию времени и места:

«Зимой, поздно ночью, где-то в центре Москвы, в швейной мастерской.
Наверное, в тридцатые годы прошлого века».

При этом сразу обращает на себя внимание, что ремарка эта устроена не как привычное на данной 
позиции описание декорации, не как рекомендация к оформлению сцены. Что мы видим? Прежде всего, 
то, что время года и время суток даны грамматически довольно-таки необычно для драматургического 
паратекста – в творительном падеже. А кроме того, указание на время дано в единой перечислительной 
конструкции с указаниями на место действия – на город и на конкретное пространство, которые даны 
в предложном падеже. Буквально, первое предложение данной ремарки в части про время отвечает на 
вопрос «когда?», в части же про пространство – на вопрос «где?». И при этом в данном предложении 
отсутствуют и подлежащее, и сказуемое; предложение целиком состоит из обстоятельств – обстоятельств 
времени и места. И всё же это предложение выглядит сугубо функциональным, но не в плане указания на 
формирование театрального пространства, а в плане смыслового наполнения дальнейшего текста пьесы – 
чтобы читателю сразу было понятно, когда и где развернётся действие. Проще говоря, указание на место 
и время в ремарке не носит строго родовой характер, не является привычным указанием декоратору, но 
является элементом, формирующим содержательное предпонимание дальнейшего текста.

Однако есть важный нюанс: применительно к месту будущего действия употреблено наречие «где-
то» – «где-то в центре Москвы». Парадоксальное сочетание определённости (в центре Москвы) и 
неопределённости (где-то) поддерживается идущим следом временным указанием, в котором конкретный 
исторический период – «тридцатые годы прошлого века» – предварён опять-таки несущим семантику 
нестрогой определённости вводным словом «наверное». И в итоге получается, что оба эти слова – 
«где-то» и «наверное» (одно дано применительно к месту действия, второе – ко времени) – формируют 
любопытный контекст, в котором существенно редуцируется заданная пространственно-временная 
конкретика, редуцируется в сторону неопределённости, а значит, и смысловой вариативности. То же, что 
неопределённость касается и конкретных пространственных указаний, и конкретных указаний временных, 
может означать авторское понимание пространства и времени как единой системы, в которой точность 
легко сочетается с вариативностью; более того, точность и вариативность гармонично сосуществуют и не 
противоречат друг другу.

Между тем сразу за этой ремаркой – довольно компактной – следует ещё одна, куда как более развёрнутая 
и являющаяся уже в прямом родовом значении ремаркой, предваряющей действие. Приведём эту сильную 
паратекстуальную позицию полностью:

«Где-то в центре Москвы.
Во всю стену огромное окно, оно выходит на освещённую улицу, там видны звёзды Кремля, там снег 

лежит.
Последний этаж большого здания, под крышей.
Комната заставлена швейными машинками. 
Ткани рулонами, отрезами, кусками – везде: на столах для кроя, на подоконниках.
В комнате расчищено одно место, на невысокой подставке стоит молодой человек в чёрном костюме, 

одного рукава нет – костюм шьётся.
Зайнап ползает по полу и собирает куски ткани. Она выбирает из кучки то одно, то другое и прикладывает 

к поясу, к плечам, к ногам мужчины тряпочки: оборки, куски вышивок, выстрочек, воланов, вязаных цветов.
Надежда Петровн – высокая, пожилая и красивая женщина сидит на стуле.
Нет, это не стул даже, а трон. Это что-то из старой декорации театра, видно, какая-то совсем театральная 
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и псевдоисторическая мебель.
Да, и таких исторических стульев еще несколько штук стоит там и сям по комнате.
Наверное, у работников театра выбросить это рука не поднималась, а тут вся эта мебель-рухлядь на 

месте: сидят на стульях заказчики и представляют себе, что они – цари.
В одной руке у Надежды Петровны длинная палка-указка, и она водит этой палкой по одежде Молодого 

Человека, а в другой руке у неё – длинный мундштук с сигаретой, дымок вьётся вверх. В комнате нет 
воздуха, пыль золотая стоит.

Рядом с Надеждой Петровной круглый столик, красивая салфетка на нём, графинчик с вином, рюмка, 
телефон. Провод от телефона теряется где-то в глубине комнаты, под тряпьем. 

Платье у Надежды Петровны тоже величественное, словно театральный костюм королевы».
Как видим, начинается данная ремарка с точного повтора сегмента из ремарки предыдущей – «Где-то в 

центре Москвы». А вот далее следует детальное и по большей части традиционное для драматургического 
паратекста описание оформления сцены, где много интересных моментов, заслуживающих к себе внимания, 
поскольку они так или иначе через позицию ремарочного субъекта3 транслируют определённые грани 
авторской концепции идущего следом текста пьесы. На некоторых моментах этой ремарки остановимся.

Обратим внимание на то, как представлено окно. Дело в том, что само описание того, что зритель 
должен будет увидеть за этим окном («Во всю стену огромное окно, оно выходит на освещенную улицу, 
там видны звёзды Кремля, там снег лежит»), снимает пространственную неопределённость, заданную 
фразой, которая была в предшествующей ремарке, а потом повторилась в самом начале ремарки уже 
этой – «Где-то в центре Москвы». То есть место действия через то, что видно в окно, пусть не строго, но 
конкретизируется. Добавим к этому, что через сугубо языковой уровень актуализируется семантика окна 
как границы, разделяющей внутреннее пространство (оно может быть понято как своё) и пространство 
внешнее (относительно внутреннего своего – чужое); данное разграничение наглядно эксплицируется при 
помощи повторяющего наречия «там»: «там видны звезды Кремля, там снег лежит». Через это наречие 
транслируется, как минимум, отдельность пространства за окном относительно основного пространства 
сцены – помещения швейной мастерской; а как максимум – чуждость заоконного пространства пространству 
внутреннему. Ну а наличие снега актуализирует указание на время года, указание, которым открывается 
предшествующая ремарка: «Зимой». Итак, окно и описание того, что за ним, через точку зрения ремарочного 
субъекта, формирующую точку наблюдения зрителя, задаёт концептуальную для пьесы пространственную 
границу между мирами внутренним и внешним, своим и чужим, а учитывая указание на время года, ещё 
и границу между теплом и холодом. Вот только крайне важно, что мир внутри и мир снаружи, будучи 
жёстко отграничены друг от друга, тем не менее являют собой единство, ведь граница между мирами – 
проницаемая; проницаемая, в частности, визуально. И проницаемость окна-границы наглядно проявляется 
по ходу пьесы; вот один момент такого рода, где через систему ремарки и реплики актуализируется то, что 
читатель уже узнал из начального паратекста относительно видимого из окна:

«Надежда Петровна. <…> Мне скоро на Ваганьковское…
Снова пошла встала у окна. Курит, смотрит на улицу.

Снег идёт. Как красиво снег ложится. В трёх шагах от Кремля моя нора»
Но вернёмся к большой ремарке, предваряющей действие. После описания того, что за окном, следует не 

менее интересное в пространственном плане указание: «Последний этаж большого здания, под крышей». 
И если указание «под крышей» можно воплотить на сцене через, например, низкий и скошенный потолок, 
то указание «последний этаж большого здания» реализовать визуально будет гораздо сложнее. Однако для 
читателя всё это предложение будет связано с предложением предшествующим – про окно: система двух 
предложений формирует систему организации сценического пространства в единстве своего и чужого, 
внутреннего и внешнего, чем задаётся предпонимание концепции пьесы, где внешний локус самого центра 
Москвы соединится с внутренним локусом пространственного верха – последнего этажа большого здания, 
а всё это вместе указывает на авторское понимание мира как системы разных и зачастую отграниченных 
друг от друга пространств.

Далее по ходу большой ремарки внутреннее пространство начинает заполняться предметами: «Ткани 
рулонами, отрезами, кусками – везде: на столах для кроя, на подоконниках». Как представляется, важным 
словом в данном предложении оказывается слово «везде», чем наглядно и нарочито редуцируется 
потенциально возможная тут пустота. И после этого уже в описанном пространстве появляются персонажи – 
про каждого из троих, указанных в списке действующих лиц, сказано, что он или она делают на момент 
начала пьесы, а в системе всё это формирует начальную мизансцену. Впрочем, и в ней уже обнаруживается 
столь любимая Колядой-режиссёром обширная детализация – когда множественные предметы заполняют 

3 Ремарочный субъект – это «тот, кому принадлежит ремарочная речь, но чей образ не оформляется 
ни как образ автора, ни как образ героя с чётко прочерченными характерными границами. По сути – это 
“голос“ или интенция. Ремарочный субъект близок образу повествователя в эпосе» (Тютелова 2019: 283).
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пространство сцены, вписываясь в действия персонажей4: «Зайнап ползает по полу и собирает куски ткани. 
Она выбирает из кучки то одно, то другое и прикладывает к поясу, к плечам, к ногам мужчины тряпочки: 
оборки, куски вышивок, выстрочек, воланов, вязаных цветов».

А после этого возникает одна конкретная деталь оформления сцены, на которой фокусируется внимание 
ремарочного субъекта – это стул, на котором сидит Надежда Петровна. «Нет, это не стул даже, а трон. Это 
что-то из старой декорации театра, видно, какая-то совсем театральная и псевдоисторическая мебель». 
Как видим, точка наблюдения ремарочного субъекта сводится к одной-единственной детали, которая, 
впрочем, тут же размножается: «Да, и таких исторических стульев еще несколько штук стоит там и сям 
по комнате». Вновь видим любимый приём Коляды-режиссёра, когда предметные детали множатся и 
заполняют сцену; особенно важно, что в данном случае это детали относительно друг другу аналогичные, 
что весьма характерно для спектаклей Коляда-театра, когда какой-нибудь предмет, зачастую небольшой – 
чайный пакетик (как в «Ричарде III»), пластиковый стаканчик (как в «Вишнёвом саде»), матрёшка 
(как в «Борисе Годунове») – предстаёт на сцене в большом количестве, стремясь заполнить собой всё 
сценическое пространство; литота тем самым обращается гиперболой, но, что тоже важно, гиперболой 
по-своему стихийной, бессистемной, слова «там и сям» на это указывают в рассматриваемой ремарке; а 
впрочем, стихийная бессистемность – это тоже система. И тут же позволим себе добавить, что вынесенная 
в заглавие предметная деталь – две капли знаменитых французских духов – тоже, конечно, литота; однако 
отличие её от многочисленных других литот у Коляды, её единичность: две капли «Коти» не множатся, а 
значит – не становятся гиперболой, сохраняя в себе характеристики и признаки именно литоты.

Предметы же, заполняющие сцену в предваряющей действие ремарке, гиперболизируются за счёт 
большого их количества. И даны они далее через прямую точку зрения (а не только точку наблюдения) 
ремарочного субъекта: «Наверное, у работников театра выбросить это рука не поднималась, а тут вся 
эта мебель-рухлядь на месте: сидят на стульях заказчики и представляют себе, что они – цари!» Вводное 
слово «наверное» во многом превращает точку наблюдения в точку зрения, когда перед нами уже не 
просто описание сценического пространства, но авторское эпическое и даже лирическое «вторжение» в 
драматургический текст. Заметим, что здесь же и ещё одна точка зрения – точка зрения внесценических 
заказчиков, отмеченная, кстати, восклицательным знаком. За счёт введения этой точки зрения происходит 
временнóе расширение действия, расширение за пределы настоящего времени пьесы, а тем самым 
утверждается авторское понимание времени, как системы, в которой минувшее и нынешнее времена 
являют собой целостное единство, сегменты в коем взаимосвязаны и взаимодействуют.

Далее внимание ремарочного субъекта сосредотачивается на главной героине – показаны её действия 
и сопутствующие предметные детали: палка-указка, мундштук. Но и тут находится место для не столько 
сценичных, сколько характерологических моментов: «…дымок вьётся вверх. В комнате нет воздуха, 
пыль золотая стоит». И если дымок от сигареты и пыль ещё как-то можно попытаться визуализировать 
сценическими средствами (правда, инверсированная относительно привычного синтаксиса и содержащая 
тропы фраза «пыль золотая стоит» указывает не столько на потенциальную визуализацию, сколько 
на лирическую субъектность в трансляции данной детали), то указание про отсутствие воздуха в силу 
своей очевидной метафоричности направлено не на визуализацию, а на то, чтобы передать состояние 
персонажей, атмосферу, на которую следует сделать упор при театрализации и которую необходимо учесть 
при чтении. И согласимся, что данное указание уже напрямую может быть истолковано как выражение 
авторской концепции будущего действия.

Завершает же большую вводную ремарку очередная система вписанных в мизансцену предметных 
деталей с итоговой фокусировкой ремарочного субъекта на одной из них – на телефонном проводе: 
«Рядом с Надеждой Петровной круглый столик, красивая салфетка на нём, графинчик с вином, рюмка, 
телефон. Провод от телефона теряется где-то в глубине комнаты, под тряпьём». Как видим, предметный 
мир и персонажи представляют из себя единую систему, что особенно заметно в последнем абзаце 
рассматриваемой ремарки, где платье героини имплицитно соотносится с представленным ранее стулом-
троном: «Платье у Надежды Петровны тоже величественное, словно театральный костюм королевы». И эта 
итоговая фраза в высшей степени поддерживает авторскую установку на театральность; становится ясно, 
что далее перед нами развернётся пьеса, важной составляющей которой будет театр. Как представляется, 
точка зрения ремарочного субъекта в начальных ремарках пьесы Коляды в очень высокой степени стремится 
эту театральность транслировать, но при этом не выделяет её, не делает мир театра обособленным от мира 
вне театра; театр и жизнь выступают как единство, на что указывает включённость театральных деталей 
в реальную действительность, создаваемую в художественном мире пьесы через ремарку, предваряющую 
действие.

Между тем разговор о сильных паратекстуальных позициях был бы неполным без финального 

4 О специфике предметных деталей в театральном мире Николая Коляды см., например: (Доманский 
2021: 135–140.).
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паратекста всей пьесы «Две капли “Коти”». Собственно финальному эпизоду предшествует ремарка, 
сопровождающая действие:

«Темно.
В окне горят звёзды на башнях Кремля.

Идёт снег.
Зайнап подходит к Надежде Петровне, которая сидит в кресле, трогает её за плечо».

Как видим, в этой ремарке возникают моменты из начальных паратекстуальных позиций: окно, звёзды 
Кремля, снег. Из реплик же, которые следуют за ремарочным указанием на мизансцену, выясняется, что 
всё происходящее было сном:

«Зайнап. Тёточка, домой идите … Уснули? 
Надежда Петровна. Что? Чёрный человек? Он тут?
Зайнап. Нет, никто не был. Я коридор мыла… Чисто. У нас чисто теперь.
Надежда Петровна (долго молчит, потом улыбается). Чисто. Хорошо, когда чисто. Детонька, 

спасибо… Пойду… Идти домой надо. Черепаха там… А ты иди вон, дурак, из моей головы, вон. Как 
музыкальный червь – вон… Домой надо… Осталось две капли «Коти» … Две капли – и всё…»

И не может не броситься в глаза, что в заключительной реплике Надежды Петровны актуализируется 
такая сильная паратекстуальная позиция, как заглавие: «Осталось две капли “Коти” … Две капли – 
и всё…». И хотя про две капли «Коти» и ранее говорилось в пьесе – Надеждой Петровной («А у меня 
вот – две капли “Коти” осталось – брызнуть на запястья и по крови разойдётся»; «Я скоро умру. У меня 
осталось только две капли “Коти”»), можно сказать, что концовка последней реплики Надежды Петровны 
закольцовывает композицию пьесы, легитимизируя заглавие как сильную позицию текста, являющуюся, 
как известно, доминантой смысла, а литоту из заглавия превращая в ключевой сюжетообразующий мотив 
всего произведения.

Сильная же паратекстуальная позиция финала идёт следом за последними словами Надежды Петровны:
«Уходит.

Возвращается.
Стоит у окна, смотрит на снег за окном и улыбается.

Темнота
ЗАНАВЕС
КОНЕЦ»

В ремарке описываются действия персонажа – Надежды Петровны, но действия эти даны с точки зрения 
ремарочного субъекта, который вместе с персонажем смотрит на снег за окном. И зритель тоже смотрит на 
этот снег – и глазами Надежды Петровны, и своими глазами тоже. Можно сказать, что через единство точек 
зрения ремарочного субъекта, персонажа и зрителя формируется единство пространств – внутреннего, в 
котором находится героиня, и внешнего, на которое она смотрит и описание которого транслировалось до 
этого и паратекстуально, и в репликах. Такое единство – и точек зрения, и пространств – в конце концов 
сводится к состоянию мира, переданному одним словом: «Темнота». Таким образом, пьеса завершается 
полной редукцией визуальной составляющей.

Но есть ещё два сегмента паратекста после этого – «ЗАНАВЕС» и «КОНЕЦ». Стоящие друг за другом 
эти два слова наглядно демонстрируют системное единство двух литературных родов: драмы и эпоса. 
Слово «занавес» является характерным для завершения драматургического текста, тогда как слово «конец» 
более подходит как итоговое для текста эпического. Как представляется, такая паратекстуальная концовка 
содержит в себе авторскую установку на родовой синтез, который можно наблюдать по ходу всей пьесы 
«Две капли “Коти”», но особенно заметен этот синтез в начальных и финальных ремарках, где помимо 
драматургического и эпического отчётливо видно ещё и лирическое.

Однако мало просто сказать, что сильные позиции паратекста в пьесе Коляды – те начальные, что 
формируют предпонимание, и те, что завершают текст, финальные, – будучи по природе своей 
драматургическими, активно включают в себя эпическое и лирическое. Гораздо важнее констатации этого 
факта то, что через родовой синтез в сильных позициях паратекста реализуется авторская концепция, 
концепция, в которой важную роль играет системность. Сильные паратекстуальные позиции у Коляды 
сделаны так, что они наглядно показывают специфику существования человека в системном единстве разных 
миров – внешнего и внутреннего пространств, исторической реальности и реальности театральной, мира яви 
и мира сна… При этом спектр значений, явленных в «Двух каплях “Коти”» в паратексте начала и финала, 
весьма широк, что допускает высокую степень вариативности интерпретации и влечёт за собой свободу при 
перенесении текста пьесы в пространство сцены. Можно заключить, что автор видит идеал существования 
мира и человека в нём в гармонии того, что традиционно разграничивается, а сильные позиции, пользуясь 
своим положением в начале и конце драматургического текста, самой своей структурой позволяют эту грань 
авторского мироощущения воплотить, чтобы беспрепятственно передать концепцию автора читателю.
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Если таблица одна, она не нумеруется, но обязательно озаглавливается. Каждый вид иллюстраций нумеруется 
отдельно (Рис. 1, Схема 1, Диаграмма 1 и т. д.).

На все изображения, представленные в статье, должны быть ссылки. Надписи и подписи к иллюстративному 
материалу приводятся на языке текста статьи.

Образцы:
Рис. 1. В. И. Говорков. Все мировые рекорды должны быть нашими (1935)

Таблица 1 – Критерии анализа текста

…

При цитировании на русском языке используются французские кавычки «елочки», а не английские двойные 
кавычки “лапки”. Если внутри цитаты есть слова (словосочетания, фразы), заключенные в кавычки, то применяются 
“лапки”. Пример: 

Пушкин писал Дельвигу: «Жду “Цыганов”».
Цитируемый отрывок дается прямым шрифтом, не курсивом.
На английском языке используются кавычки “лапки”, а в случае кавычек внутри цитаты – ‘одинарные’ кавычки. 
Пример:
“The term ‘algorithm’ refers to a step-by-step procedure for calculations.”
В тексте статьи и страницах статей в списке источников используется тире: – (его правильное название «короткое 

тире»; не путать с «длинным тире» — или дефисом -).
При оформлении перечней просим следовать ряду правил, представленных ниже в виде примеров:
1. Если используется арабская цифра с точкой, то позиция перечня пишется с прописной (заглавной) буквы и в 

конце позиции ставится точка.
2) если используется арабская цифра со скобкой, то позиция перечня пишется со строчной (маленькой) буквы и в 

конце позиции ставится точка с запятой;
– если используется тире, то следить, что это именно знак тире (а не «длинное тире» или дефис), после него стоит 

пробел, позиция перечня написана со строчной (маленькой) буквы и в конце позиции стоит точка с запятой;
– другие способы выделения позиций в перечнях не допускаются.

Ссылки на источники в тексте статьи:
С 15.11.2022 года журнал перешел на оксфордскую модель оформления ссылок на источники в тексте статьи с 

указанием фамилии автора и года, а также страниц в скобках после цитаты, например: (Загидуллина 2018; Симакова 
2018; Топчий, Симакова, Загидуллина 2018). В случае, если в списке литературы два и более источников одного автора, 
датированных одним и тем же годом, к году добавляются буквы английского алфавита, например: (Simakova 2018a, 
Simakova 2018b, Топчий 2020a, Топчий 2020b, Топчий 2020с). В списке источников (и русскоязычном, и References) 
тоже ставятся буквы в соответствующих случаях.

Все ссылки на официальные документы, законы, художественную литературу, учебную и методическую литературу, 
интернет-публикации (за исключением научных статей в сетевых журналах, электронных монографий и сборников на-
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14). Если приводятся цитаты из разных произведений одного автора, то вместо «Указ. соч.» даются первые одно-три 
слова названия произведения, например: (Чехов А. П. Письмо… С. 16). Для облегчения оформления цитирования в 
случае анализа одного произведения можно ограничиваться простым указанием номера страницы в скобках, например: 
(с. 14).

Оформление списка научных источников (на русском языке):
После основного текста статьи с предшествующими словами «Список источников» приводится перечень 

используемой научной литературы.
Список источников и References не нумеруется.
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Список источников должен быть выстроен по алфавиту.

Уважаемые авторы! Не забывайте о том, что алфавитный порядок определяется по первой букве в фамилии автора, 
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ВОСПИТАТЕЛЬНЫЙ ПОТЕНЦИАЛ ФОРМИРУЮЩЕГО ОЦЕНИВАНИЯ
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Аннотация. В статье предлагается расширить исследовательскую повестку формирующего оценивания как 
метода не только оценки учебных достижений, но и воспитания личности обучающегося. Актуальность исследования 
определяется особенностями современной деструктурированной социальной реальности и вызовами трансформации 
системы российского образования. В текущем контексте самостоятельность и ответственность рассматриваются как 
личностно и профессионально важные качества выпускников основных образовательных программ как гуманитарных, 
так и технических направлений подготовки и специальностей вуза. В этой связи обостряется необходимость внедрения 
новых или совершенствование традиционных средств и методов воспитывающего характера. В статье рассматриваются 
основные функции и определение формирующего оценивания. Особое внимание уделяется его воспитательному 
потенциалу и влиянию на развитие личности обучающегося вуза. Эмпирическое исследование направлено на изучение 
основных представлений обучающихся иностранному языку в нелингвистическом вузе о значении формирующего 
оценивания для личностного развития и профессионального становления. Выявленные субъективные оценки 
значимости предлагаемого метода подчеркивают важность использования воспитательного потенциала формирующего 
оценивания в образовательном процессе не только в образовательных учреждениях общего образования в РФ, но и 
в высшей школе. Результаты пилотного исследования могут быть востребованы для разработки авторских методик 
воспитания личности обучающегося. Полученные данные могут быть полезны преподавателям при организации 
эффективного взаимодействия со студентами и поддержки их образовательной траектории. Перспективы дальнейшего 
исследования связаны с изучением развития личностных и профессионально значимых качеств обучающихся вуза 
(самостоятельности, ответственности) посредством формирующего оценивания.

Ключевые слова: формирующее оценивание, воспитательный потенциал, самостоятельность, ответственность, 
метод, обучающиеся, университет.
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THE EDUCATIONAL POTENTIALOFTHE FORMATIVEASSESSMENT

Irina A. Bobykina
Chelyabinsk State University, Chelyabinsk, Russia
bobykina-ia@mail.ru, ORCID 0000-0002-8422-5228

Abstract. The article proposes to expand the research agenda of formative assessment as a method not only for evaluat-
ing educational achievements, but also for educating the student’s personality. The relevance of the research is determined by 
the peculiarities of modern destructured social reality and the challenges of transformation of the Russian education system. 
Independence is considered as one of the significant personal and professionally important qualities of graduates of the main 
educational programs of both humanitarian and technical areas of training and specialties of the university. In this context, the 
need to introduce new or improve traditional means and methods of an educational nature is becoming more acute. The article 
discusses the main functions and definition of formative assessment. Special attention is paid to its educational potential and 
its influence on the development of the personality of the university student. The empirical research is aimed at studying the 
basic ideas of foreign language learners in a non-linguistic university about the importance of formative assessment for per-
sonal development and professional formation. The revealed subjective assessments of the significance of the proposed method 
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emphasize the importance of using the educational potential of formative assessment in the educational process not only in 
educational institutions of general education in the Russian Federation, but also in higher education. The results of the pilot 
study may be in demand for the development of author’s methods of educating the student’s personality. The data obtained can 
be useful for teachers in organizing effective interaction with students and supporting their educational trajectory. The prospects 
for further research are related to the study of the development of the levels of formation of personally and professionally sig-
nificant qualities of university students (independence, responsibility) through formative assessment.

Key words: formative assessment, educational potential, independence, responsibility, method, students, university.
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