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ГЛАВА 1.

РУССКАЯ ПОЭМА 1920-60-х гг.
Исследование 250 текстов поэмы 1920-60-х гг. показало, 

что в ее основе лежит 10 структурообразующих элементов. Нами 
рассматриваются девять элементов, за пределами внимания ос­
тается десятый элемент - стихотворная речь. (См. об этом 
Введение, с. 20 ).

1. Объем.
Т.Тассо пишет: "<...> поэт должен в своей материи преж­

де всего разуметь количество, ибо, выбирая материю, он берет 
ее в определенном количестве. И это, взятое им количество, 
должно быть таково, чтобы он имел возможность, выстраивая 
фабулу, ввести в нее побочные эпизоды, а также украсить и 
наделить великолепием вещи, простые по своей природе
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Таким образом, поэма - произведение большой формы. Зна­
чительность событий, отражаемых в ней, требовала больших 
размеров. При этом использовались различные приемы: ретарда­
ция, введение развернутых описаний, монологов, диалогов, 
отступлений, в которых автор выражал свое эмоциональное от­
ношение к происходящему, свое политическое и философское ми­
ровоззрение.

Тынянов считал, что признаком, сохраняющим жанр, явля­
ется величина: "<...> Понятие “величины" есть вначале поня­
тие энергетическое: мы склонны называть "большою формою" ту, 
на конструирование которой затрачиваем больше энергии. <...>



Роман отличен от новеллы тем, что он - большая форма. "Поэ­
ма" от простого “стихотворения" - тем же. Расчет на большую 
форму не тот, что на малую, каждая деталь, каждый стилисти­
ческий прием в зависимости от величины конструкции имеет 
разную функцию, обладает разной силой, на него ложится раз­
ная нагрузка"55. Поэма 1920-60-х гг. также представляет со­
бой большую форму. В "Василии Теркине" А. Твардовского 5360 
стихотворных строк. Однако наряду с текстами большого объема 
имеют место и небольшие по величине произведения. Тынянов по 
этому поводу замечал, что «"большая форма", поэма, может 
быть дана на малом количестве стихов»56. Например, в поэме 
И.Бродского "Гость" - 132 стиха и т.д. В целом, объем поэмы 
1920-60-х гг. колеблется в значительных пределах.

Возникает вопрос, чем определяется величина поэмы? Тра­
диционно большой объем ее связывается с эпическим повество­
ванием. Однако анализ 250 поэм показал, что наличие эпичес­
кого компонента не предопределяет большого объема. Так, ли­
рическая поэма А. Твардовского "За далью - даль" насчитывает 
3710 стихов, а эпическая поэма Л. Мартынова "Тобольский лето­
писец" - всего 491 стих.

Сравним с точки зрения величины поэмы "9-е января" 
П.Орешина (119 стихов), "Девятьсот пятый год" Б.Пастернака 
(937 стихов), "1905-й" В.Каменского (734 стиха). В центре 
этих произведений - историческое событие, революция 1905 го­
да. Написаны они приблизительно в один период: поэма Орешина 
в 1923 году, поэма Пастернака в 1925-1926 гг., поэма В.Ка­
менского в 1931 году. Во всех трех текстах доминирует лири­
ческий компонент, выраженный в восклицаниях, вопросах, пов­
торах, отступлениях, обращениях.



В поэмах Орешина и Каменского события переданы с точки 
зрения участников, например: "Так мы двуглавого орла / Своею 
кровью отравили." (195; 140-141). "Я и задумался / Над раб­
ством былья: / Вот, мол, / Поезд, / Жизнь, / Закаты, / Всюду 
/ Царствует / Богатый, / А я - бедный таксировщик - ни при 
чем.” (162; 434).

События в поэме Пастернака изображаются с точки зрения 
не участника, но современника, например: "Мне четырнадцать 
лет, / Через месяц мне будет пятнадцать. / Эти дни: как 
дневник. / В них читаешь, / Открыв наугад." (201; 1; 289).

Лирическое повествование сочетается здесь с хроникой. 
Например, в следующих стихах выражено субъективное начало:

Раздается звонок,
Голоса приближаются: - 
Скрябин.
0, куда мне бежать 
От шагов моего божества!

(201; 1; 287).
А в следующем отрывке доминирует объективное начало: 

Солнце село.
И вдруг
Электричеством вспыхнул "Потемкин”.
Со спардека на камбуз 
Нахлынуло полчище мух.
Мясо было с душком ...
И на море упали потемки.
Свет брюзжал до зари 
И забрезжившим утром потух.

(20i; I; 294).



В поэме Орешина подробно описан один день революции и 
одно событие - 9-е января. В поэмах Пастернака и Каменского 
отражены события революции в целом. В поэме Орешина пред­
ставлен обобщенный образ народа, повествование ведется от 
1-го лица, индивидуальный ряд не выделен из коллективного. В 
произведениях же Каменского и Пастернака выделена линия ли­
рического героя. Поэмы Каменского и Пастернака в целом шире 
по охвату событий, чем поэма Орешина, что обуславливает и

гразмер текстов. .
Исходя из этого, можно предположить, что охват изобра­

жаемых событий является решающим фактором для величины поэмы 
1920-60-х гг.

2. Масштаб событий.
Поэма 1920-60-х гг. предстает, с одной стороны, как мо­

нументальный жанр, освещающий события национальной и истори­
ческой важности, возвышающий государство, отражающий полити­
ческие, социальные, мифологические, религиозные и философс­
кие концепции. С другой стороны, в поэму проникает личная 
тема, в центр ставится человек, его судьба, его внутренний 
мир. "Значительное" событие широкого масштаба сталкивается с 
частным (индивидуальным) и вступает с ним в различные соче­
тания. Так например, в поэме Цветаевой “Перекоп" подробно 
описан эпизод последнего этапа гражданской войны. Автор 
раскрывает историческое значение этого события. Бой под Пе­
рекопом явился началом гибели Белой армии, что привело к 
резкому повороту в судьбе России и русского народа. Однако 
это затронуло и личную жизнь самого автора. Муж Цветаевой



С.Я.Эфрон был участником боев под Перекопом. Эпоха Сталине- 
5 ких репрессий отражена в поэме А.Твардовского "По праву па­

мяти", когда семья отца поэта была раскулачена, а самого по­
эта называли "кулацким подголоском" и едва не арестовали.

Своеобразие поэмы 1920-60-х гг. состоит в том, что важ­
ным* и "значительным" в ней является не только историческое 
событие, но и жизнь отдельного человека, его судьба, его ду­
шевное состояние. Наблюдаются случаи, когда именно личное 

} выходит на первый план, а общественное сводится до минимума
или отсутствует совсем ("Попытка Комнаты" М.Цветаева, "Оза" 
А.Вознесенский, "Зофья" И. Бродский).

Данный элемент проявляется и в структуре персонажа. На­
ряду со знаменитыми людьми (вождями, историческими лицами, 
военачальниками) героями поэмы становятся "обыкновенные лю­
ди" (рабочий, крестьянин, просто человек).

С одной стороны, образ персонажа создается по типу ге­
роя классической поэмы как идеализированный и обобщенный об­
раз с чертами плакатности (в поэме В. Маяковского "В. И. Ленин" 
образ Ленина, в поэме Н. Тихонова "Киров с нами" образ Киро­
ва, в поэме А.Вознесенского "Мастера" образы художников). 

о Однако появляется тенденция к упрощению героя. Так, в образе
вождя в "Высокой болезни" Б. Пастернака педалируются черты 
героя, характеризующие его как обыкновенного человека:

Он гнул свое, пиджак топыря 
И пяля передки штиблет.

(201; 1; 280).
Также в ряде случаев наблюдается снижение образа героя; 

например, в поэме "Декабристы" А.Несмелова так представлены 
образы декабристов, в частности, Рылеева и Трубецкого.



С другой стороны, создается образ “обыкновенного человека" с 
тенденцией к индивидуализации (образы Горбунова и Горчакова 
в одноименной поэме И. Бродского).

Наблюдаются случаи канонизации героя "обыкновенного че­
ловека", например, образ Алены Фоминой в одноименной поэме 
А. Шина, образ матери в одноименной поэме Н. Дементьева, Зоя 
Бажанова в одноименной поэме П. Антокольского.

В поэме 1920-60-х гг. герой оказывается связанным в 
разной степени с мирозданием, историей, эпохой и т.п., кото­
рые в свою очередь влияют на судьбу человека, его мировос­
приятие ("Последняя ночь" Э.Багрицкий, книга поэм "Середина 
века" В.Луговской, "Ленинградский апокалипсис" Д.Андреев).

Таким образом, в поэме 1920-60-х гг. четко выделяются 
два семантических центра: "значительное" широкого масштаба и 
индивидуальное, а между этими полюсами находится ряд пере­
ходных форм. К ним относятся поэмы, в которых при доминиро­
вании индивидуального в ранг "значительного" возводятся со­
бытия, непосредственно связанные с личным, например, тема 
любви, творчества, противоречий человеческой души ("Форель 
разбивает лед" М. Кузмин, "Поэма Горы" М. Цветаева, "Черный 
человек" С.Есенин).

Кроме того, масштаб событий непосредственно связан с 
оппозицией "обобщенное VS конкретное", которая является ха­
рактерной чертой литературы в целом, метафоризируя отражае­
мый материал. Обобщенное выполняет в поэме важную функцию: 
помогает увидеть во всем "временном" и "тленном" - в явлени­
ях природы, в человеческой жизни, в исторических событиях - 
символы и знаки вечного, вневременного, духовного, божест­
венного. В этом смысле обобщенное сближается с явлением аб-
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страгирования, охарактеризованным Д. С.Лихачевым57.
Обобщенное выражается в поэме несколькими типами:
1) Как мифологическая или библейская картина мира. На­

пример, в ’’Поэме начала" Н. Гумилева разворачивается мифоло­
гическая картина мира, в поэме "Путями Каина" М. Волошина - 
библейская картина мира:

В начале был мятеж,
Мятеж был против Бога,
И Бог был мятежом.
И все, что есть, началось чрез мятеж.

(118; 277).
2) Обобщение как картина мира с точки зрения народных 

представлений, например, в поэме "Мать-Суббота" Н.Клюева.
3) Обобщение как образ эпохи ("Княжна Тараканова" П.Ан­

токольский, "Реквием" А.Ахматова, "Юность" А. Прокофьев).
4) Обобщение как осмысление поступка ("Егорушка" М.Цве­

таева, "Борис Сафонов" А.Жаров, "Песня Вороньей горе" М.Ду­
дин).

5) Обобщение как философская концепция (поэмы Д. Андрее­
ва, "Холмы" И. Бродский).

Конкретное предстает также в нескольких формах:
1) Конкретное как интерпретация мифа ("Сказание о море, 

матросах и Летучем Голландце" Э. Багрицкий), интерпретация 
библейского сюжета ("Хам" Н.Тихонов), обработка фольклорных 
произведений и стилизация под фольклор ("Царь, поп и мель­
ник" М.Исаковский).

2) Конкретное как образ жизни народа или героя при той 
или иной общественной системе ("Первое свидание" А.Белый, 
"Правдивая история об Увенькае <...>" Л.Мартынов, "Америка!



Америка!" Н.Грибачев).
3) Конкретное как судьба героя ("Милое детство" И.Ут­

кин, "Повесть о Кульневе" В.Саянов).
4) Конкретное как случай из жизни героя ("Два портрета" 

П. Антокольский, "Два паспорта" А.Жаров, "Февраль" Э. Багриц­
кий).

5) Конкретное как внутреннее состояние героя ("Поэма 
Воздуха" М. Цветаева, "Одна ночь" П.Васильев, "Строгая лю­
бовь" Я.Смеляков).

В отдельном тексте обобщенное обычно реализуется в ав­
торских сентенциях и отступлениях, конкретное же реализуется 
в фабуле. Например, в "Погорелыцине" Н. Клюева конкретное вы­
ражается в повествовании о судьбе деревни Сиговый Лоб. Обоб­
щенное предстает здесь как осмысление судьбы русского народа 
и русской деревни, например:

О русская сладость - разбойника вопь - 
Идти к красоте через дебри и топь 
И пестер болячек, заноз, волдырей 
Со стоном свалить у Христовых лаптей!

(168,* 192).
Таким образом, в поэме 1920-60-х гг. "значительное" со­

бытие широкого масштаба сталкивается с индивидуальным, лич­
ным: обобщенное с конкретным, вступая друг с другом в раз­
личные сочетания. При этом сохраняется один из важнейших 
признаков поэмы: отражение "важного, достопамятного знамени­
того приключения, в бытиях мира случившегося, и которое име­
ло следствием важную перемену, относящуюся до всего челове­
ческого рода"58.
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3. Роль наррации.

Б.В.Томашевский определяет жанр поэмы как стихотворное 
повествование5 9.

В нарративной структуре поэмы 1920-60-х гг. конститу­
тивное значение имеет нлирическая манера повествования'*60. 
Выделяются эпические поэмы, лирические поэмы и лиро-эпичес­
кие поэмы.

Эпическое повествование представлено в незначительном 
количестве поэм ("Улялаевщина" И. Сельвинский, "Мать и сын" 
А.Яшин, "Рассказ о русском инженере" Л.Мартынов). В их осно­
ве лежит объективное повествование, рассказчик отсутствует. 
К этому типу относятся также произведения, в которых отража­
ются народные предания ("Сказание о море, матросах и Летучем 
Голландце" Э. Багрицкий, "Соляной бунт" П. Васильев, "Уструг 
Разина" В. Хлебников).

Широкое распространение в 1920-60-х гг. получила поэма 
с лирической манерой повествования с ослабленной фабулой. 
Выделяется несколько ее видов. 1) Поэма, построенная на 
субъективных ассоциациях ("Поэма Конца" М.Цветаева, "Про 
это" В.Маяковский, "До твоего прихода" Р. Рождественский). 
2) Поэма с сохранением логических связей, фабула дана фраг­
ментарно ("Путем всея земли" А.Ахматова, "Слово о 28 гвар­
дейцах" Н.Тихонов, "Путевой дневник" В.Инбер). 3) Поэма, 
построенная по типу торжественной оды ("Поэма о 36" С.Есе­
нин, "Первороссийск" 0.Берггольц, "Буденный" Н. Асеев). 
4) Поэма с элементами народного плача ("Плач по Есенину" 
Н.Клюев, "Реквием" Р.Рождественский). 5) Поэма-хроника ("Де­
вятьсот пятый год" Б.Пастернак).

д



Лирическое и эпическое могут выступать как равноправные 
компоненты ("Анна Снегина" С.Есенин). Может доминировать ли­
рическое начало. Например, в поэме "Холмы" И. Бродского есть 
фабула - рассказ о двух друзьях и их убийстве, однако наибо­
лее важен для идеи лирический компонент, выраженный в фило­
софских отступлениях, лирических отступлениях, лирических 
повторах, в вопросах:

Смерть - это наши силы, 
это наш труд и пот.
Смерть - это наши жилы, 
наша душа и плоть.

<... > Прошу отнести их к брегу, 
вверить их небесам.
В реку их бросить, в реку, 
она понесет к лесам. <... >

<... > Внезапно кусты распахнулись,
кусты распахнулись вдруг. <... >

<... > Кто их оттуда поднимет,
достанет со дна пруда? <... >

(93; I; 230, 231, 233).
В поэме может доминировать и эпическое начало ("Василий 

Теркин" А.Твардовский, "Поэзия как волшебство" Л.Мартынов).



4. Элемент прозаизации.

Ю.Н.Тынянов пишет, что между прозаическими и стихотвор­
ными жанрами существует глубокая пропасть, попытки сблизить 
их только углубляют разницу61. Однако в поэзии XX века наб­
людается прозаизация. В частности, она находит отражение в 
поэме 1920-60-х гг., где выражается и стихотворной, и проза­
ической формами.

Соединяясь в тексте, стихотворные и прозаические ингре­
диенты вступают во взаимодействие и становятся “средствами

с рдля какого-то смыслового сдвига" . Согласно Тынянову, любое 
прозаическое слово, попадая в стихотворный текст, ассимили­
руется и деформируется в нем под влиянием единства и тесноты 
стихотворного ряда63. Прозаические элементы в этом случае 
"оборачиваются в стихе своей иной стороной, функционально 
выдвинутой, и этим дают сразу два момента: подчеркнутый мо­
мент конструкции - момент стиха - и момент деформации не­
обычного объекта"64. В свою очередь, прозаический элемент 
делает поэму свободнее в тематическом смысле, в композицион­
ном вносит проблемность, смысловую незавершенность, живойк Яконтакт с современностью .

Элемент прозаизации в поэме 1920-60-х гг. реализуется 
различными способами. На произведение проецируется прозаи­
ческий материал, стихотворный текст равен тексту поэмы. Так, 
поэма "Ближние страны" Д.Самойлова представляет собой проек­
цию фронтового дневника. В поэме "За далью - даль" А. Твар­
довского находит отражение путевой дневник.



Иногда внелитературный материал присутствует как прием 
задержания. В этом случае повествование прерывается отступ­
лениями, например в "Анне Снегиной" С. Есенина говорится о 
событиях революции, первой мировой войны. Как прием задержа­
ния предстают и вставные эпизоды (письмо, исповедь, рассказ 
и т, п.). Например, в "Петербургский роман" И. Бродского вклю­
чено письмо. В некоторых случаях стихотворный текст включает 
в себя прозаический текст. Например, поэма "Чапаев" П.Ореши­
на начинается развернутым посвящением. Поэму "Через океан"
А. Несмелова предваряет эпиграф в форме исторической справки 
в прозе.

В "Крысолове" М. Цветаевой дается авторский комментарий, 
например:

Возвеселися же, матерь, коль
Пуговицею - носик:

Знак добронравия. (Мой же росс
Явственно горбонос -

В нас).
Эти строки поэт поясняет таким образом: "Мой сын Геор­

гий (Мур), родившийся в полный разгар мечты о Крысолове и 
первой главы его - 1-го февраля 1925 г., в воскресенье, ров­
но в полдень, в безумную (последнюю!) вьюгу, в избе, в де­
ревне Вшеноры, близ Праги" (278; 2 \ 469).

Поэма может быть построена и на чередовании стихотвор­
ного и прозаического повествования ("Тобольский летописец" 
Л. Мартынов, "Оза" А. Вознесенский).
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С момента своего возникновения жанр поэмы связывается с 
понятием героического. Т.Тассо пишет: "<...> эпические собы­
тия величественны воинской доблестью, деяниями, в которых 
воссияла доблесть, присущая только эпопее <.. .>"66. В поэме 
1920-60-х гг. о наличии героического можно говорить в том 
случае, если в тексте присутствует мотив борьбы или активно­
го противодействия ("Хорошо!" В.Маяковский, "Селькор Цыга­
нок" П.Орешин).

Героическое в поэме выражалось через героическую лич­
ность. Антонио Минтурно пишет: "<...> героическая поэма ве­
дет речь о памятном превосходном деянии славного мужа"67. 
Т.Тассо отмечает, что эпический поэт "<...> ищет высшую меру 
доблести, и только обладающий ею достоин стать героем его 
поэмы"68.

В понятии "герой" выделяются два семантических плана. С 
одной стороны, это могущественный человек, вступающий в 
борьбу с еще более могущественными силами. Так, в античной 
героической поэме герой обладает непомерной силой, сверхче­
ловеческими возможностями, но лишен бессмертия. В связи с 
этим возникает противоречие между его смертностью и его 
стремлением утвердить себя в бессмертии. С другой стороны, 
герой - это "лицо, за которым с наибольшим напряжением и 
вниманием следит читатель"69 или персонаж, получающий НаИбО­
лее яркую эмоциональную окраску . В поэме 1920-60-х гг. эти 
два плана сливаются. Однако возможны случаи, когда семантика 
сдвигается, что приводит к возникновению новых образований.



Например, появляется тенденция к дегероизации: героем стано­
вится человек, вроде бы ничем не выделяющийся. Так, в "Думе 
про Опанаса" Э. Багрицкого герой - Опанас, крестьянин, мечу­
щийся между большевиками и махновцами. В поэме "Чайная** 
Д. Самойлова разрушается миф об идеальном воине-освободителе. 
Герой в поэме может отсутствовать совсем ("Поэма без героя"
A. Ахматова).

Выделяются несколько типов героя. 1) Библейский персо­
наж ("Путями Каина" М.Волошин, "Хам** Н.Тихонов). 2) Сказоч­
ный персонаж ("Поэма начала" Н.Гумилев, "Кощей" П.Антоколь­
ский). 3) Значительная историческая личность ("Степан Разин*'
B. Каменский, "Суворов" К.Симонов). 4) "Обыкновенный чело­
век". В этом типе выделяются две разновидности, а) Герой - 
"обыкновенный человек", совершающий героический поступок 
("Богатырь" А.Жаров, "Песня о слепом баянисте" А.Сурков), 
б) Герой предстает в отрыве от героического, выступая лишь 
как главный персонаж. Эта разновидность получила широкое 
распространение в исследуемый период ("Четыре желания" 
М.Исаковский, "Учитель" М.Дудин). 5) Обобщенный образ. На­
пример, в поэме "Торжество земледелия" Н. Заболоцкого - в 
центре обобщенный образ предков, в поэме "Якуты" И. Уткина - 
обобщенный образ народа. К этому типу можно отнести героя - 
воплощение некоторой общей идеи, например, в поэме "Гость" 
И. Бродского в центре повествования стоит образ Гостя Времени.

Герой поэмы 1920-60-х гг. выступает как элемент, обла­
дающий определенной конструктивной функцией. Он вбирает в 
себя сложный конгломерат представлений мифологических, фоль­
клорных и эстетических, восходящих к различным литературным 
направлениям.
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Аристотель писал: "<...> что есть в эпопее, то [все] 
есть и в трагедии, но, что есть в трагедии, то не все есть в 
эпопее'*71.

Монолог и диалог традиционно принадлежат драме. С точки 
зрения драматического произведения, диалог - это непосредс­
твенное столкновение двух собеседников72; монолог - развитая 
и связная речь, ни к кому не обращенная, или речь, произно­
симая в присутствии других лиц и обращенная к кому-нибудь,

7 Яно несколько отвлеченная от личности слушателя 1 .
Попадая в поэму, монолог и диалог трансформируются под 

воздействием системы жанрообразующих элементов. В поэме эле­
мент драматизации выполняет следующие функции: усиливает 
напряженность действия, пестро расцвечивает эмоциональную 
канву художественного произведения, вводит в поэму "чужое

' -  ~*~  g -q ?  Е. 1 "слово", замещает авторское повествование, внося субъективную 
оценку, переводит повествование из_ мира внешних событий во 
внутренний мир.

Данный элемент реализуется в тексте через речь рассказ­
чика, лирического героя или персонажа. Наиболее полно драма­
тизация находит выражение в драматических поэмах ("Франсуа 
Вийон" П. Антокольский). Однако они остаются за пределами на­
шего исследования.

В тексте может быть представлен и лишь рудимент драма­
тизации в форме отдельной реплики, например, в "Первом сви­
дании" А.Белого:

Я полюбил укромный кров - 
Гостеприимную квартиру ...

-
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Зимой, в пурговые раскаты 
Звучало здесь: "Навек одно!"
Весною - красные закаты 
Пылали в красное окно. <... >

(83; 455-456).
ч В нашем исследовании наличие элемента драматизации от­

мечается в том случае, если в тексте присутствует диалог, 
монолог персонажа, включенный в повествование, или отдельная 
реплика. При этом они должны быть графически оформлены, а 
иногда стилистически, когда авторская речь и речь персонажа 
находятся в разных языковых плоскостях. Например, в поэме 
"Улялаевщина" И. Сельвинского читаем:

Дылда был против: "Тута ворон - знакомый,
До чорта маманек, тачанок, кобыл.
Чуть понапрут - мы айда и дома,
Пойди разбери-ка, хто у банде-то был".

(227; 1; 501).
Исследование структуры и семантики диалога показало, 

что в поэме 1920-60-х гг. наряду с драматическим диалогом 
получает распространение драматический монолог, а также 
"ложный диалог" (Жирмунский), который лишь в незначительной 
степени мотивирован как разговор двух действующих лиц и ско­
рее обращен к идеальному слушателю74.

7. Элемент оды.
Ю. Н. Тынянов отмечает: "Старший жанр, ода, существовал 

не в виде законченного, замкнутого в себе жанра, а как из­
вестное конструктивное направление.



Поэтому высокий жанр мог привлекать и всасывать в себя 
какие угодно новые материалы, мог оживляться за счет других 
жанров, мог, наконец, измениться до неузнаваемости как жанр 
< >"75

Ода и поэма в классицизме были в некотором смысле близ­
ки: обе относились к высокой поэзии, писались высоким сти­
лем, центральное место в них занимали значительное событие и 
идеализированный герой. В поэме, как и в оде, находили отра­
жение восторг поэта и его точка зрения, важным конструктив­
ным признаком было воспевание правителя, героя, народа, Рос­
сии, природы, побед, государства. Также для данных жанров 
был характерен телеологический пафос - изображение будущего 
мира, будущего России, создание образа правителя, соответс­
твующего идеалу поэта.

Иногда поэма и ода в классицизме сливались. Г. А. Гуковс­
кий пишет, что поэма М. Хераскова "Чесменский бой" "приподня­
та и величественна. Она славит беспримерную победу русского 
оружия, прогремевшую на весь мир, в тонах торжественной оды. 
Собственно, эта поэма представляет собою развернутую оду. 
Лирическое начало преобладает в ней над эпическим"76.

При рассмотрении 250 поэм 1920-60-х гг. обнаружено в 
ряде текстов наличие одического элемента. Признаком, несущим 
память жанра оды, является установка на ораторскую речь, 
имитация которой возникает через ряд приемов, создающих со­
ответствующий интонационный рисунок. Установка на ораторскую 
речь, т.е. произнесенное торжественное слово, достигается 
синтаксической организацией стиха (инверсии, риторические 
вопросы, восклицания, повтору, обращения), а также соответ­
ствующим поэтическим словом. Например, в "Солнечном дикаре"



И.Северянина читаем: "Благословенна грешная земля, / В своих 
мечтах живущая священно! / Благословенны хлебные поля, / И 
Человечество благословенно!" (225,' 346). Наряду с синтакси­
ческими фигурами, восклицаниями и повторами ключевого слова 
"благословенна", здесь наблюдается высокая лексика: "благо­
словенна" , "священно", "живущая", "человечество".

Однако в поэме исследуемого периода имеют место случаи, 
когда одический отрывок строится на синтезе лексики разных 
стилей. Например, в поэме "Высокая болезнь" Б. Пастернака в 
известном фрагменте изображен Ленин (200; Г, 280). "Пастер­
нак был свидетелем выступления Ленина на Девятом съезде Со­
ветов" . В отрывке представлен момент его выступления, с 
детальным воспроизведением характерной для Ленина позы.
С.А.Рейсер отмечает: «В скульптурных, живописных и иных про­
изведениях изобразительного искусства давно возникла тради­
ция изображать Ленина несколько выгнувшимся вперед ("но кор­
пуса его изгиб") и заложившим большие пальцы за проймы жиле­
та; при этом полы пиджака несколько раздвигались - отсюда

7 ft"пиджак топыря"^- _.
Возвышенный пафос здесь создается посредством сплава 

нескольких лексических пластов. 1) Высокая лексика, напри­
мер, "прорвавшей", "начерталось". Сюда также можно отнести 
слой нейтральной лексики, который приобретает оттенок возвы­
шенности в контексте, например, "дышал полетом голой сути", 
"он был как выпад на рапире", "эта голая картавость", "голо­
совой экстракт". 2) Лексика, передающая атмосферу эпохи че­
рез установку на казенный стиль, например, "корпус" (в зна­
чении туловище), "мазут", "обращаться к фактам", "отчитыва­
лась", "управлял". 3) Лексика разговорного стиля, просторе-



чие. Разговорная лексика: "панибратство", "накоротке", 
"орет"; просторечная: "топыря", "гнул", "пяля". Также к этой 
группе можно отнести слова нейтральные, которые в контексте 
приобретают оттенок разговорного стиля, например, "придрать­
ся", "полоща рот", "штиблеты", "передки". Цель такого лекси­
ческого синтеза - воспеть героя, подчеркнув его простоту и 
величие одновременно.

Тынянов отмечает, что в соответствии с установкой на 
ораторскую речь, посредством приема "сопряжения далековатых 
идей" (по терминологии Ломоносова), строится и образ в оде: 
"обычные семантические ассоциации слова уничтожаются, вместо 
них - семантический слом" .

Таким же образом, строится и образ в одическом стиле 
поэмы 1920-60-х гг. Например, в рассмотренном выше отрывке 
из поэмы Пастернака представлен ряд образов, построенных с 
помощью этого приема, на уровне тропа и на уровне персонажа. 
Так, в образах "голая картавость" и "звуковое лицо" эпитеты 
сочетаются со словами из несоответствующих им лексических 
рядов. В следующих строках сказуемое "дышал" стилистически 
не соответствует семантике подлежащего "корпуса его изгиб": 
"но корпуса его изгиб / Дышал полетом голой сути. / Прорвав­
шей глупый слой лузги" (200; 1; 280). На уровне персонажа, с 
одной стороны, герой предстает значительной личностью: "Он 
управлял теченьем мыслей / И только потому - страной" (200; 
I; 280). С другой стороны, образ вождя складывается из дета­
лей, снижающих его величие, например, "Он гнул свое, пиджак 
топыря / И пяля передки штиблет" (200‘, Т,‘ 280). Комментируя 
эти строки, С.А. Рейсер отмечает: "Представить себе "выпялен­
ные" "передки" штиблет очень трудно и требует фантазии и



акробатического выверта ног. При этом ноги оратора должны 
возвышаться над уровнем стоящей или сидящей перед ним ауди­
тории, а сам оратор обязательно должен стоять, покачиваясь и 
переступая с носков на каблуки”80. Исходя из этого, образ 
приобретает комичность.

В одическом отрывке большое значение имеют обобщенные 
образы, придающие отрывку космические масштабы, как с точки 
зрения пространства, так и времени. Например, в "Поэме нача­
ла" Н.Гумилева разворачиваются картины пространства, охваты­
вающие небо и землю: "Он восходит, стрелок и лирник, / По 
открытой тропе небес" (118,' i; 428). В поэме И. Бродского 
"Гость" образ времени как категория бытия олицетворяется в 
образе Гостя.

Тынянов отмечает еще одну особенность оды Ломоносова: 
"<...> особое значение получала первая строфа, как заданный 
интонационный строй; остальные строфы представляли постепен­
ное варьирование, нарастание вариаций <...>"81. В поэме ис­
следуемого периода традиционная десятистрочная строфа разру­
шена. Однако роль первой строфы переносится на первую строку 
одической фразы. Следующие за ней строки варьируют заданную 
первой тему. Например, в поэме Мартынова "Правдивая история 
об Увенькае <...>": "О русский! Я тебя люблю, ты слышишь, о 
тебе скорблю! / Я, упиваясь гордой речью, ее созвучья уловлю 
<...>" (179,* 552-553).

В поэме 1920-60-х гг. одический элемент наиболее часто 
представлен одним из основных признаков - пафосом "воспева­
ния". Например, в поэме А. Прокофьева "Россия" воспевается 
Россия. Также воспевается и человек. С одной стороны, как и



в оде XVIII в., хвала относится к значительной личности (Ле­
нин в поэме Маяковского). Но наряду с историческими лицами в 
поэме славится и “обыкновенный человек" ("Повесть о рыжем 
Мотэле <...>" И.Уткин, "Военный человек" А.Яшин, "Ночной со­
беседник" А. Сурков).

Одический элемент выражается также в пафосе мечты, ко­
торый реализуется утопическими картинами и идеализированными 
образами. Гуковский отмечает: "Пафос мечты, сиявший и манив­
ший блеск ломоносовских од - это и был пафос его поэзии"82. 
Таким образом, в классической оде грандиозным картинам буду­
щего России, государства, идеализированным образам правите­
лей отводилось центральное место. В поэме 1920-60-х гг. па­
фос мечты реализуется в следующих формах. Утопическая карти­
на мира как образ будущего, например, в "Братской ГЭС" Е. Ев­
тушенко. Изображение современной жизни как свершившейся уто­
пии. Это явление получило название постутопии. Е.Добренко 
отмечает: "В постутопии (термин введен Б.Гройсом) существует 
иное сознание и качественно иное время - время свершившейся 
утопии, то есть утопии, переставшей быть утопией, но ставшей 
реальностью"83. Образ постутопии возникает в "Земле обето­
ванной" Д.Бедного, "Варе Одинцовой" А.Жарова. Элемент утопии 
предстает и как образ потерянного рая, например, в "Универ­
ситетской поэме" В. Набокова.

Однако наряду с "воспеванием" и утопией в поэме 
1920-60-х гг. наблюдаются примеры осуждения и антиутопии 
("Адмиральский час" Л.Мартынова, "Петербургский роман" 
И.Бродского, в поэмах "Россия" М. Волошина и "По праву памя­
ти" А.Твардовского).



Одический элемент, являясь конструктивным признаком по­
эмы 1920-60-х гг., переводит события, отраженные в тексте, и 
образы персонажей из плана быта в план бытия.

8. Особенности художественного пространства 
и художественного времени.

Б.Джонсон отмечает, что "эпос отличается от других поэ­
тических видов своей масштабностью во времени и простран­
стве"84. Время и пространство художественного произведения 
неотделимы друг от друга. "Время здесь сгущается, уплотняет­
ся, становится художественно-зримым; пространство же интен­
сифицируется, втягивается в движение времени, сюжета, исто­
рии. Приметы времени раскрываются в пространстве, и прост­
ранство осмысливается и измеряется временем"85.

Художественное пространство и время являются также важ­
нейшими элементами поэмы 1920-60-х гг., разнообразие ее форм 
определяет сложность пространственно-временных отношений. 
Рассмотрим подробнее художественное пространство и время по­
эмы исследуемого периода. Анализ основан на работах Бахти­
на86, Лихачева87, Лотмана88, Баевского89.

Образ пространства.
Структура художественного пространства поэмы 1920-60-х 

гг. состоит из ряда топосов: земли, России, других стран, 
деревни, города, природы (лес, холм, гора, водное простран­
ство и т.п.), дороги, ирреального пространства, пространства 
с субъективным восприятием.



При этом топосы разделяются на географически определен­
ные, например: Россия, Пруссия, Петербург, Ленинград, Перво- 
российск, Сиговый Лоб, Волга и т. п., т. е. индивидуальные то­
посы, и географически неопределенные, например, лес, дом, 
деревня, город, река и т.п., которые предстают в тексте как 
обобщенные темы или образы.

В отдельной поэме обычно присутствуют несколько топо- 
сов, которые могут образовывать оппозицию. Так например, в 
поэме "Солнечный дикарь" И. Северянина представлена бинарная 
оппозиция: топос деревни противопоставляется топосу города. 
В "Сказании о море, матросах и Летучем Голландце" Э. Багриц­
кого - тернарная оппозиция: топос моря противопоставляется 
топосам земли и неба, а топос земли, в свою очередь, - топо- 
сам неба и моря, топос неба - топосам моря и земли. Кроме 
того, оппозиция может возникнуть между топосом и внефабуль­
ной фигурой. Например, в "Университетской поэме" В. Набокова 
английский город противопоставлен топосу России, выступающе­
му здесь как внефабульная фигура; Россия упоминается в речи 
лирического героя.

Т. Тассо писал: "Героическая поэма должна радовать нас 
победами друзей и гибелью врагов, а быть милосердным к вар­
варам и нечестивцам не подобает"90. Исходя из этого положе­
ния, пафос поэмы - защита, утверждение какой-либо большой 
идеи. В связи с этим в поэме, в некотором смысле, находит 
отражение идея избранничества, свойственная средневековой 
литературе. Ю.М.Лотман пишет, что эта идея органически выте­
кает из деления земель на праведные и грешные и влияет на 
представление о пространстве. Оппозиция "свое VS чужое" 
воспринимается как вариант противопоставлений "праведное VS
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грешное", "хорошее VS плохое". "Эта система уже не позволяет 
противопоставить своей земле блаженную утопию чужого края: 
все не свое мыслится как греховное"91. В поэме 1920-60-х гг. 
эта идея нашла свое отражение. Для нее также характерно ут­
верждение одной точки зрения и отрицание всего, что ей про­
тиворечит, соответственно с этим маркируется и пространство. 
Например, в "Доме у дороги" А. Твардовского Россия предстает 
как свое пространство, "праведное", а Германия - как "чу­
жое", "греховное". Эта тенденция распространяется как на по­
эмы с социальной, идеологической тематикой, так и на поэмы с 
другими экзистенциальными темами. Например, в поэме "Ново­
годнее" М.Цветаевой, посвященной Р.М. Рильке, центральными 
темами являются тема жизни и смерти, а также тема поэта в 
мире. В связи с этим здесь выделяются два основных топоса, 
противопоставленных друг другу: "небо VS земля". Значение 
избранничества принадлежит небесному пространству, а земля 
рассматривается как пространство греха: "Верно плохо вижу, 
ибо в яме, / Верно, лучше видишь, ибо свыше" (282, 572).

Таким образом, пафос поэмы определяет и своеобразие 
пространственных отношений. Исходя из этого, в основе худо­
жественного пространства поэмы 1920-60-х гг., маркированного 
социально, идеологически, эмоционально и т.п., лежит оппози­
ция "свое VS чужое". Она реализуется также в оппозиции "го­
род VS деревня". Например, в поэме "Мать и сын" А.Яшина го­
род выступает как чужое пространство, а деревня - как свое. 
Данная оппозиция предстает и как противопоставление мирного 
пространства пространству военных действий, например, в та­
ких поэмах как "Улялаевщина" И. Сельвинского, "Февраль" 
Э.Багрицкого.



Традиционно поэма была "Воспеванием великого историчес­
кого события, имевшего влияние на судьбу народа"92. Счита­
лось, что "всякий народ должен иметь свою эпопею"93. Исходя 
из этого, фабула поэмы разворачивается в пространстве су­
ществования данного народа, в частности, в русской поэме - в 
пространстве России, например, в "Петре Великом" М.Ломоносо­
ва, "Россиаде" М. Хераскова и др.

В поэме 1920-60-х гг. также доминирует топос России. Он 
может охватывать как все пространство поэмы, например, в по­
эме "Синицин и К0" П.Васильева, так и только его часть. Нап­
ример, в "Ближних странах" Д.Самойлова в нем разворачиваются 
события "Баллады о немецком цензоре". Однако чаще всего этот 
топос реализуется в тексте метонимически. Так, в поэмах "Де­
ревня" Н. Клюева, "Четыре желания" М. Исаковского события про­
исходят в топосе русской деревни. В поэмах "Город гнева" 
А.Яшина, "В переулке за Арбатом" П. Антокольского, "Ночь пе­
ред Советами" В. Хлебникова представлен топос русского горо­
да. В "Улялаевщине" И. Сельвинского, "Думе про Опанаса" 
Э. Багрицкого события разворачиваются на Украине, в "Соляном 
бунте" П. Васильева - в киргизской степи. Однако все области 
пространства представлены как части пространства России.

Кроме того, Россия может быть представлена и как внефа­
бульная фигура. Например, в поэме "Черный человек" С.Есенина 
топос России также предстает метонимически. При этом он вы­
ражен внефабульной фигурой: в монологе Черного человека го­
ворится о Калуге и Рязани, которые включены в текст в значе­
нии русской провинции.

В поэме исследуемого периода область художественного 
пространства значительно расширилась. Так, особую группу в



ней составляют поэмы с пространством, имеющим мифологичес­
кую, библейскую, сказочную семантику. В ‘'Крысолове" М. Цвета­
евой события разворачиваются в топосе города Гаммельна, ко­
торый является реальным географическим пунктом, но в основе 
поэмы лежит средневековая немецкая легенда о бродячем му­
зыканте, избавившем город от крыс, что придает данному топо- 
су семантику сказочного пространства.

Реальные топосы в ряде случаев выступают как область 
ирреального пространства, например, в "Сказании о море, мат­
росах и Летучем Голландце" Э.Багрицкого выделяется топос не­
ба в значении потустороннего мира. Ирреальное пространство 
может быть представлено и во взаимодействии с реальным топо- 
сом. В результате исследования 250 поэм выделилось два типа 
ирреального пространства: 1) непосредственно ирреальное 
пространство, например, в поэме "Теркин на том свете" 
А.Твардовского, 2) ирреальное пространство как переходная 
форма из реального топоса в ирреальный, при этом границы 
между ними аморфны. Так, переходной формой выражен топос ле­
са в поэме "Немереча" Д. Андреева. Лирический герой, блуждая 
по лесу, на мгновение видит его ирреальным миром.

Также переходной формой может быть выражен топос комна­
ты. Он часто приобретает семантику пространства с субъектив­
ным восприятием. В этом случае комната становится "символом 
индивидуальности и тайных помыслов"94. Структура данного 
пространства двупланова. С одной стороны, оно изображается 
как ирреальное пространство, с другой - как реальное. Так, в 
"Поэме без героя" А.Ахматовой события разворачиваются в ком­
нате лирической героини, превращающейся в ирреальный топос: 
"<...> расступились стены, / Вспыхнул свет, завыли сирены /



И, как купол, вспух потолок" (68; Г, 278). Потом комната 
снова становится реальным пространством, о чем в поэме сооб­
щается в авторской ремарке: "Факелы гаснут, потолок опуска­
ется. Белый (зеркальный) зал снова делается комнатой автора" 
(68; Г, 281).

В поэме исследуемого периода также представлено природ­
ное пространство, которое выражено топосами леса, холма, го­
ры, водной стихии, в частности, реки, моря, океана, пруда, а 
также степи и т.п. Рассмотрим их подробнее.

В поэме реализованы два семантических плана топоса ле­
са. В первом случае лес предстает как "место изобилия расти­
тельной жизни <...>"95 ("Осень" М.Дудин). В другом случае, 
лес - это одно из основных местопребываний сил, враждебных 
человеку96. В.Я.Пропп отмечает: "Лес, в который попадает ге­
рой, непроницаем. Это своего рода сеть, улавливающая при-

Q Пшельцев <...> Сквозь него не пройти""'. Такова семантика то­
поса леса в поэме "Немереча" Д.Андреева. Лирический герой 
оказывается в плену лесного мира: "Он звал - забыть в мечта­
тельной истоме, / В лесной свободе страннический дней, / И 
трезвый труд, и будни в старом доме, / И мудрость книг, и 
разговор друзей" (51 *, 59). Топос леса может выполнять функ­
цию и локального указателя, например в "Лете" П. Васильева. 
Лес также выступает как внефабульная фигура ("За далью - 
даль" А. Твардовский).

В поэме 1920-60-х гг. пространство водной стихии реали­
зуется в топосах океана, моря, реки, пруда и т.п. Эти прост­
ранства приобретают семантику, соответствующую мифологичес­
ким, фольклорным и религиозным представлениям. Например, в 
"Поэме без героя" Ахматовой Нева метафорически соотносится с



Летой - рекой забвения (68; 1; 284-285). Топос реки здесь 
выступает как элемент сакральной топографии, стержень все­
ленной и даже, возможно, как мировой путь, пронизывающий 
верхний, средний и нижний миры98. В данном случае в поэме 
возникает образ реки нижнего мира. В поэме "Волга" М. Дудина 
трпос реки предстает в значении сакрализованной реально су­
ществующей реки, соотносящейся тем самым с прообразом косми­
ческой реки как созидательной силы.

В поэме "Уструг Разина" В. Хлебникова топос реки также 
является элементом сакральной топографии, однако он действу­
ет как разрушительная сила. Река здесь персонифицируется в 
образе волчицы. В поэме отразилась легенда о Степане Разине 
и его возлюбленной, княжне, которую он по настоянию сообщни­
ков бросил в Волгу (273,' 362). Этот эпизод имеет параллель у 
Плутарха, сообщающего о фараоне, который принес в жертву Ни­
лу собственную дочь99. Кроме того, Овидий, Диодор, Ювенал и 
некоторые другие античные авторы нередко говорят о челове­
ческих жертвах Нилу100. В.Я.Пропп отмечает, что "был обычай 
приносить девушку в жертву реке, от которой зависело плодо­
родие"101. В поэме Хлебникова эти представления находят от­
ражение. Разин совершает жертвоприношение Волге, которая 
предстает как покровительница его войска: "Волга-мать не ви­
дит пищи, / Время жертвы и жратвы. /<...> И уроком поздних 
лет / Прогремел его обет: / "К богу-могу эту куклу! <...>" 
(273; 361, 362).

В поэме 1920-60-х гг. присутствует также и топос океа­
на. Он предстает как безграничное, неупорядоченное, свобод­
ное пространство, воплощение хаоса и силы, опасное для чело­
века, например, в поэме "Путями Каина" М. Волошина:



И видел я, как бездна Океана 
Извергла в мир голодных спрутов рать:
Вскипела хлябь и сделалась багряна.
Я ж день рожденья начал проклинать.

(108; 332).
•„ Топос океана предстает как "безбрежное пространство 
мечтаний со своими грезами, спящее в своей подлинной реаль­
ности”102, например, в поэме "Мыс Дондра” Н. Тихонова.

В поэме "Холмы” И. Бродского важное значение имеет топос
пруда, приобретающий здесь символический смысл. Согласно

1 ояпространственной символике, связанной с уровнем вод” , то­
пос пруда относится к нижним водам, которые непосредственно 
соотносятся с миром мертвых. В поэме Бродского тела персона­
жей после убийства бросают в заросший пруд. Так в поэму вво­
дится мотив погружения в воду. Согласно традиционной симво­
лике, "погружение в воду означает возврат к преформальному < 
состоянию, имеющий, с одной стороны, смысл смерти и уничто­
жения, а с другой - возрождения и восстановления, поскольку 
погружение укрепляет жизненную силу"104. Пруд в поэме - про-' 
межуточное пространство между жизнью и смертью. Исходя из 
традиционной интерпретации мотива погружения в прозрачную 
воду, "смерть затрагивает только природного человека, тогда 
как возрождается человек духовный"105. Погружение персонажей 
в замутненную воду заросшего пруда лишает их возможности 
возрождения:

Кто их оттуда поднимет, 
достанет со дна пруда?
Смерть, как вода, над ними, 
в желудках у них вода. (93; Ц 231-232).



Однако в поэме возникает и мотив возрождения через вне­
фабульный топос реки - символ созидательной силы, который, в 
свою очередь, вступает во взаимодействие с топосом холмов, 
символизирующим здесь жизнь:

Прошу отнести их к брегу, 
ч вверить их небесам.

В реку их бросить, в реку, 
она понесет к лесам.
К черным лесным протокам, 
к темным лесным домам, 
к мертвым полесским топям, 
вдаль - к балтийским холмам.

(93; i; 233).
В поэме 1920-60-х гг. представлены также топосы холма и 

горы. Они могут соответствовать мифологическим представлени­
ям, согласно которым гора или холм воспринимаются как образ 
мира, модель вселенной106. В поэме "Холмы” Бродского семан­
тика топоса холмов соответствует этим представлениям. Струк­
тура мировой Горы трехчленна. На вершине обитают боги; под 
горой или в ее нижней части - злые духи, принадлежащие Царе-

't П 7тву смерти; на земле, т.е. посередине - человеческий род""'. 
В поэме Бродского в топосе холма также выделяются три уров­
ня: первому соответствует склон холма, на который приходят 
герои: "Вместе они любили / сидеть на склоне холма" (93; 'I; 
229). Второй уровень - пространство города, третий - зарос­
ший пруд.

В поэме "Песня Вороньей горе" М. Дудина центральным то­
посом является гора. Однако здесь она приобретает иную се­
мантику: гора отождествляется с внутренней "высотой" духа108



и одновременно становится локальным указателем исторического 
события - это место боя за освобождение Ленинграда.

Для жанра поэмы 1920-60-х гг. характерна установка на 
значительность событий, выраженных экзистенциальными тема­
ми1 0 9. В художественном пространстве поэмы очень важен топос 
дороги. Бахтин отмечает: ""Дорога” - преимущественное место 
случайных встреч. <...> Здесь своеобразно сочетаются прост­
ранственные и временные ряды человеческих судеб и жизней, 
осложняясь и конкретизуясь социальными дистанциями, которые 
здесь преодолеваются. <... > отсюда и такая богатая метафори- 
зация пути-дороги: "жизненный путь", "вступить на новую до­
рогу", "исторический путь" и проч. <...>"110. Было выделено 
два типа топоса дороги. 1-й тип - топос дороги как "контину­
ум, в котором размещаются персонажи и совершается дейст­
вие"111, обладающий локальной конкретностью ("Дом у дороги" 
А.Твардовский, "Искатель рая" Л.Мартынов). При этом по отно­
шению к герою топос дороги является функциональным полем, 
попадание в которое равнозначно включению в конфликтную си­
туацию, свойственную данному пространству112. Так, в "Анне 
Снегиной" С.Есенина топос дороги присоединен к миру деревни. 
Попадая в него, лирический герой оказывается втянутым в ис­
торические, социальные события, от которых он пытается отме­
жеваться в мире города.

2-й тип. В ряде поэм происходит метафоризация топоса 
дороги. С одной стороны, дорога в тексте - локальное прост­
ранство. С другой стороны, это локальное пространство мета- 
форизуется, получив семантику: "жизненный путь", "историчес­
кий путь" и т.п.113. Например, этот тип дороги возникает в 
поэме "За далью - даль" А. Твардовского. Здесь, с одной сто­



роны, дорога является пространственной формой, организующей 
данный текст: в основе повествования десятидневная поездка 
лирического героя по Транссибирской магистрали: с другой 
стороны, топос дороги приобретает ряд метафорических значе­
ний. Прежде всего - это дорога как жизненный путь. Затем - 
дорога как путь творчества, дорога как путь страны, дорога 
как путь памяти. В целом, в данной поэме "объединены и ус­
ловный, символический, и конкретный, бытовой пути: Трансси­
бирская магистраль - это и обобщенная, символическая дорога 
многих дорог, тысячи путей и тысячи путников"114. Этот тип 
топоса дороги представлен в поэмах "Страна Муравия" А.Твар­
довского, "Песня дальней дороги" М. Дудина.

Таким образом, художественное пространство поэмы явля­
ется жанрообразующим элементом, который во многом определяет 
ее сущность как жанра с установкой на отражение значительно­
го, величественного.

Образ времени.
Д.С.Лихачев писал: "Свои особенности в изображении вре­

мени имеют отдельные жанры <...>"115.
В поэме 1920-60-х гг. разворачивается сложный, много­

плановый образ времени. Так, мифологическое время наблюдает­
ся в "Поэме начала" Н. Гумилева, библейское время - в поэме 
"Хам" Н.Тихонова, сказочное время в "Кощее" П.Антокольского, 
время предыстории человека в поэме "Путями Каина" М.Волоши­
на, историческое время в поэме "Гибель Грозного" Д. Андреева, 
циклическое время природы в поэме "Форель разбивает лед" 
М. Кузмина, индивидуальное время в поэме "Зофья" И. Бродского.



В.С.Баевский отмечает: м<...> следует предположить на­
личие в сознании автора некоторой художественной идеи време­
ни, образа времени"116. В поэме исследуемого периода образ 
времени маркирован социально ("Якуты" И.Уткин), идеологичес­
ки ("Коммунистический манифест" П.Антокольский), исторически 
("Ртепан Разин" В.Каменский), философски ("Путями Каина" 
М.Волошин), эмоционально ("Поэма Конца" М.Цветаева).

Повествование может разворачиваться как в одном типе 
времени (например, в поэме "Хам" Н. Тихонова возникает образ 
библейского времени), так и в нескольких временных рядах, 
вступающих во взаимодействие. Так например, в поэме "Россия" 
М. Волошина выделяется индивидуальное время автора, которое 
сочетается с историческим временем. Временные ряды в тексте 
могут образовывать оппозицию "свое VS чужое". Так, в "Сол­
нечном дикаре" И. Северянина данная оппозиция выражена проти­
вопоставлением индивидуального времени как своего историчес­
кому как чужому.

Особенностью художественного времени классической поэмы 
было наличие эпической дистанции. Т. Тассо отмечает: "Меж ны­
нешней порой и древнейшими временами выбирай то, что отстоит
от нашей памяти на надлежащее расстояние, как художник, ко­_ ь» _ _торыи не выставляет свои картины прямо у нас перед глазами, 
но и не так далеко, чтобы разобрать их было невозможно, а 
помещает их ближе к свету на подобающую высоту"117. М.М.Бах­
тин пишет, что конститутивной чертой поэмы является "отнесе­
ние отображаемого ею мира в абсолютное прошлое национальных 
начал и вершин"1 1 Основным свойством эпической дистанции 
классической поэмы являлось не просто отнесение событий к 
прошлому, а отгороженность их от всех последующих времен и,



прежде всего, от того времени, в котором находятся певец и 
его слушатели, абсолютною гранью119. В ряде текстов XX в. 
наблюдается наличие эпической дистанции в ее традиционном 
значении. Например, в поэме "Протопопица" А.Несмелова она 
составляет около 250 лет: события относятся к XVII в., поэма 
написана в 1938-39 гг.

Однако есть поэмы, эпическая дистанция в которых от­
сутствует (например, в поэмах периода Великой Отечественной 
войны, периода коллективизации). В этом случае, согласно 
Бахтину, поэма должна разрушиться как жанр. В некотором 
смысле это произошло, хотя сохранилась "память жанра". Исхо­
дя из этого, отсутствие эпической дистанции обуславливает 
введение в произведение современности. Однако она восприни­
мается здесь с точки зрения ее исторического значения. Бах­
тин пишет: "Современная действительность может входить в вы­
сокие жанры лишь в своих иерархически-высших пластах, уже 
дистанциированных своим положением в самой действительности. 
Но, входя в высокие жанры <...>, события, победители и герои 
"высокой" современности как бы приобщаются к прошлому, впле­
таются путем разных посредствующих звеньев и связей в единую 
ткань героического прошлого и предания. Свою ценность, свою 
высоту они получают именно через это приобщение к прошлому 
как источнику всякой подлинной существенности и ценности. 
Они, так сказать, изъемлются из современности с ее незавер­
шенностью, нерешенностью, открытостью, возможностью переос­
мыслений и переоценок. Они подымаются на ценностный уровень 
прошлого и приобретают в нем свою завершенность"120.

В поэме 1920-60-х гг. находит отражение и современность 
("Февральский дневник" 0.Берггольц). Кроме того, появляется



тенденция заглядывать в будущее ("Письмо в тридцатый век" 
Р. Рождественского). Также выделяется группа поэм, эпическая 
дистанция в которых значительно уменьшена. В поэме "Лейте­
нант Шмидт" Б. Пастернака она составляет всего двадцать лет: 
произведение написано в 1926-27 гг., а отражены события 
1^905-1907 гг.

Значительное количество произведений составляют тексты 
с отсутствием фабулы или со слабо выраженной фабулой. 
Д. С. Лихачев отмечает: "Где нет событий, нет и времени"121. 
На основании этого можно говорить лишь о случайном проявле­
нии категории времени. Например, лирическая поэма "Новогод­
нее" М.Цветаевой имеет маленькую эпическую дистанцию, кото­
рая устанавливается только при помощи затекста: она состав­
ляет всего 40 дней - 29 декабря 1926 г. в швейцарском сана­
тории умер Р.М.Рильке, а 7 февраля 1927 г., на сороковой 
день после смерти поэта, была написана поэма. Образ времени 
здесь складывается из ряда временных помет, вкрапленных в 
монолог повествователя. При этом относительно определенное 
время повествователя сочетается с неопределенным временем 
героя, переходящим во вневременное:

С Новым годом - светом - краем - кровом!
Первое письмо тебе на новом
- Недоразумение, что - злачном -
(Злачном - жвачном) месте зычном, месте звучном
Как Эолова пустая башня.

(2821 569).
Причем неопределенное время относится к земному прост­

ранству героя, о нем говорится в диалоге повествователя с



человеком, принесшим весть о смерти. Вневременное сочетается 
с пространством небесного рая:

На собственную руку
Как глядел? (на след, на ней, чернильный)
Со своей столько-то (сколько?) мильной 

. Бесконечной ибо безначальной 
Высоты над уровнем хрустальным 
Средиземного - и прочих - блюдец.

(282; 571).
В целом же в данной поэме образ времени как отражение 

пространственно-временных отношений, находящихся в причин­
но-следственной зависимости, отсутствует.

Выделяются также поэмы с меняющейся эпической дистанци­
ей (’’Песнь о великом походе” С.Есенин, "Ярославна" П.Анто­
кольский). А.А.Потебня писал: "Эпос - perfectum. Отсюда спо­
койное созерцание, объективность (отсутствие другого личного 
интереса в вещах изображаемых и событиях, кроме того, кото­
рый нужен для возможности самого изображения)"122. Таким об­
разом, объективная точка зрения - один из основных законов 
классической поэмы.

В поэму 1920-60-х гг. наряду с объективным аспектом 
времени входит субъективный аспект, который выражается в на­
личии точки зрения повествователя или автора (например, в 
"Первом свидании” А.Белого).

Таким образом, художественное время поэмы 1920-60-х гг. 
является сложной, многоплановой структурой, значительно 
трансформированной, как и следовало ожидать, в сравнении с 
поэмой классицизма.
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9. Элемент чудесного.

Чудесное являлось одним из структурообразующих элемен­
тов поэмы классицизма. Оно не противоречило основному закону 
поэмы, правдоподобию.

Т. Тассо пишет: "Поэту надлежит иные деяния, которые 
значительно превосходят человеческие возможности, приписы­
вать богу, ангелам, демонам или тем, кто от бога и демонов 
получил чудесную силу: святым, волшебникам, колдунам.

Таковые деяния, взятые сами по себе, кажутся чудесными 
и принято называть их чудесами. Но те же самые деяния пока­
жутся правдоподобными, если принять во внимание, какую силу 
и какие возможности имеют те, кто их совершает, ибо веру в 
то, что бог, ангелы, а с божьего соизволения также демоны и 
волшебники способны творить чудеса, неподвластные природе, 
люди впитали в себя уже с молоком матери <...>.

Таким образом, одно и то же событие может быть одновре­
менно чудесным и правдоподобным: чудесным само по себе, в 
своих естественных границах, правдоподобным - вне своих ес­
тественных границ, в своей сообразности с причиной - той 
сверхъестественной силой, которой не в диво творить чуде­
са"123.

Отношение к данному элементу в эпоху классицизма не бы­
ло однозначным. Спорили о том, каким должно быть чудесное: 
языческим или христианским. В поэме 1920-60-х гг. чудесное 
выступает как носитель памяти жанра поэмы классицизма. Здесь 
выбор типа чудесного не имеет каких-либо ограничений, он 
обуславливается идеей произведения, точкой зрения автора, 
литературным направлением. Под элементом чудесного в поэме



исследуемого периода понимается включение в фабулу явлений и 
персонажей ирреального мира (мифологических, фольклорных, 
религиозных представлений). Однако функция чудесного в поэме 
1920-60-х гг. значительно трансформировалась в сравнении с 
поэмой классицизма. Здесь чудесное выступает в нескольких 
функциях. Так, в поэме "Кощей” П. Антокольского героем явля­
ется сказочный персонаж. В первой главке события разворачи­
ваются в сказочном пространстве. Отражена здесь и чудесная 
сила Кощея: способность заглядывать в будущее. В последующих 
главках образ Кощея разворачивается как метафора собственни­
ка. События переносятся в социальный реальный план, при этом 
сохраняется сказочная семантика: Кощей - воплощение злой си­
лы. В поэмах Д. Андреева "Немереча", "Гибель Грозного", "Нав- 
на" и др. чудесное является неотъемлимой частью мифологичес­
кой космогонии автора, которая заключается во включении ис­
торически конкретных событий в мифологический контекст им 
созданной космогонии124. Так, в "Гибели Грозного" поэт пишет:

О, я знаю: похвалу историка 
Не стяжает стих мой никогда.
Бред, мечта, фантастика, риторика - 
Кто посмеет им ответить "да"?
Но таков своеобычный рок 
Темнокрылых дум о старине,
Странных дум, седых, как пыль дорог,
Но принадлежащих только мне.

(48; 224).
Элемент чудесного появляется также в поэмах, отражающих 

произведения устного народного творчества: сказки, сказания, 
легенды, песни и т. п. Так, в "Егорушке" М.Цветаевой в фабулу



вводятся чудесные персонажи и ирреальное пространство. Уста­
новкой на мировосприятие народа обусловлено наличие чудесно­
го в поэмах А. Твардовского "Василий Теркин” (в • главе 
"Смерть и Воин") и "Теркин на том свете". В "Сказании о мо­
ре, матросах и Летучем Голландце" Э. Багрицкого данный эле- 
ментчобуславливается романтическим стилем. Фабула здесь раз­
ворачивается в ирреальном пространстве - пир на небе. Кроме 
того, в поэме действуют ирреальные персонажи: погибшие вои­
ны, капитан Летучего Голландца. Кульминацией является совер­
шение чуда капитаном.

В поэме "Киров с нами" Н. Тихонова Киров предстает как 
чудесный персонаж. Поэма написана в 1941 г., прообраз героя 
поэмы, С.М. Киров, был убит в 1934 г. В поэме отражено исто­
рическое событие - блокада Ленинграда во время Великой Оте­
чественной войны. Киров предстает как персонаж потусторонне­
го мира, явившийся в город как дух-хранитель. Посредством 
элемента чудесного происходит канонизация образа героя, воз­
ведение его, в некотором смысле, в лик святых. Киров предс­
тает как хранитель города. При этом происходит трансформация 
традиционных представлений о хозяине Петербурга. Согласно 
им, город Петербург - детище Петра I, который и после своей 
смерти хранит его, являясь в образе Медного всадника. В поэ­
ме Тихонова функции Петра переносятся на Кирова.

В поэме 1920-60-х гг. элемент чудесного реализуется и 
как завуалированная фантастика. Она наблюдается в поэмах 
"Воздушный остров" К.Бальмонта, "Форель разбивает лед" 
М.Кузмина, "Ладомир" В.Хлебникова. Элемент чудесного при­
сутствует и в значении античудесного. Например, в поэме 
"Хам" Н. Тихонова через него отрицается христианское чудесное.



- 67 - 
ВЫВОДЫ

В.Г.Белинский отмечает, что "содержание эпопеи должны 
составлять сущность жизни, субстанциальные силы, состояние и 
быт народа, еще не отделившегося от индивидуального источни­
ка своей жизни. Посему народность есть одно из основных ус­
ловий эпической поэмы: сам поэт еще смотрит на событие гла­
зами своего народа, не отделяя от этого события своей лич­
ности"125.

Таким образом, появление жанра поэмы было обусловлено 
потребностью человека запечатлеть свою историю с точки зре­
ния общественной, государственной жизни. Поэма 1920-60-х гг. 
претерпела большие изменения в сравнении с поэмой классициз­
ма, однако она сохранила установку на значительность отража­
емых событий и относительно большую величину.

Тынянов пишет: "Не планомерная эволюция, а скачок, не 
развитие, а смещение. Жанр неузнаваем, и все же в нем сохра­
нилось нечто достаточное для того, чтобы и эта "не-поэма" 
была поэмой <. ..>"126. Исходя из этого, поэма 1920-60-х гг. 
предстает как комбинированное, новое жанровое образование. 
Его возникновение обусловлено тем, что произошло столкнове­
ние поэмы исследуемого периода с поэмой классицизма, роман­
тизма, реализма XIX века, лирического цикла начала XX века. 
При этом старые элементы в поэме 1920-60-х гг. используются 
часто в новом конструктивном значении. Жанровая функция каж­
дого элемента подвижна; то они выступают в традиционном зна­
чении, то обращаются в рудименты старых элементов.

Исследование 250 поэм показало, что в основе данного 
жанра лежат 10 структурообразующих элементов, в диссертации



рассматриваются только девять.
1) Основным принципом конструкции, согласно Тынянову, 

является величина. Поэма 1920-60-х гг. представляет собой 
большую форму, причем ее объем колеблется в значительных 
пределах. Исследование показало, что объем зависит прежде 
всецо от охвата событий, отраженных в произведении.

2) В поэме значительное событие широкого масштаба стал­
кивается с индивидуальным началом и вступает с ним в различ­
ные сочетания. В ряде поэм важным и значительным предстает 
жизнь отдельного человека, его духовный мир. В связи с этим 
в поэме действуют не только исторические лица и герои, но и 
"обыкновенный человек" в своей обыденной жизни. В некоторых 
поэмах в образе выдающегося исторического лица наблюдаются 
черты обычного повседневного человеческого поведения или 
происходит канонизация образа "обыкновенного человека".

Масштаб событий основан на оппозиции "обобщенное VS 
конкретное". Обобщение имеет для поэмы конститутивное значе­
ние: придает обыденному, частному значение вечного, вневре­
менного, значительного.

3) В поэме 1920-60-х гг. доминирует лирическая и ли­
ро-эпическая манеры повествования. Преобладание лирического 
компонента обусловлено потребностью введения субъективной 
точки зрения. В поэме может господствовать как одна точка 
зрения, так и несколько равноправных, вступающих в диалоги­
ческие отношения.

4) Поэма 1920-60-х гг. испытывает сильное влияние про­
зы. Элемент прозаизации предстает здесь как один из факто­
ров, способствующих смещению конструкции жанра поэмы. Проза­
ический элемент делает поэму свободнее, вносит в нее "проб-



лемность, специфичную смысловую незавершенность и живой кон­
такт с неготовой, становящейся современностью (незавершенным 
настоящим)1,127.

5) Элемент героизации связывается непосредственно с ка­
тегорией героического, которая предстает здесь в виде мотива 
борьбы или активного противодействия персонажа. Данный эле­
мент предполагает введение в поэму героя, семантика которого 
двупланова. С одной стороны, герой - это необыкновенная лич­
ность, с другой стороны, это "персонаж, получающий наиболее 
острую и эмоциональную окраску" . В поэме 1920-60-х гг. 
оба плана могут сливаться. Однако семантика первого плана 
может сдвигаться, что приводит к появлению дегероизации. В 
целом в поэме исследуемого периода герой - это сложный конг­
ломерат, включающий элементы мифологии, фольклора, религии, 
разных литературных направлений.

6) Поэма 1920-60-х гг. как вторичное жанровое образова­
ние находится на границе с одной стороны прозы, с другой, - 
драмы. Элемент драматизации выражается через введение драма­
тических диалога и монолога и, в ряде случаев, перипетий. 
Наряду с этим в поэме получает распространение ложный диа­
лог, а также рудимент диалога - отдельная реплика. Данный 
элемент выполняет следующие функции: усиливает напряженность 
и драматическую наглядность, расцвечивает эмоциональную кан­
ву, вводит различные точки зрения, замещает авторское по­
вествование, переводит повествование во внутренний мир пер­
сонажа.

7) В поэме 1920-60-х гг. присутствует одический эле­
мент, который выражается в форме "воспевания" как значитель­
ной личности и значительного события, так и "обыкновенного



человека" и частного события. Также данный элемент представ­
лен в поэме и в противоположном смысле как осуждение и анти­
утопия. В целом, элемент является конструктивным признаком 
поэмы, переводящим отражаемые события, образы и пространство 
из плана быта в план бытия.

: 8) В образе пространства поэмы доминирует пространство 
России, представленное в тексте метонимически в топосах 
русского города, русской деревни, русской реки и т.п. Также 
фабула поэмы разворачивается в пространстве с мифологичес­
кой, библейской, сказочной семантикой. В непосредственной 
связи с ними находится ирреальный топос. Кроме того, получа­
ет распространение пространство с субъективным восприятием. 
В основе образа пространства поэмы лежит оппозиция "свое VS 
чужое". В связи с этим пространство поэмы соответственно 
маркируется. Топос в поэме выступает как локальный указа­
тель, как метафора или символ, а также как внефабульная фи­
гура. Пространство в поэме обусловлено временем и соответс­
твенно его маркирует. .

В целом в поэме разворачивается сложный многоплановый 
образ времени, реализующийся в тексте как мифологическое, 
библейское, сказочное время, историческое или индивидуальное 
время человека. В основе образа времени также лежит оппози­
ция "свое VS чужое" В поэме исследуемого периода отмечается 
наличие эпической дистанции, которая предстает либо в своей 
традиционной форме, либо в значительно трансформированной. В 
ряде текстов эпическая дистанция отсутствует.

9) Элемент чудесного выступает в поэме 1920-60-х гг. 
как свидетельство памяти жанра поэмы. Данный элемент претер­
певает значительные изменения: не имеет каких-либо ограниче-



ний, а определяется только идеей произведения, точкой зрения 
автора, литературным направлением, а также мотивировкой сти­
ля или способа развертывания материала.

Таким образом, анализ девяти структурообразующих эле­
ментов поэмы 1920-60-х гг. позволяет сделать вывод, что это 
жанровое образование сохраняет традиционные признаки поэмы - 
объем, изображение значительного, величественного, а некото­
рые старые приемы использует в новом конструктивном значе-
НИИ129.


