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В настоящем сборнике представлены доклады, прочитанные на  III Международной научно-тематической конференции,  состоявшейся в Доме-музее Марины Цветаевой 9-10 октября 1995 года. Конференция была посвящена поэмам М.Цветаевой “Егорушка” (1921-1928) и “Красный бычок”(1928). К рассмотрению привлекалось стихотворение “Большевик”( 1921). На конференции были заслушаны также доклады о поэмах “На Красном Коне”, ”Поэме о Царской Семье” и сообщение И.В.Лимоновой из Елабужского архитектурного и художественного музея-заповедника “Рассказы очевидцев о пребывании М.Цветаевой в Елабуге”.


Большой интерес вызвало сообщение Н.И.Катаевой-Лыткиной о прототипе поэмы “Егорушка” и стихотворения  “Большевик” Борисе Бессарабове. Н.И.Катаева-Лыткина рассказала об истории своих находок, позволивших вскрыть истинные факты жизненного пути Б.Бессарабова,  представить его как незаурядную личность,  осмыслить по-новому  историю дружбы М.Цветаевой и Б.Бессарабова,  их “согласие в несогласии”. На конференции были зачитаны воспоминания Б.Бессарабова о его встречах с Анной Ахматовой (печатается в данном сборнике в качестве приложения) и развернута документальная выставка экспонатов,  связанных с Б.Бессарабовым: фотографии разных лет жизни,  живописный портрет Б.Бессарабова 1925 года,  сделанный его женой Н.И.Бессарабовой,  дневник матери Бориса,  его красноармейская книжка,  его рукописи и пр.


Как и следовало ожидать,  поэма “Егорушка” привлекла исследователей своей незавершенностью. По мнению Е.Б.Коркиной (Москва), причина незавершенности поэмы в том,  что в  её замысле не было “ни грана лирического элемента” и избранный жанр не соответствовал “природе дарования М.Цветаевой”. Напротив,  Т.Е.Малова (Рига),  отметив характерную для конца ХIХ — начала ХХ века “неустойчивость границы между завершенностью и незавершенностью”,  обосновала представление о незавершенности “как сознательном художественном приеме, используемом для передачи важных смысловых и интонационных особенностей текста”.


Вторая,  и тоже ожидаемая тема,  связанная с “Егорушкой”, — это мифологический и фольклорный контекст. Т.Н.Гурьева (Саратов),  отвлекаясь от этимологии имен Егор, Егорий, Георгий, Юрий и слова герой,  считает возможным выделить в Егоре “красноречивый корень “гор-”  и увидеть “отголоски архетипа Героя”. Опираясь на Юнга,  Т.Н.Гурьева рассмотрела архетипы Героя и Души в поэме “Егорушка” и пришла к выводу, что языческие мотивы в этой поэме позволили М.Цветаевой “воспроизвести глубинные конфликты, хранящиеся в её психике,  конфликты,   принадлежащие не только ей,  но типические,  древние,  или,  одним словом,  архетипические”. Для тех,  кого не смутит субъективность предложенных в докладе сближений,  представит интерес проведенная в докладе Т.Н.Гурьевой и безусловно интересная мысль о том, что художник всегда решает в творчестве свои экзистенциальные проблемы. Сообщение А.Красовски (Бухарест),  посвященное сравнению-образу в “Егорушке”, имело противоположную с докладом Т.Н.Гурьевой направленность. Здесь главным явилась конкретика — конкретика сравнений, техника их введения,  индивидуально-авторские сравнения,  наглядно показывающие,  что “М.Цветаева не копирует формы фольклора. Она обрабатывает взятые из него элементы, внося свой творческий вклад, соответственно её поэтическому мироощущению”.  Для специалистов по поэтическому языку М.Цветаевой важно и исследование пунктуации в поэме “Егорушка”, предпринятое В.В.Жильцовой и составляющее часть ее большой работы по описанию знаков препинания у М.Цветаевой. На этот раз речь шла об оформлении прямой речи — тема,  чрезвычайно важная для цветаевских произведений,  имея в виду присутствующие в них многоголосие и полифонию. Наличие/отсутствие внутренней связи говорящих,  направление разговора,  отношение говорящего лица к адресату речи,  тип речи,  способ её осуществления (произнесенная-непроизнесенная) — таковы нетривиальные признаки,  выделенные В.В.Жильцовой при анализе постановки тире и/или кавычек в текстовом пространстве “Егорушки”. Работы данного типа,  опирающиеся на исчерпывающий фактический материал,  входят в копилку так называемого объективного знания: интерпретация может меняться,  но она опирается на прочный фундамент языковых фактов.


Особо хочется отметить доклад О.А.Клинга (Москва), поместившего “Егорушку” в культурный контекст русской литературы и проницательно увидевшего в “Егорушке” тему крушения гуманизма,  становящуюся основой диалога М.Цветаевой с А. Блоком.


Тем самым была открыта тема интертекстуальности цветаевского творчества, нашедшая продолжение в двух докладах, в которых рассматривалась созданная в тот же период, что и “Егорушка”, поэма “На Красном Коне”. В докладе Е.И.Ревзина (Москва) была подчеркнута насущная необходимость вывода изучения творчества М.Цветаевой за узкие для нее рамки русского менталитета и показана созвучность представлений о творчестве,  развиваемых в поэме “На Красном Коне”,  идеологии и практике  европейского модернизма: ”Путь художника — это путь постоянных человеческих потерь,  модернистская тема художника возвращается к романтическому двоемирию,  противопоставляя человека творчества как людям,  так и  Богу“. Присланный на конференцию доклад многообещающего исследователя из Болгарии Галины Петковой “От Красного Коня” к “Красному бычку” уже своим названием высветил “связующее и разъединяющее начало моста”, как писала Цветаева в плане “Поэмы Конца”. По мнению Г.Петковой,  если в поэме “На Красном Коне” представлена “символистская культурная парадигма творца”,  то в поэме “Красный бычок” происходит “дискредитация романтической поэтики”, что проявляется и в “дегероизации персонажей”,  в “преодолении монологизма поэтической речи”, в репортажности. В “Красном бычке”,  утверждает Г.Петкова, вырабатывается подход, задавший модель “Перекопа”. Невольно обращаешь внимание на замысел организаторов конференции —  и творческую мысль исследователя: следующая, IV Научно-тематическая конференция будет посвящена “Лебединому стану” — и “Перекопу”.


Основные сюжеты,  связанные с обсуждением “Красного бычка”,  состояли в следующем. Во-первых,  докладчики активно использовали историографический материал,  предоставленный самой Цветаевой: рассказ о красном бычке в “Истории одного посвящения” и письмо А.Тесковой от 11 марта 1928 года,  в котором говорится о смерти и похоронах В.А.Завадского. Во-вторых,  были предприняты попытки анализа разных аспектов художественной структуры “Красного бычка”. И, наконец, в третьих,  предлагался опыт истолкования поэмы. В докладе Е.Л.Кудрявцевой (Москва) был предпринят детальный разбор разных типов повторов в поэме и рассмотрены основные функции повтора: конструктивная,  семантическая,  композиционная,  стилистическая. В тексте повторы выступают в единстве,  но при этом можно видеть, что разные повторы имеют разную смысловую и художественную нагрузку. Так, Е.Л.Кудрявцева связывает  словообразовательный повтор с выделением в поэме “мира реального, жестокого и мира ирреального, творимого матерью умирающего для него и для себя”,  а лексический повтор определяет как  “двигатель образного сюжета”. Тема повтора,  как явствует из этого доклада,  имеет большой внутренний потенциал, лишь часть которого вскрыта в настоящее время. Сочетанием конкретики и высокого профессионального анализа характеризовался и доклад О.В.Платоновой (Москва),  посвященный риторике поэмы “Красный бычок”. В этом докладе был поставлен интересный вопрос: как объяснить обращение М.Цветаевой к речевым формулам в свете её приверженности к языковой свободе,  к языкотворчеству? О.В.Платонова показала,  что традиционные риторические фигуры в поэме нетрадиционным образом сочетаются между собой и непредсказуемо их наполнение. Такой текст “обладает отточенностью формы,  необычайной пластичностью”.  В  сочетании автономности каждой строки,  диктуемой присутствием риторической фигуры,  с тесной взаимосвязанностью строк О.В.Платонова видит эстетикогенный фактор в поэме.


И.Ю.Белякова (Москва) подошла к толкованию поэмы исходя из “семантики пространств и голосов”. В поэме выделяются пространство детства и пространство сна,  пространство гражданской войны и пространство современной автору действительности,  и,  наконец, пространство смерти. Пространства проникнуты разными голосами,  семантическими перекличками и оппозициями,  они “разъединены и соединены одновременно". При этом основой связности текста выступает голос “субъекта творящего, который может быть истолкован как прямое выражение esprit создателя текста". Одновременно на конференции в докладе С.Б.Джимбинова прозвучало и вполне однозначное толкование поэмы. Не считая поэму “особенно сложной” и останавливаясь лишь на тех местах, ”которые могут вызвать трудности в понимании”, С.Джимбинов предложил толкование начальных  и некоторых других строф,  привлек стихотворение “Большевик” и “Кто — мы? Потонул в медведях...” (1926) и сделал вывод, что не только Володя Завадский погиб “от красного бычка, который мчался за ним даже на смертном одре”, но и “Марина Цветаева умерла формально от петли,  а фактически — от красного бычка,  загнавшего  её в  петлю”. Так контекст цветаевской личности оказался  сквозным и неизбежным при анализе её произведений, относящихся к разным  этапам её жизни.


У научно-тематических конференций,  проходящих в Доме-музее Марины Цветаевой,  появился свой стиль,  своя аудитория и особая атмосфера — одновременно деловая и приподнятая. Доклады сопровождались оживленным обсуждением. Отмечалось,  что,  наряду с традиционным текстологическим подходом, перспективны философский,  психологический ракурсы. Необходимо большее погружение в психологию творчества,   в конкретную индивидуальную психологию М.Цветаевой. Следует стремиться соединить личность,  творчество,  биографию и историю,  чтобы добиться целостности восприятия творчества М.Цветаевой. Г.К.Васильев особенно подчеркнул тот факт, что среди докладчиков и в аудитории много молодежи. А.В.Эйснер, сказал Г.К.Васильев, был бы счастлив присутствовать на такой конференции. Научная встреча исследователей творчества М.Цветаевой разных мест и поколений оказалась плодотворной и вдохновляющей.

    О.Г.Ревзина

Н.И.КАТАЕВА-ЛЫТКИНА

(Дом-музей Марины Цветаевой, Москва)
“БОЛЬШЕВИК” И МАРИНА ЦВЕТАЕВА

(Борис Бессарабов как личность и прототип героя 

    стихотворения “Большевик” и поэмы “Егорушка”)

“Революция всегда есть пылающая болезнь и катастрофа.”

А.Солженицын.“Черты двух революций”

“О разбойницех и о посылке на разбойников. Паки же древле враг наш диавол, не хотя роду христианского видети в добре, вложил в человецы лукавъство, еже есть лихоимъствовать, и введе многих людей в пагубу. Бысть в то же время, умножишась разбойство в земле Рустей не токмо что по пустым местом проезду не бысть, ино и под Москвою быша разбои велицы. Царь же Борис, видя такое в земле нестроение и кровопролитие, посылаше многижда на них. Они ж разбойники, аки звери, зубы своими скрежетаху на человека, тако противляхуся с посланными, и ничево им не можаху сотворити.”

       Из  “Нового Летописца”  о  событиях 1601(1607 гг. 1 

Все происходило в доме № 6 по Борисоглебскому переулку, в 3-й квартире на 2-м этаже, зимой 1920-1921 года. Цветаева писала свою поэму “Егорушка”. Тогда же было написано стихотворение “Большевик”. В судьбе Марины Цветаевой это было время стечения многих тяжелых событий и крайнего напряжения сил: смерть младшей дочери Ирины, опасная болезнь старшей — Ариадны, неизвестность судьбы мужа, добровольца Белой Армии. Вселения в ее квартиру чужих и чуждых ей людей. Холод. Голод. Опасности при разгуле преступности в Москве. Отчаянное одиночество при многолюдстве дней.

Марина Цветаева была жизнерадостна, любила жизнь. Организм ее был крепким и здоровым, и у нее был большой запас жизненных сил. “Мне, чтобы жить ( надо радоваться"2 , — признавалась она. И радовалась. Умела “вырвать радость” у безумных дней. Она жила с какой-то вулканической энергией и очень многое успевала: работать, встречаться, записывать, преодолевая все тяготы жизни. Увидев вместе все приключившееся с нею в те дни, все наработанное и написанное — нельзя не быть потрясенным и восхищенным ею. Восхищает не только сила ее ума и таланта, но и, казалось бы неожиданная, педантичность в работе, строгая организация поэтического труда. Она ежедневно с утра работает, несмотря ни на что, и записывает все, что видит... 

“Мне было 24-26 л<ет>, и у меня были глаза, уши, руки, ноги: и этими глазами я видела, и этими ушами я слышала, и этими руками я рубила (и записывала!), этими ногами я с утра до вечера ходила по рынкам и по заставам, — куда только не носили!”3 

Росли в тетрадках “Земные приметы” стихи, поэмы, письма... Вторгались в жизнь опасные ситуации то с грабителями в квартире, то с толпой в переулке... И при всем этом она стремительно набирает силу в творчестве и окружена “умнейшими мужами России”: Вяч.Иванов, Н.Бердяев, Б.Зайцев, Евг. Вахтангов, семья Герцыков-Жуковских, художники Н.Вышеславцев, В.Милиотти... Актеры, поэты, художники. Их очень много, и имена их вошли в энциклопедии мира. С каждым у нее был свой диалог.

Бурной была ее жизнь в борисоглебской “трущобе”. По уверению соседа снизу В.Коробкова, рояль ее тогда еще не был продан и иногда звучал. Марина Цветаева играла с князем Сергеем Волконским. Тогда это тоже было вызовом красному террору. Мужественная и удалая эта жизнь, похоже, была под ее волевым контролем. В глубине ее сильного характера стержнем была отцовская самодисциплина. И мать Мария Александровна могла быть источником такой силы. Оступалась и рисковала Марина Цветаева тогда, когда хотела себе это позволить,  испытать свою силу и судьбу. “Рабочие бессонницы” варьировались и питали ее воображение.

Пока легион гигантов

Редел на морском песке,

Я с бандой комедиантов

Браталась в чумной Москве. (Т.1, с. 462)

Ко времени ее отъезда за границу — 11 мая 1922 года — она уже состоялась как поэт, драматург и прозаик и была той Мариной Цветаевой, которую мы знаем. Среди написанного ею уже многое стало бессмертным. 

Ее творческий подъем и достижения особенно стремительны в период революции и гражданской войны, и этот всеми замеченный феномен еще предстоит анализировать.

В ее сочинениях настойчиво проходит сквозная тема кровавого противостояния внутри общества, непримиримости противоборствующих станов и их равнодоблестных героев. “...При несомненной белогвардейскости — полная дань восхищения некоторым безупречным живым коммунистам” (Т.6, с. 559).

“Двух станов не боец”, летописец "Лебединого стана", все глубже погружалась она в фольклор, изучая народный исторический опыт и нравы. Параллельно с продолжением стихов "Лебединого стана" Цветаева пишет своего героя ( народного заступника — поэму “Егорушка” и признает, что пишет его страстно. Однако, она не завершила поэму.

Отрывки неоконченной поэмы в 1971 году были опубликованы дочерью М.Цветаевой Ариадной Эфрон в “Новом мире” с ее предисловием и комментарием, где говорится, что тогда Цветаеву “захватила народная стихия слова”, “внедрилась в ее творчество, переиначив строй, лад и лексику ее произведений” и что ее “поразило и захватило богатство и разнообразие фольклорных материалов об Егории Храбром”4 .

Живописание Егория потребовало не только фольклорной речи, но и живой речи живой модели. Поэту нужно было “с кого писать”. И в Борисоглебском переулке в доме Марины появился новый знакомый — красноармеец, коммунист, большевик... “Донельзя пара” ее “Царь-Девице” — Борис Александрович Бессарабов (1897-1970 гг.)5 .

Иконописный Георгий Победоносец и фольклорный Егорий Храбрый у Цветаевой сближены.

К сожалению, в комментарии Ариадны Эфрон даны неверные факты биографии Бессарабова и ошибочные умозаключения о герое. Подлинные факты стали известны много позже.

БОРИС АЛЕКСАНДРОВИЧ БЕССАРАБОВ (а не Иванович — как было во всех книгах) явился вовремя и был идеальной “моделью” для Егория. Он был герой гражданской войны ( искатель правды, юный красавец.

Марина Цветаева лукавит в письмах к Евгению Ланну, когда пишет о нем, жонглируя словами,  и выдумывает не то сказочного Иванушку-дурачка, не то — былинного богатыря. Он сразу пленил, ”полонил” Цветаеву и очень нравился ей. Она и любовалась, и восхищалась им. Ей не пришлось разочароваться в нем. Хотя приливы и отливы ее настроений менялись, особенно в процессе углубления совсем иных отношений ( в пору возвеличенного ученичества в совместной работе с князем Сергеем Михайловичем Волконским6 .

И тем не менее ( “полная дань восхищения ... живым коммунистам” — это о нем, Бессарабове. 

Марина Цветаева и Борис Бессарабов тогда “вместе” любили одни и те же стихи. Зачитывались ими по ночам, греясь у огня ее буржуйки. Спорили “до петухов” о стихии Революции, о стихах  и, особенно, о “красных” и “белых”. Для каждого из них этот спор был ( о самом насущном в их жизни. Но увлеченные друг другом, они не отступили от своих, таких разных, несовместных позиций и  оставались по “разные стороны баррикад”. 

Ночи Цветаевой проходили в крутых схватках споров с Борисом Бессарабовым и в погружении в любимые стихи. Дни — в работе, в постижении трудной философии “Быта и Бытия” совместно с князем Сергеем Волконским.

Вечера Цветаевой часто бывали “авантюрными” с Т.Скрябиной, иногда ( у Бальмонтов, иногда ( во “Дворце искусств” и других местах.

В дом ее вереницей приходили Завадский, Бебутов, Подгаецкий, супруги Антокольские, и философ Николай Алексадрович Бердяев кидал в огонь буржуйки обломки павловских диванов красного дерева.

Революция закручивала в каждом доме собственные вихри и втягивала  в свои воронки. 

Споры с Борисом Бессарабовым, важные для поэта, постоянно вспыхивали вновь. В этих словесных схватках Цветаева постигала мотивы его поступков, а “красноармеец” упорно пытался открыть ей свою “правду”. В усложненно-психологическом процессе их общения у Цветаевой вызревал свой поворот сказания об Егории Храбром.

Духовный стих об Егории был ей хорошо знаком, и не в одном варианте. Марина Цветаева искусно направляла исповедальные разговоры Бориса Бессарабова по канве событий духовного стиха. Она расспрашивала красноармейца в заданном себе фольклорном направлении. Ей интересен был и жизненный, и боевой путь “Большевика”, “Егорушки”. Она черпала свое в его рассказах, переиначивала и безжалостно отбрасывала лишнее. Слушая Бориса, она вникала только в те места, которые “шли в дело”. Там, где рассказанная история “в дело не шла”, Цветаева недослышивала, пропускала мимо ушей и души. Отсюда небрежения и домыслы. Пробелы в заданной канве она заполняла на свой лад. За горизонтом своей задачи она отпускала внимание и довольствовалась приблизительным знанием о герое. Марина Цветаева перерабатывала “материал”, подчиняя его замыслу, и живой  интерес к ПЕРСОНАЖУ в ней явно брал верх над интересом к ПЕРСОНЕ. Такова лаборатория поэта.

П.Полевой в “Истории русской литературы” в XI главе о духовных стихах на Руси пишет о наличии в них двоеверия и о смешении языческих и христианских понятий в стихе “О книге Голубиной” и в стихе об Егории. Полевой, пересказывая стих, дает образ “святорусского могучего богатыря” Егория Храброго, объезжающего землю русскую и устанавливающего в ней новые гражданственные порядки (подчеркнуто Н.К.-Л.) среди “лесов дремучиих и гор толкучиих”. Горы перед ним расступаются, и стада "волков рыскучиих" разбегаются в сторону от пути его, и по его слову и велению принимаются есть “повеленное и установленное”7 . 

Сказанное П.Полевым есть почти готовая программа “Большевика” об установлении гражданственного порядка и всего повеленного. 

Стихотворение “Большевик”8 печатают и декламируют не часто:

От Ильменя — до вод Каспийских

Плеча рванулись в ширь.

Бьет по щекам твоим — российский

Румянец—богатырь.

Дремучие — по всей по крепкой

Башке — встают леса.

А руки — лес разносят в щепки,

Лишь за топор взялся!

Два зарева: глаза и щеки.

— Эх, уж и кровь добра! — 

Глядите-кось, как руки в боки,

Встал посреди двора!

(Картина во дворе Борисоглебского дома написана с натуры — Н.К.-Л.)

Весь мир бы разгромил — да проймы

Жмут — не дают дыхнуть!

Широкой доброте разбойной

Смеясь — вверяю грудь! (подчеркнуто Н.К-Л.)

И земли чуждые пытая,

— Ну, какова мол новь? — 

Смеюсь, — все ты же, Русь святая,

Малиновая кровь! (Т.2, с. 9-10).

 Доброта, смеясь, обозвана разбойной и тут же ( и ширь, и удаль, и встречный шаг доверия на милость той доброты. Кто же этот герой? Большевик — и он же Егорий? Во всяком случае здесь у Цветаевой нет речи о "жалких усилиях самозванцев". Особенно в первые годы Революции разные были большевики на Руси. И у Цветаевой они — разные.

В Медоне под Парижем в 1928 году Цветаева делает попытку продолжить поэму “Егорушка”9 .

Шагнул Егор. В лицо заря

Разит — пожар малиновый.

Обетованная земля (
Слободка соколиная! (Т.3, с. 736).

Это — Егорий? Или Большевик? Тот, живой, московский, рисованный с натуры ( кому дань восхищения? Стих этот может быть равно отнесен к Егорию и к “Большевику”.

Итак, к поэме “Егорушка” Марина Цветаева в 1928 году обратилась вновь, но и на этот раз ее не кончила. А тема кровавой борьбы, ее всемирность и неразрешимый абсурд противостояния углублялись, являясь с новой силой. Она обращается к дневникам добровольца мужа и пишет поэму “Перекоп” и поэму “Красный бычок” на гибель воина Белой Гвардии, принявшего смерть от последствия ранений уже в Париже. Это была не только дань памяти воину, но и продолжение темы "красного-белого", "белого-красного".

Творческие усилия Марины Цветаевой в это время идут во многом параллельно, в едином направлении. Она ставит точки над i, уточняет и комментирует “Лебединый стан”, объясняет факты, детали текста. Продолжает тему в “Перекопе”. 

Параллельные линии ( “Егорушка”, “Большевик”, “Лебединый стан”, “Перекоп”, “Красный бычок”. К этому времени у Цветаевой отчеканилось понятие большевизма:

Бычья, бычья, бычья, бычья

Это кличка — большевик.

. . . . . . . . . . . . . . . . 

Я — большак,

Большевик,

Поля кровью крашу.

Красен — мак,

Красен — бык,

Красно — время наше! (курсив мой. ( Н.К.-Л.)

. . . . . . . . . . . . . 

Красный бычок...

Большевичок...

Марковцы, кор—ниловцы...

. . . . . . . . . . . . . 

Глина, глина, глина, глина

На французских каблуках

Матери. (Т.3, с. 146-147).

Красно время наше — окрашено большевизмом. Ей ясна значимость происходящих на ее глазах событий. "( Через десять лет забудут! ( Через двести ( вспомнят!" (Т. 3, с. 148).

В апреле 1938 года (давно с советским паспортом и неизбежностью возвращения) Цветаева  организует для потомства свой архив, остающийся на Западе. Определяет его с подробным комментарием для надежности в разные частные и государственные архивы. Она не хочет допустить вольного толкования своих стихов потомками. После стихотворения “С Новым Годом, Лебединый Стан!” она помечает: “Здесь кончается мой Лебединый Стан. Конечно (  я могла бы включить в него всю Разлуку, всего Георгия...” Как продолжение "Лебединого стана" определяет она и отрывок из "Несбывшейся поэмы" (1926 г.) "Кто ( мы?" с горестной строкой:

И сейчас уже Шарантоны* 

Не вмещают российских тоск.

XX век еще не окончен, и не окончен поток российских тоск из источника русского большевизма.

Х  Х  Х

В архивах Евг.Ланна после его самоубийства обнаружились письма Марины Цветаевой. В них отражена хроника событий. Она описывает Ланну своего героя, коммуниста Бориса Бессарабова. Пишет не только с натуры, но и как бы обряжая его в роль, которую она ему определила. Все в этих письмах достоверно и все — мифотворчество.

 “18 л<ет> (24! ( Н.К.-Л.). ( Коммунист. ( Без сапог. ( Ненавидит евреев (чистый домысел — Н.К.-Л.)** ...когда белые подступали к Воронежу, записался в партию (на самом деле был мобилизован в армию и уже там вступил партию. ( Н.К.-Л.) (  Недавно с Крымского фронта. ( Отпускал офицеров по глазам. 

Сейчас живет в душной — полупоповской (? ( Н.К.-Л.) полуинтеллигентской (? ( Н.К.-Л.) к<онтр>р<еволюционной> семье (семействе!) ( рубит дрова, передвигает 50-типудовые несгораемые шкафы, по воскресеньям чистит Авгиевы конюшни ... 
с утра до вечера выслушивает громы и змеиный шип на 

сов<етскую> власть — слушает, опустив глаза (чудесные! 3-летнего мальчика, к<отор>ый еще не совсем проснулся!), — исполнив работу ... идет делать то же самое к кн<язьям> Шаховским, ( выслушивает тоже,  — к Скрябиным — где не выслушивает, но ежедневно распиливает и колет дрова на четыре печки и плиту!  ... к Зайцевым и т.д. — до поздней ночи, не считая хлопот по выручению из трудных положений — знакомых и знакомых знакомых.

Слывет дураком. Наружность: богатырская. Малиновый ( во всю щеку ( румянец ... большие блестящие как бусы черные глаза, прэлэстный невинный маленький рот, нос прямой, лоб очень белый и высокий. Косая сажень в плечах, ( пара ( донельзя! ( моей Царь-Девице.

Необычайная ( чисто 18-тилетняя ( серьезность всего существа. Книги читает по пяти раз, доискиваясь в них СМЫСЛА, о котором легкомысленно забыл автор, чтит искусство, за стих Тютчева в огонь и в воду пойдет, ( любимое ( для души ( чтение: сказки и былины. Обожает елку, службы, ярмарки, радуется, что еще есть на Руси “хорошие попы, стойкие” (сам в Бога не верит!).

Себя искренно и огорченно считает скверным, мучится каждой чужой обидой, неустанно себя испытывает,  ... берет на себя все грехи сов<етской> власти, каждую смерть, каждую гибель, каждую неудачу совершенно чужого человека! — помогает каждому с улицы (подчеркнуто мною. ( Н.К.-Л.) — вещей никаких! — все роздал и все рассорил! ( ходит в холщовой рубахе с оторванным воротом — из всех вещей любит только свою шинель, — в ней и спит, на ногах гетры и полотняные туфли без подошв ... с благоговением произносит слово “товарищ” (  а главное — детская беспомощная тоскливая исступленная любовь к только что умершей матери (подчеркнуто мною. ( Н.К.-Л.).

_____________ 

Наша встреча. ( Мы с Т<атьяной> Ф<едоровной> (Шлецер-Скрябиной. — Н.К.-Л.) у одних ее друзей. Входит высокий красноармеец. Малиновый пожар румянца. Представляется — и — в упор: “Я читал Ваши стихи о Москве10 . Я Вас сразу полюбил за них. Я давно хотел Вас видеть. Но мне здесь сказали, что Вы мне и руки не подадите". ( ? ( "П.ч. я ( коммунист”.

( "О, я воспитанный человек! Кроме того (невинно!) коммунист — ведь тоже человек?" ( Пауза. ( (...) "Как мне Вас звать? Здесь Вас все зовут Марина” (...)

Пошел меня провожать. Расстались ( Ланн, похвалите, — у моего дома. (...) 

Его рассказ о крымском походе — как отпускал офицеров (ничего не зная обо мне! о С<ереж>е!) ( как защищал женщин — бесхитростный, смущенный и восторженный рассказ! ( лучший друг ( погиб на белом фронте.

(...)

Ланн! ( Я слушала, и у меня сердце бешенствовало в груди от восторга и умиления.

(...)

22 русск<ого> января 1921 г. 

По ночам переписываем с ним Царь-Девицу.

(...)

( Ланн! ( 18 лет! ( Я на 10 лет старше! (на 5! — Н.К.-Л.) ( Наконец ( взрослая(— и другой смотрит в глаза! 

( Я знаю одно: что так  меня никто — вот уже 10 лет! ( не любил. 

(...)

Меня, Ланн, очевидно могут любить только мальчики, безумно любившие мать и потерянные в мире, ( это моя примета.

(...)

Этот не будет прятаться.

(...)

Ланнушка (...) Пожалейте меня за мою смутную жизнь!

Пишу Егорушку ( страстно!..

(...)

16 русск<ого> июня 1921 г. 

...жизнь ушла и обнажила дно, верней: пена ушла." (Т.6, с. 175-181).

Х  Х  Х

В 1921 году в Борисоглебском переулке встретился с Бессарабовым и писатель Э.Миндлин, около месяца гостивший у Цветаевой. Он написал свои воспоминания ( книгу “Необыкновенные собеседники”. К сожалению, его воспоминания не достоверны. В 1968 году Б.Бессарабов назвал их в письме к Ариадне Эфрон11 “недоброкачественным шаржем”. Есть в этой книге и красноармеец Бессарабов. С ним, пишет Э.Миндлин,  “Цветаева послала Ахматовой свою старинную кашемировую шаль. Бессарабов привез от Ахматовой стихи и кольцо ( Марине, тоже очень старинное...

Изредка они посылали друг другу подарки.”12 

Восторженное отношение Б.Бессарабова к А.Ахматовой прошло через всю его жизнь. Его посещение А.Ахматовой, доверительные письма поэтов друг другу, в опасный период передаваемые через красного командира, ( явление вполне цветаевского толка. Один из ярких эпизодов русской революции и жизни в ней российских поэтов.

Посещение Анны Ахматовой в Петербурге 1921 года, после Кронштадтского мятежа, Б.Бессарабов описал сам. Рассказ о приходе красного комиссара к Ахматовой в военной революционной форме и при оружии. Борис Бессарабов привез ей от Марины Цветаевой письмо с условием передать “из рук в руки” и... две иконы13 . 

О Б.Бессарабове того времени есть еще одно замечательное свидетельство — бесценная почтовая открытка со штампом 1918 года. Она написана 20 июня 1918 года известной актрисой Художественного театра (МХАТа) Надеждой Сергеевной Бутовой14 к сестре Бориса — Ольге Бессарабовой: “Ко мне пришел Ваш братик, с лицом Беато-Анжелико и с энергией Петра Великого! Мне радостно знать, что у Вас такой брат, у мамы Вашей такой сын. И в жизнь веришь: у нее есть будущее (...) в русского человека, в новый для него день (...)”.

Х  Х  Х

Реальные факты о жизни Бориса Бессарабова добывались с трудом, с приключениями, спустя годы после его смерти, когда, казалось, ничего и никого уже отыскать было невозможно. "Романтический" поиск его следов, неожиданно всплывшие встречи в Москве, находки в жаркое пыльное лето на подмосковных хотьковских дорогах, на чердаках пустых и полупустых дач могли бы поспорить с  литературными поисками и приключениями неутомимого литератора-следопыта Ираклия Андроникова15 .

Что удалось выяснить? Герой Цветаевой "дурак"?! Наверное, “дурак” в смысле “чудак”, слепо ударившийся в революцию. К сожалению, дураков таких оказалось немало. Не совсем — “красноармеец”. В 1921 году , когда они встречались, он уже был комиссаром с большими полномочиями. 

Не крестьянский сын, как думала дочь Цветаевой Ариадна. Не агроном, как пишут во всех комментариях. Всегда был только художником ( художником по призванию, дипломированным и с хорошей школой.

Не был  он и tabula rasa в области образования и культуры.

Борис Александрович (а не Иванович!) Бессарабов по облику, поступкам, характеру был человеком ярким. Герой по народным и общечеловеческим понятиям. Герой ( был отгадан поэтом.

Как оказалось, Борис Александрович был потомственный дворянин. Он родился в Воронеже 2 (15) декабря 1897 года в интеллигентной семье с литературными и общественными интересами, с высоконравственными устоями, во многом шедшими от бабушки-старообрядки.

Мать его преподавала в младших классах гимназии. Она рано осталась вдовой, и на руках ее было пятеро детей. После смерти мужа она вышла замуж за его товарища. Все ее дети получили высшее образование.

Невероятно и фантастично, но запутанный случай помог обнаружить на полузаброшенном чердаке девичий дневник матери этого “красноармейца”. Дневник гимназистки XIX века Анны Петровны Косцовой, в замужестве Бессарабовой. 

Этот дневник сам по себе представляет интерес как редкий литературный, человеческий, исторический и краеведческий документ эпохи. Дневник Анны Петровны косвенно проявляет и личность ее сына — Бориса. От всего написанного в дневнике веет обаянием писавшей его девушки-гимназистки, очарованием утраченного времени.
Интересны судьбы пятерых детей Анны Петровны: старший сын  — Николай — брат Бориса, окончил Санкт-Петербургский Политехнический институт. Рано уехал в Америку и  в революцию помогал семье, а в это время его брат, “дурак” Борис “всем” рубил дрова и топил заледенелые печи.

Владимир стал зоологом, кандидатом наук.

Младший брат Всеволод участвовал в подавлении Кронштадтского восстания. Умер после контузии.

Сестра Ольга окончила Институт благородных девиц. Она дружила с семьей Леонида Андреева, доктора Доброва, с Флоренскими, Фаворским. Увлекалась театром. В 1927 году Ольга Александровна Бессарабова стала женой  известного историка, академика Степана Борисовича Веселовского (1876 — 1952).

Нет, не крестьянский сын был Борис Бессарабов — Егорий Храбрый — Егорушка! 

Он окончил Воронежскую гимназию. Затем Воронежское художественное училище, где преподавали первоклассные педагоги — ученики Репина, Волнухина и другие. С ним вместе учились Вадим Рындин (позже — главный художник Большого театра), Сергей Романович (работы (  в Третьяковке и Русском музее), Наталия Ивановна Подскребаева, тогда она была женой В.Рындина, а с 1922 года стала женой Бориса Бессарабова и оставила себе его фамилию.

В 1922 году Наталия Ивановна ушла от Рындина к Бессарабову, и 13 лет их совместной творческой жизни они были счастливы. Вместе они объехали всю Россию. Н.И.Бессарабова стала известна и как главный художник Гжели. Благодаря ей и ученому А.Б.Салтыкову Гжель обрела мировую известность. Работы Н.И.Бессарабовой хранятся почти во всех крупных музеях бывшего СССР.

Борис Александрович Бессарабов имел авторитет организатора и художника, он стоял близко к руководству Союза художников СССР. Дружил с художниками А.Дейнекой, Н.Чернышевым, И.С.Ефимовым, Б.Иогансоном и другими корифеями русской живописи. Его любимым художником был Павел Кузнецов.

Оставаясь убежденным коммунистом, он в начале 30-х был изгнан из партии. “Вычищен” при первой же чистке и восстанавливать свой партбилет не стал. Не имел он ни мастерской, ни своего дома и утратил свои живописные работы. Они не сохранились. Позже Б.Бессарабов занялся резьбой по дереву и преуспел в этом искусстве.

Б.Бессарабов был бесстрашным большевиком под пулями гражданской войны, был одним из первых строителей Страны Советов. Дружил с членами ЦК партии — руководителем Западной Сибири Р.Эйхе. Самым близким его другом был секретарь А.Постышева в Кремле — Дмитрий Марченко (погиб в ополчении в Отечественную войну). Он даже был прописан в Большом Афанасьевском переулке у Д.Марченко. Когда пришлось выписаться, жилья так и не получил. Скитался по углам. Он — Бессарабов — был обезоруживающе доверчив и горд.

В конце жизни Борис Александрович вновь женился. Жена его Ирина Алексеевна Гофф, урожденная Мельгунова, внучатая племянница члена IV Государственной Думы, воспитанница Института благородных девиц, чемпионка страны по теннису. Она была арестована вместе с первым мужем. В тюрьме погибала от туберкулеза. Освобождена была по болезни.

Борис Бессарабов и Ирина Мельгунова-Гофф оба были жертвами ( людьми, потерпевшими крушение. Они нашли друг друга и счастливо прожили остаток своей жизни.

Кроме общественных, гражданственных интересов Борис Бессарабов всегда жил интересами художественными, литературными, не изменяя своим прежним кумирам. В мусоре были обнаружены отрывки его черновых записей о прошлых встречах. По ним уточнились многие имена и даты.

Марина Цветаева и Борис Бессарабов впервые встретились зимой в начале 1921 года в Малом Левшинском (бывшем Мертвом) переулке в доме № 5. В семье популярного доктора Ф.А.Доброва. 

Семья Добровых была притягательным очагом культуры в Москве. Филипп Александрович Добров, превосходнейший пианист, собиратель картин, ученый-авторитет в медицине, был хлебосольным хозяином, и у него собирался цвет московской интеллигенции.

Доктор был женат на Елизавете Велигорской ( памятного рода и фамилии. Ее сестра, шутливо названная “Дамой-Шурой”, была замужем за писателем Леонидом Андреевым. О ней тепло вспоминали А.М.Горький, Н.Телешев, Б.К.Зайцев и другие. Она умерла после родов, оставив в этой семье новорожденного сына, будущего автора “Розы Мира” — Даниила Андреева, его отроком знала М.Цветаева. “Целая эпоха русской московской жизни интеллигентской семьи”, ( сказал об этом старший брат Даниила Вадим Андреев16 .

У Добровых бывали: семья композитора А.Н.Скрябина, Владимир Маяковский, Павел Флоренский, Майя Кювилье-Кудашева (впоследствии госпожа М.Н.Роллан). Борис и Ольга Бессарабовы, брат и сестра, были близки с этой семьей и  связаны с ней почти родственными узами.

“Я счастлив, — писал в своих черновых заметках Борис Бессарабов, — что именно в семье и через семью Добровых я познакомился с рядом интересных людей.<...> Познакомила нас (с  Маяковским — Н.К.-Л.) в 1918 году родственница моего отчима — поэт Варвара Григорьевна Малахиева—Мирович и моя сестра Ольга Александровна”17 .

Бессарабов рано стал увлекаться стихами. Отлично знал русскую литературу и поэзию. Анну Ахматову боготворил. Не расставался с ее стихами. Память о Марине Цветаевой он хранил свято и целомудренно. Звал ее — Мариночкой. При расставании с ним Цветаева написала ему ласковое напутственное письмо в дорогу и подарила римскую монету на цепочке (не сохранились).

В "окаянные дни" Борис Бессарабов был надежным помощником и другом в цветаевском доме. Был он опорой в любой беде. Ему можно было доверять. Марина Ивановна с риском рассказывала красному комиссару подробности о герое “Ледяного похода” Сергее Эфроне. По просьбе Марины Цветаевой Борис Александрович вызволил из голодающего Крыма ее больную сестру Анастасию Цветаеву. Он сам поехал в 1921 году в Крым на Пасху к Анастасии (был железнодорожным комиссаром), привез не только пуд муки, важное письмо и посвященную ей рукописную книгу стихов Марины, но также сделанный им вызов ЦУПВОСО* на работу в Москву, необходимый для разрешения выезда из Крыма. Этот вызов спас жизнь Анастасии Цветаевой. У нее уже была крайняя степень дистрофии и пеллагра. Она тогда потеряла все зубы и облысела. Когда Анастасия Цветаева вернулась из Крыма в Москву, ее необходимо было поместить в лечебницу. Место в лечебнице добыл брат Андрей и отправил ее на лечение под Звенигород. Отчасти поэтому Анастасия не могла быть рядом с Мариной при ее сборах к отъезду за границу.  Поступок Бессарабова никогда не был забыт сестрами.

Чемодан с личным и служебным архивом красного комиссара хранился не где-нибудь, а в квартире поэта, в котором “Белый поход ... нашел своего летописца”. Этот чемодан после отъезда М. Цветаевой забрала из ее квартиры сестра Бориса — Ольга Александровна.

По мере того как открывались обстоятельства парадоксальной дружбы “врагов” из непримиримых станов, проявлялись в действии характеры двух смелых самобытных людей.

Цветаева и Бессарабов расстались дружески, но уже погруженные каждый в свои проблемы. Пути их разошлись.

Борис Александрович Бессарабов умер отшельником 73-х лет 14 октября 1970 года дома, полтора месяца спустя после смерти жены. Перед смертью все время рассказывал о Цветаевой  А.И.Прохоровой-Кореневской18 .

Из смертельного противостояния Марина  и Борис протянули друг другу руки, но так и не пришли к согласию в главном вопросе, расколовшем мир. Каждый,  не лукавя, оставался со своим убеждением, один и другая шли каждый своей дорогой до конца и напролом. 

Цветаева с вызовом читала красной аудитории свои “белогвардейские стихи”. Бессарабов ревностно исполнял роль комиссара. Но было между ними нравственное согласие. "Послушай: есть другой закон, Законы ( кроющий". "Законы кроющий" закон был главным для Марины Цветаевой.

Объединяющей их позицией была позиция — против крови. Они сумели признать право каждого на выбор и на жизнь. Это и было фундаментом их совместности, как и стихи...

Десять с лишним лет спустя, в 1928 году, во Франции, когда Цветаева пытается вернуться к поэме “Егорушка”, она в раздумье обращается к прошлому:

Не видала б горюшка

Русь по день по нынешний (
Каб тебе, Егорушке,

Да меня, Маринушку!

                   и

Где меж парней нынешних

Столп—возьму—опорушку?

Эх, каб мне, Маринушке,

Да тебя — Егорушку! (Т.3, с.702).

Герой-"опорушка" представляется не только в фольклорном варианте.

“У каждого из нас, ( писала она уже в 1937 году в ответ Мандельштаму на  его статью “Шум времени”, (  была своя трагедия со старым миром”19 .


Осознание своей и общей трагедии наново уже в эру фашизма и в канун Второй мировой войны позволило ей вновь утверждать неоднозначность перемежающихся событий истории: “Красная Армия не есть Чека и добровольчество не есть контрразведка. <...> Герои везде и подлецы везде”20 . “А понять ничего нам не дадено,  Голубиной любви окромя...”

В пекле событий М.Цветаева, как всегда, на стороне поверженного: “Царь и Бог! Простите малым...”

Именно об этом сказал ответственный в каждом своем слове ученый Михаил Леонович Гаспаров: “...в гражданской войне Цветаева твердо сочувствовала белым как слабейшим, но когда победа белых, казалось, была решена, она поднимает голос в защиту красных мятежников. (Точно так же вел себя и Сергей Эфрон: не имея ничего общего с белыми, он встал за них, когда против них была вся Россия, и не имея ничего общего с красными, он встал за них, когда против них оказался весь мир — “Звезда Российская ( Противу всех!” — пожертвовав и добрым именем и жизнью)”21 .

“...Разожженный вихрь постепенно, но неуклонно, ( говорит А.И.Солженицын, ( захватывает в уничтожение всех, кто этот вихрь готовил и содействовал ему”22 .
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ПРИЛОЖЕНИЕ


Б.А.Бессарабов вел свои записи и собирался подробно описать свои вcтречи и разговоры с М.И.Цветаевой.


В его "конспектах" помечено цитировать письмо Марины Цветаевой от 31 января 1921 года (по-видимому, письмо Б.Бессарабову). ( Где оно? ( О чем? ( А также письмо к Анне Ахматовой от Марины Цветаевой и Али Эфрон. ( Что, у него был дубликат? Как оно могло быть ему известно? Не только устно, но и текст? Есть ли такое письмо в архивах А.А.Ахматовой? Где подробные записи Б. Бессарабова?


Всё это важно для точной канвы биографии М.Цветаевой и А.Ахматовой.


Считаю важным опубликовать эти обрывки черновых записей Б. Бессарабова, т.к. возможно еще что-нибудь обнаружится?

Н.Катаева-Лыткина
Б.БЕССАРАБОВ

Две встречи с Мариной Цветаевой* 

(1921 год и в 1960-х годах)

Библиография: 1. “Тарусские записки”



     О творчестве М.Цветаевой


В послевоенные годы до меня доходили слухи о трагической судьбе Марины Цветаевой. Об этом впервые я услыхал в семье академика С.Б.Веселовского от его жены и <моей> родной сестры Ольги Александровны.


В 1960 году я получил открытку с большим опозданием от родной сестры Марины ( Анастасии Ивановны Цветаевой, в которой она писала: (привести часть текста открытки Аси из Павлодара) о гибели Марины “от своей руки” в Елабуге 31/VIII-1941 года. Я получил эту открытку с большим опозданием, и мое ответное письмо пришло обратно. Я был эти годы очень занят общественной работой на нашем дачном поселке, будучи секретарем поселка.



2. Воспоминания Анастасии Ивановны Цветаевой



   (журнал “Новый мир” в двух №№).



3. О творчестве Цветаевой. В.Орлов



   2-е изд. “Избранное”.



4. “Мой Пушкин” в журнале.



5. Воспоминания М.Цветаевой “О матери и 



     музыке” в журнале.



6. “Мой Пушкин” книжечка 1967 г. издания.



7. Стихотворение “Большевик” М.Цветаевой.



8. Письмо Марины Цветаевой “31 января 1921 г.” 

    (13/II-1921 г.).



9. Мои записи за 1921 г. из семейного архива 



     Бессарабовых.



10.Письмо Марины Цветаевой и Али Эфрон



      (конец марта) 1921 г. ( Анне Ахматовой.



11.Стихотворение Марины Цветаевой ( 



     Маяковскому и Марины ( о Маяковском.

1. Знакомство с Мариной Цветаевой одновременно со знакомством с Владимиром Маяковским в семье известнейшего московского доктора Ф.А.Доброва.

2. Проводы Марины Цветаевой и Татьяны Федоровны Скрябиной (вдовы композитора Скрябина) от Добровых и просьбы Марины Цветаевой о необходимости помочь семье Скрябина.

3. Проводы Марины и ее приглашение познакомиться с ее стихотворениями у Цветаевой дома.

4. Наша человеческая встреча с Мариной, ее жизнь, ее творчество ( которое я не знал и не имел о них представления.

5. У Скрябиных ( колол дрова ( березовые метровые комлевые кряжистые ( предельно ув<еси>стые.

6. У Марины ( вечер ее стихов. Она прочла стихотворение, посвященное мне ( “Большевик”:




От Ильменя ( до вод Каспийских




Плеча рванулись в ширь.




Бьет по щекам твоим ( российский




Румянец-богатырь.




Дремучие ( по всей по . . . . . .




. . .  растут леса




. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .




лишь за топор взялся!


Пять четверостиший претворяют конкретный повод к созданию этого стихотворения. Оно послужило для меня открытием творческого метода Марины Цветаевой. Для меня это было тогда открытием и откровением.


Марина часто записывала все свои наблюдения в записную книжечку, которых, по ее словам, у нее скопилось ( множество.


Однажды я зашел в ее небольшую, всю заложенную книгами, комнату, где она обычно работала за маленьким столиком. Она пригласила меня присесть. Что я и сделал. Она была нездорова ( у Марины очень сильно болела голова. Я ее прервал на минуточку и сказал, что я очень неудобно сел на отшибе и пересел на диван. “Что, что, как-как Вы сказали, Борис?!" ( “На отшибе,” ( ответил я. ( "Что это значит?" ( Я сказал о значении этого слова. ( "Как интересно!.." ( сказала Марина и тут же взяла маленькую, довольно толстенькую, записную книжечку и записала слово “на отшибе” и значение ( комментарий к этому слову. У меня, кажется, сохранилась примерная дата этой Марининой записи, в моих записках. Марина просила меня достать всеми правдами и неправдами порошок аспирина от головной боли и см. запись ( много говорила об Асе ( своей сестре ( о том, что они обе ( несовместимы.



(посмотреть мою запись)

7. Марина вечерами читала мне главы, над которыми она работала, из своей поэмы ( “Царь-Девица”, читала свои стихотворения ( разных лет и вновь написанные. Она мне прочитывала некоторые стихотворения, которые она писала для сборника стихов “Лебединый стан”, который собиралась посвятить своему мужу ( Сереже Эфрону.

8. Мы часто в этих случаях говорили “о белой идее”, “о белом движении”, о его “чистоте” ( по Марине и “грязи” ( по-моему.

9. Весь ужас и эфемера “белого движения”, видимо, не так была заметна при наступлении деникинских войск на Москву, и нельзя было не видеть полного морального и человеческого провала этого движения при отступлении, когда белобандиты губили и расстреливали бессмысленно стариков, женщин, молодежь и детей ( особенно под Белгородом было расстреляно и растерзано бегущей белой армией несколько тысяч заложников, которых они гнали, начиная от гор. Орла. Там же погибла масса и местных жителей.

10. Как приятно мне было узнать, что Марина не соблазнилась на гонорары, так необходимые для ее семьи, и не опубликовала своего подготовленного к печати сборника стихов “Лебединый стан”. Сережа ( стал другим! Он стал на позиции Советской власти, на позиции идей В.И.Ленина, и он повел работу как сторонник возвращения эмигрантов на Родину. Приятно было узнать, что Сережа ( Сергей Яковлевич Эфрон ( был в интербригадах в Испании, и что он вернулся на Родину и  ...   был арестован! Кем?!

[что был арестован и расстрелян диверсантами, прибывшими в наши советские органы безопасности и отомстившие С.Я.Эфрон за сделанную им переоценку и прямую поддержку сил революции и борьбы народов за свободу].

МОИ ВСТРЕЧИ С АННОЙ АНДРЕЕВНОЙ АХМАТОВОЙ

В 1921 ГОДУ В ПЕТРОГРАДЕ


Мое знакомство с Анной Андреевной Ахматовой произошло в дни, непосредственно, после подавления контрреволюционного Кронштадтского восстания, когда Петроград был еще на военном положении и петроградцы живо переживали это большое событие, коснувшееся немалого количества семей, родственники которых скрестили оружие по обе стороны баррикад ( контрреволюционеров в Кронштадте и революционных войск в Петрограде.


Я приехал в Петроград для инспектирования и проверки состояния партийной и политической работы в частях железнодорожных войск республики, дислоцированных в Петрограде, по командировке культурно-инструкторского отдела штаба железнодорожных войск республики, вливавшегося в то время в ЦУПВОСО (Центральное управление военных сообщений), как VI отдел этого управления. Одновременно я имел задание и по VI отделу ЦУПВОСО, в котором был заместителем военного комиссара (с шифром ( зам. 3рмк.).


Мой отъезд в Петроград ускорило полученное сообщение о контуженном краснофлотце ( моем младшем брате Всеволоде, при подавлении Кронштадтского восстания. В те тревожные дни, полные бурных событий, в числе ряда поручений от москвичей, я имел письмо поэтессы Марины Ивановны Цветаевой для передачи лично, в руки Анны Андреевны Ахматовой. Кстати, Марина Цветаева, как она сказала, “по честному предупредила, что в свое “письмо” она вложила иконку, которой она благословляет Анну Андреевну”. Затем она предупредила меня, что лично не знакома с А.А.Ахматовой, но очень любит ее поэзию, ее “большую творческую природу” и что она посылает ей это письмо со мной, будучи уверенной, что оно попадет в руки Анны Андреевны. Я охотно принял это поручение Марины Цветаевой, т.к. с юных лет очень любил стихотворения Анны Андреевны Ахматовой. Я считал, что поручение о передаче письма Марины Цветаевой лично в руки Анны Андреевне, послужит хорошим поводом и, единственным в своем роде, к моему личному знакомству с Анной Андреевной. Так оно и вышло. Я очень хорошо познакомился, тепло и сердечно встретился с Анной Андреевной, о чем я хочу рассказать более подробно.


Наряду с выполнением обязанностей по командировке в наших военных частях, я навещал братишку ( брата Всеволода. Он уже выписался из военного госпиталя, и я нашел его на военном корабле Балтфлота “Кречет”. Он еще не приступал к исполнению своих обязанностей на корабле. Ему командир дал возможность несколько дней обжиться на корабле после жаркого боя, контузии и госпиталя. Мы хорошо встретились с братом. Он подробно мне рассказывал о штурме краснофлотцами восставших в Кронштадте контрреволюционеров и при каких обстоятельствах его контузило на льду Финского залива.


В одной из Петроградских библиотек я спросил сотрудников ( не знают ли они случайно адрес А.А.Ахматовой. Мне очень охотно ответили, что Анна Андреевна работает в одной из библиотек Петрограда и дали адрес этой библиотеки (какой ( я не помню). Я быстро нашел эту библиотеку, но Анну Андреевну не застал. Ее смена на работе закончилась. Мне дали ее домашний адрес, лишь когда я сказал, что имею поручение от московской поэтессы Марины Цветаевой передать письмо лично в руки Анны Андреевны.


Получив адрес, я направился разыскивать квартиру А.А.Ахматовой и очень волновался. Сможем ли мы с ней встретиться по-человечески. Я думал ( не перепугает ли семью поэтессы мой внешний вид с наганом в кобуре на боку. В те дни в Петрограде еще не было отменено военное положение и по улицам города ходили усиленные военные патрули.


Вот и квартира А.А.Ахматовой. Передо мной большая массивная дверь и на мой звонок сравнительно быстро я услышал глухие звуки неспешащих шагов, отпираемых запоров и наконец ( приоткрывшаяся дверь с застегнутой цепочкой. Старая работница типа пушкинской няни, выслушав меня, не открывая дверь, пошла сообщать Анне Андреевне о моем приходе. Через несколько минут дверь была открыта, и я вошел в благоустроенную переднюю. Бабушка предложила мне раздеться и затем пригласила в гостиную. Когда я вошел в довольно просторную, красиво обставленную гостиную, из соседней комнаты вышла Анна Андреевна спокойной величавой походкой, но немного настороженная. Я тут же вручил ей письмо от Марины Цветаевой, передав ее устные комментарии к письму. Анна Андреевна приняла письмо и, извинившись, вышла “на минуточку”, оставив меня на некоторое время одного.


Говоря откровенно, я обрадовался этой неожиданной передышке. Я очень волновался, и Анна Андреевна не могла этого не заметить и, видимо, решила погасить это волнение интервалом в нашей встрече.


Я присел в уютное мягкое кресло у круглого стола красного дерева с зеркальной полированной поверхностью, который стоял у вместительного мягкого дивана полукруглой формы с красивой обивкой темно-синего цвета. Мне было приятно посидеть одному в такой чудесной ахматовской гостиной в Петрограде после моих скитаний по южному фронту и по нашим воинским частям.


Я вспомнил портрет Анны Андреевны, написанный художниками Натаном Альтманом и Делавос-Кардовской. Анна Андреевна в жизни более вдохновенная, чем она изображена в неплохом портрете Натана Альтмана, в котором он довольно хорошо передал внешний характер Ахматовой. Важно то, что я успел успокоиться, когда в комнату вернулась Анна Андреевна. Она благодарила меня за письмо Марины Цветаевой и, подойдя к дивану, уютно уселась и накинула на плечи шаль. Она была в темном бархатном платье, довольно худая, но вид у нее был приветливый и оживленный. Видимо, она прочла письмо Марины Цветаевой, которое и послужило в какой-то степени к более непринужденной нашей встрече и знакомству.


Я рассказал ей, что ее стихотворения и ее творчество очень любит молодежь и все читающие люди. Больше того ( ее стихотворения, наряду со стихотворениями Александра Блока и Тютчева я брал с собой на фронт и читал их многим красноармейцам своей части. Так, когда красноармейцы бывало собираются в красном уголке, многие просили почитать полюбившиеся стихотворения. Любили они слушать и “Двенадцать” Александра Блока. Анна Андреевна была очень рада этим моим “откровениям”, как она сказала, и как-то по-юному очень искренно восхищалась, что моими слушателями при читках были <обыкновенные> рабочие ( шахтеры, слесари, токари и железнодорожники всех специальностей от стрелочников и путевых рабочих до людей высокой квалификации ( машинистов, механиков, техников и т.д. Она спрашивала, какие именно ее стихотворения любили больше слушать красноармейцы, что им нравилось у Тютчева. Она была в восторге от моих рассказов и просила меня прочесть несколько ее стихотворений. Вот тут-то я очень смутился и покраснел, стесняясь прочесть стихотворения перед самим автором. Анна Андреевна было насторожилась от моего явного смущения, т.к. в этот момент особенно ярко вспыхнул у меня на щеках предательский румянец.


Ее настороженность тут же рассеялась, когда я сказал ей, что хотел бы сначала послушать хотя бы одно стихотворение в ее читке. Она, смеясь, сказала, что “не любит подражания” и очень просит меня прочесть стихотворения так, как я читал их красноармейцам на фронте в минуты нашего отдыха и передышек. Тут же хотела дать мне книжечку со своими стихотворениями, но я сказал, что прочту стихи на память, без книжечки.


Я прочел тихо и спокойно три ее стихотворения, наблюдая за Анной Андреевной. Мне было очень интересно, как она воспринимает мое чтение. Анна Андреевна уселась поудобнее, подобрав под себя ноги, и была неподвижной и спокойно, тихо улыбаясь, вслушивалась, как бы, в каждое слово в моей читке. Она была в восторге и сказала, что очень довольна моим чтением без декламационных выкрутасов, а просто по-человечески, как оно “сказано и поведано людям о моих чувствах и переживаниях”. Анна Андреевна тут же прочла мне несколько своих стихотворений тихим, низким, бархатным голосом, удивительно просто и доходчиво передавая сложные чувства и переживания автора-поэта.


Никогда я не забуду этих счастливых минут в моей жизни, а вот какие стихотворения мы прочли с Анной Андреевной, я, к сожалению, теперь забыл. Помню одно, что я прочел стихотворения из книжечки Анны Ахматовой ( “Четки”, которую я возил с собой на фронте.


[Вписано на полях в другом варианте рукописи]:


Когда я внимательно всматривался в лицо и глаза Анны Андреевны, то обратил внимание на выражение в ее глазах неизбывной грусти, я ей об этом сказал. Она как-то даже спохватилась.


[И далее вписано]:


На мою откровенность Анна Андреевна в полной мере ответила откровенностью, и я чувствовал себя счастливым человеком за оказанное мне доверие поэта, матери и гражданина.


Она рассказала: развелись с мужем ( поэтом Гумилевым, и что их сын живет у матери Гумилева, и она почти не имеет возможности встречаться с сыном, т.к. родственники Гумилева считают ее “грешницей” что ли в неудавшейся личной жизни с Гумилевым, который погиб в первые же недели после установления власти Советов.


Анна Андреевна попросила меня рассказать “насколько это возможно подробнее о себе”, и я охотно это делал в течение моих посещений, которые, конечно, не были связаны только с моими сказами о себе.


Например ( второе мое посещение было связано со знакомством [со] Срезневской ( как сказала Анна Андреевна “с лучшей [ее] подругой”. Оно состоялось по просьбе Анны Андреевны, которая захотела “показать” Срезневской “первого в ее доме живого большевика и военного комиссара”, привезшего ей письмо Марины Цветаевой с вложенной в него иконкой, и что этому факту не помешала моя убежденность в “свободе совести и вероисповедания”.


Мы много и долго говорили о себе, событиях и людях.

Борис Александрович Бессарабов. 1919 г.

Красноармейская книжка Б.Бессарабова.

Фрагмент черновых записей Б.Бессарабова.

Фрагменты черновых записей Б.Бессарабова.

Письмо Б.Бессарабова А.С.Эфрон.


Страница из Дневника Анны Петровны Косцовой,  матери 


Б.Бессарабова.

Е.Б.КОРКИНА 

(РГАЛИ, Москва)

“ЕГОРУШКА” М.ЦВЕТАЕВОЙ

К вопросу об истории создания и жанровой принадлежности незавершенного произведения

Произведение, которое является предметом нашего разговора, строго говоря, следует назвать неосуществленным, ибо текст его — три написанных в 1921 году главы — представляет собой лишь экспозицию, посвященную биографии и характеру героя, подвиги, приключения и смысл жизни которого должны были раскрыться в последующих главах, от которых остались лишь подробные и противоречивые планы.

Цветаева обращалась к поэме трижды: в 1921, 1923 и 1928 годах — и все-таки не осуществила ее. Для понимания причин этого необходимо обратиться к истории создания поэмы и последовательно рассмотреть все три этапа работы над ней.

1. Январь-март 1921 года. В это время и был написан основной сохранившийся текст — три главы и начало четвертой, объемом более двух тысяч строк. Необходимо сразу отметить, что “Егорушка” начался на лексической тяге только что оконченной “Царь-Девицы”, на инерции свободы и мощи ее балагурной манеры, больше в творчестве Цветаевой не имеющей повторений. Тематически и формально, в рамках данного стилистического периода, “Егорушка” входит в ряд так называемых “фольклорных” поэм Цветаевой, и одновременно выходит из этого ряда идейно. Мне уже приходилось говорить о едином лирическом сюжете, объединяющем “фольклорные” поэмы Цветаевой в цикл и соединяющем их сильнее, чем фольклорные источники их фабул и элементы поэтики1. И, на мой взгляд, “Егорушка” потому и прискучил Цветаевой и впоследствии не поддался волевым усилиям осуществления, что в его замысле не было ничего от личного духовного опыта и личной судьбы автора, иначе сказать — ни грана лирического элемента. И в этом основная причина неосуществленности поэмы.

На месте второй причины мне видится несоответствие избранного жанра природе дарования Цветаевой. Согласно ее планам, это — эпопея, иными словами — циклизация событий вокруг образа народного героя, причем событий, имеющих всенародное значение. По исполнению — той части, конечно, которая была осуществлена, — получился некий гибрид сказки и жития, герой которого несет в себе черты сказочного дурака, былинного богатыря и житийного праведника. Авторское определение жанра — житие, но особого рода: “Житие Егория Храброго мною не вычитано и не выдумано. Оно мне примечталось. Таким и даю. МЦ”2 .

Легко увидеть, из каких именно составляющих “примечталось” Цветаевой ее произведение. Эти элементы, во-первых, мифологические реминисценции: полубожественное происхождение героя, “силовые” подвиги младенчества, капитолийская волчица и др., во-вторых, агиографические клише: побратимство с животным, чудо, происшедшее с героем в детстве и оказывающее влияние на дальнейшую жизнь, испытания его праведности и т.д., и, наконец, это рудименты того культурного слоя, присущего писателю как человеку определенной среды и эпохи: в данном случае я имею в виду, что, например, эпизод райского сада из первой главы ( это несомненная импровизация на тему хрестоматийного стихотворения А.Плещеева “был у Христа-младенца сад...”. В марте 1921 года поэма была оставлена автором на начале четвертой главы. В декабре, подводя итоги года, Цветаева делает по этому поводу следующую запись: “Егорушку из-за встречи с С.М.В<олконским> не кончила — пошли Ученик и все другое. Герой, с которого писала, верней дурак, с которого писала героя, — омерзел. 14 декабря 1921 г.” Через десять лет переписывая эту запись в сводную тетрадь, Цветаева сопровождает ее следующей ремаркой 1932 года: “( С кого ж как не с дурака — сказку? Во всяком случае, дело не в дурости героя. Не в дурости героя, а в схлынувшей дурости автора”3 . Но это констатация 1932 года, а до нее было еще два обращения к поэме.

II. Январь 1923 года. В конце 1922 года Цветаева окончила “Молодца” и в той же тетради, сразу же после поправок к поэме, попыталась возобновить оставленного почти два года назад “Егорушку”.

“21 декабря / 2 нов<ого>января 1923 г. — благословясь (
Продолжение Егорушки (

     Написано:


Должно быть написано:

1.  Младенчество


4. Серафим-Град

2.  Пастушество


5. Река

3.  Купечество


6. Елисавея






7. Престол-Гора






8. Орел Златоперый






9. Три плача”( 

И она продолжает поэму с последнего написанного эпизода: герой переправляется через первую реку “тридевятого царства” и оказывается в Соколиной слободке. Это, по Цветаевой, первый круг рая, который от второго — Лебединой слободки — отделяет вторая райская река — Лазорь-река.

Тетрадь кончается черновиками “Лазорь-реки”, они не датированы, но почти с уверенностью можно сказать, что в этот раз Цветаева работала над поэмой не больше месяца. Если заглянуть в “После России”, то с начала февраля 1923 года почти каждый день идут стихи, составляющие первую тетрадь книги: 7, 8, 9, 10, 11, 13, 14 (два), 17, 19, 28 (два), то же в марте, а в апреле — “Провода” и т.д. Любопытно, что и на сей раз работу над “Егорушкой” прерывает С.М. Волконский — среди черновиков “Лазорь-реки” Цветаева записывает поправки  к “Кедру”.

В этот месяц Цветаева написала черновой вариант “Соколиной слободки” и сделала ряд набросков к “Лазорь-реке”, а также написала подробные планы дальнейшего развития предполагаемой фабулы, согласно которым герой поэмы должен явиться мстителем за крушение России и ее освободителем.

III. Январь-март 1928 года. И в третий раз, снова в магический срок нового года и снова после окончания большой вещи — на этот раз “Федры", начерно конченной 4 декабря 1927 года, Цветаева возобновляет работу над “Егорушкой”, снова возводя добротные леса планов вокруг недостроенного и уже порядком обветшавшего здания. Подробные планы всех трех слободок “Серафим-Града” полны сомнений автора: какое же время в раю — прошлое или будущее?  его обитатели — уже заслужившие рай праведники или только готовящиеся к земной жизни мученики? Так, например, в "Голубиной слободке" Цветаева упоминает наследника, царевича Алексея Николаевича, которому только предстоит идти на землю...

Цветаева заканчивает “Соколиную слободку” и набрасывает отдельные фрагменты “Лебединой слободки” и, поскольку в 1928 году все надежды на мстителя и освободителя были утрачены, она даже не прикасается к черновикам “Лазорь-реки”.

В марте 1928 года Цветаева оставляет “Егорушку” навсегда. Через месяц она пишет “Красного бычка”, через четыре месяца начинает “Перекоп” и сразу вслед за ним “Поэму о Царской Семье” — лирические памятники героям и событиям, о которых ей не удалось сказать в нечетком, разветвленном, неструктурированном замысле “Егорушки”.

_________________________

1 Коркина Е.Б. Лирический сюжет в “фольклорных” поэмах Марины Цветаевой. // Русская литература. 1987. № 4. С. 161-168; Коркина Е.Б. Поэтическая трилогия Марины Цветаевой. Вступительная статья к книге: М.Цветаева. Поэмы. 1920-1927. СПб., 1994. С. 3-9.

2 РГАЛИ, ф. 1190, оп. 3, ед. хр. 3, л. 74.

3 РГАЛИ, ф. 1190, оп. 3, ед. хр. 3, л. 65.

(  Там же, л. 146.
Т.Е.МАЛОВА 

(Латвийский университет, Рига)

ПОЭМА “ЕГОРУШКА” И ВИДЫ НЕЗАВЕРШЕННОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ М.ЦВЕТАЕВОЙ

В творчестве М.Цветаевой, как и в литературе конца 19-го — начала 20-го века в целом, мера завершенности произведения определяется не только степенью воплощенности замысла или намерением автора, но и преобразованием жанровой системы. Следствием указанного процесса является как возникновение новых жанровых образований — лирического цикла и книги стихов — так и неустойчивость границы между завершенностью и незавершенностью текста.

В творчестве М.Цветаевой незавершенность предстает не только как неполная воплощенность замысла (заключительная часть драматической трилогии “Гнев Афродиты”, поэмы “Егорушка”, “Певица”, “Автобус”, “Несбывшаяся поэма”, поэма о смерти Есенина, ряд лирических стихотворений 20-30-х годов), но и как сознательный художественный прием, используемый для передачи важных смысловых и интонационных особенностей текста. Так, стихотворение, вошедшее во второй сборник М.Цветаевой “Волшебный фонарь” под названием “Если счастье стукнет в дверь...”, сопровождается авторской пометой “Неоконченное”, несмотря на то, что текст обладает внутренней завершенностью, так как доминирующая мысль стихотворения — отказ от счастья — выражена с достаточной отчетливостью. Рассматривая указанное стихотворение в контексте сборника, можно предположить, что М.Цветаева стремилась создать впечатление незаконченности текста, чтобы наметить возможность изменения в настроении лирического “я”, что проявляется в заключительных стихотворениях сборника — “Из сказки в сказку”, “Прости” волшебному дому”. Это впечатление поддерживается композицией стихотворения: текст состоит из трех однотипных восьмистиший, синтаксически построенных как сложноподчиненные предложения с придаточным условия, тем самым последовательность строф задается как открытый ряд. К числу текстов, в которых незавершенность используется как сознательный художественный прием, относятся стихотворения “Посмертный марш”, “Плач цыганки по графу Зубову”, “Необычайная она! Сверх сил!..”, “Тоска по родине...”, заключительное стихотворение цикла “Георгий”, а также поэма “Перекоп”, внешняя неоконченность которой объясняется стремлением М.Цветаевой соотнести исторические события с надвременным планом и тем самым подчеркнуть торжество Добровольчества, его победоносную сущность. Об этом свидетельствует авторское замечание в комментариях к поэме: “А может быть — хорошо, что мой Перекоп кончается победой: так эта победа — не кончается”1.

Незавершенность в творчестве М.Цветаевой предстает и как неполная выявленность содержательных и формальных аспектов произведения при его рассмотрении вне более крупных текстовых структур, что обусловлено ориентацией автора на воссоздание в творчестве собственной биографии, запечатление ее как факта культуры. С этой точки зрения любой текст рассматривается как требующий завершения, дополнения: “Человек, не читавший меня всю от “Вечернего альбома” (детство) до “Крысолова” (текущий день) не имеет права суда”2.

Характерный для рассматриваемой эпохи процесс жанровых преобразований, связанный с тем, что многие “жанры утрачивают былую идентичность и обретают новую”3, приводит к тому, что фрагменты подвергшихся деструкции текстов обретают собственный жанровый статус и начинают функционировать самостоятельно. Так, поэма “Лестница” генетически представляет собой лишь часть более крупного произведения, о чем свидетельствуют записи автора4. Поэма “Сибирь” является одной из глав “Поэмы о Царской Семье”. Начальный фрагмент поэмы “Певица” был напечатан М.Цветаевой как стихотворение под названием “Дом”. Из трех фрагментов, написанных для большой поэмы о прошлом русской эмиграции, два текста получили в дальнейшем статус самостоятельных произведений — поэмы и лирического стихотворения5.

Показательно, что М.Цветаева, наряду с лирическими стихотворениями, включает в книгу стихов “Ремесло” текст, озаглавленный “Отрывок из стихов к Ахматовой”, а в сборник “После России” — стихотворение, названное “Отрывок” и генетически связанное с “Поэмой Заставы”. Кроме того, часть стихотворения “Когда же, Господин...”, опубликованного в сборнике “После России”, функционирует как самостоятельный текст в составе цикла “Рассвет”. Недостаточной изученностью различных форм реализации принципа незавершенности в творчестве М.Цветаевой обусловлена актуальность изучения незавершенных текстов поэта, в частности поэмы “Егорушка”.

По замыслу автора, поэма “Егорушка” должна была включать 9 глав (“Младенчество”, “Пастушество”, “Купечество”, “Серафим-Град”, “Ограда”, “Древо”, ”Река”, “Престол-Гора”, “Орел Златоперый”) и отличаться отчетливо развитой событийностью. В ней отражается путь героя от рождения до смерти, что наряду с введением мотива испытания героя и описанием совершаемых им чудес, роднит поэму с жанром жития. Важными сюжетными звеньями поэмы являются рождение Егория, преодоление им ряда соблазнов, в результате которого раскрывается предназначение Егорушки, три ночи с Елисавеей на Престол-Горе, похищение Голубиной книги, гибель Егорушки. Данная сюжетная схема является тем стержнем, на который нанизывается ряд эпизодов.

В поэме используется фрагментарный принцип композиции, при котором каждый эпизод не является обязательно необходимым с точки зрения общего сюжетного развития, но имеет важное значение для выражения авторской мысли или для раскрытия сущности персонажа. Так, третий фрагмент главы “Младенчество” отличается ослабленной событийностью, но конкретизирует образ персонажа. Общая характеристика (“Не ребеночек растет — а разбойник”) конкретизируется по мере развертывания текста: подчеркивается бунтарство Егория (3-5 строфа), его сила (6 строфа). Стихийное, разрушительное начало в душе героя персонифицируется в образе “волчонка, брата крестного”, который является двойником Егория и в сопоставлении с которым выявляются новые черты главного персонажа: греховность (“У обоих совесть смуглая, Сердце в груди — шалое”), разрушительный характер его силы (“С зарею — как хлебом накормит мать — Заборы ломать да <бока> ломать. Где энти прошли: словно вражья рать: Вовек уж лесам не встать”), связь с пространством леса (“Оба гости — в лесу — званые. Одним млеком — пьяные”. В этом фрагменте возникает особенно значимая для всей поэмы оппозиция “святое — грешное”, в заключительных строках фрагмента она нейтрализуется, так как рассматривается с точки зрения сакрального мира:

У Господа Бога и волк, знать, свят...

Храпят себе дружно — 

И дело святое!

Друг — с другом,

Блуд — с блудом, —

Волчонок с дитею! 

Назначение 6 фрагмента второй главы “Пастушество”, представляющего собой вставной эпизод, заключается в предельном сближении персонажа поэмы с лирическим “я” поэта:

Где меж парней нынешних

Столп—возьму—опорушку?

Эх, каб мне, Маринушке,

Да тебя — Егорушку!

За тобой, без посвисту —

Вскачь — в снега сибирские!

И пошли бы по свету — 

Парни богатырские!

Не видала б горюшка

Русь по день по нынешний —

Каб тебе, Егорушке, 

Да меня, Маринушку.

Эх, по всем по красным-то

Я устам — паломница!

Введение в текст реального имени автора, присущие данному персонажу черты — интенсивность чувств, тоска по равносущному “ты” — роднит указанный фрагмент с лирикой М.Цветаевой, что подтверждается его словесным сходством со стихотворением цикла “Марина”, написанным в мае 1921 года. Героиня стихотворения совмещает черты Марины Мнишек и лирического “я”:

Быть голубкой его орлиной!

Больше матери быть, — Мариной!

Вестовым — часовым — гонцом...

. .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

Сальных карт захватив колоду, 

Ногу в стремя! — сквозь огнь и воду!

Где верхом — где ползком — где вплавь!

А где конь не берет — там летом,

Все ветра полонивши в плащ!

Черным вихрем летя беззвучным

Не подругою быть — сподручным!

Не единою быть — вторым!

Третий фрагмент главы “Купечество” замедляет ход развития сюжета, но играет важную роль в раскрытии сакрального смысла происходящих событий. В первом четверостишии указанного фрагмента отъезд героя на службу к купцам описывается как реально происходящее событие, в то время как в последующих четверостишиях оно интерпретируется как перенесение иконы святого Георгия, соответственно меняется определение героя в каждой из строф: “Везем в лавочку мы нового приказчика!", "Везем девицам мы новую иконочку!", "Везем Господу мы нового заслонничка!” Средством интеграции глав поэмы является мотив испытания героя, преодоления им ряда соблазнов.

Отсутствие фабульных завершений, структурная неоформленность текста поэмы свидетельствует о том, что в данном случае незавершенность предстает не как сознательный прием, а как неполная воплощенность замысла.

Анализ особенностей развертывания сюжета поэмы “Егорушка” позволяет предположить, что замысел М.Цветаевой не был осуществлен не только по причинам внешнебиографического порядка (И.Павловский) или из-за несоответствия стиля поэмы стилистическим тенденциям творчества М.Цветаевой данного периода (Е.Коркина). Сложность реализации плана обусловлена тем, что “Егорушка” представляет собой произведение с развитой фабулой, а написание таких произведений всегда давалось поэту с трудом, о чем М.Цветаева неоднократно писала: “Труднее всего — фабула, т.е. постепенность событий”6. Решение этой задачи было затруднено также тем, что в ряде эпизодов главное внимание уделялось рассказу о событиях, в то время как в других главах — выявлению сущностных черт персонажа, его внутренней эволюции. Как отмечала А.С.Эфрон, образ Егория то растворяется в потоке событий, то перерастает их7. Кроме того, намеренно сниженный стиль поэмы, обращение к которому вызвано авторским представлением о неразрывной связи святости и греховности, низменного и возвышенного, не соответствовал мифологизированному образу святого Георгия, который к тому времени сложился в творчестве М.Цветаевой. Так, в стихотворении “Московский герб: герой пронзает гада...”, вошедшем в книгу стихов “Лебединый стан”, намечается трактовка Егория как освободителя Руси, змееборца:

Московский герб: герой пронзает гада.

Дракон в крови. Герой в луче. — Так надо.

Во имя Бога и души живой

Сойди с ворот, Господень часовой!

Верни нам вольность, Воин, им — живот.

Страж роковой Москвы — сойди с ворот!

И докажи — народу и дракону (
Что спят мужи — сражаются иконы.

Возможно, указанное несоответствие привело к прекращению работы над поэмой в 1921 году и к созданию в июле того же года цикла “Георгий”, в котором через сопоставление с легендой о святом Георгии М.Цветаева мифологизирует личность С.Эфрона.

Вместе с тем единству замысла препятствовало совмещение житийного сюжета с отражением исторических событий, что повлияло на характер содержания отдельных эпизодов, а также определило особенности развития сюжета. Так, в плане к эпизоду “Лебединая слободка” появляется тема Добровольчества: “Лебед<иная> слободка: праведники, убиенные. (РЫЦАРСТВО!) 

Бывшие и будущие (1918-19-20-21 г.!)... Певучее начало 
Лебединой слободы”.

Традиционно центральным эпизодом жития святого Георгия считается его поединок со змеем, освобождение царевны и обращение ее в христианскую веру. М.Цветаева, сохранив указанный эпизод в своей поэме, наделяет его иным смыслом. Образ царевны Елисавеи лишается своей функциональной значимости, что особо подчеркивается автором в плане к поэме: “Змей похитил не Елисавею, а книгу с Елисавеей (хранительница книги и судеб)”. Бой со Змеем становится поединком за Голубиную книгу. Раскрывая содержание этого эпизода, М.Цветаева пишет: “Елисавея читает о белых и красных и об Освобождении. Егорий. На имени его — он входит”. Таким образом, судьба Егория связывается с судьбою России.

К 1928 году, когда автор после семилетнего перерыва возвращается к работе над поэмой, историческая линия сюжета становится преобладающей, доминирующей становится трактовка Егория как освободителя Руси. Об этом свидетельствует трансформация замысла эпизода “Соколиная слободка”. План этого эпизода был составлен в 1921 году, но непосредственная работа над текстом началась только семь лет спустя. По первоначальному замыслу он должен был рассказывать о преодолении героем очередного соблазна: “Соколиная слободка” (геройство, ближайший круг к земле, почти земля)... Егорий хочет остаться. Все, что еще не докипело и не додралось (МУЖСКОЙ рай! Кулашный).” В написанном фрагменте данные характеристики присутствуют только в его начальных строках:


Шагнул Егор. В лицо заря


Разит — пожар малиновый.


Обетованная земля —


Слободка соколиная!


Мечи куют,


Венцы куют,


А то и калачи жуют,


А то ( страна-то русска! —


На кулаки дерутся. 

Основное содержание эпизода составляет описание чудес Егория, одно из которых связано с появлением Георгиевского креста, являющегося символом воинской доблести — таким образом, житийный сюжет вновь пересекается с исторической линией поэмы:


По его, Егорья, образу.


И пойдет сия новиночка


Под  его, Егорья, имечком


Святить груди приосанены


Всему войску православному —


Степным в Туле, морским в Гатчине,


Новобранщине — солдатчине...

При такой трактовке главного образа как написанная часть поэмы, так и еще не разработанные автором главы были перегружены избыточными эпизодами. Поэтому, вероятно, М.Цветаева отказалась от реализации замысла поэмы “Егорушка” и в августе 1928 года начала работу над поэмой “Перекоп”, которая непосредственно посвящена событиям Гражданской войны. В “Перекопе” имеется указание на родство обоих произведений и на общность в трактовке персонажей:


Каб сказ — Егорьем назвала б,


Быль — назову Сергей.

Таким образом, неосуществленный замысел поэмы “Егорушка” трансформировался в произведения, которые в большей степени соответствовали авторской интерпретации персонажа или подробно развивали одну из сюжетных линий поэмы.
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Т.Н.ГУРЬЕВА 

 (Саратовский Госуниверситет)

АРХЕТИПИЧЕСКИЕ МОТИВЫ 

В МИФОТВОРЧЕСТВЕ МАРИНЫ ЦВЕТАЕВОЙ

(по поэме “Егорушка”)

Откровенна и даже демонстративна в поэме Марины Цветаевой “Егорушка” насыщенность текста аллюзиями из мифологии древних славян, греков, римлян. Приняв за аксиому, что в художественном процессе не существует понятия случайности, попытаемся соотнести друг с другом мифологические координатные оси поэмы. В качестве результирующего мы получим образ героя поэмы, Егора, как донационального общеязыческого Героя, характерные черты которого хорошо коррелируются с частно-национальными мифологическими традициями: детство Егора вызывает устойчивые ассоциации с древнегреческим мифом о Геракле; “огнистая река” перед Соколиной слободкой семантически тождественна мифологическому Аиду, отделяющему царство теней от царства живых; вскормившее Егора молоко волчицы — явная ретроспекция волчьего молока, спасшего древнеримских героев Ромула и Рэма.

Образ волка активно используется в славянской мифологии: вспомним прислужников Перуна волкодлаков (длака — шкура) или героев русских сказок (например, “Иван-царевич и серый волк”). В поэме Цветаевой волк-брат становится постоянным спутником героя.

Само имя Егор включает звуковой комплекс -гор-, который в качестве корня входит в имена многих древнеславянских богатырей ( слуг Перуна: Горыня, Верни-гора, Вали-гора, Вертигор, Святогор. Перуну, кроме того, посвящались леса и реки, которые считались священными. У Цветаевой Егор в Соколиной слободке заявляет, что он “В лесах крещен, В водах крещен...”. Использование древнеславянской мифологической семантики встречается в поэме очень часто. Цветаева, например, употребляет характерный для славян синоним волка — “лютый”, использует как символ плодородия типичный в славянской символике образ коровы.

Нельзя не отметить и сам стиль поэмы, близкий стилю народных сказаний, песен, насыщенный славянизмами, включающий активное использование старославянской лексики. Характерно также присутствие в тексте поэмы диалектных элементов, например, послесловия “-от”. Приверженность Цветаевой славянской мифологии распространяется вплоть до использования в качестве элементов сюжета древних славянских праздников, например, 9 марта — Радуницы.

Следуя многочисленным указаниям, оставленным Цветаевой в тексте поэмы, можно сделать закономерный и даже неизбежный вывод о том, что герой поэмы, хотя и обращенный вроде бы в христианскую веру (эпизод встречи с “небесным ребенком” у райского сада), сохранил свою изначальную языческую природу.

Прямого заимствования из древнеславянской мифологии в сюжете поэмы, тем не менее, мало. По мнению комментаторов (А.Саакянц), миф о Егоре, за исключением нескольких немногочисленных эпизодов, выдуман самой Цветаевой. По сути дела перед нами пример явного самостоятельного мифотворчества поэта. Тем больше возможностей предоставляется исследователю для понимания первичных творческих импульсов, побудивших поэта к созданию этого произведения.

Как известно, миф является одной из форм проявления того или иного архетипа, формой его реализации и сохранения в социокультурном пространстве. Индивидуальный миф, результат творчества одного человека, представляет особый интерес для понимания мировосприятия Марины Цветаевой, для реконструкции ее картины мира, для наиболее адекватной интерпретации ее творчества.

Согласно утверждению К.Юнга, “мифы — в первую очередь психические явления, выражающие глубинную суть души”. Самым первым предположением, продолжает он, должно было бы быть выведение мифов из его (человека) душевной жизни. Душа содержит в себе все те образы, из которых ведут свое происхождение мифы, а наше (человеческое) бессознательное является действующим и претерпевающим действие субъектом, драму которого человек по аналогии обнаруживает в больших и малых природных процессах, которые он персонифицирует и мифологизирует.

С этой точки зрения миф — суть души, переживающей глубинную драму. А суть драмы выражается в тех архетипических отголосках, которые проявляются в мифологизированных образах. Архетипы сами по себе гипотетичны, это образы, недоступные созерцанию. Их содержание невозможно пережить через вчувствование или осознание. Архетипы — это комплексы переживаний, вступающих в личностную жизнь и воздействующих на нее как судьба. Образы архетипических проформ возникали в то время, когда сознание еще не думало, а воспринимало. Мысль была объектом внутреннего восприятия, не чем-то искомым, а явленным, убедительным в своей непосредственной данности.

Однако, любой из перечисленных Юнгом архетипов (например, архетип Тени, Смысла, Души) имеет доступную истолкованию сущность, так как “в любом хаосе есть космос и в любом беспорядке скрытый порядок, во всяком произволе непрерывность закона, ибо все сущее покоится на собственной противоположности” (К.Юнг. Об архетипах коллективного бессознательного).

Приверженность Марины Цветаевой герою, обладающему именем, содержащим красноречивый корень “-гор-”, дает возможность предположить, что в поэме “Егорушка” реализовались в вербальных, в художественных формах отголоски архетипа Героя (с большой буквы). Героя как спасителя, героя-защитника, победителя, высшего существа (почти бога, но бога древнего, языческого), разрешающего все проблемы, берущего на себя тяжесть противоборства с жизнью, ответственность решения. Обращенность к архетипическому Герою вообще характерна для экзистенциального мировосприятия, которое было свойственно Марине Цветаевой. Устремленность Цветаевой ввысь, к “просветленному миру” (Н.Бердяев), стремление вырваться из мира “объективации” подтверждается всем содержанием ее творчества. “Гора” для нее образ типичный, символизирующий вершину, восхождение, высь. Процесс восхождения, возвышения хорошо прослеживается в “Поэме Воздуха”, “Поэме Лестницы”, “Поэме Горы”.  “Егорушка”, таким образом, встает в один ряд с “поэмами вознесения”, составляющими в целом единый семантический корпус в ее творчестве.

В “Егорушке” речь идет именно о спасении, причем не о спасении личном, спасти необходимо саму Русь. В схематической записи М.Цветаевой плана поэмы (“Дальнейшая мечта об Егории”) отмечено, что на Престол-горе, к которой устремляется Егорий, нужно “усторожить” Голубиную книгу судеб, тогда — “спасена Русь”.

Еще одно свидетельство присутствия в поэме мотива архетипического Героя — “лирическое отступление” в главе “Пастушество”, в котором не только впрямую уравниваются масштабы героя поэмы и автора поэмы, но и подчеркивается потенциальное мессианство Егорушки. Здесь же проявляется и насущная потребность автора в обретении равновеликой ей личности, жажда со-бытия с равным себе:

Где меж парней нынешних

Столп-возьму-опорушку?

Эх, каб мне, Маринушке,

Да тебя — Егорушку!

За тобой, без посвисту —

Вскачь — в снега сибирские!

И пошли бы по свету —

Парни богатырские!

Не видала б горюшка

Русь по день по нынешний —

Каб тебе, Егорушке,

Да меня, Маринушку!

С проявлением в поэме архетипа Героя неразрывно связано присутствие еще одного архетипа, обозначаемого Юнгом как архетип Души. Душа как природный архетип, настаивает он, это не философское понятие. В немецкой семантике, отмечает Юнг, слово “душа” состоит в близком родстве с греческим словом, обозначающим нечто “подвижное”, “переливчатое”, вроде бабочки, перелетающей с цветка на цветок, живущей медом и любовью. Душа является жизненным началом в человеке, тем, что живет из самого себя и вызывает жизнь. Душа приводит к жизни пассивное и совсем не стремящееся к ней вещество. Не будь этой переливчатой подвижности души, человек пришел бы к мертвому покою. Иметь душу — значит подвергаться риску жизни, ведь душа есть демон.

Демонизм языческой души всегда был одновременно мучителен и привлекателен для Марины Цветаевой. Душа ( источник настроений, реакций, импульсов, всего того, что психически спонтанно. Это жизнь под сознанием, которое не способно ее интегрировать, потому что само всегда проистекает из жизни.

Душа стихийна, свободна по своей природе. Недаром обращенный в христианство Егор остается внутренне язычником, мучающимся под тяжестью догматов веры, не принимающим их. Неосознанное действие (эпизод с кованием креста — “Затосковал, Проста душа! Не я ковал — Рука пошла!”) проявляет в нем наличие нехристианского содержания, душа его, внешне воспринявшая христианскую веру, втайне остается язычницей.

Боги язычника всегда близки верующему в них, они в окружающей его природе, внутренне родственны ему. У языческих народов, в том числе и славян, существовали обряды, позволяющие ощутить, чувственно пережить свое единение с богом. В христианстве это вряд ли было бы возможно: человеческая природа грешна, а сам человек ничтожен в своем грехе. И даже после смерти душа не соединяется с богом, а лишь находит свое пристанище под его высшим покровительством.

Христианство, возникшее в результате процесса все возрастающей  социализации древней жизни, сняло внутренний психологический конфликт: языческая устремленность к природе, к чувственному, безудержному, абсолютно свободному противостояла стабилизации сознания, характерного для нарождающейся социальной структуризации общества. Однако конфликт не был разрешен (да и не мог быть разрешен), а лишь сглажен, отодвинут в сторону, перенесен из области индивидуального сознания в сферу сознания социального, общественного. За разрешение этого конфликта отвечало теперь высшее существо, человек же получил возможность спокойно существовать, не травмируя свою психику неразрешимым противоречием.

Бессознательное, тем не менее, не было изгнано из психической жизни человека и хранило в своих, неизвестных самому человеку, тайных кладовых все его природные наклонности, столь актуальные в древние, языческие времена. В периоды жесткой социализации, господства твердых моральных кодексов и сведения жизненных проявлений к общественно-потребным функциям бессознательное всегда оставалось тайной кладовой личной свободы. Закономерен интерес к бессознательной жизни души со стороны поэтов, людей творчества. Поэт не может отвернуться от внутреннего конфликта, пусть и в снятом виде, но существующего в его душе. Марина Цветаева не раз писала о приоритете бессознательного компонента в ее творчестве. В ее статье “Поэт и критика”, например, мысль эта сформулирована в четкой концептуальной форме.

В поэме “Егорушка” в очень значительной степени и в весьма откровенной форме проявилось стремление Марины Цветаевой следовать своей творческой концепции. Языческие мотивы, которыми насыщена поэма, свидетельствуют о ее стремлении освободиться из вязкого мира реальности  и объективности, из мира “объективации”. Язычество помогает ей достичь почти “медиумического” состояния, находясь в котором, она получает возможность реализовать, воспроизвести глубинные конфликты, хранящиеся в ее психике, конфликты, принадлежащие не только ей, но типические, древние, или, одним словом, архетипические. Из необозримого количества архетипических мотивов Цветаева выделяет наиболее значимые для себя, для своего творчества. Прежде всего — архетип Героя, архетип Души. Реализованные в тексте произведения, они становятся принадлежностью культуры, переходя из области коллективного бессознательного в сферу общественного сознания.

Архетипические мотивы в поэме Марины Цветаевой “Егорушка” требуют, конечно, более подробного рассмотрения, чем предпринятые в данном выступлении, а также — соотнесения с другими “мифологическими” поэмами Цветаевой.

А.КРАСОВСКИ 

 (Бухарест)

СРАВНЕНИЕ-ОБРАЗ В ПОЭМЕ 

МАРИНЫ ЦВЕТАЕВОЙ “ЕГОРУШКА”

Изучение поэтического языка писателей способствует познанию эстетических концепций художников слова, воплощенных ими в системе образов и приемов. Мастерство М.Цветаевой неоднократно являлось предметом исследования, особенно в последнее время, когда интерес к наследию поэта значительно возрос.

В данной работе рассматриваются лишь те сравнения, которые являются тропами, используются для создания художественных образов.

Начатая зимой 1920/21 года первая часть поэмы-сказки “Егорушка”, которая так и остается незаконченной, написана в духе нового этапа в развитии мастерства Цветаевой, в так называемый период “фольклорных” поэм, когда она создает эпические произведения “Царь-Девица”, “На Красном Коне”, “Переулочки” и позже — “Молодец”. Она обращается к форме народной былины, черпая из глубинных источников народной речи яркие, сочные слова и выражения. Все творчество этого периода свидетельствует о ее пристальном внимании к фольклору и его образной системе. Все поэмы тесно связаны друг с другом по смыслу, облику, сквозным темам.

Кажется, поэмой “Егорушка” М.Цветаева хотела завершить весь “русский” цикл. В письме, написанном в марте 1921 года М.А.Волошину, она сообщает о новой поэме: “Егорушка” — русский Егорий Храбрый, крестьянский сын, моя последняя страсть. — Вся довременная Русь. — Эпопея.”1
Из воспоминаний Ариадны Эфрон, а также из письма самой М.Цветаевой Е.Л.Ланну можно установить, что прототипом “Егорушки” послужил Борис Иванович Бессарабов — “молоденький красноармеец, по-крестьянски румяный и синеглазый”,2 “... рубит дрова, таскает воду, передвигает 50-типудовые несгораемые шкафы, ... с утра до вечера выслушивает громы и змеиный шип на сов<етскую> власть...”3
В отношении М.Цветаевой к фольклору применим “своего рода закон превращения энергии: усваивая фольклор как одну из форм энергии, писатель превращает ее во многие другие, качественно отличные формы, в которых специфические признаки этой “первичной” формы исчезают, но которые тем не менее обязаны ей в какой-то степени своим происхождением”4.

По мнению В.Ю.Александрова, “фольклоризм М.Цветаевой  — явление неоднородное. Ее обращения к устнопоэтической традиции претерпевают многочисленные изменения и модификации — от вполне традиционных до уникальных чисто авторских форм”5.

Так, народные источники, которые повествуют о Егории Храбром, у Цветаевой служат канвой для создания собственного оригинального образа. Ее Егорий — “волчий пастырь”, покровитель стад и воин, победитель Змия. В нем, кажется, Цветаева хотела воплотить исконный народный характер. Его судьба почти фантастична, как в сказках. Он проходит через множество искусов и соблазнов, но  когда попадает в рай, он тоскует по земле и возвращается в бедный, но свой край.

Сравнение как троп широко используется в фольклоре. К нему и прибегает М.Цветаева, как к наиболее выразительному художественному средству. Оно отражает как влияние языка народного творчества, так и своеобразие поэтического стиля поэта.

При построении сравнений М.Цветаева использует различные по структуре конструкции с союзами “как”, “словно”, “ровно”, “что”, “то” и бессоюзные конструкции с именительным, творительным падежами, а также формы сравнительной степени наречия.

Слова, входящие в состав сравнений, зачастую связаны с предметами быта, между которыми устанавливаются определенные ассоциативные связи: Честь-совесть — как сито; Аж в лице покраснел, как свекла; Посинели в лице, как тряпочка.

Сравнение проходит на уровне одушевленный — неодушевленный предмет из окружающего мира. Поэтический образ создается путем сопоставления абстрактного понятия и конкретного предмета, одного предмета с другим, имеющим определенный признак, характеризующее его определение.

Честь-совесть — как сито,

К нему как пришитый.

И все растет их злость

Огнем-соломою.

Пыхтит купец,

Как в баньке взмок.

Особенно выразительными являются развернутые сравнения, где в светлых тонах рисуются образы Девы и ребенка:

В белых цветах дитя —

Словно в снегах — дитя,

В белых <холстах> дитя —

Как в облаках — дитя...

Форма творительного падежа является разновидностью сравнений у Цветаевой, повышая степень “слияния” сравниваемых предметов:

Алой рекой — лиясь,

Белой фатой — виясь...

Плавной, как сон, стопой —

Матерь с дитей.

Развернутое сравнение становится эмоционально-экспрессивным, когда предмет сравнивается по двум признакам, включающим в себя как звуковой, так и зрительный элементы:

Ан голосок

В дверях — сквозной;

Как комарик звенит над синью,

Как сырая в печи осина.

Признак сходства представлен и метафорически на основе внешнего сходства формы и цвета:

И вдруг — железом красным

Литым расплавленным свинцом

...слеза.

М.Цветаева органично усваивает элементы народного мировоззрения и поэтику фольклора (и это становится неотъемлемой частью индивидуального стиля ее творчества). Это сказывается в формах так называемых отрицательных сравнений, которые столь распространены в произведениях народного творчества:

Не ребеночек растет — а разбойник.

То не метель-крушель со зла

Клюкой в окошко мечется, (
Лучиною дымя в глаза

То мать сынка ( за плечико.

Особенно четко выступает тройной повтор отрицательных сравнений и образ “змея”, с которым сопоставляется “сыночек”:

“Не трудитеся, деды! Не змей летит, (
То сыночек-мой-свет сопит!”

— “Не крутитеся, деды! Не змей пыхтит:

То сыночек-мой-свет храпит”.

“Не бранитеся, деды! Не змей пыхнул:

То сыночек-мой-свет вздохнул!”

Как настоящий великий поэт, М.Цветаева не копирует формы фольклора. Она обрабатывает взятые из него элементы, внося свой творческий вклад, соответственно ее поэтическому мироощущению.

Так, в поэме встречаются сравнения, в которых оба их члена способствуют созданию целой картины:

На бугорку три елочки

Седатые — качаются.

Качаются — прощаются.

Старшая — как перстом грозит,

Вторая — как поклон творит,

Меньшая — как крестом хранит.

Это развернутое олицетворение получает предсказующий оттенок: три елочки ( как сказочные феи, которые появляются у кроватки новорожденного богатыря и предсказывают ему судьбу.

Характерной чертой цветаевского стиля являются так называемые дистантные, неявные сравнения, в которых оба сравниваемых предмета как бы разорваны контекстом, играющим роль подготовительного звена.

Да красным, кумашным-то — плеск ( платком,

В глаза ему — и — лбом

Вперед — что пожарный в горящий дом

Гремящий — в бычачий гром!

В такого типа сравнениях, как видим, предмет, который сравнивается, не указан, не назван. Его нужно искать в тексте или подразумевать.

Как дуб, сраженный за ночь,

Как дуб..................... суком

В метель грозится кулаком.

( Егорушка! Так, брат, нельзя!

Егорушка! — Лизнул в глаза,

И в нос лизнул, и в губы — 

Лежит.

Что касается содержания, сравнения играют большую роль в раскрытии образов поэмы, в описании героев, в первую очередь Егорушки.

Еще в начале, как в народных сказках, подчеркивается необыкновенность героя: 

Не ребеночек растет — а разбойник.

Он, знак на правом на плече

Родимый, щечки-зарева!

Позже он сравнивается с сказочным змеем через действенные глаголы.

Вскормлен волчицей, как римские Ромулус и Ремус, он должен быть сильным и стройным, “как дуб”, “как воин”, “как столб”, “как енерал”.

В сопровождении своего побратима, волка, они (“энти”), “словно вражья рать: Вовек уж лесам не встать”.

В построении образа Егорушки конкурируют романтические элементы. Кажется, М.Цветаева намеревалась воплотить в своем герое исконный народный характер, полный противоречий. Он оказывается щедрым, добрым, сердечным:


Заря щедрая,


Заря <щастная>,


Как Еркино сердце (

Красная.

Он противостоит волчьей стае, которая пытается его наказать, поэтому он сравнивается с дубом, “сраженным за ночь”, с воином “павшим”. Во всех своих деяниях его сопровождает, как верная тень, брат по молоку и хлебу, волчонок — что придает поэме оттенок легендарности и сказочности.

В последней картине, которой заканчивается незавершенная поэма, Егорушка сравнивается с “енералом”, который стоит на площади прижав “проломанный картуз к груди” и, что нам кажется очень  по-русски, — “звон слухает”.

“Итак, поэма о возвращении на родную землю?”6 — задается вопросом А.Павловский и думаем, что это вполне правильно.

______________________________
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В.В.ЖИЛЬЦОВА

(ИРЯ РАН, Москва)

ОСНОВНЫЕ ТЕНДЕНЦИИ ПРЕОБРАЗОВАНИЯ ПУНКТУАЦИОННОГО ОФОРМЛЕНИЯ ПРЯМОЙ РЕЧИ 

В ПОЭМЕ М.ЦВЕТАЕВОЙ "ЕГОРУШКА"

Пунктуация — очень важное выразительное средство у Цветаевой,  которая широко и виртуозно  использовала  богатый  внутренний  потенциал знаков препинания (ЗП),  особенно тире и двоеточия (см. [Ревзина 1983]).

Но что особенно примечательно,  она трансформировала даже такую, казалось бы, застывшую часть периферии пунктуационной системы, как пунктуационно-орфографические комплексы,  в  частности,  комплекс  с  прямой речью (ПР)* [Шварцкопф 1988]. Далее будут рассмотрены основные способы трансформации и  тенденции  использования пунктуационного оформления прямой речи в поэме "Егорушка". Необходимо отметить следующее.

1. Поэма "Егорушка" является незаконченной,  поэтому мы можем говорить здесь лишь о самых общих тенденциях, которые проводятся не очень последовательно, что связано не только с незаконченностью произведения, но характерно для прозы [Дзякович 1994] и, вероятно, для поэтического языка в целом.  Поэтому  рассматривалась  1-я  стихотворная часть  поэмы  (1921г.) как менее фрагментарная и более доработанная и разнообразная в пунктуационном отношении, а во 2-й части ПР оформляется нормативно  кавычками или тире.

2. Необходимо учитывать историческое развитие пунктуационных способов оформления прямой речи, так как современная пунктуация отличается от пунктуационных норм первой трети ХХ века.  Поэтому случаи устаревшей пунктуации нельзя относить к индивидуальным приемам Цветаевой.

3. При анализе пунктуации данной поэмы нужно принять во внимание специфические пунктуационные нормы именно стихотворного текста,  а не прозаического. В наиболее полном современном сборнике  по пунктуации [Розенталь 1988] они только упоминаются,  а в правилах расстановки ЗП (при меньшей степени разработанности пунктуационной нормы в начале века) у Я.К.Грота [Грот 1903] и Зелинского [Зелинский 1903] — отсутствуют. Условия постановки того или иного ЗП, важные для оформления прямой речи в прозе,  оказываются нерелевантными для стихотворного текста (например, неясно,  что является аналогом абзаца в стихе — строфа или строка). Вследствие его двойной структурированности  важным фактором оказывается совпадение/несовпадение границ стиха (строки) и предложения, в данном случае — элементов прямой речи, то есть вводящего и/или вводимого элемента и всей этой конструкции в целом. Например, в данной поэме  видна  связь  места  начала  прямой речи в строке с пунктуационным оформлением: если прямая речь начинается в середине строки,  то эта часть комплекса чаще выделяется кавычками, а если в начале,  то тире или тире с кавычками. В силу действия закона единства и тесноты стихового ряда в первом случае граница ПР оказывается более "стертой", тогда как во втором получает стиховое (когда начинается только с тире) или пунктуационно-стиховое (сочетание тире и кавычек) выделение.

На сравнительно больших фрагментах текста поэмы у Цветаевой наблюдается стремление, с одной стороны, к единообразию, а с другой — к дифференциации оформления ПР или реплик  диалога. Рассмотрим сначала, каковы самые общие основания для такой унификации или различения ЗП.

1. Самое главное — наличие/отсутствие внутренней связи говорящих. В первом случае — одинаковые ЗП (а), во втором — разные (б). Например, речь волчка оформляется так же, как и речь Егорушки (тире и/или кавычками), тогда как для пунктуационного оформления речи других волков как для слабого члена поверхностной оппозиции человек — волк характерна ослабленная пунктуация — без использования ЗП. Ср.:

(а) Да как взгремит в упор: / — Твой золоченый тын! /.../ * 

     А волк-то вторит, сват: / — Наш невысокий чин.

(б) Старшая: Пес! / Вся стая: Пес!

2. Направление разговора. Если это диалог-спор, то пунктуационное оформление речевых партий различно. При победе одной из сторон в споре речь побежденного преобразуется по способу оформления речи победителя, как в разговоре Егорушки и метелицы. Речь метели (в кавычках) — противоречащая  ей реплика Егорушки (тире с кавычками) — далее слова метели, настигающей героя (тоже тире с кавычками), — Егорушка опять спорит с ней, что выражается и в пунктуации (уже тире). Так продолжается спор (Егорушка — тире, метель — тире и кавычки) до отбивки, перед которой меняется оформление реплики Егорушки — вместо тире она заключена в тире и кавычки, как и у метели, что предвосхищает ее дальнейшую победу (хотя и временную): 

А там метель косматая/ Шумит: "Давай сосватаю

Тебе невесту рдяную...!"

А тот шапчонку набекрень: / —"В таких годах не женятся!" //

— "Егор, — шумит, — послушайся! / ... / 

Метель я, конь твой сказошный!"

Тот сапогом как топнет в снег: / — Мне своих ног достатошно! /...//

— "Меч дам тебе, власть — главенство, / Семи ...............!"

Тот кулаком как вдарит в снег: / — Одной рукой управимся!

— "Пропал! — Пылит.../ Гей, мои птицы-ласточки!

 Лети в глаза глазастые!"

Тот, рассмеясь, как харкнет в снег: / —"На то и баба — хвастается".

Спорить могут и внутренне близкие герои, и тогда пунктуационное оформление ПР (при столкновении двух принципов) может быть  различным: одинаковым или нет. Например, в главе "Младенчество" речь святого младенца, святого Духа и деревца, с одной стороны, и речь вступающих с ними в спор волка и Егорушки — с другой, в силу внутреннего единства даны в одинаковом пунктуационном оформлении.  Или наоборот: в споре волка и Егорушки, когда они отбивали у стаи волков овцу, — разная пунктуация.

Если же этот диалог состоит из вопросно-ответных единств или когда реплики имеют одинаковую направленность, созвучны друг другу, идут в унисон, наблюдается единообразие в пунктуации при прямой речи:

"Не трудитеся, деды! Не змей летит, — 

То сыночек-мой-свет-сопит!"

Прозвенела казна за пазухой. 

А старшой: "Хороша присказочка!" 

А второй: "Не плоха присвисточка!" 

А третёй: "Чудеса — поистину!" 

И все разом: "Прости нас, вдова, дедов:

Тоже разных видали вдов!"

3. Разное отношение говорящего лица к адресату речи: с помощью дифференциации в ЗП эксплицируется хорошее или плохое отношение. В главе "Пастушество", где Егорушка собирает животных, чтобы вести их на пастбище, ПР людей, обращенная к нему, заключается в кавычки и начинается с тире, тогда как в речи к волку кавычки отсутствуют. Разное отношение к Егорушке и волку воплощено в пунктуации и подкреплено усиливающейся градационной анафорической конструкцией (конечная  часть  предложения — парцелляция  в  отдельное предложение — начальная часть предложения при усилении парцелляции путем заключения в скобки и выведения таким образом во второй план повествования) со строфическим и синтаксическим параллелизмом, где соотносительные позиции замещены контекстульными антонимами (если их рассматривать по вертикали, и синонимами — по горизонтали, т.е. в строке):

— "Здравствуй, Свет-Егор, / Всему стаду — Царь!"

Изо всех дворов/ К нему млад и стар //

Кто — краюшечку, / Кто — полушечку. //

— "Ох уж Свет-Егор, /Пастух верный наш!"/

Позади волчок — /

Всему стаду — страж. // Кто — опивочек, /

Кто — огрызочек. //

— Ох уж свет-волчок, / Овчар верный наш! / 

Уж такому псу — /

Уж чего не дашь" // (Кто — оскребочек, / Кто — оплевочек,/

А кто просто — вдогонку ( овощью!)

4. Тип речи: ПР или цитированная чужая речь. В пособии [Валгина, Светлышева 1993] рекомендуется заключать в кавычки чужую речь,  если она находится в другой прямой речи, выделяемой тире (в правилах начала века такая возможность не рассматривалась). Таким образом, должно быть сочетание: тире + кавычки. Цветаева поступает наоборот: в самом начале поэмы песня няньки над колыбелью дана в кавычках,  а трансформированный повтор ребенком этих же слов, получивших после замены объекта (Ерка — нянька) противоположную направленность, дан наоборот: кавычки + тире:

Поет мамка над колыской, / Поет нянька над колыской: /

"Ты лежи, сыночек, тихо, /Серый волк, сыночек, близко! //

 Придет серый волчок, / Схватит <Ерку> за бочок! /

 Так уж спи, мой свет-Егорий!" / А сосун из люльки вторит: //

 "— Придет серый волчок, / Схватит няньку за бочок!"

5. Способ осуществления речи: произнесенная вслух или нет. Внутренняя речь или мысль, сопровождающая жест, имеет ослабленную пунктуацию (а), тогда как "внешняя речь"— тире и/или кавычки (б):

(а)  Качку толк: Что — смолк?   и  (б)  А тот в ответ: "А ну вас!"

6. Передача речи или вербальная экспликация значения жеста,  например указательного: Взошла — за нею месяц. / И тычет ей перстом: Гляди!

Каковы же средства и тенденции пунктуационной дифференциации участков текста с ПР или диалогом?

Изменяя пунктуационную часть комплекса, например, комбинируя "внешние" при ПР знаки (тире, кавычки), можно получить четыре способа оформления ПР: кавычки, тире, тире + кавычки, кавычки + тире. Сюда можно прибавить и такую возможность трансформации схемы, как отсутствие этих необходимых при ПР знаков. При втором подходе к передаче ПР (присутствует только в схеме с препозицией вводящей части) сигналами этой речи являются: идиоматизированная схема, двоеточие и прописная буква в начале ПР, что предоставляет возможность дальнейших трансформаций, но уже орфографической части комплекса — варьирование прописной/строчной букв. Принимая за норму вытекающую из системы пунктуации и узаконенную в правилах постановку при ПР тире или кавычек, сочетание этих знаков мы можем рассматривать как тенденцию к пунктуационному усилению  ПР, а отсутствие ЗП — как тенденцию к ее ослаблению. Эти средства (прием усиления и минус-прием) действуют как дополнительные к тире и кавычкам знаки для разграничения реплик разных говорящих.

Чаще всего используется в первой тенденции такой знак в предупредительной функции, как тире + кавычки, маркирующие разные члены оппозиций. Сочетание с обратным расположением элементов встречается лишь однажды (4 — при цитированной прямой речи).

Отсутствие ЗП характерно в этой поэме для "слабых" членов оппозиций: для передачи значения жестов, внутренней речи, для речи "сниженных" героев — волков (правда, не всегда последовательно),  противопоставленных в пунктуационном аспекте репликам людей и "высоких" героев: волчка, святых сил. Это следствие стремлениея к расподоблению антагонистичных героев. Для ее пунктуационного оформления характерно полное отсутствие внешних формальных ЗП.  Так оформляется в речи волков всего одна модель с прямой речью:  начальная часть, вводящая диалог (факультативно), затем обычно однословная часть,  вводящая реплику отдельного героя,  дающая его именование (обычно субстантивированные числительные и прилагательные),  а после двоеточия — сама ПР, начинающаяся с прописной или строчной буквы и содержащая императив или номинацию-вокатив, в конце которой восклицательный знак. Такой способ пунктуационного оформления  ПР связан с другим комплексом — оформления драматического произведения и вводится в один из самых  напряженных  моментов  поэмы, способствуя усилению выразительности,  драматизации изложения. Такая "недостаточ-ная" пунктуация не свидетельство недоработанности поэмы, а сознательный  прием,  присутствующий  и  в других стихотворных текстах Цветаевой.  Модификация ПР, характеризующая тенденцию к ослабленной пунктуации, имеет два варианта, различающихся: (а) прописной и (б) строчной  буквой  в  начале ПР. Во втором случае мы имеем двойную степень ослабления: как пунктуационное, так и орфографическое.* 

(а) Залебезила волчья рвань: / Один: Достань 

      Другой: Достань! /.../

(б) Как заскулит тут волчья гнусь!/ Один: сорвусь! 

      Другой: сорвусь!

Итак, трансформации ПР в поэме "Егорушка" направлены на максимальную выделенность ПР и минимальную. Первая проявляется в усиленном пунктуировании текста (за счет сочетаемости ЗП — тире и кавычек),  вторая в ослабленном (отсутствие ЗП при прописной букве в начале ПР и еще меньшая степень подчеркнутости — при строчной букве). Эти языковые (пунктуационные и орфографические) средства сочетаются со стиховыми — с местом начала ПР в строке:  большая степень выделенности появляется при совпадении начала строки и ПР, меньшая — когда ПР начинается в середине строки. Место в строке является релевантным средством для второй тенденции с двойным (пунктуационно-орфографическим) ослаблением:  позиция в середине строки для противопоставления прописная/строчная является сильной, а в начале строки — слабой, т.к. происходит нейтрализация графем в поэтической системе Цветаевой, использующей здесь обычно прописной аллограф. Пунктуационное оформление ПР в поэме "Егорушка" обусловлено общими особенностями стихотворной пунктуации вообще, индивидуальной пунктуационной системой поэта и внутренним строением поэмы: местом и назначением в ней ПР и диалогов, взаимоотношениями героев и др. Наличие "лишних" ЗП и отсутствие необходимых на фоне нормы дезавтоматизируют восприятие, помогая находить те дополнительные "обертоны смысла", ту подтекстную информацию, которая заложена автором.
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О.А.КЛИНГ 

(ИМЛИ, Москва)

ПОСЛЕ "КРУШЕНИЯ ГУМАНИЗМА"

("Егорушка" : диалог Цветаевой с Блоком)


Судьба знаменитого доклада А.А.Блока "Крушение гуманизма",  прочитанного в 1919 году сначала в издательстве "Всемирная литература", а затем в Вольной философской ассоциации, сложилась  так,  что когда он был напечатан в 1921 году   как статья в газете "Знамя", поэт уже во многом стал иным. Условно  этот новый этап в эволюции Блока можно назвать периодом после "крушения гуманизма", который вбирает в себя и активно  эксплуатировавшееся советским блоковедением разочарование в гуманизме, и в то же время то предельно  трагическое мироощущение,  открывающееся уже после утраты веры не только в "гуманизм",  но и в "музыку ... варварских масс", в "колокола антигуманизма", в "человека-артиста".  


Попытка исследователей, захваченных второй (на протяжении  ХХ в.) волной "религиозного ренессанса" в России,  развернуть Блока двух последних лет его жизни в сторону возврата к христианству,  гуманизму, а также пушкинской ясности и  гармонии, представляется неубедительной.  


Концовка Пушкинской речи ("О назначении поэта"),  в которой "ради забавы" провозглашались  "три  простые  истины",  казалось бы,  подтверждает тезис о гармонии Блока 1921 г.: "В  этих веселых (курсив мой. ( О.К.)  истинах  здравого  смысла,  перед которым мы так грешны, можно поклясться веселым именем  Пушкина"1. Тем не менее, несмотря на дважды повторяемый эпитет "веселый",  на упоминаемую "забаву", ничего веселого нет  ни в концовке,  ни во всей речи.  Если это и  "веселье",  то  фантасмагорическое в стиле пушкинского "Гробовщика", в стиле  "полугротеска" ( в словаре Пушкина  зафиксировано  это  слово2).


На самом деле именно в Пушкинской речи, произнесенной в  феврале 1921 г., в концентрированном виде проявилось мироощущение Блока эпохи после "крушения гуманизма". Стоит напомнить,  что доклад был приурочен к "ежегодным поминкам в этот  день"3.


“Его убило, ( писал  он не только о Пушкине, но и о себе, ( отсутствие воздуха".


И далее: "С ним умирала его культура" (с.167).


Блок действительно упоминает "гармонию",  но в контексте, рисующем недостижимость ее: "Но покой и волю тоже отнимают... И поэт умирает,  потому что дышать уже нечем;  жизнь  потеряла  смысл (курсив мой. ( О.К.)".


Утрата смысла жизни и есть горчайший результат эволюции  Блока  после "крушения гуманизма".  Это шаг в столь любимую  всеми символистами и самим молодым Блоком  бездну,  где  уже  нет разделения на добро и зло. Не только в окружающей жизни,  но и в самом себе он видит разрушительную силу, связанную не  в последнюю очередь с обвалом традиционно понимаемой морали,  с крушением веры ( и в Бога, и в смысл Бытия.  В прозаическом  отрывке "Ни сны,  ни явь", написанном, хотя и на основе набросков 1910-х годов,  но,  что симптоматично,  спустя  месяц  после Пушкинской  речи, Блок ставит точку в своей "философии  пессимизма":  "Всю жизнь мы прождали счастья, как люди в сумерки долгие часы ждут поезда на открытой, занесенной снегом  платформе...  Вот наконец высокий узкий паровоз;  но уже  не  радость:  все так устали,  так холодно, что нельзя согреться  даже в теплом вагоне".


Над Блоком нависает тень позднего Гоголя,  уничтожившего второй том "Мертвых душ"  или мистифицировавшего его сожжение  (точка зрения Андрея Белого):  как известно, уже в предсмертном  бреду Блок требовал от Л.Д.Менделеевой обещания  сжечь  все  до единого экземпляры поэмы "Двенадцать". А пока, в заметках  "Ни сны,  ни явь"  Блок  обращается  к  гоголевскому  образу  "мертвой души", которая, однако, в отличие от Гоголя, безысходно неспособна к Воскресению из мертвых:


"Усталая душа  присела  у  порога могилы.  Опять весна,  опять на крутизнах цветет миндаль.  М и м о (здесь и ниже  разрядка моя. ( О.К.) проходят Магдалина с сосудом,  Петр с ключом; Саломея несет голову на плече..."


И наконец вывод:  "Д у ш а  м ы т а р с т в у е т  по России в двадцатом столетии..." (там же, с. 171).


Мироощущение Блока  эпохи  после  "крушения  гуманизма"  стоит в одном ряду с крушением христианства в России,  которое объясняется не только и не столько атеистической политикой большевиков,  в одном ряду с крушением веры в Бога после  Холокоста, которое ощущают в ХХ веке не только евреи.  


Сходное с блоковским "крушение гуманизма", а затем последовавший за ним период после "крушения гуманизма" пережила  и М.И.Цветаева. Относится это, как и у Блока, к 1919 году.


До 1919 г.  Цветаева,  как и Блок,  находится, только с  другого полюса ( белого, в метели, стихии революции. Отсюда "Лебединый стан" и,  казалось бы, во многом оставленный в  прошлом (еще в 1916 г.) романтизм,  некогда составлявший основу поэтического стиля, но теперь иной, перешедший из сферы  эстетики в этику ( фрондирующий  романтизм.  Он  своеобразно  пересекается  с  неизбывным несмотря ни на что и впитанным с  молоком русской культуры народничеством.  Даже в "Октябре  в  вагоне" (1917 г.), пропитанном фрондирующим романтизмом, появляется "мастеровой",  в котором "что-то от ласкового Пугачева"4.


То же самое происходит в "Вольном проезде" (1918 г.), в  котором появляется,  кстати,  и предвосхищающий Егорушку  из  одноименной цветаевской поэмы герой: "Стенька Разин. Два Георгия.  Лицо круглое,  лукавое, веснушчатое: Есенин, но без  мелкости". Цветаева противопоставляет  мифологическому  (в  фольклоре и у Пушкина) образу Пугачева своего,  но тоже мифологического Разина: "... мой Разин (песенный)  белокур, (  с  рыжевцой белокур...   Пугачев  черен,  Разин  бел..."  (Т.4,  с.439). "Вольный проезд" ( пролог ко всем опрокинутым в фольклор произведениям  Цветаевой,  в  том  числе "Царь-Девице",  "Молодцу", "Егорушке".  Написанный,  как явствует из  пометы  автора, в сентябре 1918 г.,  он и по приметам времени, и по  своему строю многими нитями связан с  "Двенадцатью"  Блока.  Сходство проявляется и в погружении в многоголосие эпохи, и в теме метели как стилеобразующей, и в  фольклорной, песенной  основе поэтики.  Общее ( и в чаре, говоря словами самой Цветаевой, Пугачева и стихии бунта (у Цветаевой "страсть к  мятежникам" (  с  оговоркой:  "лишь  бы  было  обречено" ) (Т.5, с.510).


В "Записке о "Двенадцати", без купюр опубликованной относительно недавно,  Блок особняком выделил исторический отрезок времени "с начала 1918 года,  приблизительно до конца  (курсив мой.  ( О.К.) Октябрьской революции  (3 ( 7  месяцев?)". Передавая ощущение чары,  наваждения того времени, Блок писал: "... в январе 1918 года я последний раз отдался стихии не менее слепо, чем в январе 1907 или в марте 1914".


Блок добавляет,  однако, и в апреле 1920 г. ( хотя "...и не мог теперь бы написать того, что писал тогда"): "Оттого  я и не отрекаюсь от написанного тогда, что оно было написано  в согласии со стихией..."5.


Это понимала и Цветаева,  сама отдавшаяся сходной  блоковской стихии. "Двенадцать" Блока возникли под чарой. Демон  данного часа Революции (он же блоковская "музыка Революции")  вселился в Блока и заставил его", ( писала она в статье "Искусство при свете совести" (1932), называя затем З. Гиппиус,  прикидывающую, "дать или нет Блоку руку", "наивной моралисткой" (Т.5, с.355). Сама она уже была приготовлена к тому, чтобы переступить по ту сторону добра и зла, отречься от  того,  что называют моралью. Чару, зов творчества, сходный с  блоковским,  Цветаева называла "заказом времени", не умещающимся в рамки любви-нелюбви к красным или белым ("... никогда так не ненавидела красных,  как любила белых" /там же,  с.340/),  в рамки традиционно понимаемого добра и зла.  Заказ  времени, чару она находила в равной степени в "Царь-Девице",  "Молодце",  "На Красном Коне" и в "Перекопе".  Она, как и Блок,  проклинавший в "Двенадцати", а затем в Пушкинской речи чернь  николаевской или советской эпохи, тоже ненавидела “чернь”, подразумевая  под  ней,  как она писала в дневнике 1918 г.,  не  солдат,  не рабочих,  не крестьян, а мещанство, то есть пошлость ( почти  вселенскую,  покушающуюся на свободу личности.  Когда-то Д.С.Мережковский назвал это Грядущим Хамом.


Цветаева напряженно думает о месте художника над схваткой.  "Единственная цель произведения искусства во время его  свершения ( это завершение его...  По  совершении  же  может  оказаться,  что  художник сделал больше, чем задумал, ...  иное, чем задумал " ( пишет она в “Искусстве при свете совести”,  тут же вспоминая Блока (Т.5, с.354) . В сходном ключе  осознавал назначение поэта и сам Блок. На обсуждении доклада  "Крушение  гуманизма" в Вольфиле в ответ на реплику "Не надо  преклоняться" он ответил:  "Я не преклоняюсь перед тем,  что  есть, я не приветствую того, что есть. Художник не преклоняется, а только видит, он наблюдает и простую бытовую сцену и  апокалиптическое видение одинаково" (Т.6, с.462).


К объективности,  как  видно из дневниковой записи 1919  года,  стремится и Цветаева:  "Вся тайна в том,  чтобы события  сегодняшнего  дня рассказать так,  как будто бы они были 100  лет назад..." (Т.4,  с.577).  Она вспоминает с сожалением об  умершем  В.Розанове  ( "настоящем созерцателе и наблюдателе,  который мог бы написать настоящую книгу о  голоде".  О  себе  добавляет: "Я бы написала ( если бы не завиток романтизма во  мне ( не моя близорукость ( не вся моя особенность, мешающие  мне иногда видеть вещи такими,  какие они есть"  (там  же,  с.541).


Даже в  самом  страшном для России 1919 году  у Цветаевой  ощутима "веселость", сходная с блоковско-пушкинской и отдающая фантасмагорией, например, в ироничном строе "Моих служб"  и конкретно в одном эпизоде,  когда она, воссоздавая диалог,  путает вешалку с виселицей и комментирует штампом из большевистских газет: "все эти "белогвардейские зверства" в  голове..." (Т.4,  с.460). В "Чердачном", воссоздающем московский  быт 1919(1920 годов,  после описания всех тягот (  приписка:  "Не   записала   самого   главного:   веселья  (курсив  мой.  ( О.К.)..." (там же, с.536).  Не случайна шутливая надпись  на  своем  воображаемом  кресте :  "Уже не смеется" (там же,  с.540).  Называя 1919 год в плане познания утерянных радостей и обретенного взамен смысла жизни "милым", Цветаева снова возвращается к мысли об объективности  изображения: "Я  восприняла 19-ый год несколько преувеличенно, ( так, как его  воспримут люди через сто лет:  ни пылинки муки,  ни  солинки  соли... ( ни крупинки, ни солинки, ни обмылка!.." Такое видение она приписывает будущему “романисту”, который “будет описывать 19-й год”
"с  воображением  в  ущерб вкусу” (там же, с.540-541).


Во всем  этом  можно увидеть некое спасительное,  как у  Блока и у Вальсингама,  упоение крушением.  Однако 22 апреля  1919 года через несколько дней после первого публичного чтения  "Крушения гуманизма" Блок помечает в записной книжке:  "Когда-нибудь  сойду  с  ума во сне.  Какие ужасы снились ночью.  Описать нельзя.  Кричал.  Такой ужас, что не страшно уже, но  чувствую,  что  сознание сладко путается"6.  Так подсознание  начинает теснить точку опоры,  обретенную сознанием. Сходное  с конца 1919 г. и особенно в 1920 г. происходит с Цветаевой.  В том же апреле 1919 г.,  в "трагическую  Вербную  Субботу",  заметим,  уже  после  получения известия о том,  что С.Эфрон  жив,  она записывает в дневнике: "Я одну секунду было совершенно  серьезно ( с надеждой ( поглядела на крюк в столовой" (Т.4, с.586). Второй раз сходная запись появляется у Цветаевой после ареста А.С.Эфрон в 1940 г. ("...я год уже...ищу  глазами ( крюк" (там же,  с.610), накануне начала гибели.  И тогда, в 1919 году
(" в один прекрасный день совсем перестану писать стихи" /там же,  с.580/),  и в 1940 ("Ничего не записываю. С этим ( кончено" /там же, с.610/) ощущение  собственного конца сопровождалось ощущением ненужности,  исчерпанности творчества.


Незадолго до  появления  мысли  о самоубийстве Цветаева  пыталась говорить с Богом.  В одной из записей в "Чердачном"  она с кротостью  констатирует  свою  обособленность и в то же  время тоску по Церкви ( Матери православных: "Есть рядом с нашей подлой жизнью ( другая жизнь: торжественная,  нерушимая, непреложная:  жизнь Церкви...  Мы слишком мало об этом  помним" (там же, с.540). А в записной книжке в марте 1919 года  воссоздает сон:  "Вошел Спаситель. Я молчала. Он сел на стул  и грустно  смотрел на меня.  Я стояла и не хотела садиться и  закрыла лицо руками". Все идет, однако, дальше по известному  кругу:  "... вижу, как Христа ведут на распятие в Терновом  венце" (там же, с.579-580). Это не блоковский Христос "в белом венчике из роз".  Это молчащий, "печальный и грустный",  как когда-то у Андрея Белого в "Петербурге",  опять  и  опять  преданный Христос.


Цветаева тоскует о любви.  Любовь эта и земная, как желанное преодоление одиночества,  и в то же время ( проникновение в иное,  нечто высшее, в инобытие. "Я, конечно, кончу  самоубийством, ( пророчествует она, добавляя затем, ( ибо все  мое желание любви ( желание смерти".


И далее ( извечная оппозиция существования здесь и там:  "И может быть я умру не оттого,  что здесь плохо,  а оттого,  что "там хорошо" (там же, с.581).


В дневниковых записях, в письмах усиливается мотив одиночества: "Я с рождения вытолкнута из круга людей, общества.  За мной нет живой стены..." (Т.6,  с.152 ).  Последняя капля в  чаше терпения ( смерть Ирины в феврале 1920  г.  И  затем  (  точка отсчета иной Цветаевой ( периода  после "крушения гума-  низма", понимание которого  охарактеризовано  нами  выше,  в  связи с  Блоком.  Вскоре  погибнет  Блок, появится известная  цветаевская дневниковая запись не только о Блоке, но и о самой себе,  о поэте вообще: "Удивительно не то,что он умер, а  то, что он жил" (Т.4, с.592).


Однако еще  в стихотворении "Как слабый луч сквозь черный морок адов..." (из блоковского цикла),  написанном после  выступления  Блока  в  Москве  9  мая 1920 года,  Цветаева  предсказала гибельный путь поэта. В нем Незнакомка двоится с  Катькой из "Двенадцати",  появляется "вдоль виска ( потерянный перст" и самое главное, что, собственно, и характеризует  сознание  после "крушения гуманизма", ( цветаевский Блок ( ее  собственный двойник ( "оповещает голосом глухим":

             Какие дни нас ждут, как Бог обманет,

             Как станешь солнце звать ( и как не встанет...


И далее ( жизнь поэта за гранью добра и зла. Потому и осмысление революции ( по ту сторону добра и зла.


Особенно это видно при сопоставлении "Красного бычка" и  "Егорушки".  Мы же остановимся на "Егорушке", точнее на диалоге в ней с Блоком.  Безусловно,  в поэме можно  увидеть  и  другие переклички, к примеру в главе "Младенчество" с одноименной повестью Вяч.Иванова, с Андреем Белым, его некрасовским "Пеплом" и знаменитым "Д'накачался ( / Я...".  Однако для  нашей темы важнее Блок.


Прав был  И.Бродский,  когда  писал:  "За исключением  Н.Клюева, из всей плеяды великих  русских  поэтов  ХХ  века,  Цветаева ближе других стоит к фольклору, к стилистике причитания"7. Но Клюев, как и С.Есенин, в своем обращении к фольклору во многом обязан русскому символизму ( особенно Блоку  и Андрею Белому. Не была исключением в этом и Цветаева.


Отсюда сознательное,  а порой и неосозонанное обращение  к опыту Блока,  в том числе к поэме "Двенадцать",  которая,  безусловно,  восходит к жанру сказки ( страшной, но с "хорошим" концом.  Однако еще до "Двенадцати" Блок в своей лирике  одним из первых осмыслял тему России в сказочном ключе,  где  "ведуны с ворожеями",  "ведьмы" , "черти", "хороводы" и т.д.


Итак, связь  с  Блоком  проявилась  даже  в жанре "поэмы-сказки". Однако материал,  доказывающий перекличку с Блоком, столь обширен, что позволим себе, обозначив выше сходство мироощущений двух поэтов, подать его конспективно.


1. Перекличка с Блоком проявилась на уровне темы, одинаково обращенной у обоих к Пушкину ( его стихии метели и любви. У  Цветаевой  "метель косматая",  преследующая Егорушку,  сватает ему "невесту рдяную" ( снеговую смерть.  См., например, следующий  фрагмент: " [Метет,  метель,/Стелит постель,/  Пьяным, влюбленным,/ Мертвецки-сонным:/ Всей голытьбе:/ (Мне ( тебе).]".  Здесь, кстати, невольно вспоминается блоковские  строчки: "Отмыкайте погреба ( / Гуляет нынче голытьба".


2. В "Крушении гуманизма" Блок писал:  "Человек ( животное; человек ( растение, цветок; в нем сквозят черты чрезвычайной  жестокости,  как будто не человеческой,  а животной;  черты первобытной нежности ( тоже как будто не человеческой,  а растительной" (Т.6, с.114). Это двоение разных начал в человеке затронуто и в "Двенадцати". В "Егорушке" же, написанном в эпоху после "крушения гуманизма", тема "человека-зверя"  проявляется в том, что Егория, как некогда Рома и Ремула, но при живой матери, выкармливает волчица. Блоковский "волк голодный", что "хвост поджал",  сродни цветаевскому  "волчку" ( брату Егорушки, с "хвостом опущенным".


Однако Цветаева, в отличие от Блока, у которого "голодный пес" в какой-то степени является оппозицией Христу  (финал  поэмы), "освящает" своего зверя:  "У Господа Бога  и  волк,  знать, свят...". Правда, до этого волк называется "Попом некрещенным/ Христом не прощенным".


3. Перекличка с Блоком проявилась у Цветаевой в  песенном строе поэмы, причем опрокинутом, как и в "Двенадцати", в  многоголосие эпохи (Л.К.Долгополов),  в том  числе  в  ритмы  марша. Примеры из Блока известны. Укажем на Цветаеву:

                [Тот и другой

                Без стежек прут ( ]

                Идут

                На разбой

                И блуд.


4. Блоковский Христос "мерцает" в "Егорушке",  особенно  во фрагментах о "райском саде",  восходящем  и к "Соловьиному  саду",  где появляются "Матерь с дитей",  "голубочек-Дух". В  блоковском ключе, снимающем с красногвардейцев грех пролития  крови, решается с аллюзией на Достоевского тема греха у Цветаевой: "Егор, весь грех твой снят/ Одною слезкою". К христианским мифологемам восходит и "ягненочек нетленный".


5. Как и у Блока,  в "Егорушке"  доминирует  разговорная  стилистика и совмещение несовместимых понятий,  к примеру, в  рифме: "зад" ( "взгляд" ( "ад" ( "царский сад".

6. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .


Перечень доказательств диалога в  "Егорушке"  с  Блоком  можно продолжить.  Однако укажем лучше на еще одно докательство ( самое главное...  Выше приводилось высказывание Блока  о "Двенадцати": "... не мог бы теперь написать того...". Не  мог, потому что прошло упоение "крушением гуманизма", наступила, однако,  не  менее страшная пора после "крушения гуманизма"...  Вот и Цветаева не могла ни в 1921 г.,  ни  в  1928  г., ни тем более позже закончить "поэму-сказку". Тень Гоголя  второго тома "Мертвых душ", как над Блоком перед смертью, витала над ней: она не сжигала в огне незавершенного "Егорушку". Здесь скорее вариант по Белому:  поэма сама "сожгла" себя...


После "крушения гуманизма" сказки уходят в прошлое. Хочется надеяться,  что мы ощущаем значение  слова  "после"  в  цветаевском ключе: Цветаева и свою книгу многозначно назвала  "После России", то есть после крушения всего и вся, и в "Несбывшейся поэме" (1926) писала:  "После России не верю  в вещи...", "После России не верю в дюймы...", "После России  не верю в предков...".


В 1921 году,  вскоре после смерти Блока, и в цикле стихов  "Молодость", и в прозе она повторяет мысль: "Все раньше всех... и теперь, 29-ти лет... окончательно распростилась с молодостью" (Т.4, с.593).
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Е.И.РЕВЗИН

(МГУ, Москва)
ПОЭМА М.И.ЦВЕТАЕВОЙ “НА КРАСНОМ КОНЕ”

В КОНТЕКСТЕ ЕВРОПЕЙСКОГО МОДЕРНИЗМА

В литературоведческой традиции термин “модернизм” до сих пор не находит однозначного определения. Если для одних исследователей модернизм связывается со всеми литературными произведениями первой четверти 20 века (Ю.Ламберт,  Г.Хэу),  то для других это понятие редуцируется до определения комплекса авангардистских течений 20-х гг. — футуризм,  дадаизм,  экспрессионизм,  сюрреализм (А.И.Зверев,  Д.В.Затонский). Говоря о контексте европейского модернизма,  мы ориентируемся на тот опыт интерпретации европейской литературы первых трех десятилетий 20 века,  который предложен крупнейшим теоретиком современного литературоведения Малькольмом Бредбери. Контекст модернизма — это не только временной контекст,  хотя можно с большей или меньшей степенью уверенности утверждать,  что речь идет о первых трех десятилетиях двадцатого века; но это и не только идеологический и стилистический контекст,  поскольку к модернизму с равными основаниями можно отнести таких разных художников,  как Томас Манн и Джеймс Джойс,  Роберт Фрост и Томас Стернз Элиот,  Роже Мартен дю Гар и Альфред Деблин. Используя структуралистские концепции Ролана Барта, модернизм  можно определить как попытку вербализовать в литературе,  то есть перевести в сферу языка тот качественно новый объем переживаний или даже тот объем страха,  с которыми столкнулся человек,  входя в новое историческое время двадцатого века,  время небывалых социальных и личностных потрясений и кризисов. Пожалуй,  один из главных принципов,  разделяемых всеми без исключения модернистами,  принципов,  на которых строится модернистский текст,  — это катастрофический,  апокалиптический характер мироощущения человека,  заявленный уже в фаталистических концепциях Шопенгауэра и Ницше,  а через тридцать-сорок лет окончательно определенный Первой мировой войной.  В модернизме попытки осмыслить отношения человека и мира оказываются неразрывно связанными с попыткой осмысления истории —  истории социальной,  а также с попыткой определить человека сквозь призму исторического процесса. Фундаментальное противостояние личного и общественного начал отражается в создании целого ряда романов,  заключающих в себе описание историй рода,  нескольких поколений одной семьи. История одной семьи,  переплетаясь с историей социальных катаклизмов,  являет в то же время своеобразную альтернативу социальной истории. История социума оказывается слишком внешней,  хаотичной по отношению к человеку силой — отсюда,  по мысли ряда исследователей,  и возникает идея определения индивидуального личностного бытия через историю бытия родового. Так создаются романы Томаса Манна "Будденброки",  Генриха Манна "Верноподданный",  "Семья Тибо" Роже Мартена дю Гар,  "Сага о Форсайтах" Джона Голсуорси. Сама по себе идея романа истории рода не является изобретением модернизма и отсылает к хорошо известной традиции девятнадцатого века. История социума остается всего лишь фоном для изображения частной жизни человека. История социума не несет в себе никакого конструктивного смысла,  она не облегчает положение человека в мире. Однако именно в модернизме тема истории начинает неожиданным образом сочетаться с темой художника и творчества. Социальной истории противопоставляется максимально индивидуализированное воплощение человеческого бытия — бытие художника,  человека культуры. Тема человека творчества обязательно сочетается с темой смерти — патологически неспособными к практической жизни являются манновские художники,  война уничтожает творческий потенциал героев "Семьи Тибо",  а,  скажем,  Анатоль Франс допускает и гораздо более безжалостные метаморфозы, соединяя художника с в принципе неприемлемой для него идеей насилия: его герой проходит путь от талантливого скульптора к революционному инквизитору. Творчество оказывается несовместимым с реальной жизнью,  воплощенной в социальной истории,  возможность позитивного опыта отвергается. Наступает следующий этап модернизма,  связанный с попыткой создать новую,  приемлемую для художника реальность. Возникает поэтика эксперимента,  поиск новых средств выражения человека в литературе — на лингвистическом уровне это отражается в футуристических и сюрреалистических опытах с языком,  импрессионистическом повествовании Марселя Пруста,  "потоке сознания" как способе повествования Джеймса Джойса или Вирджинии Вульф. В семантическом плане сдвиг в модернистском творческом сознании означает обращение к мифологии,  в прозе связанное прежде всего с именами Джеймса Джойса и Томаса Манна,  а в поэзии — с именем Томаса Стернза Элиота. В контексте постоянного обращения романа двадцатого века к проблеме взаимоотношений истории человека и истории социума обращение к мифу как продукту личного индивидуального творческого сознания в противоположность сознанию социальному является крайне симптоматичным. Обращение к мифу служит своего рода бегством от истории,  от человека далекой и человеку противопоставленной.


В классическом аристотелевском определении поэзии выделяются два наиболее важных типологических начала — эпос и трагедия. В модернизме эпическое начало воплощается прежде всего в романе,  трагедия — организующий пафос экспрессионистической драмы. Поэзия модернизма предстает в свете вышесказанного поэзией предельно субъективированной,  отражающей лишь личный опыт и личный кризис художника.  В модернистской лирике,  лирической поэме кодифицируется только одно знание и только один опыт — личное знание и личный опыт художника. Три основных модернистских темы — человек и история,  человек и миф,  человек и смерть — достигают завершения в до предела эгоцентричной модернистской поэзии. Хотя литературный текст и является прежде всего артефактом,  то есть фактом культуры,  а не фактом  жизни человека ( создателя этого текста,  в модернистской поэзии человеческий опыт поэта как реальной личности и художественный опыт поэта как творца так тесно переплетаются,  что между ними мыслимо провести лишь искусственную грань. Так строятся поэтические произведения Т.С.Элиота,  Э.Паунда,  В.Стивенса,  Р.Фроста и других поэтов-модернистов первого ряда.


Русский модернизм — тема,  не добавляющая исследователям согласия. В западных школах существует четкое стремление ограничить временные рамки русского модернизма 1917 годом,  выводя,  таким образом,  за границы общеевропейского литературного процесса огромное количество имен и текстов. Заслуживающим пристального взгляда,  как кажется,  является то обстоятельство,  что поэма “На Красном Коне” написана в 1921 году. 1921-22 гг. для модернизма принципиально важны: это время создания произведений, аккумулировавших главные результаты модернистского опыта, — роман Д.Джойса “Улисс” и поэма Т.С.Элиота “Бесплодная земля”. Для героев “Улисса” история есть “ночной кошмар,  от которого необходимо проснуться художнику”,  а в “Бесплодной земле” декларируются эсхатологические идеи; единственный способ для художника  воспрепятствовать разрушению — создать собственную мифологическую модель,  способную организовать историю.


Мифологизм поэмы “На Красном Коне” М.Цветаевой — тема достаточно детально разработанная. Тем не менее ряд изобразительных деталей,  образов поэмы требует отдельного комментария. Прежде всего эклектическое смешение античных,  христианских,  фольклорных, мифологических мотивов (Эол,  Сорокоуст,  Муза,  Престол). Такое смешение вовсе не случайно и широко известно в модернистском контексте — и Элиот,  и Джойс сочетают античную мифологию со средневековым эпосом,  египетскую мифологию с христианской тематикой. Для модернизма нет реального исторического времени,  временные различия стираются творческим актом личности,  создающим общее мифологическое пространство. Далее,  с точки зрения модернистской идеологии, крайне важна интерпретация пути поэта,  человека творчества как пути постоянных потерь. Ради соединения с Всадником героиня,  хотя аллегорично,  но вполне определенно  жертвует — куклой,  возлюбленным,  сыном, что является метафорическим выражением  земного пути героини — детства,  юности,  зрелости. Мотив “освобождения любви”,  требование пожертвовать предметом любви ради единения с некой высшей, чуждой человеку третьей силой,  силой творческого вдохновения,  также достаточно актуально в рассматриваемом контексте. Путь художника — это путь постоянных человеческих потерь,  модернистская тема художника возвращается к романтическому двоемирию,  противопоставляя человека творчества как людям,  так и  Богу. Возможность гармонии человека и мира отвергается уже в первых строфах,  использующих традиционный “отрицатель-ный” зачин русской былины: “Не Муза,  не черные косы,  не бусы,  Не басни...”. В поэме отвергается и реальное историческое время,  причем не только через обращение к мифологизму. Эпическое повествование о разных этапах жизни героини взрывается введением второго,  “внутреннего” времени,  времени личности; композиция организуется рядом впечатлений,  состояний героини,  формирующих не векторную временную цепочку,  но связанных друг с другом степенью интенсивности переживания. Таковы,  например,  отказ от куклы,  крушение церковного престола,  прощание с возлюбленным,  отказ от первенца. Ассоциативные цепи из подобных впечатлений Вирджиния Вульф предлагала называть “моментами бытия”,  посвятив специальное исследование противопоставлению “ассоциативного времени” художника и “реального времени” социума в модернизме. 


Итак,  путь поэта — это путь потерь; во время пожара в цветаевской поэме сгорает “тысячелетний ларь”,  который может быть понят и как “ларь тысячелетней истории”,  и как метафора земной “нормальной” жизни. В автокомментариях к “Бесплодной земле” Элиот пишет о святом Граале,  средневековом тысячелетнем талисмане,  сосуде с кровью Христа (ср. “тысячелетний ларь”); талисмане,  ставшем для модернистов символом высшей духовной ценности: обретая Грааль,  поэт обретает гармонию. Бытие поэта у Цветаевой куда более трагично: обретение союза с Всадником — это обретение страшного,  разрушающего (“талисман” не обретается,  а сгорает),  но не гармонического союза (С.Карлинский напрямую связывает всадника, как воплощение творческого потенциала, с дьяволом). Закономерное продолжение такого союза — “вознесение в лазурь”,  то есть смерть.

Мифологизм,  трагическое мироощущение героя,  тема поэта и поэтического творчества — вот темы,  образующие пафос поэмы “На Красном Коне”. Реализация именно этих тем и составляет контекст европейского модернизма. Даже самый беглый анализ одной цветаевской поэмы позволяет увидеть,  насколько творчество Цветаевой созвучно идеям той общеевропейской культурной парадигмы,  которая определила последующее развитие культуры XX столетия.

Г.ПЕТКОВА  

(София)

ОТ “КРАСНОГО КОНЯ” К “КРАСНОМУ БЫЧКУ”

Каждый художественный текст погружен в поле интертекстуальности. Он так или иначе включает в себя целый корпус предшествующих текстов: цитированных, спародированных, искаженных. Источники заимствования могут имплицироваться или эксплицироваться, использоваться с пиететом или подвергаться деструкции.

Творчество Цветаевой исключительно автоцитатно, и охранительная тенденция (сюжетов, мотивов, образов) имеет доминирующее значение в нем. Она, однако, не снимает действия механизмов ревизии или “вытеснения” (Г.Блум) предшествующих источников. Чтобы система субституций, которые осуществляются в акте творчества и подменяют уже существующие представления новыми, реализовалась, необходим “соперничающий источник вдохновения”. Применительно к Цветаевой интересно проследить механизмы ревизии символистского текста второй осью ориентации, какой является фольклор. По Блуму1, на новом витке вытеснению подвергается уже этот источник, а вытесняющий текст вновь заимствуется из чужеродной сферы. Так после фольклора в поле зрения Цветаевой в 1920-е гг. попадает пастернаковская поэтика.

Весь этот сложный механизм ориентирован на поиски Первослова, связь с которым должна элиминировать всю цепочку предшественников и дать выход к сущности и правде. Это один из возможных подходов, рассматривающих интертекстуальность как “ложное чтение” или ревизию. Попробуем использовать часть из обозначенных предположений, касающихся динамики цветаевских текстов, наблюдая над диалогизмом двух ее поэм: “На Красном Коне” (1921) и “Красный бычок” (1928). Произвольность выбора хотелось бы оправдать хотя бы коррелирующими заглавиями.

Поэму “На Красном Коне” считают ключом к творчеству Цветаевой и ее поэтической личности. Она утверждает романтический подход к тексту, который является некоей партитурой для личной жизни поэта и моделирует поведение самого автора. У Цветаевой этот подход связан с символизмом и восстанавливает в правах символистскую культурную  парадигму творца2. Цветаева сама активно участвует в мифологизации своей личности и все ее творчество 20-х гг. провоцирует догадки относительно биографической предопределенности.

Цветаевские издания фиксируют любопытную деталь, относящуюся к поэме “Красный бычок”. В примечаниях к ней приводятся два текста Цветаевой: один — из письма к А.Тесковой (от 11 марта 1928 г.) , который рассказывает историю добровольца, и второй — из статьи “История одного посвящения” (1931), который рассказывает ту же историю несколько лет спустя, но по-другому3.

Судя по датировкам, текст письма предшествует поэме. По своей неромантической установке (сообщение, имитирующее реальность), он как бы лишен глубинной связи с цветаевской поэтикой и менее актуален для романтического преодоления жизни, в силу чего вполне годится для роли “соперничающего источника вдохновения”. Тем самым связь “Красного бычка” с “На Красном Коне” можно замаскировать декларацией связи с “письмом” (рассказанное чужое слово — сон, заглавие, смерть и похороны). Так происходит ассимиляция того, что не похоже или чужеродно. Благодаря такой ассимиляции избегается риск вторичности — возможная поэма о бессмертии в ключе романтического двоемирия4. Так становится возможным вхождение в романтическую поэтику неромантического.

Поэма “На Красном Коне” задает некую сюжетную парадигму, которая эксплицирует наличие сверхсюжета, а именно “устремленность к Абсолюту, восхождение в нетварное”. Ее читают как романтическую аллегорию жертвенной природы творчества. Кумулятивная структура (три сна в издании “Разлука”) выявляют ступени жертвы или умерщвления во имя полета в “Лазурь”. “Красный бычок” отказывается от аллегоризма, но сохраняет “сон” как сюжетообразующий элемент. Сохраняется и его интерпретация как вещего. “Красный бычок” перевертывает фабулу “На Красном Коне”, раскрывающую характер союза Героини и Всадника, силы и жертвы. Агрессивность приписана “быку”, захватывающему все художественное пространство (Красен ( мак,/ Красен ( бык,/ Красно ( время наше), погоня лишена высшей мотивации — “лазурь” оборачивается “глиной” (торжество красного цвета, активизация признака “липкости”), что знаменует победу бренного мира.

Наряду с преодолением романтического языка, наблюдается и некоторая дегероизация персонажей. “Красный Конь” имеет медиаторские функции, он двойник Всадника, образует с ним единое духовное существо. “Бычок” активизирует весьма слабо отмеченные, с точки зрения романтической поэтики, коннотации. В “Световом ливне” Цветаева писала о “тяжелом слове” “бык”, сополагая его с “бытом”. Демонические и апокалиптические характеристики “Красного Коня” имплицируются и в “быке” (“с души веселья”), но они скорее корреспондируют с библейской символикой зверя, традиционно рогатого, как символа разрушительной силы хаоса и государства, державного начала. Тому способствует и активное использование хроматического кода: красный цвет, как цвет дьявольского мира, смерти — траура и времени — государства.

Дискредитации романтической поэтики способствует и преодоление монологизма поэтической речи, для которого лирическое Я это и говорящее лицо, и наиважнейший элемент, о котором говорится. “Красный бычок” отмечает процесс редукции слова говорящего лица и его распределения между героями, каждый из которых имеет свою точку зрения на события. Иногда это эксплицируется введением вставок в скобках в речи говорящего лица. Чужое слово может вводиться также прямой речью. Отдельные речевые партитуры монтажно сополагаются, но не атрибутируются (как, например, в “Крысолове”), что создает возможность смены перспективы между ними. Само говорящее лицо получает двойную функцию: описательную (и связь с имплицитным автором сохраняет авторитетность этого слова) и вместе с тем — внутреннюю, когда оно локализовано и темпорализовано внутри события, вовлечено в ситуацию. Отсюда репортажность, имитация свидетельских показаний.

Попытка преодоления романтической парадигмы могла эксплицировать такое понимание творца, когда акцент переносится с жизнетворчества на приоритет текста. Этот сдвиг, фиксированный в какой-то мере в “Красном бычке” имеет любопытные последствия. Вернемся к истории поэмы, рассказанной Цветаевой в “Истории одного посвящения”. Она почти повторяет уже знакомую историю добровольца, но с некоторой коррекцией. Помещением замысла поэмы в собственный биографический континиум (“дети, М<андельшта>м, я”) Цветаева пытается восстановить традицию биографических признаний и ту интимность, которые отсутствуют в поэме5. В поиске биографического оправдания можно прочитать реабилитацию поколебленного романтического текста в “Красном бычке”. Подход этой поэмы задал и модель “Перекопа”, также снабженного развернутой системой комментариев самой Цветаевой, хотя и десятилетием спустя, когда необходимо актуализировать собственное присутствие в тексте (“прошу произносить”, “прошу проверить”).

Могла ли быть вытеснена романтическая парадигма в творчестве Цветаевой? Едва ли возможен однозначный ответ на этот вопрос в перспективе цветаевского (и не только) художественного опыта.  Тем не менее, изучение механизмов вытеснения и ассимиляции текстов может осветить с иной точки зрения проблему динамики творчества Цветаевой и стимулировать наблюдения над интертекстуальным бытием ее текстов.

____________________
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ВИДЫ ПОВТОРОВ В ПОЭМЕ МАРИНЫ 

ЦВЕТАЕВОЙ “КРАСНЫЙ БЫЧОК”

И ИХ КОМПОЗИЦИОННАЯ ФУНКЦИЯ

Современная лингвистика достаточно широко исследует проблемы повтора  в поэтической речи, его роль в организации художественного текста1. Поэтому я не считаю необходимым подробно останавливаться на объяснении  операциональных терминов, а перехожу непосредственно к выявлению и анализу повторов в тексте поэмы.

Первая  функция,  выполняемая  повтором  в поэмe Марины Цветаевой — текстообразующая (по Ю.Н.Тынянову — "конструктивная")2. Её характеристика заключается в описании отношений повторяющихся единиц между собой и с другими элементами текста. Причем сначала необходимо  обратиться к той части повторяющихся единиц, которая участвует в образовании доминанты (относительно статичного образного стержня произведения). Таковыми в данной поэме являются: словосочетание "красный бычок" (в своих вариантах) и слова со значением нечистоты: глина, грязь с формо- и словообразовательными рядами. Их поведение в тексте зависит от частотности повторения, контактности или дистантности по отношению к словам с родственной семантикой и структурой, характера лексико-семантических связей с окружением.

Словосочетание "красный бычок" повторяется в поэме 4 раза (полный лексический повтор). Слово "бык" — первый член формообразовательной цепочки, вторым участником которой является слово "бычок" —  повторено 5 раз. В строке № 60 четырежды употреблено притяжательное прилагательное "бычья". В двух последних случаях мы имеем дело с одним из видов лексического повтора —  деривационным повтором в корневой разновидности (по отношению к словоформе "бык"), участвующем уже не в образовании доминанты, а в создании оппозиций данного стихотворения (эстетически значимых для конкретного текста противопоставлений различных языковых средств, отражающих движение поэтической мысли и развитие сюжета).

С "глиной" дело обстоит примерно также: полный лексический повтор —  9 раз, деривационный повтор в корневой разновидности —  3 раза. 

Итак, повторяющиеся единицы текста, участвующие в образовании доминант: красный бычок, глина (и слова, семантически к ней близкие).

Теперь от математической части анализа повторов в поэме Марины Цветаевой можно перейти к анализу семантическому, так как в контексте графически одинаковые слова обретают дополнительные оттенки значения (а может, и целиком новые значения). Таким образом, вторая функция повтора в поэтическом  тексте,  неразрывно  связанная  с  первой (конструктивной),  — 
с е м а н т и ч е с к а я,  состоящая  в  изменении значения словоформы при помещении ее в новое словесное окружение.

1 Будет играть —  свет свечной:

2 С косточки —  да —  в ямочку.

5 С правой свечи —  воск потек ...

6 Ямочки ре-беночка!

В и д ы  п о в т о р а: деривационный повтор в корневой разновидности, словообразовательный повтор (повтор словообразовательной модели —  корневой морф + уменьшительный суффикс -очк-, дублирующийся в дальнейшем в словах: мамочка, ямочки ребеночка, бычок, на бочок, большевичок ). В поэме с помощью словообразовательного повтора Марина Цветаева не только восстанавливает утраченную этимологию слов, но и творит этимологию новую  (как мы увидим в четвертой части для слов “ большак”, “большевик” и т.д.), она втягивает слово в процесс миро- и мифотворчества. Благодаря наличию в поэме двух способов словообразования ( модель 1 — корневой морф + уменьшительный суффикс, модель 2 — корневой морф + суффикс -ищ, имеющие соответственно в ткани поэмы позитивную и негативную окраску), мы отмечаем здесь противопоставление двух вселенных, столкновение которых привело к катастрофе —  гибели юноши. Первую, идеальную, вселенную творит мать (словесно, а не действенно), обитатель ее — ребеночек, проводник в нее —  красный бычок сна. Второй мир  более чем реален (акт созидания со стороны большевиков —  действенный), страшен. Есть и третий мир в поэме —  мир родичей, не представленный никакими грамматическими особенностями.  

3 — Мама! Какой сон смешной!

4 Сон-то какой! Мамочка!

В и д ы  п о в т о р а : анадиплоз и антиметабола, подробно рассматриваемые в других работах настоящего сборника, деривационный повтор в корневой разновидности, полный лексический повтор словоформы.

7 —  Будто за мной —  красный бычок 
8 По зеленой траве гонится!

В и д ы  п о в т о р а : синтаксический параллелизм словосочетаний.

С самого начала поэмы нам задается ситуация сна с его действующими лицами: красный бычок (реальный детеныш животного с ирреальной окраской), ребеночек (детеныш человека) и его мать. В силу того, что слово “гонится“ стоит в сильной позиции конца строфы, можно было бы рассматривать ситуацию как угрожающую, но нам не позволяет сделать этого, во-первых, цветовая гамма начала поэмы, во-вторых — знание исходной для данного стихотворения ситуации, описанной Мариной Цветаевой в “Истории одного посвящения”.

11 Бычок-то —  красный!

12 Трава зеле ( еная!

Следующая строфа повторяет основные компоненты предыдущей (красный бычок и зеленая трава), участвующие в тематическом движении, возможном лишь при одном условии: "если повторение элементов в художественном тексте ... осуществляется по контрасту  с какими-либо различиями, а следовательно, само становится фактом усиления"3. Здесь тематическое движение достигнуто ассиметрией лексического повтора + варьированием (частным несовпадением лексического наполнения: добавлена частица 
"-то", не изменяющая значения слова, а лишь переводящая его из литературного стиля в стиль разговорный).  Качественное прилагательное "зеленая" в данном контексте благодаря длительности произнесения ударного слога обретает вместо положительной превосходную степень сравнения и оказывается таким образом более весомым, чем прилагательное "красный". Стоит в этой связи отметить и положение словоформы "зеленая" в тексте —  сильная позиция конца строфы.

В результате всего вышеизложенного складывается следующая речевая ситуация: ребенок рассказывает матери свой сон, не воспринимая угрозы, в нем таящейся. Мать же, понимая истинный смысл сна, старается успокоить ребенка, убаюкать его и себя, свою боль. Отсюда —  напевность /зеле ( ная/, разговорный стиль /бычок-то/, проявляющийся и в построении фраз, и даже некая сказочность (цветовая гамма, выделенная за счет ассиметрии лексического повтора —  исконно русская, былинная, из палехской росписи).

В и д ы  п о в т о р а : синтаксический параллелизм словосочетаний —  внутри строфы; ассиметрия лексического повтора + варьирование —  между строфами; кроме того, кажется возможным упоминание о повторе образа древнерусской литературы на качественно новом уровне — в русской поэтической традиции животное, гонящееся или настигшее во сне человека, предвещает его болезнь или смерть: у Н.В.Павлович4 анализируется ситуация со сказочным волком или конем, цуциком, дикой кошкой.




. . .

   15 —  Вот тебе бык, вот тебе рог!

   16   Родичи, вслед идучи.



. . .    

   19 —  Вот тебе бык... Жить бы и жить...

   20   Родичи, вслед глядючи.



. . .

   40 —  Вот тебе бык, вот тебе луг...

   41   Родичи, вспять едучи.

В и д ы  п о в т о р а : рефрен, редупликация (жить бы и жить), ономатопея (идучи, глядючи, едучи), синтаксический параллелизм между частями сложного предложения, полный лексический повтор слов, между строфами —  многоступенчатый синтаксический параллелизм + варьирование, рефрен. Если же рассматривать слово “бык” как производящее для “бычок” начала поэмы, то мы имеем здесь деривационный повтор в корневой разновидности.

 В начале работы были названы две функции повтора —  конструктивная и семантическая. Есть еще одна  —   
к о м п о з и ц и о н н а я   ф у н к ц и я, выполняемая повтором в каждом из текстов и в макротексте. Примеры, перечисленные мной выше, являются опорными пунктами I и II частей поэмы (они скрепляют отдельные фрагменты текста, нанизывая их на стержень повтора).

Красный бычок здесь превращается из сказочного животного, творения фантазии ребенка, в обычное парнокопытное, а зеленый лужок —  в некий абстрактный луг, в "луг вообще". И метаморфозы эти происходят на устах у "родичей", сбывших с рук юношу.

Повторяющаяся композиционно-тематическая основа текста является своеобразным статичным изобразительным планом, а несовпадающие компоненты (части фраз) расположены в идентичной синтаксической позиции, что позволяет автору воссоздать обряд похорон, не выходя за образно-тематические рамки поэмы.

Синтаксический параллелизм в построении фраз "родичами" и бедность их словарного запаса (варьирование в прямой речи —  минимально) по сравнению со словотворчеством матери умершего заставляют нас сделать предположение об их противопоставленности друг другу, в дальнейшем подтверждаемое оппозициями данной поэмы.

60 Бычья, бычья, бычья, бычья

61 Это кличка —  большевик.

В и д ы  п о в т о р а:  в нечетных строках третьей части —  четырехкратный повтор слова.

В данной строфе бык обретает имя собственное, свойственное ему одному — эта идея подчеркнута многократным контактным повторением словоформы "бычья", которая представляет для лингвистов особый интерес: Марина Цветаева любит использовать в своем творчестве слова с расплывчатой семантикой, не до конца ясной внутренней формой, ярким примером тому может служить слово "версты”, часто ею употреблявшееся (см., например, одноименный цикл) и не имевшее однозначного толкования даже в словарях (1 верста = от 500 до 1000 саженей, размер коих —  крайне приблизителен: "раньше сажени были поменьше нынешних"). Подробнее см. об этом мою дипломную работу5.

Немногим отличается от "верст" и прилагательное "бычья". Уже сам класс притяжательных прилагательных совмещает в себе различные значения6: притяжательное обозначает признак, свойственный целому виду животных,  в данном контексте может быть рассмотрен и как признак одного животного из вида —  кличка дается единичному быку, иначе она теряет смысл, относительное указывает на материал, из которого сделана вещь —  к данному контексту неприменимо, качественное — в поэме присутствует бычья кличка = кличка грубого, глупого (см. "мык"), но сильного животного. Словоформа как бы метафоризируется.

72 —  А я —  бык! а я —  рог! а я —  страх!

73   На рога! на рога! на рога!

Бык обретает дар речи вместо "мыка" 59 строки. Но он оставляет за собой право рогов (силы). Причем, клич "на рога" ассоциируется в сознании подготовленного читателя с "поднять на рога", "поднять на копье" ( боевым кличем солдат, озверевших от бойни. Таким образом, бык окончательно "очеловечивается". Неповторяющиеся части фраз (именные части составных именных сказуемых —  бык, рог, страх) оказываются контекстуальными синонимами.

В и д ы  п о в т о р а:  в строфе —  повтор слова в четных строках, синтаксический параллелизм + варьирование, повтор части фразы /а я.../,   между строфами —  полный лексический повтор слова бык, повтор на фонетическом уровне (в первой части поэмы —  Вот тебе ро\ к\!.., а здесь —  А я ро\к\! )

74 Я —  большак,

75 Большевик,

76 Поля кровью крашу.

77 Красен — мак,

78 Красен — бык,

79 Красно — время наше!

Вновь созданному авторским сознанием человеко-быку находится место в красной действительности. Краткую форму качественного прилагательного красен можно трактовать двояко: красно, т.е. красиво; красно, т.е. кроваво.  В контексте поэмы эти значения словоформы сливаются: кровавая краснота мака столь же красива для большевиков, как и кровь, пущенная быком.

Лексический повтор и  синтаксический параллелизм взаимодействуют в структуре одной строфы, выполняя общую композиционную функцию. Обращает на себя внимание параллельное расположение трех двусоставных неполных предложений (трижды пропущена глагольная связка, могущая указать нам на время действия, что помешало бы автору воссоздать ту атмосферу безвременья, которая царила в первые годы революции) с неповторяющимися подлежащими и полным лексическим повтором именной части составного именного сказуемого (т.е. ситуация обратная рассмотренной нами прежде). Таким образом, в условиях "тесноты стихового ряда" отношения, близкие к синонимичным, наблюдаются между словами: мак, бык. Словосочетание "время наше" в данном контексте совмещает в себе значения предшествующей пары слов: наше время есть мак и бык, маковый бык —  красное и пьянящее (дурманящий запах мака так же хорошо известен, как и любовь быка к убийству). 

В и д ы  п о в т о р а:  внутри строфы — полный лексический повтор словоформы красен, синтаксический параллелизм + варьирование, ономатопея; между строфами —  полный лексический повтор слова бык.

80 Бирюза —

81 Берега!

Виды повтора: ономатопея.

90 Красный бычок...

91 Большевичок...

92 Марковцы, кор-ниловцы...

Бык снова превращается в красного бычка из сна мальчика, и происходит этот возврат к начальному образу в прямой речи матери. Но в то же время красный бычок (бык) уже отождествлен в нашем сознании с человеком, безликим и жестоким большевиком, любым из стада двуногих, без конкретного имени и без любви к родине. Кличка "большевик" и то не их —  бычья, место их обитания —  большак, большая разбойничья дорога в кровавом времени.

В и д ы  п о в т о р а: внутри строфы — синтаксический параллелизм, между строфами — полный лексический повтор словосочетания (красный бычок), повтор слова в словоформах (большевичок). 

Неоднократно повторяется слово, входящее в словарное определение понятия "бык" ("бычок") —  рога —  6 раз (в своих словоформах):

15 —  Вот тебе бык, вот тебе рог!

72  — А я — бык! а я — рог! а я — страх!

73 На рога! на рога! на рога!

83  Не со зла —

84 На рога —

85 А с души веселья!

Перейдем теперь ко второму составляющему доминанты — слову "глина" и его контекстуальным синонимам.

17 Жидкая липь, липкая жидь

18 Кладбища ( мать :) — “садика”.

Словосочетания употреблены в прямом смысле —  грязь, глина, неотвязная, бесконечная. Лексических повторов здесь нет, есть только повтор словообразовательный, в результате которого возникают окказионализмы, передающие читателю обстановку, авансцену, уготовленную для событий I–II частей и конца IV части.

В и д ы  п о в т о р а: в строфе — деривационный повтор в корневой разновидности, антиметабола. Присутствует в данной части строфы и словообразовательный повтор (дублируется уже рассматривавшаяся нами ранее модель словообразования —  корень + уменьшительный суффикс, здесь — -ик, участвующий в создании матерью ИНОГО мира для своего ребенка).

22 Ком. Тишина громкая.

23 Глиняный ком, ком горловой.

24 В правой —  платок скомканый.

Глина здесь опять самая что ни на есть настоящая, реальная грязь. Сложнее дело обстоит с погружением ее в контекст. Недаром на протяжении трех строк четыре раза дан деривационный повтор в корневой разновидности слов с корнем ком в прямом и переносном значении. Нагнетание их — для передачи эмоционального состояния матери, вся жизнь которой превращена в ком, втоптана в глину кладбища.

Семантика строфы двупланова, образно-экспрессивна. Мать отделена от родичей в восприятии происходящего. Возможно несколько трактовок строф:

— последовательность проявления (сначала глина падает на 
      могилу, ком в горле —  ее следствие);

— ком глины, застревающий в горле матери слезами, платком —  
     в руках;

— глина —  из горла земли (выдирается? —  спорно);

— возвращают глину в земную гортань —  закапывают могилу.

В и д ы  п о в т о р а : внутри строфы —  деривационный повтор в корневой разновидности (-ком-); синтаксический параллелизм словосочетаний (сущ.+прилаг.); между строфами — деривационный повтор в корневой разновидности (глиняный).

36 Не позабыть старую мать

37 В глинище —  по щиколку.

95 Глина, глина, глина, глина

96 На французских каблуках 

97 Матери.

Здесь  уже глина не только в прямом смысле слова, как липкая грязь, но и как некая кладбищенская метка на материнских туфельках, часть сна, уносимая ею с собой. И одновременно это грязь человеческих отношений, равнодушие к происходящему родичей, их безразличие к близким —  сбыли кладбищу ребенка, посудачили о его последнем сновидении и уехали.

В и д ы  п о в т о р а:  метабола, деривационный повтор в корневой разновидности. На примере этих строк особенно хорошо видны обе ранее описанные модели словообразования.

42 Установив (попросту сбыв!)

43 Что человек — глина есть...

Переносное значение слова "глина" обусловлено оппозицией: ком глиняный — человек — глина. Цветаева использует здесь библейскую легенду о сотворении человека Богом из глины. Но благодаря контексту смысл предложения расширяется: человек и при жизни —  глина (мягок, податлив, хрупок), и в смерти —  глина, так как в нее зарытый, ею становится.

Смысл высказывания родичей —  что горевать об одном, все там будем (словоформа "человек" подразумевает не конкретное лицо, а людей вообще, любого из них).

В и д ы  п о в т о р а:  между строфами — полный лексический повтор словофоры глина.

54 Полоса ты глиняна, 

55 Пастила рябинова!

56 Широта-ты-родина!

57 Чернота смородинна !

Словоформа "глиняна" использована поэтом в своем прямом значении, но читателем она воспринимается как символ Родины в лихолетье, столь же яркий как Дон и чернозем —  черноям.

В и д ы  п о в т о р а:  в строфе — синтаксический параллелизм и словообразовательный повтор (полоса глиняна, пастила рябинова, чернота смородинна), между строф — деривационный повтор в корневой разновидности (глиняна).

64  День и ночь по грязи

65  Сапожищи чвакают.

70  Мне и грязь на худых сапогах
71  Дорога! дорога! дорога!

Рассматриваться эти строки будут по принципу антитезы. В первом случае грязь сродни той глинище, чернояму, жидкой липи кладбища. Такая грязь —  вне цены, любая, ничья, грязевая субстанция под ногами стада большевиков.

Во втором случае точка зрения на российскую глину явно меняется. Дано ее восприятие из далёка, восприятие тех, кто мечтал на Дону взять Москву, для кого чернозем —  черноям сладок, как инжир и абрикосы, но более недосягаем7. 

В и д ы  п о в т о р а:  между строфами — повтор слова в словоформах (грязь, сапоги), в строфах — полный контактный лексический повтор словоформы дорога.

	  Длинный, длинный,  


Длинный, длинный, 

	 
   длинный, длинный


длинный, длинный

  Путь —  три года на ногах!

Путь. —  Повязку  на рукав!

	  Глина, глина, глина, глина

Глина, глина, глина, глина

	  На походных сапогах.

На французских каблуках

	  




Матери.


Итак, эти строфы (первая из III и последняя из IV частей) образуют кольцевую композицию. Повторяющиеся элементы текста создают фон, а смена декораций (фраз) придает ему значение: в первом случае путь длинен в прямом смысле слова, длинен, т.к. протяженность его измеряется уже даже не километрами, а годами. Но путь этот ведет к дому, к Москве. Поэтому глина воспринимается не как чрезмерная тяжесть, а как необходимая реалия солдатских будней. Она нормальна, естественна на походных сапогах. При чтении строфы нет ощущения катастрофы: ноги идущих поднимаются легко, у них есть цель. Ритм задается не столько повтором, сколько семантикой неповторяющихся (и этим неповторением подчеркнутых) единиц текста: сапоги не завязнут в глине, они созданы для нее, ритм —  солдатского марша.

Совсем иное дело —  французские туфельки матери. Они предназначены для уюта, комфорта, а в глине они тонут, грязь их губит, затягивает, поглощает. Она —  аномальна. Но путь не из-за глины долог. Его протяженность измеряется черной повязкой на рукаве, напоминанием о смерти сына. Глина же на французких (чужих) каблуках матери становится родной. Она — часть ее ребенка ("человек —  глина есть!"), похороненного в этой грязи, его метка на ней. И ритм изменяется, ног от глины не оторвать, мать движется только по привычке.

Все это проявляется по мере сопоставления различающихся элементов обеих строф.

В и д ы   п о в т о р а:  внутри строф —  полный лексический повтор словоформ (длинный и глина —  по 4 раза в каждой строфе), повтор части фразы; между строфами —  синтаксический параллелизм + вариативность.

_________________

Композиционные особенности лексики в поэме не ограничиваются вышеперечисленными. До сих пор речь шла только о доминантах, составляющих ось художественного произведения, служащих для выявления его основного смысла. Однако внутри микротекстов имеются и другие повторяющиеся компоненты, организующие каждый из них в отдельности. При помещении этих словоформ в контекст произведения, оказывается возможной их символическая трактовка.

5 С правой свечи —  воск потек ...

6 Ямочки ре—беночка ...

Горит и тает уже не свеча, а мальчик, человек. Юноша под свечами превращается в юношу, свечой сгорающего (предлог относится к 1 и 2 строкам: воск потек (с) свечи и (с) ямочки ребеночка). Н.В.Павлович прослеживает проявления этого образа, начиная с устного народного творчества (плачи, причитания) и заканчивая употреблением его в художественной литературе: Днесь сетуют, за чем ты в летах не созрев, Как светлая свеща погас не догорев (Петров). Как огнь влечет к себе светильник потушенный, Так был к Царю влеком Адашев восхищенный (Херасков)...


 Сдав с рук, сбыв (во II части поэмы) — за счет повторения слов одной семантики и одного способа словообразования (приставка с- + корневая морфема, в процессе опрощения слившиеся воедино) Марина Цветаева хочет усилить расторжение, разрыв матери и "родичей”, показать всю несовместимость их точек зрения на происходящее.

В третьей части идет повтор нечетных строк, задающий маршевый ритм произведения и в то же время творящий в читательском сознании картины постреволюционной России, символами которой были: глина, Дон, зычный мык солдат-большевиков.

 Интересным в этой связи будет рассмотрение трех однокоренных слов: черно-зем, черно-ям, черно-та, становящихся в контексте антонимами: чернозем на Дону, почти "дома", несет положительный смысл; чернота —  нейтральна, просто характерезует просторы России по цвету; черноям —  резко отрицателен, это чернозем под сапожищами большевиков, его не ценящих. Но и такая грязь дорогSYMBOL 225 \f "Times New Roman CE" представителю ирреального мира. Идет игра смыслов —  сближение не только графико-акустическое, но и более глубинное.
В поэме "Красный бычок" использованы следующие 
 в и д ы  п о в т о р а : 

— чисто версификационный повтор: ритм, рифма (причем не только в конце, но и внутри строк: родичи ( глядючи ( едучи ( идучи);

— словообразовательный повтор;

— синтаксический параллелизм (синтаксический параллелизм + варьирование, многоступенчатый синтаксический параллелизм, анадиплоз, антиметабола, редупликация);

— лексический повтор (полный лексический повтор, деривационный повтор в корневой разновидности, лексический повтор + синтаксический параллелизм :

— повтор фрагмента фразы

— повтор предложения

— повтор слова в словоформах

— синонимика (в т.ч. контекстуальные синонимы)

— ономатопея

— анафора

— тавтология);

— повтор  на фонетическом уровне (оглушение согласных фонем в слабой по глухости-звонкости позиции конца слова).

Они   в ы п о л н я ю т   в   п о э м е :

— семантическую функцию (изменение значения словоформы, предложения в зависимости от изменения контекста, от перенесения их в новое словесное окружение);

— композиционную (в каждом из текстов и в макротексте. За счет повтора создается кольцевая композиция III-IV частей и стержневая композиция всего произведения в целом);

— стилистическую (поэма создана в народном духе. Ведь именно былинам, плачам и т.п. свойственны тавтология, многократное контактное повторение первого слова).

 
Благодаря словообразовательным повторам вычленяются два мира поэмы: мир реальный, жестокий и мир ирреальный, творимый матерью умирающего для него и себя, где все ценности переворачиваются: зло, кровь оказывается красотой, грубое животное — человеком. С их помощью достигается предельная эмоциональная насыщенность и языковая свобода поэмы, емкость образа.


 Многократное повторение слов дает ритмическую упругость, динамичность, убыстряет или замедляет движение сюжета (в зависимости от семантической наполненности повторяющегося слова и его структуры (количества слогов и т.п.): глина —  вязкая субстанция, затягивает, "Дон" —  убыстряет).


 Сочетание лексического повтора и синтаксического параллелизма в пределах одного текста увеличивает смысловую нагрузку слова, раскрывая его образные ассоциации. Более того, лексический повтор является "двигателем" образного сюжета, т.к. 

— актуализирует несовпадающие компоненты;

— устанавливает сходство между словами, не имеющими семантической близости за пределами поэмы.


 Насыщение различными видами повтора подчинено в т.ч. наиболее точному отражению душевного состояния лирического героя, передаче авторского отношения к происходящему.

Естественно, семантическая и композиционная, а также иные функции повтора выступают в единстве и разграничиваются при анализе текста лишь в исследовательских целях.
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О.В.ПЛАТОНОВА 

(Москва)

РИТОРИКА ПОЭМЫ М.ЦВЕТАЕВОЙ “КРАСНЫЙ БЫЧОК”

Когда обращаешься к поэме М.Цветаевой “Красный бычок”, замечаешь, что практически каждая строка ее содержит риторическую фигуру. Из 96 строк поэмы только 5 не участвуют в создании риторических фигур и не содержат тропов. Надо заметить, что речевые фигуры характеризуются двумя полярными качествами: с одной стороны, они отличают речь от обыденной, придавая ей некоторую экспрессию, а с другой — будучи воспроизводимыми речевыми приемами, в основе которых лежит некая формула, представляют собой художественное клише. Употребление риторических фигур противоположно языкотворчеству и лингвистическому поиску. Кстати, 5 строк поэмы “Красный бычок”, не участвующие в создании фигур, представляют собой клишированные обороты, принадлежащие разговорной речи (РР): например, диалог с эллипсисом: — На ( бо — чок! — Мамочка?? или фразеологизм день и ночь по грязи. Почему же М.Цветаева, всю жизнь писавшая по слуху, вслушивавшаяся и всматривавшаяся в язык, обнажавшая и реализовывавшая заложенные в его системе возможности, в период своей творческой зрелости, когда она уже перестала познавать мир и теперь осознавала его, вдруг обратилась к речевым формулам?

Рассматриваемый период творчества М.Цветаевой можно охарактеризовать как синтезирующий творческие принципы, бравшиеся за основу на более ранних этапах становления поэта. Риторические фигуры можно назвать воплощением этого синтеза. Напомним, что в первых двух сборниках поэтический штамп выступает как основа творческого метода, а стихи второго периода с их высокой аллюзивностью демонстрируют отношение автора к культуре как к некоему абсолюту. Риторические фигуры есть не что иное, как отточенные веками и освященные традицией формулы выражения экспрессии. Благодаря им культурный компонент вторгается не только в план содержания, но и в план выражения.

Кроме того, благодаря скоплению риторических фигур индивидуально-авторский текст становится каноническим: он оформлен по античным и средневековым риторическим канонам. Тяга к канону у Цветаевой появляется уже в начале 20-х гг. и выражается в обращении к легенде и сказке (“Егорушка”, “Молодец”, “Крысолов”). Если “Крысолов” представляет собой версию легенды, т.е. канонический сюжет, дополненный авторской психологической мотивацией и философскими обобщениями, то сюжет “Егорушки” целиком придуман Цветаевой, и канонической оказывается морфология (в терминах Проппа): мотивы и их последовательность полностью соответствуют русской народной сказке, а психологическая мотивация связана с житийной литературой. Закономерно, что следующим шагом становится индивидуально-авторский сюжет и морфология при каноническом способе выражения, что мы и наблюдаем в “Красном бычке”. Впрочем, этим воспроизводимость не ограничивается. Сны как способ психологического и философского обоснования тоже стали неким каноном русской литературы XIX в. (вспомним Пушкина, Чернышевского, Гончарова, Достоевского). Риторические фигуры встречаются не только в авторских текстах, но и в фольклорных произведениях, только риторика и стилистика учат авторов сознательному их использованию, а в фольклорных жанрах они воспроизводятся автоматически. Можно сказать, что риторические фигуры — это то, что объединяет литературу и фольклор. В таком случае, обращаясь к реально-биографическому сюжету, Цветаева не уходит далеко от своих псевдо-фольклорных поэм. Канон, воспроизводимость, повтор полностью согласуются с ее мировидением этого периода. Большинство крупных форм (циклы, поэмы) этого периода заключают в себе три плана: конкретный (единичное событие), узуальный (повторяющееся событие) и виртуальный (гипотетическое событие). На уровне формы эти три плана проявляются так: 

1) конкретный — индивидуально-авторское словоупотребление (в поэме это окказионализмы типа воздушки, липь, графически оформленные сращения типа Широта-ты-родина!, метафоры зевок надписи, каламбуры “Не везет!” — “Подвези!” и т.п.);

2) узуальный — клише РР, упоминавшиеся выше, стертые метафоры ком горловой (если отвлечься от авторского словообразования, то получится ком в горле), даже Дона кисель, смачный чернозем (ср. молочная речка с кисельными берегами) , наконец

3) виртуальный — риторические фигуры, которые по определению не встречаются в обыденной речи и являются искусственными формулами, призванными выражать экспрессию и вызывать эмоции у слушающего.

Как же отражается следование риторическому канону на восприятии текста? Про любой такой текст можно сказать, что он обладает отточенностью формы, необычайной пластичностью. Возможно, пластичность создается одновременным сочетанием застылости и текучести: ощущение стабильности порождается узнаванием старого (самих фигур), но их комбинации, а тем более наполнение, оказываются непредсказуемыми. Не исключено, что эмоциональное воздействие, создаваемое поэтической формой, имеет ту же природу: старое, узнаваемое (метр, размер, рифма) сочетается с новым (речевым) наполнением. Кроме того, насыщенный риторическими фигурами текст наполнен сигналами, что это не обыденная речь, а результат сознательного отбора речевых средств, т.е. речевое произведение. Поскольку каждое высказывание облекается в отточенную целостную форму, форму фигуры, возникает ощущение автономности каждой строки, завершенности частей в составе целого. С другой стороны, коль скоро внутри фигуры все компоненты пригнаны друг к другу, у получателя складывается впечатление, что “из этой песни слова не выкинешь”. Сочетание независимости и тесной взаимосвязи  тоже может быть эстетикогенным фактором.

Теперь о характере самих фигур. Прежде всего, конечно, это фигуры, основанные на повторе (50% от всех фигур): звуков, морфем, слов, мыслей (они согласуются с характером и структурой текста). Повторы звуков в соседних словах — это парономазия: Родичи вслед идучи; дома...Дона; Бирюза — Берега! Повтор морфем — деривация: ком горловой, В правой — платок скомканный; Чернозем — черноям; Я — большак, Большевик. Повтор слов — полиптотон: Поле зрачка — полем тоски; простой повтор: Глина, глина, глина, глина; редупликация: Жить бы и жить; анафора: Красен ( мак, Красен ( бык; Вот тебе бык, вот тебе рог!; стык: Глиняный ком, ком горловой; анадиплоз: Мама! Какой сон смешной! Сон-то какой! Мамочка! Повтор синтаксической конструкции — параллелизм: Ржавый замок, наглый зевок Надписи. Повтор мысли — метабола: Мать в глинище — по щиколку // Глина, глина, глина, глина На французских каблуках Матери. Повтор морфем с преобразованием мысли в противоположную — антиметабола: Жидкая липь, липкая жидь. Повтор реального звукоряда в виртуальном контексте — ономатопея: Сапожищи чвакают. Но даже при таком разнообразии все возможности повтора не исчерпываются. (Заметим, что в прозе Цветаевой встречаются и другие виды повтора, например, такой редкий, как симплока: Ветер без моря больше море, чем море без ветра).
Вторая большая группа фигур связана с особой коммуникативной ситуацией — ситуацией общения поэта, избранника божьего, наделенного “жалом мудрыя змеи”, с массовой незримой для него аудиторией, с которой невозможна обратная связь. Не такова ли коммуникативная рамка публичного выступления? В этой ситуации Цветаева пользуется приемами, найденными в период увлечения ролевой поэзией. Собственно говоря, роли отчасти связаны с поиском образа оратора — аудиторию может пленить только яркая личность, не случайно от античного оратора требовали актерского мастерства. Но наряду с ролями Кармен и Марины Мнишек возможна роль оратора и роль поэта. Отсюда сознательное использование выработанных риторикой приемов установления контакта с аудиторией. Этому служат: риторические восклицания (показные эмоции, которые риторика нового времени осуждала как лживые): Бычок-то красный! Трава зеле-еная! Риторический вопрос: То ль от стыда в землю глядишь? Или же стыд — тупишься? и сходная  с ним объективизация: Небо? — да как — не было! Риторические обращения: Не проливайся, Слеза соленая! Полоса ты глиняна, Пастила рябинова! Устранению барьера между говорящим и слушающим служат: парантеза: До проводив, то есть — сдав — с рук (На руки ли?); Установив (попросту сбыв!) Что человек — глина есть; умолчание: Вот Москву когда возьмем...; Красный бычок...Большевичок... Марковцы, кор-ниловцы...

Однако Цветаева не отождествляет поэта с оратором, о чем свидетельствует характер других фигур. Так, в публичной речи сравнения наряду с примерами должны иллюстрировать некое утверждение, облегчать слушателям усвоение мысли оратора. Цветаевские сравнения призваны проявлять ситуацию прежде всего для нее самой, она не преподносит готовых выводов, а познает мир вместе с читателем: Поле зрачка — полем тоски / Ставшее. Вес якоря. / Точно на них — те пятаки, / Коими тот закляли / Взгляд. Также и коррекция служит не для создания образа добросовестного оратора, следящего за своими выражениями и этим старающегося завоевать расположение слушателя, а обнажает процесс вслушивания поэта в язык, поиск идеального обозначения для удовлетворения собственного пытливого ума: До( проводив, то есть — сдав — с рук; Установив (попросту сбыв!). То, что в ситуации публичного выступления является искусным риторическим приемом, а именно, оратор не делает заранее заготовленного вывода, а лишь подводит к нему слушающего и предоставляет ему право вывести заключение самостоятельно, заложено в самой основе коммуникативной ситуации “поэт — читатель”: поэт осознает мир на глазах у читателя и вместе с читателем. К чему приводит отождествление поэта с оратором, показывает наш соцарт.

Творческое отношение к языку, а точнее к отраженной в нем картине мира, понимание ее схематичности и возможности дальнейшего углубления творческой личностью заставлет поэта вступать в конфликт с узусом, видоизменять привычное. На этом основана аппликация: сдав — с рук (На руки ли?) (в публичной речи этот прием обычно используется для создания комического эффекта, т.е. является способом расположить к себе аудиторию); а также парцелляция: Мне и грязь на худых сапогах! Дорога! дорога! дорога!

Наконец, эллипсис, который является излюбленным цветаевским приемом и о котором надо говорить отдельно. Мы бы не согласились с тем, что эллипсис в поэзии является имитацией РР. Сразу же обращает на себя внимание тот факт, что в РР опускаются любые части речи, но прежде всего имена, а в поэтической — глаголы. Ср: Мне два молока; У меня два сына. Младшему пять, а старшему десять; Ты куда? В кино. и Не со зла — На рога — А с души веселья! В РР эллипсис служит, если так можно выразиться, усилению конкретности референции: пакет — это уже не мера объема, а тот предмет, который говорящий рассчитывает получить в руки; возраст ребенка воспринимается не как череда лет (пять лет), а как данность на момент речи (младшему пять). Напротив, в поэтическом язые (ПЯ) эллипсис служит обобщению. Убирая глагол и оставляя субъектно-объектную рамку, автор указывает на ситуацию, опираясь на свои знания. При этом выходит не слепок с реальной действительности, а виртуальный образ. Сколько читателей, столько и образов. Можно сказать, что поэтический эллипсис — это стабильность в квадрате: с одной стороны, как всякая риторическая фигура, он обладает устойчивостью формулы, с другой — передает ситуацию, не привязанную ко времени, можно сказать, вечную. Какая другая фигура лучше подошла бы к каноническому тексту!

Есть авторы, любящие фигуры речи, и авторы, не пользующиеся ими. Стилистически некорректный однородный ряд, но иначе не скажешь, потому что художник, в отличие от газетчика, не может просто пользоваться фигурами как прочими клише. Если автор ценит фигуры, у него их много и употребляются они сознательно (например, у Довлатова что ни строка, то фигура речи. Можно было бы сказать: “Потому что он журналист!”, но и у Стругацких много, и у Цветаевой, которая противопоставляла себя “глотателям газет”). Мы попытались проанализировать, что дают риторические фигуры поэтическому языку, и заключили, что их потенциал не исчерпан античной риторикой. 

И.Ю.БЕЛЯКОВА 

(Дом-музей Марины Цветаевой, Москва)

СЕМАНТИКА ПРОСТРАНСТВ И ГОЛОСОВ 

В ПОЭМЕ М.ЦВЕТАЕВОЙ "КРАСНЫЙ БЫЧОК"


Австрийский филолог Лео Шпитцер в своей теории "филологического круга" выдвинул следующий постулат: всякое произведение есть нечто целое, в центре которого стоит esprit его создателя, составляющий основу внутренней спаянности произведения. Взяв на себя смелость перефразировать Л.Шпитцера, можно сказать, что целостное цветаевское сознание1, являясь ядром ее творчества, определяет внутреннюю связанность цветаевских текстов, или даже текста, если таким образом обозначить весь корпус произведений М.Цветаевой. Подтверждением правильности этого суждения может стать попытка прочтения поэмы "Красный бычок" в контексте некоторых событий жизни М.Цветаевой, обнаружение перекличек с другими ее произведениями, выделение семантических пространств как структурных элементов поэмы, а также голосов и кодов в процессе деконструкции.


Реальное событие, послужившее импульсом к написанию "Красного бычка", хорошо известно из письма М.Цветаевой к А.Тесковой от 11 марта 1928 г. — это смерть Владимира Александровича Завадского, бывшего добровольца, брата Веры Аренской, подруги Цветаевой, и Юрия Завадского, героя "Повести о Сонечке" и цикла "Комедьянт". "Недавно, на самых днях, пережила очередную встречу со смертью (помните, в "Твоя смерть" — кто следующий?)". В цветаевский мартиролог вписано еще одно имя — "Так от гроба к гробу — круговая порука нашей верности мертвым [...] Круговая порука бессмертия [...] Как по волнам несет нас смерть по холмам могил — в Жизнь" ("Твоя смерть"). Последняя фраза прямо укладывается в рамки основных постулатов экзистенциализма2: человек осознает себя как экзистенцию, оказавшись в пограничной ситуации (термин К.Ясперса), перед лицом смерти, на границе бытия и небытия, и через это осознание он обретает свободу, которая есть "выбор самого себя", то есть своего способа бытия.


Но упоминание М.Цветаевой эссе "Твоя смерть" позволяет сделать еще один вывод: о связи "Красного бычка" с "Поэмой Воздуха". Это и опосредованная связь через "Твою смерть", и время написания поэм (май-июнь 1927 г. — апрель 1928 г.), и собственно цветаевское свидетельство о смысле "Поэмы Воздуха": "Эта поэма написана в ответ на вопрос одной ясновидящей молодой больной (Веры Аренской, сестры Юрия Завадского): — Марина, как я буду умирать?" Вера Аренская — сестра Владимира Завадского, на смерть которого написан "Красный бычок".


Кроме письма к А.Тесковой мы имеем еще одно свидетельство М.Цветаевой об истоках поэмы "Красный бычок": в очерке "История одного посвящения" она описывает прогулку в Александрове с детьми и Мандельштамом и погоню за ними красного бычка. Здесь обращает на себя внимание и становится значимой для понимания целостности цветаевского сознания одна особенность: временная дистанция между произведением и свидетельством поэта о его истоках. Так, помета о разговоре с В.Аренской сделана на полях "Поэмы Воздуха" в 1940 г.; прогулка в Александровской слободе состоялась в 1916 г. — "Красный бычок" написан в 1928 г., а "История одного посвящения" — в 1931 г. "Красный бычок" "спал во мне с мая 1916 г. и воскрес в 1929 г.(описка М.Цветаевой) в Париже, в предсмертном бреду добровольца". Итак, реальные события жизни не только преломляются в цветаевских произведениях, вступая в связь с явлениями, фактами, удаленными по времени, но и продолжают осмысливаться поэтом в попытке дойти до "истины бытия сущего" (Хайдеггер).


В записях М.Цветаевой 1919 г. "Земные приметы" можно найти аналог хайдеггеровскому определению и подтверждение справедливости выбранной нами системы координат, т.е. ориентации на целостное цветаевское сознание: 


"Я не стою ни за одну свою земную примету в отдельности, как ни за один свой отдельный стих и час, — важна совокупность.


Я не стою даже за совокупность своих земных примет, я стою только за право их на существование и за правду — своего" (курсив мой. — И.Б.).


"Земные приметы", как представляется, это события, явления "земной" жизни поэта, получившие воплощение в тексте. Отдельные реалии, детали "кочуют" из произведения в произведение, становясь элементом поэтического мира, приобретая статус символа.


Обращаясь непосредственно к поэме, можно увидеть, как преломляются события 1916 года (прогулка в Александрове), 1919 года (добровольческий поход; связь поэмы с циклом произведений, посвященных гражданской войне и Белому движению, очевидна) и 1928 года (предсмертный сон добровольца и его смерть), переходя из актуального измерения в виртуальное и порождая разные семантические пространства "Красного бычка":

( пространство детства (Мама!, Мамочка!, Ямочки ре–беночка!, (мать:) садика, На — бо — чок, Мамочка??) — ср. в "Истории одного посвящения": "...смеясь! — трехлетним на бегу — умер" и "Русская колыбель — под бычьим рогом!" (О страхе перед быками с детства — "Возьмет да и поднимет тебя на рога!" — кто из нас этим припевом не баюкан?");

( пространство сна (Какой сон смешной! Сон-то какой!... Будто за мной красный бычок...);

( пространство гражданской войны ("вплоть до имен вождей", как писала М.Цветаева о "заказах времени" в статье "Поэт и время": марковцы, кор — ниловцы, большевик, Вот Москву когда возьмем, Дона, Дона, Дона, Дона Кисель, смачный чернозем);

( пространство современной автору действительности (Нынче один, завтра другой, кладбище, родичи, французские каблуки Матери — намек на эмиграцию, чужбину в противопоставлении "Широта-ты-родина!").


Пространство смерти эксплицируется темой похорон (кладбище, могилы, пятаки, Жить бы и жить) и образом быка, который — При чем — бык? Просто на мозг кинулось — трансформируется из красного бычка на зеленой траве в быка — большака — большевика, символ необузданной грубой силы, направленной на разрушение, характеристиками которого являются инфернальное веселье (Не со зла — На рога — А с души веселья!), жестокость, смерть. "Страх быков — древний страх. Быков и коров, без различия, боюсь дико, за остановившуюся кротость глаз. И все-таки, тоже, за рога" ("История одного посвящения"). Здесь трудно не вспомнить "вал с лицом быка", "бык и сук, труп и труп" из трагедии "Федра" и Минотавра из "Ариадны":



Семь юнцов покидают брег



В жертву красному (!) Минотавру.



Минотавр, небывалый бык,



Мести Миносовой сообщник,



Мозг и печень нам прободит,



Грудь копытами нам затопчет.


Что касается слова большак, имеющего два словарных значения: 1) большая дорога; 2) старший в доме, хозяин; старший в общине или артели; распорядитель, указчик; старший в раскольничьей артели, то в данном контексте (Я — большак, Большевик, Поля кровью крашу.) оно наделяется признаками семантической полисемии, перекликаясь в первом значении с темой "Длинный, длинный, длинный, длинный Путь...", а также отсылает нас к поэме "Крысолов":



Есть такая дорога — большак...



В той стране, где шаги широки,



Назывались мы...


Хочется отметить одну интересную деталь: в Словаре В.И.Даля первое значение — большая дорога — дается с пометами тул., орл., кур., т.е. употребляется в Тульской, Орловской, Курской областях. Одновременно "Вот Москву когда возьмем..." — это указание на "деникинский поход летом-осенью 1919 года, где Добровольческая армия действовала на направлении главного удара Курск — Орел — Тула" (прим. Е.Б.Коркиной к поэме "Красный бычок" в БП, с.758).


Отметим еще один элемент пространства смерти — мак (фонетически поддержанный бычьим "мыком") (ср. в "Поэме Конца": С умерших довольно маков). В "Красном бычке" мак, как и бык, "красен". В контексте всей строфы:



Я — большак,



Большевик,



Поля кровью крашу.



Красен ( мак,



Красен ( бык,



Красно ( время наше 

"красный" имеет следующие коннотации: кровь, знак принадлежности к большевистскому строю, положительная оценка эпохи с точки зрения большевиков (здесь мы имеем дело с одним из дискурсов поэмы). Повторение слова "красный" вызывает ассоциацию с размахиванием красной тряпкой перед быком с целью раздразнить его.


Семантические пространства поэмы выполняют структурирующую функцию: чередование, пересечение и наложение пространств организует текст, что подкрепляется полифонией, семантическими оппозициями и перекличками. Существование разных пространств в тексте возможно благодаря событийному, или акциональному, коду. Он поддерживается голосами участников событий (ребенок — мать, "родичи", добровольцы, бык). Первые две строфы поэмы вводят ситуацию "мать — дитя", прямая речь (сообщение о сне, первое упоминание бычка) моделирует отправителя — ребенка и адресата — мать. Третья строфа поэмы — Не проливайся, Слеза соленая! Бычок-то красный! Трава зеле — еная! — вводит так называемый гномический код, или код знания — "анонимный голос, исходящий из недр универсальной человеческой мудрости" (Р.Барт). Очертив границы пространства сна (с начала поэмы и до строфы "Сердце — чок..."), мы видим, что оно пересекается пространствами современной автору действительности (назовем его условно "пространство реальности") и гражданской войны. При развертывании ситуации похорон проявляются различные точки зрения и соответственно разные "голоса": "родичи" с их причитаниями (Вот тебе бык, вот тебе рог! Жить бы и жить...) — само слово "родичи", использованное для называния родных покойного, принадлежит голосу знания, т.е. гномическому коду; могильщики — чужие равнодушные люди, по долгу службы занимающиеся похоронами (Ржавый замок, наглый зевок Надписи :"нет выдачи", До проводив, то есть — сдав — с рук (На руки ли?) — Следующий!) — отметим противопоставление этих двух ракурсов и на грамматическом уровне: употребление, с одной стороны, просторечных и устаревших форм деепричастий идучи, глядючи, едучи (о "родичах")  — и деепричастий сдав, установив, являющихся приметой официального, делового стиля. Третья точка зрения — это точка зрения очевидца, участника событий. Можно предположить, что им является субъект творящий. Соответственно появляется голос Личности, являющийся проводником личностного кода и выступающий в позиции обобщенного отправителя (на это указывают глагольные формы 2 лица ед.числа и инфинитив): То ль от стыда в землю глядишь? Или же стыд — тупишься?, Точно за дверь вытолкан. Не позабыть старую мать В глинище — по щиколку. 


При описании ситуации похорон вводится принцип симметрии: Ржавый замок, наглый зевок; Жидкая липь, липкая жидь; Глиняный ком, ком горловой; Поле зрачка — полем тоски Ставшее; Вот тебе бык, вот тебе рог (луг) — возможно, это намек на "симметрию" жизни и смерти: Нынче один, завтра другой. Рефреном проводятся причитания "родичей":

- Вот тебе бык, вот тебе рог! Родичи, вслед идучи.

- Вот тебе бык... Жить бы и жить... Родичи, вслед глядючи.

- Вот тебе бык, вот тебе луг... Родичи, вспять едучи.


Пространство гражданской войны построено как ответ на вопрос "При чем — бык?" — здесь, как уже говорилось выше, происходит трансформация быка в большевика. Слово "большевик" превращается у М.Цветаевой в имя собственное, в бычью кличку. По мере развития образа быка-большевика пространство гражданской войны трансформируется из воспоминания о добровольческом походе в предсмертный бред добровольца. Строевой ритм начала отрывка сменяется частушечной скороговоркой (Полоса ты глиняна, Пастила рябинова! Широта-ты-родина! Чернота смородинна!), темп убыстряется (ср. в строфе Мне и грязь на худых сапогах! Дорога! дорога! дорога! — А я ( бык, а я ( рог, а я ( страх! На рога! на рога! на рога! — четкая трехдольная структура с ударением на последнем слоге) — и в кульминационный момент сна, в момент наивысшей опасности наступает пробуждение: Сердце — чок. — На — бо — чок. — Мамочка?? — Бог милостив! Таким образом, в пространство сна попадает и пространство гражданской войны. Если предположить, что фраза "Мне и грязь на худых сапогах! Дорога! дорога! дорога!" принадлежит субъекту творящему (Голос Личности), то создается ситуация, уже знакомая нам по "Поэме Воздуха" и поэме "С моря": "сню тебя иль снюсь тебе" — свободное проникновение в пространство чужого сна. С личностным кодом может также соотносится и строфа ( Вот Москву когда возьмем — отсутствие кавычек указывает на расширение сферы предполагаемого отправителя — ср. в предыдущей строфе: "Дома", "дома", "дома", "дома" — голос закавыченный.


Последняя строфа поэмы замыкает пространство реальности и при этом недвусмысленно перекликается с начальной строфой отрывка "Гражданская война" — так появляется еще один "рефренный параллелизм" (термин М.Л.Гаспарова):

Длинный, длинный, длинный, длинный

Путь — три года на ногах             —                    Повязку на рукав!

Глина, глина, глина, глина

На походных сапогах.                    —      На французских каблуках






 Матери.


Происходит как бы "стягивание" пространств, и синхронный временной срез приобретает черты диахронности. Семантические переклички и оппозиции приобретают в поэме "Красный бычок" значение связующих звеньев между пространствами поэмы: сапоги (походные, худые) — французские каблуки матери (тема "длинного пути"); поле тоски — души веселье; поле зрачка — полем тоски Ставшее — поля кровью крашу; вес якоря — воздушки весенни; зеленая трава — глина, глинища, липкая жидь, чернозем; большевик — марковцы, кор — ниловцы. Пространства поэмы также вступают в отношения оппозиции: сон — реальность, война — детство, жизнь — смерть.В завершающем поэму четверостишии "длинный путь" можно истолковать как дорогу на кладбище, похороны сына и как жизненный путь, что соотносится с темой "человек — глина есть..." и оппозицией пространств жизнь — смерть. А уменьшительный суффикс в слове "большевичок" служит сигналом стыковки пространств детства и гражданской войны.


Пространства в поэме разъединены и соединены одновременно. Основой связности текста и соположения пространств служит личностный код, голос субъекта творящего, который может быть истолкован как прямое выражение esprit создателя текста. 


На примере взятых почти наугад, лежащих на поверхности параллелизмов "земных примет" и их воплощений в произведениях М.Цветаевой мы пытались показать, как осуществляется у поэта "право на существование" "земных примет". "Приметы" эти подвергаются художественному осмыслению и в качестве сущностных характеристик поэтического мира М.Цветаевой живут в ее произведениях, подтверждая собой "правду" существования поэта.

_____________________
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С.ДЖИМБИНОВ 

(Литературный ин-т им. А.М.Горького, Москва)

ПРЕОДОЛЕНИЕ ОЧЕВИДНОСТЕЙ

(Поэма М.Цветаевой “Красный бычок ”. Опыт истолкования.)

Созданная в апреле и опубликованная в декабре 1928 года (ж-л “Воля России”, Прага, 1928, № 12) поэма “ Красный бычок” ( не только самая маленькая по объему из всех поэм Цветаевой (96 строк!). Скромный объем как бы способствовал и более чем скромному вниманию критики к поэме. Насколько могу судить, до сих пор нет ни одной специальной работы, посвященной “Красному бычку”. Даже С.Карлинский в двух своих монографиях о Цветаевой (Берлин, 1966 и Кембридж, 1986), разбирая почти все поэмы в специальной главе, почему-то пропустил “Красный бычок” (поэма названа, но анализа ее нет).

Между тем, “Красный бычок” вряд ли можно отнести к числу особенно сложных для восприятия поэм Цветаевой, таких, скажем, как “Поэма Воздуха” или “Попытка комнаты”.

Дело здесь в другом. Поэма не столько сложная, сколько странная и причудливая.

К счастью, фактическая сторона событий, положенных в ее основу, известна нам вполне достоверно со слов самой Марины Ивановны в письме к А.Тесковой от 11 марта 1928 года. Это письмо нужно процитировать с возможно большей полнотой, потому что каждая, казалось бы незначительная, деталь может нам пригодиться при истолковании поэмы: “Недавно, на самых днях, пережила очередную встречу  со смертью (помните, в “Твоя смерть” — кто следующий?). Умер от туберкулеза кишок брат моей подруги, Володя, 28 лет, на вид и по всему — 18. Доброволец, затем банковский служащий в Лондоне”. (Далее в чешском издании стоит ремарка “пр.12 с.”, то есть “пропущено 12 строк”. Когда-то мы узнаем эти столь важные для нас 12 строк, выброшенных редактором В.Морковиным по цензурных условиям Чехословакии 1969 года? — С.Д.)

“Ни секунду за всю болезнь не подозревал об опасности. “Вот поправлюсь”... А жизнь ему была нужна не для себя, а для других. Жить, чтобы работать и работать, чтобы другие жили. Умер тихо, всю ночь видел сны. — “Мама, какой мне веселый сон снился: точно за мной красный бычок по зеленой траве гонится”... А утром уснул навсегда. Это было 8-го, — вчера, 10-го хоронили. У французов не закапывают при родственниках, родные оставляют голый гроб. Насилу добились у могильщика, чтобы заровняли яму при нас, и длилось это 1 час 20 мин. Час 20 мин. мать стояла и смотрела как зарывают ее сына. Лопаты маленькие, могильщики ленивые, снег, жидкая глина под ногами...”1. 

Второй, почти столь же важный для понимания “Красного бычка” текст написан три года спустя, в январе — мае 1931 г. Это хорошо известные воспоминания о Мандельштаме ( “История одного посвящения”. Рассказывая о пребывании в Александрове летом 1916 г., Цветаева пишет: “<...> А однажды за нами погнался теленок. На косогоре. Красный бычок. Гуляли: дети, М<андельшт>ам, я.” “Страх быков — древний страх. Быков и коров, без различия, боюсь дико, за остановившуюся кротость глаз. И все-таки, тоже, за рога. — “Возьмет да подымет тебя на рога!” — кто из нас этим припевом не баюкан?” “Теперь знаю: весь мой Красный бычок оттуда, с той погони. Спал во мне с мая 1916 г. и воскрес в 1929 г. в Париже в предсмертном бреду добровольца. Знаю, что его бычок был именно мой — наш — александровский. И смех, которым он, умирающий, бычку смеялся — тот же смех Али и Андрюши: чистая радость бегу, игре, быку.

Смеясь, не знал, что смерть. И не 30-летним осколком несуществующей Армии, гражданином несуществующего государства, не на чужой земле столицы мира — нет! на своей, моей! — под всей защитой матери и родины — смеясь! — трехлетним — на бегу — умер”2.

В последних строках намечена та странность и парадоксальность, которая составляет особенность “Красного бычка”: 30-летний умирает как трехлетний, смерть и счастливый смех, чужбина и родина.

То, что причины смерти Володи Завадского Цветаева истолковала по-своему, это нам станет ясно уже из композиции поэмы Цветаевой, разделенной — несколько причудливо — длинными полосками — на четыре части, причем в третьей из них она обращается к событиям гражданской войны.

Теперь обратимся к тексту поэмы, останавливаясь только на тех местах, которые могут вызвать трудности в понимании. 

Первые же четыре строки озадачивают читателя:

Будет играть — свет свечной:

С косточки — да — в ямочку.

— Мама! Какой сон смешной!

Сон-то какой! Мамочка!

О какой косточке идет речь? Но через “ямочку” можно понять, что речь идет, конечно, о скуловой кости, с которой свет скользит на ямочку в щеке. Притом уменьшительная форма (косточка, ямочка) позволяет думать, что речь идет о 3-летнем малыше, а не о 32-летнем (таков подлинный возраст героя Цветаевой Владимира Завадского — 1896 — 1928 гг.) бывшем бойце Добровольческой армии генерала Деникина. Но вся картина увидена глазами матери, а для матери и 32-летний сын — мальчик.

Дальше, без всякого перехода, мы переносимся из комнаты умирающего на кладбище в день похорон:

Ржавый замок, наглый зевок

Надписи: “нет выдачи”.

— Вот тебе бык, вот тебе рог!

Родичи, вслед идучи.

Стоит остановиться на этом предельно сжатом “наглый зевок Надписи”, эта надпись — олицетворение равнодушия, скука безразличного зевка над горем тех, кто пришел сюда за оформлением каких-то документов. И родным кажется, что и здесь покойного преследует бык — на этот раз “бык безразличия” и его рог.

Далее следует одно из немногих действительно сложных мест поэмы:

Небо? — да как — не было! Лишь

Смежных могил прутьица.

То ль от стыда в землю глядишь?

Или же стыд — тупишься?

Не совсем ясна, собственно, только последняя строка. Позволим себе такой парафраз: никто не смеет поднять взор на небо (подумать о небе, то есть об ином мире и бессмертии). Видны только прутья могильных оград. Взоры потуплены то ли от стыда за убогость обстановки, то ли стыдно за то, что у всех потуплены взоры (“стыд — тупишься”, то есть стыдно оттого, что ты “тупишься”, смотришь вниз, не вспоминая о небе и бессмертии). Далее начинается самая короткая — вторая как бы главка поэмы, состоящая всего из двух четверостиший:

Допроводив, то есть — сдав — с рук

(На руки ли?) — Следующий!

— Вот тебе бык, вот тебе луг...

Родичи, вспять едучи.

Установив (попросту — сбыв!)

Что человек — глина есть...

— Ясное дело! При чем — бык?

Просто на мозг кинулось.

Здесь развитие только что отмеченного противопоставления неба и потупленных долу очей, взгляда в землю. Проводив, то есть предав земле близкого человека. его родственники не чувствуют уверенности, что передали его с рук на руки, то есть вернули Творцу.

С грустью констатирую, что во всех изданиях поэмы, кроме подготовленного Е.Коркиной издания в “Библиотеке поэта” (1990 г.) вместо “на руки ли” бессмысленно напечатано “не руки ли” (увы, так и в новейшем Собрании сочинений в 7 томах, т.3, стр. 146).

И затем тема материализма и безверия развивается дальше: человек есть глина и поэтому возвращается в глину, а вовсе не на руки Творца. Поэтому и сон Володи о бычке тоже пустая игра воображения (“При чем — бык? / Просто на мозг кинулось”).

И вот тут Цветаева решается ответить рассудительным здравомыслящим родственникам всей третьей и почти всей четвертой частью поэмы. Здесь дана как бы предыстория гибели Володи Завадского (“Длинный, длинный, длинный / Путь — три года на ногах! / Глина, глина, глина, глина / На походных сапогах”).

А дальше как бы диалог добровольца и “красного бычка” большевизма:

Мне и грязь на худых сапогах!

Дорога! дорога! дорога!

— А я ( бык, а я ( рог, а я ( страх!

На рога! на рога! на рога!

Так вот почему предыдущие этой строфе строки содержали столь странные в своей изысканности сравнения черноземной грязи с сушеными абрикосами (редкое слово — “шептала”) и смоквами (инжир, фиги). Это родная грязь, чернозем родины.

Дальше мы снова возвращаемся как бы к самому началу поэмы, к разговору матери с умирающим сыном:

Сердце — чок.

— На — боч — ок.

— Мамочка??

— Бог милостив!

Красный бычок...

Большевичок...

Марковцы, кор — ниловцы...

То есть стук сердца у сына (“Сердце — чок”), мать просит его лечь на бочок и уповать на Бога, но красный бычок неотступен, а с ним и воспоминания о гражданской войне, об именных полках Добровольческой армии в честь генералов Маркова и Корнилова.

И, наконец, финал:

Длинный, длинный, длинный, длинный

Путь. — Повязку на рукав!

Глина, глина, глина, глина

На французских каблуках

Матери.

Вспомним, как кончалась первая часть поэмы:

Не позабыть старую мать

В глинище — по щиколку.

Цветаева не позабыла. Строками о ней кончается поэма. В этих строках контраст чужбины и родины, на родине “и грязь на худых сапогах дорога”. Здесь же все чужое — на французских каблуках русской матери.

Поэма парадоксальна уже в самой постановке вопроса: от чего умер Володя Завадский? Неужели от детского красного бычка. Цветаева отвечает — да, — и дает жуткий портрет этого бычка:

Я — большак, 

Большевик,

Поля кровью крашу.

Красен ( мак,

Красен ( бык,

Красно ( время наше.

Бирюза —

Берега!

Воздушки весенни!

Не со зла —

На рога —

А с души веселья!

Как видим, портрет большевика не чисто политический и негативный. Он сам не ведает, что творит (“Не со зла —  На рога — А с души веселья!”).

Тут вспоминается и стихотворение 1921 года “Большевик” с подобным же, только еще более положительным портретом. Поразительно, что стихотворение “Большевик” создавалось в то же время, что и сборник “Лебединый стан”, воспевающий Белую армию. Но ведь именно в “Лебедином стане” есть замечательное стихотворение “Ох, грибок ты мой, грибочек, белый груздь!..”, где для поэтессы и белые, и красные ( одинаково дети.

Еще недавно, лет 20 назад, можно было бы представить себе, как какой-нибудь красноармеец, ветеран гражданской войны, прочитав поэму Цветаевой и поняв ее смысл, мог бы сказать с удовлетворением: вот как мы беляков напугали, они и через десять лет после войны в своих Парижах от страха перед нами умирали.

В начале работы мы процитировали два высказывания Цветаевой, помогающие понять поэму. Но есть еще один текст, на этот раз поэтический, тоже проливающий дополнительный свет на “Красного бычка”. Это стихотворение  — “Кто — мы? Потонул в медведях...” (апрель 1926 г.).

Описывая эмигрантскую долю бывших добровольцев, Цветаева пишет:

И сейчас уже Шарантоны

Не вмещают российских тоск.

Мрем от них. Под шинелью драной — 

Мрем, наган наставляя в бред...

Перестраивайте Бедламы:

Все — малы для российских бед!

......................................................

В сердце, явственном после вскрытья —

Ледяного похода знак.

Всеми пытками не исторгли!

И да будет известно — там:

Доктора узнают нас в морге

По не в меру большим сердцам.

То, что в 1926 году декларировалось в высоком одическом стиле, в поэме 1928 года (“Красный бычок”) дано в смягченной, бытовой и домашней форме. Но тема осталась та же. И причина смерти героя — та же.

И последнее. Вера Завадская (Аренская), сестра героя “Красного бычка” Володи Завадского, вернулась в СССР в 1928 году. Умерла через два года, в 1930 г. Было ей всего 30 лет. Марина Ивановна Цветаева вернулась в СССР гораздо позже, в 1939 году, но тоже прожила у нас всего два года. Умерла в 1941 г. в возрасте 49 лет. Скажут: случайность, случайное совпадение. А может быть, снова — “красный бычок, большевичок”? Про роль “красного бычка” в гибели Цветаевой мы уже достаточно знаем. Володя Завадский формально, по документам, умер от туберкулеза кишечника, а фактически — от красного бычка, который гнался за ним даже на смертном одре. Марина Ивановна умерла формально от петли, а фактически — от красного бычка, загнавшего ее в петлю.

Таким образом, поэма “Красный бычок” оказывается невольным пророчеством о своей собственной гибели.

(((((((((((((((
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О.Г.РЕВЗИНА
(МГУ, Москва)

ПОЭМА МАРИНЫ ЦВЕТАЕВОЙ “КРАСНЫЙ БЫЧОК”:

ПО ТУ СТОРОНУ ДОБРА И ЗЛА


Традиционно поэма “Красный бычок” получает однозначное толкование:   ответственность за смерть ребенка, за крушение России возлагается на “бычка-большевичка”.  Этот смысл,  конечно,  присутствует в поэме,  но выступает как часть более крупного смыслового объема. При однозначной трактовке многое в поэме остается непонятным,  как непонятно и  настойчивое подчеркивание “чистой радости бегу,  игре,  быку”,  которое есть и в письме к А.А.Тесковой от 11 марта 1928 года,  и в “Истории одного посвящения”. Ключевыми словами поэмы являются “бычок” (“бык”),  ”глина”,  “сапоги”( именно с их помощью осуществляется связь между отдельными частями поэмы. Они требуют самого пристального рассмотрения в более широком контексте творчества Цветаевой, да и в интертекстуальных соотношениях. 

1. М.Цветаева использовала уменьшительно-ласкательное обозначение: не “бык”, а “бычок”. Это слово есть в “Истории одного посвящения”,  и,  если опираться на письмо к А.А.Тесковой,  ”красного бычка” увидел во сне В.А.Завадский перед смертью. В лирике Цветаевой “бычок” (равно как и “бычий”) представлены только в одноименной поэме. Но “бык” появляется неоднократно — и до,  и после “Красного бычка”. Он есть в “Тезее” и в “Егорушке”,  и “бык” используется в сравнениях. Посмотрим сначала на последние. В стихотворении "Из-под копыт..." (25 июня 1917 г.) описывается цыганская свадьба:  "Кто-то завыл как волк,  Кто-то как бык храпит.  — Это цыганская свадьба спит".  Здесь наличествуют смыслы: выключенность сознания (сон),  веселье (“свадьба”),  мощь. Во втором стихотворении из цикла "Благая весть",  написанном 3 июля 1921 года как поэтический отклик на известие о Сергее Эфроне,  "бычье" сравнение является одним из гиперболических,  резких и режущих прямолинейных образов,  долженствующих передать силу и мощь "благой вести" и реакции на неё: "Жив и здоров! Громче громов Радость! Нет, топором Мало: быком Под обухом счастья." "Бык" вновь появляется в эмоционально светлой ситуации,  и при этом мощь воздействия сочетается с моментальной "выключенностью сознания":  "Оглушена...". В стихотворении 1917 года "Ночь. — Норд-Ост. — Рев солдат. — Рев волн." — при иных коннотациях — также звучат мотивы лишения сознания ("Разгромили винный склад"),  что захватывает всё население ("Целый город,  топоча, как бык, К мутной луже припадая ( пьет"), так что весь мир предстает "в винном облаке" ("Ошалелые столбы тополей, Ошалелое — в ночи — пенье птиц"), и в пьяном веселье смерть воспринимается как "веселый слух": "А по городу — весёлый слух: Где-то двое потонули в вине". В поэме “Автобус”,  написанной уже после “Красного бычка”,  как бык мчится автобус:

Хоть косо, а напрямик (
Автобус скакал, как бык

Встречь красному полушалку.

Как бык ошалелый мчался, 

Пока, описавши крюк

Крутой, не вкопался вдруг.

И вновь то же сочетание смыслов: потеря разума (“С разумом — что — моим!"), смех и веселье "Безбожно-трясомых груш: В младенчество впавших душ", можно добавить — непредсказуемость пути, поведения.


Таким образом,  с “быком” в лирике Цветаевой гораздо раньше “Красного бычка” связываются вполне определенные — и отнюдь не однозначные коннотации. Главное,  что привлекает внимание, — это “досознательность”, из которой прямо вытекает снятие ответственности.


“Красный Минотавр” в “Тезее” принадлежит, как кажется, иному национальному и культурному восприятию. Он “небывалый бык”, в то время как “русская колыбель — под бычьим рогом”, он находится не на просторе, а в лабиринте и лишен движения, он подчинен чужой воле и является её орудием (“Мести Миносовой сообщник”). Но победа Егорушки над “красным страшным” и, главное, объяснение этой победы вновь возвращает нас к теме “русского быка”:

Бык глуп (
Егор ещё глупей.

Бык лют  — 

Егор ещё лютей.

То есть Егор — это тот же бык, только у него качества быка представлены в большей степени.


Это, конечно, не случайно,  что   дети бычка “не испугались вовсе”, что в какой-то момент в “Истории одного посвящения” оборачивается бычком Мандельштам,  что и Волошин “стоял перед вами, как малый ребенок или бык...” (“Живое о живом” —  Цветаева 1979, 2:44); что сон о бычке — “смешной” и как будто отводящий дурное (“Не проливайся, Слеза соленая! Бычок-то красный! Трава зеле ( еная!”; как неслучайно и то, наконец, что в поэме “Автобус” автобус скачет как бык — но и как бес. С быком связываются мощь, выключенность сознания,  веселье и страх как равно возможные исходы непредсказуемости, неразличения добра и зла:

Не со зла (
На рога (
А с души веселья!

Амбивалентность быка у Цветаевой может быть сопоставлена с метафорой солнца-быка у Н.Гумилева в “Поэме начала. Книга первая: ДРАКОН”, написанной в 1918 -1919 гг. и напечатанной в  1922 году:

Из-за свежих волн океана

Красный бык приподнял рога, 

..................................................

Красный бык изменяет лица:

.................................................

Вновь берется земля за дело, 

Непонятное ей самой.

Наливает зеленым соком

Детски-нежные стебли трав

И багряным, дивно-высоким, 

Благородное сердце льва.

И всегда желая иного

На голодный и жаркий песок

Проливает снова и снова

И зеленый и красный сок.

.................................................

Убивая и воскрешая, 

Набухать вселенской душой, 

В этом воля земли святая, 

Непонятная ей самой.


В “Истории одного посвящения” М.Цветаева пишет “об остановившейся кротости глаз” у  быков и коров. В послереволюционной прозе (“Вольный проезд”, ”Октябрь в вагоне”, ”Мои службы”) запечатлено всматривание М.Цветаевой в новые лица,  осмысление того,  что же это за люди,  побеждавшие в 1917 году. В “Моих службах” она написала:  ”Нет, руку на сердце положа, от коммунистов я по сей день, лично, зла не видела (может быть злых не видела!). И не их я ненавижу, а коммунизм” (Цветаева 1979, 1:68-69). В “Красном бычке” много перекличек с той прозой — оттуда, например, ”воздушки весенни”. В “Октябре в вагоне” матрос “с непрерывной матерщиной”,  про которую говорит, что у него “поговорка такая”, ”у открытого окна в Орле, нежнейшим голосом:  ”Воздушок какой!” (Цветаева 1979, 1:28). Но главное, на что обращает внимание М.Цветаева, ( это атрибуты здоровья и “досознательности”. Здоровье неизменно связывается с красным — с зарей,  с румянцем,  с “малиновым наливом” (в “Вольном проезде” теща красноармейца и время называет “малиновым”, так что “Красно ( время наше!” в “Красном бычке” включает и прагматический мародерский смысл). Что же касается “сознания”, то вот восприятие “нового сотрудника” в “Моих службах”: ”Робость и кротость великана. У меня к нему нежность, как к огромному теленку...” (Цветаева 1979, 1:62).


Итак, с быком связывается некая доморальность или внеморальность. Логическое следствие из этого — освобождение от ответственности, счастливое неведение добра и зла. Но посмотрим, что говорит сам бычок, называющий себя отнюдь не уменьшительно-ласкательно:

( А я ( бык! а я ( рог! а я ( страх!

На рога! на рога! на рога!


Размышляя над источниками возникновения противоположения доброго и злого,  Ф.Ницше пишет: ”...в категорию злого зачисляется все мощное и опасное,  обладающее грозностью, хитростью и силой,  не допускающей презрения” (Ницше 1990:383). Ницше пишет о морали рабов и морали господ и продолжает:  ”Стало быть,  согласно морали рабов,  ”злой” возбуждает страх; согласно же морали господ,  именно “хороший” человек возбуждает и стремится возбуждать страх...” (Ницше 1990:383-384).
В самоидентификации быка слиты обе ”морали”,  и в этом перерастании неведения и “невинности” в мораль новых господ ( источник трагического хода истории. Как происходит отождествление быка и большевика?

Я — большак, 

Большевик, 

Поля кровью крашу.

“Большак” — слово сниженное (слово “масс”) и имеет в русском языке несколько значений. Это “большая  столбовая дорога” и это “хозяин,  старший в доме”. Первое из значений соотнесено с “длинным, длинным, длинным путем”,  ибо “вслед сапогам ... копыта чмокают”,  второе — с утверждением силы и власти. Подобно гумилевскому быку-солнцу (“и зеленый, и красный сок”), ”красный бычок” ( ”бык” тоже украшает (“красит”) поля — и одновременно делает их кровавыми.  ”Красный” реализует весь спектр значений. “Поля” перекликаются со строкой в начале поэмы: ”Поле зрачка — полем тоски Ставшее”. ”Большак” и “большевик” сближаются по внутренней форме (общий корень), и при этом на “большевика” переносятся все смыслы, которые уже выведены на явь в идентификации быка.


В свое время в “Поэме Конца” Цветаева написала: “Ведь шахматные же пешки,  И кто-то играет в нас...” Размышляя над ходом истории,  Цветаева трагичность истории соединяла с онтологией: бык не может быть иным, ибо такова его природа.

2. Поэма Цветаевой удивительно лаконична,  и одной из форм достижения лаконизма является метонимия. Метонимическая смежность,  осуществляющаяся в пределах конкретной ситуации,  позволяет восстановить всю ситуацию. И здесь обращают на себя внимание “сапоги”. Почему именно они выступают как метонимическая номинация ситуации похода?


В “Красном бычке” сапоги — это исключительно принадлежность Добровольческой Армии. В “Моих службах”,  рассказывая о приходе “провинциалочки”, М.Цветаева включает сапоги в перечень содержимого “развороченных сундуков”: ”Недавно заходила ко мне,  стояла над моими развороченными сундуками: студенческий  мундир,  офицерский френч,  сапоги,  галифе...” (Цветаева 1979, 1:62). Сапоги — не просто часть военной одежды,  но и  знак “культуры” в противоположность “природе”. И  это то, что стремятся приобрести “новые господа”. В “Вольном проезде” М.Цветаева пишет: ”Станция Усмань... Мы,  чествуемые,  все без сапог — идя со станции чуть не потонули. Для тещи, впрочем,  нашлись хозяйкины полусапожки” (Цветаева 1979,1:30). В “Красном бычке”  людям в “походных”, ”лаковых” сапогах противостоят те, кто вовсе в них не нуждается:

Что да вслед сапогам

За копыта чмокают? 

И это решает исход погони: на сапогах оседает глина,  они утопают в “киселе” чернозема,  отсюда эта нужда-просьба “Подвези!”,  сладкий и ”смачный”  чернозем оборачивается “черноямом“ (окказиональное слово М.Цветаевой,  в котором явственно прочитывается “черная яма” и происходит “смертная” перекличка с “ямочками” в начале поэмы); а с другой стороны — “топот”,  возникающий только при незатрудненной ходьбе или беге. Использованная Цветаевой метонимия  продолжает тему “досознательности” бычка,  переводит её в новую плоскость  — противопоставления “природы”  и “культуры”,  предлагая овеществленный образ победы “природы” над “культурой”. Здесь также сквозит определенное понимание истории. В обмене репликами “Не везет!” — “Подвези!” обращает на себя внимание двойное значение первой из реплик: ”не везет!” ( так говорят об удаче, что семантически связано с судьбой. ”Чувство истории — только чувство Судьбы”, ( написала М.Цветаева в “Истории одного посвящения” (Цветаева 1979, 1:382). В “Поэме Конца” есть такая метафора: ”Сапогом судьбы,  Слышишь — по глине жидкой?”. Трагичность истории предстает как онтология и как судьба.

3. Ключевое слово “глина” присутствует в письме к Тесковой,  в котором рассказывается о похоронах В.Завадского (“жидкая глина под ногами”),  в “Истории одного посвящения”: ”...копали глину. Норы... Андрюша размазывал глиняными руками...” (Цветаева 1979, 1:354). ”Глина” появляется неоднократно и в поэтических произведениях Цветаевой: как и у “быка”,   у ”глины” в поэтических произведениях М.Цветаевой складываются вполне определенные коннотации. В стихотворении ”Всюду бегут дороги”,  датированном 5 апреля 1916 года, читаем: ”Топчут песок и глину Страннические ноги,  Топчут кремень и грязь”. “Глина” связывается с путем-дорогой в буквальном смысле и с жизненным путем,  со смертью (“Всех по одной дороге Поволокут дроги”). “Глина” и смерть соединены в “Плаче Ярославны” (1920): ”Дерном-глиной заткните рот Алый мой ( нонче ж. Кончен белый поход”. “Глина” предстает как некое первоначало: “В сердца девственной глине...”(“Тезей”),  “До начальных глин Потупляя слух — Над источником,  Слушай-слушай,  Адам...” (“Но тесна вдвоем даже радость утр...”). И отсюда уже прямая дорога  к библейской реминисценции (глина — это то, из чего создан человек): ”Кто создан из камня,  кто создан из глины...” (1920);  “Не о сокровищнице — Суламифь: Горсточке красной глины” (“Удостоверишься -повремени...”); ”Слезы,  волосы,  — сплошное Исструение,  а тот В красную сухую глину Благостный вперяя зрак...”(“Магдалина”).


Итак,  “глина” — это начало и конец человеческого пути,  как это определено Богом (“Всюду, где Бог — судья”). В “Красном бычке” в первых фрагментах реализуются оба значения: это “глиняный ком” на кладбище,  ”человек — глина есть...”. Дальше “глина” в значении “поверхность”, ”почва” настойчиво связывается с путем,  пройденным в походе. Композиция поэмы такова, что путь этот осмысляется как смертный путь  добровольчества и как смерть “З0-летнего” — ”трехлетнего”,  ибо сразу  за “весельем души” быка следует возврат к началу поэмы — к ребенку,  с  упованием на Бога. (“Мамочка?? ( Бог милостив!”). Таким образом, “глина” остается в пределах уже сформированных цветаевских коннотаций. Но какую роль  в формировании художественного смысла поэмы играет “глина на французских каблуках Матери”?  Она появляется как естественный результат того, что на кладбище “жидкая  липь, липкая жидь”. А причем здесь “французские каблуки”?


Они представляют прямую отсылку к блоковским стихам:

Ты смела! Так ещё будь бесстрашней!

Я не муж, не жених твой, не друг!

Так вонзай же, мой ангел вчерашний,

В сердце — острый французский каблук!

                                      (“Унижение”, 1911)

Знание Цветаевой этого стихотворения удостоверяется и другой прямой цитатой ( в одном из стихотворений цикла “Комедиант” (“Ты мне не жених, не муж...”). “Французский каблук” имеет особую форму,  подобно “сапогам”,  это метонимия разрушенной  дореволюционной  культуры. “Мать” проходит тот же “длинный, длинный, длинный путь”, что и всё добровольчество.


Если всякий человек “глина есть”,  то относится ли это к тем,  кто носит “кличку ( большевик”?  Ведь “красного бычка” невозможно не сопоставить с “горсточкой красной глины”. Можно ли в применении к поэме говорить еще об одном понимании  пространства,  находящегося по “ту стороны добра и зла” — соотносящегося уже не с жизнью,  а со  смертью,  с её равнодушным к конкретным репрезентантам возгласом: “Следующий!”? В поэме за предсмертным утешением-мольбой матери (“( Бог милостив!) идет трехстишие:

Красный бычок...

Большевичок...

Марковцы,  кор-ниловцы...

“Стоящие по разные стороны” впервые даны в простом соположении. Конечно, их противостояние остается как историческое знание и как то, что представлено в поэме. И все-таки нельзя не обратить внимания на чисто языковую технику: синтаксис несет семантику простого перечисления, он не усиливает, а скорее нивелирует контраст. Такое “равенство” устанавливается только перед лицом смерти. ”По ту сторону добра и зла” оказываются и побежденные, и победители.
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