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Работа Б. В. Томашевского «Писатель и книга. Очерк текстоло
гии», написанная в 1927 и изданная в 1928 году, имеющая, по сло
вам автора, «характер справочника или популярного курса», яви
лась первым опытом установления некоторой системы филологиче
ских приемов критики текста.

Как пособие книга Б. В. Томашевского содействовала созданию 
квалифицированных кадров специалистов по редактированию изда
ний классиков. В этом смысле книга не утратила своего значения 
и сейчас, хотя за тридцать лет советская текстология обогатилась 
большим опытом. .

Отсутствие подобных пособий для издательских работников и 
побудили редакцию литературы по книгоиздательскому делу, поли
графической технике и книжной торговле подготовить к выпуску ее 
второе издание, хотя следует отметить, что сам автор при жизни не 
считал возможным ее переиздание без серьезных дополнений.

«Просто переиздать мою книгу 1928 года «Писатель и книга» 
невозможно, так как за тридцать лет сделано в этой области очень 
много, чего нельзя обойти молчанием». Так писал Б. В. Томашев
ский в редакцию в ответ на предложение создать книгу, обобщаю
щую многолетний опыт подготовки и издания произведений русской 
классической литературы. Он надеялся предпринять такой труд, 
освободившись от многих литературных обязательств. Смерть поме
шала ему осуществить это намерение.

Отношение Б. В. Томашевского к своей книге 1928 года вполне 
понятно. Советское литературоведение за годы „ после ее издания 
шагнуло далеко вперед. Естественно, что некоторые положения ее 
подвергаются критике (например, в сборнике «Вопросы текстологии», 
выпущенном Издательством Академии наук СССР в 1957 году). 
Однако мастерский анализ рукописей и книг как источников класси-
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ческого текста, показ методики текстологической работы со всеми ее 
сложностями и трудностями, многочисленные основанные на бога
том опыте автора практические советы и сведения, которые найдет 
читатель в этой книге, делают ее издание полезным и в наше время.

Книга издается с небольшими изменениями по сравнению с пер
вым изданием. Внесены исправления и уточнения, которые автор 
делал на принадлежавшем ему экземпляре, изъяты краткие сведения 
о наборе, корректуре и орфографии, которые были даны в «Прило
жении», так как сведения эти, не имеющие прямого отношения к 
теме книги, читатель может почерпнуть из многочисленных популяр
ных пособий, вышедших после 1928 года. Вместо исключенного при
ложения в качестве приложений в конце книги редакция поместила 
несколько текстологических работ Б. В. Томашевского: вводную тео
ретическую часть обзора «Издания стихотворных текстов», две не 
публиковавшиеся еще статьи о практике издания классиков, напи
санные в 1950—1952 годах, а также работу по установлению окон
чательного текста классического произведения (по рукописям Пуш
кина)— характерный наглядный образец текстологической практики 
Томашевского.

Некоторые устарелые ссылки, непонятная для нашего времени 
полемика конца 20-х годов потребовали разъяснений; некоторые мы
сли книги понадобилось дополнить, так как они нашли свое продол
жение и углубление в позднейших высказываниях автора (редакция 
пользовалась для этого записью лекций по текстологии, которые 
Б. В. Томашевский читал в Институте русской литературы Академии 
наук СССР в 1952 году, и некоторыми из его статей и заметок); 
многие ссылки потребовали уточнения и ориентации читателя в со
временной литературе вопроса. Разъяснения, уточнения и дополнения 
такого рода даны в редакционных примечаниях в конце книги. Эти 
примечания, в отличие от авторских, помечены в тексте знаком звез
дочки *.



ТЕКСТОЛОГИЧЕСКИЕ РАБОТЫ 
Б. В. ТОМАШЕВСКОГО

1

Советские издания русских классиков — одно из общепризнанных 
достижений нашего литературоведения, ставшее возможным прежде 
всего благодаря произведенным Октябрьской революцией изменениям 
в области книгоиздательского дела.

В дореволюционных изданиях сочинения русских классиков под
вергались всевозможным искажениям — не только со стороны царской 
цензуры, но и со стороны частных издателей-капиталистов, смотрев
ших на эти издания как на предмет быстрой и легкой наживы. Н а
стоящей работы над текстами (за исключением некоторых особых 
случаев) не велось, а тем самым не накоплялось ни соответствую
щего опыта, ни традиций. Набор производился по любому прежнему 
изданию, без обращения к первоисточникам текста (т. е. к автогра
фам и авторским изданиям), а набранный текст попадал уже прямо 
в руки корректоров, которые обращались с ним как с любым дру
гим: «исправляли» по принятым нормам язык и пунктуацию, а 
вместе с тем зачастую пропускали опечатки и не замечали отсутствия 
в наборе отдельных слов и даже целых строк.

Очень характерно, что на вопрос родных, стоит ли выписать 
журнал «Нива», объявивший приложением на 1898 год сочинения 
И. С. Тургенева, Ленин ответил: «Если только Тургенев будет 
издан сносно (т. е. без извращений, пропусков, грубых опечаток), 
тогда вполне стоит...» *.

Извращения, пропуски, грубые опечатки — таков был обычный 
средний уровень тогдашних изданий русских классиков.

После 1917 года положение резко изменилось. Особым декретом 
сочинения русских классиков были объявлены государственной моно
полией, а их издание поручено сформированному в декабре 1917 года 
Литературно-издательскому отделу Наркомпроса. Острая необходи
мость немедленно удовлетворить спрос на сочинения русских писа-

1 В, И • Ленин. Соч., т.. 37, стр. 91.
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телей заставила отдел в первую очередь приступить к выпуску стерео
типных изданий по сохранившимся у частных издательств матрицам. 
Однако рядом с этим редакционной частью отдела производилась 
проверка по первоисточникам текстов Пушкина, Лермонтова, Гоголя, 
Грибоедова, Тургенева, Островского, Л. Толстого.

«В результате этой работы, — как сказано в «Каталоге Литера
турно-издательского отдела» (№  1, июль 1919 г.), — Петербургское 
отделение Литературно-издательского отдела, во-первых, приступило 
к печатанию собраний сочинений Лермонтова, Островского и Л. Тол
стого, а во-вторых — издает ряд сборников и отдельных книжек 
«Народной библиотеки». Отдельной книгой выпущены «Записки 
охотника» Тургенева».

Характерна для того времени особая заметка, напечатанная в 
том же каталоге перед списком вышедших и готовящихся книжек 
«Народной библиотеки»: «В основу издания «Народной библиотеки» 
положены следующие принципы: 1) решительный отказ от поверх
ностно-пренебрежительного отношения к такого рода изданиям:
2) строгая проверка текстов с указанием каждый раз источников;
3) стремление к тому, чтобы внешний вид этих изданий не имел 
характера минутной дешевой книжки. Поэтому тексты всех изданий 
«Народной библиотеки» заново проредактированы по первоисточни
кам, которые и указаны на каждой книжке». В самом языке этой 
заметки чувствуется решение отойти от всякой официальной и ка
зенно-деловой речи. Не случайно и то, что на книжках «Народной 
библиотеки» не поставлены фамилии редакторов: было решено, что 
имя автора не должно сопровождаться именами издательских работ
ников — в том числе и редакторов.

Редакционную работу по подготовке новых изданий русских клас
сиков возглавил тогда Константин Иванович Халабаев — молодой 
филолог, воспитанник Петербургского университета, человек больших 
знаний и редкой работоспособности. Проникнутый идеями социаль
ной революции и строительства новой культуры, он быстро сумел 
не только организовать и наладить работу над текстами классиков, 
но и придать ей строго научный и систематический характер. Такую 
работу нельзя было делать в одиночку — надо было собрать неболь
шой рабочий коллектив. Весной 1918 года Халабаев обратился ко 
мне. (мы были товарищами по университету) с предложением при
нять участие в проверке текстов. На очереди было издание сочине
ний Лермонтова в одном томе (готовый набор оказался в бывшей 

типографии А, Ф. Маркса, издателя «Нивы»), «Записки охотника» 
Тургенева и книжки «Народной библиотеки» (Гоголь, Тургенев, 
Л. Толстой). В работе над другими текстами Халабаеву помогали 
А. Л. Слонимский, С. М. Бонди.
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Так была начата работа над советскими изданиями русских клас
сиков. С первых же шагов стало ясно, что старым изданиям доверять 
нельзя, что всю работу надо делать заново. Мало того’: оказалось, 
что работа прежних редакторов была не только небрежной (за исклю
чением очень редких случаев), но и кустарной— лишенной всякой 
теоретической опоры, всяких текстологических принципов. Само 
слово «текстология» в дореволюционной практике отсутствовало — 
такого термина и такой науки до 1917 года не существовало.

Итак, надо было одновременно заниматься и проверкой текстов 
и созданием теории: приходилось решать такие важнейшие текстоло
гические проблемы, как правильный выбор основного текста, осво
бождение его от цензурных искажений и всякого рода ошибок, 
право на редакторские конъектуры и проч. Между тем потребность 
в новых изданиях классиков росла с каждым днем все сильнее — 
и все яснее определялась ответственность Литературно-издательского 
отдела (в 1919 году превращенного в Государственное издательство) 
за качество этих изданий.

В 1922 году возник срочный вопрос об издании сочинений Пуш
кина — хотя бы избранном, хотя бы в одном томе. Необходима была 
постоянная и ответственная помощь филолога-пушкиниста. Выбор 
остановился на Борисе Викторовиче Томашевском, тогда уже извест
ном своими пушкиноведческими и стиховедческими работами; именно 
в это время вышло отдельное издание «Гавриилиады» («Труды 
Пушкинского дома», 1922), текст которого был установлен по ряду 
списков Б. В. Томашевским. Это была сложная и совершенно новая 
текстологическая работа. Тем более естественным было привлечение 
именно Томашевского к редактированию нового издания сочинений 
Пушкина. Впоследствии Томашевский сам вспоминал: «С 1923 по 
1929 г. в пушкинских изданиях отдела ближайшее участие принимал 
я, редактируя эти издания совместно с К. Халабаевым. /.../ Издания 
начались с тонких брошюр «Народной библиотеки». В работе над 
этой серией производился радикальный пересмотр текстов. /.../ Когда 
эта работа продвинулась, был выпущен однотомный Пушкин» *. Сле
дует прибавить, что одновременно с этой практической работой То
машевский энергично взялся за разработку текстологии как науки.

2
1922-й год был в области текстологии годом горячих дебатов, 

центром которых служил вопрос о выработке «канонического» текста 
сочинений Пушкина. Понятие «канонический», заимствованное из 
богословской науки (там оно возникло при установлении евангель- 1

1 Б. Томашевский. Издания стихотворных текстов. О бзор.— 
«Литературное наследство», т. 16—18, 1934, стр. 1060— 1061.
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ского текста), соответствовало господствовавшему тогда в литературо
ведении высокопарному стилю. Этот стиль достался в наследство от 
теоретиков символизма, смотревших на художника как на боговдох
новенного жреца и «демиурга». Как ни велико, казалось бы, расстоя
ние от такого рода тем и понятий до текстологии, на самом деле 
работа текстолога (если только она хоть немного поднимается над 
ремесленным, корректорским уровнем) неизбежно соприкасается с 
эстетическими и искусствоведческими проблемами. Ведь редактору- 
текстологу приходится не только «проверять» тексты, но и устанав
ливать процесс работы автора над произведениями, обнаруживать 
наличие разных редакций и их соотношение, выяснять условия по
явления в печати (цензурные искажения, ошибки) и проч. В резуль
тате этих сложных научных операций и возникает самый ответст
венный, в иных случаях и самый трудный, вопрос о выработке если 
не «канонического», то по крайней мере определенного о с н о в н о г о  
текста данного произведения, т. е. текста, который можно считать 
очищенным от всех как вынужденных, так и случайных искажений 
и соответствующим той стадии, которую следует считать завершаю
щей авторскую работу. По мере обнаружения новых фактов или 
материалов этот основной текст может подвергаться дальнейшим 
исправлениям (поэтому тем более нельзя называть его «канониче
ским»), но в каждый данный момент он должен быть предельно и 
всесторонне обследован, исправлен и мотивирован. Все эти проблемы 
возникли в теоретической литературе 1922—1923 годов, и Б. В. То
машевский был одним из самых деятельных участников этого дви
жения.

В 1922 году появилась книга известного тогда пушкиниста 
М. Л. Гофмана «Пушкин. Первая глава науки о Пушкине»1; вступ
ление кончается словами: «Без изучения поэтики, без изучения 
Пушкинской эпохи, без изучения биографии и проч. и проч. не может 
быть научного историко-литературного изучения Пушкина, но и исто
рико-литературное исследование, и поэтика, и биография не могут 
существовать без точного, канонического и полного текста сочинений 
Пушкина. И потому вопросы текста должны предшествовать всяким 
другим вопросам».

Как литератор и ученый М. Л. Гофман был тесно связан с фи
лософией и эстетикой символизма1 2; характерно поэтому, что в своей

1 Эта книга имела такой успех, что издательство «Атеней» в 
том же году выпустило ее вторым изданием (общий тираж 4000 экз.)

2 Об этом, помимо всего прочего, свидетельствуют сборники 
его стихотворений («Кольцо. Тихие песни скорби», Спб., 1907 и 
ѵ«Гимны и оды», Спб., 1910), а также книга «Соборний индивидуа
лизм. Религиозно-философский очерк» (Спб., 1907).
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книжке он больше всего хлопочет о создании незыблемого пушкин
ского «канона» в двух направлениях: 1) канона в выборе и распо
ложении произведений (отграничение «созданий гения» от «материа
лов поэтической мастерской») и 2) канона в выборе текста.

Б. В. Томашевский выступил против текстологических рецептов 
М. Л. Гофмана.

«Для разрешения вопроса о каноне в двойственной постановке 
его (выбор произведений и выбор текста) привлекается психологи
ческий принцип «художественной воли поэта», «воли взыскательного 
художника». Издатель должен изучить вопрос — чего хотел сам Пуш
кин. Вот вкратце положительные утверждения Гофмана в их самой 
общей формулировке», — не без иронии писал Томашевский в статье 
«Новое о Пушкине» *.

Расплывчатой и уже достаточно обветшалой фразеологии Гоф
мана, с характерным для него упором на «канон», Томашевский про
тивопоставляет точку зрения, обоснованную иным эстетическим и 
историко-литературным опытом.

«Каждая стадия поэтического творчества есть сама по себе поэ
тический факт, — утверждает в той же статье Томашевский. — Каж
дая редакция стихотворения отражает творческий замысел поэта. 
Наличие различных, разновременных «исправлений» (вернее— «из
менений») свидетельствует об художественной изменчивости поэта. 
/.../ Для науки нужны все редакции и все стадии творчества».

Что же касается принципа «воли поэта», будто бы обеспечиваю
щего выбор и «канонизацию» текста, то Томашевский считает обра
щение к этому понятию «просто словесной заменой одной проблемы 
другой, не упрощающей положения».

«Как установить волю поэта? — пишет он. — Какие завещания 
он нам оставил? Да и была ли такая единая «каноническая» воля? 
Воля менялась, и каждая редакция отмечает изменение воли. /.../ 
Канона нет и быть не может».

Сущность разногласия лежит за пределами текстологии самой по 
себе: она заключается в том, что для Гофмана художественное про
изведение в его «завершенном» виде является высшим и предельным 
«созданием гения», качественно отличающимся от предшествующих 
стадий, тогда как с точки зрения Томашевского любая стадия худо
жественной работы (в том числе и окончательная) представляет собою 
п р о ц е с с ,  отражающий непрерывное и нескончаемое движение за
мысла. Гофман видит в черновых редакциях и вариантах только 
«материалы поэтической мастерской», между тем как для Томашев- 1

1 Альманах «Литературная мысль». Пг., 1923, стр,. 171— 186. 
Статья датирована 12 сентября 1922 года.



ского никакой п р и н ц и п и а л ь н о й  разницы между черновыми и 
беловыми текстами произведения нет, поскольку так называемый 
беловой, или окончательный, текст есть на самом деле тоже лишь 
одна из стадий творческой работы, не имеющей своего объективного 
предела, или «канона». Меняя текст произведения, писатель дви
жется не от плохого к хорошему (такого рода изменения составляют 
ничтожную часть его работы), а от одних решений художественной 
задачи к другим, перебирая при этом разные возможности, часто 
колеблясь в выборе вариантов и иногда возвращаясь к первоначаль
ному (часто у Пушкина).

Надо признать, что эта динамическая теория, подсказанная То
машевскому новым эстетическим и историческим опытом, гораздо 
более соответствовала реалистическим тенденциям послереволюцион
ного искусствоведения, чем глубоко статическая и опиравшаяся на 
старую немецкую эстетику теория Гофмана.

Характерно, что Гофман относился отрицательно к так называе
мым конъектурам, т. е. к предположительным восстановлениям или 
исправлениям неполного или испорченного авторского текста. Еще 
в 1898 году Ф. Е. Корш предложил исправить одно слово в опубли
кованных П. В. Анненковым (выпущенных Пушкиным) октавах «До
мика в Коломне»: вместо «У нас его недавно стали знать» — «У нас 
его недавно стали гнать». Эта догадка была подсказана анализом 
смысла — и отчасти графическими соображениями; обнаруженный впо
следствии автограф подтвердил правильность этой редакторской 
конъектуры. Гофман, издавший отдельной книжкой свое текстологи
ческое исследование «Домика в Коломне» \  не только прошел мимо 
догадки Корша (или не знал о ней?), но и повторил ошибочное чтение 
этого слова. В октаве X IV  в печатном тексте 1835 года были допу
щены ошибки, искажающие и синтаксис и смысл: «Поет уныла рус
ская девица, как Музы нашей, грустная певица»; в автографе — «Поет 
уныло русская девица, как Музы наши, грустная певица». Гофман 
не счел возможным исправить печатный текст по автографу и оста
вил, как было. «Печатаемый нами текст «Домика в Коломне», — го
ворит он в предисловии, — точно воспроизводит издание 1835 года— 
каноническое чтение, установленное Пушкиным».

Г. Винокур имел все основания сказать по этому поводу в своей 
книге: «...нужно разве быть столь критически беспомощным, как Го
фман, который, очевидно, полагает, что искаженный печатный текст 
есть «последняя» по сравнению с рукописью «воля автора», чтобы и 1

1 М. Л. Гофман. История создания и текста «Домика в Колом
не». Пг., 1922.
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теперь еще повторять в тексте «Домика в Коломне» эту явную неле
пость» 1.

Томашевский решительно не согласен с Гофманом в вопросе о 
конъектурах: «Конъектура — основной принцип критического издания 
текстов, — говорит он в статье «Новое о Пушкине». — Спорить с 
конъектурой значит сложить оружие перед проблемой критического 
п р о ч т е н и я  п р о и з в е д е н и я ,  ибо прочтение стихотворения 
( е рукописи.— Б. Э.) не представляет собой простого механического 
разбора начертаний (хотя и здесь необходим палеографический крити
цизм), но также и оценку и осмысление прочитанного...»

Впоследствии Томашевский выступил с еще более решительной за
щитой права редактора-текстолога на конъектуру: «В свое время зна
чение конъектуры в чтении чернового текста было настолько самооче
видно, что об этом не говорили и не оспаривали права редактора на 
конъектуру, на реставрацию стихотворения. Анненковские материа
лы — это сплошные конъектуры. Но когда утратилось чутье стиля и 
языка Пушкина, конъектура стала источником грубых ошибок и иска
жений. И в наши дни была поднята М. Л. Гофманом резкая кампания 
против всякой конъектуры вообще (что не мешало самому Гофману 
делать иногда конъектуры). Понятно — конъектура должна делаться 
осторожно и на основании внимательного изучения рукописи. Но 
нельзя отказаться от конъектуры, так как отказ от нее значит отказ 
от критики текста» 1 2.

3

Первой текстологической работой Томашевского в Государствен
ном издательстве было отдельное издание «Каменного гостя» Пушкина 
(апрель 1923 года). В некоторых отношениях это издание следует 
считать образцовым и смотреть на него как на одно из замечательных 
текстологических достижений того времени. Текст этого издания на
печатан по автографу (о чем сказано на обороте титульного листа); 
после основного текста следует большое приложение: «Варианты и 
истории печатного текста» (стр. 45—86). Варианты автографа даны 
в последовательности авторской работы и сопровождены редактор-

1 Г. Винокур. Критика поэтического текста. М., 1927, стр. 37. 
Надо отметить, что в наше время, как это ни странно, были ре
цидивы такого рода «критической беспомощности» при сличении 
печатных текстов Гоголя, Тургенева, Л. Толстого с их рукописями. 
Некоторые примеры см. в статье Н. Гудзия и В. Жданова «Вопросы 
текстологии» («Новый мир», 1953, № 3).

2 Б. Тоиашевский. Пушкин. Современные проблемы, историко- 
литературного изучения. Л., 1925, стр. 43.
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сними пояснениями, а история печатного текста представлена в виде 
полного обзора разночтений, обнаруженных при сличении шестна
дцати изданий «Каменного гостя» — начиная с первого (в сборнике 
«Сто русских литераторов», 1839) и кончая изданием 1919 года (в 
серии «Народная библиотека») *.

Очень важны слова, сказанные впоследствии Томашевским об 
издании 1923 года: «Его особый характер объясняется желанием 
редакторов показать характер работы, производившейся для установ
ления текстов, печатавшихся в этой серии (т. е. в серии «Народная 
библиотека». — Б. Э.), и несколько популяризировать проблемы 
практической текстологии, продемонстрировав печальную судьбу про
изведений Пушкина. /.../ В драме оказалось 89 мест, подвергшихся 
искажению в разных изданиях. /.../ При этом характерно, что из
дания некритически перепечатывали текст один с другого». В итоге То
машевский имел полное право констатировать, что «настоящего тек
стологического труда в дореволюционных изданиях не было» и что 
«подлиннее изучение текста начинается только в наше время» 1 2. Здесь- 
особенно верно и многозначительно употреблено слово «труд»: тек
стологические работы были и в старое время, но настоящего т р у д а  
в них не было, потому что неясны были цели и проблемы — не было 
ни теории, ни традиций.

. Итак, издание «Каменного гостя» 1923 года было своего рода 
итогом текстологических прений 1922 года.

Следующим событием было появление собрания сочинений Пуш
кина в одном томе, под редакцией Б. Томашевского и К. Халабаева 
(1924). Хотя оно было избранным, но все основные произведения 
Пушкина были в нем напечатаны — тем самым оно содержало прак
тические решения не только вопросов текста, но и вопросов отбора 
и расположения.

В специальном проспекте было сказано: «Во избежание субъек
тивного произвола редакторы стремились воспроизвести то неосуще
ствленное поэтом издание, планы которого сохранились в его бумагах. 
/.../ При выборе художественных произведений из издания устра
нено все безусловно отвергнутое Пушкиным. /.../ Введено в первую 
очередь все, что было объединено Пушкиным в изданных им самим 
сборниках 1829— 1835 гг., в той именно редакции, в какой произве
дения его в эти сборники включались. Лишь искаженное цензурой 
восстановлено по первоисточникам /.../ каковыми являлись в первую

1 Интересно сделанное здесь же резюме относительно издания 
1919 года: «Общее число отступлений от текста автографа сокра
тилось до 16 мест, т. е. втрое менее наиболее исправных крити
ческих изданий (Морозова и Венгерова)».

2 «Литературное наследство», т- 16—18, стр. 1093,
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очередь прижизненные издания, а затем автографы Пушкина и наи
более авторитетные из современных ему копий».

В первых двух изданиях однотомника редакторы не считали нуж
ным обращаться к автографам во всех случаях; при подготовке третье
го издания работа была сделана заново. «...Обращение к автографам 
(если при этом соблюдается достаточный такт), — говорит Томашев
ский в обзоре пушкинских изданий, — дает возможность ввести по
правки и найти случайные, механические или цензурные искажения 
печатного текста» *.

Тщательное изучение рукописных и печатных текстов Пушкина, 
предпринятое в теснейшей связи с историко-литературным изучением 
его творчества, привело Томашевского к мысли подвести итоги сделан
ному в пушкиноведении и наметить дальнейшие его перспективы. Т а
кая работа (к сожалению, в очень сжатом варианте) появилась в 
1925 году под заглавием «Пушкин. Современные проблемы историко- 
литературного изучения».

Первая половина книги (52 страницы из 107) посвящена вопро
сам текста (хронологический обзор изданий, методы изучения руко
писей и проч.). «Так как основой изучения поэта являются его про
изведения,— говорит в самом начале книги Томашевский, — то совер
шенно естественно, что установление текста является до некоторого 
предела первой научной задачей, возникающей перед исследователем». 
Это напоминает слова Гофмана в его «Первой главе науки о Пуш
кине». Однако книга Томашевского содержит явную полемику с прин
ципами и методами Гофмана как текстолога: это сказывается и в 
решении вопроса об изучении автографов, и в отношении к конъек
турам, к транскрипциям и т. д.

В противоположность Гофману Томашевский описывает процесс 
работы Пушкина над текстом сугубо простыми, рабочими терминами: 
«сводка», «выборка», «отделка»: «Сперва мы имеем так называемый 
первоначальный черновик /.../ который у Пушкина носит характер 
стенограммы творческого процесса. /.../ Но подобный черновик, если 
в нем даже есть стихотворный скелет, представляет собой только 
сырой материал для произведения. После этого начинается сводка 
его воедино. Сводная рукопись представляет обычно выборку из 
черновика связной стиховой редакции. Сводка подвергается уже ме
лочной стилистической отделке — одни слова заменяются другими, не 
нарушая целостности фраз и стихов, — и очень часто композиционной 
обработке, в которой отсекаются иной раз крупные части стихотворе
ний. После такой работы стихотворение перебеляется» (стр. 41—42). 1

1 «Литературное наследство», т. 16— 18, стр. 1064— 1065.
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Эта нарочитая сухость языка и терминологии противостоит чрезмер
ной (и безвкусной) высокопарности Гофмана.

В другой работе Томашевский заявил, что «вопреки широко рас
пространенному мнению», изучение черновиков не вскрывает мам 
«тайники творчества», а только «восстановляет, и то не полностью, 
процесс работы» 1.

Что касается модного тогда метода транскрипции черновиков1 2 
(образовалось даже нечто вроде специальности «транскриптора» или 
«транскрибатора»), то Томашевский высказался решительно против 
нее: «Транскрипция нужна лишь как приложение к факсимильному 
изданию /.../ но никоим образом не как самоценный труд. Попытки 
восполнять транскрипцию описанием вряд ли к чему приведут. Пра
вильнее всего совершенно отказаться от транскрипций и делать только 
скелет и сводку, сопровождая его связными контекстовыми вариан
тами всех слоев. Только при таких условиях есть гарантия, что ис
следователь внимательно прочтет и изучит рукопись и избежит обыч
ных ошибок, сопровождающих механическое прочтение» (стр. 49). То
машевский был прав — и транскрипцию в конце концов признали бес
полезным способом 3.

4

Работа в Государственном издательстве дала Томашевскому воз
можность сильно расширить свой текстологический опыт: кроме сочи
нений Пушкина он (совместно с К. И. Халабаевым) редактировал 
собрания сочинений Достоевского и Островского. Особенно значитель
ным и новым для своего времени было издание сочинений Достоев
ского. Во-первых, до этого издания никакой настоящей текстологиче
ской работы.над его произведениями не производилось — и при сверке 
обнаружилось такое же (если не большее) количество извращений, 
пропусков и грубых опечаток, как и в изданиях других классиков. 
Во-вторых, к основным текстам произведений были приложены очень 
интересные материалы: таблицы разночтений всех прижизненных из
даний и некоторые дополнительные сведения по истории текста. Та
ким образом, это издание художественных произведений Достоев
ского (как и издание «Каменного гостя»), оставаясь массовым или 
популярным, приобрело вместе с тем научный характер, благодаря 
чему оно не утратило до сих пор своего текстологического значения.

1 «Литературное наследство» т. 16—18, стр. 1057.
2 О транскрипции см. в настоящем издании, стр. 78—86.
3 Ср. в работе С. М. Бонди «О чтении рукописей Пушкина» 

(«Известия АН СССР. Отделение общественных наук», 1937, 
№  2—3, стр. 571—572).
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Естественно, что в итоге всей этой напряженной работы собрался 
большой и разнообразный материал, который можно было система
тизировать и обобщить — с тем, чтобы получилось нечто вроде тексто
логической методики, но с теоретическим обоснованием главных ее 
положений.

Так получилась вышедшая в 1928 году - (в ленинградском изда
тельстве «Прибой») новая работа Томашевского «Писатель и книга. 
Очерк текстологии».

Этой книге предшествовало появление работы московского фило
лога Г. О. Винокура «Критика поэтического текста» (изд. Гос. Ака
демии художественных наук, 1927), представляющей собою нечто 
вроде текстологического трактата. В предисловии Винокур писал: «Что 
касается самого содержания этой работы, то меня интересовали в ней 
преимущественно методологические вопросы. Однако изложение свое 
я строил применительно к практической проблеме, стоящей перед 
ученым издателем художественного текста. В силу этого предлагае
мая работа ни в какой степени не претендует быть исчерпывающим 
ф и л о с о ф с к и м  ответом на поставленную в заглавии тему». Од
нако на деле книга Винокура явилась попыткой дать именно фило
софское обоснование текстологических решений — с обильными ссыл
ками на немецкую филологическую и философскую литературу и с со
ответствующей терминологией.

Книга Томашевского написана в ином плане и стиле, с совершенно 
явной и даже подчеркнутой установкой на практику.

«Настоящая работа, — говорится в предисловии, — имеет в виду 
дать общие и необходимые сведения о книге как средстве передачи 
текста литературного произведения». Дальше прямо сказано, что «по
вышать книжную культуру было бы желательно не на одних клас
сиках» и что наши современники «в каком-то числе» тоже станут 
классиками. Таким образом, книга эта написана как практическое 
руководство, предназначенное не столько для «ученых издателей» 
русских классиков, сколько для издателей и редакторов художест
венной литературы вообще.

В противоположность Винокуру Томашевский не прибегает к по
мощи философии, а в разделе библиографии указывает всего шесть 
книг: две — по методологии истории русской литературы (обе акаде
мика В. Н. Перетца) и четыре — по текстологии (из них одна ино
странная). При всем том по многим и как раз самым важным вопро
сам (выбор текста, «воля автора», конъектуры) Винокур стоит гораздо 
ближе к Томашевскому, чем к Гофману, о чем сам говорит в преди
словии: «Внимательный читатель без труда заметит, что, при всем 
различии наших общих взглядов и устремлений, я сплошь да рядом 
только по-своему излагаю то же самое, что предполагаю за формули
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ровками Томашевского *, но с большей, на мой взгляд, последователь
ностью и логической точностью».

Надо сказать, что при всей своей содержательности книга Вино
кура сравнительно быстро устарела — и, пожалуй, именно вследствие 
той чрезмерной логической «последовательности», которую автор счи
тал главным ее достоинством. В иных случаях естественно, чтобы в 
текстологических решениях отражалась свойственная самой художе
ственной литературе противоречивость. В книге Винокура некоторые 
сложные проблемы слишком выпрямлены или решены чересчур логич
но, отвлеченно.

Книга Томашевского шире по материалу, а в решении некоторых 
вопросов — гибче и убедительнее. Характерное вообще для работ 
Томашевского сочетание строгого и простого научно-делового стиля с 
глубоким художественным чутьем представлено здесь в полной силе. 
Этим отчасти объясняется тот факт, что книга эта, в основных сво
их разделах и выводах, сохранила значение до наших дней и должна 
быть причислена к классическим трудам советского литературове
дения.

Текстологию Томашевский определяет как «практическую дис
циплину, во многом являющуюся особого рода прикладной филоло
гией» (стр. 30).

Первый раздел посвящен вопросу о «природе книги» — ознаком
лению с тем, «как книга делается».

Затем следует раздел о рукописи как источнике текста: здесь 
собственно текстология вступает в свои права — идет речь о чтении 
черновиков, транскрипциях и т. д.

В следующем большом разделе, «История текста», попутно с кон
кретными фактами и наблюдениями высказываются общие и весьма 
существенные принципиальные положения, обнаруживающие связь 
некоторых проблем текстологии с эстетикой, с искусствоведением — с 
пониманием самой природы художественного творчества. Например, 
Томашевский говорит о часто наблюдаемом в художественной работе 
различии между субъективным намерением или замыслом автора и 
результатом: «Поэтому вовсе не намерение автора и вовсе не тот 
путь, которым автор дошел до создания произведения, дают ему 
смысл. /.../ Произведение создает не один человек, а эпоха, подобно 
тому, как не один человек, а эпоха творит исторические факты» 
(стр. 151).

Чтобы верно понять этот важный тезис, надо учесть, что его 
острие было направлено против Н. К. Пиксанова, выдвинувшего в 1

1 Винокур имеет в виду указанные выше работы Томашевского: 
статью «Новое о Пушкине» (1923) и книгу «Пушкин» (1925).
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статье «Новый путь литературной науки» («Искусство», 1923, № 1) 
будто бы новую задачу — «выявлять внутреннюю телеологию или 
мотивацию поэтических средств и их конечного результата, поэтиче
ского произведения». В качестве наиболее надежного способа «обна
жения художественной телеологии» Пиксанов рекомендовал «изучение 
текстуальной и творческой истории произведения по рукописным и пе
чатным текстам». Томашевский решительно не согласен с этой, в 
сущности, старой и даже архаической постановкой вопроса. «...Прин
цип внутренней телеологии, — говорит он, — с которым надо опери
ровать очень осмотрительно и осторожно, отнюдь не является универ
сальной отмычкой для художественного анализа произведения, осо
бенно если его низводят до индивидуально-психологической интер
претации личного намерения автора» (стр. 152).

Прямое и чрезвычайное значение для текстологии имеет другой 
тезис, органически связанный с первым. Если историк литературы 
изучает не отдельно стоящие произведения, а литературную эволю
цию, то он «должен видеть в отдельном произведении не только его 
статическую форму (понимая это слово в широком значении), не 
только замкнутую в себе законченную систему; он должен примыш
лять и угадывать в произведении следы движения». Один из способов, 
помогающих уловить это движение, — «в самих статических объектах 
вскрывать элементы динамики и кинематики. История создания и 
работы над произведением именно и дает этот материал. При изуче
нии истории текста вскрывается уже не статическое явление, а лите
ратурный процесс его выработки и становления. /.../ Таким образом, 
история текста (в широком смысле этого слова) дает историку лите
ратуры материал движения, который не лежит на поверхности лите
ратуры, а скрыт в лаборатории автора» (стр. 148). В свете этого 
общего положения решается один из важнейших и иногда трудней
ших вопросов практической текстологии, а именно: «какую редакцию 
произведения считать основной?»

Томашевский говорит: «Существует один, универсально применяе
мый принцип выбора редакции — это принцип последнего авторского 
текста. Принцип этот вообще дает правильный результат, но сам по 
себе он настолько механистичен, что не может служить основанием 
для критики текстов. Это скорее практическое правило, оправдываю
щееся в большинстве случаев. Однако, как всякое правило, принцип 
этот допускает исключения, если он расходится с рациональными ос
новами выбора текста» (стр. 175). Приводятся случаи, свидетельст
вующие о том, что «художественная индивидуальность автора меняет
ся»: «Иногда изменения, испытанные индивидуальностью автора, так 
глубоки, что он приходит в конфликт с собственным творчеством. 
Такова судьба авторов, испытывающих всякие «кризисы», «обраще
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ния» н т. п. /.../ Вообще говоря, всякая переработка произведения 
есть изменение в целом или в частях поэтической системы автора. Чем 
ближе переработка к моменту создания произведения, тем она орга
ничнее, тем более эта перемена системы соответствует основному ху
дожественному замыслу. Но чем дальше отходит автор от своего 
произведения, тем чаще эта перемена системы переходит в простые за
платы нового стиля на основе чуждого ему старого, органического. /.../ 
В силу такой постановки вопроса были случаи, когда окончательно 
принятым (со стороны редактора-текстолога. — Б. Э.) текстом не 
был текст последней авторской обработки» (стр. 175— 176).

Особо выделяет Томашевский те случаи, когда в силу историче
ских соображений редактор может предпочесть напечатанный в свое 
время текст тому, который потом подвергся авторским изменениям 
или который удалось восстановить или исправить по обнаруженным 
впоследствии источникам и материалам. По мнению Томашевского, 
это приложимо к произведениям, «имевшим ограниченное литератур
ное влияние и переиздающимся не по художественным, а по исто
рико-литературным соображениям»: «В переизданиях такого рода 
редактор всегда обязан брать редакцию той эпохи, к которой отно
сится наибольшая литературная действенность издаваемого произве
дения. Однако, — продолжает Томашевский, — эта историческая точка 
зрения, которая вместо понятия «произведение» подставляет понятие 
«известный в свое время текст произведения», имеет очень ограни
ченную сферу применения, и если, например, нам теперь удается по 
неизученным или плохо изученным документам восстанавливать под
линный текст, до сих пор неизвестный, произведений Пушкина (так 
произошло с «Каменным гостем», с «Историей села Горюхина»), то 
никакие исторические соображения не заставят нас предпочесть фаль
сифицированные тексты ранних изданий подлинному воспроизведе
нию первоисточника» (стр. 177).

Книга Томашевского была естественным завершением первого 
периода советской текстологии — теоретическим итогом накопленного 
за десять лет опыта. На основе сделанной за эти годы работы ре
дакция Отдела русских классиков (по-прежнему во главе с К. И. Ха- 
лабаевым) могла уже взяться за такие большие и сложные издания, 
как «Полное собрание художественных произведений» Достоевского, 
«Полное собрание художественных произведений» Л. Толстого, «Сочи
нения» Тургенева, «Собрание сочинений» М. Е. Салтыкова-Щедрина. 
Томашевский имел все основания впоследствии сказать, что 20-е годы 
были «переломной эпохой в текстологическом изучении Пушкина» и
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в текстологии вообще: «Не только намечены задачи изучения, но и в 
значительной степени реализованы на практике. Создались кадры 
текстологов. Ни в одной области литературного дела не было такой 
тесной смычки теории с практикой, как здесь. Все более и более 
уходит в область истории пренебрежительное отношение к вопросам 
издания текстов. Если еще не во всех издательствах и не во всех 
«отделах классиков» усвоили себе представление о том, что издание 
текста не есть дело технической перепечатки, что это работа научно
творческого порядка и ее успешность может быть гарантирована толь
ко привлечением специалиста, то это все же воспринимается как 
рецидив дореволюционного книжно-спекулятивного отношения к изда
нию как источнику частной наживы. Халтура псевдоспециалистов 
несколько задерживает процесс изживания дореволюционного диле
тантства и спекуляции. Однако этот процесс наметился — и колеса 
истории повернуть назад нельзя» '.

Последние слова относятся уже к 30-м годам, когда монополия 
Государственного издательства на издания классиков была прекра
щена и право на эти из^ч * ия получили другие учреждения и орга
низации (Издательство Академии наук СССР, «Советский писатель», 
«Academia» и др.). Впрочем, и в пределах ГИ За появлялись иногда 
издания, не стоявшие на уровне достигнутых Отделом классиков ре
зультатов, — как бы специально для того, чтобы сделать этот уро
вень более ощутимым. Так, в серии «Дешевой библиотеки» (М., 
ГИХЛ ОГИЗа, 1934) вышел избранный Пушкин; по словам Тома
шевского, редакцию текстов в этом издании «приходится признать 
простой перепечаткой с неудачными домыслами, без проверки по перво
источникам» 1 2.

Шеститомное издание Пушкина 1930— 1932 годов (приложение 
к журналу «Красная нива») оказалось дефектным по другой причине: 
оно набиралось на линотипе недостаточно подготовленными рабочими. 
«В результате издание постигла полная катастрофа. Редакторы при
нуждены были писать письма в газеты, где в очень резких выраже
ниях квалифицировали настоящее издание с технической стороны. 
Действительно, по количеству опечаток и по их нелепости это одно 
из «замечательных» явлений печатного искусства» 3.

Основной текстологической проблемой для 30-х годов была 
проблема так называемых академических изданий классиков. Эта но

1 «Литературное наследство», т. 16—18, стр. 1104.
2 Там же, стр. 1082.
3 Там же, стр. 1066. Редакторами этого издания были такие 

крупные пушкинисты и текстологи, как М. А. Цявловский, Б. В. То
машевский, С. М. Бонди, М. К. Азадовский, Ю. Г. Оксман.
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вая й очень ответственная задача возникла, Помимо всего прочего', 
в связи с такими важными годовщинами, как столетие рождения 
Л. Толстого (1928), столетие смерти Пушкина (1937), 125 лет со 
дня рождения Гоголя (1934), Лермонтова (1939): надо было озна
меновать эти даты научными полными собраниями сочинений и писем. 
Предшествовавшая текстологическая работа сделала вполне возмож
ным осуществление этой очередной задачи, но вместе с ее появлением 
возникли некоторые новые проблемы, требовавшие нового опыта и 
теоретического обсуждения.

Возник вопрос о соотношении текстов в академических и массо
вых, или народных, изданиях. Томашевский твердо стоял на той 
точке зрения, что установление и выработка о с н о в н о г о  текста 
особенно важны именно для народных изданий, потому что в акаде
мических изданиях, по самой их идее, центральное значение приобре
тает и с т о р и я  текста— история работы писателя; основной текст 
осмысляется при этом как одна из стадий работы — пусть заверши
тельная. Поэтому до конца своих дней Томашевский настаивал на 
том, что народные издания не должны быть механической перепечат
кой академических, что их основные тексты должны быть заново про
верены и исследованы.

Другой важный вопрос, касающийся именно и только академи
ческих изданий, — это вопрос о включении и подаче всех черновых 
редакций и вариантов. С одной стороны, для изучения той самой 
«динамики» творческого процесса, о которой шла речь, черновой ма

териал совершенно необходим — и, конечно, в возможно полном объе
ме; с другой — целесообразно ли загромождать издание этим материа
лом (количество которого может иногда оказаться далеко превышаю
щим размеры основного текста)? И как сделать, чтобы публикация 
вариантов давала достаточно точную и четкую картину работы? 
Например, основной текст «Войны и мира» Л. Толстого занял в «юби
лейном» издании его сочинений четыре тома (9— 12); столько же 
томов заняли избранные черновые редакции и отдельные куски (тома 
13—16). Если бы редакторы решили опубликовать с исчерпывающей 
полнотой в е с ь  черновой материал романа (т. е. не только редакции, 
но и мелкие варианты), то это заняло бы, пожалуй, не менее десяти 
томов. А сколько времени и сил взяла бы подготовка этого материала: 
К печати, его проверка в корректуре и т. д.! Есть ли в такого рода 
задаче достаточный практический смысл?

Взгляды Томашевского на этот вопрос, по-видимому, менялись. 
В обзоре пушкинских изданий (1934) он писал: «Большим вопросом 
является подача вариантов. Теоретически в таком издании должны 
быть все варианты, но на деле это, конечно, невозможно и не нужно. 
Такое издание должно только вполне точно и на материале фикси
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ровать все основные этапы создания пушкинских произведений. Оно 
должно являться путеводителем по всем первоисточникам, характе
ризуя текстовые особенности и оценивая значение каждого. /.../ 
Документальным это издание не должно быть. На то предпринято 
издание факсимиле. Здесь мы лишь должны получить исчерпывающие 
для дальнейшего углубления вопроса указания по истории текста. 
Иной подход превратит издание в кучу транскрипций» 1 2. Однако на 
деле Томашевский отступил от этих (как мне кажется, совершенно 
правильных) положений и дал в юбилейном издании Пушкина все 
черновые варианты «Евгения Онегина». Думается, что это было сде
лано не в порядке полемики с самим собой, а в согласии с планом и 
типом всего издания. При нынешних возможностях (фото, микро
фильм) печатание всех черновых вариантов в самом издании сочине
ний производит впечатление технического анахронизма.

Существо вопроса заключается, однако, нс в способах публикации 
чернового материала, а в задачах и методах его изучения. В полеми
ке с М. Л. Гофманом, как мы видели, Томашевский утверждал, что 
изучение черновиков не вскрывает нам «тайники творчества», а лишь 
«восстановляет, и то не полностью, процесс работы»; но восстановить 
процесс художественной работы во всей его динамике и показать, 
таким образом, всю сложность замысла и всю подвижность или из
менчивость его осуществления — это, в сущности, равносильно тому, 
что в свое время называлось «тайниками творчества», и это, конечно, 
достаточно важная текстологическая задача. Поэтому нет ничего уди
вительного или странного в том, что, пройдя через работу над 
установлением основных текстов Пушкина, Томашевский обратился 
к специальному изучению его черновых рукописей, набросков, планов 
и т. д.

Первые его работы такого типа относятся еще к началу 30-х 
годов (см. например, «Из пушкинских рукописей» в «Литературном 
наследстве», т. 16— 18, 1934), остальные — к 40-м (например, о
«Тавриде» Пушкина в «Ученых записках» ЛГУ, серия филологиче
ских наук, вып. 16, 1949). Последняя такая работа, опубликован
ная в 1935 году явилась совершенно новым решением вопроса о 
тексте и сюжете стихотворения «Клеопатра».

Чрезвычайно важное значение имеет раскрытая Томашевским пер
воначальная редакция X I главы «Капитанской дочки», обнаружива
ющая доцензурный замысел романа 3.

1 «Литературное наследство», т. 16— 18, стр. 1107.
2 «Ученые записки» ЛГУ, вып. 25, см. приложения к настояще

му изданию.
3 «Пушкин. Временник Пушкинской комиссии», т. 4—5, 1939.
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Из всего сказанного достаточно ясно видно, сколько напряжен
ного труда было вложено Томашевским в дело развития советской 
текстологии и как плодотворен был этот труд. Многими своими ус
пехами (как в разработке теоретических основ, так и в практике) 
советская текстология обязана именно ему — его поразительной энер
гии, его колоссальным знаниям, его блестящему уму.

Именно поэтому имя Б. В. Томашевского не может не быть по
чтено особенным признаньем — как имя одного из основоположников 
советской текстологии.

Б. Эйхенбаум



ПИСАТЕЛЬ
и

КНИГА

ОЧЕРК ТЕКСТОЛОГИИ



Настоящая работа имеет в виду дать общие 
и необходимые сведения о книге как средстве 
передачи текста литературного произведения. Во
прос разбирается преимущественно на анализе 
изданий русских классических писателей. Однако 
почти все трудности при издании классиков свя
заны с тем, как эти писатели были изданы при 
их жизни. Классики были современниками. И на
ши современники, в каком-то числе, станут клас
сиками. Поэтому не бесполезно было бы предви
деть все последствия при издании современной 
художественной литературы и повышать книж
ную культуру было бы желательно не на одних 
классиках.

Июль 1927
Б. Томашевский



ВВЕДЕНИЕ

Отношение ученого и читателя к литературе новой и 
древней совершенно различно. В то время как древние 
памятники литературы считаются весьма подходящим 
предметом изучения, современная литература была до по
следнего времени в большом пренебрежении в ученых 
кругах. Настоящим филологом считался лишь тот, кто 
знал древние языки, древнюю письменность, древнюю 
литературу. Невежество в области новой литературы не 
считалось фактом, понижающим ученость филолога, в то 
время как неосведомленность в памятниках далекого про
шлого устраняла исследователя из кадровых академиче
ских кругов.

Причин такой различной расценки древней и новой 
литературы— как бы они ни были равноправны по своей 
природе — много. В первую очередь здесь замешано чи
тательское отношение к предмету. Современный писатель 
понятен своему читателю без особой подготовки, кроме 
так называемой общеобразовательной, т. е. достаточен 
какой-то общий культурный уровень, чтобы читать и 
вполне понимать современное произведение. Самое чтение 
литературных произведений современной и вообще новой 
литературы представляет некоторую культурную потреб
ность. Не надо быть «специалистом», чтобы интересо
ваться беллетристикой. Литература обслуживает широ
чайшие круги читателей. Меж тем древние литературы 
требуют для ознакомления с ними целого ряда специаль
ных знаний. Нужно знать язык, на котором написано 
произведение, причем знание этого языка не может соче
таться с удовлетворением нужд практической жизни, по
добно знанию какого-нибудь нового языка: нет народов, 
говорящих на древнегреческом, латинском или старосла
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вянском языках, не говоря уже о языках гораздо более 
специальных, вроде древнеегипетского и т. п. Таким об
разом, к древней литературе в ее подлинной форме нель
зя подойти иначе, как преодолев специальные перегород
ки. Знать язык, конечно, мало, надо знать историю, бы
товую обстановку, чтобы понять точный смысл чуждого 
современной жизни произведения. Кроме того, вообще, 
чтобы заинтересоваться древним произведением, нужно 
быть в какой-то мере специалистом, т. е. направлять свое 
внимание на предметы, не привлекательные для культур
ного большинства.

Все это способствует резкому отграничению новой ли
тературы от старой, книг для развлечения от книг для 
изучения.

Есть еще одно обстоятельство, отличающее древние 
литературы от новых. На пороге возникновения новой 
европейской культуры — в X V  веке — было изобретено 
книгопечатание. Распространение книгопечатания прибли
зительно совпадает с тем хронологическим рубежом, ко
торый в европейской культуре отделяет «старое» от «но
вого». Древняя литература не знала типографии, для 
новой — это почти единственный способ распространения. 
Книгопечатание резко изменило характер источников ли
тературных текстов. Для древних авторов окончательной 
формой произведения была рукопись. С этой рукописи 
снимались копии, причем, понятно, все копии имели друг 
от друга некоторые отличия. С этих копий снимались 
новые копии, иногда спустя много времени после созда
ния произведения; подобный способ передачи вводил в 
текст грубейшие искажения. Самые копии в большинстве 
случаев дошли до нас в чрезвычайно несовершенном ви
де, так как, переходя из рук в руки на протяжении веков, 
они не всегда избегали порчи, вызванной простым неве
жеством владельца или хранителя, не понимавшего зна
чения рукописи, находившейся в его распоряжении. Та
ким образом, древнейшие памятники дошли до нас в 
немногих противоречивых, заведомо искаженных копиях, 
зачастую попорченных временем или неосторожным об
ращением. Самое прочтение этих документов требует спе
циального навыка, умения «разобраться» в документе, 
определить его древность, его происхождение, расшифро
вать написанное. Еще более трудностей представляет раз
гадывание, каким искажениям подвергся оригинал со сто
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роны переписчиков. Все это требует специальных знаний, 
большого опыта, большого умения. Таким образом созда
лись специальные отрасли знаний, связанных с изучением 
и установлением древних текстов. Ведь, чтобы прочесть 
древние египетские и ассирийские тексты, современной 
науке пришлось разгадать и восстановить самые языки, 
на которых эти тексты написаны, так как традиция не 
сохранила связи между древними восточными языками и 
современностью.

Законность научных дисциплин, связанных с восста
новлением текстов и с изучением древних документов,— 
критики текстов и палеографии — явствует из самого 
предмета.

Иначе дело обстоит с современной и вообще новой ли
тературой. Новый автор в огромном большинстве случаев 
работает для печати. Подлинным текстом признается не 
единая авторская рукопись, а книга, над которой произ
водит работу сам писатель. Книга размножает текст в 
массовом количестве подобных друг другу экземпляров. 
Искажения, которым подвергается книга в печати, совер
шенно иного рода, чем искажения переписчиков, которые 
часто не понимают того, что они переписывают. Сущест
вует распространенная во всех кругах убежденность, что 
книга точно передает намерения автора. Прочтение книги 
не является уделом специалистов, так как доступно вся
кому грамотному, т. е. человеку даже с весьма низким 
культурным уровнем; точно так же как будто отсутству
ют те обстоятельства, которые по отношению к древней 
литературе вызывают специальную критику текста: иска
жения считаются столь маловажными, что нет особой 
нужды их разыскивать. Книга ясна сама по себе, без спе
циального ее изучения.

Вот почему долгое время считалось излишним при
менение к изучению новой литературы методов классиче
ской филологии и иных отраслей филологических наук, 
имеющих дело с древними памятниками письменности.

Между тем в действительности дело обстоит несколь
ко иначе. Книгопечатание — отнюдь не идеальный способ 
передачи произведения. Типография, подобно писцу, 
искажает оригинал. Дело не в качестве искажений, а, ско
рее, в их количестве. Порча текста существует одинаково 
как в древних, так и в новых литературах. Разница лишь 
в том, что древние тексты весьма часто испорчены ради
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кально, в самом своем существе, а новые тексты по боль
шей части искажаются только в деталях, на первый 
взгляд не особенно существенных.

Искажение современных текстов тем более обычно, 
что кажущаяся «простота» книгопечатания отдала все 
дело воспроизведения текста в руки техников. Если нель
зя издавать древнего автора без филолога и самый факт 
авторитетного издания старого памятника расценивается 
как научная работа высокой квалификации, то новые ав
торы отдаются в распоряжение обычному техническому 
аппарату современных издательств, что, как мы увидим 
из дальнейшего, крайне пагубно отзывается на качестве 
воспроизведения. Издателя филологическая сторона ин
тересует менее всего. Книга есть вещь, которая стано
вится предметом наблюдения разных специальностей, 
весьма далеких от филологии. Интересы автора, задачи 
точного воспроизведения оригинала не всегда отчетливо 
сознаются этими специалистами и часто никем в изда
тельстве не представлены. Сам же автор в большинстве 
случаев беззащитен против посягательств книжных спе
циалистов *.

Изучение новых текстов и анализ источников новой 
литературы наметились как отрасль научной филологии 
лишь в конце X IX  века и до сих пор не пользуются в 
научной среде должным признанием. Однако сама жизнь 
выдвинула эти вопросы. С тех пор как новая литература 
стала предметом научного изучения или, по крайней мере, 
изучения, стремящегося к тому, чтобы стать научным, 
нельзя было более игнорировать факт искажения текста 
в современной системе его воспроизведения.

При первой же попытке научного издания сочинений 
классического писателя новой литературы выяснилось, 
что источники текста, которые, по установившемуся мне
нию, считались совершенно точными, обнаружили серьез
ные искажения подлинного текста — искажения, которые 
ни в какой мере не могут игнорироваться.

В самом деле, если искажения древних текстов грубее 
искажений новых текстов, то это еще не свидетельствует 
об их большей значительности. По отношению к какому- 
нибудь древнеегипетскому тексту современный ученый в 
лучшем случае ищет точного смысла памятника. Всякие 
тонкости стиля, словоупотребления, диалектические осо
бенности безвозвратно исчезли.
28



Не многим лучше дело обстоит и в классической фи
лологии, где могут быть реставрированы лишь в самых 
общих и грубых чертах стилистические особенности тек
ста, где критика текста имеет задачей устранение «тем
ных», с точки зрения элементарного значения, мест и где 
понятие стиля касается, самых общих сторон словесного 
построения речи.

Совершенно иное дело — памятники новой литерату
ры, написанные на языке, еще бытующем. Здесь мельчай
шая стилистическая подробность может весьма резко из
менить восприятие рассказа. Например, если в пьесах 
Островского особенности купеческого говора — иной раз 
указанные только в начертании слов — заменить общим 
литературным языком, по нормам общей грамматики, то 
вследствие такого изменения, нередко сводимого к изме
нению немногих букв, исчезнет вся бытовая красочность 
языка действующих лиц. Переставьте в словах «энегрич- 
но фукцируют» несколько букв, и исчезнет весь смысл 
слов, весь сатирический заряд автора. Достаточно в речи 
какого-нибудь героя заменить форму «мене» на совре
менно-литературную «меня», чтобы изменить разом ха
рактер обрисованного лица. Эти мелочные стилистические 
детали в новой литературе являются таким же красочным 
и сильным средством выражения и обнаружения художе
ственного замысла, как и сюжет.

Между тем книжные искажения в первую очередь из
меняют эти стилистические детали, не всегда понятные 
для некоторых работников издательств и типографий.

И в самом деле, не нужно думать, что в противопо
ложность памятникам древней литературы, доступным 
только специалистам, памятники новой литературы по
нятны без всякого затруднения всем и каждому. Нетруд
но на опыте убедиться, что и в современной литературе 
для каждого читателя найдется много непонятного. До
статочно внимательно вчитаться в любую книжку, чтобы 
ясно увидеть, что почти на каждой странице встретится 
или незнакомое слово, или неясный оттенок значения 
слова, вообще известного, или какая-нибудь бытовая де
таль, или какой-нибудь факт профессионального или на
учного порядка, неясный без комментария. Испытанней
ший знаток языка, энциклопедически образованный че
ловек всегда найдет темные места, ускользающие от 
непосредственного понимания. Особенно это справедливо
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по отношению к умершим авторам, представителям куль
туры прошлого, хотя бы и не далекого. Здесь сплошь и 
рядом пропадает для сегодняшнего читателя намек на 
факт, когда-то известный, ныне совершенно забытый, на 
обычай, вышедший из употребления, на бытовую деталь, 
вытесненную развитием техники и изменением социаль
ных отношений. Нам не вполне ясны обиход крепостного 
периода, городская жизнь в иных условиях и вся слож
ная система обычаев, связанных с иными материальными 
условиями жизни, передвижения, труда, досуга и т. п.

Таким образом, и новая литература для понимания 
требует некоторого «аппарата». Пусть это касается отно
сительных деталей, но чем ближе литературный памятник 
к нам, тем заметнее и важнее составляющие его детали. 
Если этот памятник подвергается сравнительно меньшему 
искажению, зато искажается то, что имеет неизмеримо 
большее значение для восприятия.

Все это показывает, что по отношению к новой лите
ратуре точность воспроизведения требуется гораздо боль
шая, чем по отношению к литературам древним.

Подобное положение привело к тому, что в современ
ной филологии выработалась некоторая система приемов 
критики текста, отчасти перенесенная из опыта изучения 
древних памятников, отчасти обусловленная своеобрази
ем нового материала. Эту систему филологических при
емов принято обозначать словом «текстология».

Текстология не есть специальная наука; скорее, это 
некоторый метод, некоторое научное орудие, при помощи 
которого наука добывает необходимые ей данные.

Но, как всякий научный метод, непосредственно свя
занный с материалом, текстология преследует не только 
теоретические, но и практические цели. Это — практиче
ская дисциплина, во многом являющаяся особого рода 
прикладной филологией.

В самом деле, совершённые ошибки не только долж
ны быть предметом бесстрастного наблюдения. Они долж
ны послужить основанием некоторому опыту, и филоло
гия, констатируя и изучая эти ошибки, должна указать 
пути к тому, чтобы эти ошибки не повторялись. Понятно, 
никакой текстолог не может надеяться создать такие 
условия, при которых книги будут печататься безошибоч
но, но всякий изучавший вопросы редакционного дела с 
точки зрения гарантий точности воспроизведения изда
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ваемого может указать на причины появления ошибок и 
тем отчасти парализовать разрушающее культуру слова 
влияние факторов искажения.

Текстология не только изучает прошлое и не только 
высказывает пожелания в настоящем. Она должна искать 
путей к повышению качества книги в будущем. Все клас
сические писатели были когда-то современными писате
лями; будем думать, что кое-кто из современных нам 
писателей станет классиком. Если нам удастся повысить 
качество книги, мы тем самым повысим качество куль
турного наследия, передаваемого нами будущим поколе
ниям.

Таким образом, перед текстологией встают две основ
ные проблемы: одна — связанная с интересами науки, 
другая — с интересами практики.

Вопрос об истории текста и вопрос об издании авто
р а— это два основных вопроса, связанных с предметом. 
Однако в живой работе оба эти вопроса неотделимы один 
от другого. В лице каждого текстолога в той или иной 
мере историк соединен с редактором. Только в частных 
случаях иногда та или иная сторона дела упрощается в 
силу различных частных причин; вообще же говоря, нель
зя ставить вопрос об издании, не выяснив истории тек
ста; с другой стороны, как мы увидим далее, вопрос об 
истории текста теснейшим образом связывается с вопро
сом об издании изучаемого памятника, с вопросом редак
тирования. Тем не менее в дальнейшем я попытаюсь из
лагать эти вопросы раздельно. Необходимо читателю 
лишь учесть, что раздельность изложения ни в какой 
мере не связана с раздельностью самой работы.

Изложению обоих вопросов необходимо предпослать 
краткие сведения о самом материале, над которым прихо
дится работать текстологу.



источники

Книга как источник текста

В первую очередь всякому занимающемуся вопросами 
текста необходимо точно знать природу книги.

Прежде чем дать общую оценку книги как документа, 
заслуживающего большего или меньшего доверия, необ
ходимо вкратце ознакомиться с историей создания книги, 
с тем, как книга делается. Остановимся на основных эта
пах создания книги, отмечая главным образом те сторо
ны дела, которые влекут за собой порчу текста.

От момента- создания произведения до момента по
явления отпечатанной книги в магазине произведение 
переживает сложную прихотливую историю. Я опускаю 
начальные стадии, имеющие более экономический харак
тер,— стадии переговоров автора с издательством, заклю
чения договора и т. п. Впрочем, уже в этой стадии про
изведение часто претерпевает крупные изменения. Изда
тель всегда блюдет — и в этом его назначение — интересы 
книжного рынка. Книжный рынок определяется потреб
ностью читателя, и в этом отношении издатель является 
как бы представителем всего коллектива читателей. Эко
номические расчеты — это лишь переведение в цифры, 
подлежащие учету, читательской психологии, и в про
заических бухгалтерских расчетах выражаются — или, 
лучше сказать, должны были бы выражаться — подлин
ные читательские запросы, разношерстные и разнообраз
ные, приведенные к единой мере — выгодности издания. 
И здесь автор сразу может натолкнуться на указания, что 
книга должна быть определенного размера, должна быть 
рассчитана на определенный круг читателей и т. д. Все 
эти соображения могут вызвать изменения и переработ
ку, не всегда совпадающие с намерениями автора. Но.
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чтобы не задерживаться на этом, возьмем идеальный слу
чай, когда автор может сдать в набор рукопись в том 
виде, как он сам того хочет.

Итак, первым этапом превращения рукописи в книгу 
является момент сдачи ее в набор. В интересах автора, 
которые в данном случае совершенно совпадают с инте
ресами издателя, необходимо с самого начала приложить 
все усилия к тому, чтобы его рукопись вызызала как 
можно меньше искажений текста в дальнейшем. Состоя
ние, в котором рукопись поступает в печать, в значитель
ной степени предопределяет дальнейшую судьбу произ
ведения. Вот почему на то, как изготовлена эта рукопись, 
или, по издательской терминологии, оригинал, обращают 
такое большое внимание. Автор должен знать, что чем 
легче будет работа в дальнейшем, тем точнее будет книга. 
Отсюда первое правило: оригинал должен быть сдан в 
окончательном виде, т. е. автор не должен рассчитывать 
на то, что в корректуре ему удастся что-либо исправить 
или изменить. Ему надо твердо помнить, что корректур
ные поправки значительно менее гарантируют исправ
ность набора, чем текст оригинала. Практика показывает, 
что все вставки в текст набираются гораздо неряшливее, 
чем самый текст. Издатель же заинтересован в том, что
бы не удорожать книгу. Стоимость корректуры, если она 
сложна, может без нужды значительно удорожить изда
ние. К сожалению, правило это обычно не выполняется, 
и нет корректуры, в которую автор не внесет своих из
менений. Отсюда обычное недоверие издателей к авто
рам, желание устранить их от участия в корректуре.

Другое правило вытекает из того, что чем труднее 
печатать книгу, чем напряженнее труд наборщика, тем 
более он делает ошибок. В интересах автора облегчить 
труд наборщика. Отсюда следствие: оригинал должен 
быть четко и чисто переписан. Издательства требуют, 
чтобы оригинал поступал в печать только переписанным 
на машинке. Если автор сам не имеет пишущей машинки 
и не владеет машинописью, то, поручив машинистке пе
реписать оригинал, он должен «авторизовать» копию. Пе
реписка на машинке — один из самых скверных способов 
передачи текста. Нет такой машинистки, которая не дела
ла бы грубейших ошибок при переписке. Поэтому автор 
должен внимательно и детально просмотреть копию на 
машинке, обязательно считать ее с оригиналом, а если об
3 Б. В. Томашевский 33



стоятельства позволяют, то поручить это дело пРсторон-* 
ним лицам. Недостаток автора состоит в том, что он обыч
но слишком хорошо знает, что он написал. Поэтому он в 
неверно напечатанном угадывает то, что должно быть на
писано, и не замечает самых простых ошибок. Кроме того, 
при просмотре своего произведения автор слишком вни
кает в существо дела и уделяет мало внимания деталям. 
Сверка же копии с оригиналом всегда должна быть до не
которой степени механична. Один из редакторов много
численных изданий сочинений Пушкина рекомендовал при 
считке читать наоборот — с конца к началу, чтобы, обес
смыслив целое, все внимание направить на детали. Вряд 
ли можно воспользоваться этим советом на практике, так 
как подобное чтение больших произведений может вызвать 
непреодолимые затруднения и сильно понизить темп рабо
ты. Но самая идея — добиваться буквального совпадения 
путем отвлечения внимания от целого, от общего смысла, 
пожалуй, не совсем неверна.

Возвратимся к внешнему виду оригинала, который бу
дем считать исполненным на машинке. Четкость и чисто
та отнюдь не исчерпываются чистотой начертания отдель
ных букв. Автору надо следить, с одной стороны, за 
орфографией и пунктуацией, чтобы избежать лишней мел
кой корректуры, с другой — за общим расположением ма
териала. Общий вид рукописи должен быть таков, чтобы 
по ней сразу можно было догадаться, как это все будет 
напечатано в книге. Поэтому крайне нежелательны пере
черкивания, надписывания, подклейки, вставки на полях 
и т. п. Исправления должны быть совершенно отчетливы 
и ясны.

Все, что здесь сказано, является не только советом 
или пожеланием. Надо помнить, что несоблюдение всего 
этого влечет за собой искажение текста. Если редактору, 
изучающему какое-нибудь издание, удастся раздобыть 
оригинал, с которого оно печаталось, то состояние ори
гинала даст вполне определенные показания, в какой мере 
можно полагаться на точность издания и какую степень 
доверия можно иметь к изучаемому печатному тексту.

Добавлю к прежде сказанному, что заголовки должны 
быть отчетливо выписаны и различной системой подчер
киваний должно быть определено их взаимное отношение.

По правилу, принятому во всех издательствах, ори
гинал должен быть переписан на одной стороне листов,
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Так, чтобы оборот листов был чистый. Страницы (илгі, 
точнее, листки) должны быть пронумерованы.

Изготовленный таким способом оригинал поступает в 
набор, но прежде он размечается техническим редактором 
(или лицом, исполняющим соответственные функции). 
Технический редактор размечает, каким шрифтом надо, 
набирать книгу, какой формат избирается для страницы, 
как набирать заголовки, титула и т. д. С этими техниче
скими указаниями оригинал поступает к метранпажу* и 
от него непосредственно к наборщику.

Не буду останавливаться на технике набора и укажу 
лишь самое необходимое. Набор существует двух родов— 
машинный и ручной. Ручной набор являлся единственным 
в прошлой практике типографского дела, и на нем мы в 
первую очередь остановимся. Наборщик работает перед 
так называемой кассой, т. е. столом с открытыми ящика
ми-отделениями, в которых насыпаны различные литеры 
в известном порядке (см. иллюстрации на стр. 36—37).

Для того чтобы понять причину опечаток, остано
вимся на «психологии» набора *, которая во многом напо
минает психологию чтения вслух или переписывания.

Было бы неверно предполагать, что наборщик, читая 
оригинал, набирает буква за буквой, т. е., увидев опре
деленную букву в оригинале, достает соответствующую 
букву из кассы, затем ищет в оригинале следующую бук
ву и т. д. Набор по буквам сильно замедлил бы процесс 
труда, что каждый знает по технике переписывания. Вместо 
того, чтобы разбирать оригинал буква за буквой, набор
щик сразу охватывает взглядом несколько слов и запоми
нает их. Разберем, что происходит при этом.

Так как слова состоят из букв, то процесс набора на
чинается с разглядывания отдельных букв. При этом 
разглядываются не все буквы, а только наиболее харак
терные для слова, все же слово угадывается сразу, по 
своему общему «рисунку». Практика показала, что наи
более характерные и заметные буквы: 1) крайние, 2 ) та
кие, самый рисунок которых бросается в глаза, например, 
буквы, имеющие надстрочные и подстрочные части: «б», 
«р», «й» и т. п. Наоборот, буквы, находящиеся внутри 
слова и сами по себе не выделяющиеся, не участвуют в 
образовании рисунка слова, и в них вглядываются толь
ко тогда, когда по первоначальному зрительному впечат
лению не угадывают слова, например слова незнакомого.
3* 35
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Наборщик за работой у наборной кассы 
(со старинной гравюры)
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Далее, -прочтя несколько слов, наборщик «запоми
нает» их, т. е. заменяет представления зрительные пред
ставлениями о значении этих слов: для запоминания нуж
но понимание (исключение — незнакомые слова и имена).

Таков процесс восприятия. После этого начинается 
обратный процесс: то, что запомнилось, служит толчком 
к действию. Сперва запомнившаяся фраза переводится 
в речь, произносимую мысленно, про себя. Затем эту чсвою 
немую речь, возникшую под влиянием прочитанного, на
борщик разлагает на слова, а слова на буквы. Представ
ление о каждой букве вызывает у него движение руки в 
ту или иную часть кассы за соответствующей литерой. 
Что дело обстоит так, а не иначе, легко доказывается тем, 
что система, по которой наборщик разлагает прочитанное 
слово, ни в какой мере не определяется тем, из каких 
букв состоит это же слово в оригинале. Отчетливее всего 
это наблюдается, когда приходится перепечатывать книгу 
старой орфографии по новой. Как известно, при наборе 
по оригиналу со старой орфографией легче переводить 
ее в новую, чем сохранять старую, и, если наборщику 
почему-либо приходится набирать по старой орфографии, 
имея перед глазами точный оригинал, он всегда наделает 
ошибок, выкинув «ъ», заменив «ѣ» буквой «е», «і» — 
буквой «и» и т. п. Очевидно, недостаточно видеть перед 
собой отдельные буквы — надо прочесть кусок текста, 
а затем снова про себя произнести и снова сообразить, 
как этот текст следует написать или напечатать.

Следовательно, общая схема процесса набора будет 
следующая:

I. Восприятие прочитанного:
1) разглядывание необходимых букв оригинала,
2 ) угадывание по общему рисунку слов и фраз,
3) запоминание прочитанного отрывка.

В результате этой стадии является представление о 
прочитанном.

II. Набор.
Отправным пунктом является представление о прочи

танном:
1) перевод представления во внутреннюю речь 

(про себя),
2 ) разложение речи на слова и слов на буквы,
3) вызываемые представлением об отдельных бук

вах движения руки к кассе.
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Замечу, что этот процесс набора предопределяет то, 
что наборщику все время приходится отрывать глаза от 
оригинала и затем находить прочитанное. Следует учесть 
еще одно: хотя и необходимо иметь представление о про
читанном, но представление это может быть и не особен
но глубоким и не вызывать особой работы мысли, т. е. не 
требовать, чтобы доискивались до общего смысла прочи
танного. Труд набора довольно механичен, и можно на
бирать, не вникая в прочитанное, не обращая внимания 
на смысл, вернее — не замечая смысла фраз. Поэтому на
борщик может не заметить при наборе бессмысленности 
целой фразы. Напротив, бессмысленность отдельного сло
ва обычно наборщик замечает именно потому, что он чи
тает, угадывая целые слова фразы, а для этого надо, что
бы прочитываемое слово было ему хорошо знакомо. Бес
смысленное слово, не поддающееся угадыванию, как не
знакомое, сразу остановит внимание наборщика.

Изложенный процесс в каждой стадии имеет свои при
чины ошибок.

1. Разглядывание букв.
Если оригинал написан нечетко, происходит постоян

ное неверное чтение букв. Нет ничего легче, чем прочесть 
рукописное ш как т  и обратно, и таким образом вместо 
слова «шопот» * набрать «топот» 1 или неверно сгруп
пировать составляющие буквы штрихи и, например, вместо 
ш прочесть ги или наоборот (отсюда опечатки типа 
«башня» вместо «богиня». В одном из новых изданий 
«Евгения Онегина» Татьяна в последней главе изобра
жена «неприступною башней»). Так в «Борисе Годунова» 
Пушкина не особенно отчетливое слово рукописи в стихе: 

Беспечен он как мирное дитя
было еще при жизни поэта напечатано глупое. Все это 
доказывает необходимость того, чтобы авторы в своих же 
собственных интересах заботились о четкости рукописи, 
а именно отчетливо разбивали слова на буквы, избегая 
слишком «слитного» письма и нехарактерных начертаний: 
особенно это относится к таким буквам, как т, ш, п, н, и. 
Этот факт полезно учитывать и при анализе испорченных 
в печати мест. В таком случае полезно бывает переписать 
это место и посмотреть, как оно выглядит в рукописи и

1 На этом основана типичная опечатка в книгах со старой орфо
графией: смешение глагольных форм на шь и тъ: «знаешь»— «знаетъ».
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не могло ли оно быть прочитано иначе. Иногда, особенно 
если есть, кроме того, мотивы, дающие основание пред
полагать истинный текст, подобный опыт решает вопрос 
окончательно.

2. Угадывание слов по общему рисунку.
Всякое угадывание есть, собственно говоря, воспоми

нание. Чтобы угадать напечатанное слово, надо его знать 
заранее и помнить, какой оно имеет печатный рисунок. 
Собственно в чтении мы узнаем знакомые словесные ри
сунки. Ввиду того что русские слова (склоняемые и спря
гаемые) изменяются в своем окончании, это угадывание 
распадается на две части — разглядывание «основы» сло
ва и его «окончания». Этим объясняется, почему концы 
слов рассматриваются несколько внимательнее, чем нача
ла. Здесь есть опасность угадать не то слово, которое на
печатано. Это приводит к обычной подстановке слов бо
лее знакомых, скорее приходящих на память вместо менее 
знакомых или вовсе не знакомых, при условии, что общее 
начертание слов сходно Так, вместо непривычной, уста
релой формы «табатерка» (от «tabatière») наборщик 
склонен прочесть знакомое «табакерка», вместо «следст
венно» — «следовательно» и т. п.

Так как наименее заметны внутренние буквы, то оши
баются обычно в глагольных суффиксах (например, «вы
думал» вместо «выдумывал», «рассказал» вместо «рас
сказывал»; очень часто мешаются причастные окончания 
«щий» и «вший» («принадлежащий»— «принадлежав
ший»), особенно в возвратных глаголах (на «ся»), где 
буквы «вш» и «щ» запрятаны еще глубже в слово, еще 
дальше от его концов. Именно этим объясняется, напри
мер, появление в X IV  главе «Дубровского» слова «педа
гогический» вместо прежнего «педантический». Так же 
в «Подростке» Достоевского (часть третья, глава седь
мая, И) в большинстве позднейших (посмертных) изда
ний читаем: «Друг Аркадий, теперь душа моя утомилась» 
вместо прежнего «умилилась» 1 2.

1 Характерна опечатка, происходящая от прочтения слова не на 
его языке, например, «Нидо» вместо «Hugo» и обратно «bubare» вме
сто «виваче» (Ж Верн. Доктор Оке. Спб., 1881, оглавление, гл. V II).

2 Впрочем, здесь возможна опечатка такого происхождения: на
борщик мог набрать ошибочное «умилась» (т. е. пропустить буквы 
«ил», дважды повторенные в слове), которое корректором по догадке 
было «исправлено» в «утомилась». О  подобных опечатках см. ниже.
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3. Запоминание фразы и обратное воспроизведение ее 
во внутренней речи.

Здесь ошибки сравнительно редки, но приходится и 
здесь их учитывать. Наборщик запоминает смысл фра
зы, смутно представляя отдельные слова. Когда он про
износит про себя прочитанное, то при некоторой рассеян
ности происходят следующие уклонения от истины:

1) замена слов равнозначными словами (синонимами);
2 ) замена непривычного оборота речи более при

вычным;
3) замена формы слова грамматически равнозначной.
Во всех трех случаях в подавляющем большинстве на

борщик от форм устарелых и редких переходит к формам 
более новым и более распространенным в разговорной и 
письменной речи.

Замена одного слова синонимом вовсе не такая ред
кость. Большею частью это происходит со словами, не 
особенно заметными во фразе, имеющими второстепенное 
значение. Так, подобная замена часто происходит в по
яснительных к репликам действующих лиц словах, в гла
голе, который все равно должен обозначать произнесение. 
Вот три опечатки из произведения Достоевского «Игрок» 
(заимствую эти опечатки из издания «Просвещения»): 
«строго сказал немец» — 9 оригинале: «строго отвечал 
немец»; «обернулся и сказал «гейн!»— в оригинале: 
«обернулся и закричал «гейн!»»; наконец, следующая: 
«— Тише! — заговорила она» — в оригинале: «— Тише! — 
предупредила она». Вот пример другого типа подобной 
же замены: «повернуть всю человеческую жизнь» — 
следует: «повернуть всю человеческую душу»; «без 
чувств» — следует: «без памяти».

Замена непривычного оборота более привычным очень 
распространена. Здесь наблюдаются два случая:

1) перестановка слов (очень часто);
2 ) дополнение сокращенных выражений.
Не буду приводить примеры первого и отмечу лишь, 

что ошибочная перестановка слов обыкновенно захваты
вает только два соседних слова, меняющихся местами. 
Редко происходит более сложное перемещение слов.

Что касается второго, .то это — обычные замены со
кращенных «может», «должно» полными «может быть», 
«должно быть», пополнение формы «во что бы ни стало» 
до «во что бы то ни стало» и т. п.
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Еще типичнее замена одной грамматической формы 
равнозначной. Так, путаются в наборе формы в твори
тельном падеже на «ою» и на «ой» («со мною» и «со 
мной»), окончания «ие» и «ье» («терпение» и «терпенье»), 
формы «же» и «ж» («однако же» и «однако ж»), «ее» и 
«ей» («сильнее» и «сильней»), «ию» и «ью» («частию» и 
«частью»). При этом некоторые формы определенно вы
тесняют другие. Так, форма творительного падежа на 
«ию» систематически заменяется формой на «ыо».

Таковы опечатки, коренящиеся в «психологии» набо
ра. Но имеются еще два момента, вызывающие опечатки:

1) необходимость время от времени отрывать глаза 
от набираемого оригинала,

2 ) техника разыскания нужной литеры.
Остановимся на первом.
Отрывая глаза от оригинала, наборщик запоминает 

последнее прочитанное слово. Затем, возвращаясь к чте
нию, он ищет глазами это же слово. Отсюда происходит 
два рода ошибок: пропуски и повторения.

Пропуски — типичная и трудно уловимая категория 
ошибок. Происходят они тогда, когда какое-нибудь слово 
встречается два раза. Наборщик останавливается на этом 
слове тогда, когда оно употреблено в первый раз, и за
тем, снова разыскивая его, попадает глазами на то место, 
где оно употреблено во второй раз. Весь промежуток 
между повторениями одного слова, таким образом, исче
зает. Вот пример.

В оригинале: «все они любили, когда она им улыба
лась. Они любили даже ее походку...». Набрано: «все они 
любили даже ее походку...». Причина ошибки— повто
ренное слово «любили».

Вот другой пример.
В оригинале: «От прежней ипохондрии почти и следов 

не осталось. От разных «воспоминаний» и тревог...» 
и т. д. Напечатано: «От разных «воспоминаний» и тре
вог...». Причина пропуска — два «От» с прописной буквы.

Иногда для пропуска достаточно неполное сходство 
двух слов, например: «всему уступить, со всеми посту
пить политично», напечатано: «всему уступить политич
но». Причина пропуска — сходство двух слов: «посту
пить» и «уступить».

Иногда происходит пропуск целой строки оригинала, 
бывают даже пропуски целых абзацев. Например, в из-
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Дании «Просвещения» в томе V  сочинений Достоевского 
на стр. 279 пропущен абзац:

« — И я  был уверен, что вы останетесь,— одобри
тельно произнес мистер Астлей».

Возможно, что абзац этот был пропущен потому, что 
следующий за ним начинается тоже с прописного «И»: 
«Идя к мистеру Астлею».

По этой же причине бывают повторения. Например, 
напечатано: «Если я вам скажу, что вы по дороге пла
ток потеряли или что вы идете не в ту сторону, куда вам 
нужно, и т. п.,— это еще не значит, что вы идете не в ту 
сторону, куда вам нужно, и т. п .,— это еще не значит, 
что вы мой подсудимый» (Добролюбов, «Луч света в тем
ном царстве»). Курсивом набрано здесь неправильно на
печатанное дважды. Причина повторения — в дважды 
встретившемся словосочетании: «что вы».

Как и в случае пропуска, иногда причиной повторения 
является дважды набранная строка оригинала.

Что касается ошибок, проистекающих от процесса вы
нимания литеры из соответствующего отделения кассы, 
то здесь может быть два случая.

По ошибке рука попадает не в то отделение. Так, не 
трудно взять «ц» вместо «п» или обратно.

Но чаще бывает ошибка, происходящая оттого, что в 
кассе оказывается неправильно положенная буква. По 
большей части это происходит при разборе, когда мелкие 
буквы по сходству очертаний принимаются одна за дру
гую. Так, например, очень часто путаются буквы «с» и 
«е», «т» и «г», «и» и «н», «н» и «п», «ш» и «щ» (кстати, 
и буквы «ш» и «щ», как и пара «н» и «и», находятся в 
кассе рядом). Возможно также, что при той быстроте, 
с которой производится разбор, буквы вместо своего от
деления падают в соседнее. •

Ознакомившись вкратце с причинами опечаток, перей
дем к классификации опечаток.

Чаще всего это бывают пропуски. Здесь мы имеем:
1. Пропуски отдельных букв.
Обычно пропускаются буквы внутри слова, особенно 

если этот пропуск не отражается значительно на смысле 
фразы. В этом отношении больше всего страдают глаголь
ные формы. Например, вместо «ошибаетесь» печатают 
«ошибетесь» и т. п.
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Эти пропуски иногда поддерживаются тем, что пре
вращают форму менее употребительную в более употре
бительную, например вместо «уничижение» печатается 
«унижение», «белокудрой» — «белокурой».

Происходят пропуски в случае повторения в слове 
одинаковых букв, например вместо «попросил»— «про
сил», вместо «вовсе» — «все». В первом случае пропуску 
способствовало наличие двух «п», во втором— двух «в».

Впрочем, бывают случайные пропуски, например «по
верить» вместо «проверить». Ср. «скромный водевиль» 
вместо «скоромный водевиль», «прочные сердца» вместо 
«порочные сердца».

2 . Пропуск слов.
Систематически пропускаются короткие слова. Слова 

в три буквы и менее могут легко выпадать при наборе. 
Особенно в этом отношении страдает союз «и». Надо ска
зать, что слово это употребляется у нас в двух значени
ях: 1) как соединительный союз, 2 ) в значении наречий 
«также», «вот» и т. п. Во втором случае «и» меньше свя
зано с контекстом и его выпадение может остаться неза
меченным. Именно в этом значении «и» выпадает чаще 
всего в контекстах типа «он ей и говорит», «он и это сде
лает» и т. п. («приходила... с просьбой помочь ей [и] раз
решить вопрос, который ей не давался»).

Так же легко выпадает местоимение «я», где оно не
достаточно забронировано контекстом, т. е. где его от
сутствие не слишком заметно.

Другая причина пропусков — тождество или сходство 
двух соседних слов.

Как говорилось выше, характеристичными частями 
слова являются его концы, первая и последняя буква. 
Достат^рно, если два смежных слова начинаются на оди
наковую букву или одинаково оканчиваются, чтобы одно 
из них имело шансы быть пропущенным. Происходит это 
по упомянутой выше причине отрыва, хотя бы мгновен
ного, глаз от оригинала. Вот примеры подобных пропу
сков (пропущенное слово в скобках): «сидите [сегодня]», 
«А [пусть] пришлют», «я [вам] там купил», «такое [боль
шое] письмо». При этом пропуски по сходству окончаний 
бывают относительно чаще, чем по сходству начал. Что 
же касается пропускаемого слова, то, как показывают под
счеты, в случаях пропусков по сходству окончаний чаще
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йыпадает второе из сходных слов, в случаях сходства на
чальных букв — первое *.

Это поддается объяснению, если учесть «психологию» 
перескакивания взором через сходственные элементы. 
Ведь в случае сходства начал между сходственными бук
вами располагается первое слово, в случае сходства кон
цов — второе. Однако преобладание этих случаев над об
ратными не особенно значительно. Еще проще пропустить 
одно из двух повторенных слов: «ну [какое,] какое мне 
дело».

3. Пропуски фраз по большей части вызываются на
личием повторяющегося слова.

Примеры пропусков приведены выше. Вот еще при
мер такого пропуска. В первом издании «Бедных людей» 
Достоевского («Петербургский сборник», 1846) в письме 
12 июня есть место: «Что, грех переписывать, что ли? 
«Он, дескать, переписывает!» «Эта, дескать, крыса-чинов
ник переписывает!» Да что же тут бесчестного такого?». 
В отдельном издании романа 1847 года это место чи
тается: «Что, грех переписывать, что ли? «Он дескать 
переписывает!» Да что же тут бесчестного такого?». 
В таком же виде это место находится и в остальных трех 
позднейших изданиях, вышедших при Достоевском, и во 
всех посмертных изданиях. Между тем это — явная опе
чатка, вызванная повторением слова «переписывает», 
сходство которого усилено наличием в обоих случаях 
восклицательного знака и кавычек. Без опущенного не
понятна находящаяся дальше фраза того же письма: «Ну, 
пожалуй, пусть крыса, коли сходство нашли».

Другая причина пропусков — выпадение строк (ори
гинала или набора).

Кроме приведенного выше примера укажу еще один 
пример. В «Подростке» Достоевского (часть третья, гла
ва двенадцатая, V), в журнальном тексте, читается: 
«я скользнул в спальню Татьяны Павловны — в ту са
мую каморку, в которой могла поместиться одна лишь 1

1 На 120 листов обследованного материала оказалось 96 пропу
щенных слов (по сходству начала или конца со смежным), т. е. при
близительно по одному пропуску на лист. Из них слов со сходным 
окончанием — 64, со сходным началом — 32. Из первых 64 случаев 
45 падают на второе слово и 19 на первое, из 32 вторых — 22 на 
первое слово и 10 на второе.
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toAbKo кровать Татьяны Павловны и в которой я уніе 
раз [нечаянно подслушивал. Я сел на кровать и тотчас] 
отыскал себе щелку в портьере». В отдельном издании 
составляющие строку слова в прямых скобках [ ] выпали 
и получилась бессмыслица. Посмертные издания вполне 
основательно восстановили здесь текст первого издания.

Второе место занимают замены разного рода.
/. Замена отдельных букв, объясняемая по большей 

части сходством очертаний букв.
В этом отношении особенно часты замены букв н — 

и — п — ц, например: «певница» — «цевница». Замена 
«н» буквой «и» и обратно по большей части дает бес
смысленные опечатки; тем не менее эти замены, не заме
ченные в корректуре, можно найти в любой книге. Это 
отметил еще Гоголь в своих «Опечатках», сопровождав
ших 1-е издание «Вечеров на хуторе близ Диканьки»: 
«Не доводилось никогда еще возиться с печатною грамо
тою. Чтобы тому тяжело икнулось, кто и выдумал ее! 
Смотришь, совсем как будто Иже; а приглядишься, или 
Наш или Покой».

Также меняются е — с — о — э, например: «опу
тал» — «спутал», «опросить» — «спросить», «историче
ский» — «истерический». Здесь особо надо оговорить по
стоянное смешение форм «даст» и «дает». Часто смеши
ваются префиксы «пре» и «про», например «пройдет» 
вместо «прейдет», что поддерживается незнакомством со 
старой формой «прейти» (например, в «Подростке» До
стоевского в словах Макара Ивановича, говорящего цер
ковным слогом, при перепечатке набрано: «и самое любо
пытство это прошло» вместо «прешло»).

Нередко путают «т» — «г», тем более, что в букве 
«т» левое плечо часто довольно слабо отпечатывается. 
Отсюда типичное смешение слов «запуган» и «запутан».

Иногда смешение букв объясняется их соседством в 
наборной кассе. Так, часто смешиваются т и м («кот» и 
«ком»). Это случается особенно часто при наборе с руко
писи, где смешению способствует сходство начертания 
m и м. От этого смешения часто искажаются глагольные 
формы («знаем» — «знает»). По этой же причине соседства 
смешиваются р и н («признак» — «призрак»). Впрочем, 
смешиваются любые буквы. Например е й  п: «вошел» — 
«пошел»; в и н: «звал» — «знал»,' «наш» — «ваш»; ш и
46



м: «вам родной» — «ваш родной»; а с о: «дальше» —1 
«дольше», «краток» — «кроток»; в и с :  «девять» — «де
сять» (это — особенно часто встречающаяся опечатка); 
а и и: «маленький» — «миленький»; д и п: «доказы
вать»— «показывать», «до пяти» — «по пяти», и т. п. *.

Приведенные примеры все объясняются простой ошиб
кой в литере. Ошибка эта тем меньше заметна наборщи
ку, чем более схожи ножки соответствующих литер. 
Обыкновенно происходит замена одной буквы другой бук
вой той же толщины. Наоборот, крайне редки случаи 
замены одной буквы другой, неравной ей по толщине, на
пример «г» буквой «ж» или «ш». Впрочем, довольно 
часто смешиваются слова «так» и «там».

Известен анекдот об опечатке, основанной н а . замене 
похожих друг на друга букв. В одной газете, при описа
нии коронации, сообщалось: «впереди несли император
скую корову». На следующий день появилось «исправле
ние», а именно — вместо напечатанного предлагалось: 
«впереди несли императорскую ворону».

Этот анекдот близок к вероятности, так как слово 
«корона» легко может принять и ту и другую форму вви
ду сходства литер «к» и «в», с одной стороны, «в» и 
«н» — с другой.

Анекдотами подобного рода богаты летописи типо
графского дела как в России, так и на Западе.

2. Иного рода замены, возникающие не от смешения 
литер, а от неверного чтения.

По природе своей они сильно отличаются от первых: 
первые обыкновенно обоюдны, т. е., если вместо «н» на
бирают «и», то и вместо «и» набирают «н». Кроме того, 
эти опечатки не зависят от формы слова 2.

Ошибки от прочтения сводятся или: 1) к смешению 
грамматических форм, или 2 ) к замене непонятного или

1 В некоторых шрифтах часто путают букву «б» с цифрой «6», 
букву «3» с цифрой «3». Но эти замены не ведут почти никогда к 
недоразумениям.

2 К этой же категории замен относятся замены знаков препина
ния. Здесь чаще всего меняются пары: «.» и «,» «:» и «;» «;» 
и «!» «!» и «?». Так как часто в знаках «:» и «;» при печатании 
верхняя точка выходит слабо, то ясно, что при перепечатках любой 
знак может перейти в какой угодно. По той же причине многоточие 
«...» через форму «..» (с неясно вышедшей третьей точкой) перехо
дит в точку.
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Непривычного понятным и привычным. В последнем слу
чае замена всегда «направлена», т. е. предполагает не
возможной обратную опечатку. Кроме того, опечатка при 
механической замене литер в массе бессмысленна, а опе
чатка от ошибочного чтения всегда осмысленна.

Из первой категории случаев необходимо отметить 
постоянно встречающиеся смешения глагольных форм на 
«ав» и на «ал» (особенно часто это происходит тогда, 
когда в рукописном оригинале встречается начертание 
буквы «л», напоминающее латинское «h»); например: 
«сказал» и «сказав». Не менее часты смешения прича
стий на «вший» и «щий»: «принадлежавший» — «при
надлежащий».

Из других смешивающихся форм надо отметить по
стоянно смешивающиеся между собой три слова: «стран
ный», «страстный» и «страшный», затем такие случаи, как 
«под руку» и «под руки» и т. п. Сюда же принадлежит 
масса опечаток типа «полемика» — «политика» и т. д.

Из второй категории можно отметить ряд архаических 
форм, которые обычно подновляются как корректорами, 
так и наборщиками. Так, старая форма «скрыпеть» заме
няется «скрипеть», «гошпиталь» и «пашквиль» — «госпи
таль» и «пасквиль» (первые формы в настоящее время 
рассматриваются как нелитературные). Систематически 
в корне многих глагольных форм на «ивать» и «ывать» 
старое «о» заменяется новым «а»; например: вместо 
«удсстоивать» — «удостаивать», вместо «выработывать» — 
«вырабатывать». Точно так же вместо менее употреби
тельного «брюзглив» набирается «брезглив», вместо раз
говорного «эдакий» — литературное «этакий».

В этом отношении наблюдается некоторая систематич
ность. Так, у Пушкина в новых изданиях совершенно вы
травлена форма «приближился» и заменена везде формой 
«приблизился», уничтожен глагол «примолвить» (т. е. 
прибавить) и заменен глаголом «промолвить».

В поэме «Руслан и Людмила» в издании «Просвеще
ния» (том III, стр. 72) читаем:

Над рыцарем иная машет 
Ветвями молодых берез,
И жар от них душистый пышет...

Неожиданная рифма «машет» — «пышет» объясняется 
тем, что наборщик заменил непонятную для него форму 
«пашет» (не имеющую отношения к хлебопашеству, а свя-
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занную с корнем слова «опахало») более знакомой фор
мой «пышет». Точно так же у Лермонтова и у Грибоедо
ва наборщики систематически, в тесном союзе с коррек
торами, уничтожают архаические формы «раде» и «пья
ни», заменяя их «рады» и «пьяны», хотя этим формам 
соответствовали определяющие произношение рифмы 
(«пьяни» — «няни»).

Подобного типа опечатки характерны для определен
ных эпох. Если в одно время печатают вместо «нумер» — 
«номер», то в другое «номер» вместо «нумер». Точно так 
же «эксплуатация» одно время заменялась «эксплоата- 
цией», после чего появилась обратная тенденция. В каж
дую эпоху существует свой репертуар неупотребительных 
слов. Некоторые из этих слов окончательно выходят из 
употребления, умирают, другие же возвращаются к жиз
ни. То же можно сказать и про разные формы слов.

Что касается замены одного слова другим (за исклю
чением слов однобуквенных: «я», «и» и т. п.), то это 
сравнительно редкий случай опечатки. По большей части 
это подстановка вместо одного слова его синонима (при
мер см. выше).

Как на особый тип замены слов следует указать на 
случай, когда набирается вместо нужного слова какое- 
нибудь находящееся по соседству. Хотя наборщик и ста
рается читать последовательно набираемый текст, но в 
его поле зрения находятся слова, расположенные на срав
нительно широкой площади. Очень часто, при ослаблен
ном внимании, какое-нибудь слово, лежащее в поле зре
ния, механически набирается, особенно если при этом не 
теряется смысл. Вот примеры. В оригинале стояло: «при
встал вдруг с своего места» («Братья Карамазовы»); в 
издании «Просвещения»: «привстал вдруг с своего крес
ла». Дело в том, что двумя строками ниже есть: «усадил, 
его опять в кресла». Глаза наборщика забежали вперед, 
и он поставил вместо «места» бросившееся ему «кресла», 
так как слово это не противоречит общему смыслу. Так 
же вместо «мелкий разносчик с лотка» напечатано: «мел
кий приказчик с лотка» («Братья Карамазовы», в изда
нии «Просвещения», т. III, стр. 376), потому что через 
восемь строк есть слово «приказчик». Иной раз также по 
ошибке попавшиеся в глаза наборщика слова интерполи
руются в текст, образуя добавления. Например, в ори
гинале: «таков ли был бы я в эту ночь и в эту минуту»;
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в печати: «в эту проклятую минуту», потому что двумя 
строками выше читаем: «в эту проклятую ночь» («Братья 
Карамазовы», т. II, стр. 348). Здесь интерполяции спо
собствовало повторение слов «в эту», но вместо обычного 
в таких случаях пропуска получилась вставка в текст 
лишнего слова. По той же причине в «Полтаве» в изда
нии Брокгауза — Ефрона мы читаем: «Украйна шумно 
зашумела» (Песнь третья, стих 42) вместо обычного 
(и правильного) «Украйна смутно зашумела». Иногда 
эти «паразитные» влияния, сочетаясь с синонимической 
подстановкой, определяют направление в выборе синони
ма. Например, вместо «самым нетерпеливым и резким от
казом» печатается: «самым решительным и резким отка
зом» («Братья Карамазовы», изд. «Просвещения», т. III, 
стр. 46): здесь «ре» слова «резким» предопределило вы
бор слова «решительным».

Пожалуй, не реже, чем замены, встречаются переста
новки. Здесь мы имеем одинаково обильно представлен
ные перестановки букв и перестановки слов.

Перестановка букв встречается гораздо чаще, чем это 
можно предполагать. Существует ряд слов, близких по 
значению, которые отличаются друг от друга порядком 
букв. Такие слова сплошь и рядом набираются одно вме
сто другого, например: «штука» и «шутка», «кончено» и 
«конечно», «поминать» и «понимать», «одобрять» и «обод
рять», «провраться» и «прорваться», «большего им не 
дано» и «не надо». Иногда перестановка соединяется с 
заменой букв, их пропуском и т. д. Так «поминать» иног
да переходит в «помнить». Постоянно путаются слова 
«благородный» и «благодарный». В соединении с более 
сложным искажением постоянно путают «всё» и «свое».

Еще чаще происходит перестановка слов, особенно ко
ротких.

Вообще надо отметить, что наиболее подвержены опе
чаткам слова короткие, слишком мало привлекающие вни
мание, и слова длинные — утомляющие внимание. Точнее 
всего передаются слова средние по размеру, т. е. содер
жащие шесть-семь букв.

Последний и самый редкий класс опечаток — это до
бавления 1. Если исключить повторения, о которых ска

1 Дополнение букв в словах обычно сводится к замене менее 
знакомого слова более знакомым, например: «статистический» вместо 
«статический», «цензура» вместо «цезура», «высказывать» вместо
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зано выше (стр. 43), то большинство добавлений вызы
вается тем, что можно назвать фразеологической инерци
ей. Если в живом языке существует какая-нибудь 
поговорка или освященная употреблением формула, то 
появление ее в неполном виде иногда влечет пополнение 
при перепечатке. Так, если у автора сказано «имею пра
во», есть шансы, что наборщик наберет «имею полное 
право». В этом порядке систематически наблюдается до
полнение сокращенных форм «может», «должно», «ста
ло» (например, «Стало, Васька и тать») при помощи 
«быть»: «может быть», «стало быть» (см. выше стр. 41), 
вместо «несколько лет тому» — «несколько лет тому на
зад» и т. п. Вот пример такого механического добавле
ния. В речи Версилова в «Подростке» (часть третья, гла
ва седьмая, III) имеется место: «каждый отдавал бы всем 
всё свое»; фраза эта казалась неполной, и в большинстве 
посмертных изданий читается: «каждый отдавал бы всем 
всё свое состояние».

Как особый класс добавлений отмечу повторение при 
наборе целых строк. Происходит это удвоение строк и по 
отношению к строкам оригинала (когда наборщик дваж
ды читает одну строку) и к строкам набора. Принимая 
во внимание, что при верстке и правке корректуры бы
вают передвижения строк, очень часто такое удвоение 
строк замаскировывается тем, что удвоенный текст не 
начинается с новой строкой.

Отмечу еще некоторые типичные опечатки, не вошед
шие в приведенную классификацию.

Довольно часто при наборе появляются или исчезают 
выделения абзаца красной строкой (т. е. происходит 
слияние двух абзацев в один). Иногда это делается даже 
сознательно, при верстке, чтобы выгнать нужное число 
строк на страницу, так как по укоренившемуся в типо
графской среде предрассудку абзац не считается знаком 
препинания, заслуживающим внимания. Чаще это про
исходит при следующих условиях:

1. Абзац пропадает, когда последняя строка преды
дущего абзаца оканчивается вместе с обычной строкой 
(т. е. когда абзац оканчивается полной строкой). Это яв
ление столь обычно, что, очевидно, для восприятия абза
«выказывать», «всклоченный» систематически превращается в «вскло
коченный» и т. п. Формы «наверно» и «заране» обычно переходят в 
«наверное» и «заранее».
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ца недостаточно отступа в начале его, а требуется еще 
вид короткой строки предыдущего абзаца. Между тем 
полные строки в конце абзаца — явление весьма частое, 
так как при верстке нередко приходится «вгонять» лиш
нюю строку и метранпаж в таком случае довольствуется 
минимумом. Кроме того, дурно понимаемая эстетика кни
ги требует ровных строк. Поэтому типографщики вообще 
рассматривают неполные строки как некоторый дефект. 
Меж тем неполная строка в конце абзаца — это опорная 
точка для глаза. Это следовало бы усвоить техникам 
книжного дела и стараться избегать в конце абзацев 
полных строк, оставляя в конце последней строки абзаца 
пробел не менее одного круглого *.

2. Появляется абзац довольно часто тогда, когда но
вая строка начинается с прописной буквы. Такую строку 
иногда принимают за красную. Это случается сплошь и 
рядом при наборе с печатного оригинала, но еще чаще 
при печатании с рукописи, так как большинство авторов 
допускает у себя в рукописях очень неотчетливое обо
значение абзаца.

Следует поэтому обратить внимание авторов на то, 
чтобы абзацы в оригинале были отчетливы, и лучше все
го, если бы в начале каждого абзаца стоял корректурный 
знак абзаца (Z ).

Другая типичная опечатка в знаках препинания — это 
появление точки перед прописной буквой. Наборщик на
столько привыкает к тому, что с прописной буквы начи
нается новое предложение после точки, что самый вид 
прописной буквы вызывает у него представление о точке. 
Поэтому часто появляются неожиданные, противореча
щие смыслу точки перед собственными именами.

Таковы основные типы опечаток, коренящихся в про
цессе набора. Это — первая цепь искажений, которым 
произведение подвергается в печати. Это — своего рода 
подводные камни, которые полезно знать и предусматри
вать. Вот почему я остановился с некоторой подробностью 
на классификации опечаток.

Полезно было бы, чтобы авторы заранее учитывали 
возможность искажения некоторых мест и обращали на 
них особое внимание. Так, в частности, совершенно не
обходима особая тщательность оригинала в случае слов, 
которые могут быть не поняты наборщиками, научных 
терминов, имен собственных и т. п. Что касается до форм
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непривычных (например, диалектных, разговорных, не
литературных, устаревших), то точность их в оригинале 
полезно оговаривать на полях. Вообще полезно отмечать 
(например, цветным карандашом) все места, «опасные» 
в смысле опечаток, чтобы при корректуре обратить на 
них особое внимание.

Вообще же надо заметить, что наиболее опасные опе
чатки — это те, которые дают смысл. Какая-нибудь пере
вернутая буква или бессмысленная замена букв почти не 
опасны для книги. Это — чисто внешний, технический де
фект. Сколько-нибудь внимательное чтение их быстро 
обнаружит. Гораздо опаснее опечатки осмысленные, даю
щие в результате новый текст и новый смысл. С подоб
ными опечатками бороться значительно труднее, а между 
тем они вовсе не так редки, как это вообще думают. 
В среднем в каждом печатном листе книги средней ис
правности найдется одна осмысленная опечатка, иначе 
говоря — одно искажение текста.

Ввиду того, что нет набора без опечаток, книга не 
может печататься в том виде, в каком она выходит из рук 
наборщика. Необходима вторая стадия работы над кни
гой — корректура.

Сперва остановимся на работе профессионального кор
ректора, чтобы уяснить, какие опасности грозят точности 
текста от неудовлетворительной корректуры и в чем вы
ражается неудовлетворительность ее.

В первую очередь тексту грозит то, что корректор не 
будет считывать корректуры с оригиналом. Таким обра
зом, все опечатки, имеющие некоторое вероятие осмыслен
ности, сохранятся. И действительно, существуют коррек
торы, которые справляются с оригиналом только в случае 
явной нелепости. Но что считать явной нелепостью?

Следует учитывать то, что наше внимание стремится 
идти по тексту как бы по инерции. Мы вообще в чтении 
далеко не все понимаем и, во всяком случае, далеко не, 
во все вникаем.

Если синтаксическая правильность текста соблюдена, 
то мы можем пропустить нелепость смысловую, не заме
тив ее и даже не заметив, что прочли фразу, не поняв ее. 
Она просто скользнет по нашему вниманию и не заденет 
его. Нужна резкая нелепость, чтобы остановить наше 
внимание и заставить вдуматься в прочитанное. По дру
гому поводу Виктор Шкловский писал: «Всем известно,
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как глухо мы воспринимаем содержание самых, казалось 
бы, понятных стихов; на этой почве иногда происходят 
очень показательные случаи. Например, в одном из изда
ний Пушкина было напечатано, вместо «Завешан был 
тенистый вход», «Завешан брег тенистых волн» 1 (при
чиной была неразборчивость рукописи); получилась пол
ная бессмыслица, но она спокойно, неузнанная и непри
знанная, переходила из издания в издание и была най
дена только исследователем рукописей. Причина та, что 
в этом отрывке при искажении смысла не был искажен 
звук» («Поэтика», 1919, стр. 22). Таких примеров путе
шествующих из издания в издание нелепостей можно 
было бы насчитать очень много, и в свое время мы к ним 
еще вернемся. Эти примеры показывают, что без сверки 
с оригиналом, простым чтением корректуры, невозможно 
устранить искажений, не нарушающих общей связности 
речи, даже в тех случаях, когда в результате искажений 
получается смысловая невязка.

Еще хуже получается, когда корректор начинает пра
вить замеченную ошибку без справки в оригинале. Ис
правления по догадке дают еще худшие искажения.

Вот примеры таких искажений, зафиксированных из
даниями. В одном месте у Достоевского говорится «о ка
торжных годах моей жизни». В одном издании в этом 
месте появилась опечатка: вместо «годах» — «домах». Эта 
опечатка впоследствии была исправлена без справки с 
первоисточником, просто по догадке: «о каторжных днях 
моей жизни». В другом месте («Скверный анекдот») бы
ло: «выпить чашу жолчи и оцта». При перепечатке сла
вянское «оцта» («уксуса» — цитата из евангелия Матф., 
гл. 27, ст. 34), не понятое наборщиком, превратилось в 
бессмысленное «потата». В дальнейших изданиях читаем: 
«выпить чашу жолчи и поташа». Подобных примеров в 
ежедневной нашей практике — сотни.

Практическое правило, которое можно отсюда извлечь, 
довольно скудно: необходимо сверять корректуру с ори
гиналом, причем лучше считывать вдвоем. Но, с другой 
стороны, учитывая эту корректорскую практику, мы по
лучаем некоторые основания к критике текста.

1 Стих из перевода из Ариосто, октава 106. Так было впервые 
напечатано Анненковым в 1855 году. Этот же текст — в академиче
ском издании материалов Майкова 1902 года, т. е. почти через пять
десят лет. Издателей не смущала странность рифмы «волн» — «вод».
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Ошибки, пропущенные ''корректором, являются его 
пассивными ошибками; но есть целый класс ошибок, про
исходящих от некомпетентной корректуры и вызываемых 
активным вмешательством корректора в дело автора.

Теоретически корректор должен заботиться лишь о 
полной тождественности оригинала с набором. Всё, что 
вызывает у корректора сомнения, должно быть отмече
но как в оригинале, так и в корректуре и предоставлено 
на усмотрение автора или редактора. Исправляется лишь 
очевидное. Вот в этом последнем и заключается лазейка 
для всяких неожиданных «исправлений». Очень часто 
корректор усматривает ошибку там, где на самом деле 
есть или непонятное для него место, или уклонение от 
общелитературной нормы.

Так, например, корректор считает себя вправе ис
правлять «орфографические ошибки». Это особенно чув
ствительно в журналах, где обычно проводится единая, 
весьма жесткая система правописания через весь жур
нал. Так, в журнале «Аполлон» в свое время применя
лось строгое правило замены в иностранных словах 
двойных согласных простыми. Так, вместо слов «клас
сик», «классический» писалось «класик», «класический», 
Это проводилось во всех статьях, независимо от их ав
тора.

К сожалению, тот, кто правит орфографию, обычно не 
знает, где находится граница собственно «правописа
ния», т. е. способа передачи знаками известных языко
вых фактов, и где начинается нормализация самого 
языка. Правописанию учатся по школьной грамматике. 
А в грамматике говорится не только о том, как можно 
и как нельзя писать отдельные слова, но также указы
вается, какие формы считать правильными и какие не
правильными (с точки зрения норм русского литера
турного языка). Так, грамматика бракует форму «при- 
шодши», рекомендуя форму «придя». При перепечатке 
«Подростка» Достоевского корректору показалось непра
вильным одно место из рассказа Макара Ивановича: «а 
мальчик-то с лестницы прямо на него, невзначай, то есть 
посклизнулся». Не обращая внимания на своеобразие на
родной речи Макара Ивановича, это место исправляют, 
заменяя «нелитературное» «посклизнулся» литературным 
«поскользнулся». Грамматика, например, велит после от
рицания «не» ставить родительный падеж («я не видел



картины») и бракует винительный («я не видел карти
ну»). Кроме писаной грамматики существует сложная 
нормализующая речь грамматическая практика, которой 
руководятся корректоры. Тот корректор, которому не яс
на граница между правописанием и нормализацией языка 
и который в силу условий издательства (например, 
привыкший к журнальной практике) проявляет строгость 
в области орфографии, бывает жёсток и в области язы
ка. Он твердо знает, что надо писать «рассказ», а не 
«расказ», «расчет», а не «рассчет», «гостиница», а не 
«гостинница» и т. п., и не отдает себе отчета, в каких 
случаях речь идет о начертании и в каких о самом языке. 
Всякое уклонение от грамматической нормы он трактует 
как «ошибку», одинаково свидетельствующую о «безгра
мотности» оригинала, которую он подправляет своей 
«грамотностью». Систематически исключаются вымершие 
в живом языке формы, например «организировать», «мис- 
тифировать», и заменяются новыми: «организовать», 
«мистифицировать».

Вот пример подобных вмешательств в текст автора. 
Пример этот, правда, говорит о вмешательстве редакто
ра, а не корректора, но природа его совершенно одинако
ва с корректорским вмешательством в язык. П. В. Аннен
ков в примечании к «Дубровскому» Пушкина пишет:

«В четвертой главе романа Пушкин написал: «отец его был не 
в состоянии дать ему нужные объяснения». В копии , приготовлен
ной уже для типографии, кто-то исправил это место так: «отец 
его был не в состоянии дать ему нужных объяснений». Князь 
П. А. Вяземский сделал при этом случае на полях копии следую
щую заметку: «напрасно исправлено: разумеется дать нужные объяс
нения; ведь не сказано: не дать нужных объяснений. Отрицательная 
частица не здесь относится к объяснениям... Пушкин всегда следовал 
этому правилу». Слова князя П. А. Вяземского подтверждаются и 
заметкой Пушкина в критических его разборах (см. статью «Стих: 
Два века ссорить не хочу, критику показался неправильным»). В кон
це ее Пушкин прибавляет: «Неужто электрическая сила отрицатель
ной частицы должна пройти сквозь всю эту цепь глаголов и отозвать
ся в существительном? Не думаю». Несмотря на заметку князя 
П. А. Вяземского, посмертное издание, однако ж, напечатало «нужных 
объяснений»» 1.

Вот еще пример подобного же грамматического конф
ликта между автором и корректором. В русском языке 
существует форма «чего» в значении «что». Форма эта 
считается «неправильной», и корректорами исправляется.

1 А, С. Пушкин. Соч. Изд. П. В. Анненкова, 1855, т. V, стр. 531.
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У Островского в «Снегурочке» (действие III, явл. II) 
имеются слова:

Чего тебе угодно, все на свете
Тебе отдам.

Эта форма «чего» показалась неправильной коррек
тору, и в «Вестнике Европы» (1873, № 9) стихи эти, с 
нарушением размера (пятистопный хорей вместо пяти
стопного ямба), были напечатаны:

Что тебе угодно, все на свете
Тебе отдам.

Так прошло сквозь все издания и при жизни Остров
ского и после его смерти.

Совершенно аналогичную ошибку находим мы и в од
ном стихе «Воеводы» Островского. Во второй редакции 
пьесы (1883) последний стих явления четвертого первой 
сцены первого действия читается:

Что тебе? — Шутило воеводин.

Первая редакция (1864) дает в этом месте правиль
ный стих:

Чего тебе? — Шутило воеводин.

Ясно, что здесь мы имеем дело не с исправлением, а 
с искажением !.

Данный случай относится к истории так называемых 
грамматических казусов. Подобные казусы возникали 
каждый раз, когда в языковой практике замечались ко
лебания. Так, в пушкинское время существовал казус — 
следует ли писать «между ими» или «между ними». Побе
дила последняя форма (в настоящее время единственная). 
Естественно, что присущая самому Пушкину форма 
«между ими» была еще при Пушкине вытравлена в печа
ти усердными корректорами. В наше время возник казус, 
надо ли говорить «об нем» или «о нем», и корректоры, 
склоняясь к. последней форме, везде поуничтожали у пи
сателей форму «об нем». Также возникли споры, следует 
ли писать и говорить «нумер» или «номер», «нуль» или 
«ноль», «цаловать» или «целовать», «эксплоатация» или 1

1 Того же порядка систематическое устранение в середине X IX  ве
ка корректорами слова «вон» в значении указательного наречия и 
замена его словом «вот». Очевидно, здесь играло роль желание сохра
нить слово «вон» в одном только значении («прочь», «подите вон»).
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«эксплуатация», «противуположный» или «противополож
ный» и т. п. Так, велась систематическая борьба с поста
новкой частицы «бы» не после глагола, и, например, фра
за: «при ней нельзя бы было так, как теперь, говорить» 
исправлялась: «нельзя было бы». Часто, под влиянием 
этих споров, сами авторы вытравляли из своего языка 
живые формы, заменяя их теми, которые общим мнением 
утверждались как единственно правильные. Знамениты 
споры, ликвидированные упразднением старой орфогра
фии, следует ли писать слова «лекарь» и «копейка» через 
«ять» или через «е». Как известно, эти споры иногда при
водили к грамматической борьбе. Так, в вопросе о сло
ве «лекарь» московские и петербургские медицинские 
учреждения разошлись во мнениях и выдавали дипломы 
на «лекаря» по разной орфографии.

Иногда эти споры приобретали ведомственный харак
тер. Так, путейское ведомство долгое время придержива
лось формы «заведывающий», всячески понося и осмеи
вая форму «заведующий». Спор «заведывающего» с «за
ведующим» весьма стар. Так, в «Филологических разыс
каниях» Я. К. Грота (2-е изд., 1876, т. II, стр. 392—395) 
сообщается, как в одном закавказском мировом суде было 
возбуждено дело одним сторонником формы «заведываю
щий» против сторонника формы «заведующий» о взыска
нии с последнего 10 рублей в пользу первого за проиг
ранное будто бы им пари по вопросу, которую из этих 
форм считать правильной. Истец представил в суд удо
стоверение от директора классической гимназии, от 
10 ноября 1872 года за № 465, в том, что единственно 
правильной является форма «заведывающий». Это дело, 
разбиравшееся в апреле 1873 года, к сожалению, не по
лучило надлежащего разрешения в суде. Иначе был бы 
пример того, как грамматические вопросы решаются су
дебными инстанциями.

Легко можно представить себе, как бы свирепо ис
правлял корректуры истец этого трагикомического про
цесса, не остановившийся перед тем, чтобы привлечь к 
ответственности своего противника за то, что он уклонял
ся от принятой истцом грамматической нормы.

Совершенно бессознательно каждый из нас не только 
пассивно воспринимает утвержденный общим употребле
нием язык, но и является в той или иной мере борцом за 
свой язык, старающимся навязать свои формулы другим.
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Иногда это становится явлением широкого социаль
ного порядка, известным под именем «пуризма». Языко
вый пуризм в неумеренной его форме, т. е. в форме при
верженности к старому и ненависти к новому в языке, 
сопровождает обычно процесс социальной переслойки 
языка. Так было, например, после французской револю
ции, когда вследствие изменения социального состава ко
мандующей группы, определявшей нормы литературного 
языка, в литературу стали проникать народные речевые 
формулы, отвергавшиеся литературным языком XVIII 
века. Вспышки воинствующего пуризма наблюдались и 
у нас после 1917 года, когда стала происходить «порча» 
языка 1 и когда в литературную речь стали проникать 
запретные дотоле формы. Как известно, пуристы новых 
дней стали преследовать и формы, давно уже имеющие 
право гражданства в литературе, но не замечавшиеся до 
наших дней, например «извиняюсь», «выглядеть», «пред
ставляет из себя».

Известна была в свое время борьба пуриста О. Сен- 
ковского против слов «сей» и «оный» за формы «этот» 
и «тот» с целью сближения письменного языка с разго
ворным. В своей пародической «Резолюции на челобит
ную сего, оного и т. д.» (1835) от имени логики Сенков
ский обращался к этим словам: «Почтенные сей и оный... 
вас просят убраться из изящной словесности, куда втер
лись вы без ведома и вкуса и где проживаете без закон
ного вида от здравого смысла».

Пропаганду свою Сенковский развил широко, и на 
современников она оказала большое влияние. Гоголь в 
свое время высказался против мелочности этой пропа
ганды: «До какой степени критика занялась пустяками 
и ничтожными спорами, читатели уже видели из знаме
нитого процесса о двух бедных местоимениях: сей и 
оный». Сенковский, по словам Гоголя, «даже завязал це
лое дело о двух местоимениях: сей и оный, которые по
казались ему, неизвестно почему, неуместными в русском

1 Насколько эта порча была глубока, свидетельствует хотя бы 
то, что вопросы языковой политики стоят и сейчас на очереди, и 
такая проблема, как «язык газеты», является актуальнейшим вопро
сом. Таким образом, поставленные мною кавычки отнюдь не являются 
ироническими. Пуризм как социальное явление можно расценивать 
различно. Меня интересует вопрос лишь о влиянии пуризма на технику 
и культуру книгоиздания.
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слоге» («О движении журнальной литературы в 1834 и 
1835 году»).

Пушкин так отозвался на это замечание Гоголя: 
«Шутки г. Сенковского на счет невинных местоимений 
сей, сия, сие, оный, оная, оное — не что иное как шутки. 
Вольно же было публике и даже некоторым писателям 
принять их за чистую монету. Может ли письменный 
язык быть совершенно подобным разговорному? Нет, так 
же как разговорный язык никогда не может быть совер
шенно подобным письменному. Не одни местоимения сей 
и оный, но и причастия вообще и множество слов необхо
димых обыкновенно избегаются в разговоре». («Письмо 
к издателю» А. Б. 1836).

Несмотря на то, что и Пушкин и Гоголь расходились 
во мнении с Сенковским, лица, ведавшие изданием их 
сочинений, подпав под влияние пропаганды Сенковского, 
заменяли у них сей и оный местоимениями этот и тот. 
Н. Тихонравов пишет про обработку Прокоповичем со
чинений Гоголя в 1842 году: «Кажется, Прокоповичу 
принадлежит и замена слова «сей» словом «этот» в про
изведениях Гоголя, относящихся к начальному периоду 
его литературной карьеры» («Предуведомление» к 10-му 
изданию сочинений Гоголя 1889 года).

Этой же операции подвергался и Пушкин (если не 
ошибаюсь, в вольфовском однотомном издании под ре
дакцией Чуйко).

Уже по этим примерам не трудно представить, что 
натворит в книге пурист, посаженный на место коррек
тора. Привыкший мыслить нормативно («правильно» и 
«неправильно» — третьего нет), фанатизирующий свою 
миссию нормализатора литературной речи, он учинит 
жестокую расправу с не подчинившимися норме авто
рами.

Не всегда это производят только пуристы-консерва
торы. Иногда также насилуют чужой язык и «новаторы». 
Так, например, та же редакция «Аполлона» пресле
довала немецкий суффикс «ир» в словах, взятых из ро
манских языков, и печатала «цитовать» вместо «цитиро
вать» и т. п. Печаталось это не только в статьях редак
ции, но и в статьях сотрудников, в языке которых это 
«ир» было довольно прочно.

И пуризм и новаторство редко встречаются в воинст
венной форме. Но в форме скрытой, латентной они жи
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вут всегда, и корректоры, для которых грамматические 
казусы являются вопросом профессионального порядка, 
всегда подвержены влиянию этих тенденций жесткой нор
мализации. Гораздо легче запомнить, что такое-то слово 
пишется так-то, чем учитывать возможность существо
вания равноправных (дублетных) форм.

Этот фанатизм нормы и нетерпимость к уклонениям 
от нее ведет к систематическому искажению текста писа
телей.

Так, современный корректор не пропустит старой 
формы «в угле» и заменит ее формой «в углу». Коррек
тор может не пропустить старого глагола «взошел» (в 
значении «поднялся») и заменить его глаголом «вошел» 
(«вошел на крыльцо») !.

Современные корректоры склонны устранять падеж
ные окончания на «у» в родительном падеже: «упустить 
из виду», «фунт чаю» и поправят это на «из вида», 
«чая». К той же области корректорских «проблем» отно
сится вопрос, следует ли в случае многократных допол
нений повторять предлог, или нет, т. е. что правиль
нее— «по лесам и по лугам» или «по лесам и лугам». 
Точно так же считают нужным корректоры решать во
прос, можно ли в слитных предложениях ставить глагол 
в единственном или во множественном числе («и радость 
и печаль проходит» или «проходят»,). Возможна ли кон
струкция: «все, кто знает», или надо «все, кто знают», 
«ко второй и третьей записке» или «запискам» и т. п.? 
Можно ли склонять «полверсты», или надо писать «по
луверсты»? Во всех этих случаях корректор устраняет не 
нравящуюся ему конструкцию как орфографическую 
ошибку.

Подобное вмешательство техника в текст давно из
вестно авторам. Ж. Ж. Руссо, допустив в тексте своего 
романа не вполне академический оборот, сопроводил его 
примечанием: «Скажут, что издатель обязан исправить 
грамматические ошибки (les fautes de langue). Да, если 
издатель ценит правильность речи; да, в тех произведе- 1

1 Корректоры особенно усиленно бракуют некоторые формы в том 
случае, когда два разных слова в современном языке настолько 
сблизились, что мы не различаем их значения. Например, «мучать» 
и «мучить». Корректор не допустит одновременно возможности форм 
«мучит» и «мучает» и обязательно будет одну из форм заменять дру
гой, ему полюбившейся.
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ниях, где можно исправить стиль, не изменив и не ис
портив его; да, если исправляющий достаточно уверен 
в своем умении, чтобы не заменить ошибки автора свои
ми собственными. При всем том, что этим выгадывают?» 
(«Новая Элоиза», ч. I, письмо X IX , 1760 год).

Другой класс корректорских исправлений — это ис
правления, вызванные непониманием текста. Так, в жур
нале «Отечественные записки» в стихотворении Кольцо
ва было не понято слово «ботеть» (толстеть) и набрано 
«болеть» !. Подобное непонимание отдельных слов встре
чается довольно часто, и большим несчастием является 
случай, когда существует буквенно близкое к непонятно
му, «подходящее» к тексту слово.

Наконец, последний класс корректорских исправле
ний— это замена народных форм литературными. Так, у 
Достоевского в «Селе Степанчикове» в речах героев ис
треблялось слово «проздравить», как нелитературное, 
«неправильное», и заменялось словом «поздравить». Мне 
приходилось видеть, как в одном из рассказов М. Сло
нимского корректор жестоко и систематически уничтожал 
форму «поброй мене», заменяя ее формой «побрей меня». 
К счастию, эти «исправления» не пошли дальше первой 
корректуры. К этому же разряду явлений относится то, 
как корректор в речи героини «Дядюшкина сна» заменял 
манерную форму «Гвадалкивир» формой «Гвадалквивир».

Иногда произведения одного автора, пройдя через ру
ки разных корректоров, приобретают налет разных ор
фографических систем. В результате получается разно
бой, трудно понимаемый, если не учитывать влияния сто
ронних лиц. В этом же отношении представляет собой 
разнобой и пестроту сборник Пушкина «Поэмы и повес
ти» 1835 года, воспроизводящий все поэмы в той орфо
графии, в какой они впервые появились. При этом не
которые корректоры щадили пушкинские формы «скры- 
петь», «крылос», другие заменяли эти формы, как «не
правильные», формами «скрипеть», «клирос». Пушкин 
довольно равнодушно относился к таким «исправлениям» 
своего языка и не обращал на них внимания. В резуль
тате лицо, которое пожелает изучить словарь Пушкина 1

1 Это же слово «ботеть» в другом издании (соч. Белинского под 
ред. Иванова-Разумника) напечатано «богатеть». В редакции «бо
леть» оно находится в соч. Кольцова под ред. П. В. Быкова.
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по изданиям, напечатанным при его жизни, натолкнется 
на ряд неразрешимых затруднений и на странные язы
ковые колебания. Между тем источник всего этого — кор
ректура.

Спрашивается, является ли авторская корректура до
статочной гарантией против корректурных искажений?

Мы еще вернемся к авторской корректуре в главе об 
истории текста. Здесь ограничимся несколькими общими 
замечаниями.

Авторская корректура в корне совершенно иная, чем 
обыкновенная корректура. Поэтому и результаты корре
ктуры, продержанной автором, несколько иные. Автор 
читает свое произведение, в тексте которого он творчески 
заинтересован. Поэтому внимание его обращено совсем 
не туда, куда направляется внимание профессионального 
корректора. Автору не до перевернутых букв или мара
шек. Он отличает их лишь тогда, когда они сами попа
даются ему в глаза, сам же он их не ищет.

Кроме того, автор читает хорошо ему знакомый текст. 
Ему не нужно вчитываться в слова, чтобы прочитать на
печатанное. Слова сами вспоминаются при взгляде на 
корректуру. Отсюда автор верно читает напечатанное 
весьма неверно. Впрочем, бывают и обратные случаи. Ав
тор считает почти всегда излишним обращение к ори
гиналу. Между тем бывает, что он не помнит того, что 
было им написано, и, выправляя ошибку набора, вместо 
того, чтобы вернуться к правильному чтению, лишь еще 
больше удаляется от подлинного текста, иной раз нару
шая при этом по забывчивости смысл. Такие «авторизо
ванные» ошибки вовсе не так редки и доказывают, что 
к указаниям самого автора, особенно когда он исполняет 
несвойственную ему роль корректора, следует относиться 
критически.

Нужно еще добавить, что психологически трудно уде
лять внимание набранному тексту и нанесенным коррек
тором исправлениям. Исправления принимаются на веру, 
без проверки. Грубые ошибки корректора ускользают от 
внимания автора. Вот почему полезно читать корректуру 
не по оттиску, уже правленному корректором, а по чисто
му дубликату, и потом переносить туда с корректорского 
экземпляра все корректорские изменения. При таком пе
ренесении корректурных правок все они будут пересмот
рены автором и не ускользнут от его внимания.
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Следует отметить еще одну особенность авторской 
корректуры, которая вызывает постоянные столкновения 
авторов с издателями,— это склонность автора «ломать» 
корректуру, т. е. подвергать набранный текст радикаль
ным изменениям. Для автора корректура есть в некото
рой степени одна из стадий творческого процесса. Автор 
не может удержаться от того, чтобы не продлить рабо
ту над произведением, в какой бы стадии законченности 
оно ни находилось. Естественно, что издатели борются 
с этой тенденцией авторов, сильно удорожающей стои
мость издания. Но, помимо коммерческой стороны, эта 
ломка приводит к тому, что исправность текста от нее 
только страдает. .Поэтому желательно, чтобы оригинал, 
сдаваемый в печать, доводился до последней степени за
вершенности и никаких изменений в текст корректуры 
без крайней необходимости не вносилось.

Все вышесказанное показывает, что автор — всегда 
очень плохой корректор. Будь он даже профессионалом- 
корректором, в корректуре собственного произведения он 
наделает массу ошибок и прозевает много опечаток.

Вот почему помимо автора следует иметь еще редак
тора, который сможет критически проверить работу как 
корректора, так и автора, при условии, понятно, несколь
ко более широкого филологического кругозора, чем обыч
ный в среде корректоров.

Дальнейшие изменения в тексте происходят при ти
пографской правке корректуры по размеченному коррек
тором оттиску.

Правка никогда не бывает идеальной, разве что в слу
чае очень простой корректуры. Некоторый процент по
правок остается не выправленным в наборе, почему в по
вторных корректурах бывает необходимо прежде всего 
сделать «сверку», т. е. проверить, все ли исправления сде
ланы при правке.

Затем имеются специфические ошибки правки коррек
туры. Например, не всегда наборщики понимают все знаки 
корректуры. Так, в одном из провинциальных изданий до
кументов, относящихся к творчеству Некрасова, с удивле
нием читаем в заголовке одного стихотворения: «Ц \ I раз
рядкой». Очевидно, корректурную пометку о том, что неко
торые слова надо набрать разрядкой, наборщик принял 
за вставку и набрал ее полностью. Правда, это происходи
ло в провинции, в 1922 году. Однако бывают подобные
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казусы и в столице. В одном столичном издании одного из 
произведений Гоголя в начале абзаца стоит совершенно 
неоправданное текстом «Эва». Это — не более и не менее, 
как неверно прочитанное корректурное сокращение: Abs 
(Absatz), обозначающее красную строку.

Во втором издании моей «Теории литературы», на 
стр. 172, перед схемой персонажей «Андромахи», имеется 
слово «Так». Слово это взято из сделанной мной в кор
ректуре пометки перед выписанной схемой персонажей. 
В этой пометке мною было указано, что печатать надо так, 
как нарисовано.

Такие неправильные истолкования корректорских зна
ков вовсе не так редки. Это доказывает, что система кор
ректорских знаков должна быть выработана строго и точ
но, что она должна точно проводиться корректорами и 
твердо быть усвоена наборщиками.

Затем надо отметить еще один род ошибок, часто воз
никающих при правке. Если наборщик видит исправление, 
то он в наборе ищет соответствующее слово. Возможно, что 
подлежащее исправлению слово где-нибудь по соседству 
повторяется. В таком случае часто происходит, что набор
щик исправляет не то место. Возьмем, например, такую 
фразу: «она надела берет и вышла на берег». Возможна 
опечатка: «она надела берег и вышла на берег». Коррек
тор показывает, что в слове «берег» (первом) надо «г» 
заменить буквой «т». Возможно, что наборщик, отыскивая 
это слово, попадает глазами на второе слово и, не подо
зревая, что это слово в наборе встречается дважды, исправ
ление делает не в том слове, где нужно, и получается 
текст: «она надела берег и вышла на берет». Очень часто 
такие слова отстоят друг от друга на несколько строк, и 
тем не менее наборщик ошибается. Если вспомнить, что го
ворилось о паразитическом влиянии образа слова, попадаю
щего в поле зрения наборщика, то легко себе представить, 
что неправильное повторение одного слова встречается до
вольно часто. При сшибке в правке получается перестанов
ка двух слов, находящихся на некотором расстоянии друг 
от друга. Так, если в тексте упоминается в одном месте 
«шапка», в другом «фуражка», то есть шансы, что в обоих 
случаях будет набрано «фуражка», а после ошибочного ис
правления не того слова, которое отметил корректор, слова 
эти поменяются местами.

К этому же типу относится внесение в текст пропущен- 
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ного не в то место, в которое указано корректорским зна
ком. Обычно причиной этого бывает сходство соседних 
слов. В результате этой ошибки правки происходит перене
сение слова из одного места в другое.

Рукопись как источник текста

Обзор тех изменений текста, которые проникают в пе
чать, показывает, насколько печатную форму следует счи
тать недостаточно достоверной. Тот факт, что в создании 
печатной книги кроме автора участвуют еще другие лица, 
лишает книгу полной авторитетности.

Гораздо более чистым источником является рукопись. 
Правда, необходимо немедленно оговориться, что не вся
кая рукопись одинаково авторитетна и абсолютной гаран
тии в подлинности текста не может быть в самой тщатель
ной рукописи. Ограничения авторитетности рукописей бу
дут указаны в дальнейшем.

Прежде всего остановимся на классификации рукопи
сей. Классификация эта производится по нескольким осно
ваниям. Первое основание — то, кем писана рукопись. 
С этой точки зрения рукописи делятся на автографы (соб
ственноручные) и списки (писанные не автором). Тер
мины эти надо употреблять в их точном значении. Следует 
отметить, что часто этими словами обозначают не то, что 
они значат в действительности. Очень часто «автографом» 
именуют все, что написано собственной рукой какого- 
нибудь значительного писателя. Приходилось видеть, на
пример, в каталоге очень авторитетных рукописных собра
ний обозначение: «Автограф Пушкина, стихотворение 
Жуковского». Ясно, что в данном случае мы имеем дело не 
с автографом, а со списком, сделанным рукой Пушкина.

Вместо слова «список» часто употребляют слово «ко
пия». Но, пожалуй, удобнее будет слово это сохранить не 
в противоставление «автографу», а в противоставле- 
ние «оригиналу». Копию может снять и сам автор. На
пример, если произведение написано под диктовку, а после 
автор снял с него собственноручную копию, то здесь как 
раз список явится оригиналом, а автограф — копией. Впро
чем, твердо установившегося словоупотребления в данном 
случае мы не имеем.

Среди списков следует различать списки «авторизо
ванные», т. е. сделанные под непосредственным наблюде
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нием автора и носящие следы его просмотра (автографи
ческие поправки). По своей авторитетности авторизован
ные списки приближаются к автографу. Среди таких авто
ризованных списков известен так называемый «булгарин- 
ский» список «Горя от ума» Грибоедова, хранящийся в 
рукописном отделении Публичной библиотеки (в Ленин
граде). Список этот, сделанный рукой писаря, имеет на 
заглавном листе авторизующую надпись Грибоедова. Хо
тя и он не лишен описок, но по тщательности выполнения 
он превосходит все остальные списки этой пьесы. Кроме 
того, давая законченный текст пьесы, он по своему значе
нию превосходит и автографы Грибоедова.

Впрочем, в большинстве случаев значение списков мно
го ниже значения автографов. Списки приходится изучать 
так же, как и издания, так как в них имеются такие же 
ошибки, как и в печатных воспроизведениях.

Что касается автографов, то они по своему состоянию 
делятся на черновые (с большим количеством помарок и 
переделок) и чистовые (или беловые). Точной границы 
между черновиком и беловиком нет, однако на практике 
различать эти два вида, вообще говоря, не представляет 
больших затруднений.

Обычно черновик пишется в процессе творчества и от
ражает на себе все колебания автора в выборе выраже
ния, в расположении частей произведения и т. п. Черно
вики Пушкина и Достоевского представляют собой пута
ный рисунок перечеркнутых строк, выносок на полях, зна
ков вставок, перестановок и т. п.

В редком случае такой первоначальный черновик дает 
связный, законченный и согласованный текст. Чаще — это 
запись, понятная для автора и дающая лишь материал 
для законченного текста.

В практике некоторых писателей, например Пушкина, 
была еще вторая стадия творчества, состоявшая в том, 
что черновик перебелялся в том состоянии, в каком он 
был брошен, и затем творческая работа продолжалась на 
такой копии черновика. В результате получался документ, 
по состоянию своему приближающийся к черновику, но 
в основе которого лежит набело переписанный текст. Ав
тограф такого типа, обычно называемый авторской свод- 
кой, занимает промежуточное положение между чернови
ком и беловиком. Иногда работа над сводкой до того 
усложняется, что приходится ее снова перебелять и про
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должать работу над второй сводкой и т. д. Тогда между 
первоначальным черновиком и окончательным чистови
ком имеется несколько промежуточных сводок. Таким об
разом, вообще говоря, беловик дает окончательную форму 
произведения, черновик — первоначальную. Впрочем, бы
вают случаи, когда произведение не идет дальше черно
вика, который доводится автором до конца работы над 
произведением и затем не перебеляется. С другой сторо
ны, беловая рукопись может не давать окончательной 
формы, так как автор продолжает работу в корректуре, в 
повторном издании, отчего окончательная форма далеко 
отходит от стадии, в которой сохранилось произведение в 
беловом автографе. Это характерно для работы Бальзака и 
Л. Толстого над своими произведениями.

Иногда эти отдельные автографы, относящиеся к раз
ным стадиям творчества, называют «редакциями» про
изведения. Но подобное словоупотребление следует при
знать неправильным. О том, что такое редакция, будет 
сказано в дальнейшем. Здесь достаточно указать, что 
редакция есть некоторый связный текст произведёния в 
определенной стадии его изменения. Собственно говоря, 
только беловые рукописи дают одну определенную ре
дакцию. Черновики же, так же как и авторские сводки, 
свидетельствуют о некотором творческом процессе, в ко
тором из одной редакции получается другая, за ней сле
дующая. Кроме того, понятие редакции относится всецело 
к истории текста произведения. Рукопись же есть прежде 
всего некоторый материальный документ, и классифика
ция рукописей должна исходить из материальных особен
ностей данного документа, независимо от отношения 
содержания документа к возможным другим документам. 
Понятие редакции рождается в результате сопоставления 
различных текстов одного и того же произведения, в го 
время как документ может быть охарактеризован совер
шенно независимо от наличия других подобных ему доку
ментов. От этого смешения свойств автографа как доку
мента и свойств заключающегося в автографе текста возни
кает довольно распространенное словоупотребление, кото
рое расценивает названия «черновой» и «беловой» с точки 
зрения положения заключающегося в документе текста 
в истории данного произведения. Так, иногда черновой 
называют рукопись, содержащую первоначальную редак
цию, а беловой — содержащую окончательную редакцию.
68



Подобное словоупотребление следует отвергнуть, так как 
в нем смешиваются два признака: признак состояния до
кумента и положение текста в истории произведения.

Впредь мы будем называть черновой рукопись, внеш
ний вид которой дает к тому основания, беловой — руко
пись, переписанную без помарок или с небольшими по
правками, не мешающими легкому прочтению ее. Как я 
уже указывал, термины эти приблизительны.

Из дальнейшего мы узнаем, насколько важно для 
установления точного текста произведения знать его во 
всех стадиях. Вот почему так ценятся автографы писате
лей и с таким тщанием хранятся в различных для того 
предназначенных хранилищах и собраниях *. Ценность 
автографов для истории литературы показывает, что к 
собиранию их следует отнестись с должной серьезностью. 
Автографы лишь тогда дойдут до исследователя в доста
точной сохранности и полноте, когда с самого начала бу
дут приняты меры против их уничтожения. Было бы 
чрезвычайно полезно, если бы писатели подбирали свои 
автографы (а также корректуры) и передавали их на 
хранение в соответствующие учреждения. То же самое 
следовало бы делать редакциям и издательствам. Правда, 
есть опасность при этом перегрузить наши государствен
ные архивы, но зато будет гарантия, что необходимый в 
будущем материал для истории литературы нашего вре
мени и для установления текста художественных произ
ведений нашей эпохи сохранится в надлежащем составе, 
чего нельзя сказать о прошлом, где часто недостает эле
ментарных материалов для разрешения различных возни
кающих вопросов и тратится много сил и труда для того, 
чтобы при помощи косвенных соображений и свидетельств 
установить факты, которые непосредственно бы явство
вали из автографов писателя, если бы они дошли до нас. 
Нахождение подобных материалов в частных руках край
не нежелательно. В наши дни гибли ценные архивные ма
териалы по вине их владельцев или из-за превратности 
судьбы тех лиц, в руках которых они находились.

Но собранные рукописи следует не только собирать и 
хранить. Их нужно сделать доступными для изучении. 
Для этого надо: 1) каталогизировать и описывать руко
писи; 2) сделать хранилища достаточно доступными для 
лиц, подготовленных к занятию рукописным материалом; 
3) организовать пересылку рукописей из одного храни
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лища в другое так, чтобы занимающийся в одном храни
лище мог выписывать себе для занятий необходимые для 
изучения рукописи, хранящиеся в других городах; 4) для 
автографов особенно ценных — издавать их, чтобы сделать 
их доступными для возможно более широкого круга лиц.

Эти простые истины, хорошо усвоенные нашими 
крупными архивами и хранилищами, к сожалению, совер
шенно неизвестны в некоторых провинциальных собра
ниях музейного типа. Там весьма распространен взгляд 
на рукопись как на музейную реликвию, «экспонат», не
кую драгоценность, которую надо хранить под стеклом 
и издали показывать экскурсиям и отдельным посетите
лям. Такая точка зрения представляет собой громадное 
препятствие в научной работе и превращает живое науч
ное дело собирания культурно-исторического материала 
в какое-то плюшкинство и бессмысленное накопление не
нужных предметов. Вряд ли можно назвать культурным 
делом одно лишь показывание автографа. Это возбуж
дает, правда, чувство благоговения перед предметом, но 
назначение его остается одинаково неясным как показы- 
вателю, так и тем экскурсантам, которых, в сущности, 
показыватель только морочит. Необходимо покончить ре
шительно с тем взглядом, что автограф может быть му
зейным экспонатом, и если какое-нибудь учреждение не
способно предоставлять хранимые у него автографы для 
научной работы, то их надо изъять из его ведения.

Основные операции, которые проделывают в архивах 
над рукописями суть: 1) регистрация рукописи, 2) опи
сание ее. Регистрация состоит в том, что рукопись полу
чает свой номер; одновременно нумеруются листы руко
писи. По установившемуся обычаю в рукописях нумеруют 
не страницы, как в печатных книгах, а листы (т. е. две 
страницы получают один номер). Цитируя рукопись, надо 
указать не только номер листа, но и его сторону: лицевую 
или оборот. На карточки наносят указания: на скольких 
листах рукопись, чьей рукой писана, что содержит.

Для полной регистрации необходимо описание руко
писи !. Описание начинается обычно с так называемой 1

1 Практика описания рукописей новой литературы, в противопо
ложность древней письменности, весьма не Белика. Много потрудился 
в этой области В. Е. Якушкин, который дал работу «Рукописи Алек
сандра Сергеевича Пушкина, хранящиеся в Румянцевском музее в 
Москве» («Русская старина», 1884, с февраля по декабрь) *.
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«дипломатики», т. е. с указаний материальных особен
ностей рукописи: ее формата, качества бумаги, водяных 
знаков, если таковые имеются, характера обреза, чернил 
и пр.

Эти указания, которые кажутся иным излишним педан
тизмом, существенно необходимы для изучения рукописи. 
Они дают возможность приблизительно датировать доку
мент. Так, бумага первой половины X IX  века обычно 
имела водяной знак (филигрань), дававший марку фаб
рики и год выпуска. Этот год указывает, ранее какого сро
ка документ не мог быть написан. Практика показывает, 
что обычно запись по времени не отличается более чем на 
два-три года от водяного знака. Это дает некоторую ве
роятность приблизительной датировки. Зная, на какой бу
маге, в какие годы писал изучаемый нами автор, мы часто 
по одному описанию бумаги можем приблизительно отне
сти ее к той или иной эпохе его творчества. Так, для 
30-х годов для Пушкина обычно обращение к бумаге 
Гончаровых, родных его жены. Эта бумага имела водяные 
знаки «А. Г.» !. Иногда качество бумаги дает возможность 
судить о неподлинности документа. Опытный работник 
над рукописями сможет с точностью до одного-двух деся
тилетий определить возраст бумаги, так как производство 
ее за последние полтора века быстро менялось.

Некоторые приметы на бумагах весьма существенны. 
Например, для автографов Пушкина существенно знать — 
имеется ли на них красная цифра или нет. Красная циф
ра— это жандармская нумерация, произведенная при про
смотре опечатанных бумаг Пушкина после его смерти. Н а
личие этой жандармской пометы показывает, что эта 
бумага была на квартире Пушкина в момент его смерти. 
По отношению к листам, вырванным из тетрадей Пушкина 
(ныне хранящихся в Рукописном отделе Института рус
ской литературы — Пушкинский дом Академии наук 
СССР), жандармская нумерация дает возможность опре
делить судьбу вырванного листа. Например, если вырван
ный лист имеет красную цифру, которая соответствует 
нумерации листов тетради, из которой лист вырван, это 
значит, что лист был вырван после смерти Пушкина, ве- 1

1 Учитывая это, Н. Тихонравов приложил к 10-му изданию сочи
нений Гоголя снимки «фабричных знаков в бумаге, на которой Гоголь 
писал свои произведения».
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роятно одним из редакторов его сочинений. Если цифра 
не сходится с нумерацией тетради, то это значит, что лист 
был вырван Пушкиным, но оставался в его бумагах до са
мой его смерти. Если лист не имеет жандармской пометы, 
это значит, что он был вырван при жизни Пушкина и 
кому-то отдан.

Не буду приводить возможных заключений из внеш
него описания рукописи. Они бывают разнообразны, и по
лезность материального описания самоочевидна.

От описания документа как предмета переходят к ана
лизу написанного. Определяют руку написавшего, что не 
всегда бывает легко. Например, даже такой характерный 
почерк, как почерк Пушкина, не всегда поддается опреде
лению. Об этом свидетельствует множество фальшивых, 
ложно приписанных руке Пушкина документов, храня
щихся в государственных и частных собраниях и издавав
шихся в качестве пушкинских. Так, например, к «Описа
нию Пушкинского музея» 1899 года приложено два авто
графа, про которые здесь же сказано: «по мнению 
Ф. А. Бычкова, записки эти принадлежат А. С. Пушкину; 
по мнению же Л. Н. Майкова — А. И. Тургеневу». Хотя 
в настоящее время нет сомнений, что прав был Л. Н. Май
ков, но здесь симптоматично-самое разногласие в вопросе. 
По отношению к автографам менее известных лиц смеше
ние всегда возможно.

Определив руку писавшего, стараются определить дату 
рукописи. Часто это явствует из текста. В таком случае 
«палеографически», т. е. путем изучения бумаги, чернил, 
характера почерка и т. п., проверяют подлинность указа
ния текста. Если из текста даты заимствовать нельзя, то 
ее приблизительно устанавливают исключительно палео
графическим путем.

Желательно при определении даты указывать степень 
уверенности в найденной дате и способ ее определения, 
чтобы указание было доступно проверке.

После этого приступают к «постатейному» описанию, 
степень подробности которого зависит от характера опи
сываемой рукописи. Определяют: какие произведения со
держатся в рукописи, на каких листах, дает ли данная ру
копись существенные отличия от печатного текста, или 
нет, и т. п.

Для рукописей, которые уже бывали в руках исследо
вателей, указывается, где о них в литературе имеются упо
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минания и в чьих руках эти рукописи находились до 
поступления в данное хранилище

Рукописи особо значительные вызывают необходимость 
в их издании. Существует несколько способов издания ру
кописей. Самый точный способ есть способ «факсимиле», 
т. е. точного графического воспроизведения документа. До 
применения фотографии в иллюстрационном книжном деле 
факсимиле воспроизводились в виде гравюр и литогра
фий.

Гравюра была более дорогим способом, а потому при
менялась для воспроизведения сравнительно небольших 
документов, например для подписей писателей под их гра
вированными портретами. Гравюра на металле (преиму
щественно на меди) дает резкий, точный штрих и хорошо 
передает надпись, сделанную чернилами. Литография, как 
более дешевый способ, применялась к воспроизведению 
сравнительно больших документов. Литография дает жир
ный, неровный штрих, гораздо менее точный, более рас
плывшийся, чем в гравюре. Этим способом удобно воспро
изводить карандашные надписи.

Способы, употреблявшиеся до применения фотомехани
ческой техники, не давали абсолютно точного воспроизве
дения оригинала, так как копия снималась от руки, хотя 
бы и при помощи кальки. Во всяком случае, сличение 
старого факсимильного снимка с оригиналом всегда обна
руживает резкие отличия от подлинника, иногда имею
щие существенное значение, особенно если подлинник не
разборчив и малое изменение в направлении штриха мо
жет изменить самое значение написанного.

С введением фотомеханических способов распространи
лись следующие главные приемы воспроизведения: 1) фо
тография, 2) фототипия, 3) автотипия и 4) цинкография. 
Каждый из этих способов имеет свои особенности, на ко
торых и остановимся.

Фотография есть наиболее точный способ передачи 
оригинала. Недостаток его, во-первых, в небольшом коли- 1

1 Все эти требования, применяющиеся к старым рукописям, необ
ходимо применять и к новым. Полезно всякую рукопись, имеющую 
историко-литературное значение, сопровождать «паспортом», заклю
чающим краткое описание и указание на происхождение рукописи. Эго 
тем более полезно, что по отношению к современным рукописям есть 
возможность без всякого труда установить такие факты, розыск ко
торых в дальнейшем был бы затруднителен.
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честве и дороговизне копий. Фотография неудобна как 
способ издания.

Фотографию применяют тогда, когда нужна одна копия 
или незначительное количество копий документа.

С другой стороны, фотография — как, впрочем, и все 
фотомеханические способы воспроизведения — обладает 
тем недостатком, что дает одноцветные снимки. Всякая 
темная, одинаковой густоты линия выйдет на фотографии 
одинаково черной чертой, будь это тень или трещина бу
маги, посторонняя документу черта, просвечивающий обо
рот листа и т. п.

Выравнивая все оттенки изображения, фотография тем 
самым часто делает невозможным прочтение бледно напи
санного или сложного оригинала, который сам по себе 
читается легко. Такие мелкие детали подлинника, как 
знаки препинания, очень часто на фотографии искажаются, 
сливаются с фоном. Фотография дает только тогда точную 
и заменяющую оригинал копию, когда самая рукопись на
писана четко и чисто. А в таких случаях нет вообще нуж
ды издавать оригинал иначе как для иллюстрации, в каче
стве образца почерка 1.

Фототипия — наиболее приближающийся по эффекту 
воспроизведения к фотографии печатный способ. Он об
ладает всеми достоинствами и недостатками фотографии. 
Из способов массового воспроизведения оригинала — это 
один из дорогих.

В России фототипия применялась обычно для воспро
изведения небольших документов (см., например, акаде
мическое издание сочинений Пушкина, Спб., 1900—1929). 
Исключительными изданиями этого рода являются «Ску
пой рыцарь» и «Русалка» Пушкина в издании де Бионку- 
ра под редакцией Беляева (1901). Это были первые в Рос
сии издания, воспроизводившие фототипически полностью 
произведения новой литературы. Произведения древней 
письменности при помощи фототипии издавались и 
раньше.

Вместо фототипии в последнее время применяется зна
чительно более дешевый способ воспроизведения — авто
типия, некоторое время являвшийся чуть ли не единст- 1

1 Так как каждый переснимок несколько искажает оригинал, часто 
довольствуются негативным снимком с рукописи, в котором черные 
места выходят белыми и наоборот. См. воспроизведение такого нега
тивного снимка в изд. «Атеней», сб. I, Пг., 1922.
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венным способом книжной иллюстрации (за последнее 
время его вытесняет из иллюстрированных журналов но
вейший способ— «Tiefdruck» * — видоизменение старого 
меццо-тинто).

Автотипия есть способ изготовления фотомеханичес
ким путем клише на цинке при помощи разложения ориги
нала на точки. Если эти точки очень мелки, то глазом 
они не различаются и сливаются в общий фон — более или 
менее светлый, смотря по толщине точек. Оригинал сни
мается через «сетку» (состоящую из двух разграфленных 
в разном направлении параллельными линиями стекол). 
Чем мельче сетка, тем красивее и точнее изображение. 
Дешевая автотипия (в газетах) с крупной сеткой, бро
сающейся в глаза, сильно искажает оригинал.

Автотипия требует для печатания глянцевитой (мело
вой) бумаги. Поэтому лучше, если она помещается в кни
гах на особых вклеенных в книгу страницах; иначе она 
требует, чтобы вся книга печаталась на хорошо проклеен
ной глянцевитой бумаге.

Самый способ изготовления автотипии (разложение 
сеткой изображения на точки) обусловливает собой неко
торое искажение оригинала. Хотя она передает подобно 
фототипии фон, но далеко не с такой точностью.

Последний способ — цинкография (или штриховое кли
ше в отличие от предыдущего, тонового) — осуществляется 
при помощи цинка, куда рисунок переводится без сетки. 
Цинкография передает только основные штрихи оригина
ла. При этом способе далеко не всё, что есть в оригинале, 
может быть воспроизведено. Например, если оригинал на
писан чернилами, то находящиеся на нем более бледные 
карандашные пометы на воспроизведении исчезают, так 
как уничтожаются вместе с фоном.

Ясно, что этот способ нуждается в более тщательной 
ретуши, чем все предыдущие !. Но, с другой стороны, он 
дает возможность — при печатании на соответствующим 
способом подобранной бумаге и при подборе краски, наи
более близкой по тону к чернилам оригинала, — давать ко
пии, производящие иллюзию подлинника. Правда, лишь 
неопытный человек не отличит такого воспроизведения от 
оригинала, но в общем подобное издание очень близко 
имитирует подлинный вид рукописи. 1

1 Это замечание относится лишь к воспроизведению документов, 
причем учитывается только точность воспроизведения написанного.
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Главные признаки, отличающие цинкографские копии 
от рукописи, — это: 1) ровный характер краски на протя
жении всего документа: в настоящей рукописи всегда име
ются более бледные и более темные линии, чего нет 
в цинкографском оттиске; 2) вдавленность линий в бума
гу (чего, впрочем, технически можно избежать, применяя 
пресс); 3) особый характер штриха с несколько размыты
ми неровными границами черных мест и не совсем ровным 
распределением краски в пределах одного штриха; это осо
бенно ясно видно на воспроизведении толстых линий.

Примером такого факсимильного издания могут послу
жить автографы Пушкина, изданные Олегом Константино
вичем («Рукописи Пушкина», вып. 1, Спб., 1911).

Факсимильные издания — полезное пособие для изуче
ния рукописей. Однако не нужно думать, что они вполне 
могут рукопись заменить. Многое неуловимое для фото
графии в подлинном автографе может дать указания для 
верного прочтения. В факсимиле эти указания будут от
сутствовать, и прочтение или потребует догадки, или же 
будет неверно '.

Факсимильные издания обладают тремя недостатками:
1) они дороги и, следовательно, не всем доступны; 2) они 
дают документ в сыром виде, не прочтенным; 3) при самом 
тщательном выполнении они не заменяют документа, так 
как не воспроизводят его во всех деталях.

Надо сказать, что прочтение рукописи, особенно при
надлежащей к другой эпохе, да еще вдобавок черновой, 
т. е. записанной автором как бы для одного себя, не всег
да легко.

В нашей практике прочтение рукописи всецело пре
доставляется интуиции исследователя и считается его лич
ным достоинством. Были ученые, не умевшие читать ру
кописей, другие, наоборот, отличались особым умением 1

1 Факсимильные издания применяются для воспроизведения не 
только рукописей, но и изданий. Для воспроизведения печатных про
изведений применим способ фотолитографии, который иногда употреб
лялся и для рукописей (оттиски напоминают цинкографские, но без 
вдавленности штриха и с более расплывчатыми линиями).

В качестве редко применявшегося способа воспроизведения доку
мента можно упомянуть еще трехцветную автотипию, которая пере
дает все цветовые особенности оригинала, в то время как все предыду
щие способы дают лишь одну краску. У нас известно издание «Архан
гельского Евангелия», изд. 1913 года, очень точно имитирующее 
оригинал.
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в них разбираться. Но, во всяком случае, в этом 'усматри
вался личный дар, и по отношению к новым авторам не 
давалось никаких методических указаний для прочтения. 
Наукообразно подходили к вопросу только по отношению 
к древним рукописям: к ним имеются специальные руко
водства с альбомами и таблицами.

Между тем приемы изучения новой рукописи одни и 
те же, что и приемы изучения старой рукописи.

В случае затруднительного чтения чужой рукописи не
обходимо проделать следующую подсобную работу.

Составить алфавит начертаний, встречающихся в ру
кописи, на основании всех безусловно прочтенных слов. 
В этот алфавит вносятся все варианты начертаний. На
пример, на букву «Д» заносят и д и d, если оба эти на
чертания имеются в рукописи, под «Т» — и т с тремя 
ножками и т с  одной (если оба вида имеются), под 
«Л» — и обычное «л» и происходящее от греческой À на
чертание, напоминающее латинское h, и т. п.

Выписав все употребленные варианты начертания, обыч
ные у автора, отмечают, какие из привычных для той эпо
хи начертания данным автором не употребляются. Очень 
часто рукопись читают ошибочно потому, что приписыва
ют автору несвойственные ему начертания. Например, ес
ли автор пишет букву «з», не спуская под строку нижней 
петли, то это необходимо отметить, чтобы не предполагать 
буквы «з» в какой-нибудь букве, спущенной ниже строки 
(например, в д).

Затем выписываются сокращения (преимущественно в 
окончаниях) и такие сочетания букв, при которых иска
жается форма букв, их составляющих.

Далее, помимо алфавитного порядка, выписываются 
группы сходных между собою букв (например, «н», «и», 
«п»).

Произведя классификацию графического материала, 
приступают к прочтению. При этом всегда обращают вни
мание на контекст. Нельзя считать дело оконченным, если 
прочтено одно слово без проверки контекстом, возможно ли 
такое чтение. В случае, если контекст не допускает пред
полагаемого чтения, необходимо, пользуясь классифициро
ванным графическим материалом, пробовать всякие под
становки и, лишь когда ничего не удастся, считать слово 
неразобранным или предполагать описку.

Так или иначе, но самый процесс прочтения какого-ни
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будь сложного черновика, запутанного условными знаками 
зачеркивания, восстановления (обычно подчеркиванием 
прерывистой линией зачеркнутого), перенесения отрывков 
с одного места на другое, изменения порядка слов, строк 
и т. п., требует некоторого специального труда. Издание 
сложных факсимиле, обращенных к широким кругам чита
телей, которые не всегда в состоянии прочесть документ и 
могут быть введены в заблуждение неверно понятым тек
стом, надо облегчать сопровождением прочитанного тек
ста, напечатанного типографским шрифтом. Так поступил, 
например, Беляев в бионкуровском издании «Русалки» Пу
шкина. Чтобы увязать расшифровку с фототипическим вос
произведением, он употребил ряд условных обозначений, 
в какой-то мере заменяющих обозначения автографа.

Такой способ печатания документа, в котором сохра
няется в максимальной степени расположение текста и 
условные знаки рукописи, именуется транскрипцией.

Транскрипционных систем существует множество. Так 
в издании де Бионкура применены следующие условные 
знаки. Зачеркнутое помещено в скобках ( ). Во избежание
смешения скобки автографа передаются прямыми скобка
ми [ ]. Надписанное над строкой передается курсивом, под
писанное — заключается между двумя прямыми линиями ||. 
Восстановленное набирается р а з р я д к о й .  Слова, полно
стью или частично переправленные, печатаются дробью:

Ш Ь С Я«серди ті~ »— числитель обозначает первоначальную фор
му, знаменатель — окончательную. Предположительное 
чтение сопровождается вопросительным знаком в скобках 
(?). Неразобранное отмечается знаком NB.

Система эта весьма несовершенна, и недостатки ее мо
гут служить указанием, какие приемы следует применять в 
более рациональной системе.

Употребление круглых скобок ( ) в качестве транскрип
ционного знака неудобно потому, что эти скобки употреби
тельны в качестве знака препинания. Замещать знаки пре
пинания необычными [ 1 нет смысла. Удобнее необычную 
форму [ ] сохранить именно в качестве транскрипционного 
знака. Точно так же курсив и разрядка имеют обыкновен
ное назначение в книгах, которое не следует без особой 
нужды менять. Кроме того, положение надписанных или 
подписанных слов в достаточной мере можно передать без 
всяких значков соответствующим печатанием их. Зна
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чок IIнеудобен потому, что если им выделено несколько 
слов, расположенных близко друг от друга, то неясно бы
вает, что именно выделено. Система эта не применялась 
в других изданиях '.

В настоящее время применяются две системы транскрип
ции: двойного печатания и академическая (применяемая 
в изданиях Академии наук сочинений Пушкина).

Система двойного печатания состоит в том, что все осо
бенности рукописи передаются приблизительно такими же 
знаками и в печати: перечеркнутое, подчеркнутое и проч. 
передается соответственными линиями. Сущность этого спо
соба явствует из помещенного на стр. 80 образца воспроиз
ведения 13-й строфы стихотворения Пушкина «19 октября 
1825 г.», заимствуемого из книги «Пушкин, его лицейские 
товарищи и наставники», статьи и материалы Я. Грота 
(Спб., 1899, стр. 149).

Двойным такое печатание именуется потому, что стра
ницу приходится печатать дважды: перечеркивающие текст 
линии печатаются поверх отпечатанного уже текста. Та
ким способом издана в 1912; году Н. К. Пиксановым жан- 
дровская рукопись «Горя от ума».

Этот способ, хотя и дает наибольшее зрительное при
ближение, но отличается относительной дороговизной печа
тания и по техническим соображениям применяется срав
нительно редко.

Другой способ, который условно назовем академиче
ским, выработан в изданиях сочинений Пушкина, главным 
образом в работах Якушкина. Он сильно варьирует от од
ного издания к другому, и я не буду отмечать особенностей 
разных изданий. Изложу этот способ приблизительно в той 
форме, в какой он применен в издании «Неизданный Пуш
кин», в котором он установлен М. Л. Гофманом и участни
ками издания. Сущность его состоит в том, что все особен
ности рукописи передаются условными знаками. Вот основ
ные знаки этой системы:

1) зачеркнутое заключается в прямые скобки [ ], при
чем первая скобка [ показывает, где начинается зачерки
вающая линия, вторая ], где она кончается;

2 ) зачеркнутое и восстановленное слово сопровождает
ся звездочкой *, помещаемой после слова. Если зачеркнута 1

1 В качестве еще менее удачной системы можно указать способ 
транскрипции, примененный И. А. Шляпкиным в его книге «Из неиз
данных бумаг А. С. Пушкина» (Спб., 1903).
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13.
бъ _______ 2_________

Мы вспомнили какъ Вакху въ первый разъ
1

Безмолвную мы жертву приносили 
Какъ всѣ трое но

М ы вспомнили какъ мы впервой любили,
Роде

Н аперсники товарищи проказъ-------

И все прбшло проказы, Заблужденья...
Ты освятивъ 1

г, тобой избранный санъ
Ему

Но ты — в\ь очахъ общественнаго мнѣнья.
Завоевалъ
Къ нему почтеніе гражданъ

Что жъ я тебя встрѣтилъ тутъ же 
Зачѣмъ и ты не обнялъ друга съ нимъ 
Ты
0  нашъ казакъ и пылкій и незлобной 2) 

сѣни
Зачѣмъ и ты моей т>туанг надгробной 

Не озарилъ присутствіемъ своимъ.
Образец двойного печатания как системы транскрипции. Здесь вос
произведена транскрипция 13-й строфы стихотворения А. С. Пушкина 

«19 октября 1825 г.»

и восстановлена часть слова, то она заключается в прямые 
скобки [ ], после которых ставится звездочка. В случае це
лого слова скобки могут опускаться. Вообще же звездочка 
после скобок обозначает, что все заключенное в скобках 
было зачеркнуто и восстановлено;
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Факсимильное воспроизведение рукописи 13-й строфы стихотворения 
А. С. Пушкина «19 октября 1825 г.» 3 4

3) слова, надписанные или подписанные, набираются в 
соответствующих местах петитом;

4) неразборчивые слова обозначаются условным сокра
щением нрзб (иногда в соответственном случае ставят не
сколько точек приблизительно по числу букв неразобран
ного слова);
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5) слова недописанные дополняются по смыслу (если 
это необходимо), но все дополнения (конъектура) заклю
чаются в ломаные скобки <С ^>. Эти же ломаные скобки 
заменяют слова неудобные в печати. В таком случае внут
ри скобок ставятся точки по числу букв слова. Так, напри
мер, в былое время можно было прочесть в изданиях Пуш
кина такой стих:

Но, Вигель, пощади мой <[...С>.
Скобки заменяли считавшееся неудобным слово «задъ» 
(четыре буквы, считая и твердый знак оригинала);

6 ) все остальные знаки точно соответствуют знакам 
оригинала. В случае необходимости отметить что-либо, не 
поддающееся условной передаче, соответствующее место 
оговаривается в примечании.

В качестве примера этого рода транскрипции привожу 
здесь тот же отрывок:

13
2

бѣ
Мы вспомнили какъ Вакху въ первый разъ

1
Безмолвную мы жертву приносили
Какъ 1 всѣ трое
[Мы] [вспомнили какъ] мы впервой полюбили 2 3,
[Ровес]
[Наперс] *ники, [товарищи] проказъ------

И все прошло проказы, заблужденья....
Ты освятивъ3
[Смиренъ суровъ] тобой избранный санъ 
Ему
[Но ты] — въ очахъ общественнаго мнѣнья 
Завоевалъ

_ [Къ нем] почтеніе гражданъ — _
Внизу страницы под чертой приписано:
Что -жъ я тебя встрѣтилъ тутъ-же
[Зачѣмъ] [и ты] не [обнялъ друга] съ нимъ
Ты
[О] нашъ казакъ и пылкій и незлобной 

сѣни
Зачѣмъ и ты моей [глуши] надгробной - 
Не озарилъ присутствіемъ своимъ.

1 Слово «Мы» зачеркнуто, а слово «Какъ» надписано карандашом. 
На факсимиле от карандашных поправок видна лишь часть штриха на 
слове «Мы».

2 Ранее вместо слова «полюбили» было «любили».
3 Ранее вместо слова «освятивъ» было «освятилъ».
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При некотором навыке этот способ транскрипции не пред
ставит больших затруднений, нежели способ двойного пе
чатания.

И в том и в другом случае необходимо абсолютно точ
но соблюдать орфографию подлинника, сохраняя ошибки и 
описки, которые могут быть разъяснены в примечаниях.

Задача транскрипции — помочь читателю разобраться 
в автографе. Но часто транскрипция дается не как сопро
вождение факсимиле, а как его замена. Надо заметить, что 
никакая транскрипция не может заменить подлинника, осо
бенно если он сложен. Уже факсимиле дает лишь некото
рое приближение. Транскрипция — приближение еще более 
грубое. Возьмем, в частности, приведенный пример. Нане
сенные на рукописи изменения дают приблизительно сле
дующую картину истории текста 13-й строфы пушкинского 
стихотворения. Первоначальная редакция была:

Мы вспомнили как Вакху в первый раз 
Безмолвную мы жертву приносили 
Мы вспомнили, как мы впервой любили,
Наперсники товарищи проказ------
И всё прошло проказы, заблужденья...
Смирен суров тобой избранный сан 
Но ты — в очах общественного мненья 
Завоевал почтение граждан.

Затем последовало два ряда переделок. Одни касались 
отдельных стихов и давали как бы окончательную отделку 
некоторых выражений. Не буду останавливаться на этих 
изменениях. Но наряду с тем Пушкин приступил к ради
кальной перестройке всей строфы. Он уничтожает послед
ние четыре стиха. Первые четыре стиха он переделывает в 
окончание строфы и пишет четыре новых стиха, с которых 
строфа должна начинаться. Это требует переделки рифмов
ки. Форма строфы «19 октября» следующая: аВВа CdCd 
(четверостишие охватной рифмовки -}- четверостишие пе
рекрестной рифмовки). Передвижение первого четверости
шия из начала строфы в ее конец потребовало переделки 
порядка рифм. Для этого Пушкин перемещает концы пер
вых двух стихов. Кроме того, необходимость вызывает еще 
несколько изменений в словесных оборотах (так, вместо 
«Мы вспомнили» ставится «Мы вспомнили б», вызван
ное начальным «Что ж я тебя не встретил» и т. д.). Не 
останавливаясь на деталях работы, мы получаем оконча
тельную строфу в такой форме:
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Что ж я тебя не встретил тут же с ним,
Ты наш казак и пылкий и незлобной,
Зачем и ты моей сени надгробной 
Не озарил присутствием своим?
Мы вспомнили б, как Вакху приносили 
Безмолвную мы жертву в первый раз,
Как мы впервой все трое полюбили,
Наперсники товарищи проказ...

Строфа, первоначально обращенная к Пущину (по
сетившему Пушкина в Михайловском), оказалась обращен
ной к Малиновскому (в Михайловском не бывшему).

Между тем на основании транскрипции очень трудно 
решить, куда относятся приписанные четыре стиха \

Как иногда транскрипция может завести в заблужде
ние, доказывает рассказанная М. Л. Гофманом история 
стихотворения Пушкина «Гречанка верная...»:

В III томе Академического издания была напечатана относительно 
точно транскрипция одного интересного стихотворения 1822 года, но 
благодаря тому, что транскрипция не сопровождалась описанием руко
писи, она дала повод Брюсову извлечь из нее такое чтение:

ГРЕЧАНКЕ
Гречанка верная! не плачь, он пал Героем,

Свинец врага ему вонзился в грудь;
Не плачь, — не ты ль сама пред первым боем,

Ему назначила кровавой чести путь.

Быть может, втайне он предчувствовал разлуку,

Когда в последний раз тебе простер он руку,
Младенца своего в слезах благословил.

Но знамя черное Свободой восшумело,
Как Аристогетон, он миртом меч обвил,

Свершить великое святое дело 
Он в сечу ринулся, — и падший совершил!

Между тем в действительности стихотворение должно читаться со
вершенно иначе:

Гречанка верная: не плачь, он пал Героем 
Свинец врага в его вонзился грудь —
Не плачь— не ты ль сама ему пред первым боем 

Назначила кровавой чести путь —
Тогда тяжелую предчувствуя разлуку 
Супруг тебе простер торжественную руку 1

1 Не совсем это ясно, впрочем, и в автографе, вследствие чего 
П. В. Анненков, опубликовавший автограф в 1857 году, в V II томе 
сочинений Пушкина, не разобрался в построении строфы и части ее 
неверно приурочил *.
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Младенца своего в слезах благословил,
Но знамя черное Свободой восшумело —
Как Аристогитон он миртом меч обвил —
Он в сечу ринулся — и падший совершил 

Великое, святое дело 1.

Эти случаи заставляют отказываться от транскрипции 
как от универсального способа издания черновых рукопи
сей и предпочитать обычные издания (принятые на Западе) 
текстов с аппаратом примечаний. Для такого издания из
бирается единый текст, обычно окончательный, или, если 
последние переделки незакончены, тот, который имеет наи
более цельную и связную форму. К этому тексту пишутся 
примечания, обычно печатаемые здесь же, под строкой, 
где приводятся все изменения, о которых свидетельствует 
рукопись. Так, для образца, взятого нами выше, основным 
текстом будет второй. Его будут сопровождать следующие 
примечания (для упрощения печатаю по новой орфографии, 
что принципиально не следует делать):

к ст. 1; первоначально:
Зачем и ты не обнял друга с ним 

к ст. 2; первоначально:
О наш казак и пылкий и незлобной 

к ст. 3; первоначально:
Зачем и ты моей глуши надгробной 

к ст. 1—4; эти стихи были написаны после того, как строфа 
была закончена в первой редакции. 

к ст. 5—6; первоначально:
Мы вспомнили как Вакху в первый раз 
Безмолвную мы жертву приносили, 

к ст. 7; первоначально:
Мы вспомнили как мы впервой любили 

к ст. 8; было изменено:
Ровесники товарищи проказ------

Но затем Пушкин вернулся к первоначальному тексту: «Наперс
ники...» и т. д.; слово «товарищи» зачеркнуто, но не заменено другим.

к ст. 5—8; в первой редакции эти стихи начинали строфу и 
после них следовали стихи 5а -— 8а.

И всё прошло проказы, заблужденья...
Ты освятив тобой избранный сан 
Ему в очах общественного мненья 
Завоевал почтение граждан —

Стихи 6а — 7а сперва читались:
Смирен, суров, тобой избранный сан 
Но ты — в очах общественного мненья 

Стих 8а был сперва начат: К нем <Су^ 1

1 М. Л. Гофман. Пушкин. Первая глава науки о Пушкине. Ср. 
«Неизданный Пушкин», стр. 26—28. Там же — цинкографское воспро
изведение автографа, разъясняющее ошибку Брюсова.
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Из этого примера видны удобства и неудобства такого 
метода. Удобство — то, что последовательная работа здесь 
рассказана и отдельные варианты даны в контексте, а не 
в виде оторванных от текста слов.

Неудобства: 1) в этом способе отнимается сравнительно 
много места необходимостью повторять один и тот же стих 
иной раз несколько раз; 2) хотя дан контекст слов в пре
делах отдельных стихов, но самая последовательность сти
хов, недостаточно ясна: она лишь рассказана, но не дана 
наглядно, и поэтому нет возможности непосредственно гла
зом, не справляясь в пояснениях, читать текст не в основ
ной его редакции.



ИСТОРИЯ ТЕКСТА

Художественное произведение, как, впрочем, и всякое 
литературное произведение, не создается сразу. Его созда
нию предшествует длительная и сложная работа, в резуль
тате которой получается более или менее законченный 
текст произведения. Но и достигнув этой стадии завершен
ности своего труда, автор обычно продолжает свою рабо
ту над произведением, и каждое новое издание дает обыч
но новую переработку как в деталях, так иногда и в це
лом. Характер этой работы зависит от личных творче
ских приемов автора и от природы тех поводов, которые 
вызывают переделки. Таким образом, мы вряд ли сможем 
делать какие-нибудь слишком широкие обобщения и прину
ждены рассматривать историю текста всегда в строго инди
видуальных рамках, особо для каждого автора и для каждо
го произведения. Возможно бесконечное количество различ
ных форм изменения текста. Но в общем случае текст про
изведения есть явление изменчивое, текучее, и самое соз
дание его предполагает предварительную работу.

В общем можно наметить следующие стадии в истории 
художественного произведения:

I. Подготовка:
а) замысел;
б) собирание материалов;
в) планировка.

II. Создание произведения:
г) черновые наброски;
д) первая редакция.

III. Отделка произведения:
е) работа над чистовым текстом;
ж) обработка повторных изданий.
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Эти три класса творческой работы дают представление 
о работе над вещью самого автора. Но наряду с нею необ
ходимо учитывать изменения текста, вызванные посторон
ними автору причинами. Это — вмешательство редактора, 
цензора и т. п. Во всех стадиях издания — опечатки и про
чие изменения, сопряженные с техникой книги. После 
смерти автора — как изменения порядка механического, так 
и те, которые вызываются обработкой текста произведе
ния, совершаемой редакторами посмертных изданий.

Хронологически удобно делить историю текста на сле
дующие стадии: I — до первого издания; II — изменения 
текста при жизни автора в изданиях, выходивших под его 
наблюдением; III — посмертная история текста (обычно — 
порча текста и частичное восстановление испорченного 
текста).

Не все произведения проходят через все стадии или по 
крайней мере получают какое бы то ни было оформление 
в этих стадиях. Так, для мелких стихотворений обычно со
кращение подготовительной работы. Поэт непосредственно 
приступает к черновику, а иной раз и у иных поэтов на 
бумагу наносится сразу законченный текст. Вообще есть 
разная манера работы, есть несколько творческих типов. 
Одни предпочитают творить в уме, про себя, и записывать 
уже сложившееся, готовое произведение. Для других твор
ческая работа невозможна без обращений к бумаге. Твор
ческий процесс первых недоступен изучению, вторые остав
ляют обильные документы, определяющие пройденный в 
создании произведения путь. Впрочем, надо всегда учиты
вать, что мы никогда не располагаем полным материалом 
для восстановления картины творчества во всех ее деталях. 
Документы доходят до нас отрывочно, закрепляя только 
некоторые точки творческой линии. Это не значит, что са
мой линии нет. От исследовательской способности истори
ка зависит восстановить по этим точкам линию, от иссле
довательского такта — восстановить ее доказательно, а не 
фантазировать. В конце концов работа историка в части 
установления фактической картины событий совпадает с 
работой следователя, который по отрывочным свидетель
ствам и вещественным доказательствам восстановляет под
линную картину преступления. Отличие — лишь в предме
те. Для следователя важно установить преступление, и 
этим определяется направление его розысков. Историка же 
интересует факт безотносительно к его квалификации,
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И тот и другой должны разыскать свидетельства, сопоста
вить их и осмыслить в их связи.

Надо сказать, что сходства между практикой, следова
теля и практикой историка больше, чем это можно пред
полагать. В практике судебных и полицейских разысканий 
применяется много приемов изучения документов, с кото
рыми полезно ознакомиться и историку, и руководства по 
обследованию, имеющие происхождение полицейское, не без 
пользы могут быть прочитаны историком.

Замысел

Первой стадией создания произведения является «за
мысел», т. е. самая общая идея произведения, дающая 
толчок к творческой работе. «Написать поэму из древне
русской жизни»— такая запись в дневнике или в черно
вых тетрадях свидетельствует о первом толчке к творче
ской мысли. Замысел в общем случае устанавливается в 
биографическом ( плане. Обычно о замысле узнаем из об
щения писателя с окружающими, из его обращения к тем 
или иным материалам, из всей обстановки его работы.

Так, о первоначальном замысле написать «Войну и 
мир» мы узнаем из письма тестя Л. Н. Толстого к самому 
Толстому от 5 сентября 1863 года: «Вчера вечером мы мно
го говорили о 1812 годе по случаю намерения твоего напи
сать роман, относящийся к этой эпохе» !.

0  первоначальном замысле «Клары Милич» узнаем из 
письма Тургенева к Ж. А. Полонской от 20 декабря 1881 
года: «Презанимательный психологический факт — сооб
щенный вами — посмертная влюбленность» 1 2. Дополнитель
ные биографические справки показывают, какой именно 
факт послужил причиной обработки Тургеневым этой 
темы.

Так же, например, в 1831 году, в середине июня, Пуш
кин пишет из Царского Села в Петербург своей знакомой 
Е. М. Хитрово: «Я предпринял изучение французской ре
волюции; прошу вас выслать мне Тьера и Минье, если 
возможно. Эти два труда запрещены. Здесь у меня толь
ко «Мемуары, относящиеся к революции». В ближайшие

1 М. Цявловский. Как писался и печатался роман «Война и 
мир». — В кн.: «Толстой и о Толстом», сб. III, М., 1927.

2 Л. Поляк. История повести Тургенева «Клара Милич».— 
В кн.: «Творческая истррия», 1927,
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дни надеюсь быть в Петербурге» (оригинал по-француз
ски). Это письмо свидетельствует о каком-то замысле Пуш
кина по истории Великой французской революции. Доку
менты, относящиеся к этому замыслу, были известны и 
раньше (их мы далее коснемся), но назначение их было не
ясно. Засвидетельствованный письмом к Хитрово замысел 
дает возможность сгруппировать эти документы и освеща
ет их внутреннюю связь и взаимную зависимость. Самый 
же замысел освещается обстановкой европейских событий, 
развертывавшихся в это время.

Июльская революция 1830 года выдвинула идею преем
ственности новых европейских политических форм от Фран
цузской революции. Внешним символом этого было хотя 
бы восстановление в качестве национального флага трех
цветного, революционного. В то время как Реставрация 
проводила идею ликвидации революции как некоторого 
эксцесса, нарушившего правильную эволюцию политиче
ских форм, публицисты 1830 года выдвигали идею того, 
что, наоборот, Реставрация была перерывом в естественном 
ходе вещей, определенном революцией. Таким образом, 
для писателя 1831 года проблема Французской революции 
была проблемой политической и сводилась к анализу того, 
какие из политических форм, выдвинутых Французской 
революцией, являются исторически обусловленными, орга
нически вытекающими из социальных задач эпохи, и ка
кие — экспериментальными опытами тех или иных лиц и 
групп, перебывавших у власти за двадцать пять лет, отде
ляющих старый порядок от его реставрации. Естественно, 
что Пушкина должна была интересовать не столько хрони
ка событий революции, сколько история смены социаль
ных и политических форм.

Иначе говоря, замысел Пушкина должен быть освещен 
данными публицистики той эпохи, обращением к революции 
на страницах французской газетной и журнальной прессы. 
Кроме того, юн должен быть освещен изучением вопроса о 
том, в какой мере и по каким источникам был знаком с ис
торией Французской революции Пушкин. Например, за
ведомо известно, что он вскоре по окончании лицея озна
комился с историческим обзором Французской революции, 
написанным г-жой де Сталь, и эта книга, несомненно, на
ложила глубокий отпечаток на исторические и политиче
ские воззрения Пушкина. Кроме того, полезно ознако
миться с той литературой по Французской революции, ко
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торая входила в круг чтения современников Пушкина и о 
которой мы можем судить, например, по процессу декабри
стов, дающему большой материал для определения тех 
исторических и политических сочинений, которые были 
распространены в русской читающей среде этого времени. 
Так, можно предполагать знакомство Пушкина с историче
ским трудом Лакретеля * и т. п. Кое-что дает нам перепис
ка Пушкина. Собрав таким образом материал, мы будем 
несколько осведомлены о самой постановке вопроса, воз
можной для Пушкина в 1831 году. Это в свою очередь 
даст возможность, изучая рукописи Пушкина, определить, 
что имеет отношение к обнаруженному замыслу.

Итак, на этом примере мы видим, что установление и 
раскрытие значения замысла ставятся в порядке историко- 
биографического изучения автора и эпохи. Правда, не 
всегда такое изучение нужно; например, если бы история 
Французской революции была Пушкиным написана, то он 
сам тем бы вскрыл нам внутреннее содержание своего за
мысла. Но так как приходится постоянно иметь, дело с за
мыслами, не доведенными до полного осуществления, то 
подобная работа обычно вызывается необходимостью, и 
без нее представление о замысле не пойдет дальше называ
ния темы задуманного произведения.

С другой стороны, раскрытие замысла дает нам осно
вание к объединению различных документов творческой ра
боты, которые до сих пор фигурировали в качестве неясно 
куда относящихся отрывков и набросков. Наличие замыс
ла свидетельствует о некоторой творческой единице, о про
изведении как единстве, придающем целевую устремлен
ность и осмысленную направленность работе автора в 
данный период. Очень часто в текстовой работе прихо
дится иметь дело с черновыми отрывками, неизвестно куда 
относящимися.

О многих замыслах Лермонтова, как осуществленных, 
так и главным образом неосуществленных, мы узнаем из 
его записей в тетрадях. Записи эти такого характера: 
«Поэма на Кавказе — герой — пророк». «Сюжет трагедии. 
В Америке (дикие, угнетенные испанцами. Из романа 
французского Атала)». «Написать шутливую поэму, прик
лючения богатыря» и т. п.

Самый замысел, как и текст произведения, иногда эво
люционирует. Задумав написать одно, в процессе творчест
ва писатель иногда отходит от первоначального намерения
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и пишет произведение достаточно далекое от той цели, к 
которой первоначально устремлялся. Так, «Война и мир» 
являлось в первоначальном замысле произведением, сли
тым с другим романом, «Декабристы».

В предполагавшемся предисловии к своему роману «1805 
год» (так назывались первые главы «Войны и мира», напе
чатанные в «Русском вестнике») Толстой так рассказывает 
об изменении своего замысла:

«В 1856 г. я начал писать повесть с известным направлением и 
героем, который должен был быть декабрист, возвращающийся с се
мейством в Россию. Невольно от настоящего я перешел к 1825 г.— 
эпохе несчастий и заблуждений моего героя — и оставил начатое. Но 
и в 1825 г. герой мой был уже возмужалым семейным человеком. 
Чтобы понять его, мне нужно было перенестись к его молодости, и 
молодость его совпадала с славной для России эпохой 1812 г. Я в 
другой раз бросил начатое и стал писать со времени 1812 г., ко
торого еще запах и звук слышны и милы нам, но которое теперь уже 
настолько отдалено от нас, что мы можем думать о нем спокойно. Но 
и в третий раз я оставил начатое, но уже не потому, чтобы мне нуж
но было описывать первую молодость моего героя; напротив, между 
теми полуиоторическими, полуобщественными, полувымышленными 
великими характерными лицами великой эпохи, личность моего героя 
отступила на задний план, и на первый план стали с равным инте
ресом для меня и молодые и старые люди, и мужчины и женщины 
того времени. В третий раз я вернулся назад по чувству, которое, 
может быть, покажется странным большинству читателей, но которое, 
надеюсь, поймут именно те, мнением которых я дорожу: я сделал 
это по чувству, похожему на застенчивость, и которое я не могу 
определить одним словом. Мне совестно было писать о нашем тор
жестве в борьбе с бопапартовскрй Францией, не описав наших не
удач и нашего срама. Кто не испытывал того скрытого неприятного 
чувства застенчивости и недоверия при чтении патриотических сочи
нений о 12-м годе. Ежели причина нашего торжества была не слу
чайна, но лежала в сущности характера русского народа и войска, 
то характер этот должен был выразиться еще ярче в эпоху неудач 
и поражений.

Итак, от 1856 г. возвратившись к 1805 г., я с этого времени на
мерен провести уже не одного, а многих моих героинь и героев, че
рез исторические события 1805, 1807, 1812, 1825 и 1856 гг.» *.

В пародическом плане о подобной эволюции замысла 
рассказывает Пушкин от имени своего героя Ивана Петро
вича Белкина в его автобиографии, начинающей «Историю 
села Горюхина»:

«...я непременно решился на эпическую поэму, почерпнутую из 
отечественной истории. Недолго искал я себе героя. Я выбрал Рюри
ка — и принялся за работу. 1

1 А. Е. Грузинский. Первый период работ над «Войной и Mtr 
ром».— «Голос минувшего», 1923, № 1, стр. 93—94.
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К стихам приобрел я некоторый навык, переписывая тетрадки, хо
дившие по рукам и между нашими офицерами... Несмотря на то, по
эма моя подвигалась медленно, и я бросил ее на третьем стихе. Я ду
мал, что эпический род не мой род, и начал трагедию Рюрик. Тра
гедия не пошла. Я попробовал обратить ее в балладу — но и баллада 
как-то мне не давалась. Наконец вдохновение озарило меня, я на
чал и благополучно окончил надпись к портрету Рюрика. Несмотря 
на то, что надпись моя была не вовсе недостойна внимания, особенно 
как первое произведение молодого стихотворца, однако ж я почувство
вал, что я не рожден поэтом, и довольствовался сим первым опытом».

Здесь Пушкин изображает изменение замысла под вли
янием неумения и бездарности автора, который сужает 
свое задание, сперва выражавшееся в грандиозном плане 
эпической поэмы и в конце концов сузившееся до дву
стишия.

В сущности, природа изменения замысла бывает почти 
всегда та же, а именно: автор в процессе работы убеж
дается в невозможности его осуществить, но, в отличие от 
бездарного Белкина, настоящий писатель не сужает зада
ние, а, так сказать, передвигает его, иной раз даже рас
ширяя его, если обнаружится, что обилие материала не 
втискивается в узкие рамки первоначального плана.

Подготовка материала

Следующей стадией работы над произведением является 
подготовка и собирание материала. Так, для произведе
ния бытового характера автор собирает материалы, делает 
наблюдения, записывает подслушанные разговоры, изуча
ет язык тех слоев общества или тех областей, о которых он 
будет писать, и т. п. Записные книжки писателей (напри
мер, Гоголя или Чехова) показывают работу по накопле
нию необходимых наблюдений.

Но яснее всего можно наблюдать процесс собирания ма
териала при изучении работы писателя над исторической 
темой. Вот что говорит М. А. Цявловский о собирании 
Толстым материалов для «Войны и мира»:

«В первоначальной стадии работ Толстого над романом, в деле 
разыскания и собирания исторических материалов, обожавший Льва 
Николаевича добрейший Андрей Евстафьевич [Берс, отец Софьи Ан
дреевны Толстой] всячески старался помочь чем только мог. Он рас
сказывает свои детские воспоминания о 1814—15 гг., сообщает рас
сказы своего приятеля, профессора Н. Б. Анке, указывает еще 
одного свидетеля того времени, доктора Маркуса, добывает печатные 
материалы, как роман P. М. Зотова [«Леонид»] и биография Воронцова, 
соч. Щербинина; хлопочет об отыскании газет 1812 года и каких-то
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мемуаров «Du docteur Macillon». Но самое ценное, что получил Тол
стой через А. Е. Берс, было собрание писем Марьи Аполлоновны 
Волковой к В. И. Ланской, хранившееся у дочери последней Ана
стасии Сергеевны Перфильевой, хорошей знакомой Толстого и Берс» 
...«В двенадцати письмах (24 ноября по 11 декабря 1864 г.) Толстого 
к Софье Андреевне из Москвы находим ценные сведения о его за
нятиях. «С наслаждением, которого никто, кроме автора, понять нз 
может», читает Лев Николаевич «Рославлева» Загоскина (письмо от 
27 ноября) и какие-то французские мемуары (письмо от 1 декабря); 
ходит по книжным лавкам (письмо от 29 ноября); достает книги у 
профессора истории московского университета С. В. Ешевского, вла
девшего богатым собранием масонских рукописей (письмо от 29 нояб
ря); «перебирает бумаги из Архива [Дворцового ведомства], которые 
по протекции Сухотина» приносят на дом Толстому (письмо от 2 де
кабря); читает в Румянцевской и Чертковской библиотеках; в послед
ней, кроме того, рассматривает портреты генералов, которые «ему 
были очень полезны» (письмо от 8 декабря); пытается получить пере
писку Ф. П. Уварова (1769— 1824), командовавшего корпусом в 
1805 г. (письмо от 8 декабря); даже добывает сведения у проф. Нила 
Александровича Попова об Австрии, нужные Толстому для задуман
ной поездки в Вену, место действия романа» («Как писался и печа
тался роман «Война и мир»).

Из переписки Пушкина мы узнаем о тех материалах, ко
торые он изучал для «Бориса Годунова».

Обыкновенно это собирание материалов выражается в 
выписках из разных произведений и документов.

Обратимся к упомянутому выше замыслу Пушкина об 
истории Французской революции. Приблизительно в то 
же время, к которому относится письмо к Е. М. Хитрово, 
он начинает собирать материалы. В одной из его тетрадей, 
хранящихся в архиве, имеется ряд конспективных выписок, 
с одной стороны — из исторических сочинений, с другой — 
из современных газет. В исторических сочинениях Пушкина 
интересует вопрос о происхождении феодализма и основ
ных учреждений старого порядка, в частности взаимоотно
шения королевской власти и представительных учреждений. 
В газетах Пушкина привлекает публицистическое освеще
ние Французской революции и старого порядка. Выписки 
эти знаменуют начальную стадию работы. Кроме того, 
сохранился случайно листок того же времени с замечания
ми Пушкина на прения в Генеральных штатах 1789 года 
по вопросу о провозглашении Штатов Национальным 
собранием. Пушкин останавливается на вопросе, согласо
вывались ли постановления Генеральных штатов с принци
пом конституционной монархии, или были по существу рес
публиканскими. Признаком монархической конституции 
Пушкин считал двупалатность, с аристократической верх
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ней палатой. В установленной Штатами однопалатности 
он усматривал начала республиканского строя.

Одновременно с этим Пушкин среди прочих материа
лов выписывает мнение Бенжамена Констана о верхней 
палате. Как известно, Б. Констан полагал, что верхняя па
лата является необходимой гарантией устойчивости кон
ституционного строя.

Эти материалы уже предопределяют общий план и об
щие тенденции Пушкина. Анализ конституционных взгля
дов Пушкина в эти годы дает возможность полнее осмыс
лить эту предпринятую им работу.

Количество исторических работ, посвященных револю
ции, сохранившихся в библиотеке Пушкина, сравнительно 
с общим количеством книг, настолько велико, что одно обо
зрение каталога пушкинской библиотеки наводит на мысль, 
что подбор этих книг вызван каким-то специальным инте
ресом. «...Если бы мы в иностранной части отдела попро
бовали бы выделить события, освещенные наибольшим ко
личеством книг, то явно выступила бы вперед Великая 
французская революция. Мы видим 50 названий с нею 
связанных... Объяснить такой большой подбор случай
ностью, очевидно, совершенно невозможно, и мы здесь 
должны видеть отражение того пристального внимания, 
которое Пушкин удёлял несомненно крупнейшему револю
ционному уроку, который дала поэту история, столь его 
интересовавшая» К Автор статьи, вероятно, не располагал 
сведениями о замысле Пушкина, что усиливает значитель
ность его замечания.

Планировка

Большим произведениям (роман, поэма, повесть) обыч
но предшествует планировка. Почти всегда писатель пред
варительно набрасывает план своего произведения, преж
де чем приступить к его изложению.

Планировка зависит от индивидуальных особенностей 
творческой работы автора. У каждого писателя есть своя 
система набрасывания схемы произведения. У одних — это 
беспорядочные заметки, рисующие ход произведения и 
дающие отдельные эпизоды то кратко, то почти в пере
сказе, отмечающие отдельные мысли и т. п. К такому типу 1

1 Я. Николаев. Пушкин и книга.— «На литературном посту», 1927, 
№ 5—6, стр. 44.

95



планов относятся планы Пушкина, Достоевского. С другой 
стороны, самые планы могут быть доведены до системати
ческой формы, почти до белового вида. Таковы планы Тур
генева, сохранившиеся в архиве Виардо и отчасти опубли
кованные во Франции проф. А. Мазоном.

Тургенев систематически и последовательно работал 
над планами своих романов. Он составлял предваритель
ный список действующих лиц, писал им «формуляры», 
с кратким указанием их биографии, возраста, характера, 
внешности и т. п. При этом он прибегал к весьма харак
терному в таких случаях методу «прототипов», т. е. назы
вал действующих лиц собственными именами живых лиц; 
подобное явление мы встречаем не только у Тургенева.

Выяснив таким образом основной фабулярный мате
риал произведения, Тургенев приступал к краткому изло
жению своего романа. Получался, собственно говоря, не 
план, а конспект произведения. Вот пример его работы над 
романом «Новь».

Тургенев точно записывает дату замысла своего рома
на и сопровождает ее общими соображениями о сущности 
предпринимаемого труда:

«Баден-Баден, пятница 29/17-го июля 1870, без четверти 10.
Мелькнула мысль нового романа1. Вот она: есть романтики реа

лизма (Онегин, не пушкинский, — а приятель Ральстона). Они тос- 
.куют о реальном и стремятся к нему, как прежние романтики к идеа
лу. — Они ищут в реальном не поэзии — эта им смешна — но нечто ве
ликое и значительное, а это вздор: настоящая жизнь прозаична и 
должна быть такою. Они несчастные, исковерканные — и мучатся са
мой этой исковерканностью — как вещью к их делу не подходящей...»

Далее Тургенев развивает эту идею. Этому герою Тур
генев противопоставляет тип «русского революционера»:

«В противоположность этому Онегину надо поставить настоящего 
практика на американский лад, который так же спокойно делает свое 
дело, как мужик пашет и сеет; — можно подумать, что он хлопочет 
только о своем желудке, о своем bien-être, и счесть его за дельного 
эгоиста; только наблюдательный глаз может видеть в нем струю со
циальную, гуманную, общечеловеческую».

Затем Тургенев вводит «тип русской красивой позерки 
вроде Зубовой», «потом тип девушки несколько изломан
ной, «нигилистки», но страстной и хорошей (вроде г-и Ен-

1 К этому — позднейшая приписка: «Мысль эта осуществилась 
6 лет спустя в романе Новь, конченном в Спасском 15—27 июля.
И. т.».
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гельгардт)». Далее следует еще несколько персонажей, 
называемых именами живых лиц. Перечень кончается сле
дующим:

«Фабула мне еще далеко не видна... но вот что steht fest: № 1 
должен кончить самоубийством. Нигилистка (не назвать ли ее Мари
анной?) сперва увлекается им и бежит с ним, потом, разубедившись, 
живет с № 2.

Nota bene. — № 2 не должен представляться читателю как бур
жуа и отсталый, а нигилистка должна возбуждать сочувствие. Роль 
позерки во всем этом и ее мужа.

Нужно внести элемент политических революционеров.
Женская фигура (нигилистка) должна пройти in dem Hintergrund.
№ 1 Нежданов
№  2
№ 3 (позерка)
№  4 (нигил.) Марианна».
Зафиксировав таким образом основную идею романа 

и главных его персонажей, Тургенев долгое время не 
возвращается к замыслу. К работе он приступает в фев
рале 1872 года. Начинает он с установления времени дей
ствия, списка действующих лиц, их возраста и года рож
дения:

«Действие происходит в 1868 г.
1. Нежданов Алексей Дмитриевич, р. 1843—25.
2. Соломин Василий Федотович, р. 1840—28 (сын дьячка).
3. Сипягин Борис Иванович, р. 1820—48.
4. Сипягина Валентина Михайловна. 1839—29» и т. д.
К этому списку приложена таблица сокращенных 

наименований: «Н. Нежд.— р. р.; С. Солом.— амер.; Сл. 
Сипягин — г. д.» и т. д. Эти списки развертываются в 
подробный «Формулярный список лиц новой повести, 
Париж, февраль. 1872». Приведу оттуда данные о Нежда
нове:

«2. Нежданов, Алексей Дмитриевич, р. 1843, 25.
Побочный сын некоего генерал-адъютанта кн. Голицына и гувер

нантки его детей, умершей от родов. — Наружность Отто *, только ры
жий. Удивительно белая кожа, руки и ноги самые аристократические.— 
Ужасно нервен, впечатлителен, самолюбив. Воспитывался в пансионе 
у одного швейцарца, потом поступил в Университет по воле отца, не
навидящего нигилистов, по историко-филолог. факультету. Вышел кан
дидатом. Отец ему дал 6000 р. сер.; братья его флигель-адъютанты 
его не признают, но выдают ему 900 р. в год. — Горд, склонен к за
думчивости и озлоблению, трудолюбив. Темперамент уединенно-ре
волюционный, но не демократический. Для этого он слишком нежен и 1

1 Этот Отто — то же, что Онегин, известный собиратель пуш
кинских автографов, умерший в 1825 году, 79 лет от роду. О нем 
как о прототипе Нежданова см.: «Воспоминания Лопатина о Турге
неве».— «Красная новь», 1927, кн. V III, стр. 175.
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изящен. — Досадует на себя за это, горько чувствует свое одиноче
ство, не может простить отцу, что он пустил его по «эстетике». — 
Поклонник Добролюбова. (Взять несколько от Писарева). — Скрытен 
и гадлив, но заставляет себя быть циником на словах. — В спорах 
раздражается немедленно. С Паклиным познакомился в кухмистер
ской, не любил его за ум. — Целомудрен и страстен (по женской 
части) — стыдится этого. Натура трагическая — и трагическая судь
ба.— Тип приятный, несколько женский».

Выписав таким образом данные об одиннадцати пер
сонажах своего романа, Тургенев приступает к конспекту 
романа, называемому им «Краткий рассказ новой пове
сти» (датировано «Париж, февраль, 1872»):

«На задней лестнице дома на Офицерской взбирается на 5-й 
этаж Остродумов — он идет к Нежданову. Он застает у него Машу
рину, а его нет. Она курит. Разговор между ними. Приходит Не
жданов, раздраженный и больной. Разговор о безобразии начинаю
щейся реакции. Является Паклин. Беседа. Намеки на тайное дело. 
Звонят. Входит Сипягин в бобрах» и т. д.

Несколько позже Тургенев пишет другой конспект, от
личающийся от первого несколько более развитыми дета
лями. Так, в пределах цитированного мы находим следую
щие добавления. После слов «Она курит»: «и он просит 
у нее сигару и курит тоже». После «Разговор между 
ними»: «Намеки на общее дело (Нечаев уж тут на заднем 
плане)». После слов «начинающейся реакции»: «На Петер
бург и Москву надежда плохая. Надо бы пощупать про
винцию». После «тайное дело»: «Паклин как будто горя
чее всех — но это потому, что само то дело еще вдали и 
можно поговорить». После «в бобрах»: «хотя тепло уже 
в конце апреля» *.

В этом ходе работы замечается систематичность созда
ния произведения. Не менее систематически работал он и 
над другими своими повестями. Список действующих лиц, 
с точным указанием года рождения и возраста в момент 
действия романа, а также список сокращенных обозначе
ний этих лиц предшествовал каждому его произведению, 
как можно судить на основании сообщенных проф. А. Ма- 
эоном материалов из архива Виардо.

Очевидно, зерном произведения являлась не столько 
фабула, сколько совокупность действующих лиц, задуман
ных Тургеневым. Сперва он обрабатывал портретный ма- 1

1 Все данные заимствую из статьи А. Mazon. L'Elaboration d’un 
reman de Turgenev «Terres vierges». — «Revue des Etudes slaves»,
t. V, 1925, pp. 86—112.
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териал произведения. Уже окончательно уяснив себе дей
ствующих лиц и их взаимоотношения, он приступал к раз
работке фабулы. План произведения переходил в простой 
конспект. Так, для «Накануне» Тургенев писал план с точ
ным распределением материала по главам. Правда, необ
ходимо сказать, что главы этого плана не вполне совпа
дают с главами окончательной редакции.

Тургенев в своих планах дает образец медленной и 
систематической работы.

Совершенно иной характер носит работа Достоевского. 
Он не составлял формуляров своих героев, и поэтому у 
него нередко получались невязки в изложении, немысли
мые у Тургенева. Сплошь и рядом, например, в ходе ро
мана у Достоевского герой меняет свое имя (в поздней
ших посмертных изданиях эти противоречия устранялись 
редактором), эпизоды не всегда бывали подогнаны один 
к другому и т. п. Если нельзя говорить о спешке в твор
честве Достоевского в том смысле, как это часто упоми
нается в литературе о нем, то все же от его планов по
лучается впечатление какой-то психологической поспеш
ности, неудержимого и хаотического потока мыслей, эпи
зодов, замечаний и т. п. При этом, в противоположность 
Тургеневу, который в первую очередь думал о фабулярном 
материале, не задаваясь вопросом, как он будет осуще
ствлен в романе, Достоевский с самого начала заинтере
сован именно сюжетом романа, и из его планов вырисовы
вается самый скелет произведения.

Внешний вид планов Достоевского весьма характерен. 
Отдельные отрывочные строки, иногда выписанные кал
лиграфически, иногда переходящие в неразборчивый чер
новик. Здесь же вставки и пометки на полях, с подчерки
ваниями, выделением крупными буквами особо значитель
ного, иногда с условными знаками. Часто — на полях по
сторонние, не имеющие к делу отношения записи, что-то 
вроде пробы пера. Здесь же на полях характерные рисун
ки готических окон.

Вот в качестве примера начало плана романа «Житие 
великого грешника» * (печатаю без сохранения орфогра
фии):

20/8 декабря
ЖИТИЕ ВЕЛИКОГО ГРЕШ НИКА.

— Накопление богатства.
— Зарождающиеся сильные страсти.
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— Усиление воли и внутренней силы. — ^
— Гордость безмерная и борьба с тщеславием.
— Проза жизни и страстная вера, беспрерывно ее побеждающая.
— Чтоб все поклонились, а я прощу.
— Чтоб ничего не бояться. Жертвы жизнию.
— Действие разврата; ужас и холод от него.
— Желание всех марать.
— Поэзия детских лет. Массагу
— Обучение и первые идеалы.
— Тайно выучивается всему.
— Один. Ко всему приготовиться b
— Или рабство, или владычество. Верует. И только. Неверие в 

первый раз — странным образом и только в монастыре организуется 1 2. 
Хроменькая. Катя. Брат Миша. Украденгіые деньги. Претерпел на
казание. Бесстрашие. Нива. Не режь меня дядинька. Любовь к Ку
ликову.— Иоган. Брутилов. Француз Пуго. Ругает Брутилова. Учит
ся. Водолаз. Albert. Шибо. Причащение. Albert в бога не верит. Ста
рички. Любит втайне многое и держит про себя. Его называют извер
гом и держит себя извергом. NB Страстное желание удивлять всех 
неожиданно наглыми выходками 3. Старички. Песни. Therese-Philosophe. 
Иоган. Брин. Брутилов. — Брат. Albert. Друзья и мучает друга, от
талкивает. Друг смирный, добрый и чистый, перед которым он крас
неет. Воспитание себя мучениями и накопление денег. Humboldt.

Ему тотчас объявляют, что он им не брат.
Сходится с Куликовым. Докторша. Представляется ему в каком- 

то сиянии. Страстное желание огадиться, опакоститься в ее глазах, 
а не понравиться. Случилось воровство. Его винят, он оправдывается, 
но дело становится ясным. Сведеный брат украл.

Здесь, в этом начале плана, дана общая характеристи
ка героя, названы второстепенные персонажи романа и от
дельные его эпизоды. В конце приведенного отрывка Дос
тоевский уже приступает к перечню событий, заполняющих 
роман. Моменты характеристики вводятся как элемент из
ложения. Например, в этом отношении характерно: «Не
верие, в первый раз — странным образом»; здесь заклю
чается указание, что о неверии героя в первый раз в ро
мане должно быть сообщено в форме какого-то странного 
эпизода. Любопытны в дальнейшем изложении плана та
кие отметки, выделяющие отдельные темы:

«У Сушара только Брутилов И его история; всего две главы — 
Кончено».

1 К этому месту в скобках приписка: «(Всё приготовляется бес
прерывно к чему-то, хотя и не знает, к чему — и странно — об этом 
мало заботится к чему, как будто совершенно уверен, что само най
дется.)».

2 Эти строки вписаны (начиная от слова «Верует»).
3 После этого приписан вопросительный знак и надписано: «Но 

не из самолюбия. Наедине». Выше помещенный знак NB, может 
быть, относится к этому месту.
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«Главное Смысл первой части — Колебание, ненасытимость за
мысла, инстинктивное сознание превосходства власти и силы». «Чтоб 
в каждой строчке было слышно: я знаю, что я пишу, и не напрасно 
пишу.

I. Первые страницы. 1) Тон, 2) втиснуть мысли художественно 
и сжато.

Первая NB. Тон (рассказ житие— т. е. хоть и от автора, но 
сжато, не скупясь на изъяснения, но и представляя сценами. Тут 
надо гармонию). Сухость рассказа иногда до Жиль-Блаза. На эффект
ных и сценических местах — как бы вовсе этим нечего дорожить.

Но и владычествующая идея жития чтоб видна была, — т. е. 
хотя и не объяснять словами всю владычествующую идею и всегда 
оставлять ее в загадке, но чтоб читатель всегда видел, что идея эта 
благочестива, что житие — вещь до того важная, что стоило начинать 
даже с ребяческих лет. — Тоже — подбором того, об чем пойдет 
рассказ, всех фактов, как бы беспрерывно выставляется (что-то) и 
беспрерывно постановляется на вид и на пьедестал будущий человек».

После одного эпизода следует замечание в скобках: 
«Высоко, сильно и трогательно». Эти ремарки показывают, 
что наброски Достоевского далеки от классификации ма
териала, наблюдаемой у Тургенева. Здесь и эпизоды ро
мана, и подчеркивание идеологического наполнения, и 
замечания о технике ведения повествования. В конце пла
на— попытка упорядочить накопившийся материал заме
чаний: «Канва романа. У великосветской жены А-го (ма
чехи героя), еще когда она изнывала, засидевшись в дев
ках, был жених (офицер или кто-то учитель)» и т. д. При 
этом как в предшествующих канве набросках, так и в кан
ве Достоевский предусматривает возможность изменений 
и часто записывает параллельные варианты '.

Несколько проще, но по той же системе сделаны пла
ны Пушкина, приближающиеся к тому, что Достоевский 
в своих планах называет «канвой». Но заметки Пушкина 
еще отрывочнее заметок Достоевского. Он еще менее забо
тится о связности и ясности формулировок. Вот, напри
мер, один из ранних планов «Дубровского»:

«Островский, воспитываясь в П. Б., по смерти отца возвращается 
в деревню, о которой идет тяжба. Находит одну усадьбу с дворо
выми людьми без крестьян и без земли. Люди его питают его и себя 
как-нибудь — едет заседатель, люди Островского его убивают из 
мести. Следствие начинается. Суд приезжает к Остр. Островский за
ступается за своих людей — вяжет суд и делается разбойником. 1

1 Цитируемый план напечатан в издании «Документы по истории 
литературы и общественности. Ф. М. Достоевский» (Центрархив. 
М., 1922). К сожалению, приложенные снимки с двух страниц авто
графа свидетельствуют о некоторой небрежности издания, несмотря 
на уверение редакции, что «только печатаемый текст может и должен 
считаться точным воспроизведением подлинника».
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Остр., негодуя на свое состояние, решается убить помещика, ви
новника его несчастия. Он бродит около его деревни, встречает его 
дочь, влюбляется в нее. Он ищет случая с нею познакомиться. Встре
чает учителя-француза, едущего к помещику, он отымает у него бума
ги и пашпорт и представляется к помещику.

У помещика праздник. Сосед ограбленный. Шкатулка. Учитель 
убегает с барышней *.

Жена его рожает. Она больна, он везет ее лечиться в Москву — 
избрав из шайки надежных людей и распустив остальных. Остр, в 
Москве живет уединенно, форейтор его попадается в буйстве и доно
сит на Остр, (с одним из шайки Островского). Обер-полицмейстер».

В этом плане большинство эпизодов точно формулиро
вано. Однако есть эпизоды, намеченные одним словом: 
«Шкатулка», «Обер-полицмейстер».

Еще отрывочнее этого предварительного плана рабочие 
схемы (программы), которые Пушкин набрасывал в про
цессе дальнейшей работы над романом. Вот одна из них:

Ссора
Суд
Смерть
Пожар
Учитель
Праздник
Объяснение

Такая схема имеет целью установить точную последо
вательность эпизодов романа. Параллельно с этими схе
мами Пушкин набрасывал и конспекты отдельных эпизо
дов, например. «Садовник ловит мальчика. Саша отымает 
у него кольцо и снова кладет в дупло — Приказчик запи
рает мальчика на голубятню покамест будет ему время — 
перед светом мальчик убегает».

В программе «Русского Пелама» любопытно пользова
ние приемом «прототипов». Среди действующих лиц на
званы Кочубей с дочерью Натальей (современники Пуш
кина), Истомина (танцовщица), Грибоедов, Шаховской, 
некоторые декабристы и т. п. Такая же система прототи
пов имеется в не опубликованных еще планах «Романа на 
Кавказских водах». В других планах — комедий — Пушкин 
называет героев фамилиями актеров, предполагаемых ис
полнителей комедии. Эта система «прототипов», понятно, 
не более как технический прием. Не следует думать, что 
писатели, прибегающие в планах к обозначению героев 
прототипами, в действительности всегда собирались выво- 1

1 После этого с нового абзаца зачеркнуто: «Островский распус
кает свою шайку»,
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дить в своем произведении названных лиц. Можно указы
вать прототип как условное обозначение характера или 
сюжетной роли героя, отнюдь не преследуя целей портрет
ного изображения или еще менее пасквильного осмеяния. 
Но так как в основе всякой фантазии лежит наблюдение 
и так как всякий характер, самый оригинальный, слагается 
из черт, встречающихся в реальной жизни, то подобная 
система прототипов облегчает запись замысла, так как дает 
сразу целую систему характеристических черт или сюжет
ных эпизодов. При этом в своем осуществлении эти герои 
претерпевают столь значительные изменения, что теряют 
всякое сходство с их прототипом. Так, прототипом Шваб- 
рина было историческое лицо Шванвич (так он и назван 
в ранних планах романа). Однако любопытно то, что пер
воначально Шванвич пушкинских планов объединял в себе 
Гринева со Швабриным. В дальнейшей работе Пушкин 
разделил своего Шванвича на двух диаметрально проти
воположных героев, сохранивших только одну общую чер
ту,— то, что оба были замешаны в сношениях с Пугаче
вым. Данный пример показывает, насколько условно поль
зование прототипом в построении сюжета и как осторожно 
надо относиться к попыткам биографического комментария 
к произведению, основанного на отождествлении персона
жа с прототипом.

Среди программ (т. е. планов, намечающих последова
тельность эпизодов) иные достигают совершенной кратко
сти, лишающей их какого бы то ни было значения для вся
кого читателя, кроме автора. Так, у Пушкина сохранилась 
программа комедии, где расписаны по актам и по явле
ниям выходы действующих лиц почти без всякого указа
ния на их роли. Вот она (в переводе с французского):

«Акт I. явление 1: Дерв. получает приглашение на свидание, 
явл. 4: Дерв. и его мать — экспозиция, явл. 6 и 7: Дерв. и его жена, 
одна, явл. 8: Адель и Шарль NB.

Акт II. Адель одна и слуга, приносящий миниатюру — Адель 
одна, Адель и ее теща.

Акт III. Адель одна, ее кузина, факт. Явл. 2: Шарль Дерв. и его 
жена Шарль и т-11е Дерв. Объяснение. Явл. 8 муж и теща. Явле
ние 9 Шарль один. Явл. 10.

Акт IV. Явл. 5. Письмо. Теща, 6: Г. Дервиль, 7, 8, 9, 10, 11, 
12, 13, 14 и 15.

Акт V. Явл... последнее».
Здесь можно угадывать следующее распределение дей

ствующих лиц: 1) Шарль Дервиль, 2) его жена Адель,
3) его мать (теща [?] Адели), 4) его отец (г-н Дерщидь
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в 6 явл. IV акта), 5) его сестра (т-11е Дервиль), 6) кузи
на Адели, 7) слуга.

О т комедии осталось только 4-е явление I акта (экспо
зиция в разговоре Шарля с матерью), и угадать по этому 
явлению и по плану ход интриги невозможно.

Обратимся еще к историческому замыслу Пушкина, 
относящемуся к Французской революции. Замысел этот 
был доведен до программы введения. Программа эта на
брасывалась Пушкиным несколько раз, и дошедшие до нас 
черновики сохранили ее в нескольких видах, отличающихся 
друг от друга деталями. Вот начало одной из этих про
грамм, имеющей конспективный характер:

«Прежде нежели приступим к описанию преоборота ниспроверг
шего во Франции все до него существовавшие постановления, должно 
сказать, каковы были сии постановления.

Феодальное правление было основано на праве завоевания. По
бедители присвоили себе землю и собственность побежденных, обра
тили их самих в рабство и разделили все между собою. Предводи
тели получили большие участки. Слабые прибегнули к покровитель
ству сильнейших».

Далее в таком же конспективном изложении указаны 
главнейшие изменения в феодальном строе на протяжении 
всех средних веков до созыва Генеральных штатов 
1789 года.

Программа эта, давно известная в пушкинской литера
туре, не могла быть своевременно понята, пока не был из
вестен исторический замысел Пушкина. Впервые эта про
грамма была опубликована П. В. Анненковым в 1855 году, 
причем из цензурных соображений он отбросил первую 
фразу. Анненков не имел возможности прямо назвать труд 
Пушкина собственным именем и называл его «очерком 
видоизменений феодализма». Сопоставляя его с общими 
историческими интересами Пушкина в эти годы, Анненков 
указал на полемику, вызванную выходом в свет книги По
левого «История русского народа». Правда, Анненков осто
рожно оговорился: «Хотя заметки Пушкина не имели 
в виду этой книги, но он уже встречал ими первые приз
наки ошибочного взгляда на Русскую Историю». Поздней
шие редакторы, менее осторожные, не зная того рукопис
ного материала, который находился у Анненкова, и не за
метив оговорки его, прямо отнесли набросок к статьям, 
вызванным «Историей» Полевого. Впрочем, И. А. Шляп- 
кин, публикуя в своей книге «Из неизданных бумаг 
А. С. Пушкина» в 1903 году вариант (более ранний) это-
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го наброска, озаглавливает его: «О Французской револю
ции» (стр. 56—58) К сожалению, И. А. Шляпкин не
пользовался достаточным авторитетом в среде пушкини
стов, и позже вышедшие издания по-прежнему относили 
эти отрывки к плану статьи об «Истории» Полевого.

Вообще говоря, метод планировки зависит от индиви
дуальной манеры творчества писателя, а эта манера не 
только меняется от писателя к писателю, но очень часто 
меняется у одного писателя. Так, Гольдони сам указывает, 
что у него было два способа писания комедий. В раннем 
творчестве он членил работу на четыре стадии. В первой 
намечал три главные части — экспозицию, интригу и раз
вязку. Во второй распределял действие по актам и явле
ниям. В третьей писал диалог главных сцен и, наконец, 
в четвертой писал уже пьесу в целом. В этой четвертой 
стадии ему приходилось иногда перерабатывать сделанное 
во второй и третьей стадии, так как естественное развитие 
пьесы подсказывало ему новые положения. В позднем 
своем творчестве, уже овладев техникой мастерства, он 
прямо задавался планом в его трех основных частях и при
ступал к созданию комедии с первой сцены первого акта, 
все время имея в виду свести все линии интриги к раз
вязке (Мешогіе. Сар. 41).

Таким образом, нет всеобщих творческих рецептов. 
Изучая планы писателя, необходимо в первую очередь 
установить его приемы творчества и расценивать все твор
ческие документы с точки зрения их роли в творческой 
лаборатории автора.

Черновой текст

В стадиях, о которых говорилось выше, произведение 
еще не находило своего осуществления: оно не имело тек
ста. Подлинная история произведения начинается с того 
момента, как автор переходит от планов к самому произ
ведению и набрасывает его первоначальный текст.

Обычно первоначальный текст не является тем, в кото
ром автор публикует свое произведение. Между первой 
черновой редакцией и первой чистовой иной раз нахо
дится множество промежуточных. Особенно в этом отно- 1

1 При этом Шляпкин правильно сопоставил свой набросок с 
Пушкинскими выписками, о которых говорилось выше, и с известным 
до него планом.
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шении характерна работа А. Н. Толстого, который беско
нечно менял им написанное. При этом свою черновую ру
копись он давал переписывать, переделывал копию, снова 
давал переписывать и т. д. Такую же работу он продолжал 
и в корректуре (см. стр. 126).

Таким образом, с того момента, как мы приступаем 
к изучению текста, нам необходимо учесть его текучесть, 
постоянную изменчивость. Если сопоставить все докумен
ты (рукописи, издания) друг с другом, то немедленно об
наружатся места несовпадающие, отличающие один доку
мент от другого. Такие ограниченные объемом различия 
текстов одного и того же произведения называются вари
антами. В широком значении этого слова вариантом назы
вают всякое отличие одного текста от другого, независи
мо от природы и происхождения такого отличия. В узком 
же смысле слово это применяют к изменениям, внесенным 
самим автором в процессе работы. В случаях, когда необ
ходимо избежать двусмыслия, мы будем называть изме
нения в этом втором значении авторскими вариантами. 
Однако наряду с авторскими вариантами могут существо
вать варианты цензурные, в драматических произведени
ях — сценические (вызванные режиссерским приспособле
нием пьесы к спектаклю) и т. п,

Варианты вообще бывают двух родов. Может быть 
произведено такое изменение одного места, которое не вы
зывает никаких изменений в остальной части произведе
ния и может быть согласовано как со старым, так и с но
вым текстом. Такие варианты (обычно замены или пере
становки отдельных слов) назовем независимыми.

Другой род вариантов — это такие, которые обусловли
вают ряд других изменений в тексте произведения. Пред
положим, что изменены слова какого-нибудь персонажа, 
на которые имеется ссылка в другом месте произведения. 
В таком случае это изменение вызовет соответствующее 
изменение того места, где происходит это упоминание из
мененных слов. Такого же рода-—переименование какого- 
нибудь персонажа. Всякий раз, как этот персонаж упоми
нается, он должен быть назван по-новому. В «Братьях 
Карамазовых» есть случай изменения возраста героя. Так 
как о его летах говорится довольно часто, то все эти места 
переделываются. В другом произведении — «Маленький 
герой» — в первой редакции повесть излагается как рас
сказ автора, обращенный к определенному лицу. Во вто
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ром издании этот «адресат» повести уничтожен. В связи 
с этим исключены все места, где автор обращался к свое
му слушателю («Машеньке»).

Такого рода варианты являются связанными.
Обилие вариантов, особенно связанных, переделки, 

обусловливающие перестановку частей произведения, из
менения сюжетного порядка и т. П ., производят иногда на
столько глубокое изменение, что трудно говорить о един
стве текста произведения. В таком случае говорят о раз
личных редакциях одного и того же произведения.

Понятно, нет точных границ, отделяющих существен
ную переработку от несущественной, а поэтому и слово 
«редакция» применяется иной раз не вполне точно; назы
вают так и текст, отличающийся от другого не особенно 
значительными вариантами, и такой, в котором не имеют 
в виду оценивать значительность переработок.

Слово «редакция» может применяться не к целому про
изведению, а только к какой-нибудь его части. Так, в дра
матическом произведении можно говорить о различных 
редакциях одного акта, если остальные акты обоих тек
стов совпадают. Таков пример развязки «Свои люди соч
темся» Островского, где наряду с первоначальной и основ
ной редакцией последних явлений существует другая, на
писанная по требованию театральной цензуры, запретив
шей пьесу в ее первоначальном виде.

Понятие «редакции» остается до тех пределов перера
ботки, которые не разрушают представления о единстве 
произведения. Однако в некоторых случаях переработка 
заходит так далеко, что мы, собственно говоря, получаем 
уже новое произведение. Так, Лермонтов переплавлял 
свои поэмы (см. взаимоотношение «Боярина Орши» и 
«Мцыри»). Здесь уже придется говорить не о двух редак
циях, а о перенесении из одного произведения некоторых 
его составных частей в другое. Такое перенесение соответ
ствует перерождению основного замысла. Дело в том, что 
отдельные замыслы разных произведений в творческой 
жизни писателя обычно неразделимы. Достоевский пишет 
роман за романом в поисках какого-то единого романа. 
В каждом новом романе мы встречаем части старого, а 
главное — стремление досказать то, что не удалось вопло
тить в предшествующем. Новый замысел есть почти всегда 
дальнейшая эволюция прежнего замысла. Но здесь могут 
быть разные случаи. Замысел может эволюционировать,
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прежде чем автор приступит к писанию произведения, 
прежде чем он подходит к. стадии черновиков. Тогда мы 
имеем тот тип изменяющегося замысла, поисков наиудач
нейшей формы, о которой говорилось выше и которую 
можно назвать миграцией замысла. Так, многие неосуще
ствленные планы романов Пушкина могут быть сопостав
лены друг с другом и дать картину единого намерения (от 
«Дубровского» до «Капитанской дочки»), единого сюжета, 
переносившегося из одной обстановки в другую, приурочи
вавшегося к разным эпохам. Не осуществив одного за
мысла, Пушкин радикально его перерабатывал и пере
страивал. Так рождалась идея нового романа (такими 
звеньями являются,' например, «Русский Пелам», «Роман 
на Кавказских водах» и «Капитанская дочка»). В данном 
случае замысел получал некоторое воплощение в планах, 
и поэтому единство замысла здесь уже разрушено. Можно 
говорить о разных произведениях. Но иногда подобная же 
эволюция замысла продолжается и тогда, когда произве
дение, соответствующее определенной стадии замысла, на
писано, но не удовлетворило автора, при этом настолько, 
что частичные поправки не могут привести к желанной 
цели. В таком случае автор приступает к новому произве
дению, свободно пользуясь кусками старого как сырым 
материалом. Отсюда — большое количество «повторений» 
у писателей, совпадений между текстами отвергнутых про
изведений и новых \

Переходя к вопросу о черновом первоначальном тексте, 
мы должны оговорить, что вопрос этот встает лишь тогда, 
когда мы имеем дело с писателем, который записывает 
свой творческий процесс, создает с пером в руках. У та
ких писателей их первоначальные черновики испещрены 
поправками, переделками, зачеркиваниями, вставками и т. п.

В этом отношении характерны стихотворные черновики 
Пушкина. По ним можно восстановить процесс его работы. 
Пушкин не ждал, когда у него окончательно сформули
руется стих, и часто начинал набрасывать, не считаясь 
с размером стихотворения, оставляя пропуски, намечая 
стих иной раз двумя словами — первым и последним, иной 1

1 О таких повторениях у Лермонтова см. в книге Б. М. Эйхен
баума «Лермонтов» (Л., 1924), у Пушкина — в книге В. Ходасевича 
«Поэтическое хозяйство Пушкина» (Л., 1924). Ср. повторение в 
«Подростке» Достоевского одного места из отброшенной главы «Бе
сов» *.
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раз одной рифмой. Когда таким образом определялся ске
лет стихотворения, он заполнял его. При этом его черно
вики отражают все колебания его мысли в выборе той или 
иной конструкции. Он по нескольку раз меняет одно слово 
или стих, иногда возвращается к отброшенному. Иногда 
стихотворение пишется не в порядке: сперва пишется за
ключительная часть, затем к ней приписывается начало. 
Вообще перестановки отдельных стихов — типичная черта 
в этой первоначальной работе. В результате такой черно
вой работы получается некоторый материал, не всегда при
веденный к единству и законченности, не всегда дающий 
связное чтение. Обилие поправок дает возможность широ
кого выбора.

Таким образом, черновой текст в общем случае дает, 
собственно говоря, только творческий материал, а не за
конченную редакцию произведения. Те варианты, которые 
находятся в черновике, есть свидетельства о поисках и 
о колебаниях в выборе текста. Это не переработка текста, 
которая наблюдается в последующих редакциях, это отра
жение процесса рождения произведения. Поэтому и от
ношение к текстовому материалу черновика несколько иное, 
и изучение его вариантов представляет иной интерес, чем 
изучение изменений уже законченного текста. Варианты, 
заключающиеся в черновике и отвергнутые в нем, назы
ваются черновыми вариантами, и при изучении истории 
текста их изучают особо, не смешивая с другими. Вообще 
же в практике изучения текстов черновыми вариантами 
называют зачеркнутые в рукописи, а чистовыми — извле
ченные из сличения различных документов (рукописей, 
изданий). Так как черновые варианты какой-нибудь руко
писи (или, что то же, корректуры) могут по природе своей 
совпадать с чистовыми вариантами, получаемыми из сли
чения того оригинала, с которого рукопись является ко
пией, с окончательной редакцией, которую дает изучаемая 
рукопись, то, во избежание недоразумений, при употреб
лении термина «черновой вариант» всегда указывают ру
копись, из которой он взят. Например: «Черновые вариан
ты «Кавказского пленника» по автографу Пушкинского 
дома». Если говорят о черновых вариантах произведения 
без упоминания рукописи, то предполагается, что речь 
идет о первоначальном черновом тексте.

Обычно черновик перебеляется, причем автор делает 
«сводку», т. е. согласовывает невязки черновика и дает
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некоторое связное чтение. Каждый такой слой работы, да
ющий законченный текст, именуется чтением. Каждый до
кумент дает не меньше одного чтения; однако может быть 
случай, что рукопись дает несколько чтений, если она под
вергалась многократной переработке, без перебеления. 
Чтения разных документов могут совпадать между собой 
или отличаться друг от друга в незначительной степени. 
Иначе говоря, несколько чтений могут относиться к одной 
редакции.

Следует упомянуть и о другом значении термина «чте
ние», применяемом к случаю неразборчивых рукописей, 
допускающих разную интерпретацию. Если один и тот 
же автограф был разно прочитан, например, Анненковым 
и Морозовым, то говорят о разных чтениях. Само собой 
разумеется, что подобные чтения взаимно исключают друг 
друга и предполагают, что по крайней мере один из иссле
дователей ошибается.

В данном значении чтение есть не свойство документа, 
а свойство лица, его читающего.

Изучение черновых рукописей и черновых набросков 
представляет особые трудности вследствие их обычной 
сложности. Трудности эти представились во всем своем 
объеме в практике издателей Пушкина, начиная с Аннен
кова (т. е. с 1855 года) *.

П. В. Анненков, предприняв свое издание сочинений 
Пушкина, приступил к изучению его автографов, передан
ных ему семьей Пушкина. В бумагах Пушкина он нашел 
большое количество произведений, дошедших только в чер
новом виде и до того времени совершенно не известных 
читателям. С целью ознакомить читателей с творческим 
материалом этих черновых автографов он ввел их в напе
чатанные особым томом «Материалы для биографии Пуш
кина», рассматривая эти черновики как свидетельства 
творческой биографии поэта, а не как законченные про
изведения. Изъяв их таким образом из состава закончен
ных сочинений Пушкина, Анненков удовольствовался из
влечениями из автографов, дававшими более или менее 
общее представление о характере пушкинского замысла. 
Этим извлечениям он старался придать более или менее 
законченный вид, во всяком случае более законченный, чем 
они имели в действительности. Кроме того, Анненков 
вообще воздерживался от воспроизведения вариантов, сви
детельствовавших о самом ходе творческого процесса.
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Надо отдать справедливость П. В. Анненкову в том, 
что он в общем довольно точно читал автографы Пушкина. 
Но при компоновке черновиков законченных произведе
ний он не соблюдал должной осторожности, что, впрочем, 
вполне объясняется условиями времени, когда его издание 
выходило в свет.

Впоследствии, в дальнейших изданиях, другими редак
торами (преимущественно Ефремовым) эти выдержки из 
автографов были перенесены в состав собрания сочинений 
и перемешаны с подлинными, самим Пушкиным изданны
ми стихами. Выдержкам Анненкова, таким образом, было 
придано значение авторизованного пушкинского текста, 
почти ни в чем не отличавшегося от произведений, дове
денных автором до окончательной отделки.

В дальнейшем, когда бумаги Пушкина поступили в мо
сковский Румянцевский музей, к их изучению приступили 
другие исследователи, в частности Бартенев и особенно 
Якушкин, посвятивший много времени и труда описанию 
этих рукописей, напечатанному в журнале «Русская ста
рина» 1884 года. Оба они преследовали задачу извлече
ния новых «неопубликованных» стихов Пушкина из его 
рукописного наследия. Но Якушкин уже не стремился 
к той законченности извлечений, как Анненков, хотя еще 
не ставил задачей полного воспроизведения черновиков.

Якушкин сообщает отдельные строки, отрывочные и 
даже зачеркнутые, например:

(Мне ночь отрада)...
(Я проснулся, но лениво)

Длятся ночи Декабря...

В дальнейшей своей работе Якушкин стал стремиться 
к еще большей точности воспроизведения черновиков, и, 
редактируя II том собрания сочинений Пушкина (изд. 
Академии наук), он широко применил в примечаниях прин
цип транскрипции.

Здесь встречаем такую передачу черновиков Пушкина:
съ нѣмымъ (нерзб.)
(нерзб.) жалкой
молящій (нерзб.)

жалкій (нерзб.)
(Онъ) (въ)

нерзб.
(Витязь)...

(сожалѣлый)
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(нерзб. тотъ)
(моя)

(нерзб.) (слѣдъ)
(нерзб.) 

пораженной — ■
и л и :

нерзб. (будешь)
(Цѣною) нерзб.
Из дней минувшихъ (мигъ) единый 
(И) как ей

(Тогда един)

Подобные транскрипции вызвали справедливые на
рекания в печати, так как полезность их была весьма про
блематична. Отзывы печати несколько повлияли на ака
демическую комиссию, и в предисловии к III тому мы чи
таем следующую компромиссную формулировку:

«В расположении материала и в транскрипции черновых рукопи
сей редакция следовала тем же основным правилам, какие были ус
тановлены при издании II тома. Отступление от этих основных пра
вил было допущено, согласно особому постановлению Комиссии по 
изданию Сочинений Пушкина, лишь в отношении количества черно
вых текстов, помещаемых в примечаниях. Признавая необходимым 
сохранить уже установленный ранее принцип исчерпывающей пол
ноты академического издания, Комиссия, в интересах ускорения печа
тания текста и примечаний, признала соответственным транскрипцию 
всех черновых рукописей поэта выделить в особые дополнительные 
томы, которые должны быть изданы впоследствии, в примечаниях 
же давать транскрипцию лишь тогда, когда черновые рукописи яв
ляются единственным оригиналом данного произведения или его ча
сти, а также и в тех случаях, когда редакция найдет это совершенно 
необходимым по тем или иным соображениям».

Это откладывание примечаний до дополнительных то
мов, при определившемся темпе издания — в шесть лет 
один том — и при расчете издания в десять томов, было 
равносильно отказу от транскрипций, так как никто из 
членов комиссии не надеялся прожить еще шестьдесят лет. 
Надо думать, что некоторые члены комиссии предусматри
вали, что за шестьдесят лет русская филология изменит 
методы издания новых авторов.

Однако некоторое количество транскрипций было и 
здесь сохранено.

Здесь мы встречаем:
(Щастливъ)
(Щастливъ) (не)

щ а с т л и в ъ
(Щастливъ) кто безъ волненья 

(розой)
(Блаженъ,) (кто) (ими) (любовался)
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(Блаженъ,) кто * наслаждаться * могъ * один
И
(Кто) былъ (сердечнаго) невольнаго влеченья
Самолюбивый властелинъ.

Первый стих в тексте расшифрован:
Блажен, кто счастлив без волненья...

Или другой пример:
Мн-£, быЛ'ІІ (был)}) cil
(Хоть) Онъ "(былъ) вѣжливъ въ мо(ихъ) (пер)прихожихъ

дома скучен сух и
Но (у себя) (несносно) гордъ —

(отмѣнно)

В основе такого транскрибирования черновиков лежа
ло убеждение, что транскрипция является единственным 
и строго научным способом изучения черновиков. Эта 
точка зрения была весьма естественной реакцией на ту 
произвольную компоновку черновых рукописей, которую 
производили издатели, пытавшиеся извлечь из автогра
фов Пушкина еще новые, неизданные стихи.

Подобные компоновки господствовали в большинстве 
популярных изданий Пушкина.

Следует отметить, что и академическое издание вводи
ло в основной текст компоновки черновиков, сохраняя 
транскрипции в примечаниях. Между тем дефект этих 
компоновок был очевиден.

Не будем останавливаться на основном, вызывавшем 
возражения, — на произволе. Этот произвол есть ошибка 
редакторов, недостаточно критически относившихся к де
лу. Компонуя черновики, редакторы руководились не 
всегда здоровым поэтическим вкусом. Приведу лишь как 
иллюстрацию два примера подобной работы, произведен
ной В. Брюсовым, чтобы этими примерами оправдать на
падки со стороны приверженцев транскрипционного ме
тода.

У Пушкина есть стихотворение 1828 года «Всем красны 
боярские конюшни», не совсем исправно напечатанное 
в академическом издании (т. IV, 1916, стр. 277) *. Руко
водствуясь текстом этого издания, Брюсов усмотрел в нем 
ошибки, которые исправил, исходя из своего понимания 
размера этого стиха, нисколько не считаясь с рукописью, 
к которой он не обращался.

Приведу несколько стихов из этого произведения 
в подлинной редакции, в издании Академии и в переделке 
Брюсова:
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Ах ты старый конюх [неразумный]
Разгадаешь ли, старый, загадку?
Полюбил красну девку младой конюх 
Младой конюх, разгульный парень —
Он конюшни ночью отпирает 
Потихоньку воронова седлает,
Полегонько выводит за вороты.

(см. сб. «Атепсі'і», III, 1926, стр. 42)

В академическом издании:
— Ах ты, старый конюх (неразумный)

Загадать ли (тебе), старый, загадку?
Разгадаешь ли, старый, загадку?
Полюбил красну девку младой конюх,
Младой конюх, разгульный парень —
Он конюшню ночью отпирает,
Потихоньку воронова седлает,
Полегоньку выводит за ворота...

(т. IV, стр. 278)

И вот редакция В. Брюсова:
— Ах ты, старый конюх, неразумный!
Загадать ли с т а р о м у  загадку?
Разгадаешь ли, старый, загадку?
К а к  в л ю б и л с я  в красну девку конюх, 
Младой конюх, р а з у д а л ы й  парень;
Он конюшню ночью отпирает,
Потихоньку [он к о н я ]  седлает,
Полегоньку в о д и т  за ворота...

(А. С. Пушкин. Поли. собр. соч.
T. I, Ч. I, М., 1920. стр. 287)

Эту переделку Брюсов мотивирует так: «Рукопись чер
новая, многое зачеркнуто, восстановлено предположитель
но, согласно с размером стихов (5-стопный хорей)».

Другой пример. В описании пушкинских автографов, 
сделанном Якушкиным, напечатано следующее место из 
тетради № 2371, лист. 16 об.:

«С т [а р ы й] п о э т .  Благодарю за привет ты почитаешь во мне 
старость, а не гений, он угас [наверху страницы есть з а ч е р к н у 
т ы й  стих, передающий часть этой фразы: но вы во мне почтили 
годы]...

...1 Мы почитаем в тебе твою славу.
С т. п о э т .  Что слава? я ею насладился, как просил... Другие 

времена, другие вдохновенья, другой поэт...
Спой нам что нибудь...»
(«Русская старина», 1884, июль, стр. 41).

1 Название собеседника старого поэта не разобрано. Прим. 
В Якушкина (Н. В. Яковлев сообщил мне, что слово это следует 
читать: «Юноша»). Следует оговорить, что запись Якушкина не 
вполне и неисправно передает подлинный текст.
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В. Брюсов печатает
ПРОГРАММА СТИХОТВОРЕНИЯ

С т а р ы й  п о э т
С т а р ы й  п о э т .  Благодарю [вас] за привет,

Но вы во мне почтили годы,
Не гений: он угас ...............................

[ Г о л о с ] .........................Мы почитаем
В тебе твою . . . славу.

С т а р ы й  п о э т .  Что с л а в а ? .........................................
Я ею насладился, как просил.
Другие времена, другие вдохновенья.
Другой п о э т ...................................

[ Г о л о с ] ....................................................... Спой!
Нам что-нибудь!

(А. С. Пушкин. Поли. собр. соч.
T. I, ч. I, стр. 295).

Эта композиция сопровождена примечанием: «В авто
графе диалог изложен прозой, как программа стихотворе
ния, и дан лишь один стих, второй. Однако эта проза 
почти сплошь разлагается на размерные (ямбические) 
строки: нами добавлено только одно слово («вас») и не 
пропущено ни одного Напечатано прозой в 1884 г.;
стихами — в нашем издании впервые».

Ясно, что Брюсов здесь сделал двойную ошибку. Осно
вания, из которых он исходил, ложны. Так, в применении

В действительности в автографе Пушкина имеется следующее: 
наверху страницы справа какой-то перечень: «Прежняя любовь. Пир 
поэтов. Деревня». — Быть может, «Пир поэтов» и есть тот замысел, 
программу которого развивают эти заметки. — Далее среди прочего 
зачеркнутый стих «Но вы во мне почтили годы», за которым непо
средственно следует черновой набросок, приблизительно следующего 
содержания:

Волненьем жизни утомленный 
Оставя заблуждений путь 
Я сердцем алчу отдохнуть 
И близ тебя, мой друг бесценный 

Тебе принес

Ниже мы читаем (вычеркнутое в прямых скобках):
[Ю н о ш а. Председатель1 пира (?) тебе и первая

чара etc]
С т. п о э т благодарю за живость (?) — ты почитаете

(такі ) во мне старость, а не гений — он угас —
Ю н о ш а [Мы] почитаем в тебе твою славу.

С т. п о э т что слава? я ею насладился, но она про
шла -— другие времена другие вдохновенья другой поэт

1 ) Спой нам что-нибудь -— что к вам буд

На этом автограф обрывается. По соседству с этой записью 
имеется дата — 25 июня (вероятно, 1828 года).
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к Первому стихотворению Брюсов упустил из виду, чт0 
кроме пятистопного хорея (у Пушкина необычного) суще
ствуют еще вольные размеры (для Пушкина характерные), 
и данное стихотворение и написано именно вольным раз
мером типа размера «Песен западных славян», и не было 
необходимости его переделывать. Во втором случае Брю
сов увлекся легкостью извлечения из прозы фрагментов 
ямбических стихов. Насколько это легко, доказывает хотя 
бы то, что из его собственного примечания можно извлечь 
такие ямбические стихи:

Изложен прозой, как программа
Стихотворения, и дан .........................
Размерные (ямбические) строки . . .
И не пропущено ни одного . . . .

Дополняя текст по произволу точками, мы любую 
прозу сможем переделать в подобные «стихи».

Но главное — не в этих частных заблуждениях 
В. Брюсова, а в основной его идее о том, что можно по
правлять произведения издаваемого автора.

Мотивы к этим поправкам возникают тогда, когда пе
ред редактором черновой текст, но это еще не значит, что 
приемы Брюсова есть приемы изучения черновиков. Как 
показывают эти два примера, он и не пытался обращаться 
к черновикам, предпочитая предаваться своей творческой 
фантазии.

Брюсов не одинок в этом методе компоновки и присо- 
чинения, но нельзя отождествлять его приемов с приема
ми Анненкова, извлекавшего из черновиков более или ме
нее связное чтение без всяких творческих экспериментов. 
Ошибки Анненкова — только ошибки, которые возможны 
в применении любого метода, в то время как у Брюсова 
самые ошибки возведены в своеобразный метод.

Большой материал по произвольным компоновкам со
бран в книге М. Л. Гофмана «Пушкин. Первая глава науки 
о Пушкине».

Именно опасность творческого произвола и создала 
сильную оппозицию со стороны «транскрипционистов», и 
тот же Гофман по поводу «Евгения Онегина» писал: «Пол
ная критика чтения вариантов и дополнения к ним могут 
быть даны только транскрипцией всех черновых и чисто
вых рукописей».

Но здесь как раз мы имеем дело со злоупотреблениями 
методом, а не с его внутренними дефектами.
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Вернемся к вопросу о внутренних дефектах компоновок 
черновиков. Дефекты эти состоят в следующем:

1. Компонуемый. текст производит впечатление закон
ченного, обработанного текста, в то время как черновики 
вообще представляют собою только некоторый, не сведен
ный материал, который сам автор еще не признал создан
ным произведением. Выражаясь фигурально, по отношению 
к черновику еще не было «акта приемки», в то время как 
компоновка производит впечатление, что акт этот был со
вершен.

2. Компоновка не передает всего чернового материала, 
так как она снимает какой-то один слой работы, в то вре
мя как самый черновик свидетельствует о некотором про
цессе, являясь документом творческого движения.

Между тем выдвигаемый против компоновки универ
сальный принцип транскрипции вряд ли восполняет не
достатки ее. В самом деле, если транскрипция не дает впе
чатления законченности произведения, то достигается это, 
собственно говоря, дефектами самой транскрипции — ее 
неудобочитаемостью.

Действительно, транскрипция весьма трудна для про
чтения, и поэтому ни один исследователь не ограничится 
транскрипцией, если может обратиться к оригиналу или, 
в крайнем случае, к его факсимиле. Транскрипция облег
чает прочтение отдельных слов, но чтение документа в це
лом по транскрипции значительно труднее, чем по ори
гиналу, где самое направление строк, характер написания 
отдельных слов, цвет чернил и т. п. дает ряд указаний, 
помогающих разобраться в соотношении частей написан
ного. Никакой типографский набор не передаст тонкостей 
рукописного письма, часто весьма существенных для по
нимания целого. В автографе мы прямо видим, написано 
ли все сразу или писалось в несколько приемов. Незначи
тельные отличия в характере почерка могут дать опору 
глазу в разборе текста. Типографский шрифт все вырав
нивает.

С другой стороны, транскрипция тоже весьма мало 
помогает уяснению творческого процесса, так как дает все 
сразу, в одинаковом виде, без указания последовательно
сти. Она не менее статична, чем компоновка.

Вообще, нельзя думать, что каким-нибудь одним воспро
изведением можно исчерпать все данные черновика. Чтобы 
восстановить творческий процесс, засвидетельствованный



черновиком, необходимо этот черновик изучить. А перед 
задачами изучения отступают на второй план способы 
воспроизведения. М. Л. Гофман справедливо указал (на 
примере выше приведенной «Гречанки»), что транскрип
ции недостаточно. Но вряд ли можно согласиться, что 
транскрипцию можно пополнить каким-то «описанием». 
Нужно не внешнее «описание», а именно изучение.

Увлечение транскрипцией, будто бы решающей все во
просы, даже если к ней присоединено описание, есть плод 
увлечения дурным «объективизмом», который, по сущест
ву, есть отказ от критического изучения и подмена его 
механическим воспроизведением документа.

В чем же суть изучения черновика? Всякий черновик 
представляет сочетание двух явлений: 1) какого-то до
стигнутого результата и 2) творческого пути, которым 
автор к этому результату подошел.

Таким образом, изучение черновика сводится к выде
лению из него «основного текста» и к установлению тех 
изменений в словесной ткани, которые совершались во
круг этого основного текста.

Остановимся на первом вопросе. Как выделить основ
ной текст автографа? Сторонники абсолютного объекти
визма, во избежание «произвола», рекомендуют читать 
«по незачеркнутому», не признавая никаких других 
средств установления этого текста. Нельзя сказать, что 
за этим способом не скрывается некоторой доли разумно
го метода. В самом деле, зачеркивание есть знак того, что 
зачеркнутое отброшено автором. Но не следует забывать, 
что это только знак, но не само существо дела. Принципы 
критического изучения и заставляют выяснить немедлен
но на документе вопрос, чему именно соответствует этот 
знак и зачем в каждом данном случае поэт зачеркивает 
написанное.

Зачеркивание только тогда имеет значение завершен
ного акта, когда зачеркнутое или чем-нибудь заменяется, 
или совершенно устраняется из состава произведения, но 
так, чтобы оставшиеся части произведения составляли не
что целое (я оставляю в стороне случай сознательного 
«раздробления» произведения, когда его незаконченность 
поставлена в качестве художественной цели самим авто
ром). Но бывает иное зачеркивание, отражающее колеба
ние творческой мысли или отражающее недовольство на
писанным, но вовсе не отменяющее достигнутой редакции.
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Можно такое зачеркивание отметить знаком (например, 
заключением зачеркнутого в прямые скобки), но нельзя 
устранять его из сводного текста. Подобное зачеркивание 
есть акт критической оценки написанного, а не творческой 
эволюции текста.

Вообще, основной текст должен быть получен не ме
ханическим отбором, а путем анализа написанного. Изу
чая черновик, мы обнаруживаем, в какой стадии он дает 
наиболее завершенную редакцию. Ее и примем за основ
ной текст. Тогда из позднейших изменений могут быть 
введены только независимые варианты, исправляющие от
дельные места. Но недоделанные связанные варианты, 
только разрушающие текст, должны быть отвергаемы. Су
дить же о связанности и законченности поправок мы мо
жем только путем внутреннего анализа, а отнюдь не ме
ханического созерцания документа.

Приведу в качестве иллюстрации один пример. В од
ной из отброшенных строф VII главы «Евгения Онегина» 
Пушкин первоначально написал следующие стихи:

Убив неопытного друга 
Томленье сельского досуга 
Не мог Онегин перенесть —
Решился он в кибитку сесть —

Помимо прочих изменений, внесенных в эти стихи, Пуш
кин решил заменить слово «перенесть» словом «одолеть». 
Но тем самым уничтожался и следующий стих, рифму
ющий со словом «перенесть». Пушкин его зачеркивает. 
Зачеркивание это, очевидно, связано с заменой слова «пе
ренесть» словом «одолеть». Но взамен зачеркнутого сти
ха Пушкин не нашел ничего. Таким образом, начатое им 
исправление осталось незаконченным, и вместо улучше
ния редакции оно лишь разрушило ее законченность. Сле
довательно, в выработке основного текста позволительно 
стихи эти читать так:

Не мог Онегин [перенесть] —
[Решился он в кибитку сесть] —

и ни в коем случае недопустимо чтение, предлагаемое 
исследователем данного материала:

Не мог Онегин одолеть —
[Решился он в кибитку сесть].

Такое чтение навязывает Пушкину неверную рифму, 
которой поэт не совершал («одолеть» — «сесть»).
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Вообще в извлечении основного текста есть опасность 
совмещения (контаминации) разных редакций, причем это 
совмещение бывает двух родов: или совмещаемые части 
приходят в противоречие (как в данном случае), или сов
мещаются параллельные варианты. Вышеприведенный 
случай академического чтения стиха Пушкина «Блажен, 
кто счастлив» есть пример второго — сопоставление па
раллельных вариантов, насильственная тавтология. Вот 
другой пример такой же тавтологии. В одной строфе к 
«Евгению Онегину» Пушкин сперва написал:

Меня молва не пощадила
Этот стих подвергался сложным переделкам. В неко

торый момент он был дан только словами:
Молва не пощадила —

с тем, чтобы среднее слово стиха было подыскано. Пуш
кин подыскивал несколько окончаний, каждый раз исклю
чавших слова «не пощадила»; среди них: «не раз меня 
чернила», вариант отброшенный, и «играя очернила» — 
оставшийся.

В издании сочинений Пушкина «Просвещения» вместо 
одного стиха здесь дано два:

Молва, играя, очернила 
Не раз меня не пощадила.

Очевидно, избегать таких ошибок можно, лишь об
ращая наибольшее внимание на общую композицию про
изведения, а не только на прочтение отдельных слов.

В этом отношении при изучении стихотворений полез
но, например, предварительно выяснить строфу. Именно 
путем анализа строфы «Евгения Онегина», состоящей из 
четырнадцати стихов, определенным образом рифмован
ных (А  b A b C C d d E f f E g  g), М. Л. Гофману 
удалось правильно прочесть некоторые строфы, оконча
тельно искаженные его предшественниками, не обратив
шими должного внимания на то, что изучавшиеся ими 
черновики должны были укладываться в данную стро
фическую форму. Вот пример такого восстановления. 
В издании «Просвещения» одна из черновых строф дана 
в таком виде:

Мы — точно пасынки природы:
Питомцы вечной непогоды,
С зимою только дружны мы.
Не шум дубрав, не тень, не розы, —
Снега, трескучие морозы,
.,.в удел нам отданы.
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Метель, свинцовый свод небес,
Безлиственный, сребряный лес,
Пустыни ярко-снеговые,
Где свищут подрезы саней 
По следу ухарских коней

....................  средь ночей,
Кибитки, песни удалые, —
Вот наша область, наша слава!
А дома ..............................................
Двойные стекла, банный пар,
Халат, лежанка и угар.

Дело в том, что часть стихов этой строфы Пушкин за
менил вариантом, не зачеркнув первоначально написан
ного. Приведенное чтение контаминировало эти вариан
ты, усугубив порчу текста невнимательным анализом по
строения строфы.

М. Гофман, изучавший последовательность изменений, 
внесенных Пушкиным в текст, получает совершенно строй
ную и подлинную строфу:

Что наше северное лето?
Карикатура южных зим.
Мелькнет и нет, — известно это,
Хоть мы признаться не хотим. —
Не шум дубрав, не тень, не розы, —
В удел нам отданы морозы,
Метель, свинцовый свод небес,
Безлиственный сребристый лес,
[Пустыни] ярко [снеговые],
Где свищут подрезы саней —
Вот слава пасмурных ночей 
Кибитки, песни удалые,
Двойные стекла, банный пар —
Халат, лежанка и угар *.

Для извлечения основного текста черновика полезно 
бывает справляться с другими автографами, если черно
вик продолжал обрабатываться автором. Иногда беловой 
список помогает разобраться в сокращенных обозначени
ях, ясных для автора, но не всегда понятных для посто
роннего.

Этот основной текст, получаемый в результате общего 
анализа рукописи, является отправным моментом для изу
чения остальных вариантов.

Здесь необходимо установить параллельные вариан
ты к отдельным словам текста, отброшенные и не отра
зившиеся в основном тексте проекты отдельных мест 
и т. п. Особо должны быть обследованы варианты, нане
сенные позднее установленного текста. При этом необхо
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димо путем внешнего обследования текста выяснить, пи
сался ли черновик одновременно или разновременно. Если 
есть основания считать, что он писался в несколько при
емов (например, на чернилах карандашные пометки 
и т. п.), то каждый слой должен быть изучен отдельно.

Во всяком случае, последовательность вариантов и сте
пень их взаимной связанности — вот руководящие вопро
сы в анализе черновика.

Предыдущие замечания сделаны в том предположении, 
что в черновике не заключается некоего отправного тек
ста и что он отражает только поиски связного текста. Од
нако бывает и такой случай, когда начальный текст сразу 
представляется автору, он его набрасывает и на нем на
чинает работать. Это особенно типично для черновиков 
прозаических, где нет таких трудностей, как в стихах, в 
самой формулировке текста. Так, в частности, в черно
виках Достоевского именно этот первый, непосредственно 
наносимый слой и является наиболее сведенным и закон
ченным. Поправки имеют задачей не только дать окон
чательную форму, но и наметить направление, в котором 
надлежит переработать соответствующее место. Очень 
часто именно эти поправки бывают незакончены. Напри
мер, в черновике «Преступления и наказания» мы видим 
на 48-й странице «Записной книжки № 2» (Центрархив. 
См. «Красный архив», 1924, т. VII, стр. 152, факсимиле- 
автотипия) первоначально было: «я стал все пихать в эту 
дыру под бумагу. Заметно не было, но место было дур
ное». В пределах этих слов введены следующие поправки: 
после слова «бумагу» вписано: «странно мне было само
му на это все кучу смотреть поскорей уж бы с глаз до
лой». К этому в свою очередь приписано: «и я рад был 
что запихал это все но быть м.». Здесь приписка обры
вается и согласования с текстом не получается. Далее 
имеются согласованные с текстом поправки: после «не 
было» — «потому что угол был очень темен» и после 
«место» — «выбрано». Как видим, первоначальный текст 
представлял большую законченность, чем текст последний.

Очевидно, именно первый слой должен быть выделен 
в качестве основного, а дальнейшие наслоения даны в 
виде вариантов. Поэтому правильно поступил А. С. Доли
нин, дав в своем издании черновика «Кроткой» именно 
первую редакцию в качестве основной (см. сб. «Достоев
ский, Статьи и материалы», II, 1925); с другой стороны,
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трудно согласиться с И. И. Гливенко, делающим попытку 
извлечь именно последнюю редакцию из черновика «Пре
ступления и наказания» («Красный архив», 1924, т. V II).

Главное затруднение в выделении первоначального слоя 
чернового текста — разрешение вопроса, какие поправки 
нанесены на первоначальный текст и какие вызваны поис
ками именно этого первоначального текста. Так, на той же 
странице черновика «Преступления и наказания» читаем: 
«Машинально достал я со стула мою осеннюю шинель 
которая тут». Последние два слова зачеркиваются, над 
ними надписывается: «теплую но всю», и фраза продол
жается: «в лохмотьях». Ясно, что слова «которая тут» 
относятся к нереализованной, несуществующей редакции 
фразы, и первая сведенная редакция будет: «теплую, но 
всю в лохмотьях». Таким образом, данное исправление 
входит в состав начальной редакции.

Вообще говоря, если основной редакцией приходится 
избрать первый слой работы, для решения вопроса, что 
относится к этому первому слою, помимо наблюдения ха
рактера почерка, цвета чернил и т. п., приходится при
менять следующее соображение: можно устранять все ис
правления, кроме тех, устранение которых дает незакон
ченную, несогласованную и не имеющую полного смысла 
редакцию. Отступать от этого можно только, когда име
ются твердые основания для утверждения, что в первой 
редакции эта невязка была по недосмотру ли автора или 
по недоработанности текста. Такие случаи встречаются 
в стихотворных текстах, где первоначальная редакция не 
дает полного стиха («не найденного» автором).

Подобный метод выделения двух редакций — исход
ной и последней — должен применяться и ко всем после
дующим рукописям, вплоть до окончательной беловой.

Если есть возможность, каждую промежуточную руко
пись надо проверять той, с которой она сделана. При пе
реписке часто наблюдаются описки, даже если перепи
сывает сам автор. В случае же, если промежуточные ру
кописи получаются путем копирования кем-нибудь другим 
предыдущей (случай Л. Толстого), описки неизбежны, а 
потому о подлинном тексте приходится судить не по дан
ному документу, а по его источнику.

Кстати, авторские описки — довольно типичное явле
ние. По большей части они просто искажают слово (на
пример, у Пушкина «побруем» вместо «попробуем» — в
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«Домике в Коломне»), и их легко разгадать. Хуже, ког
да подобные описки встречаются в очень черновом тексте, 
где вообще чтение многих слов гадательно. Однако есть 
описки худшего качества. По своей природе они очень 
близки к опечаткам и появляются в силу тех же условий. 
Вот, в частности, обычный пример — повторение какого- 
нибудь слова вместо другого. У Пушкина это встречается 
часто в рифмах. Например, в «Страннике» в беловом 
тексте читаем:

И вот о чем крушусь; к суду я не готов 
И смерть меня страшит.

— Коль жребий твой готов 
Он возразил, н ты так жалок в самом деле...

Если обратиться к черновику, то там мы читаем: 
«Коль жребий твой таков». Повторение слова «готов» 
есть, конечно, описка. В рукописях «Евгения Онегина» 
имеются случаи:

З а  их естественную брань (следует «грань»)
До глубины промчалась брань

ИЛИ
Хвала тебе, седой Кавказ,
Онегин тронут в первый Кавказ (вместо «раз»)

или (в «Графе Нулине»):
Как сильно колокольчик дальной
Порой волнует сердце дальной (вместо «нам»).

Однако иногда вместо одного слова пишется другое 
по какой-нибудь случайной ассоциации. Так, в черно
вике стихотворения «Кавказ» в стихе, соответствующем 
стиху окончательной редакции:

Теснят его грозно немые громады
вместо слова «громады» читаем «гробами». При отсутст
вии белового текста было бы трудно догадаться, вместо 
какого слова это «гробами» написано.

В поэме «Кавказский пленник» в чистовом автографе 
Пушкиным допущена описка. Вместо стиха:

Живи! и пленник оживает (часть I, ст. 132)
Пушкин написал:

Живи! и путник оживает.

Эта описка в свое время осталась незамеченной и попа
ла в первое издание поэмы, хотя явно противоречила 
смыслу контекста. Она была исправлена в позднейших из
даниях, вышедших при жизни Пушкина,
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Было бы излишним педантизмом, извлекая из авто
графа основной текст, вводить туда описки автора, но из 
осторожности следует их всегда оговаривать, как бы гру
бы и очевидны подобные описки ни были, так как неред
ко бывают ошибки в самой расшифровке описок. Приведе
ние подлинного начертания укажет, что здесь есть воз
можность неверного прочтения.

Законченный текст
Вообще говоря, законченный текст приурочивается к 

выходу произведения в свет в печати. Авторы обычно раз
решают себе крупную окончательную работу в корректу
ре. Некоторые совершенно «ломают» корректуру, тем са
мым заставляя при исправлении все перебирать наново. 
Таковы, например, были корректуры Бальзака, который 
почти наново переделывал свои произведения после сдачи 
их в набор. Для некоторых только печатная форма окон
чательно «ощутима»; только читая набранный текст сво
его произведения, они могут подвергать его окончательной 
отделке. Приблизительно такова была, например, работа 
г-жи де Сталь, о которой сын ее пишет: «Г-жа де Сталь во 
всех своих произведениях придерживалась одного рабоче
го распорядка, от которого никогда не отклонялась. Она 
в один прием набрасывала весь черновик предпринятого 
труда, план которого был ею задуман, не возвращаясь к 
написанному, не прерывая течения своих мыслей иначе, 
как для дополнительных исследований, вызывавшихся 
природой избранного предмета. Закончив первую редак
цию, г-жа де Сталь ее целиком переписывала своей ру
кой, и, не обращая внимания на стилистическую правиль
ность, она меняла формулировку своих мыслей и часто 
их распределяла по-новому. Эта вторая работа перебеля
лась переписчиком, и только на копии, а часто даже на 
печатных оттисках, она производила отделку стиля» (Пре
дисловие издателей к «Considération sur la Révolution Fran
çaise», 1818).

Точно так же перерабатывал в корректуре свои про
изведения Лев Толстой. На стр. 126 воспроизведена фак
симильно корректура «Хозяина и работника».

Понятно, эта манера — не единственная. Были авторы, 
не касавшиеся корректур. Так, нам ничего неизвестно о 
работе Пушкина над корректурой. Может быть, это объ
ясняется тем, что весьма большая часть его произведе-
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ний печаталась без его непосредственного наблюдения, И 
потому он привык доводить до окончательной точности 
свои произведения до сдачи их в печать.

Что касается работы автора над первым изданием, то 
по большей части она ничем не отличается от его работы 
над рукописью. Но рукопись была его личным достоя
нием. Издание же открывает доступ посторонней воле. 
Наряду с авторскими изменениями необходимо учиты
вать еще изменения посторонние. В общем они сводятся 
к трем источникам: 1) искажения, вызванные самим про
цессом печатания книги, 2) изменения, внесенные цен
зурой и 3) изменения, внесенные редакторами.

Что касается первого рода изменений, то они в доста
точной мере были освещены в первой части настоящей 
книги.

Цензура составляет одну из страниц административ
ной истории, и здесь я коснусь ее лишь попутно, так как 
обследование цензурных материалов могло бы далеко уве
сти нас от темы настоящей работы в глубь чисто истори
ческих вопросов.

При анализе цензурных изменений всегда надо учиты
вать исторический момент и точно уяснять, что именно 
запрещалось в эпоху издания той или иной книги.

Как известно, многие произведения нашей классиче
ской литературы были сильно искажены цензурой. Так, 
у Пушкина некоторые вещи были совершенно запрещены 
(«Медный всадник»), некоторые подверглись глубоким 
изменениям («Борис Годунов»). Такое произведение, как 
«Кавказский пленник», подверглось очень строгой цен
зуре в первом издании. Некоторое ослабление строгостей 
позволило автору восстановить воспрещенные места в по
следующих изданиях. Суровее оказалась посмертная цен
зура, и, например, Анненков в своем издании 1855 года 
был принужден некоторые произведения, напечатанные в 
начале литературной деятельности Пушкина, перепечаты
вать в измененном цензурой виде.

Наличие цензуры вызвало следующие явления: 1) из
менение «опасных» мест с целью избежать цензуры,
2 ) переделку самим автором мест, искаженных цензур
ными правками.

В первом случае авторы иногда пользовались невеже
ством цензуры, чтобы сделать вводимые изменения со
вершенно явными.
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Так, в послании «К Языкову» (1824) у Пушкина 
имеются стихи:

Но злобно мной играет счастье:
Давно без крова я ношусь,
Куда подует самовластье 
Уснув, не знаю, где проснусь...

Ввиду полной нецензурности этих стихов Пушкин в 
третьем стихе написал: «Куда подует непогода», и так эти 
стихи и были напечатаны, хотя явное отсутствие рифмы 
(счастье — непогода) сразу указывало на какую-то пе
ределку, а слово «счастье» подсказывало и искомую риф
му «самовластье». Таким образом Пушкину удавалось 
одновременно и обойти цензуру и дать все указания на 
подлинный текст.

Но не всегда подобный прием спасал положение. 
Иногда приходилось выкидывать стихи, заменяя их точ
ками. Затем бдительная цензура обратила внимание и на 
эти точки и стала запрещать печатать строки точек. Одно 
время приходилось или делать примечание, что точки 
поставлены самим автором, или устранять их, так как и 
подобные примечания цензурой запрещались. Так были 
устранены точки, вовсе не имевшие «неблагонамеренно
го» происхождения, и в повторных изданиях пушкинских 
поэм исчезли строки точек, имевшие чисто художествен
ное значение «большой паузы». Впрочем, здесь цензур
ные требования менялись изо дня в день, а иной раз и 
от одного цензора к другому. Недаром некоторые цензоры 
приобрели громкую славу нелепостью своих придирок.

Под понятие автоцензуры следует ввести не только ис
правления, вызванные необходимостью предупредить цен
зуру, но также и соображения временного, житейского по
рядка, заставляющие автора устранять из произведения 
намеки, слишком понятные для современников, на интим
ные факты жизни поэта и знакомых ему лиц. Это сообра
жения того же порядка, как и те, которые заставляют 
«бронировать» свою переписку или дневники от слишком 
раннего их опубликования. Известны вклады в наши ар
хивы разных подобного рода документов, с условием 
вскрыть их через значительный срок (иногда до ста лет). 
Однако самое указание на какой-то срок (обыкновенно 
более значительный, чем то вызывается необходимостью) 
показывает, что вкладчики считают причины, препятст
вующие опубликованию документов, временными.
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Иногда цензура вызывает на творческую переработку 
произведения в целом или в части. При этом писатель 
иногда авторизует новую редакцию, отказываясь от пер
воначальной, по соображениям чисто художественного по
рядка. Таков пример одного места из «Кавказского плен
ника». Относительно цензурных изменений в этой поэме 
мы узнаем из письма Пушкина Гнедичу 27 июня 1822 
года:

«Но какова наша цензура? признаюсь, никак не ожидал от нее 
таких больших успехов в эстетике. Ее критика приносит честь ее 
вкусу. Принужден с нею согласиться во всем: Небесный пламень 
слишком обыкновенно; долгий поцелуй поставлено слишком на вы
держку (trop hasardé). Его томительную негу вкусила тут она впол
не — дурно, очень дурно — и потому осмеливаюсь заменить этот кир- 
гиз-кайсацкий стишок следующими: какой угодно поцелуй разлуки 

Союз любви запечатлел.
Рука с рукой, унынья полны,
Сошли ко брегу в тишине —
И русский в шумной глубине 
Уже плывет и пенит волны,
Уже противных скал достиг,
Уже хватается за них 
Вдруг и проч. —

С подобострастием предлагаю эти стихи на рассмотрение цензу
ры — между тем поздравьте ее от моего имени. Конечно, иные скажут, 
что эстетика не ее дело; что она должна воздавать Кесареве Кесарю, 
а Гнедичеве Гнедичу, но мало ли что говорят».

О другом изменении узнаем из письма Пушкина Вязем
скому 14 октября 1823 года:

«Не много радостных ей дней 
Судьба на долю ниспослала.

Зарезала меня цензура! я не властен сказать, я не должен ска
зать, я не смею сказать ей дней в конце стиха. Ночей, ночей — 
ради Христа, ночей Судьба на долю ей послала. То ли дело. Ночей, 
ибо днем она с ним не видалась — смотри поэму. И чем же ночь не
благопристойнее дня? которые из 24 часов именно противны духу 
нашей цензуры? Бируков добрый малый, уговори его или я слягу».

Означенные здесь Пушкиным места относятся к еле* 
дующим стихам: 

ч. I, ст. 182 
первоначально:

Небесный пламень упоенья
во всех изданиях:

О первый пламень упоенья.
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Ч .  II, C T .  116 и 117 
первоначально:

Немного радостных ночей 
Судьба на долю ей послала!

В 1-м издании:
Немного радостных ей дней 
Судьба на долю ниспослала!

В дальнейших изданиях восстановлено первоначальное 
чтение.

ч. II, ст. 267—268 
первоначально:

И долгий поцелуй разлуки 
Союз любви запечатлел

В 1-м издании:
И горький поцелуй разлуки 
Союз любви запечатлел.

Ч .  II, ст. 269—274 
первоначально:

Его томительную негу 
Вкусила тут она вполне.
Потом рука с рукой ко брегу 
Сошли — и русской тишине 
Ревущей вверился волне.
Плывет и быстро пенит волны.

• Живых надежд и силы полный
Желанных скал уже достиг,
Уже хватается за них...

Во всех изданиях приведенная выше переработка. Она 
свелась к исключению двух стихов, что вызвало исчезно
вение рифмы к «брегу». В соответствующем стихе Пушкин 
переделал конец стиха, который стал оканчиваться на 
«полны», что в свою очередь потребовало устранения сти
ха «Живых надежд и силы полный...».

В издании 1828 года Пушкин получил возможность 
восстановить цензурные искажения. В двух местах он вос
становил первоначальный текст, в двух сохранил измене
ния, введенные в первое издание. Очевидно, замечания 
цензуры послужили стимулом к изменениям, от которых 
Пушкин не счел нужным отказаться

Впрочем, обыкновенно цензурное вмешательство вы- 1
1 Приведенную справку я отнюдь не считаю окончательно ис

черпывающей вопрос о том, какую редакцию следует признать под
линной. Привожу ее просто в форме иллюстрации. Вообще можно 
привести много примеров, когда и при изменившихся цензурных 
условиях писатель пренебрегает восстановлением цензурой искажен
ных мест.
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зывает протест. Так, театральная цензура заставила 
Островского переменить развязку пьесы «Свои люди — 
сочтемся». Островский так говорил про эту работу: «Чув
ство, которое я испытывал, перекраивая «Своих людей» 
по указанной мерке, можно сравнить только с тем, если 
бы мне велели самому себе отрубить руку или ногу».

Кстати, необходимо отметить существование особой 
театральной цензуры помимо общей. Пьесы для постанов
ки на сцене подвергались новому цензурному просмотру, 
гораздо более строгому, чем при отдаче произведения в 
печать. Таким образом, довольно часто напечатанные 
пьесы допускались к представлению лишь при условии 
частичных исключений и переделок, а то и вовсе запре
щались. В первом случае авторы часто соглашались на 
исключение отмеченных цензурой мест не только в сцени
ческом экземпляре, но и в печати, чтобы получить «безу
словное» разрешение пьесы тем самым облегчить ее по
становку (в ином случае театру необходимо было дока
зывать, что он сделал требуемые цензурой изменения 
текста, что было затруднительно в провинциальных по
становках).

Многие пьесы русского репертуара обязаны историей 
своего текста вмешательству театральной цензуры. Тако
ва, например, история лермонтовского «Маскарада», ко
торый имел три редакции:

«Первая не дошла до нас ни в рукописи, ни в печати; сведения 
о ней можно получить только из отзыва цензора Ольдекопа. Она 
состояла из 3-х актов и оканчивалась отравлением Нины. Представ
ленная в цензуру в 1835 году, она была возвращена «для нужных 
перемен»; цензор писал, что сцена, где Арбенин бросает в лицо 
князю карты, должна быть изменена. «Я не могу понять, как автор 
мог бросить вызов костюмированным в доме Энгельгардов». В январе 
1836 года «Маскарад» снова поступает в цензуру уже с прибавлением 
четвертого акта. Важно отметить, что в первоначальный замысел 
Лермонтова не входило наказание Арбенина и прибавлено оно из 
цензурных соображений. Это вынужденное добавление отразилось на 
композиции всей драмы. Но и в этот раз она цензурой не пропуще
н а — Ольдекоп пишет: «Желание графа Бенкендорфа, чтобы пьеса 
оканчивалась примирением между г-жею и г-ном Арбениными, не 
выполнено поэтом. Остались те же неприличные нападки и дерзости 
против высшего общества». Важно отметить также необыкновенную 
настойчивость Лермонтова, упорное его желание видеть свою драму 
на сцене. Он очень беспокоится об ее участи, пишет [С. А.] Раевскому 
о своих опасениях и после второй неудачи снова поспешно прини
мается за переделку, не останавливаясь даже перед полным разру
шением основного замысла и формы. <!•..]> Третья редакция, пред
ставленная в том же году под названием «Арбенин», имела пять
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актов. Отзыв о ней дан снисходительный: «Ныне пьеса представлена 
совершенно переделанная, только 1-е действие осталось в прежнем 
виде. Нет более никакого отравления, все гнусности удалены». Но, 
однако, желание Лермонтова видеть, во что бы то ни стало, свое 
детище на сцене не исполнилось — постановка снова не была разре
шена» *.

Цензурное вмешательство, помимо всего прочего, 
обычно понижает степень достоверности текста. Исклю
ченные цензурой места часто бывает не легко восстано
вить. Точно так же бывает не легко установить самый 
факт вмешательства цензуры. Так, редактор Баратынско
го полагал, что стихи его, первоначально читавшиеся:

И сладострастных осязаний 
Живой язык употребил.

самим автором были изменены для печати заменой слова 
«осязаний» словом «лобызаний» (стихотворение 1830 го
да «Сердечным нежным языком»). Между тем ныне опуб
ликован документ, доказывающий, что изменение это вве
дено цензурой (протокол заседания Цензурного комите
та 14 марта 1833 года — «Литературный музеум», 
стр. 16). Точно так же отпадает существовавшее мнение, 
что Баратынский исключил из своего собрания сочинений 
свой перевод из Парни «Леда». В делах Главного цен
зурного комитета сохранилось указание, что пьеса эта 
исключена из издания «Стихотворений Евгения Баратын
ского» цензурой.

Иногда цензурная судьба произведения вызывала 
большие трудности к установлению подлинного текста 
произведения. В этом отношении характерна печатная 
судьба таких произведений, как «Горе от ума» и «Демон».

Но не только цензура вмешивается в дело автора, но и 
редактор.

В первую очередь следует указать на журнального и 
газетного редактора, которые иногда сильно изменяли 
текст печатаемых в их органах произведений. Что касает
ся газеты, то там это проявлялось особенно резко. Спеш
ность работы, связанность газеты ее направлением за
ставляли делать изменения, не согласуясь с мнением ав
тора. Газетные редакторы считали возможным не только 
«поправлять» или сокращать присланный им материал, 
но иногда и прибавлять свой. 1

1 3 . С. Ефимова. Из истории русской романтической драмы 
«Маскарад» Лермонтова. — В кн.: «Русский романтизм», сб. Л., 
1927, стр. 29—30.
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Менее опасно бывает вмешательство редакторов жур
налов и сборников, хотя и здесь случаются редакторы 
очень своевольные. Таким своеволием отличался в 30-х го
дах редактор журнала «Библиотека для чтения» Сенков- 
ский. О нем писал Гоголь: «В «Библиотеке для чтения» 
случилось еще одно, дотоле неслыханное на Руси явление. 
Распорядитель ее стал переправлять и переделывать все 
почти статьи, в ней печатаемые, и любопытно то, что он 
объявлял об этом сам довольно смело и откровенно. 
«У нас, — говорит он, — в «Библиотеке для чтения» не 
так, как в других журналах: мы никакой повести не 
оставляем в прежнем виде, всякую переделываем; иногда 
составляем из двух одну, иногда из трех, и статья значи
тельно улучшается нашими переделками». Такой странной 
опеки до сих пор на Руси еще не бывало. Многие писате
ли начали опасаться, чтобы публика не приняла статей, 
часто помещаемых без подписи или под вымышленными 
именами, за их собственные, и потому начали отказы
ваться от участия в издании сего журнала» («О движе
нии журнальной литературы в 1834 и 1835 году»).

Кроме редактуры журнальной мы часто встречаем в 
русской литературе примеры «дружеской редактуры», т. е. 
редакторского вмешательства в текст автора со стороны 
лица, которому автор поручил издание своего произведе
ния.

Так, в выше приведенных примерах цензурных изме
нений «Кавказского пленника» редакции стихов, заменен
ных по требованию цензуры, иногда принадлежали Гнеди- 
чу, наблюдавшему за изданием. Эпитет «горький» поцелуй 
был поставлен Гнедичем, и об этом Пушкин узнал только 
после выхода в свет «Кавказского пленника». Позже в 
произведения Пушкина вводил дружеские поправки Жу
ковский (так, им подправлено стихотворение «Клеветни
кам России»), продолжавший свои исправления и после 
смерти Пушкина. Жуковскому принадлежит редакция 
пушкинского «Памятника», где он произвел некоторые из
менения во избежание цензурных затруднений (ему же 
принадлежит и заголовок). Так, вместо «Александрий
ского столпа» Жуковский поставил: «Наполеонова стол
па». Вместо строфы

И долго буду тем любезен я народу,
Что чувства добрые я лирой пробуждал.
Что в мой жестокий век восславил я Свободу 

И милость к падшим призывал.
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Жуковский напечатал:
И долго буду тем народу я любезен,
Что чувства добрые я лирой пробуждал,
Что пре'естью живой стихов я был полезен 

И милость к падшим призывал.
Эти стихи Жуковского в качестве подлинно пушкинских 

фигурируют на многочисленных памятниках Пушкину в 
разных местах.

Но не всегда это вмешательство друга-редактора вызы
валось потребностью обойти цензурные затруднения. 
Очень часто соображения были чисто художественные и 
исходили из бескорыстного побуждения сделать услугу 
автору, печатая его произведения в более совершенной 
форме, чем они вышли из-под пера писателя. Тот же Жу
ковский дает в посмертном издании сочинений Пушкина 
многочисленные примеры чисто художественной правки.

Иногда друзей на этот путь толкали сами писатели, 
поручая друзьям исправить ошибки. Так, Гоголь, поручая 
Н. Я. Прокоповичу наблюдение за изданием сочинений 
1842 года, просил его «действовать как можно самоуправ
ней и полновластней»: «В двух-трех местах я заметил 
плохую грамматику и почти отсутствие смысла. Пожалуй
ста, поправь везде с такой же свободою, как ты переправ
ляешь тетради своих учеников. Если где частое повторе
ние одного и того же оборота периодов, дай им другой и 
никак не сомневайся и не задумывайся, будет ли хоро
шо,— все будет хорошо».

Ярким примером таких дружеских исправлений яв
ляется издательская деятельность И. С. Тургенева.

Особенно тяжело отразилась редакция Тургенева на 
тексте Фета. Эстетические воззрения Тургенева, требовав
шего от поэзии ясности, были противоположны основам 
лирики Фета. Редактируя издание его стихотворений 
1856 года, Тургенев систематически вытравлял чуждые 
ему особенности фетовского языка.

Фет пишет об этом: «Почти каждую неделю стали 
приходить ко мне письма с подчеркнутыми стихами и 
требованиями их исправлений. Там, где я не согласен был 
с желаемыми исправлениями, я ревностно отстаивал свой 
текст, но, по пословице «один в поле не воин», вынужден 
был соглашаться с большинством, и издание из-под редак
ции Тургенева вышло настолько же очищенным, насколько 
и изувеченным».
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Так же своевольно отнесся Тургенев к изданию сти
хотворений Тютчева 1854 года, выходившему тоже под его 
редакцией. Здесь Тургенев выравнивал стихи Тютчева, 
уклонявшиеся от правил обычного стихосложения. Так, 
например, первая строфа стихотворения «Silentium» чи
тается в «Современнике» 1836 года:

Молчи, скрывайся и таи 
И Чувства и мечты свои.
Пускай в душевной глубине 
Встают и заходят она 
Безмолвно как звезды в ночи,
Любуйся ими — и молчи.

Издание 1854 года дает сглаженную форму:
Молчи, скрывайся и таи 
И чувства и мечты свои!
Пускай в душевной глубине 
И всходят и зайдут оне 
Как звезды ясные в ночи:
Любуйся ими и молчи.

Ритмические перебои, столь характерные для стиха 
Тютчева, систематически изгонялись Тургеневым из тек
ста 1854 года.

Как видно из примера Жуковского, дружеская редак
тура распространялась иногда и на посмертные издания. 
Так, Белинский, при жизни Кольцова издававший его 
стихи довольно исправно, в посмертном издании 1846 го
да произвел серьезную ломку, выправив заново многие 
стихотворения, при этом нисколько не считаясь с поэтиче
скими приемами автора.

Помимо обычной судьбы произведений, поступающих 
в печать, необходимо особо оговорить судьбу драматиче
ских произведений, предназначающихся к постановке. 
Творчество Островского в этом отношении дает богатый 
материал для наблюдения над историей законченного 
текста драматических произведений.

Большинстве пьес, написанных Островским, еще в пе
риод создания имели определенное назначение к постанов
ке. Обычно написанная им пьеса одновременно готовилась 
к постановке в Москве и Петербурге и в то же время отда
валась печататься в журнал.

Для постановки пьесы необходимо было прохождение 
ее через репертуарный комитет и через театральную цен
зуру. Таким образом, одновременно требовалось три эк
земпляра пьесы. Кроме того, необходимо было заготовить
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постановочные экземпляры, по которым пьеса разучива
лась до появления ее в печати.

Закончив свою пьесу, Островский немедленно окружал 
себя переписчиками, которые готовили необходимое коли
чество копий. Копии эти здесь же выверялись автором. 
При всей тщательности проверки копии эти всегда в де
талях расходились. Таким образом, вместо единого бе
лового автографа, вообще говоря, мы имеем у Островского 
ряд авторизованных и равноправных копий, не всегда со
гласованных между собою.

Основным текстом являлся текст, направляемый в пе
чать, так как здесь, помимо авторизации списка, проис
ходила обычно авторская правка корректур, которая во
обще давала большие гарантии точности, чем рукописные 
копии.

Особую судьбу имел текст театральных копий. Ост
ровский, как опытный драматург, отлично сознавал, что 
не все удачное в чтении выдержит испытание театраль
ной постановки. Он знал сценические законы, которые не 
допускали длиннот. Эти «длинноты» он или сам вычер
кивал в театральных экземплярах, участвуя на репети
циях, или предоставлял это режиссеру, если тот пользо
вался его доверием.

Об этих сокращениях Островский писал Ф. А. Бур
дину (20 апреля 1871 года): «Для сцены я часто свои 
пьесы сокращаю, что сделал и с комедией «Лес». Подроб
ности, не лишние в печати, часто бывают лишними на сце
не и вредят успеху пьесы, а следовательно, и интересам 
автора. Если пьеса пропущена по печатному экземпляру, 
то все длинноты и несценичности в ней должны 
остаться...».

Отсюда следует обычное наличие театральной редак
ции, отличающейся от печатной сокращениями и вызван
ными ими переделками. В некоторых же случаях театраль
ная редакция решительным образом расходится с редак
цией печатной. Таков случай «Дмитрия Самозванца» 
Островского.

Есть основания предполагать, что в некоторых случаях 
Островский по недосмотру помещал в свое собрание сочи
нений не тот текст, который предназначался для печати 
и в свое время появлялся в журнале, а сценический. Эти 
сценические тексты размножались специально для теат
ральных нужд литографским способом (особенно много
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издавала для театра литография Рассохина). Так дело об
стоит с некоторыми пьесами, вошедшими в состав IX и 
X  томов собрания сочинений, выходившего при жизни 
Островского * (пьесы за время с 1874 по 1882 год).

Во всяком случае, историю сценического текста всегда 
следует принципиально отличать от истории печатного те
кста, по крайней мере для тех писателей, которые связаны 
со сценой и знали ее законы..

История печатного текста

После выхода в свет произведения работа над текстом 
не прекращается. Если произведение перепечатывается 
при жизни автора, то обычно каждое новое издание со
провождается некоторой переработкой. Причины, вызы
вающие переработку произведения, бывают, с одной сто
роны, внешние, с другой — внутренние, творческие. Внеш
ними причинами являются замечания критики, к которой 
авторы, как бы они ни относились отрицательно к на
правлению критикующего их, все же обычно прислушива
ются. Критические замечания наталкивают на новое 
осмысление произведения, обнаруживают стилистические 
погрешности и т. п. «Униженные и оскорбленные» До
стоевского, «Отцы и дети» Тургенева, некоторые поэмы 
Пушкина дают картину частичных исправлений, вызван
ных критикой. Неуспех «Двойника» Достоевского в кри
тике вызвал радикальную переработку его при повторном 
издании, вышедшем в свет через двадцать лет после пер
вого (в 1866 году).

Внутренние причины могут быть разного порядка. Во- 
первых, самый творческий процесс не может считаться 
законченным с отдачей рукописи в печать. Автор продол
жает думать о своем произведении, отыскивает новые воз
можности и пользуется следующим изданием для внесения 
в него своих исправлений.

С другой стороны, очень часто автор начинает печа
тать свое большое произведение прежде, чем оно доведе
но им до окончательной обработки. Так бывает с произ
ведениями, печатающимися по частям в периодической 
печати, например в журналах. Иной раз первые главы бы
вают рассчитаны на несколько другое построение конца, 
чем тот, которым завершилось произведение на самом деле. 
В повторном издании автор принужден согласовывать
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начало своей работы с дальнейшим развитием ее, с целым 
произведением, каким оно явилось в результате творче
ского процесса или под влиянием условий издания (цен
зурных требований). Таков случай «Бесов» Достоевского. 
В журнальной редакции предполагалось включение в со
став романа главы «У Тихона», где происходит чтение при
знания Ставрогина в мучащем его преступлении. На при
знания, заключенные в этой главе, имеются намеки в 
предыдущих главах. Глава эта была уже набрана, но, по 
свидетельству Страхова, ее ««Катков не хотел печатать» 
(Катков — редактор журнала «Русский вестник», где пе
чатались «Бесы» в 1871 и 1872 годах). Достоевский был 
принужден в дальнейших главах романа исключить указа
ния на сцену у Тихона, а во втором издании (отдельное 
издание 1873 года) исключил также длинный диалог о 
привидениях, посещавших Ставрогина (из третьей главы 
второй части), связанный с исключенной сценой*.

С другой стороны, изменения в тексте уже напеча
танного произведения очень часто вызываются художест
венной и идейной эволюцией автора. Изменение убеж
дений разного порядка приводит к исключению одних 
мест и замене их другими. Обыкновенно в соответствую
щих случаях получаются в тексте произведения своеобраз
ные наслоения разнородного стиля. В частности, не обош
лась без противоречий работа Достоевского над «Двойни
ком». В финале повести, переделанной в издании 1866 го
да совершенно наново, встречается такая фраза, припи
санная доктору Крестьяну Ивановичу: «Ви получаит ка
зенный квартир, с дровами, с лихт и с прислугой, чего ви 
недостоин». Между тем в остальной части повести Кре
стьян Иванович говорит на относительно правильном 
русском языке1; так он говорил на протяжении всей пер
вой редакции «Двойника»' 1846 года. Здесь, помимо про
стой небрежности, сказался усвоенный Достоевским в 
60-х годах прием комического пользования немецким жар
гоном. Ломаным русским языком в 1861 году у него за
говорил персонаж «Униженных и оскорбленных» (сцена 
в кондитерской в первой части романа). «Я вас спросит, 
зачом ви на мне так прилежно взирайт? Я ко двору из
вестен, а ви неизвестен ко двору!» — кричит Адам

1 См. об этом, как и вообще об истории переработки «Двойника», 
статью Р. И. Аванесова «Достоевский в работе над «Двойником» в 
сб. «Творческая история», М., 1927, стр. 188.
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Иванович Шульц, и в тон ему говорят Миллер и Кригер. 
В «Зимних заметках» 1863 года этот прием употреблен с 
нарушением всяческих законов вероятия: кёльнский не
мец думает на ломаном русском языке: «Ты видишь наш 
мост, жалкий русский, — ну так ты червь перед нашим 
мостом и перед ѳсяки немецки человек, потому что у те
бя нет такого моста» (гл. I). В «Крокодиле» 1865 года 
немцы из Пассажа все время говорят тем же жаргоном: 
«Нет, я ошень умна шеловек, а ви ошень глюп! Я заслу
жилъ польковник, потому што показалъ крокодилъ, а в нем 
живой гоф-рат сидиль, а русский не может показаль кро
кодилъ, а в нем живой гоф-рат сидиль! Я чрезвышайно 
умны шеловек и ошень хочу быль польковник» (гл. III). 
Наконец в 1866 году, к которому относится переработка 
«Двойника», печатается «Преступление и наказание», где 
фигурирует Луиза Ивановна (часть вторая) и Амалья 
Ивановна (часть пятая), обе однообразно коверкающие 
русский язык. Очевидно, в 1866 году, под навязчивым 
влиянием прочно усвоенной манеры комического изобра
жения немца ломаною русской речью, Достоевский при
писал и Крестьяну Ивановичу столь мало идущий ему 
жаргон.

Вообще при переработках произведений иногда появля
ются просто невязки. Так, например, в первом (журналь
ном) издании «Преступления и наказания» мы читаем 
(часть III , гл. V I):

«— Да как же это забыть?
— Всего легче! На таких-то пустейших вещах всего легче и сби

ваются хитрые-то люди. Чем хитрей человек, тем он меньше подозре
вает, что его на простом собьют. Хитрейшего человека именно на 
простейшем надо сбивать. [Заметь себе, что, быв за два дня в виде 
закладчика, я действительно мог не заметить мастеровых, по рас
сеянности, если б они там и были; узнать же наверно, что их там 
не было и за два дня, я ниоткуда не мог, до самого твоего воскли
цания Порфирию о том, что их тогда не было. Стало быть, я очень 
мог сбиться и] Порфирий совсем не так глуп, как ты думаешь...

— Подлец же он после этого!
Раскольников не мог не засмеяться. Но в ту же минуту стран

ными показались ему его собственное одушевление и охота, с кото
рыми он проговорил последнее объяснение, тогда как весь предыду
щий разговор он поддерживал с угрюмым отвращением, видимо из 
целей, по необходимости».

В издании 1867 года все заключенное в прямые скоб
ки [ ] было выпущено. Между тем из смысла диалога
ясно, что как реплика Разумихина, так и замечание об

139



одушевлении относятся именно к исключенному из текста 
объяснению. Без исключенного объяснения оставшиеся в 
тексте слова не совсем ясны или же приобретают не тот 
смысл, который вложен был в них автором.

Еще более грубые противоречия находим в романе 
Лескова «Соборяне» из-за исключительно сложной и за
путанной истории переделок романа, от первых очерков 
романа («Чающие движения воды», 1867) сквозь цикл 
«плодомасовских» рассказов до окончательной формы, ме
нявшейся в разных изданиях.

Так, например, в «демикотоновой книге протопопа Ту- 
берозова» (глава V первой части) записи следуют в та
ком порядке: 23 марта (1837 года), 24 апреля 1837 года, 
25 апреля, 6 августа, 7 августа, 9 августа, 10 августа, 
15 августа, 3 сентября, 20 октября, 23 ноября, 25 ноября, 
6 декабря, 9 декабря, 12 декабря, 23 декабря, 29 декабря, 
1 января, 7 января, 20 января, 4 февраля, 9 апреля, 
20 апреля, 15 августа, 2 октября, 8 ноября и, наконец, 
6 января 1837 же года.

Иначе говоря, один 1837 год в записях продолжается 
в течение трех лет.

В том же дневнике под 27 декабря 1861 года читаем: 
«Ахилла в самом деле изобличает в себе уж такую боль
шую легкомысленность, что для его же собственной поль
зы прощать его невозможно. Младенца, которого призрел 
и воспитал неоднократно мною упомянутый Константин 
Пизонский, сей бедный старик просил диакона научить 
какому-нибудь пышному стихотворному поздравлению для 
городского головы, а Ахилла, охотно взявшись за это 
поручение, натвердил мальчишке такое:

Днесь Христос родился,
А Ирод царь взбесился:
Я вас поздравляю 
И вам того ж желаю».

Через несколько лет (записи, кончающиеся 1864 го
дом, именуются в момент действия романа «старыми») 
этот мальчик снова появляется (в IV главе той же части): 
«старик зовет резвого мальчишку, своего приемыша», «не
сется детский хохот, слышится плеск воды, потом топот 
босых ребячьих йог по мостовинам» и т. д. Спрашивается, 
в каком возрасте был этот «резвый мальчишка»? Из той 
же демцкотоновой книги из записи от 25 апреля 1837 года 
мы узнаем: «Прошлый год у него (Пизонского) на гря
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дах некоторая дурочка Настя... родила младенца и сама, 
кинувшись в воду, утонула. Пизонский в одинокой ста
рости своей призрел сего младенца». Иначе говоря, «рез
вый мальчишка» родился в 1836 году, и в момент дейст
вия романа ему было не менее 30 лет, обучал же Ахилла 
нелепым стишкам этого мальчишку, когда ему было 25 лет.

Такая невязка произошла исключительно от невнима
тельности автора при переделке романа. Он соединил в 
один два разных эпизода старой редакции, упустив из ви
ду, что эпизоды эти разновременны. Младенец Пизонского 
на много лет застыл в младенческом состоянии.

Иногда невязки выражаются не в фабулярных против 
воречиях, а в некотором различии стиля и освещения 
происходящего, что чувствуется при чтении. Когда Ост
ровский в 1885 году переделал свою пьесу «Воевода», на
писанную в 1864 году, критика заметила противоречие 
между первоначальным замыслом, и С. Васильев отметил 
в подробной статье, посвященной пьесе (в газете «Мо
сковские ведомости» 1886 года, от 8 февраля), что автор, 
драматическая манера которого резко изменилась в сто
рону психологизации и идеализирования изображаемой 
жизни, не может производить изменений в пьесах старой 
манеры. Островский «увлекся поэтической картиной, пред
носившеюся его воображению, увлекся ею до того, что ра
ди ее разрушил всю прежнюю архитектонику своего про
изведения, сделал из комедии бытовые народные сцены 
и изменил развязку пиесы».

Иной раз поздние переделки автора находятся в таком 
противоречии с общим стилем произведения, что поздней
шие редакторы отказываются их принимать и следуют в 
посмертных переизданиях не последней, а более ранней 
редакции. Так поступали, например, с поэмой Богданови
ча «Душенька», которая была трижды издана при жизни 
автора (в 1783, 1794 и в 1799 году) с переработкой текста 
в каждом издании. Как пишет его издатель Платон Беке
тов, «при обоих последних изданиях сочинитель ее пере
сматривал и делал поправки. Их наиболее находится во 
втором издании; несмотря на то, многие и по сие время 
предпочитают первое издание двум последним» (преди
словие к изданию 1809 года). Исходя из установившегося 
мнения, Бекетов, начиная с издания 1811 года, воспроизво
дил текст не третьего, а первого издания, снабжая его 
разночтениями двух последних изданий.
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Точно так же мадам де Сталь переделала развязку 
своего романа «Дельфина». Однако большинство посмерт
ных изданий отбрасывает позднейшую .развязку и воз
вращается к первоначальной форме романа.

Правда, приведенные здесь примеры являются край
ними случаями, но они показывают, что авторские пере
делки диктуются не столько исправлениями недостатков, 
стремлением к безотносительному улучшению текста, к 
более точному выполнению творческого замысла, сколько 
изменением самого задания, переменой того, что прежде 
называли литературным «вкусом» ' . И в  этом последнем 
случае автору не всегда удается полная переделка, полное 
согласование всех деталей произведения на новых худо
жественных основаниях.

В общем случае все же переделки относятся к периоду, 
близкому к созданию произведения. Чем дальше автор 
отходит от своего произведения, тем — обычно — меньше 
интересуют его вопросы обработки, и обычно, если произ
ведение издается много раз, то, начиная с некоторого мо
мента, мы имеем простые перепечатки, и авторское уча
стие в этих изданиях сводится к нулю.

В большинстве случаев в авторских переработках пре
обладают чисто стилистические изменения отдельных фраз 
и слов. Кроме того, почти для всех авторов характерно 
стремление при повторных изданиях сокращать текст про
изведения, выкидывать длинноты, устранение которых не 
вредит целостности впечатления.

В области стилистических изменений в истории рус
ской прозы характерна борьба между тем, что весьма 
приблизительно можно назвать сентиментально-романти
ческой манерой, и реалистической манерой письма, при
чем обычна победа реалистического начала (хотя имеются 
в определенные литературные эпохи и обратные явления; 
например, у старшего поколения русских символистов, на
чинавших деятельность в эпоху господства бытовой 
прозы).

Работа над стилем не поддается обобщениям, и для 
каждого писателя можно наметить свои собственные пути, 
характерные для развития его творческих данных. Так, 
например, для работы над языком у Чехова чрезвычайно 1

1 В этом отношении любопытна, например, эволюция текста про
изведений Горького, испытавшего несколько переломов в своем твор
честве.
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характерно стремление вытравить все следы новых на
слоений в интеллигентном языке (преимущественно ино
странных слов) и возвращение к формам литературного 
языка середины X IX  века. Вообще стилистические уст
ремления к некоторому выравниванию, борьба с крайно
стями и увлечениями, характеризующими язык того или 
другого произведения, некоторого рода стилистическая 
реакция, умеряющая те или иные излишества, — вот яв
ления, часто встречающиеся в истории текста. Так, До
стоевский в переделке «Бедных людей» устраняет обиль
ные уменьшительные «цветочек, горшочек, комнатка» 
и т. п., заменяя их словами «цветок, горшок, комната». 
В переделке «Двойника» тщательно устраняются манья- 
кальные повторения в речах Голядкина, в которых крити
ка усматривала рабское подражание Гоголю (см. в назван
ной статье Р. И. Аванесова выборку цитат из отзывов 
Белинского и К. Аксакова, оказавших несомненное влия
ние на направление, в котором стиль повести был перера
ботан Достоевским).

Таким образом, часто, изучая изменения текста, мож
но чисто отрицательным путем обнаружить то, что явля
лось своего рода стилистическим лейтмотивом в первой 
редакции. Обычно автор ослабляет эту сторону языка, 
редко усиливает. Таким образом, обычна замена излиш
не характерного языка более успокоенным, сглаженным. 
Понятно, это далеко не универсальный закон, а только 
наиболее частный случай.

Но параллельно с авторской работой при переизда
ниях происходит механическая порча текста последова
тельными перепечатываниями. Самое внимательное, на
блюдение не сможет предохранить текст от медленной 
порчи. С этой точки зрения наиболее гарантирующим от 
чуждых автору искажений является почти всегда первое 
издание (понятно, если его корректура относительно тща
тельна). Как уже указывалось выше, авторское наблю
дение является весьма недостаточной гарантией сохран
ности текста.

Еще менее сохраняется текст в посмертных изданиях. 
Издания эти можно подразделить на три класса: 1) ком
мерческие издания без специального редактора, 2) изда
ния с редакторами-дилетантами, обычно наследниками 
или друзьями автора, 3) издания научно-библиографи
ческие. Сохраняю для последней категории этот двойной
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термин, так как в русской практике изданий повышенного 
типа работа библиографов представлена шире, чем работа 
филологов. Кроме того, многие приемы этих изданий 
возникли и укрепились в узко библиографических кругах, 
к которым хотя и были причастны филологи, но и те 
ассимилировались с общим библиографическим фоном.

История текста и история литературы

Научная работа над историей текста не может огра
ничиться простой регистрацией документов и изменений 
текста, выясняющихся от сличения изучаемых документов. 
Кроме этой регистрации требуется классификация вариан
тов и их интерпретация. Классификация должна быть 
основана на изучении природы произведенных изменений. 
Исходить она должна из основ критики текста, и в пер
вую очередь необходимо расслоить механические изменения 
(опечатки) и авторскую сознательную правку. Затем 
авторские варианты должны быть распределены между 
категориями связанных изменений и независимых. Не
зависимые изменения подлежат в свою очередь классифи
кации, определяемой тем, входят ли они в систему исправ
лений, проведенных через все произведение (например, 
уничтожение уменьшительных в «Бедных людях»), или 
являются случайными. Система должна быть прове
рена, т. е. путем просмотра всего текста необходимо уста
новить, насколько последовательно она проведена сквозь 
все произведение и не остались ли места, которые в силу 
принятой системы должны бы были быть исправлены, но 
остались без изменений. То же самое должно быть про
изведено по отношению к связанным изменениям. Но, с 
другой стороны, каждое изменение (и обратно — каждое 
место, где мы вправе ожидать изменения) должно быть 
изучено с точки зрения ближайшего контекста, и должно 
быть выяснено, не было ли каких поводов к принятию 
той или иной редакции в связи с окружающим изучаемое 
место текстом. Как видно, подобная классификация тре
бует некоторого проникновения в замысел и языковое 
мышление автора, а потому не может производиться пу
тем механического применения однообразных приемов.

С другой стороны, работа автора должна быть объяс
нена путем установления общих поводов и причин, ее 
определивших. И в этой области поле фактов, привлекае-
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мых для интерпретации, совершенно не может быть огра
ничено. С одной стороны, вопрос может быть поставлен 
в плане биографии и индивидуальной эволюции автора. 
Так, Пушкин в 1828 году переработал для повторного 
издания текст «Руслана и Людмилы» 1820 года, исключив 
оттуда целый ряд мест эротического и «вольтерьянского» 
характера. Кроме того, он подверг поэму некоторой сти
листической подработке (например, изменил многие эпи
теты). Эту обработку необходимо изучать в связи: 1) с 
известными фактами биографии Пушкина в 1828 году, 
2) с эволюцией поэтики Пушкина, который к этому вре
мени закончил свой цикл «южных поэм» и приступал к 
новой форме исторической поэмы («Полтава»).

Или вот другой пример: М. О. Гершензон, изучая ис
торию текста «Путешествия в Арзерум», заметил ряд до
полнений, сделанных Пушкиным к первоначальному тек
сту. Обращение к литературе путешествий того времени 
обнаружило, что дополнения эти имеют источником книгу 
Н. В. Нефедьева (1800—1860), напечатанную в 1829 году: 
«Записки во время поездки из Астрахани на Кавказ и 
в Грузию в 1827 году Н... П...».

В данном случае история текста привела к разыска
нию источников и, следовательно, вызвала поиски за преде
лами текста материала, связанного непосредственно с те
кстами.

С другой стороны, бывают случаи, вызывающие изыска
ния самого различного рода. Так, например, Н. К. Пикса- 
нов сообщает: «Когда были напечатаны в журнале «Му
жики» Чехова, сильное впечатление правдивого повество
вания немедленно отозвалось спорами в публицистиче
ской критике, и традиционное народолюбие было обижено 
мрачностью картин и итогов; обвинили в этом не жизнь, 
а поэта. И вот в отдельном издании «Мужиков» Чехов 
вставил целую страницу рассуждений о том, что мужики 
не виноваты, что так грубы, невежественны и проч., что 
здесь сказываются тяжелые, принудительные государст
венные порядки и т. д. Эти рассуждения частью вложены 
в уста Ольги Чикильдеевой, частью изложены прямо. 
Теперь рассказ читается с этой вставкой, и едва ли мно
гие ее угадывают, и только пристальное сличение перво
печатного текста с дальнейшим (произведенное С. П. Зна
менским) устанавливает это характерное вторжение обще
ственности в художественную работу» (Журнал «Искус-
10 Б. в. Томашевский 145



ство», 1923, № 1, стр. 110). Для выяснения обстоя
тельств, вызвавших подобные добавления, необходимо 
обследование критико-публицистической литературы этой 
эпохи.

Как видим, получается широчайшее поле обследуемых 
фактов. Если изучать замыслы и планы, то здесь откры
вается не менее широкое поле для обследования. Самые 
вопросы датировки, совершенно необходимые для пра
вильного понимания последовательности работы, вызы
вают иной раз сложные палеографические, биографические, 
историко-культурные и историко-литературные справки '. 
Наконец, потребность в понимании авторских набросков 
требует часто дополнительных обследований. Ведь автор 
часто записывает условно, для себя, и его намеки при
ходится разгадывать. Так, если при установлении дейст
вующих лиц автор пользуется приемом прототипов, то 
полезны бывают биографические справки о лицах, являю
щихся прототипами, для выяснения вопроса, какую черту 
жизни и характера данного лица имел в виду автор. Иной 
раз необходимо наводить справку об упомянутых в на
бросках литературных и исторических фактах и лицах. 
Так, в приведенном отрывке плана «Великого грешника» 
упомянуты имена Thérèse-Philosophe и Humboldt. Невоз
можно точное понимание замысла без справки о романе 
X V III века. «Thérèse-Philosophe» (порнографический ро
ман Буайе д’Аржана 1748 года) и о Гумбольдте.

Иной раз полный план и замысел произведения рас
крываются при изучении переписки автора и его совре
менников, мемуаров и т. п. Так, например, замыслы ро
мана Толстого «Декабристы» разъясняются записями 
дневника С. А. Толстой («Мои записки для разных спра
вок»), где занесены разговоры Л. Н. Толстого по поводу 
задуманного им романа 1 2.

Одним словом, исследование истории текста какого- 
нибудь произведения может разрастись в большую науч
ную монографию. Естественно возникает вопрос, не яв
ляется ли вообще, изучение истории текста самостоятель
ной научной дисциплиной, имеющей свое положение среди 
прочих наук о литературе (история литературы, теорети-

1 О приемах датировки см. в следующем разделе.
2 См. введение М. А. Цявловского к брошюре «Л. Н. Толстой, 

Декабристы» в серии «Огонька», М., 1925.
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чеекая и историческая поэтика и т. п.), сс своими науч
ными методами и особыми целями и задачами исследо
вания.

В самом деле, поставим вопрос о том, чего ждет исто
рик литературы от истории текста. Историк литературы 
изучает литературную эволюцию (понимая это слово, ра
зумеется, не в простом значении гладкого и равномерного 
развития, но учитывая и скачки, разрывы движения, 
изменения направления и т. п.). Чтобы установить фак
торы эволюции, необходимо изучить форму движения. 
Между тем объектом изучения являются «-произведения», 
явления сами по себе статические и не всегда сравнимые 
между собою. Мы имеем как бы моментальные снимки 
объекта, находящегося в непрерывном движении, снимки 
разрозненные и удаленные друг от друга. Ведь когда ме
ханик или астроном изучает движение тела, то он не до
вольствуется констатированием различных форм и положе
ний тела. Для каждого положения тела он ищет, кроме 
того, его скорость поступательную и вращательную, на
правление этой скорости и форму движения (кинематика), 
равно как и скорость, с которой тело изменяет свою соб
ственную форму. Далее механик изучает направление, в 
котором изменяется скорость движения, и констатирует 
причины этого изменения (динамика). Следовательно, для 
механика какое-нибудь тело в определенный момент об
ладает не только положением, но еще и другими свойст
вами, познание которых дается путем сравнения положе
ния и формы тела за пределами изучаемого мгновения. 
Земля — не только сплюснутый шар, у нее есть еще ось 
вращения и направление движения вокруг солнца (и еще 
другие элементы ее движения). И механик как бы видит 
эту ось вращения, и географ, когда чертит карту, на
носит на нее воображаемые линии (параллели и меридиа
ны), положение которых определяется этой осью враще
ния, — настолько реально у нас представление о земле 
как о теле движущемся.

Точно так же и историк литературы должен видеть 
в отдельном произведении не только его статическую 
форму (понимая это слово в широком значении), не толь
ко замкнутую в себе законченную систему — он должен 
примышлять и угадывать в произведении следы движе
ния. Но ведь механик имеет возможность созерцать дви
жение. Не довольствуясь двумя крайними положениями
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тела, он может наблюсти сколько угодно средних положе
ний, т. е. он может «интерполировать» путем непосредствен
ного наблюдения. Предметы изучения историка литерату
ры являются оторванными друг от друга следами движе
ния, отдельными «точками», между которыми трудно «ин
терполировать», трудно найти связывающие звенья, и по
этому трудно расположить линии эволюции, проходящие 
через эти точки. Вот эта чрезвычайная статичность лите
ратурных произведений как предметов наблюдения застав
ляла историков литературы постоянно искать методов, по
зволявших или умножить число предметов наблюдения 
(«интерполировать») путем, например, изучения массовой 
литературы, «младшей», дающей гораздо более широкий 
материал для сближения или сопоставлений, или в самих 
произведениях искать следы движения, в самих статиче
ских объектах вскрывать элементы динамики и кинемати
ки. История создания и работы над произведением имен
но и дает этот материал. При изучении истории текста 
вскрывается уже не статическое явление, а литературный 
процесс его выработки и становления. Изучая замыслы 
поэта, мы часто вскрываем связи, на первый взгляд не
ясные, между различными произведениями одного авто
ра. Изучая его незавершенные планы и черновики, мы 
часто находим те недостающие звенья эволюционной це
пи, которые позволяют нам «интерполировать», запол
нять промежутки между отдельными объектами наблю
дения.

Таким образом, история текста (в широком смысле 
этого слова) дает историку литературы материал движе
ния, который не лежит на поверхности литературы, а 
скрыт в лаборатории автора.

Эти или приблизительно такие мысли были уже выра
жены в русской литературе, в частности в статье 
Н. К. Пиксанова «Новый путь литературной науки. 
Изучение творческой истории шедевра (Принципы и ме
тоды)» («Искусство», 1923. № 1, стр. 94—113).

Но, кроме этого, Н. К. Пиксанов вводит еще несколь
ко проблем изучения «творческой истории» Не со всеми 
утверждениями автора можно безоговорочно согласиться. 
Н. К. Пиксанов выдвигает мысль, что изучение творче
ской истории вскрывает нам значение памятника, дает нам 
материал для его понимания: «Нельзя рассуждать о поэ
тической семасиологии или телеологии данного слова или
148



стиха, если доказано, что у поэта он появился в резуль
тате цензурного приспособления или, сложнее и тоньше, 
в результате торопливых, рассеянных переработок текста 
в угоду мимолетному или внешнему соображению (на
пример, требование рифмы) и в ущерб прежней, более 
совершенной формуле» ( Там же, стр. 99).

Соображение само по себе верное, но вряд ли допу
скающее обобщенные выводы. Указание на цензурное 
приспособление нужно не столько историку литературы, 
сколько редактору текста данного произведения. Это ука
зание дает возможность исправить испорченный текст, 
но вовсе не вложить новое понимание в старый, испор
ченный текст. И вообще как метод эти разыскания в об
ласти истории все же не заставят понимать произведение 
иначе, чем оно может быть понимаемо. Вообще же для по
нимания произведения необходим сложный филологиче
ский и исторический комментарий, в котором истории тек
ста принадлежит сравнительно скромное место.

Н. К. Пиксанов выдвигает еще другой момент, оправ
дывающий изучение творческой истории как самостоя
тельную дисциплину, как «новый путь литературной 
науки»:

«Признается, что художественные средства подчиня
ются поэтом художественному заданию, которое осущест
вляется художественным приемом или стилем. Понятие 
приема признается понятием телеологическим. Таким об
разом,, для поэтики, кроме дескрипции и классификации, 
выдвигается третья задача: выявлять внутреннюю теле
ологию или мотивацию поэтических средств и их конеч
ного результата, поэтического произведения.

Для теоретиков поэзии привычно применить и здесь 
тот же прием, что и в описании и классификации, т. е. 
статарное изучение печатного, дефинитивного поэтиче
ского текста.

Несомненно, что пристальное изучение такого текста, 
соотнесение его с другими произведениями того же автора, 
перекличка одинаковых примет и приемов на всем протя
жении творчества поэта — все это может дать основания 
для угадывания художественной телеологии, для ее ре
конструкции исследователем. Но этот прием недостаточен, 
гадателей и сильно окрашен субъективностью.

Случается, что поэт сам раскрыл свой замысел: в вос
поминаниях, дневниках или признаниях современникам.



Но это бывает редко, эпизодично, в большинстве случаев 
таких показаний нет, или они сами нуждаются в коммен
тариях, как заявления Гоголя о «Ревизоре»; иногда же 
художник ревниво скрывает доказательства своих творче
ских процессов.

У нас есть иной, надежный способ обнажения художе
ственной телеологии: изучение текстуальной и творческой 
истории произведения по рукописным и печатным тек
стам» ( Там же, стр. 103— 104).

Здесь далеко не во всем можно согласиться с утвер
ждениями автора.

В первую очередь такая постановка вопроса предпола
гает как основную предпосылку неизменность авторского 
намерения на всем протяжении создания произведения. 
Между тем этого как раз и нет. Самый материал творче
ства иной раз подсказывает новые художественные эффек
ты и заставляет автора изменить свое задание. «Рифма 
ведет», но ведет поэта не только рифма.

Известно, как изменился замысел Пушкина в процес
се создания «Евгения Онегина». Сперва это был сати
рический роман: «...на досуге пишу новую поэму, Евге
ний Онегин, где захлебываюсь желчью» (письмо 
А. И. Тургеневу от 1 декабря 1823 года); «о печати и 
думать нечего; пишу спустя рукава. Цензура наша так 
своенравна, что с нею невозможно и размерить круга 
своего действия — лучше об ней и не думать» (письмо 
П. А. Вяземскому от 4 ноября 1823 года). В предисловии 
к первой главе романа он сопоставляется с «Беппо, шу
точным произведением мрачного Байрона». В цитирован
ном письме Вяземскому про Евгения Онегина сказано, что 
он «вроде Дон Жуана». А в письме А. А. Бестужеву 
24 марта 1825 года Пушкин пишет: «Ты сравниваешь пер
вую главу с Дон Жуаном. — Никто более меня не ува
жает Дон Жуана... но в нем ничего нет общего с Онеги
ным. Ты говоришь о сатире англичанина Байрона и срав
ниваешь ее с моею, и требуешь от меня таковой же! Нет, 
моя душа, многого хочешь. Где у меня сатира? о ней и по
мину нет в Евгении Онегине. У меня бы затрещала на
бережная, если б коснулся я сатиры. Самое слово сати
рический не должно бы находиться в предисловии. До
ждись других песен...». Когда же Пушкин дошел до конца 
романа, то в предпоследней строфе он так выразил изме
нение замысла на протяжении романа:
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Прости ж и ты, мой путник странный,
И ты, мой верный идеал,
И ты, живой и постоянный,
Хоть малый труд. Я* с вами знал 
Всё, что завидно для поэта:
Забвенье жизни в бурях света,
Беседу сладкую друзей.
Промчалось много, много дней 
С тех пор, как юная Татьяна 
И с ней Онегин в смутном сне 
Явилися впервые мне —
И даль свободного романа 
Я сквозь магический кристалл 
Еще не ясно различал.

Эта изменяемость замысла происходит не только в 
процессе развития произведения, но и в процессе работы 
над текстом. Иной раз то, что мы считаем заданием 
(безразлично художественным или иным), является 
лишь в результате работы писателя. Гончаров писал:

«Художник мыслит образами, — сказал Белинский, — и мы видим 
это на каждом шагу, во всех даровитых романистах.

Но как он мыслит — вот давнишний, мудреный, спорный вопрос! 
Одни говорят — сознательно, другие — бессознательно.

Я думаю, и так, и этак: смотря по тому, что преобладает в ху
дожнике, ум или фантазия и так называемое сердце.

Он работает сознательно, если ум его тонок, наблюдателен и 
превозмогает фантазию и сердце. Тогда идея нередко высказывается 
помимо образа. И если талант не силен, она заслоняет образ и яв
ляется тенденциею

При избытке фантазии и при — относительно меньшем против та
ланта— уме образ поглощает в себе значение, идею; картина говорит 
за себя, и художник часто сам увидит смысл — с помощью тонкого 
критического истолкователя, какими, например, были Белинский и До
бролюбов <С-.^>

Мне, например, прежде всего бросался в глаза ленивый образ 
Обломова — в себе и других — и все ярче и ярче выступал передо 
мною. Конечно, я инстинктивно чувствовал, что в эту фигуру вби
раются мало-помалу элементарные свойства русского человека — и 
пока этого инстинкта довольно было, чтобы образ был верен ха
рактеру.

Если б мне тогда сказали все, что Добролюбов и другие и, нако
нец, я сам потом нашли в нем — я бы поверил, а поверив, стал бы 
умышленно усиливать ту или другую черту — и, конечно, испортил бы.

Вышла бы тенденциозная фигура! Хорошо, что я не ведал, что 
творю!» («Лучше поздно, чем никогда»).

Эта цитата отчасти предопределяет отношение и к дру
гому положению, скрытому в словах Н. К. Пиксанова. 
Дело в том, что внутренняя целеустремленность (телеоло
гия) художественного приема далеко не го, что личное 
намерение автора. Целесообразность написанного не укла
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дывается в рамки индивидуально-психологического анали
за намерений писателей. Все писатели хорошо знают, что 
не всегда выходит то, что задумано. Писателя от неписа
теля отличает вовсе не способность «задаться», а способ
ность воплотить задание, его выразить. Поэтому вовсе 
не намерение автора и вовсе не тот путь, которым автор 
дошел до создания произведения, дают ему смысл. Здесь 
так же не важна индивидуальная психология автора, как 
и индивидуальная психология случайного читателя. Важ
но произведение как оно вышло, и его внутренняя целе
устремленность познается в анализе того, что внушает 
это произведение идеальному читателю, т. е. обладающе
му всем, что необходимо для полного его понимания. Про
изведение создает не один человек, а эпоха, подобно то
му, как не один человек, а эпоха творит исторические фак
ты. Автор во многих отношениях является только ору
дием. В своем произведении он часто берет уже готовый 
материал, данный ему литературной традицией, и неиз
менно вдвигает его в свое произведение и лишь вокруг 
него творит свое, индивидуальное, т. е. характерное для 
него как для некоторой художественной личности. Внут
ренняя телеология такого перенесенного приема иной раз 
определяется совершенно помимо намерения автора.

Вообще же принцип внутренней телеологии, с кото
рым надо оперировать очень осмотрительно и осторожно, 
отнюдь не является универсальной отмычкой для худо
жественного анализа произведения, особенно если его ни
зводят до индивидуально-психологической интерпретации 
личного намерения автора. Важно не то, куда целит автор, 
а куда он попадает. Недаром Пушкин говорил про «Ду
мы» Рылеева, что автор и целит и все невпопад.

Все эти соображения заставляют отказаться от пред
лагаемого построения творческой истории как «модифика
ции исторической поэтики» ( Там же, стр. 104), как само
стоятельной научной дисциплины, и отвести ей более 
скромное место среди вспомогательных методов обработки 
материала, результатами которой и должна по мере на
добности воспользоваться наука.

А раз за историей текста остается роль вспомогатель
ной научной отрасли, то ее результатами могут пользо
ваться для самых различных целей. Напомню, например, 
что популяризации идеи изучения черновых рукописей 
Пушкина много содействовала работа П. Е. Щеголева
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1910 года об отношении Пушкина к Марии Раевской. 
Работа эта построена отчасти на анализе черновиков Пуш
кина, причем предпосылкой подобного анализа является 
то предположение, что автобиографические черты, прони
кавшие в его поэзию, Пушкин, по личным соображениям, 
вытравлял в окончательном печатном тексте; но в перво
начальных черновых набросках эти черты выражались го
раздо точнее и определеннее. Так, путем анализа чернови
ков «посвящения» «Полтавы» П. Е. Щеголев устанавли
вал по некоторым деталям (например, по наличию в чер
новике слов «Сибири хладная пустыня»), кому адресова
но это посвящение (в концепции Щеголева Марии Раев
ской-Волконской) *. Мотивируя свой метод, Щеголев пи
шет: «Посвящению «Полтавы» суждено остаться одним из 
таинственных «недоуменных мест в биографии Пушкина». 
Так пишет Лернер. Но зачем такая безнадежность и та
кой догматизм мнения? Надо искать возможности уста
новить желанное имя, а для этого надо обратиться преж
де всего к изучению черновиков поэта. В пушкиноведе
нии изучение чернового рукописного текста становится 
вопросом метода, и, в сущности, ни одно исследование, 
биографическое и критическое, не может быть оправдано, 
если оно оставило без внимания соответствующие теме 
черновики. Можно утверждать, что ежели бы с самого 
начала была выполнена задача исчерпывающего изучения 
рукописей поэта, то история жизни и творчества Пушки
на была бы свободна от массы догадок, предположений, 
рассуждений, а критики и биографы сохранили бы свою 
энергию и духовные свои силы, которые пошли на все
возможные измышления в области пушкиноведения» 
(«Пушкин и его современники», вып. XIV, стр. 177— 
178).

А при разнообразии исследовательских построений, 
возможных на основании изучения истории текста, полез
нее всего не возлагать на самую историю текста обязан
ности отвечать на «проклятые» вопросы и ограничить ее 
область правильно поставленным изучением самой изме
няемости текста и подготовкой материала, с этой эволю
цией связанного.



ПРОБЛЕМА ИЗДАНИЯ

Виды издания

В настоящее время почти единственным способом об
щения автора с читателем является книга. В общем можно 
сказать, что круг литературы замыкается изданными 
произведениями и слово «опубликовать» мы понимаем не 
иначе, как «напечатать». Правда, во все периоды прихо
дится учитывать наличие «подпольной» литературы, по 
выражению Пушкина, «презревшей печать». Но и эта под
польная литература всегда стремится обратиться к пе
чатному станку. Ее подпольное существование вызывается 
обстоятельствами, препятствующими открытой публика
ции; она «презрела печать» вынужденно, и это насильст
венное исключение не уничтожает общего правила.

Поэтому задача исправного издания есть первейшая 
задача книжного работника. Здесь нас не интересуют те 
узкотехнические вопросы, возникающие с изданием, кото
рые трактуются в специальных руководствах книжного 
дела. Нас сейчас занимает только одна сторона вопроса: 
какие методы книжной работы обеспечивают максималь
ную исправность текста? Вопрос этот мы поставим по от
ношению к тому случаю, когда нет авторского наблюде
ния и когда у редактора сосредоточены все источники 
текста и ему принадлежит последняя воля в распоряжении 
текстом издания. Это обычно происходит при издании 
классических художественных произведений, но не труд
но видеть, что эти же методы, с легким приспособлением 
к особым обстоятельствам, применимы во всех случаях 
редактирования.

Методы редактирования зависят от цели и задач из
дания. Вообще говоря, можно различать три различных 
типа изданий:

1. Издание документа, имеющее задачей заменить са
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мый документ (например, рукопись, редкое издание и т. л.). 
Сюда же можно отнести историко-текстовые издания, 
т. е. воспроизводящие последовательные изменения текста 
в пределах одного или нескольких источников.

2. Издание произведения, имеющее задачей воспроиз
вести подлинный текст, независимо от того, какой вид 
и какие особенности имеют источники текста данного 
произведения.

3. Издание приспособленное (школьное и т. п.), имею
щее задачей воспользоваться печатаемым произведением 
лишь как средством просветительным, воспитательным, 
агитационным и т. п.

Каждый из этих типов имеет множество подразделе
ний, в зависимости от той аудитории, на которую рас
считано издание. Бывают издания научные, предназначен
ные для лиц, занимающихся самостоятельными научными 
изысканиями; бывают издания с облегченным научным 
аппаратом, предназначенные для занятий со слушателями 
высших учебных заведений; бывают издания «широкого 
распространения», имеющие в виду массового покупателя 
и стремящиеся одновременно удовлетворить самым раз
нообразным потребностям; наконец, существуют так на
зываемые популярные издания, имеющие в виду исклю
чительно читателя, сравнительно слабо подготовленного, 
их задача дать ему материал для чтения и ознакомле
ния с произведением. Собственно говоря, сколько имеется 
категорий читателей с их различными запросами, столько 
может быть и различных типов издания. Но так как оп
равданием издания является его распространение, вы
званный спросом тираж, то вообще издательства стремятся 
к компромиссным типам, удовлетворяющим максимальное 
число читателей. Этот компромиссный тип достигается 
или путем того, что издание дает минимум, для всех не
обходимый голый выправленный текст, или же сопровож
дает издание облегченным, не слишком удорожающим из
дание справочным материалом, предназначенным для ква
лифицированного читателя.

Нас здесь больше всего интересует второй класс из 
трех намеченных типов издания. Из всех же подвидов из
дания мы в первую очередь будем рассматривать чистые 
формы, рассчитанные на вполне определенного читателя.

Но, прежде чем рассмотреть издания этого типа, оста
новимся на первом классе изданий —- документальных.
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Документальные издания

Документальное издание представляет собой совер
шенно особый тип издания, так как целью его является 
воспроизведение не столько текста, сколько того способа, 
каким этот текст воспроизведен в издаваемом документе. 
К сожалению, в издательской практике не особенно ясно 
ощущают различие между изданием документа и изда
нием произведения, в особенности в случае, если мы име
ем один источник произведения, при этом источник слож
ный, с затрудненным прочтением (например, черновик 
или единственный известный и заведомо искаженный 
список).

Издание документа тем отличается от издания произ
ведения, что в нем редактор сам отказывается от критики 
текста, но стремится сохранить в- своем переиздании наи
большее количество особенностей документа, которые мо
гут послужить основанием для критики текста. Иначе го
воря, критика текста в данном случае имеется в виду, но 
не применяется в процессе издания.

Вопрос о документа ѵьных изданиях ставился выше, в 
первой части настоящей работы, где речь шла о воспро
изведениях источников текста. Напомню вкратце основ
ные типы подобных изданий.

I. Случай воспроизведения издания.
Простейшим способом здесь является воспроизведение 

факсимильное, т. е. в современных условиях фотомехани
ческое (цинкографское или фотолитографское). Так, на
пример, переиздан «Граф Нулин» в 1918 году («А. С. Пуш
кин. Граф Нулин». Снимок с издания 1827 г., редактиро-- 
ванного самим А. С. Пушкиным. С приложением статьи 
М. О. Гершензона. М., изд. М. и С. Сабашниковых. 
32 +  14 стр.).

Тем же издательством переиздано в 1920 году «Слово 
о полку Игореве» (снимок с издания 1800 года).

Фотомеханический способ воспроизведения не гаран
тирует полной исправности издания. Так, в частности, в 
«Слове о полку Игореве» найдется не мало опечаток в зна
ках; не вышли кое-какие точки, запятые, даже точка с за
пятой. Наоборот, в некоторых местах появились лишние 
точки. Хуже, что не вышли и некоторые буквы; напри
мер, на стр. 6 в последней строке примечания вместо
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«сей» вышло «ей», а на стр. 35, восьмая строка, вместо 
«метнулъ Всеславъ жребій о милой ему дѣвицѣ» напеча
тано: «метнулъ Всеславъ жребій милой ему дѣвицѣ» (за
имствую сведения из рецензии Н. Кашина — «Книга и 
революция», 1921, № 10—11, стр. 40). Это доказывает, 
что и в факсимильных изданиях нужна корректура *.

Другой тип воспроизведения издания — это перепечат
ка буква в букву, строка в строку, страница в страницу. 
Такова, например, перепечатка альманаха «Северные цве
ты на 1825 год» (новое издание приложено к «Русскому 
архиву», М., 1881). Ясно, что подобная перепечатка еще 
менее гарантирует точность воспроизведения.

Наконец, уже совсем удаляется от оригинала букваль
ная перепечатка без соблюдения строк и страниц, лишь 
с отметкой их на полях. Так были переизданы новиков- 
ские журналы Сувориным в его серии «Дешевой библио
теки».

Во всяком случае, переиздание печатных документов 
не требует никаких особых методов, кроме тщательной 
корректуры. Единственно, что полезно бывает проделать 
при таком издании, — это обследовать наибольшее коли
чество экземпляров переиздаваемой книги для того, что
бы убедиться, что текст всех экземпляров данного изда
ния одинаков. Очень часто встречаются случаи, когда в 
процессе печатания вносятся изменения, и поэтому не 
всегда все экземпляры одного издания совершенно тож
дественны между собой. Замечание это следует иметь 
в виду вообще при обращении к печатным источникам 
и предусматривать возможность расхождения первых эк
земпляров тиража с последними.

II. Случай рукописного документа.
Здесь мы имеем случаи факсимильного издания, транс

крипции и выделения основного текста с аппаратом ва
риантов. Типы этих изданий были рассмотрены выше, ког
да говорилось о рукописи как источнике текста. Остав- 1

1 См. также второе издание книги «Неизданный Пушкин» 
(М. — Пг., ГИЗ, 1923) — фотомеханическое воспроизведение первого 
издания («Атеней», 1922). Здесь повторены: опечатка «Руссіе» (вме
сто «русские») на стр. 73, испорченный дефис во второй снизу строке 
на стр. 106, вырванное «П» в пятой строке на стр. 128, корпус 
вместо петита на стр. 54 и 55, русское «п» вместо лат. «п» в слове 
«Heine» на стр. 41 и т. п. Отличия только в стр. 226, в новом пре
дисловии и в приложениях.

157



ляя в стороне фотомеханические способы, отметим, что 
главными трудностями издания рукописи являются: 
1) прочтение, 2) такое расположение печатного текста, 
которое давало бы полное представление об отразившейся 
в документе работе автора. Прочтение включает в себя:
а) буквальное чтение всех слов рукописи, б) связное 
чтение тех фразовых единиц, которые в рукописи имеют
ся, и анализ общей композиции заключенного в докумен
те текста. Трудности эти особенно увеличиваются по от
ношению к черновикам. Что же касается беловых руко
писей, то там довольно безразлично, каким способом они 
печатаются — тем или иным методом транскрипции, или 
же путем выделения основного текста с подстрочными при
мечаниями. Как уже указывалось, метод транскрипции яв
ляется недостаточным средством передачи оригинала, так 
как он дает только сумму слов, а не их связь, т. е. огра
ничивается первой, элементарной стадией прочтения. По
этому транскрипцию желательно применять только в двух 
крайних случаях: а) если рукопись очень проста и транс
крипция дает возможность легко разобраться в написан
ном (например, если рукопись состоит из точно выделяе
мых строк, с правильными зачеркиваниями отдельных 
слов и надписываниями, заменяющими зачеркнутое);
б) если черновик настолько сложен, что не дает возмож
ности продвинуть прочтение дальше разбора отдельных 
букв и слов. Надо признать, что полезность публикации 
подобных черновиков вообще относительна.

Еще хуже, чем обычная транскрипция, упрощенный ме
тод транскрипции, который часто применяется к печата
нию Прозы (впрочем, иногда и стихов); он состоит в том, 
что вообще печатается последний текст черновика, а все 
зачеркнутое помещается в строку с основным текстом, с 
отнесением к тому месту, где оно находится в рукописи. 
При таком способе совершенно исчезает представление о 
процессе работы, а ведь это-то, собственно, и составляет 
главную задачу документального воспроизведения рукопи
си. Обыкновенно трудно установить, чем именно замене
но зачеркнутое, какие произошли изменения в распреде
лении частей текста (перестановка), что именно приписа
но к исходному тексту. Между тем пестрящие текст и 
разбивающие внимание зачеркнутые слова, относящиеся к 
уничтоженной конструкции, сильно мешают чтению вос
производимого документа. Полезность же сообщения та



ких разрозненных зачеркнутых слов первой редакции 
весьма сомнительна, раз от читателя скрыта сама первая 
редакция. Ведь каждое слово имеет свою цену только на 
своем месте. А при этом способе слова даются без мест 
(потому что нам важно не место в пространстве, а место 
во фразе).

Очевидно, следует отдать предпочтение старому спо
собу печатания текста с аппаратом примечаний, способу, 
господствующему на Западе. Но издание текста с мате
риалом вариантов равносильно изданию материалов по 
истории текста. Различие в том, что при последнем изда
нии исследователь имеет перед собой несколько докумен
тов, в то время как в первом — один, но такой, в котором 
отразилось несколько стадий работы.

Основная операция такого рода изданий — выделение 
основного текста и расслоение вариантов. В случае одного 
документа такое расслоение, т. е. разнесение всех попра
вок между различными стадиями работы, не всегда воз
можно, и некоторые варианты останутся не приурочен
ными.

Распределение вариантов по слоям происходит:
1) путем палеографических наблюдений, т. е. главным 

образом по материалу, которым пользовался в письме ав
тор. Так, в примере «Проекта организационного устава 
РС-ДРП» Ленина, данном С. Н. Валком в его «Проекте 
правил издания трудов В. И. Ленина», сразу определя
ются четыре слоя работы: А — разбавленными водой чер
нилами, Б — чернилами другого оттенка, В — черниль
ным карандашом, Г — простым карандашом. Иногда, но с 
меньшей гарантией уверенности, может давать показания 
почерк. Надо сказать, что показания эти не абсолютны: 
автор мог писать перед двумя чернильницами и пользо
ваться одновременно то одними, то другими чернилами 
и т. п., но, во всяком случае, эти признаки дают указание 
и после соответствующей проверки дают возможность дей
ствовать с уверенностью;

2) путем критического анализа текста. Этот анализ 
касается связанных вариантов при подчиненных какой-ни
будь единой системе. Вообразим, что поэт написал спер
ва стихи в форме обращения («ты») и затем начал его 
переделывать на третье лицо («она», «поэт» и т. п.). Соот
ветствующие изменения свидетельствуют о принадлежности 
их одному стилю. Мало того, изменения эти могут вы-
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звать работу над сохранением размера и рифмы стиха. 
Очевидно, эта работа относится к тому же слою.

Итак, работа издателя имеет целью, во-первых, выде
ление основного текста, во-вторых, приведение в парал
лель всех вариантов, т. е. точное установление, какому 
месту основного текста соответствует данный вариант. 
Вообще всякий вариант должен быть так дан, чтобы чита
телю было совершенно, ясно, как надо было бы изменить 
принятый текст, если бы данный вариант был взят в ка
честве основного. Затем необходимо для каждого места, 
подвергшегося переработке, дать последовательность ва
риантов, считая восстановление предварительно отброшен
ного за особый вариант. Порядок вариантов устанавли
вается путем их последовательного печатания и путем ну
мерации (хотя бы арабской) для каждого места особо. 
Варианты должны быть даны не в пределах графического 
изменения, а в некотором, хотя бы минимальном, контек
сте. Так, в приведенном С. Н. Валком примере автогра
фа Ленина мы имеем случаи вроде: было написано «имею
щее», зачеркнуто «ющее» и подписано «ет». Было бы пе
дантичным сообщать об этом так, как сказано здесь; надо 
указать просто, что было «имеющее» — стало «имеет». 
При этом- указание на способ поправки излишне (подпи
сано или надписано над зачеркнутым, переправлено 
и т. п.), если характер и направление изменения не может 
вызвать никаких сомнений.

Варианты, связанные между собою, должны быть сверх 
того обозначены общими буквами (обычно принято про
писными шрифта «гротеск» А, Б, В...). При издании чер
новика не все варианты могут быть приурочены к опреде
ленному слою и останутся без буквенных обозначений. 
В случае, если варианты хронологически располагаются до 
и после установления основного текста (например, взят 
в качестве основного последний, но отброшены все неза
конченные переделки, или взят первый текст, но в сведен
ном виде, и отброшены предварительные колебания, не 
дающие законченного текста), тогда необходимо варианты 
предшествующие обозначать буквами шрифта, отличного 
от обозначений последующих вариантов, и вообще полез
но каждый раз обозначать словами «прежде» и «после», 
с какой группой вариантов мы имеем дело.

Вообще говоря, следует выбирать в качестве основного 
текста такой, на котором удобнее дать варианты. Этим
160



документальное издание и отличается от прсчих. Но иног
да, по издательским соображениям, в качестве основного 
текста приходится брать критически установленный, т. е. 
подлинный, художественный результат творческой работы 
автора. Иногда это несколько затрудняет технику доку
ментального издания.

Что же касается вопроса о том, как располагать вариан
ты: следует ли их помещать непосредственно за строкой 
(стихом) сводного текста, выделяя мелким шрифтом, или 
внизу страницы, с цифровыми ссылками, или в конце пол
ного текста, следует ли их печатать подряд или распре
делять в таблицах, — это вопрос техники, требующий, 
правда, изобретательности, но в конце концов имеющий 
относительное значение. Историко-текстовые издания, 
имеющие дело с точно расчлененными редакциями (не
сколько изданий или списков) с одним чтением каждой 
редакции, легче поддаются изданию.

Издания черновиков, где неясно, к какому слою принад
лежит то или иное чтение, всегда, при любом типе изда
ния, дадут впечатление хаотичности и трудности чтения, 
что всецело объясняется самим характером документа.

Техническим затруднением в печатании историко-тек
стовом при наличии многих редакций является необходи
мость распределить материал по двум направлениям: 
1) в порядке произведения, 2) вокруг каждой редакции 
особо. Это оправдывает табличный способ, примененный в 
полном собрании сочинений Достоевского, изданном Го
сударственным издательством. Подобное расположение 
имеет свои недостатки: налядность покупается ценой боль
шого пространства, занимаемого вариантами. При очень 
многих источниках подобные таблицы могут не умещаться 
на странице.

Упрощенный способ дачи вариантов см. в издании сочи
нений Гоголя, под редакцией Н. С. Тихонравова, 1889 
(тот же метод в сочинениях Гоголя под ред. Н. И. Короб
ко, 1915). Тот же способ применен в моем издании «Га- 
вриилиады», 1922 (что вызвало нарекания критики за не
которую неясность вариантов; см. сб. «Пушкин», М., 1924), 
и в издании «Каменного гостя» (ГИЗ, 1923, ред. Б. Тома
шевского и К. Халабаева).

У нас в России имеется очень мало историко-текстовых 
изданий, и поэтому не сложилось никакой прочной тради
ции, которую имело бы смысл поддерживать и считать
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обязательной. В этом отношении издания памятников но
вой русской литературы резко отличаются от изданий ан
тичных классиков и от текстовых изданий в Германии, где 
составилась определенная традиция, к которой уже при
выкли и изменять которой было бы нецелесообразно имен
но в силу ее облегчающей работу привычности. По отно
шению же к изданиям русских новых произведений откры
вается широкое поле различных технических возможно
стей, применимость и целесообразность которых может 
выясниться только на практике, в непосредственной ра
боте.

Издание произведений

Основное отличие издания произведений от издания до
кумента заключается в том, что вопрос о подлинности изда
ваемого совершенно различно ставится в этих двух 
случаях. Издавая документ, мы соблюдаем «дипломати
чески» все то, что имеется в нем. Если в рукописи есть 
описка или ’пропуск, то, как бы ни искажали они текст и 
смысл, мы их обязаны воспроизвести, так как эти ошибки 
являются неотъемлемой частью документа, и для иного 
исследования именно эти ошибки могут представить 
интерес.

Другое дело, когда весь интерес и все внимание редак
тора направлены на подлинность самого произведения. 
В таком случае на самый документ мы уже смотрим толь
ко как на средство передачи подлинника и имеем право 
предполагать, что документ несовершенно передает инте
ресующий нас подлинник. В этом предположении мы 
всегда должны ставить вопрос об авторитетности и под
линности источника и читать в нем не то, что в нем букваль
но значится, а то, что в нем должно было бы быть, если бы 
он совершенно передавал издаваемый нами текст. Решение 
вопроса о подлинности и соответствии документа во всех 
его частях тому, что он передает, называется критикой тек
ста. Реальные результаты критики текста — устранение по
грешностей документа, а потому в узком смысле критикой 
текста называют разыскание и установление ошибок до
кумента и восстановление в подлинном виде переданного 
документом ошибочно. С этой точки зрения не может быть 
речи о буквальном воспроизведении источника. Понятно, 
нет нужды отступать от документа там, где он не иска
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жает подлинника и поэтому критическое издание всегда 
стремится к некоторой документальности, т. е. к сохране
нию тех особенностей документа, которые не находятся в 
противоречии с подлинником, — но и в этом отношении 
редактор всегда обладает значительной долей свободы. 
Его задача — наиболее совершенным образом средствами 
издания передать самое произведение, о котором свиде
тельствуют его источники.

Ясное дело, что здесь редактор обязан исправить опе
чатки и ошибки документа, и сохранение их явится недо
смотром.

Для большей простоты и ясности дальнейшего' изложе
ния я ставлю вопрос в идеальных условиях критики тек
ста, а именно я предполагаю, что редактор обладает пол
ным пониманием издаваемого текста и полным знанием 
языка и художественной системы автора. В действитель
ности, понятно, этого не бывает. Есть опасность не вполне 
понять даже самый простой текст. Что же касается языка 
и поэтики, то при современном состоянии русской филоло
гии, при отсутствии справочных руководств, словарей и 
т. п. нечего мечтать о таком идеале. Поэтому всегда есть в 
действительности опасность некоторого заблуждения ре
дакторов, которое состоит в том, что вместо подлинного 
понимания он обладает лишь своим личным, субъектив
ным разумением, расходящимся с действительным, что на 
место языка и поэтики произведения он поставит свой 
язык и свои представления о художественном построении 
произведения. Вот эта-то опасность заставляет каждого 
редактора, во избежание произвола, оставлять некоторые 
вопросы неразрешенными, т е. на веру принимать некото
рые неясности; иначе говоря, критическая осторожность 
может заставить редактора в какой-то мере не доводить 
работы до конца. Здесь не может быть никаких общих 
норм, никаких методологических приемов. Определяется эта 
область неразрешенного тем, что именуется критическим 
тактом и что является в некоторой степени профессиональ
ным даром редактора. Попытки определить путем анализа 
чужих ошибок область вопросов, которые опасно разре
шать, совершенно неправомерны. Невежественный редак
тор может наделать ошибки совершенно очевидные, и са
мая критическая робость может быть источником ошибок. 1

1 В данном случае под «подлинником» я разумею не документаль
ный первоисточник, а самое произведение.
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Каждый редактор с некоторой практикой, вероятно, неод
нократно испытывал на себя досаду, когда он, ознакомив
шись с новыми источниками уже изданного им текста, 
находил там подтверждение тех догадок, которые он из 
осторожности не применил к делу в редактированном им 
издании. Этот критический такт (или законная робость) 
заставляет редактора осторожно идти за традицией, может 
быть и подозрительной, если нет достаточной уверенности 
в том, что традиция эта ошибочна.

В дальнейшем, как я предупредил, вопрос об осторож
ности не будет ставиться, и редактор будет предполагаться 
идеальным, т. е. таким, глубина знания и полнота понима
ния которого освобождают от излишней робости.

Другая предпосылка, необходимая для дальнейшего, 
заключается в указании на то, что в области гуманитар
ных наук мы имеем дело не с точными, а только с прибли
зительными фактами. Между тем именно в филологии мы 
часто встречаемся с неумеренным применением так назы
ваемого закойа исключенного третьего («данное явление 
есть или А, или не-А, и третье решение невозможно»), 
когда требуют для утверждения абсолютной уверенности. 
Но закон исключенного третьего, во-первых, применим 
лишь к явлениям, а не к нашему знанию об этих явлениях, 
и, во-вторых, он применим к индивидуальным явлениям, и 
не к целому роду (данный дом и л и  двухэтажный, или нет, 
а не все дома вообще), а между тем очень часто наше суж
дение о частном явлении основывается исключительно на 
нашем знакомстве с общим явлением. Дело в том, что вся
кое суждение, помимо прочего, обладает свойством некото
рой большей или меньшей вероятности. Поэтому, редакти
руя текст, нет необходимости всегда придерживаться во 
всем одного определенного мнения. Можно иметь сразу 
противоположные мнения об одном предмете, но с разной 
степенью уверенности в них.

Возьмем вопрос: «Написал ли данное стихотворение 
Пушкин?» Нельзя здесь рассуждать так, как рассуждают 
довольно часто: «Если у вас нет достоверных доказательств 
того, что его написал Пушкин, то вы должны считать, 
что его написал не Пушкин». Обычно забывается, что 
отсутствуют достоверные доказательства и для обратного. 
Вообще мы редко имеем дело с суждениями достоверными, 
а по большей части только с более или менее вероятными. 
Правильно ставить вопрос так: «В силу имеющихся у нас
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сведений принадлежность этого стихотворения Пушкину 
имеет такую-то вероятность, обратное предположение — 
другую».

Для редактора нет ничего опаснее бесповоротных и 
категорических решений. В дальнейшем мы и будем руко
водствоваться принципом разыскания наиболее вероят
ного, а не абсолютно достоверного.

Критика текста представляется весьма различной, рас
полагаем ли мы одним источником текста, или нескольки
ми. Совершенно своеобразно она стоит в том случае, когда 
мы имеем несколько источников, отражающих разное со
стояние текста, например несколько изданий, над которы
ми работал автор.

Критика текста сводится к двум операциям: 1) к уста
новлению авторизованности того или иного варианта, 
2 ) к выбору среди авторизованных вариантов подлинного.

Поставим вопрос в простейшем случае — в случае на
личности единого источника (или в случае тождественно
сти всех источников).

В первую очередь встает вопрос о степени авторитет
ности этого единого источника. Наиболее авторитетным 
источником является рукопись самого автора, так как туда 
могут проникнуть ошибки, сделанные только самим авто
ром. Чем дальше от автора источник, тем он менее авто
ритетен, так как кроме авторских туда могли проникнуть 
и чужие ошибки. Однако степень авторитетности источ
ника определяет (в обратном отношении) степень нашей 
подозрительности, ход же рассуждений остается совершен
но одинаков.

Ход рассуждений бывает приблизительно таков. Изу
чая источник, мы признаем его совершенно подлинным, 
если в нем не заключается внутренних противоречий и\н 
текст его не противоречит тому факту, что его написал из
вестный нам автор, с известным языком и писательской 
манерой. Найдя такие противоречия, мы устанавливаем, 
что именно в тексте ошибочно. Затем мы должны объяс
нитъ происхождение ошибки и найти такой текст, который 
уничтожает противоречие, т. е. удовлетворяет нашему пред
ставлению о подлинности, а с другой стороны — удовле
творяет объяснению о возникновении ошибки. Иной раз 
такой искомый текст получается просто и настолько бли
зок к достоверности, что мы его называем очевидным. Та
ков случай грубых описок, опечаток.



Возьмем следующий пример. В автографе «Каменного
гостя» читаем:

— Так, Разврата 
Я долго был усердный ученик,
Но с той как вас увидел я...
Мне кажется, я весь переродился...

Здесь мы сразу обнаруживаем испорченный стих: 
Но с той как вас увидел я...

Он противоречит смыслу, синтаксису, ритму. В нем не
достает двухсложного слова, существительного женского 
рода, согласованного со словами «с той», с ударением на 
втором слоге.

Анализ смысла всего отрывка (я долго был, я переро
дился) сразу подсказывает чтение «с той поры». Сочета
ние это у Пушкина очень часто; ср. там же:

Но с той поры лишь только знаю цену 
Мгновенной жизни, только с той поры 
И понял я, что значит слово Счастье.

Пушкин, естественно, в скорописи мог недописать при
вычного выражения, написав только первую его часть. 
И поэтому мы уверенно можем принять за подлинный сле
дующий текст, удовлетворяющий всем требованиям:

Но с той поры, как вас увидел я...
Однако не всегда исправление ошибок так очевидно. 

Иной раз имеется множество решений, иной раз исправле
ние требует сложного доказательства. В этих более труд
ных случаях исправление ошибки именуется конъекту
рой *.

Приведу пример конъектуры очень удобной тем, что мы 
можем ее правильность проверить на документе, к которо
му в свое время автор конъектуры не обратился. В сочи
нениях Пушкина печатается отрывок:

В лесах Гаргарии счастливой 
З а  ланью быстрой и пугливой 
Стремится юный Актеон.
Уже на тихий небосклон 
Восходит бледная Диана —
И в сумраке пускает он

____________ Последнюю стрелу колчана... 1

1 Собственно, правильнее называть конъектурой всякое исправ
ление текста, но очевидные исправления, как «сами собой разумею
щиеся», не требуют особого наименования. Поэтому, естественно, 
слово «конъектура» употребляется в применении к трудным случаям-
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Отрывок этот впервые напечатан Анненковым в 1857 
году и с некоторыми изменениями перепечатывается во 
всех изданиях (здесь текст академического издания, т. III, 
стр. 61).

Первый стих обычно сопровождается примечанием, 
чем одни авторы утверждают: «Гаргария — источник близ 
Платеи», другие: «Гаргария — собственно гаргар или Гар- 
гара — одна из вершин горы Иды в пределах троянских». 
А. И. Малеин в заметке, напечатанной в сборнике «Пуш
кин и его современники» (вып. X X V III, стр. 99— 100), 
указал, что никакой Гаргарии не существовало, а антич
ный миф указывает на встречу Актеона с Дианой в Гар
гафии Г Следовательно, первый стих надо читать:

В лесах Гаргафии счастливой.

Конъектура А. И. Малеина не была всеми единодушно 
принята. Так, Б. В. Варнеке в статье «Пушкин и актеры» 
(«Пушкин», сборник Одесского дома ученых, вып. II, 
Одесса, 1926, стр. 47) пишет: «А. И. Малеин ссылками на 
Овидиевы «Метаморфозы» и другие тексты приходит к вы
воду, что Пушкин здесь описался вместо правильной формы 
«Гаргафия». Но дело не так просто. Сам Пушкин или его 
французский источник мог, кроме того, эту форму спутать 
с Гаргаром Гомера или Gargara Виргилия и Овидия. Сти
хи поэты пишут ведь не так, как мы наши статьи: со 
справками насчет каждого слова в книгах. А возможна и 
сознательная подмена ради той «звукописи», с точки зре
ния которой Гаргария гораздо сильнее и звончее Гаргафии 
и которая поэту дороже возможности щегольнуть знанием 
древней географии».

Однако есть очень простой способ решить вопрос — 
это обратиться к автографу, где весьма четко написано: 
«Вѣ лѣсахъ Гаргафіи». Гаргария ж е— не более как опечат
ка издания 1857 года, повторенная всеми редакторами 
сочинений Пушкина. Путь смыслового анализа оказался 
более плодотворным, чем попытки объяснить ошибку те
кста косвенными соображениями. Здесь в пользу конъек
туры говорило одно соображение — то, что текст отличался 
от подлинного имени на одну только букву и даже на один 
штрих. 1

1 А. И. Малеин, доверяя академическому изданию, допускал 
описку Пушкина.
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Приведу примеры исправлений текста, данного доку
ментом, из материалов собрания сочинений Достоев
ского *.

В «Хозяйке» имеется место: «Она что-то говорила ему, 
об чем-то молила его, складывая и лаская свои полуобна
женные руки». Неуместность слова «лаская» очевидна. 
При печатании с рукописи здесь, вероятно, была опечатка. 
Так как выражение «ломая руки» здесь уместно и рукопис
ное слово «ломая» не трудно набрать «лаская», то и надо 
его принять в качестве подлинного.

В «Слабом сердце» имеются два действующих лица: 
Вася и Аркаша. В одном месте Вася, обращаясь к Аркаше, 
называет его «Вася». Это очевидная обмолвка, и это имя 
надо заменить именем «Аркаша». В рассказе «Елка и 
свадьба» герой рассчитывает состояние своего предпола
гаемого тестя: «Положим по 4 на сто —-12, пять раз =  60, 
да на эти 60... ну, положим, всего будет через пять лет — 
четыреста. Да! вот... Да не по четыреста же держит, мо
шенник! Может, восемь, аль десять со ста берет». Контекст 
показывает, что речь идет о процентах, рассчитываемых 
с суммы триста тысяч на пять лет. Напечатанное курсивом 
следует читать: «не по четыре со ста».

В «Маленьком герое» говорится про найденный пакет: 
«со всех сторон белая бумага, никакой подписи». Подпись 
на конверте маловероятна. Такая опечатка (вместо «под» 
«над», как и обратная) обычна. Кроме того, через страни
цу читаем: «он без надписи». Очевидно, следует: «надпись».

В «Дядюшкином сне» Мозгляков рассказывает: «Не 
обращаю ни на что внимания, спешу напропалую! Лошадей 
взял с собою: отнял у какого-то коллежского советника и 
чуть не вызвал его на дуэль». Очевидно, опечатка: следует 
«взял с бою».

В «Селе Степанчикове»: «продолжает дядя, всеми си
лами стараясь понравиться и хоть чем-нибудь замять не
приятность предыдущего разговора». Здесь следует «по
правиться».

В «Униженных и оскорбленных»: «вы толкуете по иде
алу», следует «тоскуете».

Там же: «Бубнова сама приходила к мамаше и говори
ла, что лучше б я ее к ней отпустила». Контекст совершен
но исключает возможность такого чтения. Здесь — явная 
обмолвка автора. Следует: «она меня».

В «Мертвом доме», в главе «Акулькин муж», читаем:
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«Через минуту заперли казарму». Между тем действие 
происходит не в острожной казарме, а в госпитальной па
лате. Мы имеем обмолвку, которую следует исправить.

В «Идиоте» читаем: «Да, Рогожин давеча почему-то 
заперся и солгал, но в Павловске он стоял почти не скры
ваясь». Однако князь не ездил в Павловск, а был только 
на вокзале, где и произошла встреча с Рогожиным. Оче
видно, мы имеем обмолвку, и следует читать (согласно 
языку Достоевского): «в воксале».

В «Преступлении и наказании» читаем: «Нет, ничего 
не знаю, — как бы с удивлением спросил Свидригайлов». 
Между тем здесь не вопрос, а ответ. Слово «спросил» мог
ло появиться под влиянием соседнего: «спросил Расколь
ников». Следует:. «ответил Свидригайлов».

Кроме того, у Достоевского систематически встречаются 
ошибки в именах действующих лиц. Так, в «Подростке» 
мать Оли во второй части романа именуется Дарья Они- 
симовна, а в третьей — Настасья Егоровна. При издании 
романа это надо выправить, избрав одно нмя.

Эти поправки распадаются на два класса: исправление 
ошибок самого документа (опечатки, описки) и исправле
ние обмолвок и недосмотров автора. Естественно возника
ет вопрос: в какой же мере редактор вправе поправлять 
автора, и не ведет ли это к произволу?

Здесь, конечно, можно обращаться к такту редактора, 
но вопрос этим тактом не исчерпывается. В чем природа 
тех ошибок, которые вправе исправлять редактор? Я оха
рактеризовал их словами «обмолвка» и «недосмотр». Ос
новное в ошибках этого рода — то, что случайно автор 
употребил ошибочную формулировку совершенно ясной 
мысли. Обмолвка противоречит ближайшему контексту, 
ясно подсказывающему вполне определенное слово, кото
рое должно было стоять на месте. Под эту категорию 
не подходят ошибки, тесно связанные со всем текстом 
произведения; не подходят сюда ошибки, возникающие из 
незнания или ошибочной мысли автора. Вот пример неис
правимых ошибок текста. В «Братьях Карамазовых» цити
руется церковное песнопение: «Бог господь и явися нам». 
Достоевский, запомнивший эту фразу со слуха, цитирует 
ее неверно: «Бо господи явися нам». Хотя эта фраза вдвой
не ошибочна, так как нарушает грамматические правила 
славянского языка и не соответствует цитируемому, но 
исправить ее нельзя. Достоевский мало того, что цити
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рует эту фразу именно так, он ее и понимает неверно (см. 
главу «Великий инквизитор»). Очевидно, когда он искал 
цитату, то он нашел ее в уже искаженном посприятии тек
ста. Исправление, которое пытались издатели ввести в 
цитату, исправляло не текст романа, а материал, из ко
торого роман сделан. В другом іѵйесте, цитируя стихи фран
цузского поэта Жильбера, Достоевский приписывал их 
другому французскому поэту — Мильвуа. Очевидно, эта 
ошибка принадлежит самому автору, и он был убежден, 
что называет имя правильно. Точно так же (хотя это уже 
случай более сомнительный) Достоевский искажает назва
ние пограничной станции (между Бельгией и Францией), 
называя ее Аркелин вместо Эркелин («Зимние заметки»).

Подводя итог, можно сказать, что подлежат исправле
нию автоматические ошибки, в которых не участвовала 
мысль автора (об этой мысли судим по контексту), наобо
рот — сохраняются ошибки, имеющие источником невер
ную мысль автора.

Точно так же, понятно, совершенно неустранимы ошиб
ки вроде указанных невязок в «Соборянах» Лескова, так 
как ошибки эти явились в результате сложной переработ
ки текста и с ней связаны. В лучшем случае редактор мо
жет забраковать переработку автора и вернуться к ранне
му тексту, если получившиеся нелепости вредят общему 
художественному впечатлению от произведения.

Особый случай издания, когда источник текста — не
доработанный черновик. В таком случае принято извле
кать из него последний, максимально согласованный и 
законченный слой работы. Применяющийся иногда метод 
чтения незачеркнутых слов не всегда приводит к желаемому 
результату. Зачеркивание может свидетельствовать часто 
лишь о том, что автор, достигнув какой-то редакции, не 
удовлетворился ею и продолжал работу, которая могла 
остаться незавершенной. Примеры этого'приводились вы
ше. Не нужно думать, что восстановление зачеркнутого 
незаконно, так как автор-де, зачеркивая, отверг этот 
текст. Ведь уж то, что автор не продвинул произведения 
дальше черновика, свидетельствует, что он отверг его. Пе
чатая черновик, мы, понятно, обнаруживаем к этому произ
ведению меньшую критическую строгость, чем сам автор. 
Однако полезно в самом тексте отмечать зачеркнутое, за
ключая его в прямые скобки [ ].

Иногда все-таки не удается извлечь из черновика за-
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конченной редакции — или по его неразборчивости, или 
по его недовершенности. В связном тексте могут оказаться 
пропуски — лакуны, которые необходимо отметить. В сти
хотворном произведении эти лакуны легко определяются 
размером стиха. Эти лакуны следует обозначать или мно
готочиями, или — лучше — рядом черточек, например по 
числу пропущенных слогов (в стихотворении).

В основе издания черновиков лежит композиция про
изведения по данным черновика. Однако не следует ду
мать, что эта композиция находится во власти редактора. 
Она должна всецело, во всех деталях, определяться изу
чением композиционного строения авторского замысла, и 
последовательность слов и частей должна вполне соответ
ствовать художественному заданию произведения.

Кстати, русская практика привела к тому, что наиболь
шее внимание обращается на прочтение слов черновика и 
сравнительно мало — на расположение частей в целом. Это 
приводило в свое время к грубым ошибкам (например, к 
неправильному расположению глав в «Истории села Го- 
рюхина»). Как правило, надо принять обязательность ана
лиза общей композиции целого произведения и печатать 
произведение только тогда, когда соотношение и последо
вательность его частей совершенно ясны для редактора. 
В ином случае вместо произведения мы получим ряд фраг
ментов, что очень часто и бывает на практике.

Перейдем теперь к случаю многих источников текста. 
Здесь может быть два положения: ряд авторизованных ис
точников, относящихся к разным стадиям творчества (не
сколько просмотренных автором изданий), или же несколь
ко неавторизрванных источников, восходящих к неизвест
ному нам первоисточнику (или нескольким неизвестным 
первоисточникам). Остановимся на первом положении, как 
на простейшем и более общем.

В первую очередь необходимо бывает установить ге
неалогию источников, т. е. их последовательность и взаим
ную зависимость. Обычно мы получаем линейную зави
симость документов, например:

Беловой автограф
1

Первое издание (в журнале)
I

Отдельное издание I
■I

Отдельное издание II
Ÿ
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Издание в сборнике произведений данного автора
I

Переиздание сборника
і

Издание в составе полного собрания сочинений
!

Второе издание полного собрания сочинений 
и т. д.

Однако эта лестничная последовательность иногда на
рушается. Бывает иногда такая последовательность (обо
значаю отдельные документы условно буквами):

А

Лв
Iг

Здесь документ В (третье издание) происходит не от 
предшествующего ему документа Б, а от первого А, минуя 
второе. Такова, например, история «Ревизора». Первоис
точниками текста комедии являются следующие документы 
(см. сочинения Н. В. Гоголя под ред. Н. И. Коробко, 
1914, т. V, стр. 380):

I. Первоначальный набросок (А).
II. Перебеленная копия с исправлениями Гоголя (Б).

III. Два сценических текста: московский (Вл,) и петер
бургский (В п)-

IV. Первое печатное издание 1836 года (Г).
V. Второе печатное издание (Д).

VI. Текст экземпляра первого издания с окончатель
ными поправками Гоголя (Е).

Соотношение их таково:
Л
1
Б

і/  I
в" 1ьм 4-Л

Иначе говоря, окончательный текст не зависит от Д, а 
прямо восходит к Г, который в свою очередь не зависит 
от сценических текстов, а восходит к перебеленной копии
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первоначального наброска. Такие генеалогии с «боковы.- 
ми» линиями встречаются, и для редактора подобное ос
ложнение истории текста чрезвычайно важно, так как для 
установления окончательного текста необходимо особенно 
внимательно изучить главную линию (в данном случае А, 
Б, Г, Е). Материал документов В и Д совершенно особый, 
так как их индивидуальные ошибки не могли передаваться 
дальнейшим спискам и изданиям.

Генеалогия документов устанавливается путем истори
ко-биографических справок (переписка автора, свидетель
ства современников) и путем внутреннего анализа докумен
тов, путем их детального сличения. Очень показательно 
для зависимости документов повторение недосмотров, точ
ное воспроизведение малозначительных деталей и т. п.

Привлекаются для изучения исключительно докумен
ты, связанные с автором, т. е., например, издания только 
прижизненные. Посмертные издания надо обследовать 
только с одной целью: для выяснения вопроса, не был ли 
известен предшествующим редакторам какой-нибудь ныне 
недоступный документ и вообще не располагали ли они 
каким-нибудь нам неизвестным материалом. В разреше
нии этого вопроса следует проявлять здравый скептицизм 
и вообще более доверять подлинным документам, нежели 
косвенным свидетельствам о них. Так, некоторые произве
дения Достоевского в посмертных изданиях, за которыми 
наблюдала его вдова, имеют какие-то мелкие добавления, 
отсутствующие в прижизненных изданиях («Идиот», «Бра
тья Карамазовы»). Несомненно, вдова Достоевского рас
полагала обширными материалами, доныне еще не изучен
ными, и поэтому возможно, что эти добавки основываются 
на подлинных авторских рукописях. Однако, зная очень 
низкие критические данные А. Г. Достоевской (проявлен
ные ею в издании произведений, для которых она распо
лагала только нам известными источниками) и не зная 
природы того источника, откуда она черпала свои прибав
ления, мы вправе проявить в данном случае подозритель
ность и осторожность, устранив из текста дополнения по
смертных изданий и вернувшись к тексту издания, вышед
шего под наблюдением Ф. М. Достоевского при его жизни.

После установления генеалогии документов надо уста
новить степень их авторизованности, т. е. причастность 
автора к тому или иному списку и изданию. Этот вопрос 
решается в плане биографическом, и для редактора очень
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ценны указания, что то или иное издание выходило без 
наблюдения автора. В таком случае все изменения, нахо
дящиеся в данном издании, мы должны считать опечат
ками и устранять их из текста и тех изданий, которые вы
ходили под наблюдением автора. Очень часто автор, изда
вая свое произведение, затем разрешает его перепечаты
вать без всякого со своей стороны наблюдения. Произве
дение перепечатывается несколько раз, но затем автор, 
желая его переработать или поправить, берет последнее 
издание и работает над ним, часто не замечая ошибок, 
вкравшихся в текст при многократной перепечатке.

Так, Островский некоторые свои пьесы готовил к пе
чати, пользуясь неавторитетными литографированными 
изданиями — плохими копиями сценического текста.

Для издания произведения нужно выбрать редакцию 
его, если оно представлено в нескольких, и затем восстано
вить эту редакцию на основании всех данных, сняв с того 
документа, в котором эта редакция до нас дошла, все 
накопившиеся в нем ошибки. Дело в том, что при повтор
ных изданиях с текстом происходит двойная система из
менений. С одной стороны, автор работает над текстом 
и улучшает его. С другой, те причины, о которых много 
говорилось в первой части книги, вносят порчу в текст. 
Текст ухудшается1. Дело редактора — в первую очередь 
определить, что в изменении текста принадлежит автору 
и что порче. Материал, собранный в первой части настоя
щей книги, позволяет с некоторою вероятностью указать 
изменения, безусловно происходящие от корректуры. 
С другой стороны, непосредственное обозрение изменений 
текста дает нам представление о работе автора, и мы мо
жем отметить круг несомненно авторских исправлений. 
Остается всегда круг изменений сомнительных, к которым 
приходится отнестись с должной осторожностью и с осо
бой внимательностью. Эти изменения изучаются и каж
дое в отдельности и все в совокупности. Обычно авторские 
изменения дают картину некоторой системы: это и дает 
указания, как расценивать сомнительные изменения. Так, 
входящие в общую систему авторских исправлений мы от
несем к авторским; не входящие в нее, не вызываемые 
условиями ближайшего контекста и ухудшающие чтение 
есть основание отнести к опечаткам. Вообще, говоря, бук-

1 Особенно страдает от этого пунктуация, которую многие кор
ректоры считают вправе изменять по своему усмотрению.
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венные изменения, сопровождающиеся резким изменением 
значения (например, «топот» вместо «шопот»), указы
вают на опечатку, но не решают вопроса, которое из чте
ний правильнее — прежнее или новое, так как легко себе 
представить, что автор мог исправить опечатку раннего 
издания. Вообще говоря, анализ текста позволяет решить, 
какое чтение есть чтение, испорченное опечатками. Но 
такое, разграничение изменений, вызванных работой авто
ра, от изменений, вызванных опечатками, только подго
товляет материал для издания. Остается решить главный 
вопрос: какие из исправлений автора брать и какие от
вергать? или — расширяя понятие «редакции» — какую 
редакцию произведения считать основной?

Существует один, универсально применяемый принцип 
выбора редакции — это принцип последнего авторского 
текста. Принцип этот вообще дает правильный результат, 
но сам по себе он настолько механистичен, что не может 
служить основанием для критики текстов. Это скорее прак
тическое правило, оправдывающееся в большинстве слу
чаев. Однако, как всякое правило, принцип этот допус
кает исключения, если он расходится с рациональными 
основами выбора текста.

Задача редактора — дать текст, наиболее выражающий 
художественное задание произведения. Поскольку это ху
дожественное задание яснее всего самому автору, мы мо
жем вообще сделать подмену и сказать, что должны дать 
тот текст, который намеревался дать автор. А так как 
вообще автор в процессе творческой работы приобретает 
все больший и больший художественный опыт, то можно 
считать, что последние переделки автора наиболее точно 
передают художественное задание произведения. Но, что
бы прийти к такому результату, мы были вынуждены сде
лать ряд допущений, которые не всегда оправдываются в 
действительности.

В самом деле, в условиях новой литературы произведе
ния нашего времени носят глубокий отпечаток художест
венной индивидуальности автора. Поэтому совершенно не
допустимо, чтобы произведения одного автора после него 
подправлял какой-нибудь другой, с совершенно иной ху
дожественной индивидуальностью. Между тем и художе
ственная индивидуальность автора меняется, и сам автор 
в конце концов перестает быть самим собой. Иногда из
менения, испытанные индивидуальностью автора, так глу
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боки, что он приходит в конфликт с собственным творче
ством. Такова судьба авторов, испытывающих всякие 
«кризисы», «обращения» и т. п. Хорошо, если в старости 
автор просто отходит от созданий своей юности. Так, для 
Пушкина после 1828 года не могло быть вопроса о том, 
чтобы править «Гавриилиаду». Он просто отмежевался от 
своего прошлого, отрекался от него. Конфликт был слиш
ком велик. Л. Толстой просто отошел от своих художест
венных произведений. Но иногда конфликт не так резок, 
и автор пытается перевести на новые рельсы свое старое 
произведение. Вообще говоря, всякая переработка произ
ведения есть изменение в целом или в частях поэтической 
системы автора. Чем ближе переработка к моменту созда
ния произведения, тем она органичнее, тем более эта пе
ремена системы соответствует основному художественному 
замыслу. Но чем дальше отходит автор от своего произ
ведения, тем чаще эта перемена системы переходит в про
стые заплаты нового стиля на основе чуждого ему старо
го, органического. Труднейшим вопросом для редактора 
является решение того, удалось ли автору найти новую си
стему и переработать «без остатка» свое произведение так, 
чтобы, с одной стороны, не было внутреннего противоре
чия между разными местами произведения, не было вопи
ющего разностилья; с другой стороны, чтобы новая систе
ма органически слилась с художественным замыслом про
изведения. В этом состоит отбор редакции по принципу 
текста единой системы '.

В силу такой постановки вопроса были случаи, когда 
окончательно принятым текстом не был текст последней 
авторской обработки. Примеры этому даны выше.

Но есть еще другой критерий (не всегда, впрочем, со
гласующийся с критерием выше изложенным) — это кри- 1

1 Не надо только понимать принцип «единой системы» слишком 
жестко. Как известно, и в языке мы не соблюдагм единой системы, 
часто заменяя одну форму другой без всякой особенной нужды. 
Если автор сказал «со мною», то это не значит, что он не имеет 
права через несколько строк сказать «со мной», и здесь не надо 
стремиться (как это часто делают корректоры) к абсолютному един
ству. «Иван Иваныч» через страницу может стать «Иван Иванови
чем». Так же и в художественной системе. В произведении могут 
быть мелкие противоречия, не особенно заметные с точки зрения 
целого, но иногда тесно связанные с «местными» условиями текста. 
Автор, вообще придерживающийся определенного стиля, может его 
изменить в отдельных местах, если того потребует построение опи
сываемого или другие побочные соображения.
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терий исторический. Он особенно приложим к произведе
ниям, имевшим ограниченное литературное влияние и пе
реиздающимся не по художественным, а по историко-ли
тературным соображениям. Иногда нам важно не худо
жественно-подлинное, а исторически-подлинное лицо про
изведения. Бывают случаи, что автор надолго переживает 
актуальное литературное значение своего произведения. 
В переизданиях такого рода редактор всегда обязан брать 
редакцию той эпохи, к которой относится наибольшая ли
тературная действенность издаваемого произведения. Од
нако эта историческая точка зрения, которая вместо поня
тия «произведение» подставляет понятие «известный в 
свое время текст произведения», имеет очень ограниченную 
сферу применения, и если, например, нам теперь удается 
по неизученным или плохо изученным документам вос
станавливать подлинный текст, до сих пор неизвестный, 
произведений Пушкина (так произошло с «Каменным 
гостем», с «Историей села Горюхина»), то никакие исто
рические соображения не заставят нас предпочесть фаль
сифицированные тексты ранних изданий подлинному вос
произведению первоисточника.

Все приведенные соображения вызывали иногда, по 
отдельным конкретным случаям, полемику вокруг прин
ципа «последнего текста» *. Особенно памятна полемика 
вокруг лицейского цикла стихотворений Пушкина.

Полемика эта началась вокруг ошибки, допущенной 
академиком Л. Н. Майковым в редактированном им I то
ме академического собрания сочинений Пушкина. Причи
ны, вызвавшие ошибку Л. Н. Майкова, — следующие. 
В 20-х годах, собираясь издавать свои стихи, Пушкин пе
ресматривал свои тетради, в том числе и содержавшие сти
хи лицейского периода. Естественно, что для Пушкина 
2 0 -х годов была неприемлема форма его лицейских сти
хотворений, и он приступил к переработке. Во многих слу
чаях эта переработка не шла дальше первых стихов, при
чем часто Пушкин останавливался на полуфразе, зачерки
вая все стихотворение и писал: «Не надо». Л. Н. Майков, 
увлеченный принципом «последнего текста» и рассматри
вавший все поправки совершенно изолированно одна ог 
другой, вводил эти изменения 20-х годов в текст лицей
ских стихов, игнорируя незаконченность работы Пушкина.

С Л. Н. Майковым полемизировал В. Я. Брюсов, и в 
этом споре родился принцип, что «лицейские стихи Пуш-
■|2 Б. В. Томашевский 1 7 7



кина должны печататься в лицейской редакции». Я не буду 
подробно останавливаться на анализе этого принципа, 
в общем дающего правильный результат, но, как всякое 
прямолинейное решение, грешащего во многих пунктах: 
это завело бы нас далеко в сторону от темы, в анализ по
нятия «лицейских стихотворений», происхождения этого 
термина и изменения его значения в истории изданий 
Пушкина, в историю происхождения лицейских стихов и 
их образования, в историю работы Пушкина над лицей
скими стихами Г Скажу только, что принцип реставрации 
лицейских стихов в их первоначальной (или около того) 
редакции есть принцип исторический и он допустим лишь 
в специальном издании сборника лицейских стихов Пуш
кина. Как особый сборник он может войти и в состав соб
рания сочинений Пушкина. Но далеко не всё в лицейских 
стихах «подсудно» историческому принципу. Стихи, вклю
ченные Пушкиным в переработанной форме в состав дваж
ды им изданных «Стихотворений», никоим образом не мо
гут исключаться из состава сочинений Пушкина и заме
няться «первоначальными редакциями», вопреки принципу, 
провозглашенному в общей форме М. Л. Гофманом в его 
книге «Пушкин».

Очевидно, в некотором увлечении новым принципом 
издания стихов не в последней редакции, а в редакции ог
раниченной эпохи создания М. Л. Гофман в свое время 
выпустил в «Академической библиотеке русских писате
лей» сочинения Баратынского, где применил принцип пер
воначальной редакции вместо обычной последней: «В ос
новном тексте настоящего издания мы приняли первона
чальное чтение, так как думаем, что только оно может 
ознакомить читателя с полным объемом творчества Бара
тынского, между тем как в остальных изданиях литератур
ная физиономия Баратынского Александровской эпохи 
(когда он был особенно популярен, и гораздо более, чем 
в 30-х годах) оставалась в тени» *.

Легко предугадать, что применение принципа «перво
начального» чтения привело редактора к ряду противоре
чий. Издание было в свое время резко встречено крити
кой. Нужно отметить, что в следующем издании стихотво- 1

1 Замечу лишь, что четкости понятия «лицейские» стихи много 
препятствовал механически проводимый сквозь собрания сочинений 
Пушкина «хронологический» принцип расположения его произведений.
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рений Баратынского (Берлин, 1922) Гофман вернулся к 
традиционному принципу последнего текста.

Пример этот показывает, что вообще удаляться от пра
вила последней редакции следует с большой осмотритель
ностью, хотя всегда необходимо проверить возможность 
применения этого правила.

Необходимо несколько уточнить понятие «последнего 
текста».

Под последним текстом следует понимать тот, который 
дается автором в отмену предыдущего и предназначен для 
печати (или такого же опубликования, как и предыдущий 
текст). Таким образом, если случайно по памяти автор 
воспроизведет свой текст после того, как он издан, то та
кая запись по памяти не может приниматься во внимание. 
Но корректурные пометы на издании, имеющие целью 
быть внесенными в текст очередного издания, очевидно, 
должны быть учтены. Однако поправки на печатном эк
земпляре, вроде тех, которые делал Достоевский для 
чтения вслух отрывков на литературных вечерах, как 
имеющие особое назначение, без всякого отношения к из
данию, не должны быть вводимы в текст.

В случае избрания последнего издания, как дающего 
окончательный текст, полезно все же поискать среди пред
шествующих изданий наиболее исправное, которое и вы
брать в качестве основного, при условии внесения в него 
всех авторских изменений из позднейших изданий. Это 
практическое правило избавит новое издание от механиче
ского воспроизведения позднейших опечаток. В деталях, 
не имеющих большого значения и обыкновенно упускаемых 
из виду и не обращающих на себя внимания, полезно сле
довать именно этому основному изданию (и, вообще го
воря, более ранним изданиям).

Вот несколько примеров исправления основного текста 
по предшествующим изданиям. У Островского в пьесе 
«Правда хорошо, а счастье лучше» в издании Салаева 
(1878) читаем во втором действии, четвертом явлении 
(речь идет о том, что сына Зыбкиной, Платона, могут по
садить в долговую тюрьму):

Г р о з н е в .  А что сын? Сиди, мол, вот и все! Надоест купцу 
кормовые платить, ну, и выпустит, либо к празднику кто выпустит.

Последняя фраза неясна. Обращение к тексту журнала 
«Отечественные записки» (т. ССХХХ), где первоначаль
но появилась пьеса, разъясняет затруднение. Там фраза
12* 179



кончалась: «либо к празднику кто выкупит». Очевидно, 
второе «выпустит» появилось в издании Салаева опечат
кой, под влиянием соседнего «ну, и выпустит». Между тем 
все же основным является текст, изданный Салаевым, так 
как там есть явные исправления автора; например, в пя
том явлении первого действия Барабошев говорит про свой 
разговор: «А обыкновенный разговор, окромя сурьезного, 
у меня все равно, что бисер». Между тем в журнале эта 
фраза кончалась: «что жемчуг». Это изменение, необъяс
нимое опечаткой и явно улучшающее чтение, несомненно 
принадлежит автору.

Иные вопросы не решаются так просто.
Так, в «Горе от ума», в действии I, явлении 7, имеется 

одно место, постоянно смущавшее сценических испол
нителей. В развитом диалоге Чацкого с Софьей вдруг по
является реплика Лизы:

С о ф и я
Смесь языков?

Ч а ц к и й
Да двух, без этого нельзя ж.

Л и з а
Но мудрено из них один скроить, как ваш.

Отнесение этих слов к Лизе, все время молчавшей, про
тиворечит и театральной технике и психологическим усло
виям произнесения. В сценической практике именно София 
и произносит эту реплику.

Однако слова эти отнесены к Лизе в двух авторизован
ных копиях «Горя от ума» (жаидровская и булгаринская), 
и на этом основании в издании сочинений Грибоедова в 
«Академической библиотеке русских классиков» (Спб., 
1911 — 1917) они напечатаны, как здесь, с именем Лизы. 
Но есть еще музейный автограф, дающий более раннюю 
редакцию, в котором слова эти принадлежат Софии, что 
дает гораздо более согласованное чтение. На это было 
указано рецензентом академического издания Грибоедова 
Б. В. Варнеке («Известия Отделения русского языка и 
словесности», т. X IX, кн. II, 1914, стр. 291).

Редактор издания Н. К. Пиксанов так возражал на 
замечание рецензента: «Музейный автограф есть ранняя 
редакция пьесы, впоследствии коренным образом переде
ланная автором. В Жандровской рукописи, первопечатном 
тексте и в Булгаринском списке, т. е. во всех позднейших
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авторизованных текстах, эта реплика уже передана Лизе». 
Исходя из авторитетности копий, Н. К. Пиксанов реши
тельно протестует против «особого редакционного мето
да — смыслового, эстетического или психологического» 
(«Известия Отделения русского языка и словесности», 
т. XX, кн. I, 1915, стр. 20).

С этой аргументацией я позволю себе решительно не 
согласиться. Редакционный метод должен всегда основы
ваться на понимании текста, а понимание всегда исходит 
из «смысловых, эстетических или психологических» осно
ваний. Анализ смыслового содержания этого места приво
дит нас к убеждению в его дефектности. Есть подлинный 
автограф, дающий совершенно осмысленную редакцию. 
Остается решить один вопрос: могла ли в жандровскую и 
другие копии проникнуть ошибка, не замеченная Грибое
довым? Списки и тем более первоиздание имеют ошибки. 
Все они восходят к одному какому-то источнику, следова
тельно, могут повторять ошибку. Списки писались писаря
ми без всякого проникновения в смысл переписываемого Г

Что же касается передачи реплики, то это есть типич
нейшая опечатка в драматических произведениях и притом 
обычно не замечаемая автором, который следит более за 
текстом реплик, чем за именами говорящих. Так, у Остров
ского в «Неожиданном случае» слова Розового приписаны 
Дружинину. В той же сцене «Горя от ума» последняя реп
лика Софьи: «Да, хорошо сгорите, если ж нет?» в двух 
изданиях 1858 года приписана тоже Лизе.

В случае множественности источников, вообще говоря, 
приходится останавливать свой выбор на одном из вариан
тов. Однако иногда приходится отвергать все варианты, 
заменяя их конъектурой. Так, например, у Достоевского 
в «Братьях Карамазовых» была допущена в журнальном 
тексте явная опечатка: «проскрежетал он с простым пре
зрением». Эта опечатка неверно была исправлена в сле
дующем издании: «проскрежетал он с злостным презре
нием», между тем как под «простным» ясно видно слово 
оригинала «яростным» с опечаткой в первой букве. В том 
же романе в речи Карамазова-отца встречается в журналь
ном тексте такая фраза: «Впрочем, кажется, не отец лжи, 
это я все в текстах сбиваюсь, ну хоть сын лжи, и до 1

1 У Достоевского есть случай, когда одна опечатка повторялась 
при его жизни пять раз, несмотря на переработку, которой он под
вергал повторные издания.
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того будет вольно». В следующем издании конец фразы 
напечатан: «и до того будет довольно», в то время как 
журнальный текст дает явное указание на оригинал, в ко
тором слово «довольно» разделилось и «до» перескочило 
через два слова. Ясно, что следует брать: «и того будет 
довольно».

Указанные здесь приемы ведут к реставрации некото
рой единой редакции. Это единство редакции не должно 
упускаться из виду редактором. Всегда есть опасность 
вместо единой редакции дать совмещение разных редак
ций, компиляцию. Эта компиляция довольно часто фигури
рует в изданиях русских классиков.

Особенно пострадал от нее Пушкин. В 1687 году вы
шло издание «Литературного фонда», новинкой которого 
было то, что текст Пушкина был проверен по автографам. 
Однако редактор П. О. Морозов не удержался от того, что
бы дать вместо проверки именно компиляцию, часто весь
ма неудачную.

Так, в стихотворении «Осеннее утро» имеется печат
ная редакция одного стиха:

Стоит туман на волнах похладелых.
В автографе стих этот оканчивался: «на нивах пожел

телых». У П. О. Морозова стих этот превратился в сле
дующий:

Стоит туман на волнах пожелтелых.

В статье Добролюбова «Луч света в темном царстве», 
есть место, напечатанное в «Современнике» 1860 года: 
«литераторы по большей части оказываются менее чутки
ми: они подмечают и рисуют явление тогда уже, когда оно 
довольно явственно и сильно». Слово «явление» было вы
нужденным, подцензурным. Издание 1862 года дает 
вместо него: «возникающее движение». В некоторых изда
ниях мы читаем здесь такую компиляцию: «литераторы 
по большей части оказываются менее чуткими: они подме
чают явление, возникающее тогда уже, когда оно довольно 
явственно и сильно». Эта компиляция лишает соответст
вующее место всякого смысла.

Понятно, данные образцы компиляции более относятся 
к области редакторских промахов, но в некоторых слу
чаях компиляционные приемы прочно утвердились. Это — 
главным образом в случае, когда редакторы в своем стрем
лении к «полноте» текста издания вводят в окончатель
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ную редакцию отрывки из первоначальных редакций. Эти 
пополнения из рукописей начали вводить в произведения 
Пушкина еще в 1859 году (в издании Геннади). Так, там 
напечатано стихотворение «19 октября 1825 г.» с допол
нениями нескольких строф из автографа, дающего раннюю 
редакцию. Строфы эти заключены в кавычки и сопровож
дены примечанием:

«Эта и последующие строфы, заключенные в знаки 
(( )) отброшены были Пушкиным из этого стихотворе
ния и напечатаны были в VII томе последнего издания 
сочинений его из рукописи; помещаем их в тексте к своим 
местам, для удобства чтения». Это «удобство» вызвало 
резкую отповедь со стороны «Современника» в его сати
рическом отделе «Свисток». Приведя известную эпиграм
му на издание Геннади:

О жертва бедная двух адовых исчадий,
Тебя убил Дантес и издает Геннади,

сотрудник «Свистка» продолжал:
«Я издание все-таки выписал. Многое было для меня в нем 

ново; но многого знакомого прежде я не узнал. Последнее обстоя
тельство было для меня крайне грустно; но я думаю, что отстал от 
современных требований науки, столь дружно подвигаемой в наше 
время совокупными усилиями русских ученых библиографов и биб
лиофилов, гг. Михаила Семевского, Полторацкого, Тихменева и дру
гих. Если б не моя отсталость, я, вероятно, встретил бы уже где- 
нибудь в повременных изданиях разрешение моего недоумения. Но, 
по-видимому, все находят издание известного библиографа и проч. 
вполне соответствующим условиям современной науки, ибо никто и 
не заикнулся, что г. Геннади исполнил задачу свою не совсем удов
летворительно. Я, признаюсь, как простой читатель, был крайне 
огорчен, что, например, в стихотворении «Роняет лес багряный свой 
убор» явилось несколько куплетов, которые совсем испортили для 
меня эту пьесу, очень мною любимую. Сначала я думал, уж не сам 
ли известный и пооч. сочинил их; но оказалось, что он взял их из 
рукописи самого Пушкина и только вставил их в тех местах, где 
Пушкин их зачеркнул, разумеется, как плохие и нарушающие общую 
стройность пьесы. Но не надо забывать, что Пушкин писал всё для 
таких читателей, как я, которые хотят наслаждаться и поэтому на
ходят неприятным разные помарки в книге. Вероятно, в этом смысле 
он и говорил в своем известном стихотворении, что не умрет «весь». 
Г. Геннади, становясь теперь в уровень с требованиями своей глу
бокомысленной науки, хочет, чтобы не умерло не только ни одно 
слово, но даже ни одно чернильное пятно, которое он встретил в 
рукописях великого поэта. Петербургский приятель мой, купивший 
для меня новое издание, сообщает мне вдобавок, что истинно про
свещенные библиографы недовольны изданием г. Геннади. Они на
ходят, что он недостаточно уважает деятельность великого поэта, 
ибо спас далеко не все из черновых тетрадей, что бы следовало 
спасти. Прошу вас сообщить, справедливо ли известие, будто гото
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вится еще издание сочинений Пушкина, уже вполне удовлетворяющее 
требованиям библиографической науки, издание, как пишут мне, дра
гоценное для людей ученых, но которого я не куплю, ибо в нем, слыш
но, будут все стихотворения Пушкина напечатаны следующим об
разом:

Пора! трубят уже рога —
Пора, пора! уж рог трубит —
Пора, пора! рога (звучат) трубят.
Давно (чернильное пятно)
Давно------------------
В охотничьем псари уборе 
Псари в охотнич. уб-х 
Чем св. уж на к (смазано)
Борзые пр. на сворах.
(Тут капля коричневого цвета.)
И барин----------
Выходит барин на крыльцо... и т. д.

Унылое чувство сознания старости и увядания овладевает неволь
но человеком, когда подумаешь, что становишься уже неспособен 
понимать те высокие стремления, которыми одушевляются люди, за
нимающиеся наукой, прославившей имя г. Геннади»1.

Многое, отмеченное Сычовкиным, воспринималось ко
мически только в 60-х годах. Так транскрипция, которой 
тогда почти не знали и едва ли не первый образец кото
рой находится в приведенной цитате, ныне заполняет 
страницы собраний сочинений. Текст «19 октября 1825 г.», 
установленный Геннади, мы находим в издании Брюсова 
1920 года, где текст этот сверх того дополнен еще одной 
строфой, представляющей не что иное, как отброшенный в 
рукописи черновой вариант строфы «Что ж я тебя не 
встретил...» (см. выше факсимиле, транскрипцию и ана
лиз текста этой строфы).

Любопытна, как иллюстрация того же, судьба пушкин
ского стихотворения «Воспоминание». Оно дает образец 
последовательной и преемственной порчи его текста редак
торами. Пушкин напечатал при своей жизни это стихотво
рение в составе первых шестнадцати стихов (кончая сти
хом «Но строк печальных не смываю»). Так оно перепеча
тано в посмертном издании 1838 года и в том же виде 
перешло в издание Анненкова 1855 года. Но в примечании 
к этому стихотворению Анненков отсылает читателя к 
своим материалам, где мы читаем («Материалы», стр. 197) 
следующий комментарий к этому стихотворению:

1 «Г. Геннади, исправляющий Пушкина. Письмо из провинции», 
подпись «Григорий Сычовкин». — «Современник», 1860, № XI, но
ябрь; «Свисток», 6, стр. 42—43.
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«С чудным двустишием:
И горько жалуюсь, и горько слезы лью,

Но строк печальных не смываю,
кончается исповедь для света, но Пушкин еще продолжает ее, уже 
не из потребности творчества, а из потребности высказаться и полнее 
определить себя. Несколько замечательных строф посвящает он еще 
разбору своей жизни, но эти строфы, как представляющие частные 
подробности, уже выпускаются из печати.

Я вижу в праздности, в неистовых пирах,
В безумстве гибельной свободы,

В неволе, в бедности, в чужих степях 
Мои утраченные годы.

Я слышу вновь друзей предательский привет 
На играх Вакха и Киприды,

И сердцу вновь наносит хладный свет 
Неотразимые обиды.

И нет отрады мне — и тихо предо мной 
Встают два призрака младые,

Две тени милые — два данные судьбой 
Мне Ангела, во дни былыеI 

Но оба с крыльями и с пламенным мечом.
И стерегут... и мстят мне оба,

И оба говорят мне мертвым языком 
О тайнах вечности и гроба!

19 мая 1828».

Эти стихи Анненков извлек из очень запутанного и не
доработанного черновика Пушкина, дошедшего до нас 
(тетрадь № 2371, листы 13 и 14) *. С чтением Анненкова 
можно не соглашаться. Во-первых, он пропустил целую 
строфу после первого четверостишия дополнения, которая 
читается приблизительно так:

Я слышу [вкруг меня] жужжанье клеветы,
Решенья глупости лукавой 

И шепот зависти и легкой суеты
Укор [жестокой] и кровавый.

Слово «жестокой» в рукописи заменено другим, ка
жется «веселый», но несогласованность последнего с кон
текстом заставляет отнестись к этой замене с большой 
осторожностью (не является ли эта замена только началом 
намеченной переработки строфы?).

Кроме того, в некоторых местах Анненков компоновал 
незаконченные стихи, не всегда согласуясь с данными ав
тографа. Не совсем ясно, например, не следует ли стихи 
2 и 4 поменять местами. Затем — чтение 3-го стиха, ко
торый у Анненкова вышел короче, чем следует (пятистоп
ный вместо шестистопного), вероятнее читать:

В неволе, в бедности, в изгнании, в степях...
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Так же немерный стих «И сердцу вновь наносит хладный 
свет» на самом деле написан Пушкиным с пропуском одно
го слова:

Вновь сердцу---------- наносит хладный свет.

Если его печатать, то или в таком недоработанном виде, или 
восполнить словом «моему», исходя из аналогичных вариан
тов этой фразы («Мне сердце жгут его обиды», «мне серд
це жгут обиды» и еще здесь же зачеркнутое слово «мне»). 
Наконец, последний стих берется Анненковым в первой ре
дакции, в то время как Пушкин его переделал: «О тайнах 
счастия и гроба». Кроме того, Анненков, не оговаривая, 
вводит в текст зачеркнутые в автографе стихи («Неотра
зимые обиды»).

Таким образом, текст Анненкова есть текст неполный, 
приблизительный, гадательный и в некоторой части разру
шающий оригинал (неверный размер двух стихов).

Следующий издатель Пушкина — Геннади — перепеча
тал эти стихи, данные Анненковым, в примечаниях. При
шедший же за ним Ефремов, не обращаясь к автографу и 
не проверяя текста Анненкова, ввел их в основной текст 
сочинений Пушкина, на первый раз оговорив, что этот 
текст не входил в состав напечатанного Пушкиным стихо
творения, а затем убрал свое примечание и присоединил 
этот текст к подлинно пушкинскому и лишь отделил 
первую часть (пушкинскую) от второй (Анненкова) звез
дочкой. Так со звездочкой это стихотворение и перепечаты
валось Морозовым и другими издателями, и только Венге
ров проявил несколько большую осторожность, собственно 
говоря не менявшую дела.

Первую часть он означил цифрой I и снабдил заголов
ком: «Начало стихотворения, напечатанное Пушкиным в 
«Сев. Цветах» и в изд. 1829 г.», а перед второй поставил 
цифру II и примечание: «Конец стихотворения, не отдан
ный Пушкиным в печать, очевидно, по интимности его». 
При этом в точности сохранен текст Анненкова; а так как в 
примечаниях к стихотворениям 1828 года под стихотворени
ем «Воспоминание» нет ничего, кроме ссылки на «историю 
текста», которая в состав издания так и не вошла, то чи
татель вправе принять компоновку Анненкова за подлин
ные, законченные стихи Пушкина.

Таким образом, это стихотворение уже пятьдесят лет 
как фигурирует в сочинениях Пушкина в искаженном ви-
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де *. К законченному тексту присоединено неполное извле
чение из черновика в части, отброшенной Пушкиным.

Ведь если Пушкин и отбросил этот конец «по интим
ности», то эта интимность помешала ему его доработать. 
Кроме того, еще неизвестно, насколько основательна эта 
догадка об «интимности» как решающем поводе. Быть мо
жет, здесь играли роль мотивы чисто эстетические: прида
ние стихотворению большей сжатости, выразительности и 
общности путем устранения перечня личных воспоминаний.

Меж тем искаженным оказалось значительнейшее сти
хотворение Пушкина, которому посвящались специальные 
исследования (Сумцов, Л. В. Щерба) 1. Эта ошибка, вводя
щая в заблуждение науку, совершена постепенно, без чьей- 
либо особенной вины. Анненков ведь никогда не предпола
гал свою компоновку соединять с законченным текстом 
Пушкина, Ефремов не совсем точно понял Анненкова и не 
знал, в каком виде эти стихи находятся в тетрадях Пуш
кина; простой взгляд на совершенно исчерканный черно
вик остановил бы его.

Во всяком случае, ясно, что при существующих усло
виях редактор обязан сам обращаться ко всем первоисточ
никам и никогда не полагаться на чужую обработку этого 
источника. На основании такого же доверия непонятым 
указаниям Анненкова Ефремов совершенно неправильно 
восстановил в «Домике в Коломне» ряд пропущенных Пуш
киным строф первоначальной (во многих частях черновой) 
редакции автографа (см. об этом подробнее в коммента
рии М. Л. Гофмана к изданному им тексту «Домика в Ко
ломне»; ср. мои поправки к комментарию в сборнике «Ли
тературная мысль», вып. I). Также во многих изданиях 
испорчен вставками из черновиков «Евгений Онегин»2.

Таково положение вопроса в случае, когда мы имеем воз
можность изучать первоисточники, дающие историю текста. 
Однако не всегда первоисточники бывают доступны. Неко
торые произведения дошли до нас лишь в неавторизованных

1 Л. В. Щерба осторожно избежал подробного анализа второй 
части, сосредоточившись на первой, однако редакция Анненкова и 
его ввела в заблуждение. Так, неверно утверждение, что стихотво
рение делится пополам, на равные части: ведь Анненков пропустил 
четыре стиха.

2 См. об этом исследование М. Л. Гофмана «Пропущенные стро
фы «Евгения Онегина». — «Пушкин и его современники», вып. 
X X X III—X X XV . 1922.
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копиях или в списках, действительное положение которых 
в истории текста неизвестно. Так обстоит по большей ча
сти с произведениями, которые в своё время не могли по
явиться в печати. Для Пушкина таково положение с 
«Тавриилиадой» и политическими эпиграммами. Долгое 
время, пока не выяснилась история текста, так представля
лось дело с «Горем от ума» Грибоедова и «Демоном» Лер
монтова.

В таком случае обычно мы имеем много позднейших ко
пий, заведомо искажающих оригинал и противоречащих 
друг другу. Задача редактора в этом случае—1 установить 
взаимоотношение списков. Если можно установить, что не
которые из них являются копиями известного нам списка, 
то при выработке текста принимается во внимание этот по
следний. Таким образом, обычно мы приходим к отбору, в 
котором отпадают списки новейшие и остаются наиболее 
старые списки или их исправные новые копии (если самые 
списки исчезли). Отобрав таким образом списки, в целом 
или в частях друг от друга независимые, мы сопоставляем 
их и, выделив варианты, подвергаем их критике. Наиболее 
вероятными признаем те варианты, которые, согласуясь 
с языком и художественной манерой автора, в то же время 
объясняют, каким образом в своей порче это место могло 
приобрести тот вид, который оно имеет в других списках. 
Здесь отчасти может помочь принцип выделения трудного 
чтения. Под последним разумеется такое чтение, которое, 
соответствуя языку автора, могло быть непонятым и вы
звать сомнения у переписчиков. В рукописных копиях обыч
но эти трудные места заменяются их новым истолкованием 
(так, выше уже указывалось, как непонятый глагол Коль
цова «ботеть» заменялся то словом «болеть», то «бога
теть»). Однако принцип этот имеет свои границы примене
ния. Только те трудные места можно признать присущими 
оригиналу, которые получают удовлетворительное объясне
ние с точки зрения языка и приемов автора. Вот пример 
неправильного применения принципа: В. Брюсов, устанав
ливая текст «Гавриилиады», встретил два варианта 11-го 
стиха:

И дух святой осенит сердце девы...
И дух святой сойдет на сердце девы...

Первый вариант отличается неправильным ударением 
в слове «осенит». В. Брюсов считает поэтому данное чте
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ние трудным: «за отсутствием авторитетной рукописи, ко
торая разрешила бы все сомнения, мы следуем правилу фи
лологической критики, требующей предпочитать чтение са
мое трудное».

Между тем следовало доказать, что слово «осенит» 
имеется в словаре Пушкина. В данном случае эта «труд
ность» свидетельствует скорее об испорченности, чем о 
подлинности.

Путем такой критики из числа разных списков можно 
найти список более авторитетный. Играет здесь некоторую 
роль и простой подсчет уклонений от согласного чтения 
прочих списков.

Вообще говоря, ошибки бывают индивидуальны, и по
этому вообще при большом количестве списков то чтение 
правильнее, на котором согласуется большинство списков. 
Однако этот принцип имеет еще более ограничительное 
применение, чем предыдущий, так как сплошь и рядом 
ошибка какой-нибудь ранней копии размножается в боль
шом количестве списков, в то время как правильная тра
диция доходит до нас в весьма малом числе копий.

Правильнее подсчет вести не по спискам, а по группам 
схожих списков, предполагая, что у каждой группы есть 
прототип. Однако этому препятствуют: 1) обычная огра
ниченность доступных изучению списков, 2) компилятив
ность большинства списков (имеющих обычно «библиогра
фическое» происхождение и писанных лицами, имевшими 
несколько' разных списков).

Избрав список наиболее авторитетный, мы имеем неко
торое основание доверять ему в сомнительных случаях 
и следовать его тексту тогда, когда нет настоятельной нуж
ды от него отступать.

Изложенные здесь принципы приходится довольно ред
ко применять в области новой литературы, так как в боль
шинстве случаев мы имеем дело с произведениями, сохра
нившимися в документах, происхождение которых нам хо
рошо известно (автографы, издания).

Основания критики текста общи всем трем случаям и 
исходят всегда из полного и всестороннего понимания тек
ста. Какие именно знания необходимо привлекать при 
этом, помимо знания языка и литературных приемов авто
ра, установить в общем случае нельзя, так как это зави
сит от того предмета, который трактуется в разбираемом 
тексте *.
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Резюмируя все изложенное, можно сказать: задача кри
тики текста состоит не в том, чтобы выбрать текст, а в 
том, чтобы его доказать.

Определение автора и времени написания

Из предыдущего видно, что критика текста часто об
ращается за сведениями к другим произведениям того же 
автора и того же времени (хотя бы для определения языка 
и стиля). Таким образом, при издании текста всегда вста
ет вопрос об авторе и о дате. Вопросы эти важны не толь
ко для издания, но и вообще для изучения произведения, 
и к нашей теме они имеют более или менее косвенное отно
шение (мы встретимся с «ими еще при рассмотрении во
проса о композиции собрания сочинений).

Вопрос об авторе обычно встает по отношению к отдель
ным призведениям. Редко в области истории литературы 
мы встречаем такую широкую постановку вопроса, как, на
пример, в проблеме шекспировского творчества, где все 
произведения одного автора ставятся под сомнение. Впро
чем, в последнем случае и вопрос мы имеем иной, скорее 
историко-библиографический, вопрос о том, как на самом 
деле звали автора известного цикла произведений и како
ва была его подлинная биография. Был ли Шекспир-автор 
одно лицо с историческим Шекспиром, или историческое 
лицо было тем, что именуют «prête-nom» — живым псев
донимом кого-то другого, будь то Бэкон, или Ретланд, 
или кто иной, от этого творческое единство шекспировско
го цикла не изменится. Совершенно иначе ставится вопрос 
по отношению к отдельным произведениям. Обычно во
прос этот встает в одной из двух форм: 1) критика при
надлежности автору приписываемого ему произведения, 
2 ) разыскание принадлежащих определенному автору про
изведений среди ряда анонимных (например, определение, 
какие статьи принадлежат Пушкину в «Литературной га
зете» или в «Современнике», какие рецензии и статьи на
писаны Белинским в «Отечественных записках» и т. п.).

В первом случае полезно остановиться на вопросе, от
куда происходят неверные приписывания автору ему не 
принадлежащих произведений.

Иногда в основе такого приписывания лежит простое 
невежество и тяга к крупному имени. Оно отлично сфор
мулировано Гоголем в «Записках сумасшедшего» (запись
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4 октября): «Дома большею частию лежал на кровати. По
том переписал очень хорошие стишки: «Душеньки часок 
не видя, Думал, год уж не видал; Жизнь мою вознена
видя, Льзя ли жить мне, я сказал» *. Должно быть, Пуш
кина сочинение». Подобное приписывание Пушкину чужих 
стихов началось еще при его жизни (особенно в разных 
«Песенниках») и создало обширную литературу «мнимого 
Пушкина». Здесь, понятно, простейшим способом опро
вергнуть принадлежность Пушкину является нахождение 
настоящего автора.

Такого же рода — приписывание по ошибке. Так, Ан
ненков, найдя в бумагах Пушкина копию (рукой Пушкина) 
стихов Жуковского, приписал их Пушкину и напечатал в 
редактированном им собрании сочинений Пушкина ( 1841 ) 1. 
Так, на основании ошибочных помет в лицейских тетрадях 
некоторые стихотворения Дельвига приписывались Пушки
ну. Бывали случаи, что в каком-нибудь журнале вслед за 
анонимным стихотворением печаталось другое за подписью 
Пушкина. Подпись ошибочно относилась к обоим стихо
творениям, и создавалось новое мнимое произведение Пуш
кина. И здесь нахождение настоящего автора решает во
прос.

Иначе дело обстоит со злостным приписыванием и с 
фальсификациями.

Надо сказать, что — в отличие от древней письменно
сти — фальсификаторы в новой литературе редко подделы
вают документ. В начале X IX  века, когда палеография 
не была в такой степени уточнена и когда возникла совер
шенно исключительная тяга к древней поэзии, мы встреча
ем много фальсификаторов, которые не ограничивались 
(подобно Макферсону) сочинением мнимо древних произ
ведений, но и подделывали самые документы. Этим, напри
мер, отличался некий Сулакадзев, который ввел в заблуж
дение и Державина 2. Фальсификаторы новой литературы, 
несмотря на большую легкость подделки документа, пред
почитают сообщать свои изделия «по позднейшей копии» 
или просто воздерживаться от предъявления подлинника.

1 На этом же основании Гершензон приписал Пушкину цитату 
из Жуковского (известную «Скрижаль», которою открывался сбор
ник «Мудрость Пушкина». В большинстве экземпляров «Скрижаль» 
вырезана). Одним черновиком Пушкина был введен в заблуждение 
и я, приписав Пушкину перевод из Мольера, принадлежащий 
И. И. Дмитриеву (см. «Жизнь искусства», 1924, № 2).

2 См. А. Н. Пыпин. Подделки рукописей и народных песен *.
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Правда, в наших хранилищах имеются поступившие в со
ставе разных частных собраний фальшивые автографы. 
Много таких рукописей приписывалось руке Пушкина или 
Лермонтова, но приписывалось не из злостных соображе
ний.

Обыкновенно фальсификаторы или мистификаторы ог
раничиваются тем, что выдумывают историю происхожде
ния найденного ими списка, а самое произведение обычно 
сочиняют. Впрочем, известный мистификатор А. Грен, 
приписавший Пушкину несколько произведений, выписал 
их из разных мест, между прочим из «Литературной газе
ты» 1830 года. Фальсификации способствовала большая 
доверчивость не только в широкой публике, но и в узком 
кругу специалистов. Вот, например, какие вирши фигури
ровали в собрании сочинений Пушкина 1839 года (редактор 
Геннади):

С И Р О Т К А
Мне стала известна 
И как интересна 
Сиротка одна!
Не ловко признаться 
Легко догадаться.
Где встретил. Она 
Чертами нежна.
На свет создана 
Порой заблужденья; 
На алых устах,
На белых плечах

Сулит восхищенье. 
Задумчивый цвет,
К ненастью привыкший, 
С головкой поникшей, 
Шестнадцати лет,
Дитя наслажденья,
В ней все восхищенье 
(В том шлюсь на иных) 
И ножка, и очи — 
Задаток для ночи 
Восторгов прямых!

Такая доверчивость поощряла фальсификаторов, кото
рые быстро увеличились в числе и так злоупотребили пуб
ликой, что доверчивость сменилась резкой подозритель
ностью. Однако до наших дней продолжается небезуспеш
ная фальсификация произведений наших классиков. Осо
бый вид наиболее практикуемых фальсификаций — это
не сочинение новых произведении, а «окончание» ранее из
вестных или нахождение новых редакций тех произведе
ний, авторитетная редакция которых неизвестна. Из всех 
окончаний особенно известно «Окончание Русалки», напи
санное Зуевым. Легенда о зуевском окончании имела не
сколько вариантов; вот основной, напечатанный в преди
словии к «Окончанию» в «Русском архиве» (1897, март):

«Пушкин... в ноябре 1836 года читал у него [Э. И. Губера] свою 
«Русалку»... На этом чтении присутствовал Дмитрий Павлович Зуев, 
ныне маститый старец, в то время еще отрок, преисполненный покло
нением гению великого поэта, творениями которого и доселе услаж-
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даются дни его. Д. П. Зуев одарен чудесною памятью, которая в 
молодые лета его отпечатлевала в себе целые страницы прослушан
ного или прочитанного. По возвращении от Губера он записал для 
себя последние сцены «Русалки», наиболее поразившие'его и навсегда 
врезавшиеся в его воспоминание. Они были дважды прочитаны вели
ким поэтом по неотступной просьбе 14-летнего юноши, поддержанной 
Э. И. Губером. Д. П. Зуев помнит также, что А. С. Пушкин при
знавал хор Русалок «Т у манной росою окрестность полна», «Разговор 
охотников в леер» и в особенности «Сон княгини» лучшими местами 
своей драмы».

Д. П. Зуев пятьдесят лет скрывал свою запись. В 1887 
году он читал ее в одном литературном кружке, где она 
была встречена с большим недоверием. Но через десять 
лет эта запись нашла защитников в лице Б. Н. Чичерина, 
А. В. Станкевича и Ф. Е. Корша, которые «пришли к убе
ждению, что это подлинное создание Пушкина». Чичериным 
рукопись была передана П. Бартеневу, который и напеча
тал ее в своем «Русском архиве». Вот отрывки этого окон
чания:

Х о р  р у с а л о к  
Туманной росою ,
Окрестность полна.
Смолк шум над землею,
Не ропщет волна...

О д н а  р у с а л к а  
Звезды меркнут, и бледнее 
Светит месяц золотой...

Д р у г а я  р у с а л к а  
Волны стали холоднее.
Ночь встречается с зарей...

Х о р
Огоньки зажглись, блуждают...
Ветерок пахнул свежей;
Соловьи зарю встречают 
Песнью страстною своей.
Пред рассветными лучами 
Нам привольнее играть,
Пену гребнем над волнами 
Пылью радужной взбивать...

и т. д.

Что касается «Сна княгини», то вот его начало:
Мне снилося: я золото считала,
Низала жемчуг, в яхонты рядилась 
Кровавые, блестящие, большие...
И девичий венок булавкой черной 
Над русою косою приколола...
Из водных струй сотканною фатой
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Покрылась и, блистая красотой,
С улыбкою в храм божий я вступила.
Хор певчих «со святыми упокой!»
Пропел и мне, и князю. В ноги нам 
Не аксамит, а зеркало, как лед 
Холодное, постлали пред налоем...

Запись Зуева была весьма скептически встречена в пе
чати, и, вероятно, дело ограничилось бы несколькими га
зетными фельетонами, если бы Ф. Е. Корш не выступил с 
филологическим обоснованием правдоподобности зуевского 
сообщения в обширном исследовании, напечатанном в «Из
вестиях Отделения русского языка и словесности Академии 
наук». (1898, т. III, кн. 3 и 1899, т. IV, кн. 1 и 2) — «Раз
бор вопроса о подлинности окончания «Русалки» Пушкина 
по записи Д. П. Зуева». Работа эта дает всестороннее об
следование поэзии Пушкина и с этой точки зрения не по
теряла своего значения до сих пор. Но совершенно невер
ным является окончательный вывод Корша. Разобрав воз
ражения против Зуева, Корш заключает:

т
«Значительная часть возражений критиков против подлинности 

конца «Русалки», сообщенного г. Зуевым, оказываются несостоятель
ными в своем основании, потому что: 1) Пушкин не достиг безуслов
ного совершенства, особенно в частностях, которые, впрочем, требу
ют еще пересмотра по рукописи и старым изданиям; 2) «Русалка» 
и в прежде написанных частях не была окончательно отделана Пуш
киным, а в позднейших могла быть обработана менее, но уже никак не 
более; 3) самые подозрительные места в записи г. Зуева заключают 
в себе ошибки, тем менее удивительные, что даже при переписке 
бумаг Пушкина в печатный текст его сочинений вкралось не мало 
погрешностей, а кое-что в его черновых рукописях, к которым принад
лежал, вероятно, и конец «Русалки», до сих пор еще не разобрано.

Запись г. Зуева представляет естественное продолжение напеча
танных в 1837 г. сцен «Русалки», что отчасти подтверждается про
тотипом этой драмы (кроме первой сцены), песнью о Яныше-Коро- 
левиче и даже программой «Русалки» в бумагах Пушкина. Некоторые 
повторения из первой части не таковы, чтобы заставляли нас видеть 
во второй другую редакцию, так как они касаются подробностей, 
легко устранимых при окончательной обработке. Эти повторения, 
особенно если принять в расчет варианты в первой части, свидетель
ствуют как будто о колебании в выборе подходящего места для 
внесения пришедших поэту в голову мотивов или выражений.

З а  исключением очевидных погрешностей, проскользнувших в 
запись по запамятованью, и некоторых неудачных выражений, естест
венных в первом наброске, текст г. Зуева не содержит r себе почти 
ни одного оборота или слова, которых не оказывалось бы в бесспор
ных произведениях Пушкина. То же можно сказать и о реторической 
и метрической стороне этого текста, причем сходство распространяет
ся на такие тонкости, которые до сих пор никем не были замечены».
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Не удержался Ф. Е. Корш и от обычного в этих слу
чаях аргумента: «Где у нас тот поэт и вместе знаток Пуш
кина, который мог бы написать то, что сохранил от заб
вения Д. П. Зуев?»

Работа Корша вызвала ряд ответных статей А. С. Су
ворина, резко нападавшего на подделку. Казалось, встрети
лись совершенно неравные силы — академик Корш и жур
налист Суворин. И, однако, победа осталась на стороне 
Суворина *. Ныне никто серьезно не поднимает вопроса о 
принадлежности зуевского окончания «Русалки» Пушкину.

Дело в том, что доказать путем стилистических сопо
ставлений принадлежность произведения определенному ав
тору гораздо труднее, чем эту принадлежность опроверг
нуть. Элементы сходства можно найти между любыми про
изведениями, особенно если они принадлежат одной эпохе 
или если какое-нибудь подделывалось под другое. На этих 
незначительных сходствах и строятся обычно заявления 
о принадлежности, в то время как аргументация противо
положного исходит из общего анализа произведения, что 
всегда производит впечатление большей убедительности.

Во всяком случае, приходится сознаться, что из ис
пытания Зуевым филологическая критика вышла не с осо
бенной честью 1 2, что заставляет с большой осторожностью 
относиться к подобному методу анализа. В данном случае 
филологический анализ должен быть уточнен или подкреп
лен другими методами. Это не говорит против филологиче
ской критики вообще; но приходится констатировать, что 
до сих пор филологический анализ с целью определения 
автора не дал убедительных результатов.

Меньшее значение имели фальсификации «окончатель
ных» текстов с фальшивыми интерполяциями. Таким под
делкам подвергся «Демон» в издании Висковатова и «Горе 
от ума» в издании Гарусова*. Характерно, что и здесь 
первоначальная экспертиза дала положительный ответ.

Так, по поводу висковатовского списка, который был 
заподозрен А. С. Сувориным, объявившим его подделкой, 
было созвано экстренное собрание Отделения русского

1 Статьи эти, с присоединением к ним текста «Окончания» и ряда 
других газетных и журнальных заметок и разборов, собраны в книге 
«Подделка «Русалки» Пушкина». Составил А. С. Суворин, Спб., 1900.

2 Ведь в конце концов и аргументы Корша основываются пре
имущественно на невозможности доказать обратное, т. е. на бессилии 
филологической критики разрешить вопрос.
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языка и словесности Академии наук (8 февраля 1892 года), 
которое вынесло следующее постановление:

«Достоверность вновь найденного списка была признана всеми 
присутствующими; причем относительно самой рукописи 1840—1841 г. 
было заявлено сожаление, что почти все карандашные поправки со
вершенно исчезли вследствие покрытия их лаком, а они могли бы 
служить подкреплением того, что рукопись находилась в руках Лер
монтова и им была исправлена. Но, признавая напечатанную проф. 
Висковатовым за несомненно позднюю из числа известных до сих 
пор и притом лучшую переработку поэмы самим Лермонтовым, все 
признали, что, если бы продлилась жизнь поэта, он, конечно, на этом 
не остановился бы и, очень может быть, еще раз решился бы на 
переделку или выправку поэмы. Последнюю нам известную переделку, 
указывающую на совершенно новую концепцию сюжета, не только 
намеченную, но частью выполненную, представляет найденный Вис- 
ксватовым список».

Несмотря на столь авторитетное заявление Академии 
наук, редактор собрания сочинений Лермонтова, изданных 
тою же Академией наук, Д. И. Абрамович принужден так 
квалифицировать список Висковатова: «Это несомненно 
позднейшая переделка подлинного текста, возбуждающая 
очень много серьезных сомнений и возражений как со сто
роны содержания, так и со стороны художественно-литера
турной формы» *.

Список «Горя от ума», копию с которого Гарусов пере
дал в рукописное отделение Публичной библиотеки, то же 
одно время пользовался доверием. Так, Алексей Н. Весе
ловский включил гарусовские интерполяции в изданный 
им в 1875 году текст «Горя от ума».

Как пример приведу несколько стихов интерполяции 
гарусовского списка, опуская ремарки. Вирши эти явно не 
принадлежат Грибоедову, так как нарушают правила риф
мовки (чередования мужских и женских рифм) и цезуры 
(у Грибоедова имеется только шесть случаев нарушения 
цезуры1 и все — в пятистопных стихах; здесь нарушены 
цезуры в шестистопных):
Х л е с т о в а .  А это что за чучело? Скажи, кто он?
С о ф ь я .  Натальи Дмитриевны муж, Платон Михайлович.
Х л е с т о в а .  Al знаю. — Здравствуйте! Супруга

уж верно здесь: вы неразлучные два друга.
Н  а т. Д м. Я кланяюсь, вы не всмотрелись.

Не мудрено, глаза под старость пригляделись.
Ну вот так парочка! По чести загляденье!.. 

___________  и т. д.
1 По счету издания «Академической библиотеки» (Спб., 1913, 

т. II) это стихи действия второго — 21, 22, 149, 291, 292 и действия 
третьего — 219.
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B q  исправление филологических приемов (которые 
обыкновенно сводятся к текстовому сопоставлению цитат 
иэ обследуемого и подлинного произведений автора) ис
кали каких-нибудь новых методов. В общем эти новые ме
тоды сводятся к наблюдению незаметных элементов текста, 
которые являются результатом бессознательного навыка 
автора. Эти явления можно наблюдать в массовом количе
стве, подводить под статистический анализ, и полученные 
цифры могут быть показательны. Необходимо лишь изу
чаемое явление проверить не только на исследуемом авторе 
(и на разных его произведениях, чтобы определить пре
делы уклонения от нормы), но и на его современниках, наи
более к нему близких, чтобы выяснить, в какой мере на
блюдения свидетельствуют о характерности изучаемого яв
ления 1.

В развитие этих положений Н. А. Морозов напечатал 
в «Известиях Отделения русского языка и словесности» 
(т. XX, кн. 4, 1916, стр. 93—134) свою работу «Лингви
стические спектры. Средство для отличения плагиатов от 
истинных произведений того или другого известного ав
тора».

Основная идея его сводится к наблюдению статистиче
ской закономерности в употреблении служебных частей ре
чи, наиболее независимых от темы произведения. Так, на
пример, автор дает таблицы относительного употріебления 
предлогов «в», «на» и «с» у Гоголя, Пушкина, Толстого и 
Тургенева. По поводу конкретных приемов Н. А. Морозо
ва трудно высказаться, так как они не проверены на прак
тике, а самые таблицы и диаграммы Н. А. Морозова вну
шают некоторое сомнение в устойчивости наблюденных 
явлений.

Поэтому, не отказываясь от идеи филологического ана
лиза как средства установления автора, приходится пока 
искать иных путей. Эти пути заключаются во всестороннем 
историко-биографическом обследовании, в анализе свиде
тельских показаний и обстоятельств, при которых могло 
быть создано обследуемое произведение. Именно этот ме
тод до сих пор давал совершенно точный ответ. Именно

1 Метод этот на анализе ритма стиха мною был применен к опре
делению авторства «Гавриилиады» и зуевского «Окончания «Русал
ки»». «Гавриилиада» оказалась согласованной с данными о подлинно 
пушкинских стихах, «Окончание «Русалки»» разошлось с данными 
Пушкина. См. сборник «Очерки по поэтике Пушкина» (Берлин, 1923).
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этим путем, например, доказана принадлежность Пушкину 
«Гавриилиады», возбуждавшая в свое время сомнения ис
следователей вследствие отречения Пушкина от этой поэ
мы. Совокупность всех известных фактов заставляет утвер
ждать, что отречение это не было искренним и само объяс
нялось биографическими условиями того года, когда оно 
был произнесено.

Особый случай, оговоренный выше, представляет разы
скание авторства анонимных статей (в журналах, альма
нахах- и т. п.). В этом случае следует придерживаться не 
принципа изыскания статей единого автора, а принципа 
«распределения» анонимных статей между участниками 
данного издания. Так, например, в определении статей, при
надлежащих Пушкину, среди напечатанных в «Литератур
ной газете», слишком мало обращали внимание на возмож
ность принадлежности этих статей другим сотрудникам, на
пример, Дельвигу, Вяземскому, Сомову и проч. Метод ин
дивидуального «выделения» очень часто при подобных 
разысканиях приводил к неверному результату. Так, мно
го не принадлежащих Пушкину статей из «Литературной 
газеты» было включено в собрание его сочинений Ефремо
вым *. В соответствующих случаях особенно необходимо вы
яснять круг лиц, причастных к обследуемому циклу про
изведений

Подобно тому как необходимо бывает знать автора, 
необходимо также датировать произведение, т. е. опреде
лить время замысла и работы над текстом. Обычно мы при
выкли видеть под произведениями простую дату. Так, под 
романом «Униженные и оскорбленные» значится 9 июля 
1861 года. Такие простые даты обычно означают оконча
ние произведения в его первой беловой редакции и лишь 
отчасти дают нам представление о действительном време
ни работы. Они могут всецело определять время создания 
только произведений малого размера. Однако и такие 
произведения очень часто создаются длительно. Так, одно 1

1 Необходимо лишь избегать «качественной» оценки при рас
пределении произведений. Редакторы всегда склонны преувеличивать 
творческие силы издаваемого автора сравнительно с силами его сов
ременников. Все, что получше, приберегается для Пушкина, все, что 
похуже, — для Сомова, между тем как и Пушкину случалось писать 
и печатать слабые вещи, и Сомову, напротив того, печатать произве
дения высокого качества. Не должно быть аргумента: «где тот другой, 
равный по силам, кто мог бы написать» и т. д.
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стихотворение (перевод из А. Шенье «Покров, упитан
ный...») Пушкин начал переводить в 1825 году, но перевел 
только половину; вторую половину Пушкин перевел в ап
реле 1835 года, — иначе говоря, между началом и концом 
работы над этим переводом, насчитывающим четырна
дцать строк, прошло десять лет.

Подобных простых, «анонимных» датировок следует из
бегать, и всегда надо стремиться к выяснению, какому 
именно моменту работы над произведением подобная да
та отвечает.

Есть два рода датировок: абсолютная — календарная, 
и относительная, устанавливающая лишь, в каком времен
ном отношении находятся два факта, который из них был 
раньше и который позже. При обычном способе искать все
гда календарную дату второй род датировки обыкновенно 
упускается из виду, что приводит иногда к ошибкам. На
пример, некоторые стихотворения Пушкина можно датиро
вать только относительно других. Создается некоторый 
цикл произведений, взаимно датируемых, но таких, из ко
торых ни одно не имеет точно известной календарной даты. 
Если одно произведение цикла получает в силу каких-ни
будь соображений календарную дату, то соответствующую 
дату получают и остальные произведения цикла. Если эта 
дата ошибочна, то все произведения данного цикла полу
чают ошибочную дату.

Такие ошибочные «датировки по аналогии» не редки в 
изданиях Пушкина, и достаточно просмотреть хронологи
ческий список его стихотворений в разных изданиях, что
бы убедиться, как много стихотворений переносилось из 
одной даты в другую. При этом и в новейших собраниях 
сочинений Пушкина многие даты заведомо неверны.

Вот почему необходимо знать не только дату, но и ос
нование датировки. Между тем редакторы собраний сочи
нений часто приводят дату, не сообщая никаких основа
ний к тому *. Так, много совершенно произвольных дат 
ввел в хронологию пушкинских произведений Ефремов *.

Обычны следующие приемы датировки: по авторским 
пометам (здесь опасность неверно понять помету), путем 
палеографического анализа рукописи, на основании упоми
наемых в произведении фактов, на основании общей исто
рии текста данного произведения и по положению автогра
фа в тетрадях и записных книжках (в последнем случае 
необходимо проверить, все ли записи в тетради велись по
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следовательно и относятся ли они приблизительно к одно
му времени). За  исключением первого, все остальные спо
собы дают обычно лишь приближенную датировку. Полез
но было бы при такой приближенной датировке все же 
точно указывать предельные границы, избегая таких дати
ровок, как «около 1830.года», так как иногда это «около» 
может дать уклонение в один-два года, а иногда — в 
пять или десять лет.

Насколько неосторожно редакторы относятся к вопросу 
о датировке, может показать пример с датировкой сти
хотворения Пушкина «Русскому Геснеру».

Стихотворение это напечатано было при жизни Пуш
кина только один раз— в «Опыте русской анфологии» 
1828 года — и долгое время было забыто. Введено было 
оно в собрания сочинений Пушкина Анненковым в допол
нительном VII томе 1857 года по указанию Лонгинова, 
перепечатавшего его из «Анфологии» в «Московских ведо
мостях» 1856 года. Анненков поместил стихотворение в 
отделе «Стихотворения неизвестных годов», но, сообщая 
источник, допустил опечатку в дате выхода в свет «Опы
та», пометив его 1822 годом.

Геннади, перепечатывая стихотворение тоже среди сти
хотворений неизвестных годов, заимствовал дату у Аннен
кова, сопроводив ее вопросительным знаком: «(1822?)». 
Ефремов в 1880 году распределил все стихи Пушкина под 
определенными датами *. Стихотворение попало под 
1822 год. В примечании имеется ссылка на «Опыт русской 
анфологии» с той же неверной датой. Так как наиболее 
известным Ефремову идилликом 20-х годов был В. И. Па
наев, то стихотворение получило помету: «[В. И. Панаеву]». 
Далее в примечаниях дата «Анфологии» исправляется на 
1828 год.

Но так как редакторами забыто, на каком основании 
датировано стихотворение, то оно продолжает фигуриро
вать под 1822 годом. Под тем же годом значится оно в из
дании Академии наук, где читаем (т. III, 1912, примеча
ние, стр. 271) следующее обоснование даты: «В рукописи 
неизвестно, а к 1822 году отнесено Анненковым — может 
быть, потому, что около этого времени в письмах Пушкина 1

1 Он в своих изданиях не допускал рубрики «неизвестных годов». 
Для этого многие произведения он датировал совершенно наобум, 
лишь бы втиснуть их в тот или иной год.
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упоминается имя «знаменитого» Панаева, «Идиллии» кото
рого изданы в Спб., 1820».

Между тем Анненков никогда не относил этого стихо
творения к 1822 году и с именем Панаева его не связывал. 
Да и имя Панаева упоминается у Пушкина в письмах не 
в 1822, а в 1823 и 1824 годах (странное основание, что
бы датировать стихи 1822 годом).

Очевидно, дата — простая ошибка, указание на Панае
ва — недоказанная догадка.

Попробуем восстановить действительную дату. «Опыт 
русской анфологии» вышел в свет 22 мая 1828 года 1, сле
довательно, в этот момент стихотворение уже существова
ло. Книга имеет цензурное разрешение от 27 мая 1827 года. 
Надо полагать, что стихотворение «Русскому Геснеру» 
и к этой дате уже существовало, хотя бывают случаи вклю
чения в альманах отдельных стихотворений после общего 
разрешения книги к печати.

Далее, мы находим среди полицейских бумаг фон Фока 
от ноября 1827 года список этого стихотворения. На нем 
рукой Бенкендорфа было написано: «На Федорова» 1 2. Нет 
никакого основания не доверять полицейским сведениям, 
надо лишь проверить их возможность. Б. Федорова, по ро
ду его стихов, можно называть «Русским Геснером»; кро
ме того, были особые основания у Пушкина в 1827 году 
быть недовольным Федоровым за то, что тот напечатал 
без его ведома в «Памятнике отечественных муз» стихотво
рение «Фавн и пастушка». Пушкин собирался протесто
вать против этого, и сохранились его наброски протеста, 
где по адресу Федорова имеются намеки такого рода: «пе
реписчик стихов г. Панаева». В конце концов Пушкин по
ручил Сомову печатно заявить о том, что стихи эти были 
напечатаны без его согласия. Под впечатлением своей до
сады на Федорова Пушкин мог написать на него эпиграм
му, тем более что вообще относился к нему отрицательно 
и пренебрежительно. Таким образом, есть основания ду
мать, что стихи написаны после выхода в свет «Памятника 
отечественных муз», т. е. после половины января 1827 года 
(«Памятник» вышел в свет не позже 20 января, так как

1 См. Н  Синявский и М. Цявловский. Пушкин з печати. М., 
1914, стр. 56—57.

2 См. Б А  Модзалевский. Пушкин под тайным надзором. Изд. 
3-е. 1925, стр. 74.
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объявление о нем имеется в «Спб. ведомостях» от 21 ян
варя) Пушкин предполагал включить эпиграмму в свое 
собрание стихотворений. В списке стихотворений, предназ
наченных для издания, имеется «Идйллику». Это название 
вряд ли можно приурочить к какому-нибудь другому сти
хотворению, кроме как к «Русскому Геснеру». Список нахо
дится на черновике письма Бенкендорфу от 24 апреля 
1827 года и не мог быть написан позднее августа 1827 го
да 1 2. Путем сопоставления всех этих данных мы сужаем воз
можные границы написания стихотворения, причем наибо
лее вероятным временем является февраль или март 1827 
года.

Привожу настоящий пример для того, чтобы показать, 
какого рода справки обычно приходится наводить для да
тировки стихотворения, неизвестного в рукописи.

Вообще же говоря, и в данном вопросе возможно мно
жество случаев, требующих совершенно различных мето
дов нахождения решения.

Композиция собрания сочинений

Три основных вопроса встают при издании собраний 
сочинений: вопрос объема, расположения и комментария.

Первый вопрос — объема, — когда идет речь о полных 
собраниях сочинений, обычно формулируется как требова
ние полноты. Однако это слово далеко не решает вопроса. 
Прежде чем говорить о полноте, необходимо условиться, 
что считать произведением.

Нельзя говорить о том, чтобы в собрания сочинений 
включать все написанное данным автором, так как каж
дый пишет вещи, отнюдь не подходящие под понятие «со
чинения». Можно ли в собрание сочинений Пушкина вклю
чать вексель, написанный Пушкиным? От собрания сочи
нений требуется не отвлеченная «полнота», а исчерпанность 
того круга написанного, который определен редактором. 
В этом отношении и полное и неполное собрания подчиня
ются одному закону: раз определив, какого рода произведе

1 Так как Пушкин был в это время в Москве, то дата еще не
сколько отодвигается. В «Московских ведомостях» объявление о 
«Памятнике» появилось 26 января.

2 См. мою брошюру «Пушкин. Современные проблемы историко- 
литературного изучения», Л., 1925, стр. 111.
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ния в собрание включаются, редактор обязан дать все удов
летворяющее избранному им принципу отбора. Этот прин
цип можно сужать, можно расширять. Мы получим раз
ного рода собрания. Вот основные циклы, с которыми при
ходится иметь дело: 1) законченные произведения в тех 
жанрах, которыми занимался издаваемый автор, 2) неза
конченные произведения в тех же жанрах и черновые на
броски (сюда же относятся и планы), 3) «деловая» проза, 
имеющая биографическое значение, в частности письма.

Каждый из этих циклов может иметь суживающее или 
расширяющее объем толкование, но, раз избрав какое- 
нибудь толкование (на разумных, понятно, основаниях), 
редактор должен дать все удовлетворяющее данному толко
ванию.

Расхождения, замечаемые в полноте разных изданий 
одного автора, объясняются различным толкованием того, 
что подлежит включению.

Гораздо сложнее вопрос о расположении материала вну
три собрания произведений.

Обычным универсальным средством расположения 
произведений выдвигают хронологический принцип. Одна
ко принцип этот встречает и принципиальные возражения и 
практические затруднения в его осуществлении *.

Обыкновенно хронологический принцип мотивируют 
тем, что при таком расположении мы получаем творческую 
биографию автора. Но издание творческой биографии есть 
собрание документов, а не собрание сочинений. Кроме то
го, обычно в результате применения мы всё же не получаем 
творческой биографии.

В первую очередь этому препятствуют крупные произ
ведения. Пушкин восемь лет писал «Евгения Онегина». 
Куда бы мы ни поместили его, он не будет хронологически 
соответствовать своему месту, так как за эти восемь лет 
Пушкиным написано множество других мелких и крупных 
произведений. Исходом было бы раздробление «Евгения 
Онегина» на части с помещением отдельных частей в раз
ных местах, но этот абсурдный прием просто уничтожит 
произведение как целое.

С другой стороны, абсолютному хронологическому 
распределению произведений препятствует обычно недо
статочность или неясность датировки отдельных произведе
ний. Если проверить даты, на основании которых распре
деляются хронологически стихотворения Пушкина, то ока
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жется, что часть из них получает место по дате в автогра
фе, часть—по времени первого появления в печати, часть— 
по догадке редакторов, не всегда оправдывающейся на 
деле.

Наконец, самое главное — это то, что хронологический 
распорядок, как распорядок механический, придает совер
шенно хаотический вид собранию сочинений. Достаточно 
для этого просмотреть собрание сочинений Пушкина изда
ния Академии наук *. Законченные стихотворения бес
порядочно чередуются с набросками и черновиками, мел
кая лирика — с поэмами и драмами и т. п. Эта хаотич
ность совершенно искажает поэтический облик Пушкина. 
Крайним выражением абсурдного применения хронологи
ческого принципа является издание собрания сочинений 
Герцена под редакцией Лемке, где редактор не остановился 
перед тем, чтобы разбить цельные произведения на 
части, перебив их записочками, письмами, деловыми бума
гами и т. п.

Как поправку к абсолютной хронологичности приме
няют обычно распределение материала по двум основаниям. 
Законченные произведения отделяются от набросков и ва
риантов, которые относятся в примечания. С другой сторо
ны, законченные произведения распределяются по жанрам, 
внутри которых произведения располагаются уже хроноло
гически. Таким списком жанров является обычно следую
щий: 1) лирика, 2) стихотворный эпос, 3) драмы, 4) худо
жественная проза (распадающаяся на мелкие и крупные 
произведения), 3) критическая и историческая проза,
6 ) биографические материалы (дневники, записки и т. п.),
7) письма. Иногда к этому репертуару присоединяют еще
8 ) разговоры (в чужих записях), но, насколько этот отдел 
законен в собраниях сочинений, — вопрос спорный.

Этот список не следует считать универсальным. Тем 
менее универсальным следует считать порядок, здесь пред
писанный. Желательно при классификации произведений 
по жанрам в первую очередь печатать произведения глав
ного жанра автора.

Так, было бы неправильно сочинения Л. Толстого, До
стоевского и даже Тургенева начинать с их стихотворных 
произведений. Не совсем законно начинать сочинения 
Пушкина с лирики. Сам он в планах своего полного собра
ния сочинений на первое место ставил свои поэмы, очевид
но— доминирующий его жанр*. Напрасно начинают
204



с той же лирики сочинения Грибоедова, которого надо пе
чатать, начиная с «Горя от ума» *.

Но и в пределах единого жанра не всегда хронологиче
ский принцип уместен. Он не имеет большого значения для 
восприятия больших произведений, которые благодаря сво
ему размеру не испытывают влияния соседних с ними про
изведений. Но в области лирики голая хронология часто 
искажает восприятие творчества писателя *. Во-первых, 
неприятна традиция начинать собрания сочинений с мла
денческих произведений. Так, у Лермонтова, прежде чем 
читатель добирается до его подлинно художественных 
произведений, ему приходится преодолевать длинную исто
рию его ученических опытов *. Правда, как аргумент вы
двигается то, что все равно собраний сочинений никто под
ряд не читает, а при таком расположении легче найти иско
мое. Но для разыскания искомого необходимы указатели, 
и чем больше указателей у книги, тем лучше. Располо
жение же материала должно быть рассчитано на условия 
чтения. Если же издаваемых в России собраний сочинений 
никто не читает, то только потому, что редакторы их строят 
так, чтобы сделать чтение невозможным, преследуя исклю
чительно библиографические цели.

Во избежание того, чтобы детские произведения откры
вали собрание сочинений, очень часто начинают с того мо
мента, когда писатель выступил уже в качестве зрелого 
художника (что вообще нетрудно бывает определить), а 
весь подготовительный период относят во вторую часть, в 
приложения.

Но и в остаточной форме хронологический принцип не 
должен оставаться единственным и доминирующим. Скорее 
это — последний принцип распределения материала, на ко
тором останавливается редактор, когда нет никакого дру
гого, который помог бы размещению. Но наряду с ним су
ществует еще принцип исторический, который, если его не 
проводить с механическим педантизмом, дает обычно наи
более удобное и соответствующее подлинным текстам рас
положение произведений. Принцип этот состоит в том, 
чтобы наиболее приблизиться к тем формам издания, в ко
торых произведения издаваемого автора появлялись при 
его жизни.

Нужно тщательно изучать те сборники произведений 
его и издания собраний, которые выпускались при его 
жизни, и, критически изучив их, провести применявшиеся
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автором принципы сквозь посмертные издания. Таким об
разом, нужно по мере возможности сохранять авторские 
циклы (например, сборники лирических стихотворений, ко
торые своей цельностью характерны для середины X IX  ве
ка и у старшего поколения символистов). Это не значит, 
что нужно просто перепечатывать эти циклы в том точно 
виде и составе, как они появились впервые. Критическое 
изучение и покажет, что было в построении этих циклов 
случайного, что было вызвано техническими, цензурными 
или другими временными причинами и т. п.

Во всяком случае, те сборники, которыми авторы выпу
скали свои произведения, не следует разбивать без осо
бой нужды.

На Западе Гюго, Гейне, Байрон издаются в составе 
именно тех стихотворных сборников, какие выходили при 
жизни поэтов. «Книга песен» Гейне, «Цветы зла» Бодлера 
есть законченные циклы, с которыми редакторы посту
пают, как с едиными произведениями. У нас это, наобо
рот, встречается как исключение. Мы предпочитаем не 
переиздавать сборников, вышедших при жизни автора, а 
делать из них мешанину, подчиненную хронологии *. Прав
да, и у нас некоторые циклы оберегаются; так, принято 
басни Крылова издавать в составе сборника в девяти кни
гах, как это печаталось самим Крыловым. Однако и здесь 
была попытка, сделанная в 1875 году В. Кеневичем, 
расположить все басни в одном общем хронологическом 
порядке. Впрочем, как говорит Вл. Каллаш, «хронологи
ческие выкладки Кеневича в его «Примечаниях» и изда
ниях основаны на ряде недоразумений» *.

Не мешало бы это помнить и по отношению к другим 
.писателям и соблюдать цельность издававшегося ими. Хро
нологический принцип должен применяться лишь при от
сутствии другого; кроме того, необходимо помнить, что 
хронологическая почва — в достаточной степени зыбкая, 
так как не все произведения удается датировать.

Помимо всех прочих категорий произведений, включае
мых в собрания сочинений, следует учитывать наличие 
«сомнительных» или «приписываемых». «Приписываемые» 
произведения должны быть помещаемы в приложениях. 
Произведения, о которых заведомо известно, что приписы
вались они издаваемому автору неосновательно, ни в каком 
случае включать в этот отдел не следует. Но там, где при
надлежность не опровергнута окончательно, следует прояв
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лять некоторую терпимость и включать в отдел сомни
тельных и такие, которые обладают небольшой вероят
ностью принадлежности.

Совершенно особую проблему издания представляет во
прос о комментарии. По установившемуся обычаю ком
ментарий к произведению печатается при его тексте, так 
что, хотя задача комментария как будто бы и представляется 
совершенно независимой от задачи издания, но на деле 
вопрос этот возникает именно при издании. Впрочем, не
которые виды комментария имеют узкоиздательский ха
рактер, и по традиции собрания сочинений сопровождают
ся, например, критико-биографическим очерком об авторе, 
библиографическими указаниями и т. п.

Вообще комментарий при издании может быть разбит 
на следующие рубрики

1. Историко-текстовой и библиографический.
2. Редакционно-издательский, мотивирующий выбор 

текста.
3. Историко-литературный.
4. Критический.
5. Лингвистический.
6 . Литературный (поэтика произведений).
7. «Реальный», или исторический.
Первый род комментария может быть широко развер

нут только в обширных, «академических» изданиях. Задача 
его — дать точную историю создания и текста издаваемого 
произведения. Он разделяется на две части: материалы но 
истории текста (разные редакции и варианты сверх текста, 
принятого в качестве основного) и исторический обзор 
создания текста. В большинстве случаев чисто издатель
ские соображения заставляют этот отдел сжимать до одних 
библиографических справок об известных рукописях и из
даниях, имеющих значение первоисточника, с сжатой ха
рактеристикой этих изданий и с приведением главнейших, 
наиболее интересных вариантов *.

Редакционно-издательский комментарий тоже обычно 
сжимается до крайних пределов и сводится до общей замет
ки о принципах, положенных в основе издания его редак- 1

1 Что касается комментария и примечаний автора, то они для 
редактора представляют собою текст произведения и печатаются так, 
как их печатал автор, причем обращается особое внимание на то, что
бы примечания автора не смешивались с примечаниями редактора.
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тором *. Мотивировать каждое разночтение возможно лишь 
в идеальном случае, когда редактору предоставляется не
ограниченное место. Однако злоупотреблять этим местом 
значило бы перегружать издание материалом, не имеющим 
значения для читателя. Впрочем, любопытно, что в рус
ской литературе рецензий создалась твердая традиция на
чинать отзыв об издании классика упреком по адресу ре
дактора за то, что он не мотивировал своего текста во всех 
случаях. Действительно, отсутствие подобной мотивировки 
чрезвычайно затрудняет работу рецензента; но отсюда еще 
не следует, что интересам рецензентов должны быть при
несены в жертву общие интересы издания.

Историко-литературный комментарий отличается от ис
торико-текстового тем, что второй дает внутреннюю исто
рию произведения, первый — его внешнюю судьбу. В со
став этого комментария включается и биографический мо
мент — судьба данного произведения в жизни его автора, 
равно как и судьба его в общей эволюции творчества дан
ного автора и, наконец, в общей эволюции литературы его 
времени. Так как комментарий, помещаемый в изданиях, 
носит обычно строго документальный характер, то здесь 
группируются сведения, характеризующие отношение авто
ра к своему произведению, отношение к нему современни
ков, а также то, как реагировал автор на отзывы современ
ников. Привлекается сюда как литература критических от
зывов, так и материал мемуаров, переписки автора и его 
современников и т. д.

Традиционным является критический комментарий, вы
ражающийся в вводных критических статьях к произведе
нию. Комментарий этот несколько противоречит справочно
документальному характеру издательских примечаний, а 
потому иногда заменяется обзором критической литературы 
предмета. См., например, примечания к сочинениям Пуш
кина в издании Льва Поливанова (М., 1887), в академиче
ском издании Пушкина (Спб., 1902— 1929), в издании 
Пушкина под редакцией С. А. Венгерова (Спб., 1907— 
1915): ср. обзоры литературы в разных изданиях серии 
«Академическая библиотека русских классиков».

Подобный комментарий вряд ли можно признать вызы
ваемым необходимостью. Обыкновенно он не помогает чи
тателю, а внушает ему определенное понимание произведе
ния. Лучше в данном случае предоставить читателю неко
торую самостоятельность и свободу.
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Что касается литературного обзора, то он приближается 
к типу развернутой аннотированной библиографии и мо
жет иметь некоторую полезность 1.

Лингвистический комментарий в русской практике сво
дится к печатаемым иногда словарям «непонятных» слов, 
где смешиваются задачи лингвистические с энциклопедиче
скими, так как толкуются вообще «непонятные» слова, как 
те, которые не принадлежат к русскому литературному язы
ку, так и те, которые говорят о малоизвестных вещах. Если 
гоголевский «Миргород» сопровождается указателем 
«малороссийских слов», то этим указателем мы обязаны не 
редактору. М. И. Писарев в редактированном им собрании 
сочинений Островского (изд. «Просвещение», Спб., 1904) 
тоже дал толкования наименее известных слов. Но все 
это— скорей попытки «толкового» подхода к делу, а не 
лингвистического.

В этом отношении совершенно обратно обстоит дело на 
Западе, например во Франции, где в издании классиков в 
первую очередь выступает лингвистический комментарий, 
включающий грамматику языка издаваемого автора и сло
варь со ссылками на те места текста, где эти слова встре
чаются. Так издавалась, например, серия издательства Ha
chette «Les Grands écrivains de la France» (в 90-х годах 
X IX  века), где главная часть комментария, занимавшего 
отдельные тома издания, посвящалась грамматике и сло
варю. Этот же комментарий, но в несколько облегченной 
форме, присутствует в школьных изданиях французских 
классиков. Комментарий этот французские редакторы дают 
в приложениях, в то время как те справки, которые у нас 
являются главным содержанием комментария, даются под 
строкой на тех же страницах, что и текст произведения.

К лингвистическому комментарию примыкает и коммен
тарий литературный, под которым я разумею анализ поэти
ки произведения, в частности, например, стихосложе
ния и т. п.

Как и лингвистический комментарий, подобного рода 
комментарий нормально в русских изданиях отсутствует. 
Как на исключение можно указать на издание Пушкина под

1 В 50-х годах X IX  века П. Перевлесский предпринял серию 
«избранных сочинений», к которым он присоединял, по возможности 
исчерпывающе, литературу об издаваемом авторе. См. его издания 
Тредиаковского (Спб., 1849), Кантемира (Спб., 1849), Фонвизина 
(Спб., 1858).
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рбдакцией С. А. Венгерова (Спб., 1907—1915), где языку 
посвящена статья Будде, а стиху — Брюсова. Но издание 
Венгерова преследовало совершенно особые (неосуществлен
ные и, может быть, неосуществимые) цели — быть Пушкин
ской энциклопедией. В этом отношении оно не может быть 
сопоставлено ни с одним из других изданий, как по оби
лию материалов, так, к сожалению, и по их случайности 
и бессистемности: вместо издания сочинений Пушкина у 
Венгерова получилось шеститомное собрание статей о Пуш
кине *. Тексту Пушкина в нем уделено сравнительно мало 
внимания (это отчасти объясняется тем, что издание ос
талось не законченным: предполагавшийся VII том должен 
был восполнить те дефекты, которые издание имеет в об
ласти текста).

Последняя категория комментария — это категория 
трудно разграничиваемого реального и исторического ком
ментария, задача которого — дать сведения о вещах и ли
цах, упоминаемых автором.

Эта категория комментария — самая ответственная и 
требующая наибольшего критицизма*. Задача его — по
ставить читателя в условия того идеального слушателя, к 
которому обращался поэт, и сообщить ему необходимые 
сведения, которые предполагал автор известными своему 
читателю. По большей части это те сведения, которые в 
свое время были достаточно общеизвестны, но в настоящее 
время забыты. Это — сведения о современных автору лицах 
и событиях.

Обычно предполагается, что подобного рода коммента
рий нужен только в случае издания исторических докумен
тов, писем, дневников и т. п., которые просто оставались 
бы непонятны и загадочны без комментария этого рода. 
Однако это неверно. Достаточно вчитаться внимательнее в 
любой русский роман середины X IX  века, чтобы убедиться, 
как тесно он связан с окружающей его общественной 
обстановкой, как он откликается на целый ряд современ
ных ему фактов, ныне являющихся достоянием историка. 
Без этих сведений невозможно установить точный смысл 
текста, и, не располагая ими, читатель рискует совершен
но неверно воспринять произведение, пропустить без вни
мания множество намеков, иногда существенно изменяющих 
освещение отдельных положений романа и характеристику 
отдельных его лиц. Автор рассчитывает на близкую ему 
аудиторию. Комментатор обязан широкую аудиторию
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Позднего читателя поставить в условия этой близкой ав
тору аудитории.

Таким образом, задача комментатора— не историче
ская (говорить о вещах, упоминаемых автором), а толковая 
(установить точный смысл комментируемого текста). Ком
ментатор никогда не должен упускать из виду интересов 
понимания объясняемого произведения. В идеальном слу
чае это должно быть единственным предметом коммента
рия, и если, например, комментатора останавливает имя 
Бомарше в произведении Пушкина, то он никоим образом 
не должен останавливаться на вопросе, кто такой был Бо
марше, а говорить лишь о том, что имел в виду Пушкин, 
упоминая здесь данное имя. Однако легко убедиться, что 
это — случай идеальный. В действительности почти невоз
можно строить комментария, целиком направленного к 
толкованию неясного места. Вводимые имена и лица сами по 
себе начинают привлекать к себе внимание, появляются, 
так сказать, вторичные центры интереса, помимо толкуе- 
мого’текста. Ведь невозможно оперировать в комментарии 
именем того же Бомарше, если читатель может не знать ни
чего о том, кто такой Бомарше. Если по отношению к Бо
марше особенного комментария не потребуется, так как 
общие сведения о нем можно найти в любом словарьке, то 
другие, менее известные имена могут приобрести значение 
такого неизвестного, которое требует разъяснения. Появ
ляется необходимость в, так сказать, комментарии к ком
ментарию, во вторичном комментарии. Дело такта коммен
татора— не перегрузить вторичным комментарием своих 
пояснений и больше думать о комментируемом тексте, чем 
о предмете комментария. Привычно слышать жалобы на не
померный комментарий, часто сопровождающий очень крат
кий текст автора. Но дело обыкновенно не в размере. 
Можно написать много и кстати и — наоборот — мало и не
кстати. Недостаток комментария, вызывающего жалобы, в 
том, что он насквозь вторичен. У нас вошло в традицию 
делать сводки всего известного об упоминаемом имени, 
не касаясь вопроса, разъясняет это изучаемый текст или 
нет.

Другой недостаток, обычный в комментарии, — это его 
сниженность. Комментатор, увлекаясь, начинает писать о 
предметах общеизвестных.

Здесь нужно иметь в виду, что комментарий не может 
опускаться ниже какого-то культурного уровня, а именно
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того культурного уровня, какой необходим для общего по
нимания читаемого произведения. Очень опасно направ
лять книгу в тот круг, для которого она трудна и непо
нятна. С другой стороны, комментарий не может заменить 
общеобразовательную школу, комментатор должен давать 
только те частные сведения, которые могут оказаться не 
известными читателю, вообще подготовленному.

При соблюдении этих условий комментарий не покажется 
читателю назойливой помехой и не будет препятствовать 
чтению.

Необходимо отметить, что помимо имен и вещей ком
ментатор должен вскрывать литературные цитаты и ука
зывать их источник. Цитаты могут быть явные и скрытые: 
автор может просто в кавычках привести чужие слова, мо
жет их дать в качестве своих — в надежде, что читатель 
сам поймет, что в действительности здесь цитата. Правда, 
в случае скрытой цитаты очень трудно наметить границу, 
где кончается цитата и начинается заимствование, т. е. пе
ренесение чужого материала в другую обстановку, но уже 
не в качестве чужого, а в качестве органического составного 
нового произведения. Здесь комментарий, выясняющий 
происхождение отдельных мест, слов и положений, может 
превратиться в изучение литературных влияний, замечаю
щихся в издаваемом произведении. Это тоже иногда по
лезная задача комментария, но существенно отличная от 
реального и исторического комментария.

В заключение остановлюсь еще на одном вопросе, всег
да занимающем редактора. У нас принято придавать орфо
графии больше значения, чем она имеет на самом деле. 
Обычно не совсем точно разграничивается понятие орфо
графии и языка. Правда, при нашей привычке к письмен
ной речи представления начертательные присутствуют в 
нашем сознании, но, насколько они поверхностны, знает 
все наше поколение, переучившееся со старой орфографии 
на новую. Переучившись, мы нисколько не изменили наше
го языкового мышления. С другой стороны, необходимо 
учесть, что, сохраняя правописание, мы никоим образом 
не сможем сохранить всех языковых деталей, передаваемых 
этим начертанием. Так, буква «г» для Тредиаковского толь
ко в слове «гусь» звучала так, как она звучит в современ
ном литературном языке. Если мы сохраняем старую орфо
графию, то мы бессильны сохранить старое произношение, 
которое менялось при неизменной орфографии.
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Вот почему только в очень специальных и документаль
ных изданиях необходимо сохранять орфографию подлин
ника, вообще же ничто не препятствует тому, чтобы ее мо
дернизировать. Сами авторы относились к этому с большим 
равнодушием. Так, Пушкин писал по-старому «щастье», а 
печатал по-новому «счастье».

Единственно, чего надо остерегаться в модернизации, — 
это модернизировать вместе с орфографией язык (как обыч
но поступают корректоры) и заменять общими начертания
ми те, которые у данного автора рассчитаны на то, чтобы 
отличаться от общего правописания. Так, необходимо точ
но соблюдать заведомо неграмотные начертания в письмах 
героев и т. п.

С другой стороны, полезно сохранять в современной 
орфографии (с соответственным изменением системы зна
ков) дифференциальные приемы орфографии автора. Так, 
наиболее общим случаем является старое начертание слов 
«все» (мн. число, через «ять») и «всё». Писатель, рас
считывающий на старую орфографию, свободно писал это 
слово, не заботясь о том, чтобы контекстом указать, ка
кое именно слово им употреблено. Если мы в новой орфо
графии будем безразлично употреблять для обоих случаев 
начертание «все», то тем самым создадим ряд недоразу
мений и смещений. Спасением из положения едва ли будет, 
если мы в «сомнительных» случаях будем писать «всё». 
Этим способом мы можем заставить читателя прочесть 
«всё», когда контекст подсказывает «все»; но никак не 
удастся заставить прочесть «все», если по контексту ве
роятнее оказывается чтение «всё». Глаз читателя, привык
ший в начертании «все» видеть «всё», здесь именно так и 
прочтет, и читатель не обязан догадываться, что в данном 
случае ему необходимо делать грамматический разбор и 
обнаруживать, что данное место «сомнительное», и потому 
начертание «все» в данном случае имеет дифференциаль
ное значение.

При всем том необходимо, понятно, условиться на ка
кой-нибудь хронологической дате, ранее которой модерни
зация орфографии недопустима (где-то около Ломоносова, 
например).

Так, неудобно печатать Нестерову летопись по новой 
орфографии. Но так же неудобно было ее печатать (а это 
случалось) по гротовской орфографии второй половины 
X IX  века, которая по отношению к предшествовавшим
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ей орфографическим системам была не менее «новой», чем 
современная.

Вообще, необходимо различать так называемую старую 
орфографию и орфографию подлинника. Старая орфогра
фия есть орфография, установившаяся в конце X IX  века 
и во многом отличающаяся от более ранних орфографиче
ских систем. Вообще говоря, большее или меньшее един
ство правописания в русских изданиях наблюдается только 
со введением' во всеобщее руководство грамматики 
Я. К. Грота, причем на общей основе этой грамматики раз
ные издания применяли разные орфографические правила.

Что же касается русской практики середины X IX  века, 
то каждый журнал применял свою орфографическую си
стему. Так, например, «Русский вестник» оставлял пристав
ки «из», «воз», «низ», «раз» неизменными и печатал «раэ- 
казъ», «изчерпать» и т. п. В пунктуации этот журнал от
личался тем, что во многих случаях, где ныне принято ста
вить запятые, он знака не ставил (например, перед «что»; 
ср. французскую систему знаков) и т. п.

История русской орфографии в значительной степени 
связана с историей русской журналистики. По мере того, 
Как закрывались одни журналы и основывались другие, ме
нялась господствующая в русском обществе орфография.

Наблюдаются колебания орфографии и теперь; так, во 
многих изданиях разделительный знак «ъ» заменяется, во
преки правилам, апострофом «’». Эта замена получила та
кое распространение, что стали изготовлять линотипы без 
«ъ», вынимать «ъ» из пишущих машинок и т. д. В настоя
щее время это самочинное изменение орфографии изжи
вается.

Принимая во внимание изменчивость орфографии в раз
ных изданиях, необходимо учитывать орфографию автора 
как некоторую систему, которая может совпадать с налич
ными орфографическими системами, но может и не совпа
дать. В каждой из подобных индивидуальных систем не
обходимо учитывать степень ее устойчивости, т. е. наличие 
тех или иных колебаний. С устойчивостью не следует сме
шивать твердость автора в его собственной системе орфо
графии, т. е. количество описок, ошибок по незнанию и 
тому подобных дефектов внимания и знания. Нетвердая 
орфография лежит на границе безграмотности, неустойчи
вая свидетельствует о множественности влияний различных 
орфографических систем. Неустойчивость орфографии мож
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но сравнить с произношением коренного русского, пожив
шего в разных местностях России и сохранившего в речи 
следы разных местных говоров. Нетвердая орфография по
добна неправильному произношению иностранца.

При изучении текста старого автора следует выбирать 
между общепринятой современной орфографией и орфогра
фией подлинника. Вопрос, поставленный в такой форме, ре
шается различным способом в изданиях разного типа.

В Западной Европе даже в научных изданиях легко до
пускается модернизация орфографии. Так, во Франции по
стоянно применяют правописание, в основе введенное ака
демическим словарем 1835 года, к передаче текстов более 
ранних и написанных в оригинале по более старой системе. 
Между тем совокупность орфографических новшеств, вве
денных во французское правописание начиная с конца 
X VIII века, сильно изменила общий характер письма, кос
нувшись наиболее употребительных форм («savoir» вместо 
«sçavoir»; imparfait через «ai» вместо «оі», например: «avait» 
вместо «avoit» и т. п.). Точно так же в Германии часто 
модернизируют старое правописание (например, заменяют 
старые «у» буквой «і», старые «th» простыми «t» и т. п.) 1.

У нас в России относятся к вопросу воспроизведения 
подлинной орфографии с большей педантичностью, чем на 
Западе.

Однако следовало бы ограничить сохранение орфогра
фии подлинника только областью чисто научных изданий.

Для изданий общего типа следует считать допустимой 
модернизацию орфографии с сохранением имеющих значе
ние особенностей оригинала *. Кроме того, необходимо уста
новить некоторый хронологический предел, и произведения, 
появившиеся раньше этого предела, передавать исключи
тельно в орфографии подлинника. Предел этот намечается 
где-то в X V III веке.

В случае, когда представляется необходимым воспро
изведение подлинной орфографии оригинала, могут быть 
разные решения вопроса. Так, издания документов воспро
изводят оригинал буквально, со всеми описками и ошиб
ками. Иначе обстоит дело, когда издается произведение, а

1 В Германии помимо вопроса об орфографии имеет значение' 
еще вопрос шрифта. Некоторое время было принято художественные 
произведения печатать готическим шрифтом, оставляя общеевропей
ский (антиква) для научных изданий.

215



не документ; в этом случае воспроизводить можно только 
орфографическую систему подлинника, но вовсе не особен
ности рукописи или книги, и необходимо исправлять опис
ки, опечатки и тому подобные дефекты.

Таким образом, воспроизведение орфографии подлин
ника вовсе не есть буквальная перепечатка подлиника. 
Это воспроизведение требует предварительного крити
ческого изучения подлинника для установления системы его 
орфографии. При воспроизведении произведения тем закон
нее отступления от оригинала, чем менее твердой является 
орфография автора (так, бесцельно было бы издание со
чинений Кольцова в орфографии автора, весьма нетвердой 
и неустойчивой). Тем не менее редактором должны быть 
учтены все показания авторской орфографии и пунктуации; 
следует решительно избегать простой «выправки» ориги
нала по школьным правилам.



ПРИЛОЖЕНИЯ



Проблема издания есть цель текстологии. 
Возникает вопрос о типах издания; они различ
ны. У нас есть два типа: академическое и попу
лярное; к сожалению, отсутствует третий тип из
даний — учебный (прокомментированный для 
средних школ и вузов).

Академическое издание адресуется к исследо
вателю. Оно в некоторой степени упускает из ви
ду момент простого чтения, у него задача изуче
ния.

Академическое издание — это подготовка по
пулярного издания.
Популярное издание обращено к читателю; из 

него изъято все, что нарушает художественное вос
приятие произведения. Это истинное издание.

И з лекции, читанной 
в конце 1952 года аспи
рантам и сотрудникам Ин
ститута русской литерату
ры Академии наук СССР,



ТЕОРИЯ ТЕКСТОЛОГИИ *

Теоретическое изучение вопросов текстологии велось 
в какой-то степени и прежде, но это были по большей 
части случайные экскурсы в эту область, вызывавшиеся 
не столько собственными интересами проблематики, сколь
ко конкретными частными поводами. Так, в предисловиях 
к отдельным изданиям и к отдельным томам академическо
го издания мы встречаем различную формулировку тексто
логических проблем в порядке мотивировки издания. То 
же самое мы находим в протоколах Комиссии по изданию 
сочинений Пушкина при Академии наук. Некоторый мате
риал дают рецензии на издания, полемика между редак
торами изданий. Особенно в этом отношении надо отметить 
спор о лицейских стихах, возникший вокруг первого тома 
академического издания, — спор, в котором ведущую роль 
играл В. Брюсов.

В настоящее время проблемы текста представляются 
как некоторая практическая отрасль филологии, имеющая 
собственный интерес, обладающая собственными методо
логическими приемами и имеющая своих специалистов.

Новая литература по текстологии начинается с работ 
Модеста Гофмана. Эти работы в свое время вызвали рез
кую полемическую реакцию. Ошибки автора обсуждались 
с большой горячностью и страстностью, на которую вызы
вал декларативный тон автора и резкость его собственной 
полемики против текстологических приемов прежних из
дателей Пушкина. В настоящее время, когда страсти улег
лись, работы Гофмана можно оценивать объективно, не 
подвергая себя опасности вести одностороннюю полемику. 
Эти работы интересны для нас не только потому, что отра
жают личные взгляды Гофмана, но и потому, что опре
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деляют направление текстологических исследований Пуш
кинского дома, в котором Гофману одно время принадле
жала ведущая роль.

Пафос Гофмана заключался в разрушении всего старо
го, дореволюционного пушкиноведения. Наука о Пушкине 
создавалась заново. Гофман решил положить фундамент 
новой науке. Этим объясняется и вызывающий титул кни
ги «Первая глава науки о Пушкине» (два издания, оба 
1922 года). И в своей брошюре Гофман является глаша
таем того направления, которое можно было бы назвать 
младопушкинизмом.

Основная идея книги Гофмана проста: в основе изу
чения Пушкина должен лежать строго установленный текст 
(канонический, по неудачному, но популярному словоупот
реблению). Поэтому первая задача — установить текст. 
В этой постановке вопроса было много полемического, 
направленного против музейно-архивного направления ста
рого пушкинизма, выдвигавшего на первый план биографи
ческие изыскания.

В области изучения текста Гофман восставал против ди
летантизма предшествующих редакторов. Обладая большим 
текстологическим опытом, Г офман подкреплял критику 
приемов Морозова и других рядом интересных и тонких 
замечаний, которые остаются справедливыми до настоящего 
времени.

Однако для общих концепций его характерен эмпиризм, 
роднящий его с текстологами старого призыва. Для Гоф
мана не существует особых текстологических проблем, воз
никающих из существа дела, из телеологии установления 
текста. Все проблемы ставятся как приемы практического 
разрешения задачи о передаче документа. В основе такой 
постановки вопроса лежит предпосылка о непоколебимой 
подлинности самого документа, и все сложные моменты кри
тики текста принижаются до вопросов о технике передачи 
документа.

Вообще, для Гофмана характерна категоричность аргу
ментов и бескомпромиссность решений. Для него очень ха
рактерно рассуждение на тему о принадлежности произве
дения и способах его установления. Если в пользу принад
лежности говорит совокупность хотя и сильных, но не 
абсолютных доводов (а Гофман верит в абсолютные до
воды), Гофман предпочитает отрицание, так как отрица
ние, как бы маловероятно оно ни было, для него предпоч
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тительнее, чем не до конца доказанное утверждение. Сово
купность аргументов на него не действует: «обыкновенно 
забывают простейшее математическое правило, по которому 
сумма неизвестных величин будет также неизвестной вели
чиной» («Пушкин. Первая глава науки о Пушкине», 2-е 
изд., стр. 127).

На свою беду Гофман апеллирует к математике, кото
рая совсем иначе расценивает влияние многократности не
зависимых свидетельств. Но и без всякой математики 
понятно, что в вопросах текста требуется некоторая гиб
кость, исключающая прямолинейные и бесповоротные ре
шения. Стремление к объективной точности и к осязатель
ной аргументированности привело Гофмана к некоторой 
грубости в трактовке наиболее сложных вопросов тексто
логии и пагубным образом отразилось на его практических 
опытах в деле редактирования.

Дурной объективизм заставил Гофмана в качестве мни
мо «субъективных» элементов устранить из круга тексто
логических проблем все вопросы, связанные с идеологиче
ской природой публикуемого объекта, в частности с эле
ментами, определяющими его как эстетическую ценность. 
Все это с точки зрения Гофмана «субъективно» (причем 
Гофман сознательно упускает разницу между субъектив
ным и необщезначимым, не ведая, вероятно, что и в области 
точных наук процветают без всякого подозрения в их пра
вомочности субъективные методы наблюдения). Между тем 
задача текстолога не была бы выполнена, если бы он, изу
чая объект, не учел его специфических черт; а для худо
жественного произведения наиболее специфическим явля
ется социально обусловленное восприятие его как объекта 
художественного. Поэтому у Гофмана мы найдем лишь те 
рецепты, которые справедливы для издания любого доку
мента, хотя бы дипломатического характера. Лишь под 
влиянием собственного опыта, вне зависимости от общей 
концепции, он высказывает ряд утверждений, выходящих 
за пределы объективизма.

В область, ближайшим образом нас интересующую, 
Прфман вносит много ценных поправок в дилетантские 
приемы предшественников, главным образом протестуя 
против широко практиковавшегося соавторства редакторов, 
вносивших много необоснованного своего в черновики Пуш
кина. Но наиболее трудные вопросы критики текста Гоф
ман или игнорирует, или решает несостоятельно.
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Иной характер носит книга Г. Винокура «Критика поэ
тического текста» (Москва, ГАХН, 1927). По относитель
ному количеству примеров из пушкинского стихотворного 
текста книга эта заслуживает упоминания в обзоре пуш
кинианы.

В противоположность эмпирической установке Гофмана 
Винокур подводит методологическую основу под вопросы 
текстологии.

Книга Винокура построена полемически. Он отправ
ляется отчасти от работы Гофмана, отчасти от моих работ, 
посвященных тому же вопросу (разбор работ Гофмана в 
альманахе «Литературная мысль», сб. 1; «Новое о Пуш
кине» и брошюра «Пушкин», 1925).

Ценность работы Винокура в том, что он не довольст
вуется разбором ошибок своих предшественников, но выво
дит вопрос за пределы узкой «специальности» редактора и 
указывает на его широкое филологическое значение. Ос
тавляя в стороне, насколько прочна методологическая по
зиция автора, отмечу, что проблема «субъективизма» в ре
дактуре им разрешена очень удачно. После его работы 
нельзя более отмахиваться от «смыслового, эстетического 
или психологического» редакционного метода, как делал 
это во времена оны один из академических редакторов.

Винокуром указано на значение критического отбора 
разночтений и выбора основного текста. Он достаточно 
подробно останавливается и на значении композиции изда
ния, особенно для случая собрания стихотворений. Можно 
автора упрекнуть только в одном: он недостаточно учи
тывает реальные условия издания, когда редактору прихо
дится руководствоваться не единым идеальным планом, ка
кой рисуется в работе Винокура, а компромиссным реше
нием, примиряющим интересы издательские, запросы раз
носоставного читателя и т. п. *

К сожалению, выполнение единого плана сузило бы круг 
обслуживаемых потребителей до нерентабельного тиража 
книги. Выпуск собрания сочинений считается таким собы
тием, которое рассчитывается на большой срок и на широ
кий и разнообразный круг читателей. К сожалению, и ^о 
и другое имеет свои отрицательные стороны, влияя обез
личивающим образом на построение издания и лишая его 
единства. Надо также учитывать творческую роль единого 
редактора.

Уже после выхода в свет книги Винокура появилась моя
222



работа «Писатель и книга», имеющая характер справочни
ка или популярного курса. В ней, естественно, отведено 
много места проблемам пушкинского стихотворного текста.

На этом заканчивается серия методологических работ.
Трудно учесть действительное влияние этой литературы 

на практику изданий. То, что появилось после 1928 года, 
не слишком говорит в пользу такого влияния. Редакторы 
предпочитают работать по старинке, на личном опыте из
живая ошибки, характерные для редакторского эмпиризма.



ОБ ИЗДАНИИ КЛАССИКОВ

Широкая программа издания собраний сочинений клас
сиков сопряжена с большой ответственностью за выполне
ние поставленной задачи. Необходимо с самого начала вы
работать ясную программу работ, сделать необходимые 
выводы из большого опыта, внести в издания принципы 
некоторого единства, точно определить самый тип изданий 
и формулировать те требования, какие надо предъявлять 
к подобным изданиям, а следовательно, и к работе осуще
ствляющих эти издания редакторов-текстологов.

Между тем в прежней практике Гослитиздата замеча
лось отсутствие плановости и единого наблюдения. Это 
отражалось не только на собственных изданиях Гослитиз
дата, но и на изданиях областных издательств, усердно 
подвизавшихся в деле выпуска классиков и обычно пере
печатывавших тексты из книг Гослитиздата.

Достаточно взглянуть на серию однотомников, чтобы 
убедиться, что каждый из них сделан по своему собствен
ному плану, нисколько не оправдываемому своеобразием 
литературного наследия того или иного писателя. Полу
чается впечатление, что отдел классиков Гослитиздата 
ограничивался заключением договоров с отдельными редак
торами, не инструктируя их, не предъявляя к ним никаких 
требований и предоставляя им право действовать по своему 
усмотрению.

Впечатление разнобоя создается первыми страницами 
однотомников. Возьмем для сравнения однотомники Гоголя 
(1947), Островского (1947), Горького (1946), Белинского 
(1949), Пушкина (1948), Гончарова (1948), Салтыкова- 
Щедрина (1946).
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В большинстве случаев на обороте титула указывается, 
какой текст принят в данном издании. Однако в однотом
никах Островского, Белинского и Гоголя это указание 
отсутствует Г Обращаясь к этим справкам, мы узнаем, 
что в большей части случаев однотомники являются пере
печаткой текстов одного какого-нибудь издания. Однако 
в других случаях (например, в сочинениях Гончарова) 
производился пересмотр текста. Очевидно, Гослитиздат 
и в данном вопросе предоставлял решение редакторам. Ин
тересы читателя не принимались в расчет, и ему предла
галась на равных основаниях перепечатка с заведомым 
сохранением всех опечаток избранного издания и текст, 
критически проверенный.

Из семи названных однотомников в четырех имеется 
вступительная статья, в трех (Гоголь, Гончаров, Горький) 
никаких вступительных статей нет. Возникает вопрос: счи
тает ли издательство необходимым включение подобных 
статей в однотомники? В однотомнике Гончарова некото
рой заменой вступительной статьи являются даты жизни, 
помещенные после текста. Но такие же даты имеются в 
однотомнике Белинского, снабженном обширной вступи
тельной статьей. Почему даты жизни Гончарова интереснее 
для читателя, чем даты жизни Гоголя, — непонятно.

Обращаясь к тексту этих изданий, мы сразу замечаем 
разнобой во внешнем оформлении. Ряд однотомников имеет 
колонтитулы, другие их не имеют, что затрудняет поль
зование ими.

Характер сносок и по содержанию и по оформлению из
меняется от издания к изданию. В некоторых томах огова
риваются примечания редактора и оставляются без огово
рок примечания автора, в других— наоборот, оговаривается 
автор и не оговаривается редактор. В одних случаях 
пояснения отдельных слов отнесены в конец книги, а в 
тексте стоит цифра (Салтыков-Щедрин), в других приме
чание дается в сноске на той же странице. Иногда пояс
нения даются сзади текста, без отметки в тексте поясняе
мых мест (Целинский), в большинстве случаев никаких по
яснений не дается. 1

1 Указания эти делаются довольно небрежно. Например, в одно
томнике Пушкина делается ссылка на какое-то издание в «XVII то
мах». Между тем ряд текстов этого издания не совпадает с текстами 
указанного (хотя и неточно) академического издания.
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Главное содержание сносок — переводы. Иногда эти 
переводы сопровождаются указанием на язык, с которого 
они сделаны, иногда такие указания отсутствуют. В Ос
тровском переводятся только те слова, которые в тексте 
даны в орфографии их языка (латинскими буквами), а ес
ли иностранная фраза написана русскими буквами, она ос
тавляется без перевода. В Гоголе переводятся и фразы, пи
санные русскими буквами. В Гончарове перевод иностран
ных названий или цитат сопровождается краткой справ
кой (хотя и непоследовательно), в Островском этого нет. 
Таким образом, читатель «Обрыва», встретив итальянскую 
фразу* не получает перевода, но узнает, что это слова 
арии Розины (Гончаров, стр. 457), а читатель «Бешеных 
денег» находит одни переводы всех итальянских фраз в 
репликах Кучумова, не имея указаний, что всё это обрыв
ки популярных оперных арий (что для Островского было 
бы важнее, так как это характеризует персонаж, а у Гон
чарова разъяснено в тексте, что речь идет об арии; см. 
Островский, стр, 290 и след.).

Ясно, что отдел классиков не подумал о таких «мело
чах», предоставив всё самотеку. А ведь огромные тиражи 
изданий, казалось бы, могли заставить обдумать каждую 
деталь.

Что делается после текста автора в примечаниях ре
дактора— не стоит и оговаривать. Здесь каждый редак
тор распорядился совершенно по-своему.

Это свидетельствует об отсутствии наблюдения, о том, 
что отдел классиков не подвел итоги накопившемуся опыту, 
не подумал о придании однотомникам какой-то системы, 
какого-то рационального способа в разрешении отдельных 
вопросов.

Могут сказать, что всё это внешние, «технические» во
просы. Но они свидетельствуют, что и внутреннего един
ства в этих изданиях нет, и основные вопросы так же мало 
продуманы, как и эти «мелочи».

* * *

Большой план издания классиков вызывает необходи
мость в точно разработанных типах изданий. И все мело
чи, и все крупные вопросы можно предусмотреть и при
вести к единству. Это единство не следует понимать как 
штамп, стандарт, обезличивающий разные издания. Конеч
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но, индивидуальные особенности разных писателей дол'жны 
получить свое отражение в изданиях. Поэтому не может 
быть одной общей инструкции по изданию всех классиков. 
Каждый автор должен получить свою инструкцию: только 
тогда можно будет предусмотреть все особенности, все 
индивидуальные трудности, которые возникают при изда
нии того или иного автора. Нельзя, например, Радищева 
издавать по орфографической инструкции, написанной для 
издания сочинений Горького. Нельзя для басен Крылова 
принять ту же композицию, что и для стихотворений Лер
монтова. Разные писатели требуют комментария разного 
типа и т. п. Однако издательство вправе указать, что от 
этих инструкций надо требовать, какие вопросы должен 
поставить перед собой и разрешить редактор издания. Ес
ли речь идет об издании, осуществляемом коллективно, 
инструкция должна быть разработана особенно подробно. 
Что же касается некоторых вопросов оформления, то их 
можно разрешить раз навсегда, не заставляя редакторов 
проявлять свою творческую индивидуальность в разреше
нии таких «вопросов», как-то: ставить ли сокращение 
«Ред.» в скобки, или нет.

Перед редактором собрания сочинений классика встает 
ряд требующих разрешения вопросов:

1) композиция издания, т. е. отбор и расположение 
произведений печатаемого автора;

2 ) текстологическая подготовка;
3) орфографическое оформление;
4) полиграфическое оформление;
3) аппарат (статьи, примечания, библиографические 

справки и пр.).
Далеко не все вопросы с разной остротой встают пе

ред редактором. Так, вопросы композиции носят более 
индивидуальный характер. Природа литературного насле
дия каждого автора диктует Особую форму отбора и груп
пировки произведений. Здесь менее всего следует пред
писывать общий шаблон. Так, если, например, для неко
торых писателей удобен общий хронологический поток, 
то для других он неприменим (басни Крылова, повести 
Гоголя и др.) и, во всяком случае, этот принцип нельзя 
доводить до абсурда, как это было сделано в свое время 
редактором сочинений Герцена [Лемке]. Законно спросить: 
чем вызвано то, что в однотомнике Горького его стихот
ворения помещены в общем потоке с прозой?
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Распределение по жанрам (лирика, поэмы, драмы, по
вести, романы, статьи, дневники, письма) тоже не доЛжно 
быть шаблонизировано. Нет неподвижных жанров, и не 
следует ко всем писателям применять одну мерку и оди
наковую последовательность самих жанров. Так, например, 
не всякого писателя следует издавать, начиная со стихо
творных произведений (даже когда это, как часто бывает, 
является особенностью его юношеского творчества: если 
избирается в качестве основного жанровый, а не хронологи
ческий порядок, то нельзя последовательность жанров 
подчинять мотивам хронологической последовательно
сти, и т. п.).

Однако издательство должно требовать от редакторов 
изданий (в особенности коллективных), чтобы существо
вал в распоряжении редакции полный список всех произ
ведений, входящих в издание, даже самых мелких, с точ
ным решением вопроса, куда будет отнесено какое произ
ведение, кому оно будем поручено и т. д.

Композиция многотомных изданий связана и с техниче
ским требованием приблизительного равенства томов', а 
потому требует подсчета объема. При этом, если в издании 
соединены прозаические и стихотворные тома, то подсчет 
объема с самого начала требует разрешения вопросов тех
нической редакции: объем книги может быть различным 
в зависимости от формата (при переходе на малый формат 
стихотворная строка в большинстве случаев остается одной 
строкой, в то время как в прозе количество строк для 
одного и того же текста пропорционально возрастает), от 
характера верстки (для крупных текстов печатание произ
ведений в подбор или с новой полосы почти не отражается 
на объеме, в то время как для мелких произведений это 
дает значительную разницу) и т. п.

Из этого явствует, что вопросы композиции должны 
решаться во взаимодействии Литературной редакции и по
лиграфических работников, и такой тесный контакт между 
представителями литературной редакции и полиграфистами 
должен быть постоянным в решении почти всех вопросов 
издания.

Общие нормы и требования возможны в разрешении те
кстологических вопросов.

Существует распространенное мнение, что текстологи
ческая исследовательская работа имеет свой резон только 
в больших, «академических» научных изданиях. В популяр
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ных изданиях это часто признается несущественным: ре
дактор может ограничиться перепечаткой «хорошего» из
дания. Эта точка зрения требует решительного отпора. 
Вопросы выбора текста гораздо существеннее в массовых 
изданиях, чем в изданиях научных, где приведены все 
варианты и разночтения и где самое издание предназна
чается для человека, имеющего подготовку и время разо
браться во всяких разновидностях текстовой подачи одного 
произведения. В научных изданиях проблема выбора тек
ста отступает перед проблемой истории текста. Редактора 
научного издания интересует довести до читателя, как из
менялся текст произведения от одной стадии работы автора 
до другой, и для него не так важно, что находится в основ
ном тексте и что в разделе «других редакций и вариантов», 
лишь бы вопрос текстовой эволюции произведения был 
вполне и точно документирован.

Читателя массового издания интересует (за редкими 
исключениями) произведение не как процесс творческой 
жизни, а как единый результат создания автора. Массовое 
издание дает «окончательный» текст, не показывая, в ре
зультате каких поисков автора этот текст явился и к какой 
стадии его творческой работы этот текст принадлежит. 
Поэтому ответственность за подобный текст весьма воз
растает. Эта ответственность должна быть осознана и нс 
обезличена тем, что редактор прячется за коллектив или 
за марку другого издания. Да и во многих отношениях на
учное издание не всегда отвечает заданиям массового, и 
часто перепечатка научного издания без критического пере
смотра имеет нежелательные результаты. К чему, например, 
в однотомнике Салтыкова-Щедрина напечатан документ с 
указанием под строкой, что было зачеркнуто автором в 
автографе (стр. 99—102)? Для чего нам знать, что Салты
ков сначала написал «найдены», а потом исправил «усмот
рены», зачеркнул «могу сказать» и написал «утверждаю»? 
И в том же издании отсутствуют интереснейшие варианты 
к остальным текстам, потому что редактор и не ставил зада
чей давать эти варианты. Произошло же это недоразумение 
именно потому, что механически, без критического пере
смотра, перепечатан текст академического издания. Можно 
было бы привести несколько примеров неосторожной пере
печатки научных изданий, сделанных в изданиях, предназ
наченных для массового читателя (в том числе и школь
ника).
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Редактор отвечает перед каждым своим читателем. По
этому большой тираж повышает его ответственность за вы
работку и выбор окончательного текста.

Программа изданий классиков Гослитиздатом должна 
выработать такой тип издания, который бы допускал в 
дальнейшем массовые перепечатки (в частности, в област
ных изданиях), без дополнительных затрат на текстологи
ческую редактуру. Но для этого недостаточно администра
тивного распоряжения. Необходимо завоевать доверие и 
высоко поднять авторитет предпринимаемых изданий.

А такова ли практика прежних изданий Гослитиздата?
К сожалению, совершенно иная. Достаточно сказать, 

что Гослитиздат постоянно давал различные тексты клас
сических произведений, изданных в близкое одно к друго
му время, но выработанных разными редакторами. Так, 
расходятся довольно значительно тексты «Горе от ума» в 
изданиях под ред. Н. К. Пиксанова и В. Н. Орлова. 
В 1947 году Гослитиздат выпустил «Капитанскую дочку», 
текст которой дан с сокращениями, произведенными цензу
рою Николая I. В 1948 году, в однотомнике, дан текст без 
цензурных сокращений. Текст этот находится в академиче
ском издании 1928 года и не был новинкой и для 1947 года. 
Вот пример такого сокращения. В издании 1947 года на 
стр. 35: «Скажу коротко, что бедствие доходило до край
ности». В однотомнике, стр. 634: «Скажу коротко, что бед
ствие доходило до крайности. Мы проходили через селения, 
разоренные бунтовщиками, и поневоле отбирали у бедных 
жителей то, что успели они спасти».

Впрочем, и в однотомнике не все цензурные пропуски 
восстановлены, несмотря на уверения редактора, что он пе
чатал по академическому изданию. На стр. 605 напечатано: 
«...не мог добиться, чтобы все они знали, которая сторона 
правая, которая левая». Между тем в академическом изда
нии за этим следует: «хотя многие из них, дабы в том не 
ошибиться, перед каждым оборотом клали на себя знаме
ние креста». Тот же цензурный пропуск в шеститомнике 
1949 года (том 4, стр. 281).

В 1949 году Гослитиздат выпустил «Повести» Гоголя. 
Здесь совсем не тот текст, что в однотомнике того же Гос
литиздата 1947 года. Особенно это заметно в повестях 
«Невский проспект» и «Нос». Приведу один только пример. 
Однотомник (стр. 226): «Напрасно силился он отбиваться: 
эти три ремесленника были самый дюжий народ из всех
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петербургских немцев, и поступили с ним так грубо и невеж
ливо, что, признаюсь, я никак не нахожу слов к изображе
нию этого печального события». Повести 1949 года: «На
прасно силился он отбиваться; эти три ремесленника были 
самый дюжий народ из всех петербургских немцев. Если 
бы Пирогов был в полной форме, то, вероятно, почтение к 
его чину и званию остановило бы буйных тевтонов. Но он 
прибыл совершенно как частный приватный человек в сюр
тучке и без эполетов. Немцы с величайшим неистовством 
сорвали с него все платье. Гофман всей тяжестью своей сел 
ему на ноги, Кунц схватил за голову, а Шиллер схватил в 
руку пук прутьев, служивших метлою. Я должен с прискор
бием сознаться, что поручик Пирогов был очень больно вы
сечен».

В 1948 году вышел том полного собрания сочинений 
Лермонтова, в котором дан исправленный текст «Героя на
шего времени». А в 1950 году тот же Гослитиздат выпус
тил отдельное издание романа (с рисунками Ванециана), 
в котором воспроизводится текст издания 1940 года, не 
исправленный. В частности, бросаются в глаза расхожде
ния в датах журнала Печорина. Например, на стр. 89 чет
вертого тома издания 1949 года находим дату 22 мая, оп
равдываемую содержанием (запись, по смыслу романа сде
ланная накануне, датирована 21 мая), а в издании 1950 го
да на стр. 81 находим 29 мая, и затем даты расходятся до 
самого конца журнала Печорина.

Если сам Гослитиздат не учитывает своего собствен
ного текстологического опыта, то легко себе представить, 
как поступают областные издательства. Там господствует 
совершенный разнобой, причем нередко в одном сборнике 
объединяются тексты, вырезанные из разных изданий Гос
литиздата, сделанных по разным системам подачи текста.

* * *

Существенным вопросом массовых изданий является 
орфография изданий. Здесь сталкиваются две задачи из
дания: ' ^

1) дать текст, который по орфографическим принципам 
не находился бы в противоречии с нормами правильного 
правописания, преподаваемого в школах. Массовое издание 
не должно приходить в противоречие с педагогической прак
тикой;

231



2 ) сохранить при этом особенности, свидетельствующие 
об исторических изменениях языка. Язык писателей 
X IX  века уже носит на себе следы прошлого. Модерниза
ция здесь неуместна и антиисторична.

Издания Гослитиздата отличаются орфографической пе
стротой. Так, в некоторых изданиях строго выдерживается 
написание «всё» с двумя точками (из числа семи одно
томников так принято в сочинениях Гоголя, Горького, 
Пушкина), в других печатают «все» и тем создают затруд
нение в чтении (Белинский, Салтыков-Щедрин, Островский, 
Гончаров). Одни печатают «однако ж» раздельно (Салты
ков-Щедрин, Гоголь), другие «однакож» вместе (Белин
ский, «Шинель» Гоголя издания 1946 года). Иногда пе
чатают «итти», иногда «идти». Ведь все это не связано с пе
реводом старей орфографии на новую и не вызвано инди
видуальными особенностями языка писателей. Почему бы 
в таких случаях не выработать общей нормы?

Еще хуже обстоит дело с переводом старой орфографии 
на новую. Граница между орфографией и языком не так 
ясна, как это кажется на первый взгляд. Не всегда мож
но сразу сказать, что устарело только по начертанию и 
что изменилось в самом языке. Некоторые очень дорожат 
так называемым «колоритом эпохи» и находят его в напи
саниях «щастие» или «етот» (замечу, что когда писали 
«етот», то произносили как и теперь — «этот»). Некоторые 
вопросы и здесь требуют каких-то общих решений. Как, 
например, быть с большими буквами, которые в начале 
X IX  века употреблялись совсем не так, как теперь? По
добных вопросов много, и в каждую эпоху возникают свои 
вопросы. Вот почему для каждого автора надо составлять 
особые словари с указанием, какие начертания сохранять, 
какие заменять современными.

Приведу некоторые примеры непоследовательного при- • 
менения архаической орфографии в новых изданиях Гослит
издата.

В 1945 году вышло отдельное издание «Горя от ума». 
Редактор (Н. К. Пиксанов) особое внимание обратил на 
то, чтобы сохранить особенности языка Грибоедова. Но в 
тексте пьесы находим ряд непоследовательностей. Редак
тор сохранил такие написания, как «съизнова» вместо 
«сызнова», хотя здесь нет никакой особенности языка, 
а чисто условная орфография. Как известно, разделитель
ный знак «ъ» пишется только тогда, когда за ним следует
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гласная, заключающая в себе начальный звук «й» (объ
ем— об-йом). В слове «сызнова» этого звука нет, следо
вательно, употребление «ъ» здесь противоречит правилам 
правописания. Принято правописание «дружочик» (стр. 80), 
что даже оговорено в редакторской заметке на стр. 138. 
Между тем в нашем произношении звуки «е» и «и» в не
ударенном положении сливаются, следовательно, эта орфо
графия не дает указания на какое-нибудь особенное про
изношение. С другой стороны, наши школьники знают, что 
«ик» пишется тогда, когда в косвенных падежах гласный 
звук сохраняется: «мальчик — мальчика». У школьника 
может возникнуть мысль, что Грибоедов склонял «дружо
чик— дружочика». На стр. 26 и др. напечатано «слышут» 
вместо «слышат». Цель этого не ясна. Все мы знаем, что 
в правописании глаголов письмо и произношение расходят
ся: пишут «слышат», а говорят «слышут», следовательно, и 
здесь такое написание ничего не дает.

В вариантах, напечатанных после текста, редактор идет 
еще дальше и печатает «безщетно», «щитались», «щастье», 
«другий», «не уж ли», хотя в основном тексте те же слова 
напечатаны нормально. Совмещение двух орфографий в 
одной обложке нерационально. Кроме того, ни 
одну из приведенных форм невозможно защищать в каче
стве свидетельства об особенностях языка: всё это устарев
шие условные формы правописания.

Точно так же непонятно, почему на стр. 24 основного 
текста напечатано «...девятой» (имеется в виду «час») и в 
рифме — «амур проклятой». Что же изменится, если напе
чатать нормально «девятый — проклятий»?

Но почему-то редактор подновил орфографию там, где 
она передает произношение. Например, на стр. 36 вместо 
грибоедовского «седьмисот» напечатано «семисот»; на 
стр. 23, 24, 63 напечатано «фортепьяно», хотя во всех этих 
случаях Грибоедов пишет «фортопьяно». Только на стр. 132 
этого издания, в вариантах напечатано по-грибоедовски 
«фортопьяно».

Не считался редактор с употреблением прописных букв, 
хотя у Грибоедова они имеют выразительное значение, на
пример: «На лбу написано: Театр и Маскарад».

Этот стих (на стр. 38) дан без прописных букв.
Мало того, подновлена не только орфография, но и яв

ные формы языка. При этом неясно, кто здесь виноват — 
редактор или корректор? Так, на стр. 138 особо огово
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рено, что сохраняется форма «между ими», а на стр. 118 
мы находим «исправленное» «между ними».

В языке Грибоедова было слово «испуга» женского ро
да. Когда переписчик так называемой Жандровской руко
писи написал «от испугу», Грибоедов исправил: «от испуги». 
Между тем на стр. 28 напечатано: «Я от испуга дух пере
вожу едва», в то время как в оригинале стоит «от испу
ги». Однако редактору не удалось истребить этого слова, 
так как на стр. 61 имеется стих: «Смятенье! обморок! 
поспешность! гнев! испуга!».

Г рибоедов очень внимательно следил за правильностью 
рифмы. В частности, у него нет случая, чтобы в рифме 
двойное «н» рифмовало с простым «н» (типа «длинный — 
единый»). Между тем на стр. 55 со словом «иностранных» 
рифмует стих: «Дверь отпереть для званых и незваных».

В оригинале мы имеем «незванных».
Слово «эдакий» заменено через «этакий» (стр. 56), 

вместо «о матерьях важных» напечатано «об матерьях важ
ных» (стр. 106) и, наоборот, вместо «Слух об тебе» — 
«Слух о тебе» (стр. 108).

В 1944 году Гослитиздат издал «Евгения Онегина» 
(редактор К. Малышева). Здесь мы в конце книги читаем: 
«Печатается по тексту полного собрания сочинений Пуш
кина — издания Академии наук СССР». Но, перепечатывая 
текст академического издания, редакция поленилась про
читать предисловие к этому изданию, где сообщается, 
что академическое издание, исходя из своих научных ос
нований, принимает особую систему орфографии, и делается 
из этого вывод: «Эту особенность издания следует учи
тывать при перепечатках текста в популярных издани
ях, не воспроизводя его буквально» (том I, стр. X I). Меж
ду тем в типографию явно был послан текст академиче
ского издания без каких бы то ни было поправок. Редактор 
издания, являющийся работником отдела классиков, не 
счел нужным вмешиваться в орфографию издания, пре
доставив все корректорам — последним вершителям судеб 
русских классиков. В результате получился вопиющий раз
нобой, так как в корректорской кое-что подправили, кое- 
что оставили. На стр. 7 читаем: «изъясняться», на стр. 
67 и 155 — «неизъяснимый»: на стр. 67 «изъясниться», 
хотя никакой нужды в сохранении «ь» в приставке не бы
ло. Сохранен разнобой в употреблении окончаний «ий» и 
«ой» в именительном падеже мужского рода прилагатель
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ных. Так, в главе VII, в диалоге Татьяны с Анисьей, в ре
чи Татьяны имеется форма «барской дом», а Анисья отве
чает — «барский кабинет». Между тем вообще не следовало 
оставлять старинного окончания «ой», особенно не в рифме. 
Кроме того, всякий, хотя бы поверхностно знакомый с исто
рией языка, знает, что форма «барской» есть форма на
родная, разговорная, а «барский» — книжная (церковно- 
славянская по происхождению). Пушкин пользовался обе
ими формами безразлично, так как в его время эти формы 
утратили свое первоначальное стилистическое различие 
(чем и объясняется, что в дальнейшем в русском правопи
сании сохранилась только одна из двух форм). Здесь же 
получается, что книжным языком выражается дворовая 
Анисья, а разговорным — помещичья дочка, барышня Та
тьяна, вопреки всякой вероятности.

На стр. 162 напечатано «безвремянный» (вместо «без
временный»— академическое издание), а на стр. 100 — 
«имянно». На стр. 111 и 137 сохранена ошибочная орфо
графия Пушкина «каррикатура» (с двумя «р»). На стр. 167 
напечатано «верхом», а на стр. 46, 113 и др. — «верьхом». 
На стр. 187 — «провинциальной», а на стр. 197 — «провин- 
цияльной»; в одном случае печатается «поцелуй», в дру
гом— «поцалуй» и т. д. На стр. 89— «слышет», на 
стр. 107 — «услышит».

Не буду приводить примеров произвольной расстановки 
знаков препинания. Приемы пунктуации сильно изменились 
в русской практике за последние 200 лет. В новых изда
ниях нет никаких норм для перевода старой системы пунк
туации на новую, и корректоры расставляют знаки препи
нания по своему усмотрению.

Насколько мало задают себе вопрос о целесообразности 
буквального воспроизведения оригинала, показывает один 
пример. В 1946 году Гослитиздат издал «Избранную ли
рику» Пушкина. Объем издания, цена, шрифт (цицеро) 
показывают, что брошюра предназначалась для начинаю
щего читателя, еще не твердого в русской грамоте. Между 
тем в тексте сохранены научные транскрипционные знаки 
(конечно, без всякого их объяснения). Например:

Теперь младая роща разрослась,
Зеленая семья, [кусты] теснятся
[Под сенью их, как дети]. А вдали
Стоит один угрюмый их товарищ... (стр. 57)
Какой восторг тогда [пред ним] раздался! (стр. 60).
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В том же издании в погоне за полной точностью риф
мы допущено сохранение старинного «ой» в именительном 
падеже мужского рода: «друг одинокой» (стр. 13), «ди
кой тунгуз» (стр. 61) и др. Принимая во внимание чита
теля, которому попадет в руки эта книжка, мы должны 
признать, что такое написание приводит к расшатыванию 
навыков правописания, тем более, что вот уже более 100 лет, 
как рифмы «одинокий — недалекой», «великой— дикий» 
признаются вполне законными и не разрушают эстетиче
ского восприятия.

* * *
Следует обратить внимание на совершенную несогласо

ванность действий технической редакции и литературной. 
Многие элементы текста отданы на совершенный произвол 
технических редакторов, хотя эти элементы имеют свою 
выразительную функцию.

Таков, например, вопрос о шрифтовых выделениях.
Когда-то русская книга не знала выделения разрядкой 

и пользовалась только курсивом. При этом курсив имел 
две разные функции: 1) выделения в современном смысле 
(подчеркивание слов, к которым привлекалось особое вни
мание читателя); 2) выделение цитат, названий, иностран
ных слов и т. п.

Когда русской полиграфией завладели немцы, они вве
ли свои обычаи. Во фрактурном (готическом) шрифте нет 
курсива. Они заменили его разрядкой, но только в первой 
функции — выделения. Цитаты и названия отмечались ка
вычками.

Теперь технические редакторы механически заменяют 
курсивы разрядкой. Вот каковы результаты.

У Грибоедова имеется стих:
Его отрывок, взгляд  и нечто.

Каждое слово подчеркнуто отдельно. Союз «и» не под
черкнут. Это три названия трех произведений Удушьева, 
что явствует из следующего стиха:

О чем бишь нечто? Обо всем.

В издании 1945 года, по примеру многих других изда
ний, на стр. 107 курсив заменен разрядкой, причем заод
но и первое слово набрано разрядкой:

Е г о  о т р ы в о к ,  в з г л я д  и н е ч т о .
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Состоящий из одной буквы союз «и» разрядкой выде
ляется механически, наравне с остальными словами стиха. 
Получается впечатление сплошного, неразделенного выделе
ния, как будто речь идет о чем-то одном. И читатель по
нимает, что речь идет об одной вещи. Можно решительно 
утверждать, что подавляющая масса читателей понимает 
этот стих, как если бы он был напечатан:

Его отрывок: «Взгляд и нечто».

От такого неправильного понимания родилась поговор
ка: «Взгляд и нечто».

Между тем правильнее было бы печатать:
Его «Отрывок», «Взгляд» и «Нечто».

Таким образом был бы сохранен смысл, вложенный в 
стих автором.

В другом месте Грибоедов выделил курсивом стих Дер
жавина: «И дым отечества нам сладок и приятен». Те
перь, когда курсив заменен разрядкой, он воспринимается 
как собственный стих Грибоедова, подчеркнутый им как 
особо важный. Так техническая редакция изменяет самое 
понимание текста классика.

Приведу другой пример незаконного вмешательства тех
нического редактора в оформление текста.

Примечания Пушкина к «Евгению Онегину» в некоторой 
части представляют собой цитаты (6, 9, 2.5 и др.). В та
ких случаях указание на источник дано отдельной стро
кой, курсивом в скобках. Другие примечания — оригиналь
ный текст Пушкина. Но из них два (7 и 16) оканчиваются 
библиографической отсылкой, которую следует читать в 
контексте примечания, например: «См. Шекспира и Стер
на». Технический редактор издания 1944 года для «едино
образия» и здесь выделил эти справки в особую строку и 
оформил подобно примечаниям, состоящим только из цита
ты. Получилось, что и эти два примечания писал не Пуш
кин, что первое из них принадлежит г-же Сталь, а над 
вторым трудились совместно Шекспир и Стерн.

Можно было бы привести еще примеры того, как вме
шательство технического редактора меняет смысловую функ
цию текста, а литературный редактор не вмешивается в 
это дело, считая, что это относится к постороннему ведом
ству.

Не менее автономна художественная редакция. Очень 
часто иллюстрации навязывают читателю неверные об
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разы, а иногда и просто искажают положения, данные 
в тексте. Вопрос о художественном оформлении не менее 
других должен быть предметом обсуждения при изданиях 
произведений классиков.

Что касается примечаний, словарных указателей и т. п., 
то это большой вопрос, требующий особого и подробного 
рассмотрения. Сколько можно было бы привести примеров, 
когда неудачные примечания вводят читателя в заблужде
ние и внушают ему неверное понимание текста.

В этом вопросе почему-то обращается внимание преиму
щественно на количественные, а не качественные показа
тели, и в редакционной практике установился обычай отда
вать реальные примечания и особенно словарные указатели 
(аннотированные) на откуп менее квалифицированным ра
ботникам. И здесь вопрос типа и качества должен быть 
выдвинут на первое место. Лучше много, но хорошо, чем 
мало, но плохо.

Итак, прежде чем вырабатывать общую программу из
дания классиков, необходимо выработать ряд инструкций. 
Помимо общей инструкции, определяющей тип издания и 
общие требования, предъявляемые к каждому редактору, 
должны вырабатываться особые инструкции для каждого 
писателя в отдельности. Эти инструкции должны давать 
частные решения вопросов, поставленных общей инструк
цией, и предусматривать такие индивидуальные особенно
сти избранного автора, которые нельзя предусмотреть в об
щей инструкции.

Итоги

При выработке плана издания классиков необходимо:
1. Предусмотреть организацию каждого издания, осо

бенно многотомных коллективных изданий. Во главе ре
дакции таких изданий должен находиться один главный ре
дактор, несущий всю ответственность за согласованность 
всех частей издания: за единообразие литературной ре
дакции, аппарата, за художественную и техническую ре
дакцию.

Следует избегать многолюдных «главных редакций» из
даний, так как обычно члены этих главных редакций, пере
кладывая ответственность друг на друга, устраняются от 
реальной работы. Обычно в такие главные редакции вво
дятся люди, загруженные работой и не располагающие вре
менем, чтобы работать в данном издании.
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2 . Выработать общие нормы для определения состава 
массовых полных собраний сочинений классиков. Необходи
мы указания, какой материал включается в издания сверх 
художественных произведений (например, письма, автобио
графический материал и т. п.). Конечно, вполне точно по
добные вопросы решаются для каждого писателя особенно, 
но и здесь какие-то общие нормы необходимы для единст
ва типа подобных изданий.

3. Выработать также общие нормы включения в издание 
вариантов, других редакций, планов. Необходимы общие 
текстологические нормы для оформления подобных материа
лов. Например, надо думать, будет признано недопустимым 
употребление в тексте условных скобок и всяческих искус
ственных приемов, затрудняющих чтение. Необходимо, что
бы все варианты, которые по тем или иным причинам будут 
введены в издание, давались в связном и вразумительном 
контексте, хотя бы для этого и пришлось частично повто
рять текст основной редакции.

4. Возложить полную ответственность за текст издания 
на его редакторов, а потому следует осудить для подоб
ных изданий практику перепечаток, возлагая на редакто
ров всю работу по выбору редакции текста, по его крити
ческому пересмотру и т. д., не препятствуя, конечно, ис
пользованию опыта предшественников. Понятно, редакто
ры должны убедительно мотивировать избранный текст, 
что должно получить отражение в примечаниях.

По этим вопросам для каждого писателя должна состав
ляться особая инструктивная записка. Составление такой 
записки включается в число обязанностей редакции. Гос
литиздат обязан утвердить записку по ее рассмотрении и 
тем предупредить разногласия в осуществлении общего пла
на в частностях.

Записка должна заключать в качестве приложения и 
полный список 'всех включаемых произведений, с распре
делением по томам (недопустимо общее жанровое опреде
ление содержания отдельных томов; например, «лирика», 
«письма» и т. п.).

Помимо общей записки о текстологических принципах 
издания необходимы дополнительные инструкции по орфо
графии и по комментированию.

Инструкция по орфографии должна содержать правила 
по переводу старой орфографии, употреблявшейся печатае
мым автором в автографах и в изданиях, на нашу совре

239



менную орфографию. Так как эта инструкция должна вру
чаться корректорам издания, она должна иметь практиче
скую форму, т. е. состоять из небольшого числа общих пра
вил и подробного словаря отдельных слов, представляю
щих затруднения.

В основу инструкции по правописанию должны быть 
положены следующие принципы:

1. Все условные написания, не отражающиеся на произ
ношении слов, безусловно заменяются современными. Так, 
вместо «щастье» надо печатать «счастье», вместо «разъеж- 
жал»— «разъезжал», вместо «прикащик» — «приказчик», 
вместо «маминька» — «маменька», вместо «присудствие» — 
«присутствие» и т. д. То же самое следует соблюдать 
при выборе слитного или раздельного написания слов, 
т. е. вместо «не льзя» следует печатать «нельзя», вмес
то «тотже»— «тот же». Не следует сохранять архаических 
этимологических написаний, если они упрощены позднее, 
например, не печатать «естьли», заменяя это написание 
«если».

2. Если у автора в правописании какого-нибудь слова 
наблюдаются колебания, надо избирать всегда форму, сов
падающую с ныне принятой. Так, если у писателя встре
чается и написание «истинна» и «истина», то принимать 
последнюю.

3. Если старинное правописание свидетельствует о 
том, что отдельное слово претерпело какие-нибудь измене
ния в своем морфологическом строе, такое написание не 
следует заменять новым.

Например, написание «в постеле» свидетельствует, что в 
именительном падеже это слово было «постеля», а не «по
стель», поэтому не следует заменять его формой «в посте
ли». Формы «обработывать», «оспоривать» не следует за
менять формами «обрабатывать», «оспаривать», так как 
прежде суффикс «ывать», «ивать» не вызывал перехода в 
основе звука «а» в «о».

4. Следует сохранять прежние формы окончаний и не 
заменять их более привычными, например не менять «кос- 
тию» на «костью» и тем более «рукою» на «рукой».

5. Если старинное правописание свидетельствует не об 
изменении данного слова, а об общем изменении некоторых 
норм орфоэпии, о судьбе отдельных звуков русского языка, 
об изменении произношения отдельных морфем и т. п., не 
следует сохранять старинного написания, так как орфогра
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фия бессильна передавать мелкие изменения произношения 
и в большинстве случаев не отражает их: мы продолжаем 
писать в окончаниях прилагательных родительного падежа 
«ого», хотя и произносим «ова». Поэтому не надо сохра
нять старинных форм «перьвый», «вверьх», или «русской», 
«изьявлять»,

6 . По возможности надо сохранять дифференцироваіЛое 
написание, допустимое в пределах новой орфографии, ес
ли в старой орфографии оно существовало. Так, необходи
мо различать слова «все» и «всё», так как по старой ор
фографии они писались различно: «всѣ» и «все». (Ср.: «сел» 
и «сёл», «ведение» и «ведение», «село» и «село»).

7. Необходимо сохранять те особенности, которые ис
пользуются в художественных целях. Так, в рифме к «впол
не» надо сохранять написание «оне», в рифме к «семья» — 
«ея». Полезно все такие отступления от общей нормы ого
ворить в редакционной заметке.

Этими пунктами, конечно, не предусматриваются все за
труднения, возникающие в составлении орфографической 
инструкции.

Помимо всего, издательству надо обратить внимание на 
то, что и в современной орфографии наблюдаются коле
бания, и предложить к руководству однообразные орфогра
фические нормы.

В инструкциях к сочинениям отдельных авторов должен 
быть особый раздел о пунктуации, об употреблении про
писных букв, о способах выделения (курсив, разрядка).

Необходимо также учитывать в инструкции некоторые 
вопросы технической редактуры, например, для поэтов — 
вопросы расположения (выключки) стихов, печатания сти
хов, не умещающихся в строчку, отступов в начале стихо
вых абзацев, пробелов между строфами и т. д. Для драма
тургов надо принять единую форму печатания имен дей
ствующих лиц, размещения и шрифтов ремарок в их раз
личных положениях й прочее.

Кроме того, должна быть особая инструкция о примеча
ниях, начиная с таких «мелочей», как переводы иноязыч
ных текстов (что переводить, как печатать переводы, со
провождать ли их пояснениями или нет, обозначать ли 
язык, с которого сделан перевод, и т. д.).

Должен быть определен строгий круг вопросов, подле
жащих отражению в примечаниях, указаны формы примеча
ний, словарных указателей и пр.
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* * *

В заключение несколько слов о художественном оформ
лении полных собраний сочинений *.

Практика показывает, что в этом отношении нет ника
кого единства. В частности, однотомники выходили то со- 
всвй без иллюстраций, то с одними книжными украшения
ми, то с картинками современных художников.

Необходимо решить, являются ли иллюстрации необхо
димым элементом издания, или же они помещаются только 
в случае наличия предложений художников. Если иллю
страции необходимы, ими надо обеспечить каждое издание, 
так же как каждое издание обеспечивается комментатором 
и редактором, хотя специалистов в этой области значи
тельно меньше, чем художников-иллюстраторов.

В существующих изданиях не выдерживается никакого 
единства в художественном оформлении. Принцип количест
ва явно преобладает над принципом качества. Некоторые 
издания напоминают художественные отделы комиссионных 
магазинов по пестроте художественной манеры, приемов 
трактовки героев и положений и т. д.

К отбору иллюстраций подход бывает чисто формали
стический: учитывается манера художника, его техническая 
опытность, эстетические достоинства рисунка. Забывается, 
что иллюстрация — тот же комментарий, но выраженный 
не словом, а средствами зрительных представлений. Обра
зы, данные художником, врезываются в память и надолго 
определяют восприятие произведения.

Между тем на эту сторону обращается мало внимания.
Возьмем как пример однотомник Гончарова. Первое, что 

обращает на себя внимание, — неравномерность в распре
делении иллюстраций. «Обыкновенная история» не имеет 
иллюстраций. К «Обломову» даны две иллюстрации. На 
одной из них изображена спина Ольги, на другой— спины 
Обломова и кучера. Рисунки сделаны в несколько манер
ной форме, приближающейся к силуэтной. К «Обрыву» при
ложено восемь картинок, сделанных в совершенно иной ма
нере и по фактуре рисунка и по трактовке. Это целый се
мейный альбом портретов. Пять портретов бюстовых, два 
в рост, одна группа. Можно ли признать этот случайный 
набор картинок удовлетворительным разрешением задачи 
иллюстрирования писателя? Почему нельзя было поручить 
этого дела одному художнику, согласовать с редакторами
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основные сюжеты рисунков, равномернее распределить ил
люстрации и выдержать их в единой манере?

Вообще от картинок к тексту лучше отказаться, по край
ней мере в собраниях сочинений. Иллюстрировать можно, 
и то с соблюдением художественного единства, только от
дельные произведения, издаваемые отдельными книжками. 
В собраниях сочинений следует ограничиваться небольшим 
количеством документальных иллюстраций *.

Во всяком случае, художественный план оформления 
издания не должен быть областью автономной компетен
ции. Как и всё в издании, иллюстративная часть должна 
быть подчинена единому замыслу, органически объеди
няться с текстом. За художественное оформление в конеч
ном счете должен быть ответственным тот же главный ре
дактор, который в издании осуществляет единство и согла
сованность всех элементов книги.
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СОЧИНЕНИЯ РУССКИХ КЛАССИКОВ 
В ИЗДАНИЯХ АКАДЕМИИ НАУК СССР *

В связи с предполагаемой программой издания русских 
классиков в Академии наук необходимо поставить на об
суждение вопрос о типе академических изданий. Как из
вестно, вопрос об изданиях классиков стоит также в Гос
литиздате, и Академия наук не должна дублировать те со
брания сочинений, которые будут издаваемы по широкому 
плану Гослитиздата. Задачи Академии наук, как учрежде
ния научно-исследовательского, не могут совпадать с за
дачами издательства массового характера. Академия наук 
должна выполнять свою особую программу, отвечающую 
особым потребностям, выдвигаемым жизнью. В своей из
дательской работе Академия наук должна не конкурировать 
с массовыми издательствами и не дублировать их работу, 
а сотрудничать с ними, выполняя те задачи, которые не 
могут ставить в программу своей деятельности ни Гослит
издат, ни Учпедгиз, ни другие издательства, занимающиеся 
изданием классиков (областные издательства, издательство 
«Советский писатель» и пр.).

Прежде всего, в задачи Академии наук входит выработ
ка, на основании первоисточников, проверенного, подлин
ного текста, свободного от всяких искажений.

Поэтому первый и основной тип академических изданий 
должен быть текстологический. Эти издания должны отли
чаться совершенной полнотой текста классиков как по со
ставу входящих в него произведений, так и по полноте 
вариантов и прочей текстологической документации, обри
совывающей творческий процесс.

Подобного рода издания явятся своего рода орудиями 
производства в научой и издательской работе. Они пред-
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назначаются в первую очередь для исследователя творче
ства автора, его идеологии, художественного мастерства, 
языка. Кроме литературоведа и лингвиста, к подобного 
рода изданиям должен обращаться редактор любого массо
вого издания, так как именно там он найдет выверенный, 
авторитетно установленный текст. Подобное издание дол
жно заменять первоисточники текста — рукописи, редкие 
издания. Оно должно осведомлять о наличии разных редак
ций произведения и разъяснять взаимоотношение этих ре
дакций, причины, вызвавшие их, и их значение.

Эти издания должны издаваться в ограниченном тира
же, так как большие тиражи вызовут требования, искажа
ющие тип издания, как это уже получилось при издании 
сочинений Пушкина.

Для классиков, достаточно представленных в массовых 
изданиях, следует принять строго текстологический тип 
и ограничиваться сверх самого текста минимальными при
мечаниями, отвечающими на следующие вопросы: 1) что по
ложено в основу печатаемого текста, 2) какие известны 
рукописные источники текста и где они хранятся, 3) ка
кие были прижизненные издания текста, 4) прочие источ
ники текста, 5) обоснование избранной редакции, 6) обо
снование датировки произведения. Сверх этого необходи
мы лишь те данные, без которых невозможно понимание 
текста.

Для классиков, издаваемых относительно редко, необ
ходимо учитывать несколько более широкие задачи изда
ния: к данным академическим изданиям будет обращаться 
и более широкий читатель. Поэтому такие издания следует 
сопровождать более развернутым комментарием. Характер 
подобного комментария должен определяться особыми ин
струкциями. Однако следует отказаться от такого типа 
комментария, когда примечания превращаются в историко- 
литературное исследование. Необходимо выработать систе
му сжатого комментария, удовлетворяющего насущным во
просам читателя, помогающего правильному пониманию 
текста печатаемого произведения.

При изданиях строго текстологического характера, по 
их завершении, Академии следует выпускать выполненное 
теми же редакторами полное научно проверенное издание 
для широкого читателя, со строго отобранными варианта
ми и краткими примечаниями (по типу десятитомного из
дания сочинений Пушкина). От издания избранных сочи
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нений следует решительно отказаться, предоставив подоб
ные издания Гослитиздату.

Помимо названных типов издания необходимо преду
смотреть издания отдельных значительных произведений по 
типу академической серии «Литературные памятники». По
требность в подобного рода изданиях давно назрела. 
Студенты, педагоги, научные работники давно уже испы
тывают потребность в такого рода изданиях крупнейших 
памятников литературы, в которых они нашли бы и кратко 
изложенные результаты научного изучения данного памят
ника, и обзор критических оценок, и необходимые данные 
исторического порядка, сжатый историко-литературный 
очерк и анализ языка памятника, равно как ответы на 
все вопросы, возникающие при изучении памятника в шко
ле и в вузе. Если мы имеем подобные издания «Писем» 
Плиния и т. п., то мы вправе желать подобных же изда
ний, например, для «Путешествия» Радищева, для комедий 
Фонвизина, для поэм Пушкина, для отдельных комедий 
Островского и пр. О потребности в подобных изданиях сви
детельствует тот факт, что комментарий к «Евгению Оне
гину» Н. Л. Бродского выходит уже третьим изданием. 
При этом показателен рост тиража: первое издание, 1932 
года, вышло тиражом 6 тысяч экз.; второе, 1937 года, — 
10 тысяч; третье, 1930 года, — 50 тысяч.

Подобные издания должны быть предметом коллектив
ного труда текстолога, литературоведа, историка и лингви
ста. Естественнее всего осуществлять эти издания в Ака
демии.

В настоящее время часто издания классиков оценивают
ся процентными отношениями текста и аппарата (примеча
ний). Академии следовало бы, разработав рациональный 
тип сжатого комментария (для каждого типа особо), осу
ществлять его вне оглядки на процентные нормы, принятые 
в массовых изданиях Гослитиздата. Рациональность изда
ния должна определяться качеством, а не количеством. 
Можно написать много и кстати или мало и в то же время 
без пользы и без нужды. Примеров тому можно найти мно
го. Излишнее многословие должно быть устранено строгим 
редакционным контролем и рационально избранным ти
пом примечаний, точно очерченными их задачами, а не 
калькуляционной частью издательства.

Очень часто говорят о каких-то 10 процентах примеча
ний. Между тем практика массовых изданий показывает не-
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реальность данной цифры. Например, в шеститомном изда
нии сочинений Пушкина (Гослитиздат) текст Пушкина со
ставляет только 80 процентов. Примечания занимают в нем 
16 процентов, указатели и оглавления — 4 процента. В де
сятитомном издании сочинений Пушкина мы имеем основ
ного текста 77 процентов, примечаний — 20 процентов 
(5 процентов вариантов, 10 процентов собственно примеча
ний и 5 процентов переводов), указателей — 3 процента 1.

Естественно, что для научных изданий эти цифры долж
ны быть повышены.

В большом академическом издании Пушкина примеча
ния, состоящие только из перечня источников, составляют 
12 процентов, а в них отсутствует самое необходимое для 
читателя: обоснование датировки (я уже не говорю об 
обосновании текста).

При изданиях необходимо следить за единообразием 
редакционных приемов на протяжении по крайней мере од
ного издания. Между тем в тех изданиях, которые осущест
вляются Академией, господствует совершенный разнобой. 
Редакционные приемы в издании Пушкина расходятся на
столько с редакционными приемами в издании Ломоносо
ва, что читателю приходится переучиваться, чтобы понять 
подачу текста при переходе от одного издания к другому. 
Разнобой наблюдается и в малом и в большом. Разные то
ма одного и того же собрания сочинений обрабатываются 
различно. Это замечается не только в том случае, когда 
разные тома приготовлены разными редакторами, но даже 
тогда, когда редактирует их одно лицо. Под предлогом 
«усовершенствования» меняются редакционные принципы в 
обработке и подаче текста. Между тем в интересах читате
ля — единообразие редакционных приемов. Строго выдер
жанные на протяжении издания принципы, даже при неко
тором их несовершенстве, дают более ценные результаты, 
чем разношерстные тома, дезориентирующие читателя.

Это справедливо и для тех изданий, которые находятся 
в производстве. Академия наук должна довести до конца 
начатые издания по той инструкции, которая была для 
этих изданий принята. Пересмотр инструкций в процессе 
издания недопустим. Новые инструкции могут распростра
няться только на новые издания.

1 В однотомнике Пушкина 1948 года под редакцией С. М. Пет
рова текста 82 процента, комментария (включая статью) — 16 про
центов, указателей — 2 процента.
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ТЕКСТ СТИХОТВОРЕНИЯ ПУШКИНА «КЛЕОПАТРА» *

Стихотворение «Клеопатра» имеет совершенно особую 
судьбу в творчестве А. С. Пушкина. Оно было написано 
в 1824 году, затем Пушкин неоднократно переделывал 
его; последний раз поэт обратился к нему в 1835 году, 
когда подверг его наиболее радикальной переработке. Од
нако последняя обработка не была доведена Пушкиным 
до конца.

При жизни Пушкина «Клеопатра» так и не увидела 
света. Впервые это стихотворение, в очень произвольной 
компоновке, появилось не в качестве самостоятельного 
произведения, а как импровизация итальянца в «Египет
ских ночах» *. Вставлено оно было туда по той причине, 
что в подлинной рукописи Пушкина после слов «Импро
визация началась» ничего не следовало. Но так как тема, 
заданная импровизатору, совершенно совпадала с темой 
данного стихотворения, то посмертный издатель повести 
Пушкина и счел вполне уместным включить в повесть 
именно это стихотворение, хотя мы можем с уверенностью 
утверждать, что Пушкин готовил для импровизации дру
гой текст. Так с 1837 года стихи эти и печатались в со
ставе «Египетских ночей» и в той же компоновке. Так 
они печатаются и сейчас во всех наиболее популярных 
изданиях.

Между тем этот текст является весьма спорным. Что
бы в этом убедиться, необходимо познакомиться с исто
рией создания этого стихотворения. 1

1 «Современник», 1837, № 8, стр. 21—24.
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История стихотворения «Клеопатра» была уже пред
метом специального изучения. С. М. Бонди в своей книге 
«Новые страницы Пушкина» (1931) подробно рассказал 
о всех стадиях работы Пушкина («К истории создания 
«Египетских ночей»», стр. 148—205)

Вкратце эта история сводится к следующему. Впер
вые к сюжету о Клеопатре Пушкин обратился в октябре 
1824 года в Михайловском. Тогда им была написана 
историческая элегия «Клеопатра». До нас дошел как чер
новой, так и беловой текст этого стихотворения. На руко
писи указан и исторический источник сюжета: Пушкин 
сбоку написал «Aureliu's Victor».

Что именно имел поэт в виду, явствует из текста его 
неоконченной повести «Мы проводили вечер на даче...»
(1835):

« — Надобно знать, что в числе латинских 
историков есть некто Аврелий Виктор, о кото
ром, вероятно, вы никогда не слыхивали.

— Aurelius Victor? — прервал Вершнев, ко
торый учился некогда у езуитов.— Аврелий 
Виктор, писатель ІѴ-го столетия. Сочинения 
его приписываются Корнелию Непоту и даже 
Светонию; он написал книгу de viris illustri- 
bus— о знаменитых мужах города Рима, знаю...

— Точно так,— продолжал Алексей Ивано
вич,— книжонка его довольно ничтожна, но в 
ней находится то сказание о Клеопатре, кото
рое так меня поразило. И — что замечатель
но,— в этом месте сухой и скучный Аврелий 
Виктор силою выражения равняется Тациту:
Наес tantae libidinis fuit, ut saepe prostiterit; tan- 
tae pulchritudinis, ut multi noctem illius morte 
emerint...

— Прекрасно! — воскликнул Вершнев. —
Это напоминает мне Саллюстия— помните?

Tantae...
— Что же это, господа?— сказала хозяй

ка,— уж вы изволите разговаривать по-латыни!
Как это для нас весело! Скажите, что значит 
ваша латинская фраза? 1

1 Однако С. М. Бонди пришел к выводу, что печатаемый тради
ционный текст, за мелкими поправками, правилен; вывод этот, как 
мне кажется, не вытекает из истории текста.
17 Б. В. Томашевский 249



— Дело в том, что Клеопатра торговала 
своею красотою и что многие купили ее ночи 
ценою своей жизни...» *.

Названный и процитированный здесь полностью исто
рический источник очень скуден. Он дает только психо
логическую характеристику Клеопатры и не сообщает ни
каких подробностей упоминаемых фактов. Всё действие 
элегии всецело принадлежит творческой фантазии Пуш
кина. В центре сюжета остается психология героини. По
этому мы почти не находим археологических деталей, 
признаков живописного исторического колорита.

Построение этой первой редакции1 2 исторической эле
гии таково. Начинается она с экспозиции, вкратце харак
теризующей пир:

Царица голосом и взором 
Свой пышный оживляла пир.
Все, Клеопатру славя хором,
В ней признавая свой кумир,
Шумя, текли к ее престолу, —
Но вдруг над чашей золотой 
Она задумалась — и долу 
Поникла дивною главой.

Вторая часть заключает вызов Клеопатры. Ее крат
кая речь кончается словами:

Скажите, кто меж вами купит 
Ценою жизни ночь мою.

1 Цитирую по беловому автографу, известному в литературе под 
старым шифром ЛБ № 2386 В, лл. 21 об. и 19, ныне ПД 1011, лл. 2 
об. и 3. Во всех изданиях, вплоть до большого академического, пуш
кинские автографы цитировались под шифрами их хранения до 1937 го
да. Первые буквы обозначают места хранения (ЛБ — библиотека 
имени В. И. Ленина в Москве, ПД — Пушкинский дом в Ленинграде). 
Теперь все рукописи сконцентрированы в Пушкинском доме (Институт 
русской литературы Академии наук СССР), и здесь они соединены с 
ранее хранившимися здесь автографами и получили новые шифры. Та
ким образом, шифры, которым предшествует сокращение ПД, яв
ляются нынешними шифрами автографов.

2 Эта первая редакция 1824 года известна в двух автографах: 
1) черновой в тетради ЛБ № 2370 (ныне ПД 835), разбросанный на 
листах 22 об., 23, 30 об., 35, 18 об. и 37 об.; 2) беловой в тетради 
ЛБ №  2367 (ныне ПД 833) на лл. 33 об. — 35. На этот автограф 
нанесены позднейшие поправки (до стиха «И ложе смерти их зовет»; 
одновременная с этими поправками переделка дальнейших стихов на
ходится в той же тетради на лл. 49—50). Расхождения в нумерации 
листов, данной в разных изданиях и публикациях, объясняются тем, 
что тетради имеют тройную нумерацию: жандармскую, опекунскую и 
архивную, не всегда совпадающие. Здесь дана архивная нумерация.
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Ё третьей части рисуется смущение толпы. И Клеопат
ра повторяет вызов:

Я жду, — вещает, — что ж молчите?
Иль вы теперь бежите прочь?
Вас было много: приступите,
Торгуйте радостную ночь.

В четвертой части описывается, как трое поклонников 
Клеопатры принимают ее вызов:

Свершилось: куплены три ночи...
И ложе смерти их зовет.

Пятая часть состоит из клятвенного обращения Клео
патры к Киприде и божествам ада. При этом ритм элегии 
меняется. Вместо быстрого четырехстопного ямба Пуш
кин избирает классический торжественный александрий
ский стих:

Примите мой обет: до сладостной зари 
Властителей моих последние желанья 
И дивной негою и тайнами лобзанья,
Всей чашею любви послушно упою...
Но только сквозь завес во храмину мою 
Блеснет Авроры луч, клянусь моей порфирой,
Главы их упадут под утренней секиройі

Последняя часть, писанная вольным ямбом с резким 
преобладанием шестистопного, характеризует трех лю
бовников: первый — воин Аргилай, второй — эпикуреец 
Критон.

Последний имени векам не передал,
Никем не знаемый, ничем не знаменитый;
Чуть отроческий пух, темнея, покрывал 
Его стыдливые ланиты.
Огонь любви в очах его пылал,
Во всех чертах любовь изображалась, —
Он Клеопатрою, казалося, дышал,
И молча, долго им царица любовалась.

На этом элегия кончалась. Этим завершается черно
вой текст, на этом кончается и беловая рукопись (из ко
торой здесь и приведены цитаты).

Существует мнение, что стихотворение осталось не
оконченным *. О происхождении этого мнения речь будет 
далее, но непосредственное знакомство с редакцией 
1824 года не дает основания заключать о незаконченности 
элегии. Вряд ли Пушкин стал бы переписывать набело 
стихотворение, не доведенное до своего конца. Между 1

1 Его придерживается и С. М. Бонди в названной работе и в 
редактированном им тексте, напечатанном в большом академическом 
издании, т. 3, стр, 130— 132.
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TêM Никаких ИопьітоИ наметить продолжение Не ИМеётсй 
ни в черновике, ни в беловике. И в самом деле, психоло
гический конфликт стихотворения состоит в том, что дер
зостный, холодный вызов Клеопатры терпит некоторое 
поражение перед любовью юноши, который принял этот 
вызов совсем не из тех, тоже холодных, мотивов, кото
рыми руководился воин, не стерпевший «презренья хлад
ного» от женщины, и философ, изнеженный поклонник 
чувственных наслаждений. Клеопатра едва ли не побеж
дена любовью юноши. В этом заключительная психологи
ческая ситуация элегии. И Пушкин, видимо, совершенно 
не собирался продолжать элегию и описывать самую ночь 
Клеопатры, так как это продолжение не могло обогатить 
психологического содержания в характеристике Клео
патры.

Замечу, что сюжет этой элегии не связан с какими- 
либо другими сюжетами поэзии Пушкина того же вре
мени; во всяком случае, трудно угадать эту связь, если 
она и существует. Не может быть связано данное стихо
творение и с историческими интересами Пушкина. Ни
чего исторического в самой элегии нет. Обстановка обри
сована очень скудно, в меру совершенной необходимости. 
Вряд ли можно примкнуть к мнению, будто в «Клеопат
ре» «отображен древний Восток» 1.

Следующее обращение к этой элегии относится к 
1828 году. Пушкин подверг стихотворение стилистической 
и метрической переработке. Он отказался от смешанных 
размеров и переложил все стихотворение четырехстопным 
ямбом. Кроме того, и самые стихи четырехстопного ямба, 
входившие в первую редакцию, были переделаны. Так 
как стихи того же размера, что и в последней редакции, 
переделывались сравнительно немного, то свои поправки 
Пушкин наносил непосредственно на старый текст. Но 
там, где шестистопный ямб перелагался в четырехстоп
ный, изменение текста было настолько существенно, что 
соответственные части Пушкин записал в виде самостоя
тельных черновиков на свободных страницах той же ра
бочей тетради (положение этих черновиков и дает воз- 1

1 H. Н. Степанов пишет: «Древний Восток отображен Пушки
ным в «Египетских ночах», «Клеопатре», «Подражаниях Корану», от
рывке «Когда владыка ассирийский» и т. д.» («Исторические воз
зрения А. С. Пушкина». Всесоюзное общество по распространению 
политических и научных знаний. Л., 1949, стр. 3).
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можность датировать переработку). Переработка 1828 го
да касалась только текста, а не композиции стихотворе
ния. Последовательность частей оставалась та же самая. 
Однако в пределах каждой части изменения довольно 
велики *. Так, первые четыре стиха стали:

Чертог сиял. Гремели хором 
Певцы при звуках флейт и лир,
Царица голосом и взором 
Свой пышный оживляла пир.

Первые два стиха являлись новыми. Они вводили не
которые— правда, всё еще скудные — подробности об
становки (в первой редакции, кроме «золотой чаши», 
никаких аксессуаров действия не было).

Это — самая существенная переделка первой части. 
Вторая часть тоже подверглась только мелким стилисти
ческим изменениям.

Третья часть слита с четвертой, причем исключена 
вторая, краткая речь Клеопатры:

Я жду, — вещает, — что ж молчите?
и т. Д.

Таким образом, развитие действия сжато и ускорено: 
претенденты являются без второго вызова.

Существенной переработке подверглась пятая часть 
(писанная в первой редакции александрийским стихом). 
Отброшен начальный стих:

И снова гордый глас возвысила царица.
Прямая речь Клеопатры дана без авторских вводя

щих слов:
— Клянусь... о матерь наслаждений,
Тебе неслыханно служу,
На ложе страстных искушений 
Простой наемницей всхожу.

Уже переписав стихотворение полностью, Пушкин внес 
в него некоторые поправки, о которых речь будет дальше.

После этого Пушкин долго не возвращался к своему 
замыслу. Новое обращение к нему относится к 1835 году. 
В это время Пушкин, по-видимому, уже отказался от 
мысли сохранить самостоятельность этого произведения. 
Он хотел ввести его в прозаическое повествование и свя- 1

1 Переделав вчерне текст в тетради, где был беловой текст 
1824 года, Пушкин переписал редакцию набело на отдельнгм листе 
(старый шифр ЛБ № 2376 В, лл. 1 и 22, новый шифр ПД 1022). 
Цитирую по этому автографу.



зать как-нибудь с сюжетом той повести, в которую будет 
введен рассказ о Клеопатре. Так в плане повести о смер
ти Петрония среди тем рассказов Петрония читаем: 
«1) О Клеопатре — наши рассуждения о том...».

В повести, оставшейся неоконченной, «Мы проводили 
вечер на даче», тема Клеопатры занимает много места. 
Там один из персонажей рассказывает о неконченной по
эме знакомого поэта, причем рассказчик то передает эту 
поэму в прозаическом пересказе, то цитирует из нее сти
хотворные отрывки. Именно из этой повести был мною 
процитирован диалог, в котором говорилось об Аврелии 
Викторе. Вот диалог, примыкающий к тому месту, где 
находится рассказ о Клеопатре:

« — Я .предлагал ** сделать из этого поэму, 
он было и начал, да бросил.

— И хорошо сделал.
— Что ж из этого хотел он извлечь? Ка кая 

тут главная идея, не помните ли?
— Он начинает описанием пиршества в са

дах царицы египетской» '.
Далее следует большой недоработанный отрывок, в 

котором прозаическое изложение прерывается стихотвор
ными цитатами. Этот отрывок дошел до нас в различ
ных автографах. Первый набросок находится в черновике 
повести. Вот это место (непосредственно за только что 
процитированными словами):

« — Клеопатра угощает поклонников. Гре- 
мит музыка. Евнухи разносят вина Италии. 
Народ теснится на порфирных ступенях».

Это описание сопровождается вариантом (хотя перво
начальный текст не отменен):

«На берегу четвероугольного озера, выло
женного мемфисским мрамором [Клеопатра] 
угощает своих друзей. Порфирные львы с орли
ными головами изливают воду из клевов позо
лоченных. Гости на ложах из слоновой кости. 
Гремит сладострастная музыка. Сирийский фи
миам курится в кадильницах. Широкие опаха
ла навевают прохладу». 1

1 Эта цитата и дальнейший текст в беловой рукописи отсутст
вуют, берем ее из черновой рукописи (старый шифр ЛБ № 2386, Б, 
л. 25 об., новый шифр ПД 1012, л. 2 об.).
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И после этого следует:
«И вдруг над чашей золотой 
Она задумалась и тихо 
Поникла дивною главой.

Пир утих... и будто задремал. Гости в не
доумении».

Здесь же лист, на первой странице которого недора
ботанные наброски стихотворных кусков (ПД 1012, л. 3): 

«Клеопатра пробуждается от задумчивости.
И пир утих и будто дремлет,
Но вновь она чело подъемлет,
Надменный взор ее горит,
Она с улыбкой говорит:
— В моей любви для вас блаженство?
Внемлите ж вы моим словам:
Могу забыть я неравенство,
Возможно счастье будет вам.
Я вызываю — кто приступит?
Свои я ночи продаю.
Скажите, кто меж вами купит 
Ценою жизни ночь мою»

Здесь же другие совершенно черновые отрывки:
Вотще в ней сердце томно страждет.
Она отрад безвестных жаждет,
Ничто ее не веселит,
Ничто души не умилит...
И кто еще, о боги, мог 
■Переступить ее порог;
Войти в волшебные палаты,
И таинства ее ночей 
Уразуметь в душе своей? 1

Более законченный характер имеет рассказ о Клео
патре, сохранившийся в черновом тексте на отдельном 
листе (ПД 217). Этот лист показывает, что тема Клео
патры разрабатывалась независимо от повести, хотя и 
одновременно. Текст этот печатается в составе повести 
«Мы проводили вечер на даче»:

«Темная, знойная ночь объемлет африкан
ское небо: Александрия заснула; ее стогны 
утихли, дома померкли. Дальный Фарос горит 
уединенно в ее широкой пристани, как лампа
да в изголовьи спящей красавицы. 1

1 Эти наброски совершенно черновые и читаются с трудом; поэто
му некоторые слова в разных изданиях даны различно; например, 
вместо слова «томно» читали «молча», вместо «умилит»— «усладит», 
что, мне кажется, неправильно.
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*

Светлы и шумны чертоги Птоломеевы: Кле
опатра угощает своих друзей; стол обставлен 
костяными ложами; триста юношей служат го
стям, триста дев разносят им амфоры, полные 
греческих вин; триста черных евнухов надзи
рают над ними безмолвно.

*

Порфирная колоннада, открытая с юга и 
севера, ожидает дуновения Эвра; но воздух 
недвижим, огненные языки светильников горят 
недвижно; дым курильниц возносится прямо 
недвижною струею; море как зеркало лежит 
недвижно у розовых ступеней полукруглого 
крыльца. Сторожевые сфинксы в нем отразили 
свои золоченые когти и гранитные хвосты... 
только звуки кифары и флейт потрясают огни, 
воздух и море.

*
Вдруг царица задумалась и грустно поник

ла дивною головою; светлый пир омрачился ее 
грустию, как солнце омрачается облаком.

О чем она грустит?»
Кроме этого прозаического текста сохранилось два 

листка со стихотворным текстом, писанным тогда же.
На пеовом листке текст (черновой) сравнительно ко

роткий (ПД 215).
И вот уже сокрылся день,
Восходит месяц златорогий.
Александрийские чертоги 
Покрыла сладостная тень 
Фонтаны бьют, горят лампады,
Курится легкий фимиам.
И сладострастные прохлады 
Земным готовятся богам.
В роскошном сумрачном покое 
Средь обольстительных чудес 
Под сенью пурпурных завес 
Блистает ложе золотое.

Другой стихотворный отрывок обширнее (ПД 216):
Зачем печаль ее гнетет?
Чего еще недостает 
Египта древнего царице?
В своей блистательной столице 
Толпой рабов охранена,
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Спокойно властвует она.
Покорны ей земные боги,
Полны чудес ее чертоги,
Горит ли африканский день,
Свежеет ли ночная тень,
Всечасно роскошь и искусства 
Ей тешат дремлющие чувства.
Все земли, волны всех морей 
Как дань несут наряды ей.
Она беспечно их меняет,
То в блеске яхонтов сияет,
То избирает тирских жен 
Покров и пурпурный хитон,
То по водам седого Нила 
Под тенью пышного ветрила 
В своей триреме золотой 
Плывет Кипридою младой.
Всечасно пред ее глазами 
Пиры сменяются пирами,
И кто постиг в душе своей 
Все таинства ее ночей?..
Вотще! в ней сердце томно страждет.
Оно утех безвестных жаждет,
Утомлена, пресыщена,
Больна бесчувствием она...1

Эти же стихи в черновом виде сохранились в одной 
из рабочих тетрадей Пушкина того же времени (ЛБ 
№ 2384, ныне ПД 816, лл. 56—57).

В этом первоначальном черновике за стихом «Плывет 
Кипридою...» следуют очень черновые, недоработанные 
стихи, которые читаются так:

Она томясь порою бродит 
В своих садах. Она заходит 
В покои тайные дворца,
Где ключ угрюмого скопца 
Хранит невольников прекрасных 
И юношей стыдливо страстных...

1 Стихи подверглись позднейшей правке, не доведенной до конца. 
Эти поправки не введены в цитируемый текст. Вот редакция, какую 
приняло стихотворение после сокращений и переделок:

Какая грусть ее гнетет?
Чего, чего недостает 
Царице юной н прекрасной?
В ее столице сладострастной 
Веселье, блеск и тишина. 
Судьбою властвует она. 
Покорны ей Земные боги, 
Полны чудес ее чертоги!
Все земли, волны всех морей 
Смиренно дань приносят ей.

Всечасно пред ее глазами 
Пиры сменяются пирами.
Постиг ли кто в душе своей 
Немые таинства ночей?..
Вотще! в ней сердце глухо страждет. 
Утомлена, пресыщена.
Утех, утех безвестных жаждет — 
Больна бесчувствием она...
Однажды —



В отличие от текстов 1824— 1828 годов тексты 1835 го
да не объединяются в законченное произведение. Это всё 
наброски незавершенного произведения. Мы даже не 
можем быть уверены, что прозаическую программу Пуш
кин считал хотя и не полным, но достаточно определив
шимся текстом: что же касается стихотворных отрывков, 
то все они являются разрозненными частями неопреде- 
лившегося целого. Отрывки эти отчасти совпадают с от
дельными местами текста 1828 года, отчасти являются 
совершенно новыми.

Однако при всей аморфности набросков 1835 года, не 
собранных Пушкиным в художественное единство, можно 
констатировать ряд характеризующих его замысел при
знаков.

Во-первых, можно утверждать, что сюжетные границы 
замысла и включенное в него действие не отличались от 
замысла 1824— 1828 годов.

Об этом свидетельствует не только то, что по содер
жанию рассказов все сохранившиеся отрывки не выходят 
за пределы описанного в ранней редакции действия (пир, 
на котором происходит вызов и его принятие), но и то, 
что пределы этого действия определены в сопровождаю
щем тексте тех повестей, в которые включал Пушкин но
вую обработку замысла о Клеопатре. Так, в повести «Мы 
проводили месяц на даче» цитируется Аврелий Виктор 
как источник поэмы, начатой другом рассказчика; в 
«Египетских ночах» Чарский так формулирует тему, пред
ложенную для импровизации итальянца: «Я имел в виду 
показание Аврелия Виктора, который пишет, будто бы 
Клеопатра назначила смерть ценою своей любви и что 
нашлись обожатели, которых таковое условие не испугало 
и не отвратило...». В обоих случаях говорится лишь о том, 
что нашлись любовники, купившие ночи Клеопатры ценой 
смерти, но нет попыток рассказать о самих ночах.

Новое изложение представляет собой развитие перво
начальной редакции, дополнение ее разъясняющими под
робностями и попутными замечаниями. Так, например, в 
первой редакции время действия никак не определено. 
В новой редакции время пира отнесено к позднему вече
ру. По-видимому, так представлял себе время пира Пуш
кин и в 1824 году.

Второе, что является несомненной особенностью ре
дакции 1835 года и резко отличает ее от редакции 1824—
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1828 годов,— это обилие археологических деталей. Пуш
кин явно не ограничивается данными Аврелия Виктора. 
Его привлекают исторические подробности о Египте вре
мени Клеопатры. По-видимому, среди источников, из ког 
торых Пушкин заимствовал необходимые ему данные, 
было писанное Плутархом жизнеописание Антония. Пуш
кин мог и непосредственно обратиться к Плутарху, но 
натолкнуть его на этот источник могло и то, что Шекспир 
в своей исторической трагедии «Антоний и Клеопатра» 
(д. II, явл. 2) почти буквально воспроизвел плутархов- 
ские описания. Эти описания богаты и красочны, чему 
способствовало то, что Плутарх основывался на семейных 
рассказах. Плутарх писал: «Врач Филотас рассказывал 
деду моему Лампрею, что в тогдашнее время он нахо
дился в Александрии». Рассказы Филотаса Плутарх и 
включил в свои описания.

Вот как описывается встреча Клеопатры и Антония: 
Клеопатра «плыла вверх по Кидну на лодке, коей перед
няя часть была позолоченная; поднятые паруса были 
пурпуровые; гребля производилась серебряными веслами 
по такту флейты, при звуках свирелей и гитар. Сама 
Клеопатра возлежала под золотым наметом, убранная с 
таким великолепием, с каким представляется Венера. 
Мальчики, уподоблявшиеся живописным Эротам, стояли 
по обеим сторонам и развевали ее. Прекраснейшие из ее 
прислужниц, убранные нереидами и харитами, одни были 
у кормила, другие на веревках; берега были наполнены 
благоуханием от великого множества курений...» 1. По 
подобным описаниям Пушкин восстановил картину вечер
него пира Клеопатры. Поэтому все описания 1835 года 
отличаются своим стилем от описаний 1828 года. Те бы
ли скупо лаконичны, эти изобилуют подробностями. Жи
вописность всех этих подробностей и составляет особен
ность редакции 1835 года.

Но все эти описания имеют особую цель и особый 
смысл. В первой редакции история Клеопатры расска
зана как психологический парадокс, не связанный ни с 
местом, ни с временем действия. Здесь эта же история 
изложена в тесном единстве с исторической характеристи

1 Плутарховы сравнительные жизнеописания славных мужей. 
Перевел с греческого Спиридон Дестунис. Часть двенадцатая. Спб., 
1820, стр. 171 и стр. 166— 167.



кой эпохи. Клеопатра — не просто исключительный ха
рактер, не просто своеобразное воплощение крайнего 
сладострастия во всей его порочности; здесь Клеопатра — 
царица Египта периода его политического упадка, когда 
вся эта роскошь говорит не о могуществе государства, 
а о близкой гибели. Тема пресыщения выдвигается на 
первый план как психологическая характеристика описы
ваемой эпохи.

Поэтому все эти прозаические и стихотворные набро
ски несоединимы со стихами 1828 года, так как они резко 
отличаются от них и по своему художественному стилю 
и по самой трактовке того же сюжета. Можно говорить 
не только о двух редакциях, но даже о двух произведе
ниях на общий сюжет.

Рассказ о Клеопатре 1835 года остался несобранным. 
Отрывки как в прозе, так и в стихах не слагаются в еди
ное целое и не представляют собой непрерывной последо
вательности. Создавать из этих отрывков единый текст 
было бы совершенным произволом.

Иначе обстоит дело с текстом 1828 года. Но для того 
чтобы установить окончательный текст этой редакции, 
необходимо отказаться от мысли, что историческая элегия 
о Клеопатре в этой первой редакции осталась неокончен
ной. В самом деле, она совершенно исчерпывает сюжет. 
Пределами этого стихотворного рассказа Пушкин ограни
чивал свои стихи четыре раза: в черновом и беловом тек
сте элегии 1824 года, в черновой обработке 1828 года и 
в беловой копии 1828 года. Такое постоянство в составе 
стихотворения было бы совершенно необъяснимо, если бы 
конец стихотворения не был ясен для. поэта и он считал 
бы свою элегию незаконченной. Следовательно, нет осно
ваний что-либо прибавлять к составу белового автографа 
1828 года. Между тем начиная с первой публикации и до 
наших дней к тексту 1828 года присоединяется отрывок 
«И вот уже сокрылся день», и этот отрывок, заканчиваю
щийся стихом «Блистает ложе золотое», создает впечат
ление незаконченности.

Присоединение этого отрывка к тексту 1828 года есть 
результат совершенного редакторского произвола.

Об автографе, содержащем эти стихи, до сих пор да
вались неверные сведения. Он известен под шифром 
ПД 215. В большом академическом издании он датирован 
сентябрем— октябрем 1830 года (т. 3, стр. 1170, датирод-



ка стихов 74—85, как помечены в академическом изДанИИ 
эти стихи). Ближайшее знакомство с этим листком со
вершенно опровергает указанную дату. В издании «Ру
кописи Пушкина, хранящиеся в Пушкинском доме» (1937) 
допущена ошибка при описании бумаги этого автографа. 
Данные об этой бумаге находятся под № 239 (белая бу
мага без водяных знаков с золотым обрезом). Между 
тем такой бумаги не было. Сличение этого листка с авто
графом, содержащим стихи «Какая грусть ее гнетет» 
(ПД 216), показывает, что оба автографа писаны на со
вершенно одинаковой бумаге. Это почтовая бумага боль
шого формата с золотым обрезом. На одной половине 
листа водяные знаки гончаровской фабрики: «А Г 1834». 
Четверка почтового листа, на которой написаны стихи 
«И вот уже сокрылся день», оторвана от половины листа, 
на которой нет водяных знаков. Отсюда ошибка. Уже это 
совпадение в бумаге показывает, что стихи эти написаны 
одновременно с другими прозаическими и стихотворными 
набросками 1835 года. О том же говорит и почерк авто
графа.

Но к этому заключению мы могли бы прийти и не 
обращаясь к изучению бумаги и почерка. Самый стиль 
отрывка в достаточной степени свидетельствует, к како
му этапу обработки рассказа о Клеопатре он относится. 
Изобилие деталей, описывающих обстановку (фонтаны, 
лампады, фимиам, пурпурные завесы, золотое ложе), так 
отличается от скупого стиля 1828 года и так совпадает 
с набросками 1835 года, что невозможно сомневаться в 
том, куда следует отнести эти стихи. И если ранее можно 
было еще (хотя и с малой долей вероятия) допускать, 
что к стилю живописного описания Пушкин мог прийти 
ранее 1835 года, в попытках продолжения стихов 1828 го
да, то теперь, при датировке этих стихов 1835 годом, это 
допущение совершенно отпадает.

Произвольное присоединение этих стихов к тексту 
1828 года не только превратило законченное стихотворе
ние в оборванный отрывок, но и извратило смысл самих 
стихов. Помещение их после клятвы Клеопатры и жребия, 
выпавшего трем ее любовникам, придает им особый смысл:

И вот уже сокрылся день,
Восходит месяц златорогий...

Наступает ночь, в которую совершится клятва Клео
патры. Правда, для такой последовательности описаний
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следует допустить, что пир происходил днем, иначе бес
смысленны слова «сокрылся день» (что противоречит тек
сту 1835 года). Но для редакторов, соединявших эти 
стихи с редакцией 1828 года, это не могло быть ясно, так 
как в том описании время суток, как уже говорилось, не 
обозначено.

Отсюда: «сумрачный покой» — спальня, а «ложе зо
лотое» — это то ложе, на котором Клеопатра исполнит 
свою клятву.

Стих «Сладострастные прохлады» поддерживает имен
но такое понимание стихов. Но в таком случае действи
тельно весь замысел Пушкина получает иное освещение: 
Пушкин хотел описать ночи Клеопатры, хотел продол
жить свое стихотворение, а тогда не так уж неправ был 
В. Брюсов, «закончивший» стихи Пушкина подробным 
описанием исполнения клятвы Клеопатры и судьбы трех 
ее любовников.

Между тем подобное толкование не имеет за собой ни
каких оснований. Теперь мы знаем, что стихи относятся 
к замыслу 1835 года. А там время пира указано точно. 
Следовательно, описание расплаты не могло сочетаться 
с начальными стихами:

И вот уже сокрылся день,
Восходит месяц златорогий.

Сопоставление этих стихов с прозаической записью 
показывает, что единственное место, с которым связаны 
эти стихи,— это начальная часть описания пира '. В дан
ных стихах описывается пиршественный зал и пиршест
венное ложе. Мы знаем, что в древности на пирах возле
жали на ложах. Пурпурные завесы, конечно, не постель
ный балдахин, а драпировка пиршественного зала. И стихи 
Пушкина приобретают свой подлинный смысл и одновре
менно находят свое место в поэтическом замысле Пушки
на, не разрушая его.

Так решается вопрос о составе стихотворения 1828 го
да. Но впечатлению незаконченности стихотворения со
действует и неправильная расшифровка поправок бело
вого текста 1828 года (ПД 1022), допущенная при пер
вой публикации и сохраненная во всех изданиях до 
последнего времени.

1 «Темная, знойная ночь объемлет африканское небо» и т. д.
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Как уже говорилось, в этой редакции клятва Клеопат
ры (ее вторая речь) помещена без вводных авторских 
слов, и соответствующее место читается:

Свершилось: куплены три ночи 
И ложе смерти их зовет.
Клянусь... о матерь наслаждений,
Тебе неслыханно служу...

Пушкин решил переменить положение всей этой речи. 
Он отчеркнул стихи, заключающие вторую речь Клеопат
ры, от стиха «Клянусь... о матерь наслаждений» и кончая 
стихом: «Глава счастливцев отпадет». Сбоку он поставил 
условный знак переноса. Но при этом он забыл повто
рить этот знак в том месте, куда эту речь следует пере
нести.

Вообще в автографе имеются некоторые недосмотры. 
Так, последние два стиха Пушкин заменил. Вместо:

И грустный взор остановила 
Царица гордая на нем.

Пушкин написал:
И с умилением на нем 
Царица взор остановила.

Однако он забыл зачеркнуть отмененные стихи, и по
тому редакторы по своему усмотрению выбирают то одну, 
то другую редакцию.

Возвращаюсь к стихам, намеченным к переносу. Пер
вый публикатор произвольно решил вопрос, перенеся 
клятву Клеопатры в конец стихотворения. Делать это 
было нельзя по ряду соображений. Если бы Пушкин за
хотел перенести эти стихи в конец стихотворения, то он 
вряд ли затруднился бы поставить в нужное место зна
чок переноса. Для ясности необходимо учитывать рас
положение стихов на листе. Если раскрыть четырехстра
ничный писчий лист, на котором переписана «Клеопатра», 
то клятва занимает собой большую часть левой страницы 
(т. е. 2-й страницы листа) '. А все стихотворение оканчи
вается на правой стороне (3-й странице листа), т. е. на 
том же «развороте». Повторить знак переноса не пред
ставляло никаких затруднений. Иное дело, если перенести 
стихи надо было на первую страницу листа и для того

1 Вторая страница содержит текст, начиная со стиха «Вдруг из 
толпы один выходит» и кончая «Глава счастливцев отпадет». Сле
дующая — 3-я — страница начинается стихом: «Благословенные жре
цами». На этой странице стихотворение и кончается.
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йёрейернуть страницу обратно. Пушкин мог, пока не вы
сохли чернила, отвлечься нанесением других поправок 
(а их на открытых двух страницах порядочно), а затем 
просто забыть, что нужная помета им не нанесена.

С другой стороны, самым прочным в стихотворении 
является его конец. Как мог Пушкин в обработке стихо
творения сделать такое изменение, что концевые строки 
оказались внутри стихотворения и, следовательно, поте
ряли значение замыкающих? И в результате сделанной 
перестановки, когда стихотворение стало завершаться по
следним стихом клятвы «Глава счастливцев отпадет», 
получалось впечатление некоторой незаконченности, кото
рая толкала на дальнейшие поиски продолжения.

Между тем следовало либо признать пушкинскую по
правку непонятной и оставить стихи на том месте, где 
они находятся в автографе, либо поискать другое место, 
куда эти стихи надо переставить.

Первое решение было бы педантичным. Нельзя при
знать загадку, заданную недосмотром Пушкина, неразре
шимой. Место, куда надо переставить клятву Клеопатры, 
надо искать не в конце, а в начале стихотворения. Здесь 
только одно место допускает перенесение этих слов Клео
патры. Конечно, Пушкин хотел соединить обе речи цари
цы в одну. Стих «Клянусь... о матерь наслаждений» дол
жен следовать непосредственно за стихом «Ценою жизни 
ночь мою». ‘

Такое положение клятвы Клеопатры отчасти подска
зано переработкой текста, сделанной в 1828 году. Конеч
но, именно эта клятва могла привести в ужас толпу го
стей. В первой редакции 1824 года начальный призыв 
Клеопатры вызывал менее сильные движения чувства:

Она рекла. Толпа в молчаньи,
И всех в волнении сердца.

В редакции 1828 года эти стихи заменены более силь
ными:

Рекла — и ужас всех объемлет,
И страстью дрогнули сердца.

Именно такое движение уместнее всего после клятвы, 
в которой исступленное сладострастие сочетается с из
вращенной жестокостью. По-видимому, это и послужило 
мотивом для перестановки стихов. Во всяком случае, во 
всем стихотворении нет другого места, куда бы можно
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было перенести эти стихи без разрушения естественной 
последовательности поэтического повествования.

Так как в такой композиции стихотворение еще никог
да не печаталось, приведу его здесь полностью. При этом 
замечу, что в рукописи 1828 года оно не имеет названия. 
Но так как в текстах 1824 года стихотворение озаглавле
но «Клеопатра», то не будет ошибкой сохранить это на
звание и для текста 1828 года.

КЛ ЕОП А ТРА

Чертог сиял. Гремели хорсм 
Певцы при звуке флейт и лир.
Царица голосом и взорсм 
Свой пышный оживляла пир;
Сердца неслись к ее престолу,
Но вдруг над чашей золотой 
Она задумалась и долу 
Поникла дивною главой...

И пышный пир как будто дремлет.
Бе змолвны гости. Хор молчит.
Но вновь она чело подъемлет 
И с видом ясным говорит:
«В моей любви для вас блаженство?
Блаженство можно вам купить...
Внемлите ж мне: могу равенство 
Меж нами я восстановить.
Кто к торгу страстному приступит?
Свою любовь я продаю;
Скажите: кто меж вами купит 
Ценою жизни ночь мою?
Клянусь... о матерь наслаждений,
Тебе неслыханно служу,
На ложе страстных искушений 
Простой наемницей всхожу.
Внемли же. мощная Киприда,
И вы, подземные цари,
О боги грозного Аида,
Клянусь, до утренней зари 
Моих властителей желанья 
Я сладострастно утгмлю,
И всеми тайнами лобзанья 
И дивной негой утолю.
Но только утренней порфирой 
Аврора вечная блеснет,
Клянусь, под смертною секирой 
Глава счастливцев отпадет».

Рекла— и ужас всех объемлет.
И страстью дрогнули сердца...
Она смущенный рспот внемлет 
С холодной дерзостью лица,
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И взор презрительный обводит 
Кругом поклонников своих... 
Вдруг из толпы один выходит, 
Вослед, за ним и два других. 
Смела их поступь; ясны очи; 
Навстречу нм она встает; 
Сзершилось: куплены три ночи,
И ложе смерти их зовет.

Благословенные жрецами, 
Теперь из урны роковой 
Пред неподвижными гостями 
Выходят жребии чредой.
И первый Флавий, воин смелый, 
В дружинах римских поседелый; 
Снести не мог он от жены 
Высокомерного презренья;
Он принял вызов наслажденья, 
Как принимал во дни войны 
Он вызов ярого сраженья.
З а  ним Критон, младой мудрец, 
Рожденный в рощах Эпикура, 
Критон, поклонник и певец 
Харит, Киприды и Амура... 
Любезный сердцу и очам,
Как вешний цвет едва развитый, 
Последний имени векам 
Не передал. Его ланиты 
Пух первый нежно отенял; 
Восторг в очах его сиял;
Сюастей неопытная сила 
Кипела в сердце молодом...
И с умилением на нем 
Царица взор остановила *.
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ПРИМЕЧАНИЯ

К стр. 28.
З а  тридцать лет, отделяющих нас от времени написания данной 

книги, положение изменилось. В настоящее время большую часть из
даний классиков, в том числе и новой литературы, готовят специа
листы-филологи. Однако и сейчас в некоторых (преимущественно об
ластных) издательствах существует наивное представление, что лите
ратурный текст может быть издан лишь с помощью корректора и 
технического редактора.

К стр. 35.
Метранпаж (от французского mettre en page— буквально состав

лять страницы) — старое название высококвалифицированного набор
щика, верстающего книгу, журнал, газету.

..остановимся на «психологии» набора...—Следует отметить, что 
с точки зрения описываемой Б. В. Томашевским «психологии» набора 
современный машинный набор принципиально мало чем отличается от 
ручного. Однако условия работы машинных наборщиков и технология 
набора на машинах вызывают ошибки и другого характера (главным 
образом из-за неправильного удара по клавишам). Количество же оши
бок из-за неверного чтения текста при наборе на машинах по «слепо
му» методу значительно уменьшается, потому что машинному наборщи
ку не приходится отрываться от текста оригинала так, как это вы
нужден делать ручной наборщик.

К стр. 39.
Слово «шопот» оставляется в старом написании, так как иначе 

пример потеряет смысл.

К стр. 52.
Круглый  (круглая), или, по современной терминологии, кегель

ная, — типографский пробельный материал, равный по ширине размеру 
(кеглю) того шрифта, в комплект которого он входит; например, в 
обычном для основного текста книги шрифте — корпусе — круглая (ке
гельная) равна 10 пунктам (пункт— типографская единица измере
ния), что составляет чуть больше 4 мм.

К стр. 69.
В первом издании данной книги было дано перечисление основ

ных рукописных фондов. Оно изъято, так как в настоящее время 
места хранения изменились. Описания этих фондов читатель найдет в
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специальных бюллетенях Центрального государственного литератур
ного архива, рукописных Отделов Всесоюзной библиотеки имени 
В. И. Ленина, Государственной публичной библиотеки имени М. Е. 
Салтыкова-Щедрина, Института русской литературы Академии наук 
СССР (Пушкинского дома) и других хранилищ.

К стр. 70.
В настоящее время издан ряд подобных описаний, в том числе 

одно с участием Б. В. Томашевского: «Рукописи Пушкина, хранящие
ся в Пушкинском доме». Научное описание. Составили Л. Б. Модза- 
левский и Б. В. Томашевский. Л., Изд. Акад. наук СССР, 1937.

К стр. 75.
Тифдрук — немецкое название способа глубокой печати,которым 

воспроизводится в настоящее время, например, журнал «Огонек».

К стр. 84.
См. в современных изданиях отделы «Ранних редакций» (напри

мер: Пушкин А. С. Поли. собр. соч. в десяти томах. Изд. 2-е. T. II. 
М., Изд. Акад. наук СССР, 1957, стр 391-392).

К стр. 91.
Lacretelle Ch. Hictoire de l’Assemblée constituante, t. I, 1821. 

Книга умеренного либерала Лакретеля была популярна среди декаб
ристов.

К  стр. 99.
Связан с замыслом «Бесов», «Подростка», «Братьев Карамазо

вых».

К стр. 108.
Сон Ставрогина в главе «У Тихона» и сон Версилова в седьмой 

главе (II) романа «Подросток». См. Достоевский Ф. М. Поли. собр. 
худож. произведений. T. V II. М. — Л., 1927, стр. 573—575 и 
т. V III, стр. 392—394.

К стр. 1 10.
Со времени издания данной книги изучение автографов продвину

лось значительно вперед. Вышло ряд специальных работ об автогра
фах Пушкина, принадлежащих перу С. М. Бонди, Г. О. Винокура, 
Т. Г. Зенгер-Цявловской, Н. В. Измайлова, Ю. Г. Оксмана, Б. В. То
машевского, М. А. Цявловского и других. Работы большого коллектива 
текстологов-пушкинистов были практически объединены новым ака
демическим изданием сочинений А. С. Пушкина, выходившим в 1937— 
1950 годах. Аналогичные работы проделаны и проделываются для 
академических изданий классиков, подготавливаемых ныне научными 
коллективами институтов Академии наук СССР (Института мировой 
литературы имени М. Горького и Института русской литературы).

К  стр. 113.
Под академическим изданием автор всюду разумеет сочинения 

Пушкина в изд. Акад. наук, Спб., 1900 (т. I), 1905 (т. II), 1912 
(т. III), 1916 (т. IV), 1928 (т. IX ), 1914 (т. X I).
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Глава IV, строфа, первоначально следовавшая за строфой XXIV. 
См. в современных изданиях отдел «Ранние редакции» (например: 
Пушкин А. С. Поли собр. соч. в десяти томах. Изд. 2-е. T. V. М., 
Изд. Акад. наук СССР, 1957, стр. 532).

К стр. 137.
Островский А. Н. Соч. в 10 томах. Изд. Н. Г. Мартынова, 1885— 

1886,
К стр. 138.

См. Достоевский Ф. М. Поли. собр. худож. произведений. T. VII. 
М. — Л., 1927. В этом издании в приложениях редакторами (Б. В. То
машевский и К. И. Халабаев) помещена исключенная глава, а в при
мечаниях описана история текста и приведены варйанты.

К стр. 153.
Впоследствии автор сомневался в догадке П. Е. Щеголева, что и 

высказал в примечаниях к «Полтаве» (см. Пушкин А. С. Поли. собр. 
соч. в десяти томах. Изд. 2-е. T . IV, Изд. Акад. наук СССР, 1957, 
стр. 563—564.

К стр. 168.
Достоевский Ф. М. Поли. собр. худож. произведений. М. — Л., 

ГИ З, 1926—1927.

К стр. 177.
Полемика эта актуальна и в наши дни. Именно этот вопрос был 

в центре внимания на совещании по вопросам текстологии, которое 
было созвано Институтом мировой литературы им. А. М. Горького 
и Институтом русской литературы Академии наук СССР в мае 
1954 года. Автор данной книги на этом совещании высказывался за 
подлинно филологический критический анализ издаваемых текстов 
против упрощенного понимания последней воли писателя и стремле
ния некоторых текстологов к догматизму.

В своих лекциях по текстологии Б. В. Томашевский следующим 
образом ставил вопрос о воле автора и критике текста: «Точный 
текст — это подлинный текст, адекватно отражающий намерение ав
тора (а не лучший в представлении исследозаіеля). Нужно уметь 
обнаружить творческое намерение автора в тексте.

У нас в большом ходу формула «воля автора». Что такое воля 
автора? Где она зафиксирована эта воля? Это понятие зыбкое, чисто 
абстрактная формула. И последнее издание и автограф не всегда вы
ражают волю автора. И о какой «воле» мы будем говорить?

С одной стороны, автор — создатель данного произведения и его 
творческая воля находит выражение в творческом акте. Но частная 
воля автора, не выраженная в творческом акте, может ничего не зна
чить для нас. Так, например, в стихотворении «Редеет облаков лету
чая гряда» Пушкин не велел печатать трех последних стихов, потому 
что в них был намек на определенное лицо. Пушкин понимал, что без 
этих стихов стихотворение теряет смысл, и тем не менее хотел их 
исключить. Можем ли мы сейчас считаться с этой волей Пушкина?

Только путем изучения текста можно установить «волю» автора. 
Это и есть установление точного текста.

К стр. 121.
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<С...5> В старой текстологии существовал термин «канонический 
текст». Это неудачное название. Не говоря уже о библейском проис
хождении термина, самая жесткость понятия «канонический» исклю
чает возможность какого-либо иного решения, кроме положительного 
или отрицательного. А такого категорического решения быть не может. 
Для исследователя все редакции одинаково интересны, он должен 
изучить все и извлечь из них всё необходимое.

Но при печатании текста встает вопрос об основной редакции... 
Вопрос о выборе редакции не может решаться механически. В 90 про
центах последняя редакция дает наилучший в художественном смысле 
текст. Но бывают и здесь сложные привходящие обстоятельства. 
Выбор последней редакции не должен исключать критики текста лишь 
на том основании, что это — последняя редакция (что еще не зна
чит— лучшая)... С каким критерием подходить к последней редакции? 
Здесь возможен критерий исторический и эстетический, понимаемый 
как социально-историческая категория, а не субъективная оценка». 
(Из лекции для сотрудников и аспирантов Института русской лите
ратуры Академии наук СССР, читанной 12 и 19 декабря 1952 года.)

К стр. 178.
Баратынский Е. А. Поли. собр. соч. T. I. Спб., 1914, стр. X III 

К стр. 185.
В настоящее время хранится в Рукописном отделе Института рус

ской литератуоы Академии наук СССР с шифром Ф 244, оп. 1, 
№ 838, лл. 13 об.— 14.

К стр. 187.
В современных изданиях Пушкина стихотворение «Воспоминание» 

печатается в окончательной редакции Пушкина, а варианты даются в 
разделе «Ранних редакций». См. Пушкин А. С. Поли. собр. соч. 
в десяти томах. Изд. 2-е. Г. ІП. М , Изд. Акад. наук СССР, 1957, 
стр. 759.

К стр. 189.
Данная мысль являлась глубоким убеждением автора и подтвер

ждение ее мы находим в его поздниі текстологических работах и вы
сказываниях. См. примечание к стр. 177.

К стр. 191.
...Аьзя ли жить мне, я сказал».— Четвертый стих цитируемого 

стихотворения поэта конца X V III века Н. Николева известен в пе
чати в иной редакции: ««Жизнь прости на век!» — сказал».

...А. Н. Пыпин. Подделки рукописей и народных песен. — См. так
же: Сперанский М. Н. Русские подделки оукописей в начале X IX  ве
ка (Бардин и Сулакадзев). — В кн.: Проблемы источниковедения. 
T. V. М., Изд. Акад. паук СССР, 1956, стр. 44— 1.01, а также: 
Покровская В. Ф. Еще об одной рукописи А. И. Сулакадзева (к 
вопросу о поправках в рукописном тексте). — «Труды Отдела древней 
русской литературы», т. X IV , М. — Л., 1958, стр. 634—636.
К стр. 195.

«Демон». Поэма М. Ю. Лермонтова по списку 1838 г. — «Русский 
вестник», т. CCI, 1889, № 3. То же в издании: Лермонтов М. Ю.



Соч. Первое полн. изд. В. Ф. Рихтера под ред. П. А. Висковатова. М., 
1889.

«Горе от ума», комедия в четырех действиях, в стихах, А. С. Гри
боедова. Редакция полного текста, примечания и объяснения состав
лены И. Д. Гарусовым. Спб., 1875.

К стр. 196.
Лермонтов М. Ю. Поли. собр. соч. Под ред. и с примеч. проф. 

Д. И. Абрамовича. Спб., изд. Акад. наук, 1910. (Акад. библ. рус
ских писателей, вып. 4-й).

К стр. 198.
Пушкин А. С. Соч. Ред. П. А. Ефремова. Спб., 1880.

К стр. 199.
Между тем редакторы собраний сочинений часто приводят дату, 

нс соблюдая никаких оснований к тому. — Исследователи творчества 
Пушкина всесторонним комментированием отдельных произведений 
добились уточнения, а иногда и полного пересмотра датировок. Именно 
отсутствие такого всестороннего комментария к изданию собрания 

•сочинений А. С. Пушкина, предпринятому Академией наук СССР в 
1936 году, сделало это издание недостаточно авторитетным в смысле 

датировок. В статье 1956 года «Проблемы изучения Пушкина» (не 
опубликована) Б. В. Томашевский пишет: «На очереди еще много 
задач; отмечу из них одну: полное, или, как это часто называют, 
синтетическое или комплексное изучение произведений Пушкина. Та
кое изучение было достоянием комментария, печатавшегося при соб
рании сочинений. Я говорю о монографическом изучении каждого про
изведения в отдельности, в его связи с другими произведениями. Как 
известно, академическое издание вышло в свет без таких примечаний. 
Не говоря уже о том, что тем самым нанесен большой ущерб чита
телю, который не может по данному изданию навести справок, необ
ходимых для понимания текста, из этого проистекают основные ошиб
ки издания. Так, немотивированная датировка не может быть пред
метом критики, следовательно, всегда внушает подозрение в ошибоч
ности». (Курсив наш. — Ред.)

...Много совершенно произвольных дат ввел в хронологию пуш
кинских произведений Ефремов. — Пушкин А. С. Соч. Ред. 
П. А. Ефремова. Спб., 1880.

К стр. 203.
Разумеется, автор здесь не имел в виду чисто академические 

издания полных собраний сочинений, в которые включается все, что 
написано рукою данного автора. Такого рода документы, имеющие 
иногда очень важное биографическое значение, обычно составляют 
особый том.

В характеристике хронологического принципа здесь заключен 
элемент полемизма, борьбы с окостеневшими основами дореволюцион
ной академической филологии. Этот полемизм был плодотворен в пе
риод становления советской текстологии.
К стр. 204.

...собрание сочинений Пушкина издания Академии наук. — Непол
ное издание 1900— 1929, см. примечание к стр. 177.
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...на первое место ставил свои поэмы, очевидно — доминирую
щий его жанр. — Под редакцией Б. В. Томашевского вышло несколько 
изданий сочинений Пушкина, построенных в соответствии с планами 
самого поэта. Таковы издания: Пушкин А. С. Соч. ГИ З, 1924 (пер
вое из пяти изданий) и более полное издание, с избранными письма
ми (ГИХЛ, 1936— 1937), а также: Пушкин А. С. Стихотворения. 
Тт. I—III. Л., «Сов, писатель», 1955. (Библиотека поэта. Большая се
рия).

К стр. 205.
...Сочинения Грибоедова... надо печатать начиная с «Горя от 

ума». — В настоящее время так и принято.
...В области лирики голая хронология часто искажает восприятие 

творчества писателя. — В своих лекциях по текстологии Б. В. Тома
шевский отмечал, что с «хронологическим принципом сталкивается 
принцип цикличности. Цикличность нарушает хронологию. «Повести 
Белкина» — цикл, но повести выходили в разное время. Стихи о Кав
казе составляли у Пушкина цикл, хотя писались в разное время, то 
же было с циклом «Подражания древним». В угоду хронологическому 
принципу циклы эти в изданиях Пушкина разрушены. 
(Из лекции, читанной 19 декабря 1952 года в Институте русской 
литературы Академии наук СССР.)

...у Лермонтова., приходится преодолевать длинную историю 
его ученических опытов. — Большая часть изданий сочинений Лер
монтова издаются и в настоящее время по хронологическому прин
ципу. По иному плану, выдвинувшему на первые места зрелые про
изведения Лермонтова, построено издание: Лермонтов М. ІО. 
Поли. собр. соч. Под ред. Б. М. Эйхенбаума. М. — Л., 1948.

К стр. 206.
...Делать из них мешанину, подчиненную хронологии. — Много

летний редакторский опыт показал автору данной книги опасность 
м чрезмерного увлечения повторения прижизненных сборников в сов
ременных собраниях сочинений. Эта система приводит к неудобной 
для читателя многослойности разделов (особых отделов требуют 
те произведения, которые не могли войти в сборник по цензурным 
причинам, по незавершенности и т. д.).

Каллаш Вл. О хронологии басен Крылова. — «Известия Отделе
ния русского языка и словесности Акад. наук», т. X II, кн. 1, 1907, 
стр. 205—218.

К стр. 207.
Образцом историко-текстового и библиографического коммента

рия в чистом виде могут служитъ примечания к Полному собранию 
сочинений А. С. Пушкина, т. I—XVI (Изд. Акад. наук СССР, 
1937—1950).

К стр. 208.
...Заметки о принципах, положенных в основе издания его ре

дактором.— Такие заметки, объясняющие принцип отбора и компо
зиции, можно найти во многих изданиях. Четкое место они находят 
в изданиях «Библиотеки поэта», основанной М. Горьким (краткая 
характеристика в «Малой серии», более развернутая — в «Большой»).
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...у Венгерова получилось шеститомное собрание статей о Пуш~ 
кине. — В ceoей статье 1956 года «Основные этапы изучения Пуш
кина» (не публиковалась) Б. В. Томашевский пишет об издании под 
редакцией С. А. Венгерова, что в ней «внимание было обращено не 
столько на текст Пушкина, сколько на статьи и примечания» и что 
издание это следует «рассматривать как пушкиноведческие сборники».

Образец подробного историко-литературного комментирования 
см. также в издании: Пушкин А. С. Поли. собр. соч. Т. 7. Драма
тические произведения. Изд. Акад. наук СССР, 1935.

Эта категория комментария — самая ответственная и требующая 
наибольшего критицизма. — По поводу реального комментария автор 
данной книги позднее высказывался так: «Реальный комментарий 
обыкновенно самая слабая часть издания. Он должен помочь сов
ременному читателю понять текст, когда у читателя возникает во
прос, но еще в большей степени, когда у него не возникает вопроса,, 
а текст имеет смысл, воспринимаемый неверно. Последиие-то случаи 
обычно и не разъясняются. Комментарий чаще всего дается по име
нам (хотя они иной раз широко известны). Контекст исчезает. За 
словом не видят текста. Худший способ комментирования: алфавит
ный список в конце, совершенно оторванный от текста, для объясне
ния берется первое попавшееся слово. Или: объяснения слова во
обще верны, но не для того значения, в каком оно употреблено в 
данном тексте. Составление реального комментария — мучительная 
вещь в стилистическом отношении: о сложных вещах нужно сказать 
просто и очень коротко. Но часто и общеизвестные вещи объясняют
ся очень запутанно. Неверные объяснения перепечатываются из из
дания». (Из лекции, читанной в Институте русской литературы Ака
демии наук СССР 19 декабря 1952 года.)

К стр. 215.
Вопрос о пределах сохранения этих особенностей для массовых 

изданий классиков до сих пор не нашел серьезного филологического 
разрешения; в нем, по словам Б. В. Томашевского, «отсутствует 
принцип историзма».

К стр. 219.
Отрывок из обзора Б. В. Томашевского «Издания стихотвооных 

текстов» — «Литературное наследство», т. 16— 18, 1934, стр. 1055 — 
1057. Здесь дана лишь общая, теоретическая часть, являющаяся вве
дением к данной статье.

К стр. 224.
Критическая статья, написанная Б. В. Томашевским в 1951 году 

по просьбе дирекции I ослитиздата. Не публиковалась. Хотя многие 
критические замечания автора устарели, характер их достаточно по
учителен.

К стр. 242.
Вопросу художественного оформления изданий классиков Б. В. То

машевский всегда уделял большое внимание. См., например, его. 
статью «Пушкинская книга и художник» («Литературный современ
ник», 1937, №  1, стр. 218—222).

К стр. 210.
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К  стр. 243.
По этому принципу иллюстрировано однотомное издание сочи

нений А. С. Пушкина под ред. Б. В. Томашевского (Гослитиздат, 
.1935; то же, 1936; изд. 2-е испр. и доп., 1937).

К стр. 244.
Докладная записка, составленная Б. В. Томашевским в 1950 го

ду для Института русской литературы Академии наук СССР и И з
дательства Академии наук СССР в связи с разработкой программы 
издания русских классиков.

К стр. 248.
Работа по установлению окончательного текста стихотворения 

Пушкина «Клеопатра» была проделана Б. В. Томашевским для ре
дактированного нм десятитомного издания собраний сочинений 
А. С. Пушкина (Изд. Акад. наук СССР). Статья была напечатана 
в «Ученых записках» Ленинградского государственного университета 
(№  200, Серия филол. наук, вып. 25, 1955, стр. 216—227).

К стр. 266.
Эти стихи в полном собрании сочинений А. С. Пушкина в де

сяти томах (изд. 2-е, М , Изд. Акад. наук СССР, 1957) помещены 
•в тексте повести «Египетские ночи», т. VI, стр. 386—389.
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ЗАМЕЧЕННЫЕ ОПЕЧАТКИ

С тр а 
н ица С трока Н апечатано

•
С л ед у е т  ч и тать

131 17 сверху тем и тем
159 6 снизу при подчиненных или подчиненных
167 6 сверху чем одни причем одни
167 10 снизу «Вѣ лѣсах «Въ лѣсах
190 22 » историко-библиогра

фический
историко-биогра

фический
198 7 сверху был было
275 19 снизу повторения повторением
276 5 сверху в ней в нем
276 27-28 » из издания». из издания в изда

ние» .
Зак. 1090


