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П Р Е Д И С Л О В И Е

В нашу революционную эпоху переустройства социальных 
отношений и переоценки ценностей и в области литературы и 
литературоведения кипит напряженнейшая работа: возникает 
целый ряд литературных течений и школ, горячо обсуждаются 
вопросы искусства, выковывается новый язык, старые определе­
ния пересматриваются.

Вопросы литературной терминологии привлекают в настоя­
щее время внимание не только профессионалов литераторов, 
т. наз. „ спецов но и широких читательских масс, которые 
в настоящее время с жадностью набросились на книги.

„ Литературная Энциклопедия “ идет на помощь этим чи­
тательским массам и сообщает в общедоступной форме важ­
нейшие и достаточно полные сведения по теории, психологии 
и истории словесно-художественного творчества, а также по лин­
гвистике и грамматике.

Учитывая трудность переживаемого нами момента борьбы 
между собой различных теоретических школ, Редакция стре­
милась в своей работе объединить главным образом тех исто­
риков и теоретиков литературы, которые рассматривают поэти­
ческое творчество, как сложный продукт социального происхо­
ждения, отличающийся своеобразными признаками образно­

эмоционального обобщения.
Подводя социальный фундамент в многочисленных статьях 

и объяснениях литературной терминологии, редакция стремилась 
дать читателю возможность понять существо современных тео­
ретических расхождений, постигнуть законы формального стро­
ения художественного памятника, вырастающего на: соцально- 
экономической почве.



II

Д о сего времени на русском языке не было словаря литера­
турных терминов, и, как первый опыт, „Литературная Энци­
клопедия “ неизбежно имеет пробелы, пропуски, указания на 
которые с признательностью будут встречены редакцией. Но 
сознание неотложной необходимости этого труда для много­
численных читательских кадров нашего времени побудило вы­
пустить в свет „Словарь литературных терминов" в надежде, 

что и в этом виде он сослужит полезную службу, как вдумчи­
вому любителю словесного текста, так и массовому читателю, 
стремящемуся уяснить себе социальные и формально-художе­
ственные проблемы в поэтическом произведении.

РЕ Д А К Ц И Я .



С Л О В А Р Ь

ЛИТЕРАТУРНЫХ ТЕРПИНОВ

Т О М  П Е Р В Ы Й





А

АБЗАЦ — в первоначальном зна­
чении своем—то же, что и красная 
строка. Но А . означает и отры­

вок письменной речи, заключенный 
между красными строками. Абзац 
можно рассматривать с двух точек 
зрения: 1) целесообразности начер­
тательной, 2) целесообразности по­
этической. Начертательная целе­
сообразность абзаца в том, что он 
придает книге или рукописи более 
эстетичный вид, внося некоторое 
разнообразив в однообразный рису­
нок параллельных строк; кроме то­
го, абзац облегчает глазу процесс 
чтение, давая ему некоторый повод 
для отдыха и помогая следить за 
строками. Эти свойства абзаца слу­
жат косвенно и целям поэтиче­
ского воздействия, как это можно 
утверждать -и о других внешних 
особенностях книги или рукописи. 
Н о абзац имеет и непосредственную 
поэтическую целесообразность: его 
можно рассматривать как литера­
турный прием. Он отражает наме­
рение художника выделить внеш­
ним образом в особую группу те 
или иные части произведения, он 
делает отчетливыми группировки 
эмоций, идей, образов. Группи­
ровки образов в абзаце произво­
дятся как по их статической связи, 
так и по связи динамической: так, 
характеристика действующего ли­
ца, описание местности и пр., уста­
навливающие статическую связь 
между абзацами, требуют, обычно, 
красной строки;т о ч н о  также крас­
ной строкой отделяется существен­
ный поворот в развитии сюжета, 
новый момент в романе или пове­
сти, где события даются по пре­
имуществу, в динамической их свя­
зи. Там, где передаются рассужде­
ния автора, размышления дейст­
вующих лиц, абзац подчеркивает 
логическую связь между идеями. 
Абзац отображает характер связи 
между эмоциями в лирическом 
произведении или отрывке. Так 
как употребление абзаца не пред-

Словарь лптер. терминов.

усматривается никакими строго 
установленными правилами, то и 
в обычном его употреблении про­
является художественное намере­
ние автора и здесь его применение 
в значительной мере субъективно. 
Единственное, на практике устано-' 
вленное ограничение в этой обла­
сти требует, чтобы начало и коцрц 
абзаца не приходились на сере­
дину фразы. Художественные воз­
можности абзаца, все же, наиболее 
выявляются тогда, когда он нару­
шает установленную традицию. 
Неожиданные абзацы Андрея Бе­
лого придают особую нервную на­
пряженность его художественной 
прозе. Необычно-короткие абзацы 
газетного фельетона или передовой 
статьи делают речь отрывистой, 
создавая впечатление лаконизма и 
особой значительности. Еще более 
явственна выразительная сторона 
абзаца, когда художник устанавли­
вает внутреннее взаимоотношение 
слов, не совпадающее с взаимоот­
ношением внешним. Так, Андрей 
Белый отделяет красной строкой 
слова* заключенные в скобки и 
разъясняющие предыдущую фразу, 
ибо для него эти слова имеют 
вполне самостоятельное субъектив­
ное значение. Иные абзацы Андрея 
Белого разбивают и самую фразу, 
не совпадая даже с грамматиче­
ским строем и тем более выделяя 
субъективный смысл для А . Бе­
лого отдельных частей. В  стихо­
творной речи абзац совпадает со 
строфой. Но строфа, благодаря не­
большой обычно длине стихотвор­
ной строчки,—гораздо меньше, чем 
абзац прозаический, служит типо­
графским целям. Строфа может 
быть произвольной величины, но 
в поэтической практике наблю­
дается предпочтительное употре­
бление некоторых излюбленных ее 
видов (см. слово строфа); наряду 
с этим, в каждом почти стихо­
творном произведении наблюдается 
строфическое единообразие (впро­
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чем, здесь возможны отклонения, 
пример чему—поэмы Байрона, где 
каждая строфа произвольна по ве­
личине). В строфе явственно про­
ступает ритмический ее смысл. 
В прозаическом абзаце ритмиче­
ский смысл не столь подчеркнут, 
но столь же несомненен. Совер­
шенно явственной ритмической осо­
бенностью служит здесь пауза, от­
деляющая один абзац от другого. 
Тем, что недостаточно разработана 
еще теория ритма художественной 
прозы, затрудняется и изучение 
абзаца. Мы ощущаем разницу ме­
жду абзацом Гоголя и абзацом 
Л . Толстого, сходство между абза­
цами Пушкина и Кузш ш а, но про­
верка этого впечатления при по­
мощи объективных показателей 
была бы затруднительна. Опреде­
лять величину абзаца по количе­
ству входящих в него фраз не 
было бы целесообразно^ — во-пер­
вых, потому, что не всегда абзац 
совпадает с фразой (пример чему— 
абзац Андрея Б ел ого)во-вторц х, 
потому, что самая фраза не есть 
достаточно определившаяся мера 
(фраза Л . Толстого, например, 
длиннее и сложней, чем фраза Пуш ­
кина). Абзац, как художественный 
прием, не исследован почти вовсе. 
Проблема Доставлена в книжке 
Михаила Лопатина («Опыт введе­
ния в теорию прозы. Повести Пуш ­
кина». «Омфалос» Ш 8 , 2-е изд., 
Петроград — Одесса). Автор вы­
ясняет логическую роль абзаца, 
видя его значение в том, что он вы­
деляет главные идеи и облегчает 
тем восприятие мысли.

Валентина Дынник.
АВАНТЮРНЫЙ РОМАН. Единствен­

ный поэтический вид, развившийся 
преимущественно на европейской 
почве, роман,—что бы ни стояло 
в центре его—любовь, мистическая 
идея или дела чести,—возникает в 
первые века нашей эры (эллини­
стический роман, напр., Ямблих 
Вавилонские рассказы, Харитон 
из Афродисии Хайрей и Коллироя, 
знаменитый латинский роман А пу­
лея Золотой осел) и укрепляется 
в средние века,—главным образом 
в форме авантюрного романа—ро­
мана приключений. Коренясь в на­
родно-устном творчестве, все ран­
ние образцы авантюрного романа 
предстают нам в неразделимых 
сплавах с этим последним. Элли­
нистически! роман со всех сторон

оплетают восточные сказки и ле­
генды любовно-авантюрного типа, 
доставляющие ему не только не­
исчерпаемый сюжетный материал, 
но подсказывающие и основную 
его схем у; рыцарские романы (Бре­
тонский цикл или романы «Кругло­
го стола» и Каролингский цикл) це­
ликом вырастают на героическом 
эпосе кельтов и франков, сущ е­
ствуют долгое время исключитель­
но в устной традиции. Всего лишь 

. записями этой устной традиции яв­
ляются и «романы» ранних сред­
невековых поэтов (так наз. цикл о 
Граале, образуемый произведения­
ми поэтов X II  и начала X I I I  в .— 
Робера до Боррона Иосиф Арима- 
фейский, Мерлин и Парсифаль; 
.Вальтера М апа Святой Грааль, 
.Кретьена де Труа, Персеваль или 
Сказание о Граале, Вольфрама 
фон-Эшенбаха Парцифаль—эта, по 
словам позднейших исследовате- 

-лей «песнь песней рыцарства», 
вмещающая в себя около 25.000 сти­
хов; обработка легенды о Тристане 
и Изольде и некот. др.). Романами 
в собственном смысле этого слова 
все эти произведения могут быть 
названы так же мало, как и эпиче­
ские поэмы Ариосто, Боярдо, Тассо. 
Однако, ими был. в совершенстве 
развит тот аппарат приключений, 
который целиком воспринял позд­
нейший авантюрный роман. Не­
сколько ближе к собственно рома­
нам подходят относящиеся к тому 
же времени и распространившиеся 
по всей Европе переложения на со­
временные рыцарские нравы сюже­
тов о Троянской войне (Бенуа де 
Сент Mop Roman de Troi) и Але­
ксандра Македонского (обработка 
Lambert le Court и Alexandre de 
гегпау, легшая в основу много­
численных европейских Александ- 
рий), и истории проводимой через 
самые разнообразные испытания, 
но неизменной и, в конце концов, 
торжествующей над всеми препят­
ствиями любви—мотив знаменитой 
вставной новеллы Апулея Амур и 
Психея (Флос и Бланшфлос, Окас- 
сен и Николетта и др.).

Как самостоятельный обособив­
шийся жанр, роман пробивается в 
литературу только к концу сред­
них веков.

Автором первого такого романа 
является португальский рыцарь 
Васко де Лобейра, написавший 
своего знаменитого Амадиса Галь-
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ского, в оригинале не сохранивше­
гося (известен ближайший ислан­

дский перевод начала X V I в.), но 
'определившего собой все дальней­
шие романы о странствующих ры­

царях (Chevaliers errants). Все эти, 
получившие особенно благоприят­
ную почву для своего развития в 
Испании и оттуда растекавшиеся 
по всей Европе, романы, в качестве 
основного приема, позволявшего 
легко нанизывать приключение на 
приключение, употребляют находя­
щий себе такое благодарное приме­
нение в позднейшем романе путе­
шествий (см.) мотив перемены ме­
ста, скитаний своего героя. Время 
Амадисов совпадает с периодом 
упадка рыцарской культуры, жи­
вой только в воображении авторов 
рыцарских романов, примагничи­
вающих к себе тысячи сочувствен­
ных читателей. Эпоха роста горо­
дов, накопления ими богатств, за­
рождения буржуазного общества 
требовала более реалистически на­
строенных героев. Рыцарские рома­
ны героизируют память отходяще­

го  феодального быта, представите­
ли нового класса бьют его по пят­
кам палочными ударами сатиры.

В отмену героического эпоса в 
основу ново-возникающих произве­
дений кладется эпос о животных. 
Быт животных рисуется точным 
слепком феодальных отношений. 
Герой романов этого рода: (Изен- 
грим, Нивардуса из Гента, «Похо­
ждения Ренара», Пьера де Сен-Клу, 
«Рейнар», Виллема и др.), хитрый, 
неистощимый, в проделках, сопрово­
ждающихся полным успехом, тор­
жествующий реалист—Лис являет­
ся  точным прообразом будущих 
испанских литературных плутов— 
picaro. Н а родине рыцарских рома­
нов, в Испании, реалистический 
роман приключений, явившийся 
естественной антитезой возвышен­
ной символике Амадисов, и расцве­
тает с наибольшим блеском. Нача­
ло испанскому плутовскому рома­
ну (Novella picare>ca или Sliclmenro- 
man) положила в 1553 г. небольшая 
книжечка неизвестного автора 
«Жизнь Лазарильо из Тормоз и его 
удачи и неудачи» (русский перевод 
И. Гливенки, 1897), сделавшаяся по­
сле Дон-Кихота наиболее читаемой 
в Испании книгой, с огромным у с­
пехом в десятках переводов разо­
шедшаяся по всей ТСвропе (один 
из английских, переводов Lasaiillo

выдержал, напр., 20 изд.) и поро­
дившая ряд подражаний в самой 
Испании (наиболее замечательны 
романы Алемана Gusman deAlfarache 
1599 г., Леона,La picara Justina. исто­
рия женщины-плута, 1605 г., Эспи- 
неля—«Жизнь и похоздения Обре- 
гона» 1618, Квеведо—«История и 
жизнь великого плута Павла из Се­
говии» 1627 г. и др.); в Англии кон­
ца X V I в. (ряд повестей из быта 
conycatchers, ловцов кроликов—

Жодувных людей, Грина: «Жизнь 
кека Пильтона», «Наша» и др.); в 

Германии (скрестивший в себе ис­
панское влияние с традициями на­
родных сборников вроде знамени­
того Тилля Эйленшпигеля сол- 

* датский роман Гриммельсгаузена 
Simplicissimus, 1669—этот «Фауст 
тридцатилетней войны», вызвав­
ший в свою очередь бесконечное 
количество подражаний), во Фран­
ции X V II в. (Сорель, la  vraye his* 
toire comique de Francion,CKappoH, Ro­
man comique и др.). Во Франции же 
с начала X V III в. estilo picaresco за­
сверкал с новой силой в творче­
стве Лесажа (романы «Хромой 
дьявол» и в особенности знамени­
тый «Жиль Блаз»), усвоившего ис­
панскую литературную традицию 
настолько, что на нем до сих пор 
тяготеет обвинение в плагиате. 
«Жиль Блаз» в свою очередь пере­
кинулся рядом подражаний в со­
седние литературы ( напр., в рус­
ской литературе,, где в X V III в. 
«Жиль Блаз» выдержал 8 изданий 

. и был одной из любимых книг, ро­
маны М. Чулкова Пересмешник, 
Пригожая повариха, И . Крылова 
Ночи, и др.). Завершается' у нас 
эта лесажевская струя в начале 
X IX  в. романами Булгарина и в 
особенности Нарежного: «Россий­
ский Жиль Блаз» 1814, и цекот. 
др., оказавшими в свою очередь 
влияние на Гоголя. Должно от­
метить, что в России тип picaro 
имеет и свою местную традицию, 
коренящуюся в повести X V II в. 
(о Фроле Скобееве). 'В се  герои 
плутовских романов принадлежат 
.обязательно к низшему сословию, 
проходят всевозможные профес­

с и и , оказываются в самых при­
чудливых положениях, в результа­
те чего, обыкновенно, достигают 
почета и богатства. Все это позво­
ляет авторам, ведя читателей вслед 
своему, герою—через хижины и 
дворцы—производить как бы попе­
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речный разрез жизни современно­
го общества, давать яркую и жи­
вую картину нравов, быта, что де­
лает плутовской роман подлинным 
предтечей позднейшего реального 
романа. Возвышенная рыцарская 
идеология и противоположная ей 
изворотливая мораль героя-плута, 
остающиеся на протяжении всего 
развития авантюрного романа дву­
мя его основными темами, в нача­
ле X V II в. объединились на испан­
ской же пЬчве в одно из наиболее 
замечательных произведений миро­
вой литературы, роман Сервантеса 
«Дон-Кйхот». В реалистическом 
окружении буржуазных X V I— 
X V II в.в. символический идеализм 
рыцарства, преследующего мировое 
зло под сказочными формами всех 
этих волшебников и великанов, ка­
зался безумной борьбой с ветряны­
ми мельницами. Пафос ром ан а-н е­
соответствие характера и среды, 
великого духа, погруженного в мел­
кие дни. Однако, самая форма ро­
мана построена по типу плутов­
ских новелл, что знаменует окон­
чательную победу этого жанра. В 
дальнейшем развитии европейский 
роман подвергается самой разнооб­
разной дифференциации, но основ­
ная композиционно-сюжетная схе­
ма его—лабиринт похождений—при­
нимается вплоть до X V III в. боль­
шинством авторов совершенно не­
зависимо от того, какая,—психоло­
гическая, бытовая, социальная, са­
тирическая й т. п.:—побежит по его 
извилинам нить. Таковы в X V II в. 
французские галантно-героические 
ромайы Гомбервилля, Кальпренеда, 
Скюдери, дидактическая поэма-ро­
ман Фенолона, любовно-психологй- 
чеекие романы Прево, сатириче­
ские, приближающиеся одновре­
менно к типу романа-утопии: «Гар­
гантюа и Пантагрюэль», Раблэ, в 
Англии — «Путешествия Гулливе­
ра», Свифта, отчасти, знаменитый 
вскормленный современными ему 
политико-экономическими теория­
ми роман Дефо «Робинзон Крузо», 
положивший начало бесчисленным 
робинзонадам и образовавший но­
вый жанр экзотического романа 
приключений. В течение X V III в.* 
обособляется в качество совершен­
но особого жанра роман психоло­
гический.

Однако, авантюрная традиция 
поддерживается с прежней силой 
не только английским бытовым ро­

маном Фильдинга («История и при­
ключения Джосефа Андрью и era 
друга господина Авраама Линколь­
на», «История Тома Джонса, найде­
ныша») и Смолетта («Родерик Рэн­
дом», «Перегрин Пикль» и др.) и 
сатирическим вольтеровским «Кан- 
дидом», не только наполняет зна­
менитые в свое время «таинствен­
ные» романы Радклифф («Удольф- 
ские тайны», 1794 г. и др.) и «раз­
бойничьи» Ш ииса, Крамера, Цш ок- 
ке, но проникает и в психологи­
ческий роман Гете «Ученические 
и страннические годы Вильгельма 
Мейстера». Этот последний, в ка­
честве образцового романа и выс­
шего достижения современной, 
литературы канонизованный ро­
мантиками, дает многочисленные 
отражения в их творчестве «Гейн- 
рих фон-Офтердинген», Новалиса, 
«Странствования Франца Ш терн- 
бальда», Тика), с другой стороны, 
своим мотивом невидимых покро­
вителей через роман Ж ан - Поля 
(Рихтера) «Невидимая ложа», 1793 
и типичные авантюрные романы 
Ж орж-Занд—«Консуэло» и «Графи­
ня Рудолыптадт»—кладет начала 
современному оккультному роману. 
В X IX  в. в эволюции романа выдви­
гается решительно на первое ме­
сто реальный роман. Формы рома­
на приключений встречают нас в 
«Несчастных» Гюго, в немецких об­
щественных романах Гуцкова, при­
менившего новую схему развития 
авантюрного романа—вместо сле­
дующих друг за другом приключе­
ний (Roman des Nacneioander)приклю­
чения, развертывающиеся парал­
лельно (Roman des Nebeneinander), в; 
исторических романах Вальтер- 
Скотта и позднее, Г . Сенкевича, 
в брызжущих весельем «Записках 
Пиквикского клуба» Диккенса (см. 
его же уголовный роман «Оливер 
Твист») и «Тартарэниаде» А . Д о- 
дэ, в социальном ~ романе Бичер- 
Стоу «Хижина дяди Тома», у  
нас в «Мертвых душах» Гоголя 
й т. п. Однако, чистые авантюр­
ные романы—на историческом фо­
не А . Дюма-отца (1802—1870): ро­
ман «плаща и шпаги» типа «Трех 
мушкетеров», уголовно - авантюр­
ный роман «Граф Монте-Кри­
сто»—и Фенимора Купера (1789— 
1851): романы из жизни красно­
кожих (цикл «Кожаного чулка» 
и морской роман, начало которо­
му он положил одновременно с
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кап. Марриэтом (1792— 1848)—поль­
зовавшиеся; исключительным успе­
хом и завоевавшие себе громадную 
аудиторию, все же оказываются на 
периферии литературного разви­
тия. Почти на рубеже художествен­
ной литературы находятся аван­

тюрные романы Е . Сю («Вечный 
зкид» 1844 и «Парижские тайны», 
прообраз «Петербургских трущоб» 
В . Крестовского 1864— 7 г.г.), печа­
тавшиеся в виде фельетонов и дав­
шие толчок развитию так назыв. 
бульварно-романической литерату­
ры (см. бульварный роман), типа 
уголовно-порнографических рома­
нов Ксавье де Монтепана (после 
1848 г.) и др. Начало уголовному 
роману положил английский рома­
нист Бульвер-Литтон (1803^—73), 
давший в других своих романах 
ZaDom (1842) и «Странная история» 
(1862) образцы оккультного романа, 
в «Расе будущего», воскресивший 
роман-утопию X V II в. Традиция 
уголовного романа продолжается 
в творчестве Габорио (1835— 73), ав­
тора многочисленных романов с 
таинственным преступлением и сы­
щиком, его раскрывающим, в цен­
тре почти каждого из них (знаме­
нитый цикл Лекока). Энциклопе- 

, дней уголовного романа, совер­
шающего свое развитие в течение 
всего X IX  в. почти по ту сторону 
художественной литературы (что не 
помешало, однако, уголовно-буль­
варной традиции достигнуть выс­
шей художественности под руками 
•Достоевского), а в X X  в. вспыхнув­
шего с новой силой в сыщицком 
или детективном (см. это слово) 
романе (Конан-Дойль, «Шерлок 
Холмс» которого вышел из блестя­
щ их уголовных новелл Э. По, в 
своем «Рассказе Артура Гордона 
Пима» давшего блестящий образец 
и чистого романа приключений, Мо­
рис Леблон, «пинкертоновщина» и 
т. п.) явилось шестнадцатитомное 
и тем не менее оставшееся незакон­
ченным произведение французско­
го романиста Понсона дю Террай- 
ля «Похождения Рокамболя», в 
первой половине романа являюще­
гося неутомимым героем всякого 
рода преступлений и уголовных 
авантюр, а во второй (Воскресший 
Рокамболь), раскаявшегося и до­
бровольно взявшего на себя задачу 
борьбы с преступным миром. Вто­
рым руслом, по которому пошло 
развитие авантюрного романа., яв­

ляются так назыв. романы «при­
ключений на суш е и на море», ав­
торы которых (Майн Рид, Райдер 
Хаггард, Густав Эмар, Жаколио, 
Буссенар и др., за последнее время 
Джек Лондон, у  нас Грин) пошли 
по намеченному Фенимором Купе­
ром пути, и изображают сильные 
подчеркнуто-героические характеры 
всевозможных искателей золота и 
приключений в протекающей по 
большей части в экзотической об­
становке победоносной борьбе с 
людьми и природой. Сюда же отно­
сятся научно-утопические романы 
Жюля Верна, Уэльса, оккультные 
романы (вышепоименованный Буль- 
вер Литтон, у  нас В . С . Соловьев, 
Крыжановская (Рочестер), тонкая 
стилизация Gusto picaresco Калио­
стро, М. Кузьмина и др., отчасти 
«Мистерии» Гамсуна), революцион­
ный роман приключений (напр., ро­
ман Войнич «Овод» и др.) и т. п. 
За последнее время (после войны) 
наблюдается новый прилив интере­
са к авантюрному роману со сто­
роны авторов и читателей. Новые 
произведения этого рода по боль­
шей части оперируют традицион­
ными сюжетами (в нашумевшем 
романе Бэрроуза «Тарзан» имеем 
робинзоновскую историю англича­
нина, воспитанного на необитаемом 
острове обезьянами; автор не ме­
нее сенсационных романов «Атлан­
тида», «Дорога гигантов» и др. • П . 
Бенуа с поразительной ловкостью 
рук выкидывает карты из традици­
онной колоды авантюрных романов: 
путешествие в утопическую страну, 
экзотическая царица, награждаю­
щая смертью своих возлюбленных, 
выслеженные шпионы и т. п.). Не­
которое освежение сюжета имеем 
только в появившемся незадолго 
до войны своеобразном романе 
Честертона «Когда я был чет­
вергом» (навеянная Азефовщиной 
тема провокации). У  нас той же 
теме с характерным героизирова­
нием провокатора посвящено от­
зывающееся в форме авантюрного 
романа на самую живую совре­
менность недавнее произведение 
Ильи Эренбурга «Хулио Хурени- 
то». См .: Тиандер1-—«Морфология 
романа», Вопр. теории и психол. 
творчества, т. II , и Сиповский—: 
«Очерки из истории русского ро­
мана».

Д. Благой.
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АВТОБИОГРАФИЯ — описание своей 
личной жизни. Различают А . в соб­
ственном смысле, когда автор про­
сто и безыскусственно рисует свои 
жизненный путь, и А . художествен­
ную, где под видом описания ли з­
ни какого-нибудь героя выводятся 
жизнь самого писателя. Примером
А . первого рода могут служить 
«Воспоминания детства» Л . И. 
Толстого, «Исповедь» Ж . Ж . Руссо! 
«Warheit and Dichtimg» Гете. Нужно 
оговориться, что перечисленные 
автобиографии, написанные вели­
кими мастерами слова, часто пе­
реходят за черту обычного жизне­
описания. Люди, с которыми они 
вместе совершали свой жизненный 
путь, окружающая их обстановка 
с необычайной рельефностью вы­
ступают здесь перед читателем, 
как в художественном произве­
дении. Однако, поскольку эти 
автобиографии представляют со­
бой описание собственной жиз-i 
ни их автора, они не могут 
быть отнесены к автобиографиям 
второго рода, к художественным. 
Как на пример последних принято 
указывать на такие произведения, 
где их автобиографичность слиш­
ком очевидна,—на «Детство, отро­
чество и юность» Л . Н . Толстого, 
«Утро помещика»—его же, на «Дет­
ство» и «В людях» М. Горького, на 
«Историю моего современника» В . 
Короленко. Нужно указать, что 
осколки А . любого писателя раз­
бросаны повсюду во всех его тво­
рениях. И * собрать—значит полу­
чить яркое представление о жизни 
и личности писателя. До устано­
вившемуся традиционному деле­
нию писателей на субъективистов 
и объективистов материалом для 
автобиографии принято считать 
произведения только первых. Объ­
ясняется это только тем, что в 
произведениях субъективных пи­
сателей, какими больше являются 
лирики, всего очевидней автобио­
графичность. Она во всех их лири- 
рических излияниях, где сквозь 
поэтические образы просвечивает­
ся их мироощущение и миропони­
мание, следовательно, они сами. 
Но так принято думать о субъек­
тивных писателях, между тем, 
если присмотреться внимательнее 
к произведениям объективных писа­
телей, то и здесь автор предстанет 
пред нами со всеми качествами его 
души, со всем его жизненным бага­

жом, опытом и наблюдениями. Ибо 
надо помнить что всякий писатель, 
прежде всего, пишет о том, что боль- 

емУ знакомо, что ближе его душ е.
Мир образов, которые рисуются 

нам в любом художественном про­
изведений,—это не что другое, kbit 
окружающий художника мир, пре­
ломленный в его душе. Это люди, 
Природа, пропущенные через гор­
нило переживаний и настроений 
писателя. Н а них всех лежит пе­
чать облика их творца. Недаром же 
Принято различать произведения 
одного автора от художественных 
произведений другого. А  то, что 
на произведениях всегда следы 
эпохи, убеждает нас также в том, 
что художественные произведе­
ния — автобиографические даниыя 
писателя. По «Мертвым душам» 
Гоголя мы, правда, можем судить 
о нравах и обычаях крепостной 
России, об отдельных ее сослови­
ях, но, прежде всего, мы судим об 
авторе, по своему преломившем 
эпоху. И  даже, когда писатель 

избирает сюжетом для своей темы 
исторические события, как это, 
примерно, часто наблюдается у  
Ш експира,—и тогда в римских 
одеяниях мы узнаем современ­
ников гениального английского 
драматурга, стало быть, его эпоху, 
его самого, сына этой эпохи. 
«Илиаду» и «Одиссею» не случайно 
связывают с именем Гомера. Один 
был у  них автор, пусть анонимный 
кто-то, но этот кто-то чувствуется■’ 
во всех строках бессмертных тво­
рений, он присутствует везде, куда 
ни ступят его герои. Он весь тут, 
со всеми своими привычками и же­
ланиями, со всей своей мудростью 
и предрассудками. Как асы ука­
зали в статье «Писатель» (см.), пи­
сатель именно тем и отличается 
от простого' смертного, что он 
в жизни как бы не участвует, а  
только созерцает, но в это свое со­
зерцание он вкладывает всего себя 
и сквозь, призму своих мыслей и 
чувств воспринимает мир. И точна 
так же, как он косвенно только" ута* 
ствует в жизни, он косвенно и вы­
являет себя в произведениях сво­
их. Не участвуя в жизни, а со­
зерцая ее, он, как бы, не уча­
ствует и в перипетиях жизни 
своих героев, но он всегда с ге­
роем, он весь—они, и они—все 
он, только как бы разорванный на 
части.
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— Всё мои произведения,- только 
отрывки одной большой исповеди,— 
сказал Гете.

Это могли бы о себе сказать все 
писатели. Правда, не с первых 
дней творческой жизни писателя 
начинается его исповедь. Раньше, 
когда он только начинает ощущать 
свое призвание, он бежит от себя 
и действительности в мир грез и 
фантазий. Эта пора, как ее назы­
вают, романтическая у  всех поэтов. 
Но проходит она—и писатель на­
чинает писать только окружаю­
щую его обстановку, и на фоне 
ее—себя, свою, стало быть, А .

Перевоплощение художествен­
ное—это вживание художника в 
чужое горе или чужую радость,— 
не скрывает ли оно всегда намека 
на собственное переживание х у ­
дожника? В  этом легко убедиться 
тогда, когда писатель сам нам 
помогает своими признаниями, как 
это было, напр., с Л . Н . Толстым, 
который, избрав однажды «ге­
роем» своих произведений «прав­
ду» и полюбив . этого «героя» 
всеми силами души, никогда не 
разлучался с ним (под конец 
своей жизни, в августе 1910 года, 
Л . Н . Толстой признался Б . П . 
Бирюкову в "том, что в основу 
его рассказа ^Дьявол» и романа 
«Воскресение» легли случаи из соб­
ственной жизни). Когда же писа­
тель не пускает нас в свою твор­
ческую лабораторию или не по­
мнит, когда и как его «осенил рас­
сказ или роман»,—тогда по тому, 
как' движутся и живут у  него ге­
рои, во что верят, ч̂то любят и не­
навидят, мы можем догадываться 
об его собственном духовном об­
лике. Здесь, разумеется, труднее 
уловить автобиографичность, надо 
самому быть художником, чтобы ее 
прощупать между строк и поэти­
ческих приемов, но она несомнен­
но присутствует в каждом произ­
ведении писателя. Больше того, 
автобиографию художника, может 
быть, только и нужно искать в его 
творениях, ибсь-где еще полнее 
проявляет он себя, где чаще вы­
сказывает свои сокровенные мысли 
и чувства вслух, где еще больше 

непосредственней он и искренней, 
где, наконец, еще так ярко высту­
пает та часть души, которую «не­
совсем» удобно показывать, как 
об этом пишет в одном письме 
Тургенев Л . Толстому (1-е собр.

писем Тургенева, -338—9)? И если 
при изучении жизни и личности 
писателя принято с особым усер­
дием подбирать все биографиче­
ские данные, вплоть до мелочей, то 
с еще большим усердием надо вчи­
тываться в произведения его, где 
всего ярче описывает он бессозна­
тельно свою собственную жизнь: 
Поэтому автобиографией художни­
ка мы и назовем его художествен­
ные произведения.

Э. Лунин.

АВТОГРАФ—греч. абтос—ypdtcpco— соб­
ственноручное письмо. Первона­
чально автографом называлась 
оригинальная ' рукопись самого 
автора, впоследствии термин упо­
требляется в более широком смы­
сле, означая все, написанное соб­
ственноручно данным лицом.

И в том, и в другом своем зна­
чении автограф являет несомнен­
ный интерес для историка лите­
ратуры. Авторская рукопись дает 
наиболее ценный материал при 
изучении творческой истории про­
изведения, отображая редактор­
скую работу автора (см. Редакция). 
Наряду с этим, без авторской ру­
кописи почти невозможно и уста­
новление канонического текста 
данного писателя: ошибки набор­
щика, невнимательность или свое­
волие редактора -нередко значи­
тельно искажают первоначальный 
текст, ошибка узаконяется тради­
цией, и восстановить художествен­
ное намерение писателя иногда 
можно лишь по оригинальной ру­
кописи. (см. об этом у  М. Л . Гоф­
мана «Пушкин» изд. «Атеней», 
1922). Впрочем, далеко не всегда 
совпадение с текстом рукописи 
служит гарантией, что данный 
печатный текст может быть кано­
низирован: здесь мы сталкиваемся 
с авторской работой над коррек­
турой: известно, как много попра­
вок и коренных изменений вносил 
в свои корректуры Л . Толстой. 
Поэтому работа исследователя 
над авторской рукописью должна 
непременно пополняться изуче-: 
нием корректуры. При восстано­
влении по рукописи искаженного 
в печати текста, необходимо счи­
таться с возможностью авторских 
исправлений в корректуре, следо­
вательно, и корректурные соб­
ственноручные пометки должны 
рассматриваться, как автограф.
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ценный в историко-литературном 
отношении.

При определении авторства на­
личность автографа—один из са­
мых убедительных доводов.

Автограф во втором своем зна­
чении (все, написанное собственно­
ручно данным лицом) тоже не 
лишен историко - литературной 
ценности: наличность его доказы­
вает, что написанный материал не 
случаен в архиве писателя, раз 
занесен был на бумагу его рукой. 
Так, хранящаяся в Румянцевском 
музее записная книжка Гоголя 
под названием «Книга всякой вся­
чины, или Подручная энциклопе­
дия» содержит в себе много отдель­
ных народных выражений, украин­
ских песен, выписок из сочинений 
о России—Одерборна, Мейерберга, 
Флетчера, Герберштейна, Олеария; 
после Гоголя остались и огромные 
тетради с собственноручно запи­
санными народными песнями.И вы­
писки, и записи эти автографич- 
ностыо-своей свидетельствуют о не­
сомненных этнографических инте­
ресах Гоголя (см. ст. Б . М. Соко­
лова «Гоголь-этнограф», Москва, 
1910). Не меньшее историко-лите­
ратурное значение имеет неиздан­
ная записная книжка Л . Толстого, 
куда занесено множество народ­
ны х—метких и своеобразных—г 
выражений, образчиков народной 
этимологии, разговоров и пр.

Интерес к автографам замеча­
тельных людей, обозначившийся 
еще в древности, получил более 
широкое распространение во вто­
рой половине X V I века во Фран­
ции. Собирание автографов про­
должает культивироваться и до 
настоящего времени. В  России 
такое коллекционирование стало 
модным к концу X V III  в. Навстре­
чу подобному интересу пошло 
несколько специальных журналов. 
Среди них «L’amateur d’autographes* 
(изд. в Париже с 1662 г.).
Есть й отдельные руководства— 
«Manuel de V Amateur d’ autographes* 
Фонтана (Париж, 1836) и «Hand- 
buch fur Autographensammler» Гюн­
тера и Ш ульца (Лейпциг, 1856). 
Собирание автографов, рожденное 
интересом к существующему уже 
материалу, может, в свою очередь, 
воздействовать на самое появле­
ние материала. В категории авто­
графов, созданных, в большинстве, 
для собирателя, в осуществление

его коллекционерских намерений 
(чем бы эти намерения рождены 
ни были) относится особый жанр 
«надписей в альбом». Возникшие 
часто неизвестно откуда, но упор­
но держащиеся в течение десятков 
лет на страницах альбомов, они 
обладают своим особенным сти­
лем, своим литературным трафа­
ретом. Пушкин в 4-й главе Евге­
ния -Онегина дает в нескольких 
метких строках десь облик альбо­
ма уездной барышни. А  рядом 
у Пушкина же описаны и «велико­
лепные альбомы» светских дам. 
У  них, у  этих альбомов, тоже свой 
стиль. Правда, в них уже не бе­
зымянные и бездарные стихп 
обычных альбомов: они бывали 
украшены пером Пушкина, Лер­
монтова, Баратынского,—но самое 
назначение автографа предопреде­
ляет во многом его литературный 
характер: это, в большинстве, 
посвящения и мадригалы.

Пушкин, при всем своем насме­
шливом отношении к альбомам, 
сам дает чудесные образцы 
в этом жанре. Так, его «Красавице» 
(«Все в ней гармония, все диво») 
написана в альбом Н . Н . Гончаро­
вой. Стихотворение «Что в имени 
тебе моем», написанное в альбом 
Собаньской,—разработка обычной 
для альбома, традиционной, тра­
фаретной даже темы, превращен­
ной поэтом в прекрасную элегию. 
Тема ожила под пером Пушкина, 
ибо у  него она насыщена подлин­
ным поэтическим лиризмом.

У  Пушкина же встречаемся 
с другим приемом оживления 
банальной альбомной темы — со 
внесением легкой иронии в хва - 
лобный тон мадригала. Такой 
пример дает стихотворение, по­
священное Е . Н . Ушаковой «Вы 
избалованы природой»: особенной 
заостренности достигает ирония 
в последних шести строчках, где 
смесь сентиментального лиризма 
и прозаических бытовых деталей.

Наряду со «стихотворениями 
в альбом», другой вид автографов, 
сделанных ad hoc, различные над­
писи на книгах и портретах.

Итак, автограф имеет троякий 
смысл для исследователя литера­
туры: как документ, как реликвия, 
как особый жанр словесного твор­
чества.

Недавние годы разрухи возро­
дили и первоначальный, давно
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уже утерянный смысл автографа, 
как способа распространения: 
произведения многих, среди кото­
рых такой поэт, как Соллогуб, 
распространялись в списках, сде­
ланных автором от руки. Но это 
значение автографа относится уже 
к литературному быту, а не 
к словесному искусству по су ­
ществу.

Валентина Дынник.

АЗТОНРИТИКА —суждение автора 
о своем собственном произведении, 
т.-е. самокритика. Виды автокри­
тики являются в то же время и 
видами общей ыеавторской крити­
ки (см. это слово), но не наоборот. 
Так, автокритике не может прина­
длежать разновидность общей 
критики, существующая во всех 
литературах и нередко пользую­
щ аяся значительным влиянием 
в вопросах искусства, но характе­
ризующаяся как раз тем, что о 
художественном произведении и 
художественной индивидуальности 
автора судят, не имея достаточного 
представления о художественном 
творчестве. Приэтом полагают, что 
художественное творчество не за­
ключает в своей основе ничего 
такого, что не было бы бвойствен- 
но и людям художественно без­
дарным, т.-е. будто бы. только 
чувства, мысли, соединенные 
с уменьем владеть речью. От такой 
разновидности совершенно свобод­
на автокритика, благодаря тому, 
что творческое состояние во всем 
его своеобразии, как протекающее 
в душе автора, не может оказаться 
чуждым и неизвестным ему, как 
будто постороннему критику. 
Поэтому тех грубых эстетических 
ошибок, какие' составляют обыч­
ное явление в критике, в автокри­
тике не бывает. Но, запоминая и 
сознавая, какими переживаниями 
и особенностями представлений 
сопровождалось творчество того 
или иного создания, и давая 
в своих письмах, дневниках и дру­
гого рода признаниях подчас 
точные воспроизведения, а то и 
глубокие, меткие характеристики 
своего творческого состояния в его 
различных моментах, автор может 
не оказаться на высоте в качестве 
критика, дающего ту или иную 
эстетическую оценку своего про­
изведения. Бывают случаи, когда 
авторы дают преувеличенную

оценку какому-нибудь своему про­
изведению, относительно мало­
ценному у  него. Автор может вы­
казать пристрастие к своему про­
изведению, например, в силу ка­
ких-либо дорогих для него связей 
внешнего или внутреннего характе­
ра, т.-е. связей с жизнью или твор­
чеством. Однако, авторские оценки 
всегда дают интересный и важный 
материал для освещения вопросов 
творчества и для характеристики 
индивидуальности автора. Вообще 
же следует сказать, что наиболь­
шее существенное значение имеют 
случайные и спорадические .мо­
менты авторских суждений о себе, 
содержащиеся в письмах, замет­
ках, разговорах,—как непосред- 

, ственные и чистые выражения 
мнений автора. Меньшею цен­
ностью обладают авторские преди­
словия, которые часто бывают 
как бы тоже заметками автокрити- 
ческого характера, но уже обра­
щенными к читателям и рассчи^ 
танными на печать,—следователь 
но, менее непосредственными я 
свежими, более надуманными. 
Наибольшим же искажением под­
вержены авторские оценки в само­
стоятельных статьях, сцециальнс 
писанных в качестве автокритнки. 
Такого рода очерки подкупают 
своей цельностью и закончен­
ностью, но на них меньше всего 
можно слепо полагаться, неосто­
рожно принимая суждения автора 
за что-то, чему нельзя противоре­
чить. Надо иметь в виду, что, 
решаясь выступить в печати 
с Автокритикой, писатель пытает­
ся привести к полной определен­
ности свои суждения по поводу 
собственных произведений. А  в та­
ком случае он неизбежно сталки­
вается с вопросами обще-эстети­
ческими, как и вообще критика не 
может обойтись, без более или 
менее осознанных обще-эстетиче­
ских критериев. Но тут уже все 
будет зависеть от (того, какие 
принципы составят основу для 
критико-эстетической мысли авто­
ра. Ложные критерии губительно 
подействуют на весь характер 
самокритики автора. Так, Лев 
Толстой в пору расцвета своего 
художественного гения высказы­
вал глубокие мысли о художе­
ственном творчестве, впоследствии 
же пришел к отрицанию того ис­
кусства, в области которого тзо-
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рил ранее, и называл свои художе­
ственные произведения «пустой 
болтовней! («Анна Каренина», «Хо­
зяин и работник»). Насколько про­
никновенна у Толстого автокри­
тика первой поры, настолько же 
поверхностна у него автокритика 
последнего периода, опирающаяся 
на совершенно чуждые и посто­
ронние для художественной деят- 
тельности начала. Бывает и так, 
что писатель в своей Автокритике 
оказывается подчиненным господ­
ствующим в его время воззрениям 
на искусство и творчество и таким 
теориям, в угоду которым он вы­
нужден, незаметно для себя, но 
насильственно видоизменять пока­
зания своего собственного худо­
жественного опыта и свидетель­
ство своего критико-эстетического 
вкуса. Наиболее ярким примером 
Автокритики этого рода является 
статья Гончарова «Лучше поздно, 
чем никогда», представляющая 
как бы авторское предисловие 
к собранию романов. Это—весьма 
замечательная статья, дающая 
ценнейшие наблюдения Гончарова 
над своим творческим состоянием; 
кроме того, в этой статье Гонча­
ров превосходно и тонко разби­
рается в общих вопросах литера­
турной эстетики и дает подчас 
прямо блестящие решения некото­
рых существенных и сложных 
эстетических вопросов. И , наряду 
с этим, переходя к собственно 
автокритике, т.-е. к суждениям о 
своих романах и оценке их, Гонча­
ров высказывает столько искус­
ственного и прямо фальшивого по 
поводу своих художественных 
заданий, что пользоваться этой 
работой Гончарова, как критиче­
ским пособием, при рассмотрении 
его романов, является совершенно 
невозможным. Насколько в эстети­
ко-критической части своей статьи 
Гончаров обнаруживает привлека­
тельнейшие стороны своего ума, 
который еще Достоевский назвал 
«большим», настолько в социально­
критической части своей рабоггЁг 
он высказывает неприятные сторо­
ны своего ума, его изворотливость 
и уменье приспособить, согласо­
вать понимание художественного 
произведения, даже собственного, 
с духом эпохи и уклоном руково­
дящих кругов критики. Но нетруд­
но увидеть кощунственную наро­
читость предлагаемых Гончаровым

толкований свцих главных образов. 
Автору как будто страшно поль­
стило то крупное общественное 
значение, которое придал его 
«Обломову» Добролюбов, и вот он 
теперь уже сам берется за дело 
и рубит с плеча, боясь, как бы не 
отстать от своего образца, *и чуть 
ли не перегоняет его. Гончаров все­
цело присоединяется к Добролю­
бову в понимании Обломова («Если 
бы мне тогда сказали все, что 
Добролюбов и другие, и, наконец, 
я сам потом нашел в нем...») и 
настолько, что даже ' не считает 
нужным останавливаться на рас­
смотрении этого гениального обра­
за, очевидно, полагая, что Добро­
любов сказал о нем все достаточно 
полно и верно. А  между тем Добро­
любов совсем ничего не ответил на 
вопрос, заданный им самим: «Что 
такое Обломовщина?», а дал ответ 
на то, каким способом можно ис­
пользовать тему Обломова в целях 
пробуждения общественного само­
сознания. Вообще Обломов ри­
суется, как образ сатирический— 
высмеяние падающего в своем 
значении барства и типовое обоб­
щение его главных отрицательных 
сторон. Цо Обломов, по сущ еству, 
есть лирический образ под юмори­
стическим освещением, воплощаю­
щий лучшие и интимнейшие мечты 
и желания автора. Ото—образ 
скорее философического, чем со­

циального значения. У  нас такое 
понимание Обломова было совер­
шенно поглощено односторонним 
и ложным в корне толкованием 
Добролюбова, но на Западе был 

"выражен такой неиеторико-публи- 
цистический подход к Обломову. 
Так, напр., немецкий психолог и 
эстетик Фолькельт отмечает 
в творчестве Гончарова философ­
скую, шопенгауэровскую струю 
(характеризующую, по его мнению, 
вообще русскую художественную 
литературу в ее главных пред­
ставителях). Действительно, Гон­
чаров противопоставляет бездей­
ственность и созерцательность 
Обломова и его пламенную и чи­
стую мечту о норме покоя и кра­
соты—суете стремлений и жизнен­
ной воле Ш тольца. Сам же Гон­
чаров в разъяснениях по поводу 
своих образов выдвигает, угождая 
своему времени, нечто совсем дру­
гое, а  именно то, что он—истинный 
прогрессист, так что' выходит, буд­
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то автор, только это и хотел ска­
зать своими образами, и больше за 
ними ничего не кроется. Гибкость, 
вернее, полную пригнутость своей 
автокритики перед признанными 
авторитетами времени Гончаров 
доводит до того, что выражает 
полное авторское сочувствие и к 
Адуеву старшему (следуя в этом 
случае отзыву Белинского); но 
для этого требуется весьма не­
многое, а именно, удержав сю­
жет «Обыкновенной истории», со­
вершенно забыть самый роман, 
особенно «финал», а в нем две по­
следние картины: трезво-житей-. 
ская система дядюшки приводит 
к тому, что он замучил, да пря­
мо сжил со свету свою молодую 
и чуткую жену, а мечтатель пле­
мянник, пойдя по следам дяди, 
женится по расчету и с достоин­
ством носит свое выпуклое брюш­
ко и орден на шее. Самое заглавие 
«Обыкновенная история», в кото­
ром звучит такая грустная нот­
ка,—так у  Гончарова-художника,— 
Гончаровым-критиком, повидимог 
му, берется совсем в другом смы­
сле и с иным оттенком. А  третий 
критик—С . Венгеров, слово в слово 
поверил во всем критику-Гончаро- 
ву и рассматривает его романы, 
всецело руководясь авторскими 
пояснениями1. Таким образом, 
самокритика Гончарова только 
способствовала • укреплению глу­
боко-ложной традиции.

Но чаще Автокритика является, 
как протест против суждений кри­
тиков. Так, например, великолеп­
ный ответ критикам дает Лев 
Толстой в письме Страхову 
(1876 г ., апр.), говоря по поводу 
неправомерных и вообще по отно­
шению художественных произве­
дений. поисков идеи «Анны Каре­
ниной» следующее: «Если же бы я 
хотел сказать словами все то, что 
имел в виду выразить романом, то 
я должен был бы написать роман 
тот самый, который я написал, 
сначала. Но если критики теперь 
уже понимают и в фельетоне могут 
выразить то, что я хочу сказать, 
то я их поздравляю и смело могу 
уверить, qu’ils en savent plus 
long que moi“ . Ответом на критику 
является и отдельный автокрити- 
ческий очерк Льва Толстого 
«Несколько слов по поводу книги 
«Война и мир», в котором Толстой 
оправдывает свое произведение со

стороны внешней формы (построе­
ния, языка) и внешнего содержа­
ния (воспроизведения б.ыта взятой 
им эпохи, например, отсутствия 
в изображении романа отрица­
тельных явлений крепостного 
строя) и др. Вся значительность 
автокритических утверждений вы­
ражена уже в самом начале этой 
его статьи; именно по поводу нео­
пределенности формы его' произве­
дения автор отвечает чрезвычайно 
метко и сильно: «Что такое «Война 
и мир»? Это—не роман, еще менее 
поэма, еще менее историческая хро­
ника. «Война и мир» есть то, что 
хотел и мог выразить автор в той 
форме, в которой оно выразилось». 
У  Тургенева автокритическим со­
ображениям—о типе Базарова—по­
священа пятая глава «Литера­
турных и житейских воспомина­
ний» (По поводу «Отцов и детей»). 
Здесь автор говорит, что, «за 
исключением воззрений на худо­
жество», он разделяет почти все 
убеждения своего героя и чув­
ствует к нему, если не любовь, то 
«невольное влеченье», так что Б а­
заров не есть злая сатира на моло­
дое поколение, как поняли многие 
представители его, ожесточившие­
ся за это на Тургенева. У  Грибо­
едова есть йачатая автокритиче- 
ская заметка (короткий отрывок) 
«По поводу: Горе от ума», в кото­
рой он многозначительно говорит, 
что «первое начертание этой сце­
нической поэмы... было горазда 
великолепнее и высшего значения, 
чем теперь...», когда «удовольствие 
слышать стихи... в театре, желание 
им успеха заставили... портить... 
создание, сколько можно было». 
Из автокритических замечаний 
состоит также ответное письма 
Грибоедова Катенину (1825 янв.). 
Ценные отзывы о своих произве­
дениях дают в своих письмах: 
Пушкин (напр., о своих ранних 
поэмах), Достоевский (напр., об* 
«Идиоте», «Бесах» и др.), Чехов 
(подробные характеристики дей­
ствующих лиц своих пьес, напр., 
«Иванова», «Вишневого сада» шпг 
рассказа «Именины») и некоторые 
другие. Выдающееся значение 
имеют автокритические очерки 
Гоголя: «Предуведомление для тех, 
которые пожелали бы сыграть, как 
следует, «Ревизора»; «Развязка 
Ревизора» и «Дополнение» к ней; 
«Театральный разъезд после пред-
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ставлония новой комедии»; «Четы­
ре письма к разным лицам . по 
поводу «Мертвых Душ» («Выбран­
ные места из Переписки с друзь­
ями»,, X V II); наконец, «Авторская 
исповедь». Будучи вообще весьма 
значительным критиком (ряд очер­
ков в «Выбр. мест, из Переп. с 
друзьями» и отдельно, напр., «Не­
сколько слов о Пушкине», «О по­
эзии Козлова» и др.), Гоголь и в 
области автокритики дал, как ни 
кто другой из наших писателей— 
притом, кроме писем с автокрити- 
ческим содержанием, ряд отдель­
ных, специальных произведений са­
мокритики. Многое из них давно 
пошло в общий обиход критических 
суждений о Гоголе, как исключи­
тельное по проницательности мыс­
ли и силе выражения (напр., о 
смехе, как единственном благород­
ном лице «Ревизора», о пошлости, 
как центре изображения в «Мерт­
вых Душ ах», о юморе, как смехе 
сквозь слезы, и о многом другом 
общего и детального критического 
характера). Следует, однако, заме­
тить, что многие суждения Гоголя 
в его автокритике были подсказа­
ны, внушены ему своеобразием 
его религиозных исканий и пере­
живаемого им морального кризиса, 
следовательно, не могут иметь 
положительного значения в общем 
смысле. Обращает на себя внима­
ние и то, что автокритические 
произведения Гоголя, вызванные 
•его «Ревизором» (кроме «Предуве­
домления») написаны в форме 
пьес для сцены с действующими 
лицами: автором, актерами, людь­
ми цз публики и др. Это, конечно, 
редчайшая форма автокритики. 
В художественной же форме, 
вообще, автокритика бывает/ на- 
щример, в стихотворениях, посвя­
щенных автором характеристике 
своего творчества. Часто такими 
являются стихотворения, обращен­
ные к Музе, дающие иногда 
сжатые и сильные самохарактери­
стики поэтов. Так, у  Некрасова 
«М уза, мести и печали», «... блед­
ную, в слезах, кнутом иссеченную 
музу». У  Боратынского: «Не ослеп­
лен я музою моею, красавицей ее 
не назовут... Но поражен бывает 
мельком свет Ее лица необщим 
выраженьем...». У  Фета: его Музы— 
«отрывистая речь была полна пе­
чали, И женской прихоти, и сере­
бристых грез». Лермонтов опреде­

ляет себя, как русского Байрона: 
«Нет, я не Байрон, я—другой, Еще 
неведомый избранник, Как он, 
гонимый миром странник. Но 
только с русскою душ ой...». Баль­
монт очень часто характеризует 
себя в стихах; например: «Яг— 
изысканность русской медлитель­
ной речи, Предо мною другие 
поэты—предтечи... Не кляните, муд­
рые, что вам до.меня, Я , ведь, толь­
ко облачко полное огня... видите, 
плыву И зову мечтателей,—вас я 
не зову» . У  Дениса Давыдова: 
«...Мой стих порывистый, несвяз­
ный, стих безыскусственный, но 

жгучий и живой». В стихотворении 
под заглавием «Памятник» Держа­
вин подвел итоги своему значе­
нию, как писателя.

Замечательны у поэтов характе­
ристики своего сти ха.'Т ак, у Пуш ­
кина: «летучие листы»; у  Лермон­
това: «Железный стих, облитый 
горечью и злостью»; у  Ф ета: 
«благовонный стих»; у Некрасова: 
«суровый, неуклюжий стих»; у  
Бальмонта: «изысканный ст и х»._

Автократическим материалом, 
конечно, отчасти пользовались 
исследователи литературы, но от­
дельных работ, посвященных авто­
критике того или иного писателя, 
не существует. Между тем, такая, 
напр., тема: «Гоголь, как автокри­
тик», одна могла бы составить 
предмет большого- исследования. 
За последнее время у нас произ­
ведены попытки дать эстетику и 

поэтику некоторых писателей; в 
близкой связи с этими областями 
находится и область Автокритики.

Я . Д .

АГГЛЮТИНАЦИЯ (лат. «приклеи- 
ванье»). Образование слов с по­
мощью аффиксов (см.) без измене­
ния основ. См. Морфологическая 
классификация яз.

АГГЛЮТИНАТИВНЫЕ или АГГЛЮТИНИРУ­
ЮЩИЕ ЯЗЫКИ. Языки, образующие 
слова с помощью агглютинации (см.). 
Примеры: турецк. ода «комната», 
эа «дом», до—суффикс местного па­
дежа, дар—суффикс множ. ч .; от­
сюда: одада «в комнате», одалар 
«комнаты», одаларда «в комнатах», 
эвдэ «в доме», эвлэр «дома», эвлэр- 
дэ «в домах». Изменения звуков 
в суффиксах в приведенных при­
мерах не имеют формального зна­
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чения, а вызываются т. н. гармо­
нией гласных (существующей меж­
ду прочим н в финских языках),
т.-е. ассимиляцией всех гласных 
одного слова,

АГИТАЦИОННАЯ ЛИТЕРАТУРА. См.
Народная литература* Публици­
стика.

АКАДЕМИЗМ. Термин этот возни­
кает сравнительно недавно, 
в 60—80-х годах X IX  века. Воз­
никновением своим он обязан 
борьбе, которую повели в области 
литературы и других изящных 
искусств представители молодого 
поколения с представителями 
старших. Представители старших 
поколений, общепризнанные, чле­
ны академий, как-то невольно при­
выкали смотреть на себя, как на 
парнасцев, классиков, бессмерт­
ных, чуждых вечной земной из­
менчивости, владеющих неоспори­
мой истиной «чистых форм». Вер­
ность этим установленным формам 
легче всего открывала доступ 
к академическому креслу. Созда­
вался особый академический вкус 
«чистых форм». И вот эта-то чи­
стота форм защищалась во всех 
видах поэзии Академиями, как бы 
по завету основателя первой фран­
цузской Академии (в 1635 г.), кар­
динала Ришелье. Видной задачей 
своей Академии кардинал Ришелье 
поставил очищение и облагоражи­
вание французского языка по об­
разцу Academia della Crusca осно­
ванной поэтом Граццини во 
Флоренции в 1582 году с той же 
целью. Отсюда мысль о защите 
«чистых форм» стала девизом 
всех академий и во всех сферах 
знаний и искусства. Таким обра­
зом, сразу становится понятно, 
почему термйн Академизм воз­
никает сравнительно поздно, и 
именно в результате борьбы, воз­
горевшейся около вопроса о пре­
имущественном значении «чистых 
форм» и новаторства. Новаторы 
всегда были, но они, проповедуя 
свои формы, должны были счи­
таться с тем, что признание талан­
та устанавливается только офи­
циальными учреждениями, кото­
рые располагали всеми поощряю­
щими средствами. Академии— 
определители общественного вкуса 
до тех пор, пока в это дело не 
вмешалось общество. С тех пор,

АКЛД

как, благодаря развитию средств 
передвижения и печати, накопле­
нию частных богатств, общество 
само взяло на себя определение 
талантливости художественных 
деятелей путем проявления широ­
кого интереса к их произведениям 
и покупательного спроса" на тако­
вые, Академии утрачивают свое 
значение определителей литера­
турных и вообще художественных 
мерок. Однако, до 66—80 годов 
X IX  в., до эпохи величайшего 
расцвета индустрии, новаторы 
никогда не поднимали общего 
вопля против Академий, как уч­
реждений, задерживающих разви­
тие художественного вкуса в пол­
ном соответствии со всею совре­
менностью. Лишь теперь «чистые 
формы» зазвучали, как «классиче­
ские формы», и их оберегатели 
в глазах представителей нового 
уклона стали казаться ложноклас- 
сиками. Ложноклассицизм воскрес, 
получив новое название акаде­
мизма. Впервые такая борьба на­
мечается во Франции, где Ш арль 
Бодлер и Поль Верлен резко 
заявляют свои права на выбор и 
тем, и форм вне круга, узаконен­
ного Парижской Академией. За 
ними следует ряд других писате­
лей и художников, и к семидеся­
тым годам прошлого столетия 
назревает целая плеяда поэтов и 
художников, которые ставят своим 
девизом разрушение старых форм 
и пересмотр веего академического 
свода законову как в отношении 
восприятия, так и в отношении 
воплощения художественных впе­
чатлений. Импрессионисты и сим­
волисты объявляют академиче­
ские вкусы отсталыми и успевают 
убедить в этом значительную часть 
культурной публики. Движение 
захватывает и другие националь­
ные художественные силы. В Рос­
сии оно, прежде всего, сказывается 
в области живописи. Ряд худож­
ников в 80-х годах уходит из 
академии живописи и ваяния, 
в виде протеста против ее завет- 
шалой манеры письма и обучения. 
Несколько позже в России возни­
кает и крепнет символизм литера­
турный, давший ряд видных писа­
телей и поэтов. Борьба представи­
телей этих направлений с чистыми 
академическими формами придает 
несколько отрицательный смысл 
термину академизм, как противо­
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положности свободному в своих 
формах человеческому искусству. 
Таково одно значение термина, но 
он имеет и другое значение—более 
положительное. В последнем слу­
чае академизм понимается, вак 
верность установленным «чистым 
формам», в связи с глубокой зна­
чимостью содержания произведе­
ния, его обще-человеческим захва­
том. С этой точки зрения акаде­
мизм Сюлли-Прюдома, Бласко- 
Ибаньеса, у  нас В . Г . Короленко, 
И . Бунина рассматривается только 
в отношении маноры письма, 
стремящейся удержать старый 
язык, старую этимологию и син­
таксис. . Двойственное значение 
термина должно быть всегда стро­
го учитываемо при названии того 
или другого художественного яв­
ления академичным. Академичен 
и Кононков, и Беклемишев, и Д ун­
кан, и Павлова. Одиозным термин 
становится только в случав под­
черкивания им мертвящего едино­
образия («так принято») в опреде­
ления художественности.

А. Богоявленский.

АКАНЬЕ. Особенность произноше­
ния белорусск. яз., южновелико- 
р усск . наречия и средневеликорус. 
говоров, состоящая в совпадении 
неударяемых звуков, обознач. бук­
вами а, о, а также неударяемых 
звуков, обознач. буквами е, я; на- 
прим., в 1-м слоге слов сажу и хо­
жу произносится одинаково а, в 1-м 
слоге слов доливать и наливать по 
б. ч. одинаково—звук средний меж­
ду а и ы, в 1-м слоге слов веду и 
пряду в б, ч. говоров одинаково а 
после мягкого согласного звука (та­
кое а в нашем письме передается 
буквою я), а в частиг—в обоих слу­
чаях е или й и т. д. Термин А . вы­
зван тем, что при А . вместо о часто 
произносится а. Главнейшие типы 
А .: 1. диссимилятивное А .в  сев.-вост. 
белорусских и части южно-велико­
русских говоров: в 1-м предудар­
ном слоге, т.-е. слоге, непосред­
ственно предшествующем ударяе­
мому, вм. орфографических а,о,а,я, 
произносится а перед слогом 
с у  (ю), ы, и и, частью, перед сло­
гом с о, е: вады, сады, бяды, хаж у, 
нясу, пряду, вялю, пятью, хади, ня- 
си, вадой, вясной, вееялей и пр., 
перед слогом же с а, а в южно-ве­
ликорусских говорах частью и

с о, е—звуки, отличные от а, на- 
прим. ы, и: выда, дывай, бида, при- 
ла, вилять, нисеть, гнидой (им. ед. 
м. р .), питок и др.; 2. как частный 
случай диссим, к .—диссимилятив­
ное яканье во многих южно-велико­
русских и части белорусских гово­
ров: вм. орфографических а, о после 
твердых согласных в 1-м предудар­
ном слоге всегда а, а вм. орфогр. 
е, я—или а или звуки отличные от 
а, как и в говорах с диссим. А .: ва­
ла и пр., но вила и пр.; 3. А . с силь­
ным яканьем: в 1-м предударн. 
слоге вм. орфогр. а, о, е ,я  всегда 
произносится а: вада, давай, из ся- 
ла, пятак, вялять, нясуть, вяслом, 
пяток, вязать, глядеть, няси, в гря­
зи (в воет, части южно-великорус­
ских и юго-зап. белорусских гово­
ров); 4. А . с умеренным яканьем: 
в 1-м предударн. слоге вм. а, о 
после твердых всегда а, а вм. ор­
фогр. е, я—звук а перед твердыми 
согласными и звук и или близкий 
к нему перед мягкими: вада, в са­
ду, дамой, насить, бяда, гняздо, ня­
су, биде, придеть (прядет), вилять, 
ниси, в гризи, висилей, вялю и др. 
(во многих подмосковных и сев. 
части южно-великорусских гово­
ров) ; 5. А . с иканьем, в московском 
и части средневеликорусских и го­
родских говоров: после твердых со­
гласных то же, что в А . 4-го типа, 
после мягких всегда и или звук, 
близкий к и: бида, гниздо, нису, би­
де и пр. Есть и другие типы А . 
См. Дурново, Соколов и Ушаков. 
Опыт диалектологической карты и 
пр. М. 1916 и Я . Дурново. Диалек­
тологические Разыскания, в. 1. М. 
1917, в. 2. 1918.

Я . Д.

АКАТАЛЕКТИНА — см. «Каталек­
тика».

АКМЕИСТЫ нли АДАМИСТЫ. Акмеист 
от греческого слова — острие 
копья, акмеизм — завершенность 
и заостренность поэтического 
творчества. Под таким назва­
нием выступила в Петербурге 
в 1912—13 г.г. группа молодых поэ­
тов: Сергей Городецкий, Н. Гуми­
лев, 0 . Мандельштам, Владимир 
Нарбут, Анна Ахматова, М. Зенке­
вич, Кузьмина-Караваева. Эта же 
группа выступала под кличкой 
адамисты, как группа поэтов, ко­
торым «новы все впечатления
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бытия». Адамисты—творцы вещей, 
как футуристы—творцы слов.

Они влюблены в интенсивный ко­
лорит, в рельефные, отчетливые 
формы, в чеканные детали, в строй­
ность и размеренность линий. Они 
противопоставляют в поэзии музы­
ке—живопись (Сергей Городецкий, 
Вл. НарОут), пластику (Гумилев, 
Зенкевич, Кузьмина - Караваева), 
архитектуру (О. Мандельштам). 
В  ломком фарфоре стиха Анны 
Ахматовой изящно сочетались жи­
вопись и пластика. Адамисты-акме- 
исты хотят живописать, как ЛекЪнт- 
де-Лиль, высекать из мрамора, как 
Теофиль Готье, и строить из камня, 
как Виктор Гюго.

В  162 номере газеты «Речь», от 
17-го июня 1913 г., Городецкий, про­
возвестник адамизма, поместил лю­
бопытную рецензию о сборнике мо­
лодого поэта-адамиста О. Мандель­
штама—«Камень». В этой програм­
ме-рецензии Городецкий, когда-то 
с юношеским задором упивавшийся 
яростным звуком своих стихов и 
превращавший их в «звоны, стоны, 
перезвоны, звоны, вздохи, звоны, 
сйы», теперь хочет восстановить 
.слово в правах: у него слово ищет 
защиты против музыкальности и 
архитектурности.

«Избавление слова от смысла, про-" 
изводимое музыкантами — пишет 
поэт—есть его облегчение, демате­
риализация. И—обратно—приобще­
ние слову смысла есть его отяжеле- 
ние, воплощение, материализация. 
Обычные наши слова гордятся ве­
сом и для соединений своих тре­
буют строгих законов, подобных 
камням, соединяющимся в здание».

Эти строки являются как бы пе­
ресказом стихотворения Мандель­
штама Noire dime (сб. «Камень»), 
которое кончается словами:

Но чем внимательней, т в е р д ы н я  Notre
dame

Я изучал твои чудовищные ребра,
Тем чаще думал я: из тяжести

недоброй
И я когда-нибудь прекрасное создам.

Эта любовь к , словам тяжелым, 
увесистымг колоритным, живопи­
сующим  сказалась в особенности 
в сборнике Нарбута «Аллилуия». 
Нарбут выкорчевывает из богатого 
словаря местных говоров характер­
ные слова, и от этих слов пахнет 
укропом и дегтем Украйны.

Та лее любовь сказалась в сбор­
нике Зенкевича «Дикая Цорфира», 
который при описании земной коры 
и геологических превращений берёт 
из естественно научных книг слова, 
в которых застыла «железная плоть 
земли».

Певучесть и напевность, «изы ­
сканность русской медлительной 
речи», «звоны-стоны, перезвоны», 
уступили место нарочито грубым, 
конкретным, слишком человеческим 
и слишком земным выражениям. 
Воздушные слова символистов-ми- 
стиков уносили нас «в туманы не­
ясных форм, неверных очертаний», 
ультра-натуралистические словечки 
Нового Адама должны были пропеть 
хвалу земле. Дело, конечно, не в от­
дельных словах. «Тяжелые слова»— 
лишь материал: «из тяжести не­
доброй» поэты-адамисты должны 
были воздвигнуть свой храм, свой 
Notre dame, который поднимал бы 
настроение...

Но храма молодые поэты не по­
строили.

Самый собор Парижской Богома­
тери, прекрасный и величествен- 

--ный, со стрельчатыми сводами, уно­
сящимися к синему небу, они раз­
ложили на камни, за деревьями не 
заметили леса.

Они, восстановившие смысл от­
дельного слова, они, призывающие 
бороться «с саросским или карарр- 
ским... обломком», призывающие че­
канить «стих, мрамор или ме­
талл», забыли о смысле целого, 
о том большом, великом, трепещу­
щем любовью, что заставляет камни 
жить и- петь торжественные гимны. 
От символизма они повернули на­
зад к грубому натурализму, равно­
душному, бесстрастно - объектив­
ному, беспозвоночному и беспорыв- 
ному. Вчерашний сын неба стал 
сегодня рабом вещей. В третьей 
книжке «Аполлона» в 1918 г. было 
напечатано стихотворение - мани­
фест Сергея Городецкого, в котором 
он проводил грань между поколе­
нием отцов с их туманностями и 
поколением детей с их верностью 
цемлё.

Прости, пленительная влага,
И первозданяя туман,
В прозрачном ветре больше блага
Для сотворенных к жизни стран.
Просторен мир и многозвучен
И многоцветней радуг он.
И вот Адаму он поручен,
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Изобретателю имен.
Назвать, узнать, сорвать покровы
И праздных тайн, и ветхой мглы—
Вот первый подвиг. Подвиг новый
Живой земле пропеть хвалы».

Можно было бы с радостью при­
ветствовать этот «подвиг новый», 
если бы Новый Адам умел отразить 
не покой, а движение, не мир ве­
щей, а мир борьбы, если бы он 
знал, какую весть миру несет он 
в своей поэзии, если бы Новый 
Адам умел загораться мечтой, 
влюбляться в жизнь, волноваться, 
страдать и радоваться вместе с 
людьми. Но холодны и мертвы 
«Жемчуга» Н. Гумилева, непривет­
ливо его «Чужое небо».

Вместо хвалы живой земле, вме­
сто борьбы «за этот мир звучащий, 
красочный, имеющий вес и время, 
за нашу планету Землю», началось 
преклонение перед вещами, и за ве­
щами как-то проглядели человека, 
его подвиг и его падение. В  этой 
поэзии «чего-то нет», в этой поэзии 
весь мир превращается в огромный 
TSatnr morte, верней, в амбар Плюш­
кина, где было собрано все—старая 
подошва, бадья, тряпка, веревочка, 
железный гвоздь, глиняный че­
репок.

Еще Гаршин смертный грех нату­
ралистической школы видел в том, 
что для нее «нет ни правды (в смы­
сле справедливости), ни добра, ни 
красоты; для нее есть только инте­
ресное и неинтересное, заковыри­
стое и незаковыристое».

Произведения адамистов - акмеи­
стов—все эти черные, розовые, бе­
лые «жемчуга», «Скифские череп­
ки», «Камень-горшки», все эти за­
ковыристые эпитеты не .шевелят 
сердца. Они безыдейны, они со­
здают обезнервленную, обескрылен­
ную поэзию, молчит в них и злоба, 
молчит и любовь. Адамист, точно 
приговоренный, цепляется глазами 
за каждый предмет, за все, что по­
падается на пути, только бы нв ду­
мать о самом главном, о страшном, 
забыть и забыться.

Новый Адам пришел в этот мир 
в X X  столетии, когда вокруг кипит 
борьба, когда поднимаются новые 
волны, пришел... и нечего ему ска­
зать.

Правда, у Анны -Ахматовой это 
молчание о самом важном для нее 
иногда исполнено особенной преле­
сти и тонкой грации. Она умеет

двумя-тремя внешними чертами*, 
подчеркнуть всю глубину, весь- 
скрытый трагизм своих пережи­
ваний.

Так беспомощно грудь холодела,
Но нгаги мои были легки,
Я на правую руку надела
Перчатку с левой руки.
Показалось, что много ступеней,
А я знала их только три...

Здесь язык вещей — необычайно 
задушевен. Анна Ахматова умеет 
находит слова, «что только раз ро­
ждаются в душе», ее «голос* лом­
кий» вот-вот задрожит от рыданий 
и оборвется.

Но песни Анны Ахматовой — это 
песни последней встречи. Содержа­
ние их слишком интимно и очень 
уж не широко.

Молчание о самом важном не 
в личном, а  в общественном смы­
сле—результат пережитой мертвой 
полосы, ознаменованной походом 
против общественности, против 
идеологии.

Наследники символистов оказа­
лись позади своих отцов и не 
сумели учесть их опыт.

Любопытно отметить, что после 
войны и в годы революции эта 
групка совершенно разъединилась 
идеологически: мэтр группы, Н . Г у ­
милев, был расстреляв в 1921 г. в  
Петербурге, а Сергей Городецкий, 
другой видный акмеист-адамист, 
ушел в ряды коммунистов и стал 
горячим поборником идеологическо­
го уклона и поэзии.

В. Львов-?огачевский.

АКРОСТИХ (а*ро  ̂ - крайний, gtiXoc 
стих) — стихотворение, край­
ние буквы которого (большею 
частью — начальные) складыва­
ются в слова. Обычно слова эта 
составляют наименование лица, 
которому акростих посвящен. Так, 
в сонете В . Брюсова начальные 
буквы строк образуют слова «Ни­
колаю Бернеру», в сонете М. Куз- 
мина—«Валерию Брюсову». Отно­
шение всего стихотворения к на­
чальным буквам, образующим за­
данные слова,—подобно его отно­
шению к рифме: чем менее ощу­
тимы трудности формального за­
дания, чем естественнее предста- 

■ вляется расположение слов и 
строк, — тем удачнее акростих. 
Аналогично неожиданности риф­
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мы, вторым условием хорошего 
акростиха служит неожиданное 
использование заданных букв — 
в каком-либо необычном, редко 
встречаемом слове. Так, у М. Куз- 
мина: «Юродствуй, раб, позоря 
Вукефала», у  В . Брюсова: «Ал­
мазы в небе скоро заблестят». 
.Естественность и неожиданность 
в этой области, подобно естествен­
ности и неожиданности в обла­
сти рифмы, может способствовать 
большей выразительности целого.

Другой эффект, достигаемый 
акростихом, заключается в том, 
что посвящение («Валерию Брю­
сову», «Николаю Вернеру»), со­
единяется в одно с самым посвя­
щаемым произведением, — как бы 
сплетается с ним: этим подчер­
кивается факт посвящения, обо­
стряется тот художественный 
смысл, который есть во всяком 
посвящений вообще (см. «посвя­
щение»). Еще более явственно это 
тогда, когда весь акростих по со­
держанию своему связан с лицом, 
которому посвящен. Благодаря 
этому, и содержание его стано­
вится отчетливее и живей, и имя 
•всеми своими буквами как бы от­
печатывается в сознании:

В а л е р и ю  Б р ю с о в у .
Валы стремят свой яростный

прибой,
А скалы все стоят неколебимо.
Летит орел, прицелов жалких мимо,
Едва ли кто ему прикажет: «Стой!»

Разящий меч готов на грозный бой,
И зов трубы звучит неутомимо.
Ю тясь в тени, шипит непримиримо
Бессильный хор врагов, презрен

тобой.

Ретирый конь взрывает прах 
* копытом.

Юродствуй, раб, позоря БукеФала!
Следи, казнясь, за подвигом

открытым!

О , лет царя! Как яро прозвучала'
В годах, веках труба немолчной

славы!
У  ног враги— безгласны и безглавы.

М. Кузмин.

Наоборот, на противопоставлен 
нии заданных слов и содержания 
акростиха построено большинство 
комических эффектов в этой обла­
сти. Нередко на страницы журна-

Словарь литер, терминов. .

лов, газет попадает, по недосмотру 
редактора, стихотворение, созвуч­
ное по характеру своему с общим 
тоном издания, но носящее в на­
чальных буквах своих строк ядо­
витую насмешку политического 
противника или личного врага.

Глазам легче, чем слуху, усле­
дить за начальными буквами акро­
стиха. Его эффект скорее зри­
тельный, чем слуховой, — поэтому 
в устной поэзии он не может по­
лучить такого распространения, 
какое издавна получил в поэзии 
письменной; поэтому же—всякий 
акростих так проигрывает при чте­
нии вслух.

На примере акростиха (как и на 
примере знаков препинания, на 
примере абзаца—см. эти слова) 
подтверждается мысль, что пись­
менная форма поэзии имеет не 
только служебный смысл, но мо­
жет быть источником чисто-худо- 
жебтвенных приемов, доступных 
только ей одной.

В. Д .

АНТ— действие, отдельная часть 
сценического произведения (драм, 
пьесы, оперы, балета, пантомимы и 
пр.); завершенный Kycoir в разви­
тии общего хода пьесы (акт от ла- 
тин. actum содеянное, совершенное), 
отделенный от остальных кусков 
перерывом, причем перерыв между
А . может быть длительным, когда 
действия отделяются т. н. антрак­
тами, или быть очень кратким, 
условно отмечаемым падением за­
навеса с незамедлительным затем 
возобновлением представления. Те­
оретически, исходя из анализа кон­
струкции трагедии в ее классиче­
ских образцах, можно предполо­
жить, что традиция деления на А . 
имеет своим истоком те общие пра­
вила, которые намечал еще Ари­
стотель, утверждая построение тра­
гедии на трех основных моментах: 
изложение — завязка, перипетия — 
поворот к лучшему или худшему, и 
развязка—катастрофа. Эти три мо­
мента составляют три А ;, но при 
расширении действия, между этими 
частями вводятся в позднейших 
пьесах еще дальнейшие акты, обык­
новенно нечетное число, чаще всего 
пять. В индийских драмах число А . 
значительно больше, а в китай­
ских доходит до 21. Фрейтаг («Тех­
ника драмы») вносит в аристоте­
левскую схему поправку, насчиты-

2
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вая в драме 8 наиболее значитель­
ных моментов драмат. действия:
1) вступление, которое может при­
нимать форму пролога; 2) момент 
возбуждения; 3) восхождение; 4) 
высший пункт восхождения; 5) тра­
гический момент; 6) нисхождение;
7) момент последнего напряжения 
и, наконец, 8) катастрофа. Но М. 
Каррьер в своем известном труде 
«Драматическая поэзия» (русский 
перев. В . Я . Яковлева, Петерб., 
1898 г.) эти 8 моментов,, естествен­
но вызывающих необходимость в 
8 А . или картинах, сводит к четы­
рем: 1) вступление (экспозиция);
2) поднятие действия; 3) перелом 
(перипетия) и 4) нисхождение. В 
сущности, для построения драмы 
нужны только три акта, соответ­
ствующие началу, середине и кон­
цу действия. Но середина, обычно 
более богатая содержанием, в свою 
очередь раскрывается в трех А ., 
так что во втором А . драмы поме­
щается начало развития, в тре­
тьем—высший момент конфликта, 
в четвертом1—действие идет к раз­
вязке, пятый приносит конец. Но 
разделение пьес на А . есть вообще 
драматургический прием сравни­
тельно .позднего Происхождения: 
Древний трагики с их идеальной 
конструкцией формы все-такй не 
делили своих трагедий на ак т ы - 
это было за них сделано их ком­
ментаторами и переводчиками. Йе 
знают деления на А . и старые ис­
панские мастера. Вообще следует 
заметить, что как самое расчлене­
ние на А ., так и определение их 
числа есть условность. Совершенно 
очевидно, ,например, что число А . 
и картин в шекспировских пьесах 
было установлено вовсе не тем 
драматургом, который писал под 
именем Ш експира, а по соображе­
ниям чисто-техническим, и объяс­
няется устройством сцены эпохи 
Елисаветинского театра, в Англии. 
Вообще чисто техническая сторо­
на—то или иное оборудование сце­
ны, наличие средств монтажа, и в 
особенности, новейшие системы 
вертящихся сцен, вот что прини­
мается драматургами во внимание 
в деле установления количества А . 
в их пьесах. В этом отношении 
знаменательно, что Л . Н . Толстой, 
дававший во «Власти тьмы» и «В 
плодах просвещения» традицион­
ное число А ., разбил «Живой труп»

на огромное число картин, объяс­
няя это тем, что писал пьесу для 
театра с новейшей конструкцией 
сцены. Повторяем, однако, что со­
временные драматурги делят свои 
пьесы почти произвольно. Во вся­
ком случае, изучая технику Ибсе­
на,Гауптмана, Зудермана, Ш оу,— 
нельзя установить у  них каких-ни­
будь правил относительно распре­
деления на А . и их числа. Обычная 
традиция требует для трагедии 5, 
для драмы 4 и для комедии (в 
особенности для фарса) 3 А . Из 
русских драматургов едва ли не 
один Гоголь в «Ревизоре» и отчасти 
в «Женитьбе» в распределении 
идеально построенных своих коме­
дий на А . приблизился к той схеме 
5 действий, о которой говорят тео­
ретики драмы.

Ю. Соболев.

АЛЕКСАНДРИЙСКИЙ СТИХ —«двусти­
шие с чередующимися смежными 
рифмами, «женскими и мужскими» 
(Валерий Брюсов «Опыты»). В  рус­
ской поэзии александрийский 
стих передается шестистопным 
ямбом, с обычной для этого метра 
большой цезурой после третьей 
стопы. Пример александрийского 
стиха:

«Ты понял жизни цель: счастливый
человек,

Для жизнй ты живешь. Свой долгий 
ясны! век

Еще ты смолоду умно разнообразил, 
Искал возможного, умеренно проказил».

(Пушкин «К вельможе»).
Пушкин, давший замечательные 

образцы русского александрийско­
го стиха, охарактеризовал послед­
ний в знаменитом «отступлении» 
в «Домике в Коломне», где он, 
между прочим, называет алексан­
дрийский стих «извилистым, про­
ворным, длинным, склизким k и 
с жалом даже—точная зм е я ......
Излагая в только что названном 
отступлении в шутливой форме 
историю французского алексан­
дрийского стиха от Расина до 
Гюго, Пушкин изумительно метка 
указал в несколько строках на те 
изменения, которые были внесены 
романтиками в «чинный» алексан­
дрийский стих:

«Но пудреной пиитике на-зле
Растрепан он свободною цензурой,
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Учение не впрок ему пошло:
Гюго с товарищи, друзья натуры,
Его гулять пустили без цезуры...».

Действительно, Гюго развязал 
«стянутый цезурой» стих. В то 
время, как под наблюдением 
«степенного Буало» александрий­
ский стих, состоящий из 12 слогов, 
«чинно» лился, будучи разделен 
цезурой всегда в середине (т.-е. на 
полустишии), Гюго разнообразил 
ритм александрийца расположе­
нием в нем цезур. Так, напр. 
(см. Emilo Faguet „Dix=neuvieine 

si<5cle“  Victor Hugo), ставя эпитет 
непфсредственно после существи­
тельного, замыкающего полусти­
шие, он тем самым заставлял 
без остановки делать «enjambement» 
(см. это слово) через полустишие 
и относить, таким образом, цезуру 
дальше: « Une fraternite тёпёгаЫе 
germait»:

Таким перенесением цезуры с ее 
обычного места Гюго, как и отме­
чает Ф агэ, часто удлинял для слу­
ха стих, что, например, явственно 

видно, если стих Colomb, Fenvanis- 
eeur des vagues l’oiseh ur прочесть с 
обычной, а не с требуемой по смы­
слу цезурой.

Я . Зукделович.

АЛКЕЕВА СТРОФА— название про­
исходит от имени древне-греческо­
го поэта Алкея. Строфа имеет че­
тыре стиха, из которых первый 
и второй представляют собою ал­
кеев одиннадцатисложник (hende- 

easillabus). Третий стих состоит из 
девяти слогов (enncasyllabus), чет­
вертый состоит из десяти слогов 

'(decasiUabus).
Схема;

Я . Р .

АЛКМАНОВА СТРОФА -  названа по 
имени греческого поэта Алкмана, 
жившего в седьмом веке до Р . X . 
Эта . строфа состоит из четырех 
стихов, из которых первый и тре­
тий представляют собою гекзамет­
ры; второй и четвертый — versus 

-alcmanius.
Схема:

1. J..-----J_----- ,_L||
I I l —

И, P.

АЛЛЕГОРИЯ — Ггреч. aXXyjyopia, UHO* 
сказание) — выражение отвлечен­
ного, абстрактного содержания 
мысли (понятия, суждения) по­
средством конкретного (образа), 
напр., изображение смерти в виде 
скелета с косой, правосудия в 
образе женщины с завязанными 
глазами и с  весами в одной руке 
и мечом в другой. Тем самым, 
в аллегории конкретный образ по­
лучает абстрактное значение, обоб­
щается, сквозь образ созерцается 
понятие. Этот элемент абстрактного 
значения образа, делающий его 
служебным по отношению к опре­
деленному понятию или сужде­
нию, стоящему за ним, составляет 
характерную черту аллегории. 
Само это значение не является 
элементом художественным, и то, 
что оно всегда в той или иной 
мере присутствует в аллегории, 
ставит ее в глазах' многих под 
сомнение, как художественный 
прием. И действительно, обладая 
такой двойственной природой — 
поэтической данности (образа) и 
логического приурочения (значе­
ния, связи образа с понятием) —- 
аллегория в полном своем составе 
и в чистом своем виде должна 
быть отнесена к категории при­
кладной поэзии. Это не значит, 
однако, что аллегорический образ, 
как таковой, не может быть худо­
жественным. Все зависит от сте­
пени его самостоятельности и от 
степени подчеркнутости его связи 
с объектом, который он выражает, 
т. е. его иносказательного значе­
ния. Чем более подчеркнуто это 
иносказательное значение и чем 
точнее соответствие между обра­
зом и идеей, которую он выра­
жает, тем более абстракция окра­
шивает образ, умаляя его кон­
кретную самостоятельность и его 
художественную ценность. В та­
ких случаях образ как бы напра­
влен к идее, образ имеет опреден- 
ную тенденцию. Это особенно
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явственно сказывается на дидак­
тических жанрах поэзии, наир., на 
притче, на басне, которые и стро­
ятся обычно, как аллегория, и во­
обще на тех аллегорических про­
изведениях, в основе которых ле­
жит намерение пояснить или 
иллюстрировать нечто отвлечен­
ное конкретным. Обратно, чем 
ярче конкретность и самостоятель­
ность образа, чем непосредствен­
нее его действие, чем менее после­
довательно проведено его логиче­
ское приурочение к идее, которую 
он выражает, тем художествен­
нее аллегория. Самая абстрактная 
мысль в таком случае может даже 
получить эмоциальную окраску 
от аллегоризующего ее образа, 
приобрести конкретную видимость 
и художественную ощутимость. 
Таково, напр., отношение отвле­
ченной мысли, высказанной в по- 

. следней строфе стихотворения 
Тютчева: «Пошли, господь, свою 
отраду», к тому образному ее ино­
сказанию, которое развито на всем 
протяжении ее остальных четырех 
строф; таково же художественное 
претворение отвлеченных понятий 
юности, вдохновения и забвения 
в аллегории «Трех ключей» у Пуш ­
кина. Как иносказание, аллегория 
ближе всего связана с метафорой 
и часто рассматривается, как раз­
витая, распространенная мета­
фора, или как ряд метафорических 
образов, объединенных в замкну­
тое целое, в единый сложный 
образ.' Аллегория осуществима не 
только в поэзии, но и в пластиче­
ских • искусствах, в живописи, 
в скульптуре.

М. Петровский.

АЛЛИТЕРАЦИЯ — повторение оди­
наковых согласных. Такого рода 
повторение одинаковых соглас­
ных или групп их является 
в поэтическом языке одним из 
важнейших средств для сообщения 
стихотворной речи благозвучия и 
«музыкальности». Конечно, не вся­
кое повторение согласных при­
дает речи’ эти качества.Неблагозву- 
чен, несмотря на наличие одних и 
тех же согласных стих: «Не тлит ли 
тля сребро и злато». Аллитерация 
представляется художественным 
приемом лишь в тех случаях, ко­
гда повторение одинаковых соглас­
ных усиливает впечатление, полу­
чаемое от известного сочетания

слов, когда своим звучанием это 
повторение подчеркивает то. или 
иное настроение, как, например, 
в стихе Лермонтова «Русалка 
плыла по реке голубой», где по­
вторяющееся «л» создает впеча­
тление текучести и плавности. 
Подбор тех или иных согласных 
может иногда прямо соответство­
вать изображаемому явлению. Т ак, 
повторные «ш» в стихе Баль­
монта «Шорох стеблей, еле слышно 
шуршащих» — буквально передают 
шорох. Но такое звукоподражание, 
достижимое, конечно, в очень ред­
ких случаях, вовсе и не должно яв­
ляться пределом устремлений х у ­
дожника слова. Подбирая опреде­
ленные звуки, художник руково­
дится пригодностью их к вопло­
щению определенного поэтиче­
ского замысла, вследствие чего 
значение аллитерации лишь как 
средства «музыкальности»; -благо­
звучия или звукоподражания но 
исчерпывается только этими мо­
ментами. Так, напр., в стихах Брю­
сова «Встаньте, вызову волхва по­
слуш ны... Вы, чья плоть давно -  
обман воздушный», аллитерирую­
щее «в», не имеет значения гармо­
низующего, но, не придавая му­
зыкальности стиху, оно оправды­
вается замыслом стихотворения— 
заклинания, ибо заклинание и 
строилось на повторности (слов, 
звуков и т. п .), которая должна 
была повышать его действенность. 
Точно также. в каламбурной (см. 
каламбур), например, игре, кото­
рая может быть использована, как 
поэтический прием (Гоголь), алли­
терация и ассонанс (см. это слово) 
служат средствами обострения 
этой игры, давая одинаковое зву­
чание различным по смы слу сло­
вам; здесь, таким образом, алли­
терирующие звуки имеют самодо­
влеющее значение (безотноситель­
но к сообщаемой ими музыкально­
сти или усилению значимости 
слова), наблюдаемое, напр., и при 
выборе художниками имен и фа­
милий героев, хотя и здесь' порой 
аллитерация эмоционально окра­
шивает смысловую направленность 
(Чичиков, Акакий Акакиевич).

Я . Зунделович.

АЛЬМАНАХ— от арабского Almana— 
время—мера. В конце средних 
веков (XIV* и XV* вв.) это слово 
обозначает календарные таблицы 
с прибавлением астрономических
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и других примечаний. Сперва это 
были издания по личному почину, 
но в конце XV* в. альманахи при­
влекают. внимание публики и вла­
сти. Н а них появляется спрос. 
В 1474 г. Матвей Корвин, венгер 
ский король, приказал издать 
такой альманах на двух языках: 
латинском и немецком. Приблизи­
тельно в это же время несколько 
частных издателей в течение ряда 
лет выпускают ежегодные альма­
нахи. С X V I в. обычай этот окон­
чательно устанавливается., причем 
в альманахах помещаются уже и 
разные имеющие общественное 
значение известия: о движении 
почт, о ярмарках и рынках, о мо­
нетном дворе, о придворных залах. 
Из желания привлечь интерес и 
спрос господствующих классов 
в альманахи включают генеалогию 
королей, перечень духовенства. 
Альманах получает название ко­
ролевского или придворного; изда­
ется сперва во Франции, затем 
в Пруссии и Саксонии, в Англии. 
Из таких альманахов, до последнего 
времени (до мировой войны) пе̂  
риодически издавался, привлекая 
общее внимание, «Готский альма­
нах» в Германии. Цель его изда­
ния—выявление славных страниц 
и имен германской империи и цар­
ствовавших в Германии династий, 
пропаганда, так сказать, монархи­
ческих идей. Одновременно с коро­
левскими (придворными) альмана­
хами появляются и входят в обы­
чай ежегодного издания альманахи 
для народа. В этих альманахах 
к календарным и официальным 
сведениям присоединяются анекг 
доты, стихотворения, пзпндпие 
занимательные рассказы. Посте­
пенно рассказы оттесняют началь­
ный календарный текст и, нако­
нец, совсем заполняют альманах, 
превращая его в сборник литсра- 
турно-художествепных произведе­
ний. Календарные сведения выде­
ляются в особое издание, спе­
циальное, под названием «кален­
дарь», взявшее себе от альманаха 
его значение (время, мера) и весь 
его официальный справочный, 
в общем смысле этого слова, ма­
териал. Альманах же становится 
литературным сборником, имею­
щим целью или занять читателя, 
или поучить его. Особое распро­
странение альманахи имеют в эпо­
ху неоклассицизма, сентимента­

лизма и романтизма, когда имена 
греческих богинь поэзии и искус­
ства, стоявшие в заглавии (на 
титульном листе) альманаха, как- 
то особено много и понятно гово­
рили чутким сердцам мечтателей, 
когда в альманахи муз или дам­
ском альманахе люди искали 
отзвуков своим настроениям и 
страстным . порывам к свободе 
мысли и чувства. Высшего своего 
развития эта форма издания 
сборника достигла в 20—30 годах 
X IX  столетия в Германии. У  нас 
появлением многих альманахов 
отмечена эпоха А . С . Пушкина, 
друзья и враги которого выпус­
кают целый ряд альманахов. Дель­
виг издает 8 книг альманаха под 
названием «Северные цветы», 2 к н . 
«Подснежник». Рылеев издает 
ежегодный альманах «Полярная 
Звезда», Булгарин — альманах 
«Русская Талия». Альманахи ши­
роко распространяются, переиз­
даются, вновь появляются. А . С. 
Пушкин говорит даже об «альма- 
нашниках», как особом типе издате­
лей, Но с 1836 г., со времени появ­
ления ежемесячников, альманахи 
утрачивают свой смысл и отходят 
на задний план литературно-из­
дательской деятельности, и только 
в конце X IX  и начале X X  в. они 
вновь возрождаются в издатель­
ствах, желавших подчеркнуть 
свою связь с направлениями лите­
ратуры и мысли начала X IX  в. 
Таковы: издательство Скорпион, 
Гриф в Москве, Шиповник в Пе­
трограде. Шиповник выпускает 
свои издания просто под назва­
нием «Альманах Ш иповник». Скор­
пион восстанавливает старое на­
звание «Северные цветы». Гриф 
выпускает под названием «Факе­
лы», «Скифы». В этих изданиях 
альманах является уже чисто 
литературным сборником художе­
ственных произведений писателей 
одного направления, и слово «аль­
манах» уже постоянно отоже­
ствляется со словом «сборник». 
Причём только стремление ничем 
не запятнать своего стяга строгого 
реализма заставляет некоторые 
издательства выпускать свои аль­
манахи под названием «Сборники». 
Таковы сборники издательства. 
«Знание», сборники «Земля», писа­
телей «Северные Сборники» изд. 
Маркса. В наше время появление 
ряда сборников в виде альманахов
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обусловилось разными причинами: 
и отсутствием большого числа 
ежемесячнкиов, и стремлением пи­
сателей издавать свои произведе­
ния в свободно, созданных группи­
ровках.

Л. Богоявлепский.

АМФИБРАХИЙ — трехсложная стопа, 
в которой ударным является 
средний слог, как, напр., «разум­
ный». Из возможных ипостас ам­
фибрахия (см. слова Ипостаса 
и Дактиль), указанных Валерием 
Брюсовым в его «Науке о стихе», 
отметим в виде примера ипостасу 
антибакхием. Антибакхий предста­
вляет собой трехсложную стопу, 
в которой ударными являются два 
первых слога. Так как в русском 
языке каждое слово имеет лишь 
одно ударение, то подобного рода 
стопа может образоваться лишь 
из сочетания двух слов. Примером 
ипостасы амфибрахия антибак­
хием является' следующая приво­
димая Валерием Брюсовым строч­
ка из «Песни о вещем Олеге»: «И 
молвил: спи, друг одинокий», где 
вторая стопа «спи, друг о...» пред­
ставляет собой антибакхий. Дей­
ствительно, в этой стопе ударными 
являются два первых слога ее — 
«спи>* и «друг», а третий слог «о» 
остается неударным в то время,- 
как две других стопы из приве­
денной строчки представляют чи­
стый амфибрахий: «И молвил» и 
«сдипокий» (удар расположен ме­
жду двумя неударными слогами).

Я . 3.

АМФИМАНР (amphimacer — кре­
стик)—трехсложная стопа (—0—) 
обратная амфибрахию (0—0).

АНАДИПЛ0СИС— повторение одного 
или нескольких слов. По современ­
ной стихологической терминологии 
повторение конца стиха в начале 
следующего. Прием древний.

....... Откуда придет моя помощь
Моя помощь от господа...

П са л о м  120, ст. 1— 2» 
Вот стоят ноги наши во вратах твоих, 

Иерусалим,
Иерусалим, устроенный, как город, 

слитый в одно.
П сало м  121, ст . 2— 3. 

Поток прошел бы над душою нашей, 
Прошли бы над душою нашей воды

бурные.
П са л о м  123, ст . 4— 5.

Душа моя ожидает господа более, 
нежели стражи утра. 

Более нежели стражи утра, да уповает 
Израиль... 

П салом  123, ст . б— 7.

Примеры анадиплосиса в народ­
ной русской поэзии:
Станем-ка, ребята челобитную писать,. 
Челобитную писать, во Москву

посылать.
Во Москву посылать, царю в руки 

подавать.

На кресте сидит вольна пташечка, 
Вольна пташечка бор-кукушечка 
Высоко сидит, далеко глядит.
Далеко глядит за сине море.

Целовал он ей руки белые,
Руки белые, пальцы тонкие,
Пальцы тонкие в золотых перстнях. 
Пример анадиплосиса в русской 

книжной поэзии:
Я на башню всходил, и дрожали ступени. 
И  дрожали ступени под ногой у меня.

К. Бальмонт.
При сжимании анадиплосиса по- 

С лучим начальную рифму.
И. Р .

АНАКРУСА —явление, наблюдаемое 
в том случае, когда в начале или 
середине метра, кроме слогов, 
которые входят в состав образую­
щих его стоп, имеются .еще слоги 
(Валерий Брюсов «Наука о стихе»). 

ь Случай, когда в числе добавленных 
слогов есть один или несколько 
ударных, Брюсов называет басой . 
Пример анакрусы имеем мы в пер­
вом стихе следующего двустищия 
Лермонтова:
«О надеждах и муках иных вспоминать 
В вас тайная склонность кипит».

(«Земля и небо»).
Действительно, в первом стихе 

этого двустишия, представляющем 
из себя четырехстопный амфи­
брахий, «о» добавлено к метру. 
В этом же стихотворении «Земля 
и небо» имеем мы и базы, как, 
напр., в стихе:

«Нам небесное счастье темно» 
(ударное «нам» добавлено к трех­
стопному амфибрахию) или в стихе: 
«Нас тревожит неверность надежды

земной»
^ударное «нас» прибавлено к 4-стоп- 
мому амфибрахию).

Уже из приведенных примеров
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ясно, что анакрусы и басы могут 
образовывать в известном стихо­
творении целую систему, что в са­
мом деле и имеет место в стихо­
творении Лермонтова «Земля и не­
бо». Роль анакрус и бас в основном 
сводится к ритмическому обогаще­
нию стиха, ибо они нарушают од­
нообразие метра. Так, наир., 
в исключительном по своему ритму 
стихотворении Тютчева «Последняя 
любовь» мы имеем анакрусу 
в стихе:

«Любви последней, зари вечерней»

(добавлен слог «ней»—последней— 
к 4-стопному ямбу) или распро­
страненную басу в стихе:
«Лишь там на западе брезжит сияние»

(баса из двух*" слогов—спондей— 
«лишь там»—добавлена к 4-стоп­
ному ямбу).

Своеобразное значение имеют 
порой анакрусы и басы у  Лермон­
това. Подобно тому, как и enjam- 
bement (см. это слово) часто играет 
у него не столько ритмическую, 
сколько тематическую роль,—вы­
двигая важное по своему смыслу 
слово,—так и анакрусы и 'басы 
часть ^служат ему лишь для утвер­
ждения смысловой значимости 
стиха. Вот, например, строфа из 
того же стихотворения «Земля и 
небо», которое мы цитировали 
выше:
«Как землю нам больше небес не

любить,
Нам небесное счастье темно,
Хоть счастье земное и меньше в сто

раз,
Но мы знаем, какое оно».

Мы имеем здесь во втором стихе 
басу «нам», а в четвертом анакру­
су. «но». Совершенно, однако, оче­
видно, что эти добавления имеют 
лишь смысловое значение. Дей­
ствительно, ритма стиха они не 
обогащают и синтаксически они 
тоже не нужны, ибо соответствен­
ные стихи грамматически правиль­
ны и без них. Но эти слова «нам» 
и «но» ярче оттеняют в стихотво­
рении контрастность «земного» и 
«небесного» и большую привержен­
ность людей к «земле», почему 
Лермонтов и вставил их.

Я . Зунделович.

АНАЛИТИЧЕСКИЕ ЯЗЫКИ. А . Я. В п ро ­
тивополож ность  синтетическим наз.

такие языки, в которых отношение 
между словами, входящими в сло­
восочетание (см.), обозначено толь­
ко формами всего словосочетания, 
как, напр., порядком слов, интона­
цией целого словосочетания, ча­

стичными словами и пр., тогда как 
в синтетических языках то же от­
ношение обозначается формами са­
мих отдельных слов, составляющих 
словосочетание. К А . Я . относится 
м. пр. китайский яз., а из европей­
ских до некоторой степени англий­
ский и романские (франц., итал. и 
др.), а к синт. яз.'—древние индо­
европейские яз.: греч., лат. и др., 
а из новых м. пр. славянские (кро­
ме болт.), в том числе и русский. 
Примеры: в русской фразе «отец 
любит сына» отношение между 
словами выражено формой имен, 
пад. ед. ч. слова «отец», формой 3-го 
л. единств, слова «любит» (оконч. 
-ит) и формой винит, ед. слова «сы­
на» (оконч. а); во франц. 1е рёге 
aimele fils эти отношения выражены 
только порядком слов, т. к. слово 
«рёге» звучит одинаковочи в том 
случае, когда оно соответствует 
имен. пад. русского яз., и в #тех 
случаях, когда оно соответствует 
косвенным падежам русского* я з.; 
точно так же и слово fils; aime 
также может обозначать не только 
отношение к 3-му л. ед. ч., но и от­
ношение к 1-му л. ед. ч .; та же фор­
м а, хотя и в другом написании, 
употребляется и для обозначения 
отношения глагола ко 2-му л. ед. 
и 3 мн.

Я . Дурново.

АНАЛОГИЯ (греч.) — сближение по 
сходству, соответствие, соотноше­
ние. Встречаются аналогии обычно 
в научных и философских сочине­
ниях. Существует даже особый ана­
логический метод исследования, 
напр., исторических явлений. Этим 
методом пользуется О. Шпенглер, 
предсказывающий падение Запада, 
«которое будет подобно аналогич­
ному ему падению античного мира» 
(средство для уразумения живых 
форм—аналогия, говорит он). К 
аналогиям прибегает в своей прак­
тической деятельности педагог, ко­
гда должен облегчить ученику ус­
воение какого-нибудь сложного по­
нятия. Встречаются аналогии в по­
этических произведениях, в этих 
случаях их смешивают со сравне­
ниями. Образцом поэтической, ана­
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логии может служить X X  глава
3-й части III тома «Войны и мира» 
Л . Н . Толстого:

«Москва (оставленная коренным 
населением накануне вступления 
французских войск) была пуста. 
В ней были еще люди, в ней оста» 
валась еще пятидесятая часть всех 
бывших прежде жителей, но она 
^была пуста. Она была пуста, как 
бывает пуст домирающий обезма- 
точивший улей.

«В обезматочившем улье уже нет 
жизни, но на поверхностный взгляд 
он кажется таким же живым, как 
и другие.

«Так же весело, в жарких лучах 
полуденного солнца, вьются пчелы 
вокруг обезматочившего улья, как 
и вокруг других живых ульев, так 
же издалека пахнет от него медом; 
так же вылетают из него пчелы. Но 
стоит приглядеться к нему, чтобы 
понять, что в улье этом нет уж 
жизни. Не так, как в живых ульях 
летают пчелы, не тот запах, не 
тот звук поражает пчеловода. На 
стук пчеловода в стенку боль­
шого улья, вместо. прежнего мгно­
венного дружного ответа, шипения 
десятков тысяч пчел, грозно под­
жимающих зад и быстрым боем 
крыльев производящих этот воз­
душный жизненный звук, ему от-, 
вечают разрозненные жужжания, 
гулко раздающиеся в разных ме­
стах пустого улья... В улей из улья 
робко и увертливо влетают и вы­
летают черные, продолговатые, сма­
занные медом пчелы-грабительни­
цы; они не жалят, и ускользают от 
опасности... Все запущено и зага­
жено... Кое-где между сотами с 
мертвыми детьми и медом изредка 
слышится с разных сторон серди­
тое брюзжание. Где-нибудь две 
пчелы, по старой привычке и па­
мяти, очищая гнездо улья, стара­
тельно, сверх сил тащат прочь 
мертвую пчелу или шмеля, сами 
не зная, для чего они это делают. 
В  другом углу другие две старые 
пчелы лениво дерутся, или чистят­
ся, или кормят одна другую, сами 
не зная, враждебно или дружелюб­
но они это делают... Они почти все 
умерли, сами не зная этого, сидя 
на святыне, которую они блюли и 
которой уже нет больше.

«От них пахнет гнилью и смертью
«Так пуста была Москва, когда 

Наполеон усталый, беспокойный и 
нахмуренный ходил > взад и вперед

у Камер-Коллежского вала, ожи­
дая... депутации.

«В разных углах Москвы только 
бессмысленно еще шевелились лю­
ди, соблюдая старые привычки и 
не понимая того, что они делали»...

От сравнения поэтическая анало­
гия отличается не только своей 
распространенностью. Изъятый дз 
текста романа «обезматочивпшй 
улей» живет своей автономной 
жизнью, как особый художествен­
ный мир, в то время, как разлу­
ченное с изображаемым предметом 
сравнение теряет всякую художе­
ственную значимость. В этом мо­
жет нас убедить любой пример 
«сравнения». Таким образом, роль 
сравнения всегда служебная. Уже 
самый факт грамматической связи 
сравнения с изображавшем пред­
метом при помощи союзов «как», 
«будто» и т. д. говорит о его безус­
ловной зависимости от изображае­
мого предмета.

Н а поэтическую аналогию нель­
зя смотреть, как на обычное, часто 
наблюдаемое у Гомера и Гоголя, 
отклонение сравнения (см.) от глав­
ного течения рассказа. Сравнения, 
отклоняясь, теряют связь с изобра­
жаемым предметом и вообще не 
соответствуют своему термину— 
«сравнение». В описании же «обез­
маточившего улья» Л . Толстой ни­
сколько не уклоняется от хода со­
бытий в романе. Аналогия между 
опустошённой Москвой и обезмато- 
чившим ульем все время не на­
рушается. Представляя собой авто­
номную художественную единицу, 
«обезматочивпшй улей» тем не ме­
нее гармонически связан с изобра­
жаемыми событиями.

Достижения ч от такого поэтиче­
ского приема—поэтической анало­
гии—огромны. Художник, благода­
ря ему экономит очень много твор­
ческих сил. Не разбрасываясь и но 
тратясь на описание непосред­
ственно жизни пустой Москвы, 
он дает лишь одну аналогичную 
картину жизни обезматочившего 
улья,—поэтический эффект полу­
чается достаточно сильный. -Впе­
чатление у читателя яркое, иллю­
зия полная. Две-три фразы в на­
чале и в конце главы о самой 
Москве, опустошенной, — их ху ­
дожник бросает как бы для того, 
чтобы читатель не забыл, о 
чем идет речь, — закрепляют эту 
иллюзию.
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Отличаясь от сравнения своей 
изобразительной силой л  автоном­
ностью в художественном произве­
дении, поэтическая аналогия, одна­
ко, родственна сравнению, посколь­
ку они вместе обязаны своим про­
исхождением творческой способ­
ности поэта подмечать соответ­
ствия, соотношения, существующие 
в мире.

«Все во вселенной связано, имеет 
отношение друг к другу, соответ­
ствует одно другому», — говорит 
Гете.

Чем крупнее талант художника, 
тем острей он схватывает эти со­
ответствия.

О Бодлере Теофиль Готье рас­
сказывает, «что он умел подмечать 
отношения, невидимые для других, 
и путем невидимых аналогий, свя­
зывать отдаленные и самые про­
тивоположные предметы».

Оттого у  него «перекликаются 
звуки, благоухания и краски».

И не только художник обладает 
этой способностью. Уменье заме­
чать аналогии между явлениями 
действительности характерно и для 
гениальных ученых. Вспомним от­
крытия закона о колебании маят­
ника Галилея' (по аналогии с коле­
банием люстры в Пизанском д обо­
ре), открытие Архимеда об удель­
ном весе, Ньютона о всемирном тя­
готении и т. д.

У  поэтов эта способность только 
еще ярче выражена. Без этой спо­
собности поэт был бы как без 
языка. По аналогии с внешним 
миром  ̂ он изображает свой внутрен­
ний мир, творит свои художествен­
ные произведения, которые оши­
бочно принимаются за изображение - 
внешнего мира, а на самом деле 
являются только отдаленными со­
ответствиями его внутренним, со­
стояниям.

Э. Лунин.
Аналогия  важный фактор в раз­

витии и организации языка. Значи­
тельная часть изменений яз. проис­
ходит по А .: сходство между фак­
тами в одних отношениях влечет 
за собою уподобление их в других 
отношениях. Сюда относятся м. пр. 
т. н. нефонетические изменения 
звуков. Так, в великорусском не­
когда в словах на березе, идете под 
ударением звучало е в то время, 
как в словах берёза, идём было о 
(буква ё обозначает звук о после 
мягких), а затем по А . с этими фор­

мами и теми словами, ч в которых 
ударяемый гласный звук при скло­
нении или спряжении не изменял­
ся (напр. погода—погоде, стоим— 
стоите) е заменилось звуком о. 
А-е й вызываются и изменения 
в грамматическом строе яз. и воз­
никновение новых грамматических 
категорий. А . способствует не толь­
ко появлению изменений в яз., но 
и их упорядочению; А —и гА обр. 
обязан яз. и закономерностью грам­
матического строя и устойчиво­
стью, т. к. закономерность и вы­
держанная система грамматиче­
ских и др. фактов создается и под­
держивается гл. обр. А .-ей.

Н . Дурново.

АНАПЕСТ — трехсложная стопа, 
в которой ударным является по­
следний слог, как, напр., «чело­
век». Анапест представляет собой, 
таким образом, стопу совершенно 
противоположную по своему ха­
рактеру дактилю (см. это слово), 
в котором ударным является пер 
вый слог. В связи с положением 
удара, дающим анапесту напря­
жение и стремительность, анапест 
является стопой восходящей (так 
вообще именуются стопы, в кото­
рых неударные слоги предше­
ствуют. ударным). Несмотря на 
резкое отличие свое от дактиля, 
анапест, правда, в очень редких 
случаях, может заменять послед-' 
ний, как, например, в лермонтов­
ском стихе, отмеченном Валерием 
Брюсовым: «Окружи счастием
счастья достойную». В  первой стопе 
этой Лермонтовской четырехстоп­
ной дактилической строчки дактиль 
заменен анапестом, («окружи», т. е. 
ударение на последнем слоге, а не 
на первом, так, например, в после­
дующем слове «счастием»).

Я . 3.

АНАФОРА' — единоначатие, повто­
рение определенного слова или 
отдельных звуков в начале не­
скольких строф, стихов или полу­
стиший. Анафора может иметь ме-, 
сто как в ряде следующих одип 
за другим стихов (строф, полу­
стиший), так и стихов, разделен­
ных более или менее значитель­
ными промежутками. Анафора, 
как и вообще всякого рода повто­
рения отдельных слов или выра­
жений, независимо от местополо­
жения их, придает, часто стиху
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остроту и выразительность, под­
черкивая известные моменты по­
добно руководящему мотиву -(лейт­
мотив) в музыкальном произведе­
нии. Так, в строфе Блока:

Опять с вековой тоскою 
Пригнулись к земле ковыли,
Опять за туманной рекою 
Ты кличешь меня издали.

анафорическое «опять» в первом 
и третьем стихе строфы оттеняет 
«вековечность» русской тоски и не- 
смолкаемость голоса, который зо­
вет куда-то поэта. Другим приме­
ром анафоры могут быть: 1) ан а-. 
форическое «сумрак» в полусти­
шиях тютчевского стиха:

«Сумрак тихий, сумрак сонный», 
где повторением слова «сумрак» 
поддерживается определенное ме­
лодическое воздействие стиха или
2) анафорическое «край» или при­
ближающиеся к полной словесной 
анафоре «эти» и «эта» в знамени­
той строфе Тютчева:

Эти бедные селенья,
Эта скудная природа—
Край родной долготерпенья,
Край ты русского народа.

Расположением в этой строфе 
анафор в начале каждой пары 
стихов Тютчев, конечно, подчер­
кивает, что именно «эти селенья» 
и «эта природа», родной ему край— 
Россия. См. Евфония.

Я . Зунделович.

АНАХРОНИЗМ— перенесение явле­
ния из позднего времени в ран­
нее. Например, у  Ш експира 
в «Юлии Цезаре» башенные часы 
бьют три часа, а Ш иллер в «Пик- 
коломини» говорит о громоотводе, 
т. е. приписывает X V II в. то, что 
было изобретено лишь в X V III в.

В более общем смысле анахро­
низмом является допущение в ми­
нувшем современного образа мыс­
лей и чувствования, что так ха­
рактерно для французской клас­
сической трагедии. Еще ярким 
примером анахронизма могут по­
служить произведения ‘средневе­
ковых художников, изображавших 
рядом с Христом, средневековые 
города, замки, рыцарей, костюмы.

Анахронизм не всегда случаен. 
Иногда он становится приемом, 
употребляемым с целью вызвать 
известное впечатление (наир., ко­
мизма).

А. Л .

АНЕКДОТ — по точному смыслу 
слова значит «неизданное» (греч. 
’Avex5oTovj. Первые следы употре­
бления этого слова, как термина, 
мы находим в Византии. «Тайная 
История» византийского историка
6-го века Прокопия, содержащая 
ряд интимных рассказов о царство­
вании Юстиниана, вскоре стала 
цзвестна под названием «анекдо­
тов» (’А^ёх&отз). Это применение 
термина к историческому рас­
сказу, передающему какую-нибудь 
интимную страницу биографии 
исторического лица, яркий эпизод, 
острое изречение и т. п ., стало 
традиционным и сохранилось до 
сей поры. Мемуарная литература 
дает обычно особенно богатый 
анекдотический материал такого 
рода. Редкий историк не поль­
зуется анекдотами, как иллюстра­
циями для своих характеристик* 
У  отдельных писателей мы нахо­
дим записи исторических анекдо­
тов, напр., у  Пушкина. С течением 
времени термин анекдот распро­
странился и на короткие занима­
тельные рассказы, передающиеся 
из уст в уста и не приуроченные 
ни к каким историческим фактам 
и лицам; эффект их также—либо 
в остроте или необычайности по­
ложения, либо в остром слове, ча­
сто в каламбуре, составляющем 
суть рассказа. Стихотворные по­
вести, фацеции (см.) в старо-рус­
ской литературе, бытовые народ­
ные сказки веселого содержания 
нередко рассматриваются под об> 
щим обозначением анекдотов. (Ср* 
Н. Сумцов: «Разыскания в обла­
сти анекдотической литературы». 
В сборнике Харьковского Исто- 
рико - Филологического Общества
1898 г.; А . Пельтцер: «Происхожде­
ние анекдотов в русской народной 
словесности. Там лее. Харьков,
1899 г.). Отдельные .попытки дать 
точное определение анекдота, как 
литературного жанра, не привели 
пока к бесспорным результатам. 
Эстетическая ценность анекдота 
связана, главным образом, с его 
передачей,., в живой речи. Можно 
говорить о талантливом рассказ­
чике анекдотов, но вряд ли об 
анекдотисте писателе. Предельная 
сжатость, экономия и точность 
изложения, сосредоточенность его 
около сути дела и умелая интона­
ция — главные условия успеха 
анекдота, к которым можно присо­
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единить еще одно: чтобы анекдот 
был рассказан во время, уместно, 
кстати. Литературная обработка 
неминуемо придает анекдоту ино­
родные для него жанровые черты. 
МЫ говорим об анекдотическом 
содержании в некоторых новел­
лах Боккачио, Мопассана, Чехова, 
но не называем «Декамерон», или 
«Пестрые рассказы» собранием 
анекдотов. Анекдот в чистом виде 
трудно отнести поэтому к само­
стоятельным литературным жан­
рам,—в этом смысле он еще слиш­
ком сырой м атериально он может 
быть вплетен в более крупное по­
этическое целое, как он вплетается 
в разговор или в ораторскую речь. 
Так, Диккенс вкладывает в «Пик- 
викском Клубе» целый ряд анек­
дотов в уста Самуэля Уэллера. 
Характерным свойством анекдоти­
ческой словесности является ее 
частая циклизация. Как историче­
ские анекдоты легко выростают 
в целые циклы их вокруг отдель­
ных лиц (у нас, напр., вокруг 
Петра Великого, Балакирева, Екате­
рины, Потемкина, Суворова, Кры­
лова, Пушкина>, так постоянно 
разрастающиеся и обогащающиеся 
циклы образуют и бытовые анек­
доты, например, по народностям 
(армянские, еврейские анекдоты). 
Интересные, хотя не всегда убеди­
тельные, замечания по* вопросу 
о стилистических нормах анекдота 
находятся в книге Richard М.Меуег’а 
„Deutsche Stilislifc*\ 2 Auflage, Munchen, 
1913). В  научной литературе тер­
мин Anecddta употребляется el при­
менении к старым рукописям, впер­
вые издаваемым. (Ср., напр., изда­
ние французского эллиниста Б уас- 
сон ада-„Anecdota Graeca* п т. л.).

М. Петровский.

АННАЛЫ (Annales) — погодные запи­
си событий, связанных с жизнью 
города, области страны, име­
лись ужо у египтян, ассирийцев, 
персов, китайцев, древних гре­
ков (<Ьря). Свое настоящее назва­
ние апналы получили у рим­
лян. Материалом для древнейших 
римских анналов (Annales maxi- 
mi) послужили записи, ежегодно 
выставлявшиеся великим понти- 
фексом в своем дворце. Первая, 
книжная редакция анналов II в. 
до Р . VX . сохранилась в скудных 
отрывках. В средние века, начиная 
с V III в., анналы снова возникли

в большом количестве. В древной 
Руси" роль анналов играли летопи­
си (см.). В настоящее время назва­
ние анналов часто присваивают 
себе исторические журналы.

Д . Б.
АНТИБАНХИЙ —трехстопная стопа, 

состоящая из двух ударных и од­
ного неударного слога. В русском 
языке, где каждое слово несет 
лишь одно явственное ударение, 
такая стопа может образоваться 
из двух слов и служит ипостасой 
(см. это слово) амфибрахия (см. 
это слово). Интересный случай 
антибакхической звучальности 
имеем' мы в Лермонтовском «И 
скучно, и грустно» в стихе «Что 
страсти? ведь рано иль поздно их 
сладкий недуг...». Строго говоря, 
чистых антибакхиев вроде отме­
ченного Брюсовым из того же сти­
хотворения: «В себя ли загля­
нешь,—там пропщого нет и следа» 
(антибакхий — «там прошлого») 
здесь нет. В стопах: «Что страсти», 
«ведь рано», «иль поздно», «их 
сладкий»—слова «что», «иль» и 
«их»—потеряли свое ударение, 
правда, не в равной мере. Отрицать, 
однако, антибакхической настро­
енности приведенного стиха нель­
зя, что ясно видно йз следующего. 
Если стих «что страсти? ведь рано 
иль поздно их сладкий недуг» 
прочесть вместе с чистым амфи­
брахическим стихом: «Желанья... 
Что пользы напрасно и вечно же­
лать»,—то даже, приняв во внима­
ние незначительное различие 
цезур, надо будеть признать их 
различный характер, -а, главное, 
неравномерную для слуха длитель­
ность,—первый стих окажется «тя­
гучее» второго. Здесь-то и обнару- ‘ 
живается, его антибакхическая «за­
трудненность». При сравнении же 
этого стиха со стихом «В себя ли 
заглянешь,—там прошлого нет и сле­
да», обнаружится еще одна'причи­
на его «затрудненности», стоящей 
в связи с условиями ипостасиро- 
вания амфибрахия антибакхием. 
Дело в том, что, как указывает 
в «Науке о стихе» Валерий Брюсов, 
ипостаса амфибрахия антибакхием 
правильна лишь при условии, что 
цезура стоит перед антибакхием. 
Это условие и соблюдено в стихе 
«В себя ли заглянешь»-..., где перед 
словами «там прошлого», образую­
щими антибакхическую стопу, мы



5 5 5 6АНТ

имеем цезуру после слова «загля­
нешь». В стихе же «Что страсти...» 
перед звучащими антибажхически 
«иль поздно» и «их сладкий» це­
зуры нет, что еще более «затруд­
няет» этот стих, который таким 
образом, по сравнению со стихом: 
«Желанья, что пользы...» «отяже­
лен», во-первых, наличием терх 
антибакхических звучащих стоп, 
во-вторых, отсутствием цезур пе­
ред двумя из них и, наконец, 
в третьих, тем, что в стихе «Же­
ланья» (где главная цезура тоже 
после первой стопы «желания») он 
делает более явственным вслед­
ствие своей антибакхической «на­
сыщенности» неравномерность раз­
деления стиха главной цезурой. 
Действительно, эта цезура остав­
ляет по одну сторону лишь одну 
стопу—«желанья» или «что стра­
сти», а по другую все остальные 
стопы, число которых равно че­
тырем.

Я. Зунделович.

АНТИТЕЗА (греч. *Avri&saicf проти- 
, вопо ложение) — фигура (см.) со­
стоящая в сопоставлении логиче­
ски противоположных понятий или 
образов. Существенным условием 
антитезы является соподчинение 
противоположностей объединяю­
щему их общему понятию, или об­
щая на них точка зрения. Напр., 
«Начал за здравие, а свел на упо­
кой», «Ученье свет, а  неученье 
тьма». Это соподчинение может 
и не быть логически точным. Так, 
пословицы: «Редко, да метко», 
«Мал золотник, да дорог» построе­
ны антитетически, хотя взятые от­
дельно понятия редкий и меткий, 
малый и дорогой не являются ло­
гически соподчиненными, как свет 
и тьма, начало и конец; но в дан­
ном контексте эти понятия сопод­
чиняются в силу того, что слова, 
«редко» и «мал» берутся с опре­
деленной спецификацией их зна­
чения применительно к сопоста­
вленным с ними и взятым в пря­
мом смысле словам «метко» и «до­
рог». Тропы, входя в антитезу, мо­
гут еще более скрывать ее логиче­
скую ясность и точность. Напр., 
«Ныне полковник, завтра покой­
ник», «Не купи гумна, купи ума», 
«Складно думает, да подслеповато 
рожает» и т. п.

Как средство усиления вырази­
тельности, антитеза применяется

в следующих основных случаях. Во- 
первых, при сопоставлении обра­
зов или понятий, контрастирую­
щих между собою. Напр:, в «Евге­
нии Онегине»:

Они сошлись. Волна и камень, 
Стихи и проза, лед и пламень 
Не столь различны меж собой.

Во-вторых, антитетические по­
нятия или образы могут своей со­
вокупностью выражать нечто еди­
ное. В таком случае антитеза 
обычно выражает или контраст, 
уже заключающийся в самом со­
держании выражаемого предмета, 
или величину его. Так, у Держа­
вина антитезы «Я царь—я раб, я 
червь—я бог» и пр. выражают по­
нятие человека, как существа кон­
трастного, антитетического по своей 
природе. Такого же порядка анти­
теза у  Пушкина «И девы-розы 
пьем дыханье, быть может, полное 
чумы». С другой стороны, вели­
чина «русской земли» у Пушкина 
выражается антитезами географи­
ческих ее пределов: «От Перми до 
Тавриды, от финских хладных 
скал до пламенной Колхиды, от 
потрясенного Кремля до стен не­
движного Китая». В третьих, анти­
тетический образ (или понятие) 
может привлекаться для оттенения 
другого образа, который стоит 
в центре- внимания. Выражаемому 
предмету соответствует тогда толь­
ко один из членов антитезы, дру­
гой же член имеет служебное зна­
чение усиления выразительности 
первого. Этот вид антитезы род­
ствен фигуре сравнения (см.). Так, 
у Державина:

«Где стол был яств,
Там гроб стоит».

У  Пушкина:
«А ночью слышать буду я 
Не голос яркий соловья,
Не шум глухой лесов,
А крик товарищей моих,
Да брань смотрителей ночных,
Да визг, да звон оков».

У  Брюсова:
«Но ненавистны полумеры,
Не море, а глухой канал,
Не молния, а полдень серый,
Не агора, а общий зад».

Именно к антитезе такого типа 
прежде всего может быть отнесено 
психологическое объяснение этой
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фигуры у Спенсера о том, что 
черное пятно на белом поле ка­
жется еще чернее и обратно. 
Белое, разумеется, не входит здесь 
в состав черного, но извне кон­
статирует ему. Ср. у Пушкина: 
«с благоговением смотрю на вас, 
когда... вы кудри черные на 
мрамор бледный рассыплете». В 
четвертых, антитеза может выра­
жать альтернативу: или—или. Так, 
у Пушкина слова Лепорелло Дон- 
Ж уану: «Вам все равно с чего бы 
ни начать, с бровей ли, с ног ли».

Антитеза может не ограничи­
ваться двумя контрастирующими 
образами, ко быть и многочленной. 
Так, в «Дорожных жалобах» Пуш ­
кина мы находим ряд многочлен­
ных антитез:

«Долго-дь мне гулять на свете,
То в коляске, то верхом,

^  То в кибитке, то в карете,
^  То в телеге, то пешком?»

Особую действенность, антитеза 
приобретает, будучи поддержана 
контрастами звукописи, как, напр., 
у Блока:

«Сегодня— т р езва  т орж ест вую ,
А завтра— п л ачу и п о ю ».

Фигура антитезы может служить 
принципом построения для целых 
поэтических пьес или отдельных 
частей художественных произве­
дений в стихах и прозе. Описания, 
характеристики, особенно т. наз. 
сравнительные, часто строятся ан­
титетически. Цапр., характери­
стика Петра Великого в «Стансах» 
Пушкина: «То академик, то гёрой, 
то мореплаватель, то плотнику и 
пр., Плюшкина прежде я -теперь 
в «Мертвых душах» и т. п. Ключев­
ский, как и многие другие исто­
рики-художники, ' охотно поль­
зуется антитезой в своих характе­
ристиках, напр., Бориса Годунова 
(этого «рабоцаря»), Алексея Ми­
хайловича (с метафорическим вы­
ражением основной антитезы: «од­
ной ногой он еще крепко упирался 
в родную православную старину, 
а другую уже занес было за "ее 
черту, да так и остался в этом не­
решительном переходном положе­
нии») и др. Альтернативный тип 
антитезы лежит в основе знамени­
того монолога Гамлета «Быть или 
пе быть». Яркцм примером развер­
нутой антитезы является клятва 
лермонтовского Демона: «Клянусь

я первым днем творенья, клянусь 
его последним днем». Один из со­
вершеннейших образцов антите­
тически построенного сравнения 
в нашей поэзии представляет 
строфа: «Зачем крутится ветр 
в овраге» из «Родословной моего 
героя» Пушкина.

Об антитезе, как композицион­
ном принципе, можно говорить и 
применительно к архитектонике 
крупных литературных жанров. 
Уже самые заглавия многих драм и 
романов указывают на такого рбда 
антитетическую их структуру: 
«Коварство и любовь», «Война и 
мир», «Преступление и наказание» 
и т. п. Фигуры Наполеона и Куту­
зова у Толстого, князя Мышкина 
и Рогожина, Аглаи и Настасьи Фи­
липповны, или трех братьев Кара­
мазовых у Достоевского в архи­
тектонике целого сопоставляются 
антитетически.

М. Петровский.

АНТИСПАСТ или ямбохорей—гре­
ческая стопа по схеме: ()—■—(
возможно чрезвычайно редкие хо­
ды в хорее, где первая стопа заме­
нена ямбом, как у  Брюсова «Иду 
скоро в дом свой я».

С. II. В.

АНТОЛОГИЯ (греческое слово—цве- 
тослов).- Сборник цветов словесного 
творчества в виде стихотворений, 
афоризмов, изречений. В христиан­
ской ^Греции и Александрии это 
слово охотно заменяли тавтологич­
ными по смыслу «стромата-ковры». 
Антологии получают особое значе­
ние и широко распространяются 
в эпохи упадка литературного 
творчества, когда приходится до­
вольствоваться только выборками 
из прошлых запасов, без надежды 
на появление новых захватываю­
щих произведений,’ или в эпохи ~ 
упадка покупательных сил обще-- 
ства, в эпохи напряженного стре­
мления экономизировать затраты 
приобретением наиболее ценного. 
Первым составителем такой анто­
логии был некий Мелеатр, из горо­
да Гадары в Сирии, около 60 г. 
до Р . Х р . Особое распространение 
антологии получили в Византии и 
вообще в христианских странах ' 
Востока. Христианские писатели 
не смели и не хотели брать цели­
ком произведения язычников, 
а  использовали только некоторые
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места из них, в подтверждение 
связи своей мудрости с мудростью 
древнего мира. Такие антологии 
имеют огромное научное значение, 
часто бывают единственными источ­
никами литературных сведений, 
хотя бы в виде отрывков из про­
изведений древних писателей. 
Известны антологии (стромата) 
Кирилла Александрийского, па­
триарха Фотия. Из светских анто­
логий наибольшей известностью 
пользуется антология Константина 
Кефала Свена и Максима Плануда 
XIV* в. На латинском языке анто­
логии появляются очень поздно. 
Первым составителем такого сбор­
ника был Скалигер, издавший 
в 1573 году Catalecta veterum poeta- 
rum (изборник древних поэ­
тов). Литературы восточных куль­
турных народов весьма богаты 
антологиями, причем здесь анто­
логии часто сопровождаются и 
биографическими заметками, и 
хронологическими датами. Древ­
нейшая антология китайская «Ши- 
кинг» приписывается Конфуцию. 
Особенно богата антологиями 
арабская литература, пбд ее влия­
нием обычай издания антологий 
укрепился и в персидской литера­
туре. Имеются антологии в древней 
Индии, и тюркские, и османские 
(турецкие). Антологии на Востоке 
пользуются большим спросом, так 
как свободное творчество придав­
лено разными путами общего 
мировоззрения и религии в част­
ности.

В настоящее время ^антологией 
называется сборник, напоминаю­
щий собою обычную хрестоматию. 
В  первой половине X IX  века под 
именем антологии разумели сбор­
ник преимущественно древних ли­
рических стихотворений. Пушкин 
переводы из Анакреона называет 
«Из Антологии». Нынешний «Чтец- 
декламатор» есть не что иное, как 
прежняя Антология, объединенная 
целью педагогического или попу­
лярно - исторического характера 
(«Русская муза», П . Я ., «Русская 
лирика» В . Ходасевич, «Весенний 
салон поэтов», изд. Зерна, «Избран­
ные произведения руеской поэзии» 
Бонч-Бруевича).

Усиленный выпуск антологий и 
аналогичных им изданий свиде­
тельствует: во-первых, об упадке 
в данную эпоху творчества, вы­
званном, прежде всего, разладом

между психологией масс и психо­
логией установившихся писателей; 
старое не удовлетворяет, а новое 
не создается, бьется в страстной 
борьбе за одоление форм; во-вто­
рых,—о жадном стремлении масс 
впитать в возможно короткий срок 
все лучшее из старой культуры; 
в третьих—о необходимости при 
ускорении темпа жизни упростить 
способ быть постоянно в курсе 
наивысших достижений художе­
ственности путем чтения готовых 
выборок, а не кропотливого само­
стоятельного искания. Все это 
определяет спрос на антологии. 
Однако, предоставленные личному 
выбору составителей, антологии 
часто дают плохой, наскоро сде­
ланный подбор, литературного ма­
териала, притом объединенного 
часто по ложному признаку попу­
лярности.

Л . Богоявленский.

А П Е Р Ц Е П Ц И Я  ХУ ДОЖЕСТВЕННО ГО 
ПРОИЗВЕДЕНИЯ (Aperio — открываю; 
capio, cepi — беру, схватываю). 
В обычной речи термин апер- 
цепция смешивается с термином 
понимания, усвоения, но уже 
самая этимология этого слова 
указывает вместе с тем на то, что 
в этом слове скрывается и другое 
значение, поясняющее обычное. 
Алерцепция по буквальному пере­
воду с латинского значит открытие 
схваченного, взятого. Со словом 
открытие соединяется понятие о 

•творческом процессе. Поэтому под 
аперцепцией художественного про­
изведения надо понимать такое 
усвоение, в котором произведе­
ние уясняется путем пережива­
ния творчества. Это переживание 
творчества может быть пассивным 
и активным. Первое состоит в том, 
что изучающий произведение 
испытывает до некоторой степени 
те же процессы, которые волновали 
и самого художника. Второе—ак­
тивное переживание является как 
результат усвоения произведения, 
и поскольку оно вызывает новое по­
нимание и новые вопросы, оно мо­
жет быть вызвано творчеством чи­
тателя в собственном смысле слова.

Прежде всего возникает вопрос, 
в каком отношении восприятие 
произведения, его аперцепция, на­
ходится к процессу творчества 
самого поэта? Созданное произве­
дение является концом работы
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поэта. Во время создания своего 
творения он многое пережил, пе­
редумал, перечувствовал и пере­
оценил. Все душевные способно­
сти его так йли иначе участво­
вали в процессе творчества. 
Изучающий произведение начи­
нает усваивать его, т.-е. в об­
ратном порядке по отношению 
к творчеству автора. Выражаясь 
грубо, поэт вливает в нас свои» 
идеи и характерные особенности 
со стороны формы и содержания 
ведрами, а мы можем поглощать 
это ложками. Поэтому, хотя 
каждое художественное создание, 
а в том числе и поэтическое, 
имеет свою общедоступность, но 
с  некоторыми и значительными ог­
раничениями, и мы далее увидим, 
что полное усвоение художествен­
ного произведения, отличающегося 
высокими достоинствами, почти 
недостижимо. Наша задача в дан­
ной статье сводится к тому, чтобы 
указать, в каком направлении и 
по какому пути идет усвоение х у ­
дожественного произведения. Пре­
жде всего обратимся к лирике и 
посмотрим, какою стороною оказы­
вает свое воздействие на нас эта 
форма поэтического творчества. 
В размеренной лирике наше вни­
мание прежде всего останавливает­
ся на форме, на ритме произведе­
ния. Музыкальность произведения, 
в особенности, если ритм по своему 
строению сложен в своем едино­
образии, производит на нас силь­
нейшее впечатление. В  прозаиче­
ских художественных произведе­
ниях толсе сильное впечатление 
вызывается законченностью речи и 
правильностью ее синтаксического 
построения. Затем, внимание при­
ковывается к -т о м у , из чего со­
стоит речь, к слову. Это подмечено 
Гоголем при характеристике чте­
ния Петрушкою и Гончаровым при 
характеристике Валентина в «Слу­
гах». Обоих этих героев интересо­
вал процесс чтения сам по себе. 
Не может быть, чтобы Петруш ку, 
уже умеющего читать, интересова­
ло само сложение букв с  целью 
узнать слово. Вероятнее всего, что 
у  обоих героев со словом связыва­
лось какое-либо эмоциональное зна­
чение. Что в слове есть эмоцио­
нальное значение, это видно из 
того, что для многих людей, рели­
гиозно-настроенных и не знаю­
щих славянского языка, какое-либо

«иже», «ащё»„ «зане» вызывает 
сильные эмоции. Это явление под­
мечено Толстым в «Детстве». Ко­
ля и Володя выдумывали новые 
слова или старым словам придава­
ли новое значение и упивались их 
бесконечным повторением. Нако­
нец, внешняя изобразительность 
речи в смысле ее ономапоэтично- 
сти тоже производит сильное впе­
чатление на читателя (см. Онома- 
ноэтичность речи).

Для дальнейшего анализа про­
цесса аперцепции опять • обратимся 
к анализу того впечатления, кото­
рое производит на читателя лири­
ческое произведение. После апер­
цепции ритма и эмоциональной 
стороны слова, лирическое' про­
изведение возбуждает в нас те 
эмоции, которые поэт хотел пере­
лить в свое творение. Нередко при 
этом, случается, при чтении про­
изведений, напр., Тютчева, Блока, 
Лермонтова и др., самое содержа­
ние лирики смутно чувствуется и 
не понимается, но эмоциональ­
ность возбуждается. Эта лириче­
ская настроенность, восприни­
маемая от произведения, особенно 
сильною становится после повтор­
ного чтения того же произведения. 
То же самое замечается также и 
при рассматривании картины. Сна­
чала мы наслаждаемся красотою 
формы—красок и цветов с различ­
ными их оттенками, и затем своим 
содержанием картина вызывает 
эмоциональную настроенность. Тот 
лее процесс повторяется и при чте­
нии эпических произведений. Мы 
с глубоким чувством останавли­
ваемся на изображении автором 
радостей, скорбей и страданий ге­
роя. В особенности же сильное 
впечатление на нас производит 
поэтическое изображение чувства 
любви. -

Самое последнее, на что обра­
щается особенно сильное внимание 
во время чтения художественного 
произведения, это развитие сюжета. 
Как только, начинает постепенно 
развертываться сюжет, так он все 
более и более приковывает все вни­
мание, и все другие особенности 
творчества остаются в стороне. 
Сюжет интересует читателя глав­
ным образом изображением собы­
тий, внешней стороны жизни. Чте­
нием удовлетворяется просто лю­
бопытство. Ц о. одновременно с этим 
удовлетворением любопытства чи­
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татель интересует'ся, может быть, 
и бессознательно тем, чтобы сю­
жет был закончен,-и нетерпеливые 
читатели очень часто прерывают 
чтение для того, чтобы зна.ть, как 
закончилось повествование автора.' 
Многое из указанных нами особен­
ностей этой аперцепции восприни­
мается бессознательно в виде раз­
личного рода эмоциональных вол­
нений. Чтение доставляет удоволь­
ствие, а в чем оно проявляется, 
часто читатель не дает отчета.

Только после прочтения про­
изведения в целом у  читателя 
иногда возникают и мнения, глав­
ным образом, о характере действу­
ющих лиц. У  тех, которые не 
имеют литературной подготовки, 
эти мнения сводятся к примитив­
ной оценке поступков действую­
щих лиц. Эта оценка, несмотря на 
всю ее наивность, является уже 
началом критики. Более глубокое 
понимание художественного про­
изведения совершается совместно 
с изучением современных и пред­
шествующих произведений. Мы не 
будем здесь говорить о тех иска­
ниях, которые приводили к непра­
вильному пониманию художествен­
ного произведения, и о тех разно­
образных требованиях, которые 
предъявлялись к нему: от писателя 
требовалось правдивое изображе­
ние действительности, разрешение 
тех или других моральных зада­
ний, принадлежность к той или 
другой партии. Произведение оце­
нивалось поэтому с субъективной 
точки зрения самого критика. 
Одного только не было—эстетиче­
ского подхода, основывающегося на 
изучении поэтического произведе­
ния, как произведения искусства. 
Потебня и Веселовский, наконец, 
указали выход из этого тупика: 
первый делает подход к статиче­
скому изучению поэтического про­
изведения, а второй останавливает 
свое внимание на динамике форм 
произведения, на постепенном 
историческом развитии их:

И в результате исследований 
этих ученых и их продолжателей 
оказывается, что тот путь 
восприятия художественного про­
изведения, которым идет бессоз­
нательно средний читатель, дол­
жен быть признан единственно 
верным, только должен быть уг­
лублен метод изучения произведе­
ния, и в зависимости от его уг­

лубления должны быть расшире­
ны и самые рамки. Итак, худо- 

/ жественное произведение изу- 
: чается прежде, всего со стороны 

особенностей поэтического языка, 
потому что язык является ключем 
для понимания всех тех' мыслей,

: которые скрыты под его оболоч­
кою. Внимательное изучение осо­
бенностей языка вскрывает самую 

■ сущность творчества и дает объ­
ективные средства к пониманию 
произведения. Стоит только вду­
маться в гиперболичность казац­
ких шаровар шириною с верн ое 
море для того, чтобы сделать 
вывод о гиперболическом изобра­
жении жизни Гоголем. Изучение 
поэтического языка, иначе' сти­
листический метод восприятия 
произведения, позволяет глубже 

i взглянуть в основные мотивы 
творчества того или другого пи­
сателя. Первый диалог Ш уйского 
ц Воротынского в «Борисе Году­
нове» указывает нам замысл поэ­
та. В словах Воротынского «На­
ряжены мы город ведать» и «чем 
кончится тревога» скрывается 
ключ к драме, и с этим ключем 
мы можем постепенно проникать 
в лабиринты творчества и уразу­
меть основной мотив его. В моно­
логе Бориса «Обнажена душ а моя 
пред вами» слово «обнажена» слу­
жит отправным пунктом для изу­
чения душевных волнений Бориса. 
Во многих случаях могут. быть 
трудности и ошибки в пользова­
нии этим единственно , надежным 
методом изучения произведения 
со стороны его содержания и фор­
мы, но эти препятствия преодоле­
ваются при помощи сравнитель­
ного изучения всех произведений 
автора в хронологическом поряд­
ке. Сравнительное изучение про­
изведений на фоне предшествую­
щей и современной литературы 
помогает уразумевать глубочай­
ший смысл, скрытый под часто 
противоречивыми тропами. Тропы 
ймеют свою историю: простей-, 
шие, заимствованные одним поэ­
том у  другого, в дальнейшем раз­
витии все более и более осложня­
ются. Таковы, напр., тропы Блока 
(см. Тропы).

Изучение сюжета произведения, 
характеров действующих лиц и' 
самой формы произведений пред­
ставляет трудностей еще более, 
чем. изучение языка. Сюжет -изу-
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чается со стороны единства и за­
конченности. Для уяснения един­
ства в строении произведения 
обращают внимание на вскрытие 
главной мысли, центральной для 
всего произведения.

Прием этот заимствован и пере­
несен от изучения научных произ­
ведений. Художественное произве­
дение отличается от научного вызо­
вом и возбуждением эмоций. Одно и 
то же произведение может вы­
звать самые разнообразные эмо­
ции. Возьмем для примера «Три 
пальмы» Лермонтова и попытаем­
ся найти главную мысль или идею 
произведения. Окажется, что этих 
идей будет несколько, в зависи­
мости от возбужденных эмоций. 
Одна идея: ропот на 'бога нака­
зан; другая—человек не ценит 
красот природы; третья—необхо­
димость вынуждает человека быть 
жестоким по отношению к приро­
де; четвертая — скорбь поэта по 
поводу осквернения природы. 
Нельзя сказать, чтобы это стрем­
ление отыскивать идею произведе­
ния было незаконным. Оно находит 
для себя оправдание, как искание 
руководящей нити для раскрытия 
смысла, но эта . главная мысль 
всегда будет субъективною. В  за­
висимости от основного воззрения 
получается неодинаковая оценка 
произведения различными крити­
ками и в различное время. 
Произведение т. о. получает мно­
гозначность смысла, и чем ге­
ниальнее произведение, тем оно 
более многозначно. Произведения 
Гомера, Ш експира, Достоевского, 
Толстого и многих других класси­
ческих авторов, будут всегда вели­
кими ценностями, потому что 
каждое время будет видеть в них 
свой смысл.

Многозначность произведения 
зависит не только от того, что 
в нем можно открывать несколько 
идей, но еще, главным образом, и 
от того, что в строении произведе­
ния скрывается множество при­
знаков, не успевших развернуться. 
Только что созданное произведе­
ние* можно сравнивать не с цвет­
ком, а с его завязью. Как в завязи 
скрыты до поры до времени все 
особенности цветка, так и в худо­
жественном произведении в по­
тенции скрыты все идеи и красо­
ты. Недаром Ш експира очень дол­
го пе понимали, Баратынским на-

Словарь лтттер. терминов.

чинают интересоваться только те­
перь, а Одоевский еще ждет своего 
времени. Всякое гениальное про­
изведение углубляется со стороны 
его смысла в зависимости от об­
щего прогресса и осложнения са­
мой жизни. Н а Чацкого* одними 
глазами смотрели в его время, дру­
гими смотрят в наше время, пото­
му что после Чацкого появились 
в литературе более сложные типы, 
напр., доктор Стокман у  Ибсена в 
его комедии «Враг народа». Таким 
образом, смысл одного произведе­
ния уясняется .в зависимости от 
другого, третьего и т. д.

Каждое художественное произве­
дение должно иметь единый сю­
ж ет, потому что единство есть 
основной закон всякого творче­
ства. Но так как сюжет по­
является в результате интуитив­
ного творчества, то связывать 
одни части сюжета с другими 
можно только в том случае, когда 
воспринимающий произведение пе­
реживает те же интуиции, что и 
сам автор, но это невозможно. 
Поэтому всегда допустимы споры 
в решении вопроса. Сюжет очень 
часто сравнивают с организмом. 
Но это сравнение ложно. Природа 
в своих созданиях совершеннее че­
ловека. Там единство проводится 
систематически. Интуиция чело­
века часто бывает ошибочною. 
Гениальным произведением яв­
ляется «Война и мир» Толстого. Это 
«Илиада» и «Одиссея» русского на­
рода, но единство сюжета здесь 
отыскать очень трудно. Многие 
части произведения являются 
просто вкрапленными. От того, что 
части сюжета являются результа­
том интуитивного творчества, со­
держание произведения часто за­
бывается, между тем произведения 
ложноклассиков, части сюжета у  
которых объединяются путем рас­
судочной деятельности, долее хра­
нятся в памяти.

Теперь относительно закончен­
ности сюжета. Многие произведе­
ния, главным образом, современ­
ных авторов—Чехова, Ибсена, Ко­
роленко, а из прежних Остров­
ского, не имеют той законченности, 
которая характерна, напр., для про­
изведений Ш експира, Пушкина, 
Тургенева и др. Эта незакончен­
ность сюжета в смысле развязки, 
действий объясняется тем, что раз­
личные поэты преследуют различ-

3
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лые цели с одной стороны, а с дру­
гой—тем, что и самые явления 
жизни никогда не бывают закон­
ченными. В последнем случае 
поэты художественную правду 
стремятся согласовать е реальною 
действительностью. Незакончен­
ность сюжетов авторы стараются 
восполнить законченностью харак­
теров. Типичным писателем в этом 
отношении является Островский.

Из всего сказанного об аперцеп- 
ции художественного произведе­
ния мы должны сделать тот вы­
вод, что художественные произве­
дения по своему содержанию мно­
гозначны, и что субъективный 
подход к ним оправдывается при­
родою произведения, и что самая 
оценка произведения в значитель­
ной мере основывается на. ин­
туиции.

Ив. Лысков.

АПОНРИФЫ. Слово апокриф зна­
чит скрытый или тайный (от 
греческого глагола а7гохри7:т<1>—скры­
вать, прятать), и первоначаль­
но его применяли к книгам, кото­
рые намеренно скрывались от ши­
роких народных масс, как содержа­
щие таинственное, высокое, не для 
всех доступное учение. Но уже 
в первые века христианства с этим 
словом стали соединять другой 
смысл, противоположный первона­
чальному: это—книга сомнитель­
ная, подложная и следовательно 
.вредная для верующих. Такое изме­
нение значения слова зависело 
главным образом от того, что тай­
ными книгами широко пользова­
лись еретики, особенно гностики, 
с  которыми церковь упорно боро- 

.лась в течение двух первых веков 
нашей эры. В результате этой 
борьбы было выработано основное 
содержание христианского учения, 
и вместе с тем был установлен 
канон, т.-е. список книг, которые 
давали опору этому учению; а 
тайные книги еретиков, как под­
тверждавшие иное понимание и 
толкование христианства, были от­
вергнуты и запрещены. И  позднее 
Церковь неоднократно подвергала 
осуждению произведения, которые 
были несогласны с ее взглядами 
или противоречили в каком-нибудь 
отношении книгам, занесенным 
в канон. Все эти запрещенные пи­
сания (и древнего, и более нового 
происхождения) обозначались од­

ним и тем же словом «апокрифы». 
Свое содержание апокрифы черпа­
ли из того же источника, что и ка­
нонические книги, т.-е. из устных 
преданий и легенд о священных 
для христиан лицах и событиях; 
только в апокрифах этот легендар­
но-поэтический материал был пред­
ставлен ярче и обильнее,*—что еще 
более увеличивало отрицательное 
отношение к ним церкви. Самое за­
прещение той или иной книги вы­
ражалось в каком-либо формаль­
ном акте со стороны представи­
телей церкви, причем отвергнутая 
книга попадала в списки апокри­
фов, так называемые индексы. 
Древнейший из них находится 
в «Постановлениях апостольских» 
(нач. V  в.), где в 16-ой главе 

V l-ой книги перечислены семь 
ветхозаветных апокрифов, связан­
ных с именами Моисея, Еноха, 
Адама, Исаии, Давида, Илии л  трех 
патриархов. Последующие грече­
ские индексы значительно увели­
чили этой* перечень, включив в свой 
состав ряд новых апокрифов, пре­
имущественно новозаветных; из 
них наиболее известны: индекс 
Анастасия Синаита (V I или V II  в.), 
связываемый также с именем: 
Иоанна Богослова, Синопсис А ф а­
насия, Стихометрия Никифора 
(нач. IX  в.) и Тактихон Никона 
Черногорца (2-ая полов. X I в .). 
Все эти индексы определяют более 
или менее точно состав древне­
христианской апокрифической ли­
тературы, перечисляя памятники, 
которые в разное время и в разных 
местах христианского мира запре­
щались церковью, как ложные. Эта 
богатая апокрифическая литерату­
ра очень рано стала достоянием 
южных славян: большинство отно­
сящихся сюда переводов падает на 
начальную эпоху славянской пись­
менности (X—X I в.). В  деле разви­
тия этой литературы и распро­
странения ее в народе большое зна­
чение имело богомильство—дуали­
стическая ересь, возникшая в Бол* 
гарии не позднее X  в. и скоро рас­
пространившаяся далеко за ее пре­

делы—на Востоке и на Западе. 
Эта ересь носила в общем демо­
кратический характер и ставила 
своей задачей обращаться к наро­
ду, притом не с отвлеченными 
истинами и догматическими поло­
жениями, а с понятными для него 
религиозна-поэтическими образа-
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ми, для чего наиболее пригодными 
оказались именно апокрифы, как 
основанные на благочестивой ле­
генде и проникнутые элементами 
народно-поэтического творчества. 
Однако богомилы, вообще говоря, 
не создавали своей легенды, а 
только перерабатывали более или 
менее значительно старый леген­
дарно-апокрифический материал, 
своебразно комбинируя традицион­
ные мотивы, придавая заимство­
ванным образам другой смысл, 
вкладывая в готовую схему новое 
содержание. Т4Ифго рода работа 
ясно показывает, что следы бого­
мильства следует отыскивать 
в связанных со славянской почвой 
новых редакциях и переделках ста­
рых апокрифов, иногда даже в от­
дельных вставках, сделанных в том 
или другом памятнике. Широко 
распространившись, благодаря бо­
гомилам, на славянском юге, ле­
гендарно-апокрифическая литера­
тура перешла и к нам—в русскую 
письменность, в общем потоке 
произведений болгарской литера­
туры (переводной и оригинальной), 
который хлынул на Русь вместе 

’ с  христианством, след, в самом на­
чале нашей письменности. При 
этом богомильские тенденции от­
дельных памятников, повидимому, 
ускользали от русского читателя: 
в апокрифе его интересовала фа­
була, ход рассказа, а не богомиль­
ские особенности вложенного
в эту фабулу содержания, без 
специфического истолкования ча­
сто совсем незаметные. Апокрифи­
ческие памятники переходили
в русскую письменность в готовых 
южно-славянских переводах с гре­
ческого, и лишь но отношению 
к очень немногим можно допускать 
русский перевод. Южно-славянские 
апокрифические тексты приноси­
лись на Русь главным -образом 
представителями духовенства, ко­
торое часто не разбиралось в за­
прещениях индекса, а также па­
ломниками, Которых эта, литерату­
ра должна была особенно интере­
совать, как связанная с посещае­
мыми ими местами и святынями. 
Паломники из книжных людей 
приносили цельные памятники 
апокрифического характера, или 
же помещали отдельные легенды 
из них в своих «хождениях», при 
чем они пользовались и устными 
рассказами, которые слышали во

время .странствований по Палести­
не и другим святым местам. Не 
книжные же паломники, возвра­
тившись из Константинополя, 
Афона или Иерусалима, устно 
разносили слышанные ими там ле­
генды. Известную роль в распро­
странении апокрифической леген­
ды сыграло и церковное искусство, 
которое издавна пользовалось ле­
гендарным материалом: на иконах, 
на стенах церквей и монастырей, 
на миниатюрах рукописей русские 
люди видели как раз те образы, 
о которых говорил им письменный 
памятник или устный рассказ. 
В результате, распространяемая 
разными путями апокрифическая 
легенда стала у  нас достоянием 
народных масс и оказала значи­
тельное влияние на устное твор­
чество: сюжеты, образы и мотивы 
этой легенды получили своебраз- 
ную переработку в духовном стихе 
и легенде—сказке, а также заметно 
отразились в нашем былевом эпосе.

С . Шувалов.

АП0ЛЛ0Н0ВСК0Е, АПОЛЛОН — перво­
начально греческое, затем н рим­
ское божество. Он — покровитель 
искусств, особенно музыки, л о - 
эзии, больше всего лирики того ее 
вида, который вследствие сложно­
сти своих размеров приближается 
к музыке, а в древности и был рас- 
читан на музыкальное исполнение.

Со времени Ницше, немецкого 
философа конца X IX  века, полу­
чили особенное распространение 
в литературе установленные им 
понятия: начало Аполлоновское и 
Дионисовское. Последнее, как на­
чало страсти, стихии, воли, бес­
предельного хаоса, неоформлен­
ного мира бессознательного, про­
тивопоставляется Аполлоновскому 
началу формы, меры, вступающему 
в свои права, когда успокаиваются 
страсти, стихает волнение крови, 
когда выступает личное сознание 
и смутные чаяния мира бессозна­
тельного стремятся облечься в яс­
ные и четкие образы.

А , Л .

АП О Л О Г-род литературного про­
изведения, имеющего целью нрав­
ственное поучение, выраженное 
в форме сцен из животной жизни.

А . сроден животному эпосу. Р аз­
ница между апологом и произведе­
ниями животного эпоса в том, что
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первый всегда имеет аллегориче­
ское значение, и что за выступаю­
щими в нем животными скрыва­
ются люди, между тем, как в жи­
вотном эпосе первоначально чело­
век изображал нравы, обычаи и 
характер животных, не стремясь 
ни к какой нравоучительной цели. 
Апологических произведений много 
на Востоке и Западе, но в осо­
бенности их любят на Востоке. 
Одним из получивших широ­
кое распространение апологиче­
ских сборников был санскритский 
«Панчатантра» в арабской пере­
делке «Калила и Димна», распро­
странившийся в Европе и породив­
ший много апологических произ­
ведений на разных европейских 
языках. Одним из самых извест­
ных русских апологических сбор­
ников является переделка «Калилы 
и Димны» под заглавием «Стефа- 
нит и Ихнилат».

А . Л .

АПОЛОГИЯ —обычно означала осо­
бый род христианской богослов­
ской литературы, именно произве­
дения, написанные е целью дока­
зать ложь взводимых обвинений и 
дауь. защиту правоты в каком-ни­
будь вопросе. Так, апологии писа­
лись во время борьбы язычества 
с христианством, чтобы оправдать 
новую религию в глазах возбу­
жденного против нее населения 
или преследований римских прави­
телей и чиновников (опирающихся, 
напр., на противогосударственный 
характер христианских пропове­
дей). Апологии направлялись и 
в сторону иудеев, видевших в хри­
стианстве преступную ересь и 
отступление от древней религии. 
Обращались апологии и .против 
языческих мыслителей, выступав­
ших с теоретическим обличением 
христианства. К апологии относит­
ся трактат Кирилла Александрий­
ского, написанный в ответ на со­
чинение византийского императора 
Ю лиана Отступника «Против Га­
лилеян». Самые знаменитые хри­
стианские апологии принадлежат 
Тертуллиану (на рубеже II и 
III в.). Трактат Августина «О гра­
де Божием» есть также апология, 
защищающая и оправдывающая 
христианское единобожие против 
многобожия язычества. В дальней­
шем также каждый раз, как хри­
стианство подвергалось критике

с какой-либо стороны, оно отвечала 
апологиями, например, обращен­
ными против рационалистов, мате­
риалистов, также буддистов и те­
чений религиозной мысли, призна­
ваемых за еретические. Так, пра­
вославие и католичество создают 
апологию, споря друг с другом, и 
оба отстаивают себя от критики и 
разоблачений со стороны проте- 
станского (лютеровского) веро­
учения.

В  нашей литературе блестящим 
апологетом христианства является 
Вл. Соловьев.

Апология может не иметь спе­
циально-богословского значения. 
Тогда апология означает, вообще, 
сочинение, возражающее на обви­
нение и доказывающее истинное, 
по мнению автора, положение ка­
кого-нибудь дела или вопроса.

Гениальна «Апология Сократа» 
Платона, представляющая создан­
ную Платоном под впечатлопием 
казни своего учителя речь послед­
него перед судом, доказывающую 
лживость взводимых на него 
обвинений.

И. Э.

АПОСИОПЕЗА — см. фигура.

АРСИС (греч.)=повыш ение, тесис 
(греч.)=пониженив в метрическом 
стихе (первоначально арсис имел 
обратное значение и отмечался при 
чтении поднятием руки). В рус­
ском стихе условимся называть 
арсисом места ритмического повы­
шения в стихе. В отдельной стопе 
арсисом можно назвать ударную 
часть стопы, тесисом—неударную. 
Таким образом, можно принять, 
что существуют в русском стихе 
стопы, состоящие из одних тесисов 
(пиррахий (дибрахий), трибрахий), 
являющиеся или составными ча­
стями некоторых метров, или ипо­
стасями их.

Я . Р .

АРТИКУЛЯЦИЯ (лат.). Работа орга­
нов речи, нужная для произнесения 
известного звука.

Я . Д .

АРХАИЗМ — старинное слово или 
устарелый оборот речи. Архаизмы 
мы находим живьем в документах 
и памятниках слова, составленных 
в любое сколько-нибудь отдален­
ное от нас время. В поэтической
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речи архаизмы вводятся нередко 
с двоякою целью. Во-первых, для 
выявления и усиления колорита 
времени, если действие поэтиче­
ского произведения происходит 
в более или менее отдаленном про­
шлом, когда в речи жили понятия, 
выражения и термины, отошедшие 
и забытые. Таковы архаизмы, ко­
торые мы находим в разнообраз­
ных исторических повестях, ро­
манах и поэмах—скажем, в драме 
«Борис Годунов» Пушкина, рома­
нах его же «Арап Петра Великого» 
или «Капитанская дочка». Употре­
бление архаизмов в этого рода про­
изведениях оправдано, как один 
из приемов стиля, поскольку оно 
не режет слуха, оставляя впечатле­
ние живой речи и живого образа 
речи, мысли и действия людей дан­
ной эпохи. Живой архаический 
стиль памятников отдаленного вре­
мени приходится отличать от на­
меренного , архаистического стиля. 
Последний применяется с целью 
намеренно написать произведение, 
как бы говорящее от лица жи­
вого человека данной эпохи. 
Великолепен умеренно-архаистиче­
ский, напр., язык Гринева в «Ка­
питанской дочке», гениально близ­
кий и языку, и манере подлин­
ных мемуаров эпохи. Таков же 
архаистический язык Островского 
в его «Комике X V II века» и хро­
никах шутках-грамотах Горбунова, 
у  гр. Алексея Толстого в его трило­
гии, в анекдотах Кузьмы Прут­
кова и т. д. Из новейших авторов 
архаистических стилизаций можно 
назвать Бориса Садовского, удачно 
воспроизводившего 20-е и 30-е года 
X IX  в., и Мережковского с его «Па­
влом» и «Александром I». У  В я­
чеслава Иванова во многих его 
произведениях находим также на­
меренную архаизацию речи, вплоть 
до приближения к классическому 
«высокому штилю» поэтов X V III в. 
и до анти-поэтической неудобопо- 
нятности. Удачно архаистичны и 
стилизации Ауслендера. Наме­
ренно архаистически Ф. Соллогуб 
переводит в стиле русского X V II— 
X V III в. „Contes drolatiguestt Бальзака, 
также намеренно написанные, ради 
эффектов комичного, старо-фран­
цузскою речью. Противополож­
ностью между архаичною речью и 
новыми понятиями и новым сод ер -4 
жанием жизни или противополож­
ностью между архаичною торже­
ственно звучащею речью и вуль­

гарностью и пошлостью содержа­
ния вообще нередко пользуются 
для эффектов чисто комических 
в пародиях. Таков старинный ге- 
рое-комический эпос, как «Война 
мышей и лягушек», «Энеида на 
изнанку», «Елисей» или «Раздра­
женный Вакх» (Майкова) или 
употребление архаического стиля 
«Слова о полку Игореве», в паро­
дии Амфитеатрова о политической 
жизни в России в 1900-х годах, или 
применение архаичных языка и 
формы в балладе Жуковского о 
Смальгольмском бароне, в сатири­
ческом стихотворении тридцатых 
годов, направленном против ж ур­
налиста Сенковского и т. д ., и т. п.

Иной характер носят архаизмы 
в тех случаях, когда ими пользу­
ются специально для того, чтобы 
придать течению речи намеренно 
тяжеловатый и торжественный ха­
рактер. Это употребление архаиз­
мов лежало в основе ломоносов­
ской теории трех «штилей»—высо­
кого, среднего и подлого. Согласно 
ей, в речь вводились старинные 
русские и особенно церковно-сла­
вянские речения и обороты не 
только в ораторские духовные 
«слова», но и во' всякую речь, 
относимую к условным «высоким» 
предметам, — царская и всякая 
власть, отвлеченные умозрения 
о Боге и душе человеческой и 
т. д.—Архаизмы обычно противо­
полагаются неологизмам (см.), и 
злоупотребление теми и другими 
одинаково говорит о недостаточ­
ном художественном вкусе и раз­
витии злоупотребляющих.

В . Чешихии.

АРХИЛОХОВА СТРОФА — древне* клас­
сическая строфа. Различаются 
четыре вида Архилоховой строфы.

I вид. Строфа имеет четыре сти­
ха, из которых первый и третий— 
гекзаметры; второй и четвертый 
представляют собой особый вид 
стиха (архилохов стих малый).

Схема:

II вид (ямбэлег). Строфа имеет 
два стиха, из которых первый— 
гекзаметр, второй—ямбэлег.
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III вид (элегиямб). Строфа имеет 
два стиха, из которых первый— 
сонарет, второй—элегиямб.

IV* вид (большой). Строфа имеет 
четыре стиха, из которых первый 
и третий, так называемый большой 
архилохов стих; второй и четвер­
тый—ямбический триметр.

3. | j
4.

•

Большое . количество примеров 
архилоховой строфы можно найти 
у  Горация.

' И. Р .

АРХИТЕКТОНИКА (в литературе) — 
общее построение произведения. 
Понятие архитектоники близко 
к понятию композиции в литерату­
ре (см. «композиция»), но различив 
между этими понятиями легко 
устанавливается в связи с тем ха­
рактером, который они соответ­
ственно имеют в архитектуре и 
в живописи, т.-е. в искусствах, 
откуда эти понятия условно пере­
несены в литературу. Под компо- 
зицей в живописи (а отсюда с не­
обходимыми модификациями и 
в литературе) понимается распре­
деление фигур, выбор положения, 
«драпировок» и т. п .; вообще 
«композиционное» изучение произ­
ведения сводится к изучению 
отдельных его деталей для уста­
новления по ним характера целого 
и обратно.

Эти детали сами по себе в архите­
ктонике не имеют такого значе­
ния. Перенесенное в литературу из 
архитектуры, которая по самому 
своему существу требует стро­
жайшего внимания, прежде всего,
•к соотношению частей (даже без­
относительно к их внутреннему

значению),—ибо. в противном слу­
чае построение окажется зыб­
ким,—понятие «архитектоники» и 
в литературе сохраняет это зна­
чение. Явственнее всего архитек­
тоника литературного произведе­
ния проявляется в его сюжете и 
фабуле (см. сюжет). Прочность 
повествовательной ткани произве­
дения—сюжета—и ясность выписы­
ваемого на ней узора-фабулы—сви­
детельствуют об архитектониче­
ской «слаженности» произведения. 
Так, несмотря на кажущуюся «гро­
моздкость», лучшие творения Д о­
стоевского со стороны архитекто­
ники безупречны. Многочисленные 
персонажи его романов «установле­
ны» так крепко, фабула выписа­
на так остро, что отдельные мо­
менты оказываются прочно соеди­
ненными и взаимно необходимыми. 
Одним из внешних проявлений 
архитектоники произведения мож­
но считать разбивку произведения 

| на главы, действия и т. п. Архитек­
тоническая связь между главами 
обычно устанавливается тем, что 
новая глава вводит какой-нибудь 
новый член сюжетной установки 
или вплетает какую-нибудь новую 
петлю в фабулаторный узор. Но по­
рой разбивка на главы произведе­
ния обнаруживает свой архитекто­
нический смысл ипым путем. Т а к , 
например, «Сорочинская ярмарка» 
Гоголя состоит из 13 (тринадцати) 
глав; несомненно, конечно, что 
прочность их соподчинения и 
архитектоника произведения в це­
лом наравне с другими момен­
тами объясняется значением 13, 
как «чортова числа», т.-е. обу­
словлено общей установкой про­
изведения на вмешательстве мни­
мого чорта.

Я . Зунделович.

АСИНДЕТОН— см. фигура.

АССИМИЛЯЦИЯ (лат. «уподобле­
ние»). По отйошению к звукам ре­
чи-уподобление одних звуков дру­
гим, сЪседним или близким к ним 
в речи, состоящее в изменении ар­
тикуляции одних звуков примени­
тельно к другим. А . вызывается 
тем, что представление следующего 
звука получается прежде, чем про­
изнесен предыдущий звук или, на­
оборот, представление 1-го звука не 
прекращается к началу произнесе­
ния 2-го; в обоих случаях сокра-
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щается мускульная работа, потреб­
ная для произнесения разнородных 
звуков. А . бывает регрессивная 
если изменению подвергается 1-й 
из двух соседних или близко сле­
дующих один за другим звуков, и 
прогрессивная , если изм:енению
подвергается 2-й из них, а также 
полная, если изменившийся звук 
стал тождествен с тем, под влия­
нием которого произошла А ., и 
неполная, если он только прибли­
жается к последнему. Полная ре­
грессивная А . является, напр., в та­
ких случаях, как 1. областное рус­
ское изменение бм, дн  в мм, нн: 
олсман, бенный; 2. ассимилятивное 
аканье в некоторых средневелико- 
русских говорах с изменением без­
ударного е в а (я) перед слогом 
с ударяемым а при отсутствии та­
кого изменения перед слогом с дру­
гими гласными: вялят, но велеть. 
Из случаев неполной (частью пол­
ной) регрессивной А . отметим: 
1. изменение звонких в глухие пе­
ред глухими и наоборот: нозкска 
произн. ношка), просьба (произн. 
прозьба); 2. изменение твердых со­
гласных в мягкие и наоборот: снять 
(с мягко, но раньше было твердым), 
любезный (з твердо; раньше было 
мягким); 3. смягчение согласных 
перед мягкими гласными э, и :  день, 
иди (раньше согласные в этом по­
ложении не были мягки); 4. изме­
нение и  в и  после твердых соглас­
ных: в избу (произн. в избу)  и др. 
Прогрессивная А . реже. Сюда отно­
сится, напр., великорусское диалек­
тическое изменение к твердого в к 
мягкое после й  и мягких согласных: 
хозяйка, гуськём и др., ср. нем. mich, 
где ch мягче, чем в doch.

Н. Дурново.

АСПИРАТЫ (латин. aspirare «при- 
дыхать»). То же, что придыхатель­
ные согласные.

АССОНАНС — повторение одинако­
вых гласных. Ассонанс преследует 
те же цели, что и аллитерация (см. 
это слова), и является подобно по­
следней, часто при том сочетаясь 
с ней, могучим средством выра­
зительности поэтического языка. 
Примером замечательного употре­
бления ассонанса служит следую­
щий, отмеченный Вячеславом Ива­
новым, в ряду других отрывков из 
«Цыган» Пушкина—отрывок:

Ах, быстро молодость моя 
Звездой падучею мелькнула.
Но ты, пора любви минула 
Еще быстрее; только год 
Меня любила Мариула,—
Однажды, близ Кагульских вод 
Мы чуждый табор повстречали

и т. д.

Во всем этом отрывке звучит 
«у», прйдавая стиху унылую на­
певность.

Но гармонизацией, конечно, не 
исчерпывается значение ассонанса. 
Умелое расположение ассонансов, 
подобно аллитерации, выдвигает и 
объединяет отдельные слова или 
их группы. И с этой стороны ассо­
нанс еще более, чем аллитерация, 
может усилить смысловое или чи­
сто .. звучальное значение слова. 
С другой стороны ассонанс стано­
вится порой важным ритмическим 
моментом (см. ритм). Так, в сил­
лабическом стихосложении (см. 
стихосложение), "где число глас­
ных имеет основное значение, 
ассонансы подчеркивают ритм,. за­
крепляя его рисунок.

При характеристике ассонансов 
следует принимать во внимание 
различную долготу разных глас­
ных, от которых ассонансы полу­
чают своеобразную окраску. Надо, 
однако, иметь в виду," что чисто 
эмоциональное воздействие извест­
ного звука не является чем-то по­
стоянно присущим ему, а зависит 
от его окружения. Так, ассонанс 
на «у» не всегда будет иметь уны­
лую напевность, как в приведенном 
примере из «Цыган». •

Встречаясь в краесозвучии, ассо­
нанс представляет разновидность 
приблизительной рифмы, напри­
мер, сочетания: «поезд» и «пояс» 
или (вместе с аллитерацией) «си­
ними» и «имени»—в этом примере 
ассонирует «и», аллитерируют «н» 
и «м». Такого рода приблизитель­
ные созвучия весьма распростране­
ны в современной поэзии и вытес­
няют точную рифму. Этот процесс 
внешне ознаменовывает ту на­
строенность, которая царит в разо­
рванной душе современных поэтов 
и которая мешает им пользоваться 
таким средством полной гармо­
низации стиха, как рифма.

Я . Зунделович.

АТОНИЧЕСНИЕ СЛОВА Атонически­
ми называются (В. Брюсов «Наука
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о стихе») такие односложные, а 
порой и двухсложные слова в сти­
хе, которые, примыкая к последую­
щему или предыдущему слову, те­
ряют свое ударение. Н апр., в стихе 
Лермонтова:

«Но для чего живу, страдая...»
атоническими являются слова— 
«но» и «для». Порой слова, которые 
в одном стихотворении (или вооб­
ще) являются атоническими, в дру­
гом, соответственно замыслу его,— 
звучат особенно сильно. Таково, 
напр., звучание «не» в Лермонтов­
ском «Я, матерь божия, ныне с мо­
литвою». По своей внутренней 
композиции это стихотворение 
интересно тем, что построено оно 
на «затушеванной» контрастности. 
В начале стихотворения поэт, обра­
щаясь к матери божией, говорит, 
что он просит не за себя, а за 
«деву невинную»; конкретизируя, 
однако, в дальнейшем просьбу за 
деву, он с несомненностью обнару­
живает, что все просимое для девы 
есть, просьба лишь для себя. 
В связи с этим и бросается в глаза 
значение «не» в следующей прось­
бе «за деву».
«Я, матерь божия, ныне с молитвою 
Пред твоим образом, ярким сиянием, 
Нс о спасении, не перед битвою,
Не с благодарностью иль покаянием,
Не за свою молю душу пустынную...».

Д ля создания необходимой по 
замыслу стихотворения контраст­
ности, «не» выдвинуто здесь по­
становкой его в качестве первого 
ударного слога стопы, и к тому же 
еще в двух случаях первой сто­
пы—такого длительного метра, как 
. дактиль.

Я . Зунделович.

АТТРАКЦИЯ — (Attractio — притяги­
вание)—это оборот, грамматиче­
ски выражающийся в отсутствии 
синтаксической связи между двумя 
членами предложения. Примеры 
аттракции: «убит ногами сло­
нами», «обносили чашей зеленым 
вином» вместо—-убит ногами сло­
нов-, обносили чашей зеленого 
вина. Аттракция восходит к эпохе 
господства в языке паратактиче­
ского строя. Существенная особен­
ность этого строя состояла в том; 
что подлежащее не допускало при 
себе развития никаких других чле­
нов, кроме приложения и аттрибу-

тивного прилагательного в нетлен­
ной .форме; приименный родитель­
ный падеж в старославянском и 
старорусском языках был невозмо­
жен. Нельзя было сказать церковь 
Спаса» а церковь Спас. Сказуемое 
могло развивать в себе только до­
полнения в одном падеже; нельзя 
было сказать—видели меня иду­
щим,—а видеста мя идуща и т. д.

Это отсутствие синтаксической 
перспективы можно сравнить с та­
ким же отсутствием перспективы 
в древне-русской живописи. При 
дальнейшем развитии языка и ги­
потактическом направлении, про­
тивоположном паратактическому, 
аттракция удержалась в эпитетах. 
Определяемое слово могло при­
нимать формы разных падежей, 
а сложный эпитет продолжал оста­
ваться в именительном. В совре­
менном языке аттракция осла­
бляется при посредстве предлогов: 
у меня в квартире (в моей квар­
тире) и т. д.

Ив. Лысков.

АТТРИБУТ (латинск.; от глаг. at- 
tribuo «приписываю»). Граммат. 
термин. То же, что определение.

АТТРИБУТИВНЫЙ. Употребляющий­
ся, как аттрибут (см.), напр. А . со­
гласование прилагательных (доб­
рый человек, белая бумага, на си­
нем небе), в отличив от предика­
тивного (погода хорошая, брат бо­
лен, лебеди белы), или А . формы 
прилагательных, т.-е. полные (бе­
лый, добрая, злое, больные) в отли­
чив от предикативных, т.-е. крат­
ких (бел, добра, больны).

Я . Д

АФОРИЗМ—изречение в сжатой 
форме, выражающее какую-нибудь 
мысль. Афористическая манера 
писания и речи означает сжатый, 
отрывистый способ выражения. 
Когда-то славились своим афо­
ризмами «Разговор Соломона с Мо-
^ольфом» на Западе и «Моление 

дниила Заточника» у  нас. В  но­
вое время замечательны своими 
афоризмами Ларошфуко, Ш опен­
гауэр, Гете. В  новейшее время круп­
нейшим мастером афоризма был 
Ницше. Среди наших писателей- 
художников многие отличались 
большим даром, афоризмов. Так, в 
изобилии А . рассыпаны в пьесе
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«Горе от ума» Грибоедова. Из ли­
рических поэтов А . б. м. особенно 
характерны для речи Баратынско­
го, выделяющейся, вообще, не­
обычайной сжатостью и силой. 
Например, «Предрассудок! Он об­
ломок давней правды»; «Альбом 
походит на кладбище—для всех 
открытое жилище. Он также множе­
ством имен самолюбиво испещрен»; 
«Как Магдалина плачешь ты, и как 
русалка ты хохочешь». Превосход­
ны и своеобразны афоризмы Ж у­
ковского: «Жизнь и поэзия—одно»; 
«Для сердца прошедшее вечно»; 
«Все в жизни к великому средство»; 
«Не говори с тоской: их нет, но 
с благодарностию: были»; «Былое 
сбудется опять»; «И лишь молчание 
понятно говорит». У  других наших 
поэтов также встречается не мало 
афоризмов, напр., у  Тютчева: 
«Мысль изреченная есть ложь»; 
«Земная жизнь кругом объята сна­
ми». Популярны афоризмы П уш ­
кина: «Любви все возрасты покор­
ны»; «Привычка свыше нам дана, 
замена счастию она» и мн. др.

Из наших беллетристов блестя­
щие и глубокие А . дали, напр., Д о ­

стоевский, Тургенев, Чехов. Многие 
из их афоризмов часто приводятся 
в жизни и литературе.

Иосиф Эйгес.

АФФИКС (лат.). Часть слова, име­
ющая формальное значение, т.-е. 
вносящая то или другое частичное 
изменение в значение основы (см.) 
слова. А . делятся на суффиксы 
(см.), префиксы (см.) и инфиксы 
(см.). В русском яз. наиболее упо­
требительны суффиксы, а префик­
сы и инфиксы встречаются чрезвы­
чайно редко.

АФФРИКАТЫ (от лат. ad «к, при» 
и fricare «тереть»). Согласные зву­
ки, представляющие слитное соче­
тание взрывного согласного звука 
с фрикативным того же места об­
разования (т.-е. образуемого с по­
мощью тех же органов произноше­
ния). В  русском яз. к А . принадле­
жат звуки ц и ч и соответствующие 
звонкие аффрикаты, для которых 
в русском алфавите нет особых 
букв (наприм., в таких сочетаниях, 
как отец болен, дочь больна).
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БАЙРОНИЗМ — так именуется лите­
ратурное настроение, представляю­
щее собою один из эпизодов поэзии 
«мировой скорби» (см.) и ведущее 
свое начало от гениального англий­
ского поэта, придавшего этой 
поэзии высоко-оригинальный отпе­
чаток своею необычайною лич­
ностью и выдающимся художе­
ственным творчеством. Космополи­
тический размах этого творчества, 
его соответствие запросам эпохи, 
склонной к пессимистической оцен­
ке жизни,- и громадная эстетиче­
ская ценность были причинами 
широкой популярности Байрона 
в 20-х, 30-х и 40-х годах X IX  века 
и создали школу последователей, 
называемых байронистами, во всех 
европейских литературах. В от­
дельных случаях байронизм про­
являлся в самых разнообразных 
формах воздействия гениального 
поэта на его поклонников, будь то 
прямое подражание, или заим­
ствование, или .общий импульс, или 
более или менее широкое влияние, 
или полубессознательная реминис­
ценция и т. д ., причем зависимость 
байрониста от своего образца на­
ходилась в обратном отношении 
с силою его таланта: чем крупнее 
был талант, тем меньше была эта 
зависимость и тем более байронизм 
являлся лишь элементом (более 
или менее плодотворным) в разви­
тии собственных творческих замы­
слов поэта.

Байронизм всего менее сказался 
на родине его родоначальника, где 
свойственный ему дух резкого 
социально-политического протеста, 
свободомыслия, космополитизма и 
пессимизма оказался мало соот­
ветствующим национальным тра­
дициям и настроению английского 
общества. Тем не менее, и в Ан­
глии некоторые выдающиеся писа­
тели не избегли обаяния байронов-

ской личности и поэзии: Карлейлъ 
(1795—1881) был в молодости его 
страстным поклонником и необык­
новенно прочувствованно оплакал 
его трагическую смерть; Дизраэли 
(1804—1881), впоследствии лорд 
Биконсфильд, с большой симпати­
ей изобразил Байрона в романе 
«Venetia» (1837), Теннисок (1809—  
1892) в ранней молодости бла­
гоговел перед ним и, наконец, 
Рэскин (1819—1900), поклонник 
«религии красоты» и социальный 
реформатор, живо воспринимал 
Байрона, как индивидуалиста, 
поклонника природы и ратоборца 
за народное благо.

Гораздо могущественнее и проч­
нее оказался байронизм на конти­
ненте Европы, где знакомство 
с поэзией Байрона и восхищение 
ею относятся уже к последним го­
дам жизни поэта (1819—1824) и 
достигают широкого развития по­
сле его геройской смерти за свобо­
ду Греции,—смерти, доказавшей, 
что слово не расходилось у него 
с делом, и необыкновенно повы­
сившей общественные к нему сим­
патии. Во Франции почти ни один 
представитель «романтической шко­
лы» не избег обаяния Байрона. 
Ему подчинился, хотя и на корот­
кий срок, Ламартин (1790—1869), 
написавший V -ю песнь «Чайльд- 
Гарольда», которой, однако, он 
только доказал свое коренное раз- 
личйе, как прирожденного оптими­
ста, от певца мировой скор­
би. Пессимист Альфред-де-Виньи 
(1797—1863) нашел в Байроне род­
ственное себе настроение, поэтиче­
ское выражение которого он умело 
использовал для собственных за­
дач, не поступаясь оригиналь­
ностью своего таланта. Виктор 
Гюго (1802-ч1885) воспринял байро­
низм преимущественно с его оп­
позиционно-политической стороны,
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ценя в Байроне всего более певца 
политической свободы, защитнйка 
угнетенных народностей и, в осо­
бенности, греков; 2-я часть 
«Чайльд-Гарольда» и «восточные 
поэмы» английского поэта вдохно­
вили его на «Восточные стихо­
творения» (Les Orientales); проте­
стующие герои его драм — Рюи 
Блаз, Эрнанн и другие—род­
ственны байроновским. Стендаля 
(1789—1842) привлек крайний ин­
дивидуализм байроновских героев, 
их культ сильной личности, из­
бранной натуры, не знающей пре­
пон для своих кипучих страстей; 
таков Сорель в романе «Красное 
и черное» (1881). У  Альфреда 
де-Мюссе (1810 — 1857), напротив 
того, не играют никакой роли ни 
политическо-оппозиционная сторо­
на байронизма, ни его культ 
сверх-человека; ему оказались го­
раздо родственнее меланхолия, 
разочарование, недовольство собою, 
душевный разлад, свойственные 
байроновским героям; типы Мюс­
се обыкновенно примыкают либо 
к Чайльд-Гарольду, как пресытив­
шемуся сластолюбцу, либо к Дон- 
Ж уану с его культом эпикурей­
ского наслаждения жизнью, не 
дающего, однако, духовного удо­
влетворения. Простым подражате­
лем Мюссе, обладавший самобыт­
ным лирическим талантом и про­
славившийся необычайной искрен­
ностью своей поэзии, конечно, ни­
когда не был, но в юные годы (до 
1835 г.) он воспринял известное воз­
действие со стороны английского 
поэта, следуя за ним и в технике 
«лирических отступлений», и в 
примеси юмора к скорбным звукам 
печали.

В других романских землях бай­
ронизм произвел наибольшее впе­
чатление своей политическою сто­
роною. Итальянцы чтили в Байро­
не энергичного борца за их полити­
ческую свободу от австрийского 
ига. С такой точки зрения выра­
жали большое сочувствие англий­
скому поэту Сильвио Пеллико 
(1782—1854), Винченцо Монти 
(1754—1826), Мадзиниъ  др. Отдель­
ные отголоски замечаются у  Лео­
парди, бывшего в общем весьма 
самостоятельным представителем 
поэзии «мировой скорби» (1798— 
1837), Уго Фосколо (1778—1827), 
Гуэрацци (1894—1873) и др. В Ис­
пании также высоко ставились

освободительные тенденции Бай­
рона,-что особенно ярко вырази­
лось у талантливого лирика и по­
литического деятеля Эспронседы 
(1817—>1893), которого можно счи­
тать наиболее законченным типом 
байрониста на испанской почве.

В Германии первым признал 
изумительный талант Байрона 
Гете, считавший творца «Манфре­
да» и «Дон-Жуана» велйчайшим 
поэтом X IX  в. и изобразивший его 
во И-й части «Фауста» в лице ге­
ниального юноши-идеалиста Эв- 
фориона, безвременно погибающего 
и горько оплакиваемого окружаю­
щими. Не будучи сам байронистом, 
Гете проложил дорогу поэтам 
«молодой Германии», из которых 
Гейнрих Гейне (1799—1857) обык­
новенно считается самым талан­
тливым представителем байрониз­
ма в немецкой литературе. Элемен­
ты байронизма замечались уже 
в первых стихотворениях Гейне, 
изданных в 1822 г., и нашли себе 
еще более полное развитие в 
«Лирическом Интермеццо». Героям 
своих трагедий—Альманзору и Рат­
клиффу—Гейне придал некоторые 
черты байроновских типов. Егсг 
«Германия» и «Зимняя сказка» 
напоминают политические сатиры 
Байрона. Редко у  кого из поклон­
ников Байрона встречается такое, 
как у Гейне, чисто байроновское 
соединение глубокого лиризма 
с наклонностью к общественно-по­
литической сатире и остроумному 
юмору. В группе немецких полити­
ческих лириков, шествовавших 
также по стезе Байрона, особенно 
выделяется Георг Гервег (1817—
1875) , называвший поэзию своего 
вдохновителя «небесною песнью» 
и наполнивший свои «Gedichteei- 
nes Lebendigen» (1841) таким же стра­
стным пафосом свободы; рядом 
с ним стоят Фрейлиграт (1810 —
1876) , Гоффман фон Фаллерсле- 
бен (1798—1874) и др. В произве­
дениях австрийского поэта Ленау 
(1802—1850) нередко звучат такие 
тоны «мировой скорби», которые 
напоминают Байрона.

Богатую жатву пожал байронизм 
в славянских литературах. В Поль­
ше крупнейшие таланты романти­
ческой эпохи были сильно затро­
нуты его влиянием, Первым вы­
ступил Мальчевский (1793—1826>, 
написавший поэму «Мария» (1825) 
в совершенно байроновском духе
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Величайший польский поэт Миц­
кевич (1798—1855) отдал обильную 
дань увлечению тем, кого его рус­
ский друг, Пушкин, называл «вла­
стителем дум». В «Крымских соне­
тах» (1825) замечаются отзвуки 
«восточных» поэм Байрона; в «Кон­
раде Валленроде» (1828) герой 
поэмы напоминает отчасти байро- 
новского Конрада в «Корсаре», 
отчасти «Пару; в третьей части 
«Дзядов» (1882) поэт увлекается 
титаническим образом Манфреда 
и Каина. Видя Мицкевича у Бай- 
роновых ног, Боратынский, в из­
вестном стихотворении, напоми­
нал польскому собрату об его са­
мобытном могучем таланте; этот 
талант не мог не проявиться, и 
байронизм был лишь эпизодом 
в эволюции его гения. Красинский 
(1812 — 1859) называл Байрона 
«бесспорно великим поэтом», бле­
стящим метеором, молнией, разра­
зившей тьму, и в молодости 
испытал на себе его влияние, а 
выйдя на самостоятельную дорогу 
в «Небожественной Комедии» (1835) 
и «Иридионе» (1836), сохранил сле­
ды своего былого увлечения. 

•Истинным байронистом по приро­
де своей был Словацкий (1809— 
1849); ему были доступны почти 
все стороны многогранной поэзии 
автора «Чайльд-Гарольда», за ис­
ключением политического радика­
лизма, которого польский поэт не 
разделял. В 1832—33 г. г. он издал 
шесть поэм во вкусе байроновских: 
«Гуго», «Змея», «Белецкий», «Араб», 
«Монах», «Ламбро»; байроновские 
отголоски слышатся и в изданных 
в те же годы драмах «Мария 
Стюарт» и «Миндовг», а также 
в более поздней поэме «В Ш вей­
царии» и драме «Кордиан». Впеча­
тление, произведенное на Словац­
кого «Дон-Жуаном» Байрона, от­
разилась на его поэтическом 
«Странствии на восток» и поэме 

«Беньевский». Байроническими сим­
патиями указанные польские поэ­
ты ввели родную литературу в 
круг обще-европейского литератур­
ного движения.

Такое же крупное значение 
имел байронизм и в России, где 
первое знакомство с поэзией Бай­
рона относится к 1819 году, когда 
ею заинтересовался кружок кн. 
П . А . Вяземского (1792—1878) и 
В . А . Жуковского (1783—1852). 
Начиная с этих писателей, почти

все поэты пушкинской эпохи пере­
водили Байрона или так или иначе 
выражали сочувствие его поэзии. 
В весьма различной степени и 
в разнообразнейших оттенках от­
голоски байронизма проявляются 
у В . К . Кюхельбекера (1797—1846), 
К. Н. Батюшкова (1787—1855), Д. В . 
Веневитинова (1805—1827), А . А . 
Дельвига (1798—1831) и др. Поэт- 
слепец И. Я . Козлов (1779—1840) 
знал многие произведения Байрона 
наизусть, переводил их и подра­
жал им. Е . А . Боратынский (1800— 
1844), которого друзья называли 
«Гамлетом», был предрасположен 
к «мировой скорби»; вопли Байро­
на находили эхо в его сердце 
(стих. «Последняя смерть», 1828, 
навеянная «Тьмою» английского 
поэта), пока он не преклонился пе­
ред гением «олимпийца» Гете. Под 
обаянием байронизма стоял А . И . 
Полежаев (1805—1838), у  которого 
пессимистическое настроение пи­
талось крайними невзгодами его 
жизни, вследствие чего его скорбь 
являлась не столько «мировою», 
сколько личною. А . А. Бестужев- 
Марлинский (1795—1837) в много­
численных повестях выводил не­
редко байронические типы, доведя 
их до утрировки и ходульности. 
Наибольшее значение в истории 
русского байронизма выпало на 
долю А . С. Пушкина и М. ДО. Лер­
монтова. Пушкин, живя в ссылке 
на юге России, по собственному 
его выражению, «с ума сходил по 
Байрону»; прочитав «Корсара», он 
«почувствовал себя поэтом». Пуш ­
кин был также в восторге от «Дон- 
Ж уана», высоко ценил «Чайльд- 
Гарольда» и другие произведения 
Байрона. Лирико-эпическими поэ­
мами английского поэта навеяны 
«Кавказский Пленник», «Бахчиса­
райский фонтан», «Цыганы» и 
отчасти даже «Полтава» (с эпи­
графом из Байрона и ссылкой на 
его «Мазепу»). Своего «Онегина» 
сам поэт сближал с «Беппо», а 
еще чаще с «Дон-Жуаном»; никто, 
может быть, кроме Мюссе, не 
усвоил себе так блестяще, как 
Пушкин, технику байроновских ли­
рических отступлений; в романе 
встречаются прямые ремиписцеп- 
ции из «Дон-Ж уана»; «Домик 
в Коломне» и «Граф Нулин» заду­
маны опять-таки под впечатлением 
«Беппо». У  Байрона нашел Пушкин 
вдохновляющие примеры не толь­



8 9 9 0 БАЛЛ

ко реализма и лиризма, но и жи­
вописи природы и пафоса в про­
славлении свободы («Восстань, о, 
Греция, восстань», «Кинжал» и др.). 
Собственно же «мировая скорбь» 
мало была свойственна жизнера­
достной и уравновешенной приро­
де русского поэта, почему байро­
низм и был лишь мимолетным 
эпизодом в эволюции его гениаль­
ного творчества. Гораздо глубже 
затронул байронизм Лермонтова, 
который, можно сказать, родил­
ся «мировым скорбником»; его 
мятежная и меланхолическая ду­
ша, гордо замкнутая в своем «я», 
была сродни Байрону и его из­
любленным героям с Манфредом 
во главе: «у нас одна душа, одни и 
те же муки»,—писал он еще в ран­
ней юности. Байроновские мотивы 
он перерабатывает совершенно са­
мостоятельно, опираясь на личные 
переживания и запросы русской 
современности; не даром же он 
^называл себя «не Байроном, а дру­
гим, неведомым избранником... 
с русскою душой». Об этбк свиде­
тельствуют и лирика нашего поэта, 
и его поэмы («Мцыри», «Демон», 
«Измаил-бей»), и «Герой нашего 
времени». Байронизм у  него соче­
тался с руссоизмом, который дей­
ствовал и непосредственно, и через 
Байрона, бывшего большим поклон­
ником Р уссо. В  Печорине Лермон­
тов создал один из самых замеча­
тельных вариантов байроновского 
«скорбника»; но на русской почве 
этот тип вообще значительно из­
мельчал и перестал быть борцом за 
идеалы общественной и политиче­
ской свободы в силу специфиче­
ских условий русской культуры. 
Пушкин развенчивает Алеко за 
его «гордыню» и «своеволие», Лер-' 

’ монтов в предисловии заявляет, 
что Печорин—предостерегающий 
образ, составленный из пороков 
того времени.

БИ БЛ И О ГРАФ И Я . Алексей Ве­
селовский. Ш кола Байрона («Вест. 
Евр», 1904 № - 4) и «Этюды о 
байронизме» (там же, 1905, №  №  1, 
4 и 11); перепечатаны в «Этюдах и 
характеристиках», 3-е издание. 
М. 1907. Его же. «Западное влйяние 
в новой русской литературе». 2-е 
изд. М. 1896. Я . Стороженко. Влия­
ние Байрона на европейскую лите- 
^атупу («Из области литературы», 
М. 1902). JEsieve. Byron et 1е гошап- 
t isT a  francais. P .  1C07. Clarlc. B y r o n

und die romantische Poesie in Frankreich. 
Leipzig 1901. M uoni. L a fama del 
Byron in Italia, J903. Simhart. Lord 
Byron’s Einfluss auf die italienische 
Literatur. Ochsbein. Die Aufnahme 
Lord Byron’s in Deutschland und sein 
Einfluss auf den jungen fleine 1905 
Melchior. [Heines Vernaltniss zu Lord 
Byron. Mtinchen, 1903. Zdziechowski. 
Byron c jego wiek, Краков, 2 тома, 
1894—1897, Дашкевич. Отголоски 
увлечения Байроном в поэзии 
Пушкина (Киевский сборник «Па­
мяти Пушкина», 1894). Спасович. 
Байронизм Пушкина и Лермонто­
ва («Сочинения», т. I). Его лее. «О 
байронизме у  Мицкевича Пушки­
на и Лермонтова» (Там же. т. IJ) . 
М. Розанов. Байронические моти­
вы в творчестве Лермонтова («Ве­
нок Лермонтову», М. 1914). Его же. 
Очерк истории английской лите­
ратуры X IX  в. I . Эпоха Байро­
на. М. 1922.

Академик М. Розанов.

БАКХИЙ — стопа противоположная 
антибакхию (см. это слово) и со­
стоящая из первого неударного и 
двух последующих ударных сло­
гов. Бакхий, который в русском 
языке, подобно антибакхию, может 
образоваться лишь из двух слов, 
является одной из ипостас ана­

песта (см. «Науку о стихе» Брю­
сова).

Пример:
Стану слушать те детские грезы, 
Для которых все—блеск впереди.

(Фет)/
Бакхий здесь—«слушать те дет­
ские» и «которых все—блеск».

БАЛЛАДА— в средние века у ро­
манских народов первоначально 
обозначала песню, исполнявшуюся 
обычно женщиной, с хоровым и хо­
роводным сопровождением. (Про­
вансальская balada, итальянская 
ballata, французская ballade про­
исходят от народно-лат. ballare — 
плясать). Установить жанровые 
отличия баллады в этой ее 
форме от других плясовых песен 
(напр., прованс. dansa) можно только 
предположительно. Постоянными 
темами ее были любовь, весна, рев­
нивец-муж и т. п. В  средневековой 
Италии мы встречаем балладу у  
Данте (напр., в «Новой Жизни»), 
у  Петрарки и др., как лирическое 
стихотворение, уже не связанное
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с танцем, но не отлившееся в ка­
кую-нибудь строго фиксированную 
форму. Каноническая литератур­
ная форма баллады устанавли­
вается постепенно к концу средних 
веков в Северной Франции. Она 
представляет собой лирическое 
стихотворение в три строфы, 
обычно по восьми или десяти вось­
мисложных или десятисложных 
стихов каждая, с проведением 
одинаковых, трех или четырех, 
рифм в одной и той же последова­
тельности из строфы в строфу. 
Позднее к балладе стали присо­
единять так наз. «посылку» envoi 
в четыре стиха на те же рифмы. 
Как строфы, так и envoi оканчива­
ются одинаковым стихом — припе­
вом (refrain). Eustache Descnamps 
Alain Chartier, Карл Орлеанский, Хри­
стина Пизанская, Francois Villon 
C№ment Marot—вот те поэты, кото­
рые сделали балладу классической 
и излюбленной формой лириче­
ского творчества во Франции 14-го 
и 15-го века. В 16-м веке баллада 
выходит из моды. Ронсар, Дю- 
Беллэ, позднее Буало клеймят ее, 
как устарелый жанр. И только 
в 19-м веке Теодору де-Банвилль и 
Ф рансуа Коппэ удается возродить 
ее. У  нас в России опыты баллады 
этого типа находим у Брюсова, 
Гумилева, Кузмина и некоторых 
др. современных поэтов.

Совершенно иное значение и 
иную историю имеет термин бал­
лада, каким мы его встречаем 
впервые в нашей поэзии у  Г . ГГ. 
Каменева (1772—1803) с его «Гром- 
валом» и у Жуковского. Этот жанр 
баллады, как лирико - эпической 
строфической поэмы небольшого 
размера, если имеет, то лишь очень 
отдаленную связь с романской бал­
ладой. Его ближайшей родиной 
следует считать Англию и Ш от­
ландию, отчасти скандинавские 
страны, хотя параллели можно 
найти и у  других европейских на­
родов. Метрические признаки в бал­
ладе этого типа не играют значи­
тельной роли. Жанр ее устанавли­
вается более по содержанию. Эпи­
ческая тема излагается прерыви­
сто, эпизодически, фрагментарно, 
оставляя большой простор фанта­
зии слушателей, которая работает 
уже окрашенная лирическим то­
пом баллады, чаще всего мрачным, 
меланхолическим. Вначале — это 
героические или бытовые народ­

ные песни, часто фантастического 
характера, воспевающие иногда 
исторических лиц. Излюбленным 
народным героем, вокруг которого 
сложился целый цикл баллад, яв: 
ляется в Англии, веселый стрелок 
и добрый разбойник Робин Гуд . 
В 18-м веке появились первые за­
писи народных английских и шот­
ландских баллад. Знаменитый 
сборник епископа Томаса Перси 
(„Reliquis of Ancient English Рое1гуц 
1765 г.) особенно повлиял на разви­
тие интереса и вкуса к ним в об­
ществе и на первые литератур­
ные подражания этому жанру. 
Роберт Бернс, Вальтер Скотт, Коль­
ридж, Соути, Кемпбель и др. ввели 
балладу в литературу и надолго 
сделали ее популярной и за пре­
делами своей родины. С  конца 
18-го столетия литературная бал­
лада такого же типа появляется и 
в Германии. Бюргер, Гете, v Ш ил­
лер, Брентано, Уланд, Гейне и др. 
черпают содержание для своих 
баллад из средневековых преда­
ний. Гердер, Уланд собирают на­
родные песни балладного типа. 
В балладе выражается характери­
зующее эпоху увлечение народной 
стариной и ее верованиями. Но по 
внешнему типу баллад пишутся 
Шиллером и лирико-эпические сти­
хотворения на античные темы 
(«Поликратов Перстень», «Ивиковы 
Журавли» и др.). Подобным же 
образом зачисляет Гете в разряд 
своих баллад «Коринфскую неве­
сту» и «Бога и баядеру». В под­
ражание английским и шотланд­
ским балладам возник этот жанр 
в 19-м веке и во Франции в твор­
честве Мильвуа, Ж ерара де-Нер- 
валя, Виктора Гюго (сборник „Oqes 
et Ballades*4 и др.). С немецкой и ан­
глийской балладой связана и рус­
ская балладная традиция, создан­
ная Ж уковским, писавшим и рри- 
гинальные баллады («Светлана», 
«Эолова арфа», «Ахилл» и др.), но, 
главным образом, привившим вкус 
к этому жанру своими переводами 
из Бюргера, Ш иллера, Гете, 
Уланда, Соути, Вальтер Скотта 
и др. В творчестве Пушкина кроме 
таких его пьес, как «Песнь о ве­
щем Олеге», «Жених», «Утоплен­
ник», цикл «Песен Западных сла­
вян» может быть отнесен по' жанру 
к балладам. Отдельные баллады 
находим у  Лермонтова _(«Воздуш- 
пый корабль» из Зейдлица, «M6Y>-
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ская царевна»). Особенно, культи­
вировал этот жанр Алексей Тол­
стой, называвший те из своих бал­
лад.. в которых он обрабатывал 
темы родной старины, былинами 
<«Алеша Попович», «Илья М уро­
мец», «Садко» и др.). Целые отделы 

. своих стихотворений называли 
балладами Фет, Случевский, из на-, 
ших современников Брюсов („ИгЫ 
et Orbia), применяя этот термин уже 
более свободно и распространи­
тельно. (В своих «Опытах» Брюсов, 
говоря о балладе, указывает только 
на две своих баллады, так сказать, 
традиционного лирико-эпического 
типа: «Похищение Берты» и «Про­
рицание»). Ряд шуточных баллад- 
пародий оставил Вл. Соловьев 
<«Таинственный пономарь», «Осен- 
ляя прогулка рыцаря Ральфа» — 
«полубаллада» и др.).

БИ БЛ И О ГРАФ И Я . В . Шишмарев. 
Лирика и лирики позднего средне­
вековья. Очерки по истории поэзии 
Франции и Прованса. Париж. 1911; 
Davidson, Ueber den Ursprung und die 
Gescbichte der franz. ballade. Halle. 1900. 
Chevalier. Zur Poetik der Ballade. Leip­
zig. 1891.

Переводы нескольких классиче­
ских французских баллад Дэ- 
шана, Христины Пизанской, Алэна 
Ш артье, Карла Орлеанского, Виль- 
она находятся в книге Сергея Пи- 
нуса  «Французские поэты. Харак­
теристики и переводы». Спб., 1914. 
Баллады Вильона переводили Брю­
сов, Гумилев, Оренбург, Переводы 
образцов английских и шотланд­
ских народных баллад см. у  Гер- 
беля «Английские поэты в биогра­
фиях и образцах», Спб., 1875; «Бал­
лады о Робин Гуде», под ред. Н . Г у ­
милева, вышли в издании «Всемир­
ной литературы». Й. 1919. Пере­
воды скандинавских баллад см. 
в классной библиотеке Чудинова, 
выпуск 25, «Древне-северные саги 
и песни скальдов». Спб., 1903.

М. Петровский.

БАСНЯ — небольшая сказочка нра­
воучительного характера, в которой 
действующие лица—чаще живот­
ные, а также неодушевленные 
предметы, но нередко и люди. 
В  басне отличают повествование 
и вывод из него, т.-е. определенное 
положение (правило, совет, указа­
ние), присоединенное к повество­
ванию. Этот вывод в басне прила­
гается обыкновенно в конце, иногда

в начале; нередко он представляет 
заключительное слово одного из 
действующих лиц в басне. Но 
сплошь и рядом вывод басни не 
выражен отдельно, а содержится 
в скрытом виде, как легко подра­
зумеваемый в связи с изложен­
ными событиями и разговорами. 
У нас довел басню до наибольше­
го художественного совершенства 
Крылов, величайший баснописец 
мира. Его басни отличаются мет­
костью народных поговорок, ве­
селым и насмешливым тоном, 
трезвостью и практичностью обще­
го духа. Вывод из басен Крылова, 
их мораль принадлежит всецело 
к области житейской мудрости, т.-е. 
направлена к поощрению навыков, 
полезных в жизни.

Но бывают басни и совсем иного 
рода, проникнутые мудростью выс­
шего порядка: вместо житейской 
лукавости,—в них просветленная 
наивность; вместо разговорного 
языка — стройная литературная 
речь, общий тон их возвышенно- 
серьезный; место элементов сати­
ры (см. это слово) занимает лири­
ка (см. это слово). Таковы, напр., 
два стихотворения Жуковского: 
«Солнце и Борей» и «Умирающий 
Лебедь». Они примыкают не 
к басням Крылова, но, например, 
к басне Гете: «Орел и голубка», 
переведенной Жуковским. По фор­
ме—это настоящие басни: в пер­
вом стихотворении действуют 
солнце и ветер, во втором—лебедь, 
голубка и утка. Вывод из басен вы­
ражен в последних словах стихо­
творений. «Солнце и Борей» кон­
чается словами: «Видишь, злобы 
самовластной милость кроткая 
сильней»; «Умирающий лебедь»— 
словами: «Кто на свете жил пре­
красно, тот прекрасно и умрет». 
Этот род басит не получил у нас 
широкого распространения, но его 
общая значительность, а также его 
доступность и близость к внутрен­
нему миру детей не подлежит 
сомнению.

Басня по той роли, какую имеют 
в ней животные, восходит к сказа­
ниям первобытных времен, когда 
одушевленность животных предста­
вляли себе совершенно тождествен­
ною с одушевленностью человече­
скою и, таким образом, приписы­
вали животным сознательную во­
лю, разум и т. д. Величайшим бас­
нописцем древности был Эзоп (гре­
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ческий баснописец), первое собра­
ние басен которого было сделано 
около 300 года до Р . Х р . Но басни 
Эзопа задолго до того расходились 
в устной передаче. От греков басни 
Эзопа перешли к арабам, евреям, 
индусам и до нового времени пере* 
водились й переделывались на 
всех языках., на каких только есть 
литература." Эзоп писал басни 
в прозе. В III в. по Р . Х р . Бабрий 
переделал эти басни стихами. 
После Эзопа был известен, как 
баснописец, Федр (латин.) в I в. 
по Р . Хр. давший, как переводы и 
переделки Эзопа, так и собствен­
ные басни в стихах. По образцу 
Федра писал басни римский писа­
тель Авиан (в конце IV* в.), ему по­
дражал Неккам (конец X II  в.), из­
давший сборник басен: «Новый 
Авиан». В средние века (X в.) был 
очень популярен сборник басен под 
названием «Эзоп» (пересказы по 
Ф в Д Р У ) -  Одна из самых распро­
страненных редакций этого сбор­
ника носит название «Ромул»; он 
имеет весьма важное значение в ис­
тории басен. Одною из редакций 
«Ромула» является сборник «Реми- 
ций» (конец XV* в.). Этот сборник 
лег в основание книги басен 
Штейнгевеля (конец X Y  в.). Эта 
книга широко распространилась 
на немецком и затем на чешском 
языке. В начале X V I в. басни 
Штейнгевеля появились на этом! 
языке и по латыни в новой редак­
ции. Большое значение имел также 
сборник басен в стихах «Аноним» 
(конец X II в.), неоднократно в те­
чение долгого времени переводи­
мый на многие языки. Н а этом 
сборнике основана чешская книга 
басен (XV* в.) и мн. др. В XIV* в. 
книгу басен издал (по-латыни) 
Ник. Пергамен, ему подражал поль­
ский , писатель Б . Папроцкий 
(X V I в.). В начале X V I в. (1516 г.) 
появилась латинская переработка 
Эзопа, произведенная Эразмом 
Роттердамским, Гурданом, Барлан- 
дом и другими учеными. Эта книга 
также имела важное значение в ис­
тории басни, вызвавши подражания 
на итальянском, французском и 
немецком языках. Влияние этой 
книги басен простирается вплоть 
до X IX  в. В конце X V II в. (1672) 
вышли басни Мартина Лютера. 
В это же время жил знаменитей­
ший баснописец X V II в. Лафонтен 
(фрапц.), вместе с Эзопом и Фед-

ром давший основу для дальней­
ших баснописцев и сам восприняв­
ший влияние этих древних творцов 
басни. X V III век дал многих бас* 
нописцев на немецком, француз­
ском, итальянском и польском 

языках. Баснописцы у немцев: 
Штрикер, Лессинг, Геллерт, Гаге- 
дорн, Пфеффель и др.; у  францу­
зов, кроме Лафонтена: Нефшато, 
Мари-де-Франс, Ламотт, Арно, Фе- 
нелон, Флориан (около десятка 
басен последнего перевел Ж уков­
ский и др.; у англичан: Гей, М ур, 
Додели и др., у  итальянцев: Аль­
берти, Капаччио, Бальби, Дони, 
Перотти, Пильотти, Бертола, Ро- 
берти; у  испанцев: Ириарте, Са- 
маниего и др. Из славянских на­
родностей басни раньше всего 
встречаются у чехов: Далимил и 
в X V  в.: Товачевский, Фома'Ш тит- 
ный. Другие чешские баснописцы: 
Гейдук, Заградник, Хмель, Крас­
ногорская, Ш тульц, Сокол, Краль, 
Гофман, Иранек, Климшова, Студ- 
ничкова и друг. У  полякрв бас­
ни встречаются с X V I в.: Бартош 
Папроцкий, Рей из Нагловиц,— 
затем после длительного перерыва 
толчок к творчеству басен дает 
сборник кн. Яблоновского (1731 г.). 
Баснописцами выступили Трем- 
бецкий, Нарушевич, Немцевич и 
значительнейший—Игнатий Кра- 
сицкий (1735—1801). Якубовский 
переводил Лафонтена, Минасо- 
вич Эзопа, Бабрия, Федра. Из 
польских баснописцев X IX  в. из­
вестны: А . Горецкий, Ф . Морев- 
ский, Ф. Новосельский и особенно 
Станислав Якович. Мицкевич так­
же написал несколько басен.

В русскую литературу басня 
проникла очень давно. Уже в X V  и 
X V I в.в. пользовались популяр­
ностью басни, пришедшие через 
Византию с Востока. В дальней­
шем стали известны и басни Эзопа, 
жизнеописания которого были 
в большом хо д у. в X V II и X V IH  
столетиях (лубочные книги). В  
1731 г. Кантемир написал, подра­
жая Эзопу, шесть басен. Также с 
баснями выступали Тредьяковский, 
Сумароков (первый дал подража­
ния Эзопу, второй—переводы из 
Лафонтена и самостоятельные Б .). 
Художественными становятся бас­
ни у Хемницера (1745—84), перево­
дившего Лафонтена и Геллерта, но 
писавшего и самостоятельные бас­
ни; у  Дмитриева (1760—1837), пе­
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реводившего французов: Лафонте­
на, Флориана, Ламогга, Арно, и у  
Измайлова (1779—1831), большая 
часть басен которого самостоя­
тельна. Современники Измайлова 
и ближайшее к нему поколение 
очень ценили его басни за их 
естественность и простоту, давая 
автору имя «русского Теньера» и 
«дружки Крылова». Гениального 
же* совершенства достигла басня у  
Крылова (1768—1844), переведен­
ного едва ли не на все западно-ев­
ропейские и некоторые восточные 
языки. Переводы и подражания за­
нимают у  него совсем незаметное 
место. В  громадной своей части 
басни Крылова вполне самобытны. 
Опору в своем творчестве Крылов 
все же имел в баснях Эзопа, Федра, 
Лафонтена. Достигши своего выс­
шего предела, басня после Крылова 
исчезает, как особый род литера­
туры, и остается разве только в 
виде шутки или пародии.

В настоящее время популярны 
басни Демьяна Бедного, своим по­
литическим содержанием обратив­
шие на себя внимание еще задолго 
до Октябрьской революции.

Иосиф Эйгес.

БЕЗЛИЧНЫЕ ГЛАГОЛЫ. Такие глаго­
лы, которые употребляются только 
в безличных предложениях (см.) и 
не имеют форм лица, образуя толь­
ко по одной форме наст., прош. и 
буд. врем. (Б. Г . совершенно­
го вида—только прош .' и буд.) 
и условного наклонения, при­
чем формы наст, и буд. врем. Б . Г . 
совпадают по образованию с фор­
мами 3-го л. ед. ч. наст, и буд. врем, 
личных глаголов: морозит, прой­
дет, будет знобить и пр., а формы 
прош. врем, и условного наклоне­
ния—с формами среднего р. ед. 
числа прош. вр. и уел. накл. личт 
ных глаголов: рассвело, досталось 
бы. По образованию Б . Г. частью 
стоят особняком: морозит, светает 
и пр., частью связаны с личными 
глаголами от тех же основ: 1. Личные 
глаголы в тех случаях, когда обо­
значают действие на человека к.-н. 
неодушевленного предмета, болез­
ни, ощущения или физического 
явления, могут становиться без­
личными, употребляясь в , форме 
3-го л. или среди, р. единств, ч ., 
причем самый действующий пред­
мет может быть обозначен творит, 
падежом существительного; такой

Словарь литер, терминов.

формой безличности подчеркивает­
ся отсутствие активности предме­
та, от которого исходит действие, 
и его роль простого орудия: убило 
молнией, ядром раздробило ногу и 
пр.; 2. Личные глаголы, обозначаю­
щие в невозвратной форме движе­
ние или состояние, могут иметь 
безличную возвратную форму (см.) 
для обозначения такого состояния 
или движения, которое предста­
вляется как бы непроизвольным, 
не зависящим от воли самого лица, 
находящегося в данном состоянии 
или движении: спится, сидится, 
танцуется и пр. я. д:

БЕЗЛИЧНЫЕ ПРЕДЛОЖЕНИЯ. Такие 
предложения, в которых есть фор­
мы сказуемости (см.>, но нет формы 
лица и нет подлежащего (см.), и 
при этом субъект признака, обо­
значенного словами. с формой ска­
зуемости, не только не назван, по 
и не мыслится, как лицо речи; по 
значению это такие предложения, 
в которых проявление известного 
признака представляется возни­
кающим помимо субъекта. Б . П . со­
стоят или из безличного глагола 
(см.) с относящимися к нему сло­
вами: морозит, спится, рассвело, 
стемнеет, ломит поясницу и пр., или 
из прилагательного в предикатив­
ной (краткой) форме среднего рода 
без связки в значении наст. врем, и 
со связкой в остальных случаях: 
жарко, голове больно, там будет 
скучно, им было весело и пр. В тра­
диционных грамматиках часто 
к Б . П . относят также предложения 
неопределенпо-лцчные (см.) и обоб­
щенно личные (см.).

Я . Д .

БЕЛЛЕТРИСТИКА -  по буквальному 
значению слова (франц.) должна 
означать, т. наз., изящную литера­
туру, т.-е. поэзию во всех ее видах, 
в стихах и в прозе. Но давно у нас 
установилось особенное значение 
за этим словом. Именно Б . проти­
вопоставляется поэзии — взятой 
тоже в специальном и тесном 
смысле—как художественная про­
за—стихам. Однако, драма в ши­
роком смысле, т.-е. как литератур­
ное произведение, написанное для 
сцены, и, во всяком случае, имею­
щее подобный характер и диалоги­
ческую форму, относится к обла­
сти драматургии, а не Б . Таким об-

4
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разом, Б . есть художественная 
проза повествовательного характе­
ра, т.-е. заключающая в себе после­
довательное в общем (этому не ме­
шают перерывы, а также возврат 
назад)—изложение ряда событий, 
действий, взаимоотношений описы­
ваемых лиц и проч. Виды Б .: рома­
ны, повести, рассказы, новеллы 
сказки, а также написанные в прозе 
сатиры (напр., Салтыкова-Щедри­
на) и даже поэмы (напр., «Мертвые 

души»—Гоголя). Внутренний при­
знак Б. составляет художественно 
разработанная фабула, сюжет (см. 
эти сл.). Присутствие этого каче­
ства сюжетности в стихотворении 
делает его как бы маленькою по­
вестью в стихах; и, наоборот, 
небольшое произведение художе­
ственной прозы, не содержащее 

в себе этого признака беллетризма 
и отмеченное тою особенною 
связью образов, которая характе­
ризует лирическую поэзию, есть 
уж е собственно стихотворение в 
прозе. Из образцов этого рода про­
изведений, по внешним признакам 
входящих в область художествен­
ной прозы и беллетристики, но по 
своим внутренним и существенным 
признакам относящихся скорее 
к области лирики и поэзии, сле­
дует назвать прежде всего ге­
ниальные «Стихотворения в прозе» 
Тургенева. В наше время много­
численные произведения этого 
рода дали Ф. Соллогуб и А . Реми­
зов; популярностью пользуются 
«Огоньки»—В . Короленко. В старой 
литературе к такому промежуточ­
ному роду между лирикой и Б. 
относятся, напр., замечательные 
фантазии: «Жизнь» Гоголя, «Взгляд 
на землю с неба» Жуковского, 
(также «Три сестры»—его ж е).,В  Б . 
нередко пользуются формами, заим­
ствованными из нехудожественных 
областей. Напр., повести и рас­
сказы , даже большие романы мо­
гут быть написаны в форме воспо­
минаний, автобиографий, дневни­
ков, писем, путешествий. С другой 
стороны, воспоминания, путеше­
ствия, письма, обладающие худо­
жественными достоинствами, при­
надлежат уже к Б . (таковы, напр., 
«Былое и думы» — Герцена, «Фре- 
гат-Паллада» — Гончарова). Сле­
дует отметить фальсификации, 
подделки под Б ., состоящие в том, 
что придают форму романа или 
рассказа произведениям нехудо­

жественным по своим основным 
заданиям. Это—так наз. тенден­
циозные произведения. Знамени­
тым, хотя, пожалуй, наименее х у ­
дожественным, но весьма значи­
тельным во многих других отно­
шениях сочинением этого рода 
является «Что делать?» — Черны­
шевского. Здесь, быть может, наи­
более художественными страни­
цами оказываются те, на кото­
рых описываются сны героини. И 
это не простая случайность, т. к. 
сновидения и художественное твор­
чество—ближайшие друг к другу 
состояния. При этом обычрые 
в снах отождествления одного об­
раза с  другим дают основу для ли­
рики с характерными для нее сра­
внениями всех родов, как внешним 
выражением сновидческого пере­
живания отождествлений; развер­
тывание же всего сложного разно­
образия образов ц событий, соз­
дающего то сновидение, которое 
мы всегда и запоминаем, есть 
основа Б . К подделкам под Б . или 
к ложной Б . следует также отнести 
т. наз. бульварную литературу. 
Основное задание ее лежит в об­
ласти удовлетворения не художе­
ственных стремлений, а низких и 
пошлых интересов (порнография, 
уголовная сенсация и проч.). Н е­
редко встречающиеся в подобного 
рода произведениях хороший слог, 
занимательность рассказа и т. д., 
не делают еще их художествен­
ными, т. к. художественность лите­
ратурного произведения зависит 
не столько от достоинств языка и 
умения автора интересно излагать 
события, сколько от того свое­
образного переживания образов, 
ради которого можно простить не­
которые недостатки изложения; хо­
тя, конечно, в подлинных дости­
жениях Б . образное переживание 
сливается со словесно-звуковым в 
некоем сложном единстве отожде­
ствления.

Б . едва ли не более всех других 
видов литературы способна вме- ■ 
стить в себе все разнообразие на­
шей жизни, стремлений, интересов. 
Как ответил Тургенев на упреки 
в публицистических темах своих 
романов, художник может описы­
вать все, что угодно, если только 
оно «образом ложится в душ у пи­
сателя» (Пред, к собр. романов), 
т.-е. романы и повести могут быть 
бытовыми, общественными, исто-
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рическимй, психологическими, фи­
лософскими.

К смешанному роду Б . прина­
длежат художественно - философ­
ские произведения, напр., книга 
«Русские ночи» В . Одоевского 
(в которых повествовательный эле­

мент чередуется с диалогическим, 
но художественная сторона пре­
обладает). Сюда же можно отнести 
и «Три разговора» — философа 
Вл. Соловьева, в которых имеется 
некоторый элемент Б . Вообще же 
высДше образцы собственно-фило­
софских диалогов, обнаруживаю­
щих вместе с тем крупнейшие ка­
чества художественности, дал Пла­
тон («Пир», «Федр», «Федон» и 
др.). Что же касается научной Б ., 
то следует принять во внимание, 
что дух точного исследования, 
образующий науку, противоречит 
духу свободного творчества, без 
которого немыслимо искусство. 
Только широкие научные гипо­
тезы, соприкасающиеся с фило­
софским рассмотрением мира в це­
лом, да еще фантазирования, опи­
рающиеся на более или менее об­
основанные предчувствия буду­
щих научных успехов и завоева­
ний, могут входить в художествен­
ные произведения, не нарушая их 
единства. Утопические произведе­
ния социального и научно-техниче­
ского характера несомненно могут 
обладать художественными досто­
инствами (К. Лассвиц, Уэлс и др.).

Иосиф Эйгес.

БЕЛЫЙ СТИХ. — Понятие белого 
стиха соотносительно с понятием 
стиха рифмованного. С водворе­
нием в европейской поэзии рифмы, 
как осознанного элемента стихо­
творной формы, стало возможным 
говорить о нарочито нерифмован­
ном стихе, каковой и получил на­
именование белого. В примене­
нии же к античной поэзии поня­
тие белого стиха не имело бы 
смысла. В старо-русских поэти­
ках Зизания и Мелетия Смотриц- 
кого даются образцы белого стиха; 
то же у Кантемира. Тредьяковский 
решительно отдает предпочтение 
белому стиху перед рифмованным 
(предисловие к ' «Телемахиде»). 
В русской литературной . стихо­
творческой практике белый стих 
начал применяться одновременно 
с  рифмованным, достиг высокого 
совершенства у  Державина и

в «Маленьких трагедиях» Пушки­
на и в «Агасфере» Жуковского 
получил окончательное оформле­
ние. Ввиду того, что рифма не 
является механическим украше­
нием стиха, но находится в тес­
нейшей связи с синтаксическими 
конструкциями, притягивая к себе 
логически весомые слова, замыкая 
и интонативно округляя фразы 
или их автономные отрезки, и, 
с другой стороны, выполняет 
определенную ритменную функ­
цию, отмечая границы стихотвор­
ных строк (больших ритмических 
членов),—перед стихотворцем, при­
меняющим белый стих, возникает 
задача придать речи, лишенной 
рифменных подпорок, синтаксиче- 

. скую упругость, равномерно рас­
пределить в последовательности 
значимых и служебных слов смы­
словую и образную нагрузку, а 
также изыскать те стихотворные 
размеры, в которых ритменные 
границы строк были бы даны 
сами собой, не отмечаясь перекли­
канием созвучных слов. В этом 
смысле и можно говорить о боль­
шей или меньшей степени совер­
шенства, с которым построен дан­
ный образец белого стиха; и 
с этой же точки зрения справед­
ливо утверждение, что белый стих 
«труднее» рифмованного.

Если оставить в стороне обшир­
ные произведения в дактиличе­
ских гекзаметрах (переводы «Те- 
лемахиды», «Илиады», -«Одиссеи» 
и пр.) нерифмованные ввиду того, 
что не рифмованы и оригиналы, 
а также подражания сложным 
строфам античной лирики или на­
родно-русскому складу («Песня 
про купца Калашникова»), то мы 
увидим, что большинство образцов 
белого стиха на русском языке на­
писаны пятистопными размерами. 
Державинские белые четырехстоп­
ники, разностопный «Рустем и Зо- 
раб» Жуковского и др.—исчезают 
в массе белого пятистопника, пре­
имущественно ямба и иногда 
хорея (Майковское переложение 
«Слова о полку Игореве»). Несо-^ 
мненно, что здесь мы сталкиваем­
ся не с литературной традицией, 
но с более глубоким и почвенным 
явлением. Дело в том, что наше 
ритменное чувство не может осво­
ить более чем пятимерный, пяти­
стопный стих, как ритменное це­
лое: стих большей стопности не­
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избежно распадается на два полу­
стишия; таким образом, пятистоп­
ный большой ритмический член 
является полномерным, граница 
которого означена самим пределом 
ритменного целостного восприя­
тия и в особом означении при по­
мощи рифм или ассонансов не ну­
ждается; российские поэты, изби­
рая пятистопные размеры для бе­
лого стиха, явили образец глубо­
кого ритменного чутья. Русский 
белый пятистопный ямб характе­
ризуется устойчивым преоблада­
нием женских окончаний над муж­
скими (у Пушкина в «Русалке» 
первых 60,9%, в «Маленьких тра­
гедиях»—-61,1%). Мужское оконча­
ние чаще всего замыкает в белом 
стихе синтаксический отрезок, соз­
давая возможность отчетливой ме- 
ждуфразной паузы, тогда как 
обычный междустрочный ритми­
ческий перерыв при женском окон­
чании частично заполняется. Д ру­
гой особенностью пятистопного бе­
лого стиха является обилие enjam- 
bemenb — переносов. Основание 
этого явления—в той же полномер- 
ности пятистопника. Замечатель­
ные образцы переносов мы нахо­
дим у Жуковского в поэме «Капи­
тан Бопп». Все эти обстоятель­
ства: «естественность» безрифмен- 
ной речи, упругость синтаксиче­
ских связей й скрепов, легкость 

освоения переносов, совместно с 
гибкостью и богатством модуля­
ций самого пятистопника — при­
дают белому пятистопному ямбу 
характер стиха, особенно пригод­
ного для передачи диалогов, для 
концентрации внимания на самом 
высказываемом, а не на звуковых 
перекликах, в силу чего белый пя­
тистопный ямб преимущественно 
и применяется в драматических 
произведениях. В наши дни белый 
стих большею ч частью обходится 
поэтами, увлеченными свободным 
стихом, стихом леймическим (ина­
че паузным или «дольником»),* но 
южно-русская группа поэтов (Во­
лошин, Шенгели, Багрицкий, Оле- 
ша и др.) культивируют его в це­
лом ряде лирических и эпических 
произведений.

Специальных работ по белому 
стиху на русском языке нет: от­
дельные указания и суждения см. 
у  Перетца: «Из истории русской 
песни», у Корша: «Окончание Пуш­
кинской «Русалки», у  Ш ульгов-

ского: «Технические начала стихо­
сложения», у Шенгели: «Трактат- 
о русском стихе»; во втором изда­
нии последней работы дана об­
ширная статистика форм и моду­
ляций белого пятистопного ямба..

Г. Шенгели.

БЕССУБЪЕКТНЫЕ ПРЕДЛОЖЕНИЯ. То
же, что безличные (см.), причем 
одни объединяют под этим термин 
ном как собств. безличные, так и 
неопределенно-личные (см.) и обоб­
щенно-личные (см.) предложения,, 
другие называют Б . П . только 
собств. безличные.

Я . Д.

БЕСЕДНЫЕ ПЕСНИ См. Лирические 
песни.

БИБЛИОГРАФИЯ — в точном пере­
воде греч. слов, из которых соста­
влен термин (biblos — книга и 
grafo — пишу), означает книгопи- 
сание, является отраслью знания,, 
предмет которого книговедение,, 
т.-е. исследование и описание книг 
с целью облегчить ознакомление 
с ними. Б . находится в тесной 
связи с историей литературы, яв­
ляясь для нее одной из вспомога­
тельных дисциплин. Вообще ни 
одно научное исследование не мо­
жет обойтись без предварительных 
библиогр. справок по данному во­
просу. Всякая же историко-литера­
турная работа начинается непре­
менно с библиогр. розысканий. Б . 
для истории литературы является 
ее архивом, «библиограф, регистри­
рующий все написанное и напеча­
танное (рукописи, книги, карты гра­
вюры и пр. произведения печатного 
станка), является воскресителем 
прошлого, без такой работы, может 
быть, весьма бы скоро забытого». 
Поэтому полнота истории литера­
туры зависит от полноты и точно­
сти Б . Вспомогательными науками 
по отношению к Б . являются: пале­
ография, история книгопечатания 
и книжной торговли, библиотекове­
дение. Обработка библиогр. мате­
риала различна: он располагается 
в порядке хронологическом, алфа­
витном или же систематически; 
дается сухой перечень названий 
или же они сопровождаются крат­
кими историко-критич. примеча­
ниями. Библиогр. описание книг 
непременно сообщает: полное за­
главие книги, имя автора, редак-
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тора, комментатора или перевод­
чика, место и год печати, формат, 
число частей и страниц, а также 
имеющихся приложений. Основа­
телем Б . считается Конрад Геснер 
(X Y I в.), напечатавший в 1545— 

ЪЪ г.г. в Цюрихе свой четырехтом­
ный труд: „Biblioleka universalis14 
Первым русским библиогр. считают 
М аксима Грека, разбиравшего би­
блиотеку вел. кн. Василия Ивано­
вича и составившего перечень греч. 
тенит, не переведенных на русский 
язык. Русская Б . делится на сла­
вяно-русскую (до-петровская пись­
менность, рукописи, печатные изд. 

и  книги церковной печати по 
X I X  ст.) и русскую (русские кни­
ги гражданской печати). Первый 
указатель книг гражданской пе­
чати составлен В. Сопиксвым. Его 
«Опыт Российск. ]библиогр. или 
полный словарь сич., налет на сла- 
вянск.- и росс. яз. от начала заве­
дения типогр. до 1313 г.» (Спб., 
1613—21) заключает в себе 13.240 на­
званий, расположенных по алфа­
виту. Из позднейших работ по Б . 
следует указать А. Мозьер. Русск. 
словеспость с X I по X IX  ст., I—И , 
1899, 1902; И . Владиславлев. Р усск. 
писатели от Гоголя до наших дней. 
3-е изд,, М ., 1918. А . Рубакин. Среди 
книг. 3 т. М. 1911—15. Важнейшие 
труды по обозрению периодич. пе­
чати: Н . Лисовский. Р усск . пе­
риодич. печать 1703—1900 г.г. Спб. 
1900 — 13; Н .. Ульяной Указатель 
журнальной литературы. Вып. I. 
1906—10; вып. II, 1895—1905. И зда­
нием, регистрирующим все произ­
ведения печатного станка, выходя­
щие в России, является с 1907 г. 
«Книжная летопись» Главн. Упр. 
по делам печати, а с  1917 г.—Книж­
ной Палаты. К библиогр. обычно 
относят и словари писателей на 
том основайии, что наряду с мате­
риалом чисто биография., в них 
значительную часть занимает би­
блиография. Словарь Геннади, Вен- 
терова, труды Языкова. См. Био­
графия.

Я . А ш у к и н .^

БИОГРАФИЯ (греч. bios -  жизнь и 
#rafo — пиш у; жизнеописание) — 
последовательное изображение жиз­
ни какого-либо лица от рождения 
его до смерти. Задача биографа, 
по определению Т. Карлейля, в том, 
чтобы «нарисовать верную кар­
отину человеческого земного стран­

ствования» (Истор. и крит. опыты. 
Биогр. В . Скотта). Не ограничи­
ваясь простым изложением внеш­
них фактов жизни и этим отличаясь 
от curriculum vitae и некролога 
(см.), Б . ставит себе целью воз­
можно полнее изобразить духовный 
облик данного лица во всех его 
проявлениях. Если из биографии 
выбираются только некоторые ха­
рактерные черты из жизни и дея­
тельности данного лица, то тогда 
получается характеристика. Биогр. 
литература чрезвычайно обширна. 
Биографы имелись уже в класси­
ческой древности; таковы, напр., 
Плутарх и Тацит. Зац.-Евр. сред­
невековье знало Б . почти исклю­
чительно в виде жизнеописаний 
святых, но с X Y I в. появились Б . 
людей светских. До-петровская 
Русь с особенной любовью занима­
лась Б . святых, но наряду е этим 
в словарях того времени, так назы­
ваемых азбуковниках, встречаются 
биогр. и другого рода деятелей, 
напр., древне-греческих философов. 
Развитие биогр. литературы в Рос­
сии начинается с X Y III  в. Мате­
риалами для Б . служат дневники, 
семейные архивы, записки, воспо­
минания, письма, автобиографии, 
некрологи, портреты, продукты 
творчества и т. д. Особый вид Б . 
составляет автобиография (см.). Б . 
является совершенно необходимой 
для историка литературы, которого 
интересует личность автора изу­
чаемого им памятника. Б . писа­
теля помогает определить круг его 
интересов и художественных влия­
ний, найти определенные источ­
ники творчества. Все ли для исто­
рика литературы представляется 
в Б . писателя равноценным и нуж­
ным?. Напр., некоторые биографы 
Уделяют внимание таким мелочам, 
как вопросу о том, курил ли Пуш ­
кин. Подобные мелочи историки 
литературы оценивают по разному. 
Одни считают, что всякая, даже 
мельчайшая черта, биографии важ­
на для характеристики писателя, 
другие, же говорят, «что знание Б . 
писателя важно и ценно для исто­
рии лит. постольку, поскольку она 
выясняет процесс его литератур­
ного творчества и обрисовывает 
его писательскую физиономию. Све­
дения же о том, сколько, напр., за­
платил тот или иной писатель за 
кафтан и т. п. совершенно ника­
кого значения не имеют». (В. Н. Пе-
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ретц. Краткий очерк методологии 
ист. русск. лит. Петргр. 22). Из 
биогр. писателей, как на классич. 
произведения этого рода литерату­
ры, обычно указывают: «Фон-Ви- 
зин» кы. Вяземского; «Кольцов» 
Белинского; «Крылов» Плетнева; 
«Державин» Грота. Одним из пер­
вых биогр. словарей в России 
является «Опыт историч. словаря о 
российских писателях» Н . И. Нови­
кова. Спб. 1772. Из последних изда­
ний—«Критико-биогр. словарь рус­
ских писателей и ученых от начала 
русского образ, до наших дней»
С. А . Венгерова. Пять томов: А . Б. 
В ., но в последних томах алфавит 
нарушен (Спб. 1889—97, изд. оста­
лось незаконченным). Библиограф, 
указ. Б .: И. Владиславлев. Что чи­
тать Вып. III. Жизнь замечатель­
ных людей. М. 1914.

Биогр. имеет чрезвычайно важ­
ное значение для целого ряда на­
учных дисциплин, имеющих то или 
иное отношение к человеческой 
личности—психологии, истории, пе­
дагогики, социологии и пр., по­
этому среди некоторых научных 
деятелей возникла мысль об орга­
низации Биогр. Института для си­
стематического, всестороннего на­
учного изучения Б . «Институт дол­
жен представлять из себя как бы 
графическую память человечества, 
передавая из поколения в поколе­
ние накопленный людьми жизнен­
ный опыт и знания. Вместе с тем 
институт должен быть междуна­
родным адресным столом, где бу­
дет зарегистрирован всякий, отме­
тивший так или иначе свой жиз­
ненный путь». • (Н. Рыбников. 
Биогр. и их изучение. М. 1920. Био­
графии. Институт. М. 1920).

Я . Аш укип.

БИЛАБИАЛЬНЫЙ ЗВУК (латинск. Ы- 
labialis «двугубный»). Произноси­
мый сближением обеих губ. См. 
Губные.

Я . Д .

БРАХИТ (brachys )—один краткий 
слог (^ ); по сроку произнЬшения 
равен половине долгого ( macer: - ) 
Если рассматривать Брахит, как 
стопу, то она будет самой корот­
кой. В русском стихосложении 
брахит самостоятельнно. употре­
бляться не может.

Я . Р.

БРАХИХОРЕЙ — то же, что амфи­
брахий. Брахит — +  хорей — •— 
=  брахихорей ^  ^ .

Я . Д .

БУНВА. Письменный знак для 
обозначения звука речи. В принци­
пе звуковое письмо (см.) стремится 
к передаче каждого различаемого 
в яз. звука речи одной Б ., но обыч­
но одна и та же Б. может обозна­
чать различные звуки; так, в рус­
ском письме Б . о под ударением оз­
начает не тот звук, какой без уда­
рения (ср. воду и вода), Б . о в сло­
вах ел, елка, дед, идет, делить 
имеет везде разные значения (йэг 
Но, а также э, о, и после мягких) и
т. д .; с другой стороны один и тот 
же звук может обозначаться раз­
ными Б .: так, в нашем письме в сло­
вах давай и вода Б . а и о обозна­
чается один и тот же звук, также,, 
как и буквами в и г в словах коро­
ва и злого. Одна Б. может обозна­
чать целое сочетание звуков; так* 
в русском письме Б . е, то, я, в нача­
ле слога означают сочетания йэ,йоу 
йу , йа, буква х  лат. алфавита озна­
чает обыкновенно сочетания кс или 
гз. Наоборот, сочетания Б . нередко 
обозначают один простой неслож­
ный звук,- как наприм. франц. ai,
аи, eau, eu, ou, ch и др., англ, ch, sh и 
др., немецк. sch и др. Иногда Б . упо­
требляются только для обозначе­
ния различий в произношении зву­
ка, обозначаемого другой Б ., не обо­
значая сами по себе никакого от­
дельного звука. Такова в русском 
письме Б . ь для обозначения мяг­

кости согласного звука (ср. даль  и 
дал и др.), в польск. i перед глас­
ными с тем же значением: wiosna 
чит. весна. О причинах такой слож­
ности в употреблении Б . см. Орфо­
графия.

Я . Д .

БУКОЛИКИ. См. Пастораль.

БУЛЬВАРНЫЙ РОМАН -  повествова­
тельное произведение со сложной 
интригой, полное занимательных 
эффектов и сентиментального мело­

драматизма.
Зачинателем современного буль­

варного романа в значительной 
степени является известный фран­
цузский романист Е . Сю (1804— 
1857 г.г. Вечный жид и в особен­
ности Парижские тайны), романы* 
которого не лишены, однако, и со­
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циального характера и известного 
художественного значения.

Ярче всего традиции чистого 
бульварного романа зацветают в 
творчестве французского лее писа­
теля Ксавье де Монтепэна (род. 
1824 г .), автора бесчисленных ро­
манов уголовно-авантюрного типа. 
Во вторую половину X IX  в. буль­
варные романы переполняют собой 
все европейские литературы. П еча­
таемые в виде фельетонов в рас- 
пространеннейших газетах, давае­
мые в качестве бесплатных прило­
жений самыми доступными журна­
лами, выпускаемые по дешевой 
расценке отдельными вы пусками,-- 
они завоевывают себе широкий 
рынок, создают громадный тираж 
й делаются излюбленным чтением 
любого непритязательного горожа­
нина. Темы бульварных романов— 
тот же газетный дневник проис-. 
шествий, перетасовываемый и ком­
бинируемый на все лады: знаме­
нитые сыщики, гениальные воры, 
шикарные блудницы, сенсацион­
ные злодеяния, бесконечные любов­
ные истории,—вертепы, курильни 
опиума, гостиные миллионеров, 
•игорные дома и х. п.—зловещее дно 
города и его раззолоченная пена. 
Обязательный душок непристойно­
сти, переходящей зачастую в пря­
мую порнографию, веющий над 
всей бульварной литературой, при­
дает ей, конечно, совсем особую 
заманчивость.

В Россию бульварная литература 
проникала, главным образом, с З а­
пада, хотя зародышевые элементы 
бульварного романа мы имеем уже 
в X V III в. в «автобиографии» и 
развившихся на ее почве многочи­
сленных жизнеописаниях знамени­
того Ваньки Каина. За последнее 
время между первой и второй ре­
волюциями наиболее ярким образ­
цом нашей бульварной литературы 
являются романы пресловутого 
«Графа Амори».

Новым мощным распространите­
лем бульварной литературы сде­
лался в наши дни кинематограф, 
репертуар которого складывается 

по двум основным линиям—аван­
тюрного романа и романа психоло­
гического (см. оба эти слова), раз­
рабатываемых, однако, в типичных 
бульварных тонах.

Д. Благой.

БУРЖУАЗНАЯ ИЛИ МЕЩАНСКАЯ ДРА­
МА— название особого вида драма­
тических произведений, представ­
ляющего собою нечто среднее ме­
жду трагедией и комедией. Она 
развилась в X V III в. и пользова­
лась большой популярностью во 
всех европейских литературах 
вцлоть до начала X IX  в. Условия 
троякого рода: социальные, психо­
логические .и  литературные содей­
ствовали её возникновению и рас­
цвету. X V III век был временем за­
метного возвышения буржуазии, 
все более богатевшей вследствие 
быстрого роста торговли и про­
мышленности и все более приоб­
щавшейся к высшей духовной 
культуре; в соответствии с этим, 
вместо прежней литературы, но­
сившей, более или менее, аристо­
кратический характер, нарождает­
ся новая, буржуазная, отвечаю­
щая запросам входящего в силу со­
циального класса. Вместе с тем, 
общественная психология эпохи, в 
особенности в середине века, пре­
терпевает значительное изменение, 
отходя от прежней рассудочности 
и склоняясь в сторону чувства: на­
рождается чувствительное или сен­
тиментальное настроение, влеку­
щее за собою новый подход к 
искусству. Наконец, прежние лите­
ратурные формы трагедии и коме­
дии, резко обособленные, оказыва­
ются ужё изжитыми в художествен­
ном смысле и не удовлетворяющи­
ми новым потребностям поэтиче­
ского творчества. Совокупность 
этих причин, наряду с возник­
новением сентиментального ро­
мана (см.), являющегося одновре­
менно и буржуазным—ведет также 
и к созданию буржуазной драмы, 
которой, в большинстве, присущ 
сентиментальный характер.

Все указанные условия прояви­
лись ранее всега в Англии, которая 
опередила другие страны как раз­
витием классового самосознания 
буржуазии, так и нарождением сан­
тиментального настроения и попы­
ток создания драматических форм, 
отклоняющихся от ложно-классиче- 
ческогр образца. Еще во времена 
Ш експира нарождается трагедия 
из обыденной жизни (,,domestic tra­
gedy по терминологии, историка 
литературы Колльера), предваряю­
щая собою будущую буржуазную 
драму или трагедию; таковы «Ар- 
дэн из Фэвершэма» (1592) и «Иорк-



БУРЖ 1 1 1 1 1 2

широкая трагедия» (1608) неизвест­
ных авторов; плодовитый Томас 
Гейвуд (ок. 1570—ок. 1650) пишет 
целый ряд подобных пьес, из ко­
торых в особенности выделяются 
«Женщина, убитая добротой» и 
«Английский путешественник»; сю­
д а же нужно отнести «трагикоме­
дию» «Бристольский купец», напи- 
■санную Фордом (1586—ок. 1639) в 
сотрудничестве с Деккером (ок. 
1570—ок. 1641).

В конце X V II в. и первые годы 
X V III в., под влиянием пуританской 
реакции против комедии, отличав­
шейся с эпохи Реставрации (1660— 
1688) большою распущенностью, 
создается новый вид ее—«комедия 
сентиментальная», нравственно по­
учительного характера, Колли Сиб­
бером (1671'—1757) и, в особенности, 
Ричардом Стилем (1672—1729), тем 
самым, который издавал, в сотруд­
ничестве с Адиссоном, знаменитые 
нравоучительные журналы «Бол­
тун», «Зритель» и др. Пьеса перво­
го. „Love’s Last Shift**4 (1696) начала 
это направление, подхваченное Сти­
лем в нескольких пьесах: «Лживый 
любовник» (1702), «Нежный муж» 
(1705) и «Добросовестные любовни­
ки» (1722). Появляются также сен­
тиментальные трагедии Соутерпа: 
«Роковой брак» (1694) и '«Ори­
ноко» (1606), подходящие к типу 
«буржуазной драмы». Главный свой 
импульс эта последняя получила 
от Джорджа Лилло (1693—1739}, 
издавшего в 1731 г. пьесу «Джордж 
Барнвелль или Лондонский Ку­
пец», которая рассказывала исто­
рию молодого человека, попавшего 
в сети извращенной кокетки и сде­
лавшегося вором и убийцей. Сла­
бая в художественном отношении, 
пьеса эта своим трагическим сю­
жетом, взятым из повседневной 
жизни, и нравоучительной трактов­
кой вполне отвечала запросам бур­
жуазного общества и имела колос­
сальный успех, который сопрово­
ждал ее й на других европейских 
сценах. По следам Лилло пошел 
Эдуард-Мур, буржуазная трагедия 
которого «Игрок» была сыграна в 
Лондоне в 1753 г. с меньшим успе­
хом, что не помешало ее популяр­
ности в других странах, так как ее 
сюжет (история Беверлея, проиг­
равшегося в карты, посаженного в 
тюрьму и покончившего с собою 
самоубийством) также соответ­
ствовал вкусам буржуазной публи­

ки, уставшей от высокопарности 
ложно-классической трагедии.

Английская «сентиментальная ко­
медия» и «буржуазная трагедия» 
нашли себе доступ, прежде всего, 
во Францию, где имели место и са­
мостоятельные попытки в таком же 

духе. Детуш (1680—1754), автор 
многочисленных комедий, написал 
также пьесы «Женатый философ» 
(„LePhilosophem arie...1727) и „Тщ е- 
славный** („LeGlorieux**, 1732), своим 
патетическим и сентиментальным 
элементом напоминающие коме­
дии Стиля, которые, весьма ве­
роятно, были известны француз­
скому драматургу, долго живше­
му в Англии. Нивелль де ла 
Шоссе (1691—1754) положил основа­
ние той «слезной комедии» (с оте- 

die larmoyanle), которая во Франции 
была такою же переходною сту­
пенью к «буржуазной драме» в бо­
лее тесном смысле слова, как и 
«сентиментальная комедия» в А н ­
глии, и здесь возможность англий­
ского влияния не исключается, хо­
тя и не удостоверена фактически. 
Всего Л а Ш оссе написал девять 
подобных комедий, которые про­
тивниками этого жанра назывались 

«слезливыми» или «плаксивыми» 
„La Fausse Antipatie“ (1733), ,,Le Pr6s 
juge h la Mode“ (1735), „L ’Ecole de- 
Amis“ (1737), „Mfelanide" (1741), ,,Pa- 
mela“ (1748), ,,1’Ecole <ies Mh*es;l (1744 
„La Gouvernante“ 1747) и друг. Из 
них самыми значительными были 
«Модный предрассудок», «Меланн- 
да» и «Гувернантка». Детуш  вво­
дил в свои комедии патетический 
элемент, не изгоняя из них, одна­
ко, смеха; Л  а Ш оссе вначале уде­
ляет смеху очень мало места, огра­
ничиваясь комическими ролями 
слуг, а затем совершенно обходит­
ся без него. Прежняя комедия 
осмеивала порок, «слезная» коме­
дия восхваляет добродетель и ста­
рается растрогать зрителя, выводя 
на сцену честных и достойных 
людей, впадающих в разные не­
счастья, и заставить его пролить 
слезы сочувствия и сострадания. 
Нравоучительные цели автора ска­
зываются на каждом шагу. Дей­
ствующих лиц он берет из повсе­
дневной жизни и довольно счаст­
лив в изобретении сюжета, но ему 
не хватает таланта для их надле­
жащей обработки и, кроме того, он 
излишне осложняет их всякого ро­
да романическими выдумками. Ко-
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медии Л а Ш оссе не пережили 
X V III  в ., но Сши оставили глубо­
кий след в истории театра и вы­
звали множество подражаний.

Именно они, наряду с пьесами 
Лилло и М ура, определили на­
правление драматических вкусов 
Дидро (1713—1784), самого горя­
чего защитника «буржуазной дра­
мы» и ее главного теоретика. Свои 
взгляды он изложил в двух спе­
циальных рассуждениях: «Три раз­
говора о драматической цоэзии» 
(1757) и «Трактат о драматической 
поэзии» (1758). Подвергая критике 
ложноклассическую трагедию и ко­
медию и признавая их устарелость 
и несостоятельность для нового 
времени, Дидро выступает энер­
гическим сторонником двух новых 
драматических жанров: 1) le g e n r e  
serieux м и  lionn§te идя comedie sfc- 
rieuse и 2) la tragedie bonrgeoise или 
trag£die domestique, представляю­
щих нечто среднее между патети­
ческою трагедией и веселою коме­
дией. Этому жанру подлежат обы­
денные явления повседневной жиз­
ни, «не возбуждающие ни смеха, 
ни уж аса, о которых поэту прихо­
дится говорить таким же тоном, 
каким мы беседуем о сериозных 
делах». Признавая, что «серьезная 
комедия» уже проникла на фран­
цузскую сцену, Дидро особенно 
рекомендует, как нечто новое, «бур­
жуазную трагедию», задача кото­
рой—«изображать несчастия нашей 
домашней жизни». В противопо­
ложность с прежней комедией, ко­
торая на первый план ставила ха­
рактеры, Д идро. выдвигает «обще­
ственные положения» (conditions * 
«Характер служил основою всей 
интриги; применялись вообще та­
кие условия, при которых бы он 
ярче обнаруживался. Отныне в ос­
нове произведения лежит обще­
ственное положение, его обязанно­
сти, его преимущества «невыгоды». 
Таковы положения судьи, военно­
го, купца, банкира, философа, пи­
сателя, отца семейства, супруга и 
т . д. Этим Дидро старался открыть 
доступ на сцену не только «коро­
лям "в несчастий и смешным бур­
ж уа», как это было, по выражению 
Бомарше, в прежнем театре, но и 
широким кругам общества и всего 
населения вплоть до простого на­
рода. Дидро требует реализма в 
искусстве. Писатели должны изу­
чать человеческую природу, про­

никнуть глубоко во все слои обще­
ства, узнать их будничную жизнь. 
„Rapprochez vous de la vie гёеПе“ (При­
ближайтесь к действительной жиз­
ни)—его постоянный призыв к 
ним. Театр не пустая забава, он 
должен преследовать высокие нрав­
ственные задачи, служить делу 
нравственного оздоровления обще­
ства.

Свои теории Дидро старался 
подтвердить пьесами: «Побочный 
сын» („Le fils n a t u r a l 1757) и «Отец 
семейства» (,,Le рёге de Ja familleV 
1758), но не особенно удачно. В 
сущности говоря, в них он не по­
шел дальше Л а Шоссе, от кото­
рого, однако, думал отмежеваться, 
связывая свой genre более с коме­
диями римского комика Теренция: 
та же слезливость, то же излише­
ство сухой декламации, та же пред­
намеренная , поучительность, та 
же слабость и 'бесцветность харак­
теристики, иногда даже в большей 
степени, чем у автора «Модного 
предрассудка». Единственным ша­
гом вперед в пьесах Дидро был 
переход к прозе, тогда как Ла 
Шоссе придерживался еще тради­
ционной формы. Обе пьесы, одна­
ко, имели успех, так как затраги­
вали темы, волновавшие тогдашнее 
общество: о бесправном положении 
побочных детей (как в «Меланиде» 
Ла Шоссе) и о несправедливых 
привилегиях людей богатых и 
знатных.

Теории Л а Ш оссе и в особенно­
сти Дидро нашли себе многие от­
клики как в самой Франции, так 
и за ее пределами; «серьезный 
жанр» стал приобретать все более 
и более сторонников. Даже рацио­
налист и аристократ по убеждени­
ям Вольтер (1696—1778) не воздер­
жался от искушения выступить с 
пьесами, приближающимися к ти­
пу „comedie larmoyante“ (которую 
он предпочитал называть ,,comedie 
attendrissanle,,t) и «буржуазной дра­
мы»; таковы его: «Блудный сын» 
(1786), ' «Нанина, или побежденный 
предрассудок» (1749) и «Шотланд­
ка» (1760), интересные не столько 
сами по себе, сколько по приба­
вленным к ним «введениям», в ко­
торых, хотя и с разными оговорка­
ми, Вольтер присоединяется к 
новому течению в области драмы. 
Мариво (1688—1716), прославивший­
ся своими утонченно-светскими ко­
медиями, отдал дань новому на­
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правлению пьесой „La mere confiden- 
te “ (1735).

Прежде чем стать автором «Се­
вильского цирюльника» и «Свадь­
бы Фигаро», в которых были вос­
крешены традиции мольеровской 
комедии, Бомарше (1732—1799) на­
писал буржуазные драмы «Евге­
ния» (1767) и «Два друга (1770), 

из которых первой он предпослал 
„Essai sur le genre dramatiqu« seri- 
eux‘ \ посвященный развитию и от­
части исправлению взглядов Дидро 
и Ла Шоссе, но Брюнетьер прекрас­
но указал, что Бомарше плохо по­
нял Дидро и вместо «драмы» дал 

трагикомедию, уклоняясь от того 
реализма, которого требовала новая 
теория; патетическое не удалось 
прирожденному комику. Наиболь­
шего успеха в «серьезном жанре» 
достиг по общему признанию Се- 
дэн (1719—1797), написавший пре­
красную пьесу „Le philosophe sans le 

savoir'1 (1765), в которой, взяв те­
му «Отца семейства», Дидро дока­
зал, что «буржуазная драма» «мо­
жет быть естественной без пошло­
сти, патетической без плаксивости 
и моральной без педантизма» (6. 
Pellissier). Седан стоял на настоящей 
дороге, но, к сожалению, он ограни­
чился одной пьесой, которая и 
осталась единственным, пережив­
шим свою эпоху проявлением «бур­
жуазной драмы».

Несравненно более плодовитым 
и гораздо менее талантливым был 
Луи Себастьян Мерсье (1740—1814), 
автор многочисленных ‘драм, поль­
зовавшихся в свое время обще-ев­
ропейским успехом. В  трактате 
«Новый опыт о драматическом 
искусстве» („Du theate on Nouvel essai 
sur Tart dramatibue" 1773), пропове­
дуя полную литературную рефор­
му, совершенно в духе будущего 
романтизма, Мерсье выстудил 
страстным защитником драматиче­
ских теорий Дидро, еще более 
углубляя их в сторону реализма 
и демократизма. Поэт-драматург 
должен бросить кабинет и вме­
шаться в толпу, изучить все слои 
общества до мельчайших подробно­
стей и всюду запастись точными 

- фактами и верными наблюдениями; 
он должен изображать не только 
средние класса общества, но и 
низшие, крестьян и ремесленни­
ков, причем сюжеты из простона­
родной жизни особенно симпатич­
ны Мерсье Если Дидро, восхваляя

«буржуазную драму», не считал 
возможным совершенно отрицать 
«высокую трагедию» и «веселую 
комедию», то более решительный й 
парадоксальный Мерсье признает 
один только новый «серьезный 
жанр». Первая его пьеса „Jen  
neval ou le JJarnevelt frangai 
(1769)—простая переделка «Лон­
донского купца» Лилло, имевшая 
успех на многих европейских сце­
нах, затем последовали «Дезер­
тир» (1770), «Бедняк» (L’Indigen 
1772), в которой герой ее, ткач 
Жозеф, говорит почти языком со­
временного пролетария, «Ложный 
друг» (1772), «Судья», «Тачка ук­
сусника» La brouette du Vinaigrier 
получившая особенно широкую из­
вестность («Моя Тачка объехала 
все сцены Европы», с гордостью за­
являл Мерсье) и др. Все эти пьесы 
не высоки в художественном отно­
шении, страдая бесцветностью ха­
рактеров, прописною поучительно­
стью, декламаторским тоном, утри­
рованною чувствительностью и де­
ланным пафосом, но они пришлись 
по вкусу обществу X V III  в. своим 
строго нравственным характером, 
проведением идей честности, трудо­
любия и постоянства и оптимисти­
ческим миросозерцанием. Поклон­
ник драмы Дидро, Мерсье был в 
то же время одним из главных про­
водников модного тогда руссоизма.

В X I X  в., после краха романти­
ческой драмы в конце сороковых 
годов, прежняя «буржуазная др‘а- 
ма», отказавшись от прежних сво­
их ошибок и недостатков, перешла 
в тот драматический жанр, кото­
рый стал называться просто «дра­
мой» и получил наибольшее рас- 

-пространение на сцене второй по­
ловины века в пьесах Ожье 'Augier, 
1820—1889) и мн. др. Эти писатели 
разрабатывали, но с большим у с­
пехом и правдивостью, нередко те 
же самые темы, которые впервые 
были затронуты «буржуазной дра^ 
мой» в ее несовершенных по­
пытках.

На немецкой почве сошлись ан­
глийские и французские влияния. 
Геллерт (1715- -̂1769), поклонник ан­
глийского сентиментализма и .,осте- 
ctie larmoyanteu, создал немецкую
«слезную комедию» пьесами: „Die 
Belsctwester“ (1745), „Das Loos in 
der Lotteries (1746) и „Die Zarilu- 
chen Schwesteru (1747). Кроме того,, 
он изложил теорию «трогатель­
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ной» комедии в латинском трак­
т е  „De commedia com move nte44 (1751). 
Начало «буржуазной драме» поло­
жил в немецкой литературе знаме­
нитый ее реформатор Лессинг 
(1729—1781). Вдохновившись «Лон­
донским купцом» Лилло н рома­
ном Ричардсона «Кларисса», он на­
писал пьесу «Мисс Сара Сампсон», 
представленную во Франкфурте на 
Одере в 1755 г. Автор до того при­
держивался образцов, что даже со­
хранил английские имена. Как ху­
дожественное произведение, пьеса 
была неудачна, но имеет большое 
значение в истории немецкого теа­
тра, так как- это был новый вид 
драмы, опыт «мещанской траге­
дии» (btirgerliches Traguerspiei) Вско­
ре наступила очередь французского 
влияния. Увлекшись пьесами и 
трактатами Дидро по теории дра­
мы, Лессиш: перевел их в 1760 г. 
на немецкий язык, называя фран­
цузского критика «самым фило­
софским умом из всех, когда-либо 
занимавшихся, после Аристотеля, 
теорией драмы». В «Гамбургской 
Драматургии» (1768—1769) Лес­
синг опирается на мнения Дидро 

• в своей борьбе против ложноклас­
сической трагедии и с полным со­
чувствием излагает его драматур­
гию, причем называет «Отца семей­
ства» превосходной пьесой. Дале­
ко превосходя Дидро драматиче 
ским талантом, он сумел подтвер­
дить теорию «серьезной комедии» 
и «буржуазной трагедии» двумя 

превосходными образцами: «Минна 
фон-Барнгельм» (1767) и «Эмилия 

Галотти» (1772).
С наступлением периода «бурных 

стремлений» буржуазная драма п о ­
лучила широкое распространение. 
Мерсье обратил на себя внима­
ние страсбургского кружка «бур­
ных гениев» с Гете во главе; пере­
вод, сделанный членом кружка, 
Леопольдом Вагнером, вышел в 
1776 г. с предисловием Гете и ока­
зал большое влияние на поэтику 
.этого периода. Пьесы Дидро и 
Мерсье, усердно переводившиеся 
на немецкий язык, вызвали много­
численные подражания. К типу 
«буржуазной драмы» относятся: 
«Клавиго» (1774) Гете, „Der Hofmei- 
ster“ (1774) и «Солдаты» (1776) 
Ленца, Die Reue nach der That, (1775) 
Леопольда Вагнера, и „Das Jewpnde 
Weib“  (1776) Клингера, ,.Der deutsche 
Hausvater4 Отто фон - Геммингена,

«Коварство и любовь» (1784) Шил­
лера и мн. друг. Известных актер* 
Шредер (17.44 — 1816), прославив­
шийся исполнением ролей Шекспи­
ра, под знаменем которого сража­
лись против старых форм ложно­
классической драмы, и Дидро, и 
Лессинг, и Мерсье, был также 
автором многих пьес того же 
типа. В конце ХУ Ш -го и на­
чале X I X  в.в. большим распро­
странением пользовались сентимен­
тальные пьесы (носившие назва­
ние Rubrstiicke. Fam ilienstiicke, Fa- 
miliengemOlde) Иффланда 1̂759-1-814) и 
Коцебу (1761—1819). Первый из них,, 
проникнутый нравоучительной тен­
денцией, изображал быт немецкого 
бюргерства, нередко впадая в фи­
листерскую пошлость, осмеянную 
Шиллером, и преувеличенную сен­
тиментальность, которые, однако, 
пришлись по душе немецкой пу­
блике. Коцебу прославился пьесой 
«Ненависть к людям и раскаянье* 
(Menschenhass und Reue, 1789), имев­
шей колоссальный успех на всех 
европейских сценах. Он написал 
громадное количество пьес весьма 
невысокого художественного значе­
ния; в них он угождал пошлым ин­
стинктам массы, прибегая к деше­
вым эффектам и впадая в фальши­
вую сентиментальность. В его пье­
сах «буржуазная драма» пережила 
самое себя. В X I X  в., как это было 
и во Франции, на место «буржуаз­
ной драмы» установилась в Гер­
мании просто «драма», представи­
телями которой являются Бауерн- 
фельд, Бенедикс, Гуцков, Геббель 
и друг.

«Мещанская драма» в России-, 
питалась преимущественно перево­
дами. Таковы «Лондонский купец 
или приключения Георгия Барнвел- 
ля» Лилло (1764), «Беверлей» («Иг­
рок» Мура), переведенный актером 
Дмитревским, «Чадолюбивый отец» 
(Le рёге de famille 1767) и «Побоч­
ный сын» 1766) Дидро, «Евгения» 
(1770) Бомарше, почти все пьесы, 
Мерсье: «Женневаль, или Француз­
ский Барнвелль» (1778), «Ложный 
друг» (1779), «Неимущие» (L’indigent) 
в 1784 г., «Беглец» (1784), «Судья» 
(1788), «Уксусник» (1785) и др. По 
словам одного современника, Ела­
гин перевел почти всего Детуша. 
Переводили также Л а Шоссе й М а- 
рово. Менее внимания уделялось 
немецкой буржуазной драме: нача­



БУР 1 1 9 120

ло было положено переводом *Кла- 
зиго» Гете (1780), за ним последо­
вали «Мисс Сара Сампсон» (1784) 
и «Эмилия Галотти» (1788) Лессин­
га, последняя была переведена Ка­
рамзиным.

Как было и на Западе, появление 
«слезной комедии» и «буржуазной 
драмы» вызвало в России оживлен­
ную литературную полемику и раз­

делило писателей на два враждеб­
ных лагеря. А. П. Сумарокову счи­
тавший себя хранителем «Молье- 
рова и Расинова вкуса», в преди­

словии к «Дмитрию Самозванцу» 
обрушился на «слезные комедий», 
называя их «пакостным родом», 

а  сочувствие москвичей к ним 
«скаредным вкусом, не принад­
лежащим веку великой Екатери­
ны». Он даже жаловался в пись­
ме к Вольтеру на упадок рус­
ской сцены; в своем ответе (1769) 
Вольтер обозвал новый драматиче­
ский жанр «незаконным выродком 
поэзии», хотя, как было указано, 
сам  отдал ему дань. Тем не менее, 
«буржуазная драма» стала приви­
ваться к русской сцене, таковы 
пьесы: В. И. Лукина «Мот, лю­
бовью исправленный» (1765), Х е­
раскова «Друг несчастных» (1774) 

и  «Гонимые» (1775), М. И. Веревки­
на: «Так и должно» (1778) и «Точь- 
в-точь» (1785), Д. В. Ефимьева: 

«Преступник от игры или братом 
проданная сестра» (1788 г.), на те­
м у из «Игрока» Мура и др.

В  конце 'X V III в. начали появ­
ляться в русском переводе пьесы 
Коцебу, имевшие у нас, в первой 
четверти X IX  в., необычайный у с­
пех, о чем свидетельствуют много­

численные издания: «Театр» в 16 т. 
(1802—1806/ новое издание 1824), 

добавление к нему в 4 т. (1807 — 
1808), «Театр» в 8 т. (1823—1827) 
и т. д. Кн. Д . П . Горчаков в посла­
нии к кн. С . Н. Долгорукову горько 
жаловался на то, что «коцебятина 
одна теперь на сцене». Только в 
30-х годах публика охладела к Ко­
цебу, и последние, опошленные от­
звуки «мещанской драмы» замолк­
ли в России. Но, как было и на За­
паде, пресловутый «серьезный 
жанр» и у  нас переродился в не­
что более здоровое и художествен­
но зрелое, в «драму», тот средний 

^род, который заключает часто в 
себе элементы и трагедии, и коме­
дии, и рисует жизнь во всей слож­
ности ее патетических и комических

явлений. Высоким творцом такой 
драмы был у нас А . Н. Островский.
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Академик М. Розанов.
БУРИМЕ (bout — конец; rime —  риф­

мованный) — стихотворение, напи­
санное на заранее данные рифмы.
В X V II веке своими буриме про­
славилась французская поэтесса 
га-me DeshouJieres. И до нынешних 
времен буриме существует как род 
салонной игры. Благодаря этому, 
буриме, по большей части, бывает 
экспромтом и обладает всеми его 
художественными особенностями 
(см. слово «экспромт»).

Художественные приемы, про­
являемые в процессе создания бу­
риме,—в использовании заданных 
рифм,—могут быть обнаружены и 
при создании обыкновенных стихо-, 
творений, ибо во многих случаях, * 
по справедливому замечанию Тео­
дор де-Банвиля, поэтическое вдох­
новение идет от найденной рифмы, 
рифмой предопределяется общий 
художественный смысл целого. Но 
при восприятии готового уже сти­
хотворения, когда процесс его соз­
дания скрыт от воспринимающего, 
один из эффектов заключается в не­
ожиданности—и, вместе, естествен­
ности рифм по отношению к об­
щему замыслу у при восприятии же 
буриме, когда рифмы известны за­
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ранее, аналогичный эффект по­
строен на неожиданности,—и, вме­
сте, естественности замысла по от­
ношению к заданным рифмам.

Впрочем, даже со стороны по 
только процесса создания, но и ха­
рактера своего воздействия, черты 
буриме могут быть обнаружены 
в обычной поэтической речи. Это 
относится к стихотворениям, где 
использованы банальные рифмы. 
Как и при восприятии буриме, 
рифма в этом случае заранее уга­
дывается воспринимающим созна­
нием.

Использование банальной рифмы 
может быть удачным только тогда, 
когда оно являет черты внутренней 
необходимости, а не принудитель­
ности формальной. Осуществляется 
это так же, как и при создании бу­
риме: в неожиданности и вместе 
естественности замысла по отно­
шению к банальной рифме. При­
мер банальной рифмы (горе—море, 
печаль—даль), внутренно оправ­
данной всем замыслом худож­
ника, находим у  Валерия Брюсова:

Когда встречалось в детстве горе „
Иль безграничная печаль,—
Все успокаивало море
И моря ласковая даль.

Блестящее использование баналь­
ной рифмы (морозы—розы) встре­
чаем у  А . Пушкина: он нарочито 
подчеркивает ее банальность и тем 
самым дает ей совершенно неожи­
данное применение,—а неожидан­
ностью применения самая баналь­
ность уже преодолевается:

«И вот уже трещат морозы
И серебрятся средь полей...
Читатель ждет уж р и ф м ы  «розы»,

На, вот, возьми ее скорей».

В другом примере А . Пушкин 
художественно оправдывает ба­
нальную рифму (младость — ра­
дость), устанавливая между этими 
словами, наряду со ' звуковою 
связью, еще и постоянную связь 
смысловую:

« .........................................младость
И вечная к ней риФма радость».

Валентина Дынник.

БЫЛИНЫ — народно-эпические пе­
сни героического или историко-бы­
тового содержания. Термин «были­
на» не народного происхождения, 
а введен в научный . оборот

в 30-х годах X I X  столетия любите­
лем народной поэзии Сахаровым и* 
с тех пор прочно установился в на­
уке. В народном употреблении бы­
лины. называются «старинами», 
«старйнами», «старинками», «ста- 
ринушками» так же* как и близкие 
к былинам, но в науке отличаемые 
от них исторические песни (см. это* 
слово). Первые записи былин до­
шли до нас от начала ХУП-го века  ̂
(подробности см. под словом на­
родная словесность). В огромном 
числе вариантов они были запи­
саны во второй половине X I X  и: 
в начале X X  в.в. Большая часть за­
писей произведена в Олонецкой и 
Архангельской губерниях, затем 
в Западной Сибири. Гораздо в мень­
шем числе записаны былины в- 
Поволжье, на Дону—у казаков; 
небольшие остатки их есть и в Бе­
лоруссии и слабые следы на 
У  крайне.4 Современное географи­
ческое распределение былин само 
по себе мало говорит о месте 
их .происхождения и ..распростра­
нения в старину. Хорошая сохран­
ность былин в народной памяти 
на Севере России объясняется 
особо благоприятными условиями. 
Отдаленность края от культурных 
и политических центров, спокой­
ствие размеренной крестьянской 
и рыбачьей жизни, не знавшей 
в тех местностях крепостного пра­
ва, слабое распространение обра­
зования и печатной книги, мирные- 
прбмыслы (рыбная ловля, плете­
ние сетей и лаптей)—все это спо­
собствовало запоминанию спокой­
ных, часто очень длинных старин. 
Наоборот, более мятежная жизнь 
центра и Юга России, жестокая 
барщина, наличие городских куль­
турных влияний, прежде всега 
большее распространение грамот­
ности,— заглушали интерес к ста­
ринной эпической песне и мешали 
ее запоминанию. Хранимая север­
ным крестьянством, т. н. сказите­
лями, былина, однако, не крестьян^ 
ского происхождения. Свидетель­
ство исторических документов, ука­
зания в самых текстах былин, осо­
бенности их художественной фор­
мы говорят о том, что крестьянство' 
усвоило их от профессиональных 
певцов-сказителей, скоморохов (см. 
«Народная словесность»). Скоморо­
хи же в свою очередь заимствовали 
сюжеты и, может быть, некоторые 
элементы поэтики у  более ранних
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профессиональных слагателей эпо­
са,—дружинных певцов древней­
шего периода русской истории. 
Ярким показателем богато разви­
того дружинного песнотворчества 
в древнее время является знамени­
тое Слово о Полку Игореве ХН-го 
зека, правда, памятник письмен­
ности, но полный многочисленных 
откликов4 живой устной поэзии. 
О  дружинном характере древней­
шего эпоса говорят и сюжеты неко­
торых былин, переработавших их 
в духе более поздней песни.

По месту происхождения были­
ны довольно различны. Ученые 
отмечают следы бытовой и полити­
ческой жизни. главнейших после­

довательно сменявшихся культур­
ных центров Руси—Киева, Новго­
рода, Галича-Волынского, Ростова 
Суздальской Области, Рязани, 
Москвы. Цепь исторических реми­
нисценций (воспоминаний) в были­
нах тянется от эпохи Олега Веще­
го к X V I  веку. В былинах звучат 
отклики борьбы Южной Руси' со 
степью—с половцами, особенно же 
•с татарами; находит отражение и 
<5олее поздняя борьба с  Литвою, 
Польшей, Турцией. Былины вводят 
нас в* царский, княжеский, бояр­
ский и купеческий быт. Но все 
отражения различных эпох, куль­
турных областей и социальных 
групп сохраняются в былинах 
в  самом причудливом смешении. 
Нередко в одной и той же былине 
можно усмотреть следы как бояр­
ского быта XVI-ro века, так и исто­
рических событий Киевской Руси 
эпохи принятия христианства, на­
ряду с наслоениями и совсем 
яюзднего времени—X V III—X IX  вв.

Долго державшееся в науке де­
ление былин на былины о богаты­
рях «старших» и «младших» поте­
ряло в настоящее время всякое 
значение, и былины разделяются 
исследователями, вслед за акаде­
миком Миллером, по их содержа­
нию на две группы: былин «бога­
тырских» (напр., о подвигах Ильи 
Муромца, Алеши Поповича, Доб- 
рыни Никитича и т. д.) и «былтш- 
гновелл», «былин-фаблио»* (бытового, 
не военного характера—вроде нов­
городских былин о Садко, Василии 
Буслаеве, Ставре Годиновиче, и 
Галицко-Волынской былины о Чу- 
риле Пленковиче и Дюке Степано­
виче). В былинах, наряду с исто­
рическим бытовым содержанием.

наблюдается значительное число 
сказочных, книжных, церковйо-ле- 
гендарных элементоа Последнее 
объясняется, между прочим, влия­
нием каличьей, полуцерковной сре­
ды на среду светских певцов-ско- 
морохов.

Что касается стихотворного раз­
мера, то былины состоят из 9— 
13 слогов в стихе. Хотя былины, 
как и все народные песни, по  ̂
строены на тонической основе 
(чередовании ударных и неудар­
ных слогов), однако в них нет пра­
вильных стоп, как в литературном 
строгом тоническом стихосложе­
нии. Былевой стих распадается 
обычно на три периода, по числу 
трех главных ударений, но коли­
чество слогов в каждом из перио­
дов не одинаково: колеблется от 
трех до семи. Ритмическая невы­
держанность былевого стиха яв­
ляется, однако, лишь Кажущейся, 
так как в народном исполнении 
(а былины или поются или сказы­
ваются речитативом) напев пред­
ставляет собою совершенно пра­
вильное движение двухчетвертного 
ритма: причем каждая из двух 
четвертей, образующих стопу, мо­
жет' заменяться двумя восьмыми 
или равными по количеству дру­
гими комбинациями.

Рассуждение о былевом стихо­
сложении и музыкальных напевах 
см. в статье академика Ф. Е . Кор­
та «О русском народном стихосло­
жении». I, СЙБ, 1897 (Изв. Отд. 
Рус. Яз. и Слов. Акад. Наук) и у 
А . Л. Маслова «Былины, их про­
исхождение и мелодический склад» 
(Изв. О-ва Люб. Естеств. Антроп. 

и Этногр. Я . 114). Рифма былинам 
совершенно чужда; характерно для 
былин дактилическое окончание 
стиха, нередко влекущее за собою 
нарушение этимологического уда­
рения.

Результатом многовекового тру­
да профессионалов - сказителей, 
особенно скоморохов, явилась бо­
гато развитая техника былинного 
склада, основанная на своеобраз­
ной традиционной поэтике. В ар­
хитектоническом отношении были­
ны составляются обычно из сле­
дующих частей: 1) запева или 
т. наз. «зачшш», т.-е. как бы увер­
тюры, заставляющей слушателя 
настроиться на определенный 
лад, иногда прямого отноше­
ния к содержанию былины не
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имеющего. Таков, напр., знамени­
тый зачин: . .

Высота ли высота поднебесная, 
Глубина-глубина, океан-море, 
Широко раздолье по всей земле, 
Глубоки омуты Днепровские.

:2) изложения содержания былины 
и 3) «исхода», заключения, имею­
щего, подобно зачину, традицион­
ную. форму, вроде например, за- 
жлинательной фразы:

Синему морю на тишину,
Всем добрым молодцам на послушание.

Изложение содержания былины 
ведется в значительной мере при 
помощи т. наз. «общих мест» (по- 
латыни loci communes) т.-е. тра­
фаретных описательных картин. 
Из таких «общих мест» укажем: 
изображения пирования, почетно­
го стола (напр. «Как во славном 

городе во Киеве, у  ласкового 
князя у  Владимира заводилось 
пирование, почестей пир» и- т. д.), 
седлания коня, выбора богатырем 
подходящего себе оружия, поедин­
ка с врагом в поле, похвальбы на 
пиру и т. д. Искусное пользование 
этими общими местами, могущими 
«служить как бы «передвижными 
картинками», дает возможность 
опытному сказителю то увеличи­
вать, то сжимать объем испол- 

■ няемой им былины.
Другим типичным былинным 

приемом является т. наз. «ретар­
дация», т.-е. замедления речи по­
средством многократных повторе­
ний одних и тех же стихов. Напри­
мер, князь Владимир дает трем бо­

гатырям сходные поручения, по­
вторяя каждому из них почти 
слово в слово свое приказа­
ние; однородные подвиги богаты­
рей в одной и той же былине 
описываются почти в одних и тех 
ж е выражениях. Из разнообразных 
видов повторения следует указать 
широко распространенный прием 
повторения или начальных слов 
в смежных стихах, или конца пре­
дыдущего стиха в начале после­
дующего (приемы т. н. анафоры и 
стыка).

Очень употребителен прием 
синонимических повторений: «без 
бою, без драки, без кровопроли­
тия», ,«старые веки, прежние» и 
тавтологических выражений: «По­

лон полонить», «дождь дождит». 
Эпическая русская поэзия особен­
но богата сравнениями—положи­
тельными:

День за днем, будто дождь дождит;
Неделя за неделей, как трава растет;
А год за годом, как река бежит.

а также сравнениями отрицатель­
ными:

Не заюшка в чистом поле выскакивал,
Не горностаюшка выплясывал,
Выезжал там добрый молодец,
Михаила Поток сын Иванович.

Своеобразный, характерный коло­
рит былевой поэзии придают, на­
конец, постоянные эпитеты, тра­
диционно прикрепленные к опреде­
ленному лицу или предмету: ста­
рый казак Илья Муромец, удалый , 
добрый молодец, дорожка прямо­
езжая. Эти эпитеты настолько при­
вязаны к определяемому ими сло­
ву, что нередко становятся в про­
тиворечие с содержанием пове­
ствования: например, имя Влади­
мир князь сопровождается эпите­
том ласковый даже тогда, когда 
описывается гнев князя на какого- 
либо богатыря.

Традиционные черты былевой 
поэзии составляют ее своебразный 
стиль, облегчающий спайку, г. н. 
контаминацию различных былевых 
сюжетов. Общностью стиля со­

здается и циклизация былин, т.-е. 
объединение вокруг одного лица 
или географического центра . раз­
личных по месту и времени про­
исхождения песен. Так, например, 
путем поэтического приурочения 
событий, описываемых 3 различ­
ных былинах, ко времени и лично­
сти князя Владимира образовался 
т. н. киевский цикл  былин. Эти 
наблюдаемые в жизни русских бы­
лин процессы контаминации и 
циклизации проливают свет на 
историю сложения грандиозных 
эпических поэм у  других народов, 
вроде Илиады, Одиссеи, Русте- 
миады, песни о Нибелунгах и т. д. 
Исследования западных филологов 
давно предположили, что эти 
эпопеи лишь постепенно сложи­
лись из отдельных разновремен­
ных и разноместных небольших 
эпических песен. Созданию боль­
шой русской народной эпопеи по­
мешали исторические условия,
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к эпохе Петра в культурном от­
ношении слишком резко оторвав­
шие образованные слои общества 
от широкой народной массы, 
ставшей единственной хранитель­
ницей традиционной устной поэ­

зии. Таким образом разорвалась 
наметившаяся эволюция от «ста­
рины» к «героической поэме».

БИ БЛ И О ГРАФ И Я.

Перечень сборников былин, обзор 
истории их собирания и изучения 
см. в статье «Народная словес­
ностью, Специальный историографи­

ческий труд, посвященный были­
нам: А . М. Лобода. Русский бога­
тырский эпос. Киев. 1896 г. Основ­
ной труд о былинах: В. Ф. Миллер. 
Очерки русской народной словес­
ности. Тт. I и И . Научно популяр­
ные издания былин с комментария­
ми и вводными статьями: 1) Были­
ны. Под ред М. Сперанского, Тт. I 
и II. М. 1916 и 1919 г.г. Изд. Сабаш­
никовых. 2) Б, Соколов. Былины. 
Исторический очерк, тексты и ком­
ментарии. М. 1918 г. Изд. «За­
друга».

Ю. М. Соколова



в
ВАРВАРИЗМЫ — слова, заимство­

ванные из чужих языков. Такого 
рода заимствования, например, в 
русском языке, непрерывно увели­
чиваясь в числе, служат по пре­
имуществу для различного рода 
специальных технических обозна­
чений. Целый ряд варваризмов 
остался в русском языке, как след 
сношений русского народа с гре­
ками, с татарами и т. д. Так, из 
греческого яз. в русский вошли 
слова: «Церковь», «икона», «диа­
кон» и т. п., из татарского яз.— 
«кушак», «армяк», «сундук» и т. п. 
Весьма увеличилось число варва­
ризмов в эпоху Петра Великого, 
в эпоху войны 1812 года и т. д. 
Естественное для всякого живого 
языка стремление заменить варва­
ризмы неологизмами (см. это 
слово) не всегда, однако, может 
быть оправдано. Так, например, 
нет особой нужды в замене неоло­
гизмами специальных научных 
названий, которые, как условные 
термины, облегчают пользование 
научными сочинениями на ино­
странных языках. Но, с другой сто­
роны, чистота литературного языка 
требует того, чтобы излишние вар­
варизмы избегались. Это относит­
ся прежде всего к языку поэтиче­
скому, так как варваризмы (за 
исключением, конечно, вошедших 
прочно в язык и давно слившихся 
с ним, подобно приведенным выше) 
слишком отвлеченно воспринима­
ются среди чуждых им по духу 
слов родного языка и, принадлежа 
к другой звуковой системе, не все­
гда дают художественное созвучие 
(см. Ассонанс и Консонанс) в той 
или иной его форме. Но именно 
этот контраст между словами род­
ного языка и варваризмами может 
дать художнику богатый материал 
для усиления поэтической вырази­
тельности, как, напр., в следую­
щих стихах Валерия Брюсова:

Сю варь литер, терминов.

«Порой любовь приходит инкогнит о,
В платье простом п немного

старомодном.
Тогда ее не узнает никто.
С ней болтают небрежно и слишком 

свободно».

Здесь на фоне простых слов 
слово «инкогнито» воспринимается 
особенно остро именно вследствие 
своей отвлеченности и с другой 
стороны, дает богатый ассонанс 
(см. это слово) в сочетании 
с «никто».

Я . З у п д е л о в и ч .

ВАРИАНТЫ — отдельные слова, 
предложения, строфы и главы, ко­
торые автор прибавляет к своему 
сочинению или опускает при окон­
чательной его обработке. Всякое 
художественное произведение, за 
редким исключением, прежде, чем 
писатель выпускает его в свет, под­
вергается редакционным измене­
ниям (см. слово Редакция). От­
сю да— историю создания любого 
поэтического произведения можно 
рассматривать в то же время, как 
историю «очищения стиля, урезок 
и добавок» (слова Гоголя) к набро­
санному впервые художником тек­
сту, как историю вариантов. При­
мерно, такую историю вариантов 
имеет поэма «Демон» Лермонтова. 
По варианту первой редакции 
поэма не приурочена к определен­
ной местности, тогда как по ва­
рианту второй редакции поэма раз­
вертывается на территории Испа­
нии. Вторую редакцию от первой 
отделяет промежуток времени, 
в который поэт познал трагиче­
скую любовь к Вареньке Лопухи­
ной. Последняя наложила груст­
ный отпечаток на его душу. И , 
естественно, вернувшись к заим­
ствованному сюжету «Демона», 
поэт не мог не внести в него новые 
варианты. Из «посвящения» к по-

5
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эме мы узнаём, что в ней поэт 
сближает себя с образом демона, 
а героиню—с образом своей любви 
(Вареньки Лопухиной). О романе 
«Война и мир» 4* Н. Толстого рас­
сказывают, что он возник у него из 
романа «Декабристы». Ранние годы 
героев «Декабристов» совпали с го­
дами «Войны 1812 г.». Изучая их, 
Л . Н. Толстой постепенно был за­
хвачен всецело эпохой войны. И, 
таким образом, на «Войну и мир» 
мы тоже можем смотреть, как на 
вариант «Декабристов», несмотря 
на то, что вариант этот совершенно 
оторвался от первоначального за­
мысла романа. И вообще, можно 
сказать, поскольку для каждого 
художника характерны его темы, 
он, в стремлении их высказать, 
пишет, большей частью варианты 
к тексту своего основного произве­
дения. Взятые же вместе все ху­
дожественные произведения пред­
ставляют собой как бы варианты 
на темы: человеческая жизнь и 
космос,—темы, на которые писатели 
писали и пишут во все времена и 
у  всех народов, что объясняется 
неизменностью некоторых явлений 
жизни, независимо от националь­
ного и социального облика ее но­
сителей. Все века знают борьбу 
с традициями, неудовлетворенность 
настоящей действительностью, чая­
ния и стремления к прогрессу, ста­
рость и смерть, любовь и нена­
висть. И, следовательно, неизбеж­
ны эти мотивы у  писателей всех 
народов и классов. Но, так как 
каждый из писателе^ по своему 
развивает эти мотивы в зависимо­
сти от'своего времени и места, ми­
роощущения и миропонимания — 
он творит лишь как бы вариант 
к извечному тексту-книге жизни. 
Не случайно Шекспир заимствует 
сюжеты своих произведений из 
новелл Декамерона, в которых 
Бокаччио пересказал стародавние 
сюжеты, иногда* восточные сказки, 
а легенды о «Фаусте», «Дон- 
Жуане» обрабатывались писате­
лями различных веков и народов 
(Фауст—Марло, Гете, Ленау, Пуш­
киным, а Дон-Жуан — Мольером, 
Байроном, Пушкиным и А . Тол­
стым). Каждая новая поэтическая 
эпоха только, как говорит А . Ве­
селовский, наполняет старые ле­
генды новым пониманием жизни, 
которое, собственно, и составляет 
ее прогресс перед прошлым. Как

на варианты, которые сосуще­
ствуют и одинаково законны в х у ­
дожественном смысле и в таком 
виде дошли до читателя, укажем 
на посмертные произведения Л. Н . 
Толстого: «Дьявол», «Нет в мире 
виноватых».

Э. Лунин.

ВВЕДЕНИЕ—вступительная часть 
сочинения, вводящая в его содер­
жание, например, путем изложения 
общих оснований, на которые опи­
рается работа по отдельному во­
просу, или путем выяснения взаи­
моотношений, взглядов автора и 
взглядов других и пр. Таким обра­
зом, введение имеет совсем другой 
характер, чем предисловие (см. это 
слово), но иногда не точно упо­
требляют это обозначение вместо 
первого. Собственно же к худо­
жественному произведению не мо­
жет быть введения, но лишь пре­
дисловие. Роль художественного 
введения исполняет пролог (см. 
это слово).

И. Э.

ВВОДНЫЕ СЛОВА. Такие слова, ко­
торые не связываются Никакими 
формальными признаками с дру­
гими словами того словосочетания, 
внутри которого находятся, и ощу­
щаются, как независимые от него, 
как бы стоящие вне его. На письме 
В. С. принято выделять запятыми: 
«Ведь кошка, говорят, попалась 
в когти льву».

ВДОХНОВЕНИЕ — означает ту сте­
пень творческого возбуждения, ко­
гда человек чувствует себя как бы 
совсем исторгнутым из области 
впечатлений жизни и вовлеченным 
в круг иных переживаний. Худо­
жественное вдохновение характе­
ризуется различными специаль­
ными признаками в зависимости 
от различия родов искусства. Но 
и в пределах одного рода искус­
ства специфические оттенки отли­
чают вдохновение в зависимости 
от различных видов искусства. 
Так, в литературе можно опреде­
ленно выделять вдохновение бел­
летриста (прозаика) и вдохнове­
ние поэта (стихотворца). Для пер­
вого—беллетриста—характерно то, 
что его начинают как бы пресле­
довать, обступать образы и карти­
ны событий. Такого рода призна­
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ния оставил, напр., Тургенев, котот 
рый говорил, что у  него единствен­
ное средство отделаться от этих 
образов—начать писать. И Гонча­
ров говорит: «Лица не дают покоя, 
пристают, позируют в сценах, я 
слышу отрывки из разговоров,— 
и мне часто казалось, прости, гос­
поди, что я это не выдумываю, а 
что это все носится в воздухе 
около меня и мне только надо смо­
треть и вдумываться». Он же по 
поводу своего романа «Обрыв»: 
«Как только я приехал на Волгу, 
на меня, как будто сон, налетел весь 
план романа». Для поэта стихо­
творца вдохновение видоизме­
няется в силу большего значения 
звуков и ритма речи. Так, Пуш ­
кин говорил: «Душа стесняется 
лирическим волненьем, трепещет 
и »звучит и ищет, как во сие, 
излиться, наконец, свободным про­
явленьем». И еще о поэте в со­

стоянии того же лирического вдох­
новения Пушкин опять сказал: «И 
звуков, j i  смятенья полн». Но, ко­
нечно, и для поэта-стихотворца 
сон звуков неразлучен со сном ви­
дений, о которых тоже часто гово­
рит Пушкин. (См. слово Фан­
тазия).

Иосиф Эйгес.

ВЕЛИЧАЛЬНЫЕ ПЕСНИ. См. Лириче­
ские песни, Обрядовые песни, Сва­
дебные песнц.

ВЕЛЯРИЗАЦИЯ (лат.). Изменение 
звука, вызванное поднятием задней 
части спинки языка к заднему или 
мягкому нёбу. Веляризованными 
в русском яз. являются, наприм., 
твердые губные и зубные (б, п, в, 
Ф, д, т, з, с , ж , ш, л, н).

ВЕЛЯРНЫЙ ЗВУК (лат.). Произно­
симый при поднятии задней части 
спинки языка к мягкому (заднему) 
небу. В русском яз. сюда относятся 
согласные г, к, х  твердые ('губа,, 
руяа, мох и др.) и, отчасти, твердое 

л, образующееся со сложной веляр­
нозубной артикуляцией, а также 
гласные заднего ряда (а, о, у).

ВЕНОК СОНЕТОВ— см. Сонет.
ВЕНОК ТРИОЛЕТОВ*—см. Триолет.

ВЕРСИФИКАЦИЯ — см. стихосло­
жение.

ВЕЧНО ЖЕНСТВЕННОЕ (вечная жен­
ственность )—обозначение, ставшее

особенно популярным после слов 
Гете, которыми заканчивается вто­
рая часть «Фауста»:
„Das ewig weibliche ziht uns hinanu —

Вечно женственное влечет нас ввысь.
На русском языке слово* жен­

ственность сравнительно недав­
нее; так, напр., поэт Жуковский 
писал по поводу женской красоты: 
«ей (женщине) нужно только при­
обрести то, что на немецком языке 
так прекрасно называется Weiblieh- 
keit и для чего нет еще выражения, 
в языке нашем». Что касается са­
мой сущности этого понятия Веч- 
ндй Женственности, то в религиоз­
но-философском отношении это на­
чало близко подходит к Душе ми­
ра, Софии, посреднику между бы­
тием божественным и земным. По 
толкованию Вл. Соловьева—Веч­
ная Женственность есть образ все­
единства мира, созерцаемый бо­
гом. Культ Вечной Женственно­
сти может сливаться и с культом 
богоматери—как, напр., было в 
средневековье. Вообще же, пря­
мым проводником вечно-женствен­
ного является женское. Поэтому 
любовь есть область ярких про­
явлений Вечной Женственности. 
Особенность Вечной Женствен­
ности в ряду других существен­
ных мировых начал заключает­
ся в ее эстетическом характере. 
Вечная Женственность есть, пре­
жде всего, красота, источник и цель 
всех высших переживаний прекрас­
ного в искусстве или вне его. От­
сюда: искусство проходит под зна­
ком Вечной Женственности, а 
изображения любви и женские 
образы являются наиболее опреде­
ляющими для писателя. Впрочем, 
нередко женственное оказывается 
разлитым лишь невидимо в творче­
стве, стоящем по своим темам и сюг 
жетам в стороне от вопросов любви. 
Но бывает и обратное, именно, ко­
гда творчество явно пропитано и 
вдохновлено любовью к женщине, 
как проявлению Вечной Женствен­
ности. Такова, напр., «Божествен­
ная комедия» Данте, в центре ко­
торой образ Беатриче. У  нас подоб­
ного же рода обожествление люби­
мой характеризует отношение Ж у­
ковского к Марии Протасовой, лю­
бовь к которой была для него вме­
сте с тем и религией. Особенно за­
мечательны образы Вечной Жен­
ственности у  поэтов, не связанные 
всецело с действительным образом
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их любви и вдохновляемые скорее 
предчувствиями ее или теми откро­
вениями, которые дает только пер­
вая любовь. Она может пробудить 
прекрасный образ, как бы вытес­
няющий и заменяющий реальное 
лицо. Такой природы, напр., мисти­
ческий образ женственности, ко­
торому посвящена значительная 
часть поэзии Вл. Соловьева. Веч­
ная Женственность для него во­
площалась в живой призрак, о яв­
лении которого поэт рассказал 
в поэме «Три свидания». Близка 
к Вечной Женственности Вл. Со­
ловьева «Прекрасная Дама» А . Бло­
ка, именем которой означена пер­
вая книга его стихов.' Это как бы 
снова возвещенная миру «Новая 
жизнь» Данте. Предшественником 
Блока в отношении его основного 
образа (как и в некоторых дру­
гих сторонах его творчества) был 
Полонский, рассказавший о своем 
видении Прекрасной Дамы в од­
ном из лучших своих стихотворе­
ний1—«Царь-девица», а также в 
близких к нему и отчасти повто­
ряющих его: стихотворении «Пись­
мо к музе» и изумительной поэме 
«Мечтатель».

Иосиф Эйгес.

ВЗАИМНЫЙ ЗАЛОГ. В  традиционных 
русских грамматиках В. 3. называ­
лись глаголы в возвратной форме, 
обозначающие действие, направлен­
ное производящими его друг на 
друга: целоваться и т. п. С грам­
матической точки зрения говорить 
в таких случаях об особом В. 3. 
нельзя, а только о взаимном значе­
нии, как одной из функций воз­
вратной формы переходных гла­
голов.

Я. Д.

ВЗРЫВНЫЙ согласный звук. Такой 
.согласный звук, характерным при­

знаком которого является шум, по­
лучающийся при разрыве от напо­
ра воздуха из гортани тесно со­
мкнутых органов речи. Т. к. этот 
шум немедленно после названного 
разрыва прекращается, то В. С. на­
зываются также мгновенными. 
В  русском яз. к В. С. принадлежат 
звуки б, п, г, к, д, т твердые и мяг­
кие.

ВИД у глаголов и глагольных слов. 
Форма, обозначающая различия во 
времени глагольного признака.

Такими различиями могут быть,, 
напр., длительность и недлитель- 
ность, кратность или повторяемость 
и некратность, законченность и 
незаконченность и др. В русском 
яз. различаются формы 2-х В .: со­
вершенного и несовершенного; 1-й 
означает законченность во времени 
глагольного признака по отноше­
нию к форме несовершенного В., 
2-й не обозначает такой закончен* 
ности и может обозначать глаголь, 
ный признак во время его длитель­
ности. Примеры: кончить—кончать, 
окончание—оканчиванье, ср. также* 
победитель—соверш. В .—и возде­
лыватель—несоверш. В. Когда с гла­
голами соверш. В. связывается на­
чинательное значение: заговорил,, 
закричал,—это значение не вно­
сится формой В ., п. ч. эти глаголы 
по своему невидовому значению не 
вполне соотносительны с глаголами 
несоверш. В . говорить, кричать, а 
предполагают глаголы несоверш. В. 
со значением «начинать говорить, 
кричать» (ср. заговаривать с таким 
значением). Впрочем, при глаголах 
соверш. В . с приставками нередко 
отсутствуют вполне соотноситель­
ные с ними по своему невидовому 
значению глаголы несоверш. В. Ви­
довые значения в глагольные осно­
вы вносятся приставками и суф­
фиксами. Из последних только 
-ыва, ива- всегда связывается со 
значением несоверш. В., являясь у  
глаголов, сложных с приставками, 
которые без этого суффикса имеют 
значение соверш. В.: выписать—вы­
писывать и пр. В сложении с гла­
гольными основами без приставок, 
имеющими значение несоверш. В . 
суффикс ива, ива вносит значение* 
повторяющегося действия, т. н. 
многократного (см. Многокр. В .). 
Суффикс -ну- может вносить зна­
чение однократного соверш. В . 
трогать—тронуть и пр., но тот-же- 
суффикс встречается и у глаголов- 
несоверш. В .: киснуть и пр. Осталь­
ные суффиксы глагольных основ, 
несложных с приставками, связа­
ны со значением несоверш. В. Не- 
производныо (см.) глагольные* 
основы, несложные с приставками,, 
бывают и того и другого В .: печь— 
несоверш. В ., ■ лечь—соверш. В . и 
др. Приставки вообще вносят кро­
ме невидового значения также зна­
чение соверш. В . в те основы, кото­
рые без приставок имеют значение 
несоверш. В .: нести—унести и пр.,
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за  исключением основ с суффикса­
ми -ива -, -ива- (см. выше) и основ, 
имеющих без приставок неопреде­
ленно-кратное значение, т.-е. обо­
значающих действие повторяю­
щееся, но без определенной раз­
дельности повторяющихся момен­
тов; эти основы в соединении с при­
ставками в одних случаях сохра­
няют значение несоверш. В., в дру­
гих получают значение соверш. В ., 
«ср. заносить (в значении начать но­
сить, испортить ношеньем—сбЬерш. 
В ., з. куда по дороге—несоверш. В.), 
приносить (только несоверш. В.), 
вйносить (соверш. В.), выносйгь 
(несоверш. В.) и др. В формах спря­

жения соверш. и несоверш. В. раз­
личаются тем, что глаголы соверш. 
В . не имеют наст, врем., а в значе­
нии будущ. врем, употребляют 
■форму, образованную так же, как 
наст, время глаголов несоверш. В . 
(лягу), глаголы же несоверш. В . 
имеют все 3 врем., причем для буд. 
вр. употребляют сложную форму 
(буду писать). В традиционных 
грамматиках кроме соверш. и несо­
верш. В.‘ различается также много­
кратный В . (см.).

ВИЛЛАНЕ ЛЬ. Вилланель (villanelle
деревенская песня) произошла из 
французской пастушеской песни. 
В  X V II I  века известна в лите­
ратуре (Jean Passera). Форма 
переходная . Общее с основными 
твердыми формами—двух-рифмен- 
ность на протяжении всей 
пьесы. Отличие—неограниченное 
количество звеньев с колебанием 
от 3 до 6 строк в каждом звене 
{чаще три). Сходство с терцинами 
{см Терцина)—неограниченное ко­
личество звеньев и кода (ем. «Ко­
да»), формирующая последнее зве­
но в четверостишие.

Схема:

1 . . . . .  в — е — ш
2 . . . . а
3 . . . . .  В---- —  — 9 =  1V

4 . . . .  в
5 . . . .  а
о . . . . .  в , ш
7 . . . . .  в 1 и со II

8 . . . . .  а
9 . . . . .  в

I ....................в
II . . . .  аm..........в---- =i=6

I V.  . . .  . в _______= 3  =  9

Пример.
Все это было сон мгновенный.
Я вновь на свете одинок, .
Я вновь томлюсь, как в узах пленный. 
Мне снился облик незабвенный, 
Румянец милых, нежных щек...
Все это было сон мгновенный!
Вновь жизнь шумит, как неизменный 
Меж камней скачущий поток,
Я вновь томлюсь, как в узах пленный. 
Звучал нам с неба зов блаженный, 
Надежды расцветал цветок...
Все это было сон мгновенный. 
Швырнул мне камень драгоценный 
Водоворот и вновь увлек...
Я вновь томлюсь, как в узах пленный. 
Прими, царица, мой смиренный 
Привет в оправе стройных строк.
Все это было сон мгновенный.
Я вновь томлюсь, как в узах пленный.

(В. Брюсов).
Последняя строка вилланеля пи­

шется или отдельно от последнего 
трехстишия, или вместе с ним. 
Основания для той и другой тео­
рии, в общем, те же, что и для за­
ключительной строки терции (см.).

О мотре вилланеля см. «Твердые 
формы».

И. Р.

ВИРЭЛЭ (см. Лэ).

ВЛИЯНИЕ литературное — слож­
ный, с методологической точки 
зрения, вопрос истории литературы 
и психологии творчества. Соблаз­
нительна мнимая легкость уста­
новления влияния: в литературных 
произведениях не мало моментов 
сходных или даже совпадающих. 
Увлечение этими моментами са­
мими по себе, вне связи как с кон­
текстом данного сочинения, так 
и всей творческой историей писа­
теля, и дало, в результате, какую-то 
вакханалию буквоедства, натяжек, 
разнузданность педантизма, не 
сдерживаемого ни сколько-нибудь 
выдержанной методологией, ни кри­
тическим или эстетическим чутьем. 
В настоящее время стали подхо­
дить к вопросу с большой осторож­
ностью. Интересуются более прин­
ципиальной и глубокой проблемой
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родственности стиля, приемов, 
основных мотивов творчества, чем 
аналогией тех или иных мест. Но 
сейчас, благодаря повысившейся 
требовательности к правомерности 
наших утверждений, легче пока­
зать, что влияния нет при всем 
внешнем сходстве, чем ответить на 
вопрос: где и в чем оно несомненно? 
Так, Н . К. Пиксанов в своей денной 
работе «Грибоедов и Мольер», 
сгруппировав образцы неудачных 
заключений о влияниях, в конце 
концов, однако, не убедил нас 
в правильности .отнесения за счет 
Мольера тех моментов комедии 
Грибоедова, которые исследователь 
все же считает реминисценциями. 
Он предложил нам довериться не­
посредственному впечатлению, т.-е. 
ограничиться субъективным мне­
нием. Ибо все еще недостаточно 
ясны и точны критерии для уста­
новления «влияния». Считать ли 
признаком последнего «органиче­
ское творческое заражение», да еще 
«на почве конгениальности», как 
полагают П . Н . Сакулин и 
Н . К. Пиксанов? Ведь «конгениаль­
ность» объясняет—далеко не все­
гда—факт совпадения, но не под­
тверждает влияния или заимство­
вания. Наконец, заражение может 
не быть «органичным», «творче­
ским» и все же сыграть определен­
ную направляющую роль в твор­
честве писателя, подлежащую уче­
ту и оценке.

К чистым «влияниям», пожалуй, 
следует отнести «внушения», тот 
«психический автоматизм», кото­
рый часто идет вразрез с творче­
ской индивидуальностью автора и 
от коего ему трудно освободиться. 
И вряд ли необходима для возник­
новения этого подражательного 
рефлекса высокая оценка влияю­
щего произведения или автора, 
как утверждают некоторые из ис­
следователей. Люди подчиняются 
далеко не всегда тому, что они со­
знательно одобряют; напротив, 
подчинение тем глубже и прочнее, 
чем более смутны и иррациональны 
его мотивы. Как раз отрицание за­
висимости, выражающееся в же­
стокой критике произведения или 
человека, иногда — косвенное под­
тверждение, свидетельствующее о 
бессилии освободиться от этой за­
висимости... Пренебрежение к под- 
ражаемому часто лишь средство 
самообмана. Не исключено также и

вполне сознательное отрицание 
автором несомненного для него- 
влияния. Лишь на почве детальной 
психологической биографии воз­
можны хотя бы более или менее 
вероятные суждения о нем в ка­
ждом проблематичном случае; 
в пределах научного исследования 
в настоящее время осуществимо 
лишь создание своего рода «лите­
ратурной аналогики», представляю­
щей собой, независимо от тех или 
иных психологических причин, 
предметно-оценочный анализ лите­
ратурных совпадений. Вопрос же 
о том, обязан ли автор данным, на­
водящим на аналогии, моментом 
своего произведения воздействию 
другого писателя или себе самому, 
сейчас неразрешим, да и вряд ли 
вообще дан • будет достоверный 
ответ на него. Исключение соста­
вят такие случаи, о которых име­
ются достоверные положительные 
показания самих авторов, подтвер­
ждаемые тщательным критико-пси­
хологическим анализом, или т. н. 
«клише»; благодаря последним лег­
ко установить косвенную, то-есть 
психологически несущественную, 
зависимость от автора образа 
или мотива, ставшего «общим ме­
стом».

От «влияния» надо отличать со­
знательное заимствование, исполь­
зование продукта чужого творче­
ства, как материала, самостоя­
тельно претворяемого. Так, Ш екс­
пир заимствовал сюжеты свопх 
произведений, Гете—сюжет «Ф ау­
ста» и т. д. Сознательное подра­
жание может также не быть 
влиянием, когда автор осущ е­
ствляет им лишь свои творческие 
цели, напр., пародийные (см. ра­
боту Ю . Тынянова: «Достоевский 
и Гоголь»).

А . Лаврецкий.

ВОДЕВИЛЬ. Водевилем называют 
драматическое столкновение в ко­
медийном плане (см. комедия). 
Если в комедии драматическая 
борьба не должна быть жестокой, то 
это еще в большей степени приме­
нимо к водевилю. Здесь, обычно, 
изображается комедийное наруше­
ние' какой-либо весьма незначитель­
ной общественной нормы, напр., 
нормы гостеприимства, добрососед­
ских отношений и т. п. В связд 
с незначительностью нарушаемой 
нормы, водевиль обычно сводится
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к резкому короткому столкнове­
нию—иногда к одной сцене.

В . Волъкенштейп.
История водевиля. Этимология 

этого слова (vaux-de-Vire, Вирская 
долина) дает указание на первона­
чальное зарождение этого вида дра­
матического творчества (г. Вир на­
ходится в Нормандии); впослед­
ствии это слово через искажение 
осмыслялось voix de ville — дере­
венский голос. Под водевилем 
стали понимать такие произведе­
ния, в которых явления жизни 
определяются с точки зрения на­
ивных деревенских взглядов. Лег­
кий характер содержания являет­
ся отличительной чертой воде­

виля. Создателем водевиля, харак­
теризующим эти произведения со 
стороны его содержания, был фран­
цузский поэт XV* века Ле-Гу, кото­
рого впоследствии смешали с дру­
гим поэтом Оливье Басселеном. 
Ле-Гу издал сборник стихов Vaux 
de vire поитеаих. Эти легкие шу­
точные песни в духе Ле-Гу и Бас- 
селена сделались в Париже достоя­
нием широких городских масс, бла­
годаря тому, что они на мосту Ион- 
Неф распевались бродячими пев­
цами. В X V I I I  веке Лесаж, Фю- 
зелье и Дорневаль в подражание 
этим водевильным песням стали со­
ставлять пьесы подобного же со­
держания. Текст водевилей сопро­
вождается музыкой с начала вто­
рой половины X V III  века. Музы­
кальному исполнению водевилей 
содействовало то, что весь текст пи­
сался в стихах («Мельник» Абле- 
симова). Но скоро при самом испол­
нении водевилей артистами стали 
вноситься в текст в прозаической 
форме изменения — импровизации 
на текущие злобы дня. Это дало 
возможность самим авторам чере­
довать стих с прозой. С этого вре­
мени начинается разветвление во­
девиля на два вида: на собствен­
но водевиль и оперетту. В  водевиле 
преобладает разговорная речь, а 
в оперетте—пение. Впрочем, опе­
ретта стала отличаться и по сво­
ему содержанию от водевиля. В ней 
пародируются разные явления жиз­
ни. Такова оперетта Хмельницкого 
(нач. X I X  в.): «Греческие бредни 
или Ифигения в Тавриде» и позд­
нейшие: «Орфей в аду», «Прекрас­
ная Елена», «Дочь рынка», «Певчие 
птички», «Гейша» и т. п. После этой 
дифференциации водевиля за ним

остается сначала шутливое из­
ображение жизни вообще город­
ского сословия, а потом среднего и 
мелкого чиновничества..

Легкости содержания водевиля 
содействовало также и то, что он 
составлялся на случай для бене­
фиса артиста или артистки, и ста­
вился он большей частью после 
серьезной драмы или трагедии. 
Этим определялась и незначи­
тельность его объема, хотя из­
вестны водевили не только трех­
актные, но даже и пятиактные (во­
девиль Ленского из 5 актов—«Лев 
Гурыч Синичкин или Провинциаль­
ная дебютантка»). Незначитель­
ность объема водевиля требовала 
особого сгущения комического эле­
мента сравнительно с комедией. 
Поэтому гиперболичность комизма 
вела за собою быстрое развитие 
действия.

Сначала водевиль писался сти­
хами, затем стихи стали чередо­
ваться с прозаическими диалога­
ми—с непременным повторением 
одних и тех же куплетов с обра­
щением к публике; часто самые 
куплеты назывались водевилями. 
В позднейшее время куплеты и 
музыка стали необязательными.

Наиболее замечательными воде­
вилистами -у нас были Хмельниц­
кий, Шаховской, Писарев, Полевой, 
Каратыгин 2-й и др. В  эпоху ре­
форм водевиль потерял свое зна­
чение, уступивши место оперетте. 
В большинстве случаев водевили 
были переводными пьесами, чаще 
с французского, но чужеземные 
имена часто переделывались на 
русский лад. В  форме водевиля 
Чехов написал свои шутки: «Мед­
ведь» и «Предложение».

Ив. Лысков.

ВОЗВРАТНАЯ ФОРМА ГЛАГОЛОВ. Гла­
гольная форма, образуемая с по­
мощью окончания -сь или -ся. 
Глаголы с этим окончанием можно 
делить на 1. глаголы, при которых 
нет соотносительных форм без -ся: 
бояться, смеяться и др.; впрочем 
при некоторых из них есть глаголы 
без -ся от тех же основ, но с дру­
гими приставками: осмеять и др.;
2. глаголы, при которых есть со­
относительные глаголы без -ся, но 
с таким различием в значении, ко­
торое не может быть отнесено на 
долю окончания -ся, напр. драться, 
ср. драть; 3. глаголы, при которых
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есть формы без -ся е таким разли­
чием в значении, которое можно 
считать связанным исключительно 
с присутствием или отсутствием 
этого окончания. Первые 2 случая 
не позволяют выяснить функций 
образований с -ся, т. к. объединяю­
щее всех их значение непереходно­
сти обычно и у  многих глаголов 
без -ся. В последнем случае можно 
говорить о различии по залогам, 
которые можно назвать возврат­
ным и невозвратным (см. Залоги и 
Возвратный залог). Главные значе­
ния (функции) В. Ф. у  глаголов, 
имеющих и невозвратную и В. Ф., 
следующие: 1. совете. возвратное: 
действующее лицо делает с собою 
самим то, что при невозвратной 
форме оно делает с лицом или 
предметом, обозначенным вин. над. 
существительного: мыться, радо­
ваться и др.; 2. взаимное: несколь­
ко действующих лиц делают друг 
с  другом то, что яри невозвратной 
форме действую!цое лицо делает 
с другими лицами или предметами, 
обозначенными винит, пад. суще­
ствительного; биться, встречаться и 
др.; 3. страдательное: объект дей­
ствия глагола в невозвратной форме 
здесь (при В. Ф. со страдательным 
.значением) становится субъектом 
речи,, хотя реальное (неграмматиче- 
•ское) отношение его к действию гла- 
грла остается то же самое, т.-е. обо­
значается существительным в име­
нит. пад., а субъект действия или не 
обозначается, или обозначается, как 
орудие действия, творит, падежом 
-существительного: дом строится 
плотником; чаще без твор. пад., 
обозначающего производителя дей­
ствия: полы в доме моются еже­
недельно; при этом В. Ф. со страда­
тельным значением употребляется 
преимущественно при имен. под. 
существительных, не обозначающих 
лица; 4. непрямое возвратное: дей­
ствующее лицо делает что-либо для 
себя, в своих интересах; такое зна­
чение В. Ф. имеет сравнительно ред­
ко и притом преимущественно от 
непереходных глаголов: стучаться, 
т.-е. стучать для себя, чтобы дать 
о себе знать, обещаться, т.-е. обе­
щать за себя и др.; 5. непереходное: 
действие рассматривается незави­
симо от объекта действия, иногда, 
как способность, свойство: бра­
ниться, кусаться и др.; 6. усиление 
или концентрация цепер входное о' 
значения (от глаголов, имеющих не­

возвратную форму с непереходным 
значением): краснеться, ср. крас­
неть, дымиться—«пускать дым око­
ло себя», ср. дымить; 7. безличное 
(от глаголов, имеющих в невозврат­
ной форме непереходное значение): 
действие рассматривается безот­
носительно не только к объекту 
(которого нет и при невозвратной 
форме), но и к субъекту действия, 
как происходящее само собой: 
спится, дышится, верится, хочется 
и др.; при этом лицо, являющееся 
субъектом действия при невозврат­
ной форме этих глаголов, обозна­
чается существительным в дат. 
пад.: ему не сидится. См. Залоги й 
пазв. там статью Фортунатова.

Я. Д.
ВОЗВРАТНЫЙ ЗАЛОГ. В традицион­

ных грамматиках русского яз. В. 3. 
наз. возвратная форма (см.) пере­
ходных глаголов (см.) с прямым 
возвратным значением, т.-е. совпа­
дающая по значению с невозвратной 
формой, при которой вин. иадежом 
существительного обозначено то 
же лицо, которое является субъек­
том действия: мыться=мыть себя 
и пр. С грамматической точки зре­
ния говорить в таких случаях об 
особом В. 3. нельзя, а только о воз­
вратном значении, как одной из 
функций В . Ф. Правильнее употре­
блять термин В. 3. в противополож­
ность невозвратному для обозначе­
ния возвратной формы тех глаго­
лов, которые имеют и невозврат­
ную форму с тем же реальным зна­
чением, во всех ее функциях. См. 
Залоги.

Я . Д .
ВОЛЬНЫЕ СТИХИ — сочетание раз­

ностопных стихов, по мнению В а­
лерия Брюсова («Наука о сти­
хе»), преимущественно ямбических. 
Вольные стихи отличаются, сле­
довательно, от свободных CTHXQB 
(см. это слово). В то время, как 
последние представляют комбина­
цию разнохарактерных стоп, со­
единенных в произвольном коли­
честве, вольные стихи составля­
ются из одинаковых по характеру 
стоп (например, только ямбиче­
ских), объединенных в произволь-, 
ном же количестве. Такими сти­
хами написан ряд басен Крылова, 
как, напр., следующий отрывок из 
басни «Крестьянин и овца», в ко­
тором лиса произносит приговор 
овце:
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« ................. В сказанную ночь
Овца от кур не отлучалась прочь.
А куры очень вкусны,
И случай был удобен ей;
То я суж у по совести моей:
Нельзя, чтоб утерпела 
И кур она не съела».

В данном отрывке в стихе: «Овца 
от кур...»—пять ямбических стоп, 
в следующем стихе—три ямбиче­
ских стопы, в следующем—четыре 
и т. д.

Примером вольных стихов мо­
жет служить «Душенька» Богда­
новича.

Как указывает Брюсов, теория 
вольных стихов есть дело строфики 
(см. Строфика). Действительно, все 
мастерство крыловского, например, 
вольного стиха заключается в том, 
что отдельные, отличающиеся лишь, 
количеством стоп, стихи образуют 
разнообразнейшие по строфиче­
скому рисунку сочетания, соеди­
няясь то в две, то в три, то в мно- 
гостишные строфы.

Я . Зунделович.

• ВОПЛОЩЕНИЕ. Художественный за­
мысел поэта, чтобы осуществить 
себя, должен облечься в конкрет­
ную форму: этот акт оформления 
поэтического замысла и выхода его 
из безобразного хаотического со­
стояния—есть акт воплощения. В 
творческом процессе он является 
одним из существенных актов, ибо 
ему главным образом и обязано ху­
дожественное произведение своим 
появлением на свет. До него нет 
поэтического произведения, а есть 
только художественный проект. В 
различных случаях, смотря по ин­
дивидуальности творца, акт вопло­
щения наступает раньше или поз­
же. Так, например, Л . Н. Толстой 
долго не мог найти формы вопло­
щения для сюжета «Воскресения», 
сообщенного ему А. Ф. Копи, не­
смотря на то, что сюжет этот был 
ему очень близок (см. Автобиогра­
фия). Больше того, работая уже над 
третьей частью романа, Л . Н. ни­
ток не мог решить судьбы Катюши 
М асловой: то Нехлюдов женился 
на ней, то нет. Л . Н . прибег даже 
по этому поводу к пасьянсу, ко­
торый, конечно, ничем ему не по­
мог, но интересна эта деталь в 
творческом процессе. Мучительно 
долго искал и Достоевский кон­

кретной формы воплощения _для 
своего • «Идиота». Князь Мышкин 
то был среди праведников, то сре­
ди грешников, и только в послед­
ней редакции нашел свое обличие. 
Наряду с такого рода поисками 
формы воплощения, когда писатель 
с пером в руках упорно добивается 
его, история и психология творче­
ства знает и другие случаи, когда 
замыслы художника осуществля­
ются спустя много лет, после того, 
как они увлекают его,, и не в про­
цессе писания, а по мере развер­
тывания самой жизни поэта. Гете 
задолго перед тем, как написал 
«Германа и Доротею», интересовал­
ся анекдотом, как он первоначаль­
но был рассказан, об изгнанных 
из Зальцбурга протестантах. Более 
глубокое значение этот анекдот по­
лучил лишь когда события коали­
ционной войны породили сходные 
состояния, и поэт под их влия­
нием перенес старинное предание 
в современность. В этом послед­
нем случае, когда замысел очень 
стар у поэта, акт воплощения еще 
сложней.

Поэт, у которого тогда накапли­
вается чрезвычайно много внутрен­
него материала, не может скоро ре­
шить, что из него выбрать и что 
отбросить. Вдохновение в этом слу­
чае, как и вообще в творческом 
процессе, и является сосредоточе­
нием всех умственных сил и спо­
собностей на одном пункте, кото­
рый,—как говорит Грильпарцер,— 
не столько охватывает, сколь­
ко изображает собой весь осталь­
ной мир. В эти минуты чаемый 
поэтом образ возможно и предно­
сится ему, в него воплощает он 
свой замысел. Но за этим 
наступает следующий творческий 
этап осуществления воплощения 
в художественном произведении. 
Обычно, каждому художественному 
произведению, задуманному поэ­
том, соответствует своя форма вы­
ражения? Роман «Евгений Онегин» 
в прозе трудно себе и представить. 
И , действительно, когда поэт про­
бует переделать свое произведение, 
переложить стихи в прозу, он убе­
ждается в том, чтб много мотивов, 
которые им были использованы в 
стихах и были там вполне умест­
ны, в прозе оказываются невозмож­
ными, и наоборот. «Никогда еЩе с 
такой очевидностью, как при моем 
теперешнем занятии, не убеждался
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я в том,—пишет к Гете Шиллер в 
1797 г., занятый в это время пере­
ложением в стихи «Валленштей­
на»,—насколько точно в поэзии ма­
териал и форма соответствуют друг 
другу. С тех пор, как я превращаю 
мой прозаический язык в поэтиче- 
ски-ритмический, я подлежу совер­
шенно иному суду, чем прежде; я 
не могу использовать теперь даже 
многие мотивы, которые в прозаи­
ческой обработке казались вполне 
уместными».

Это, конечно, нисколько не озна­
чает, что форма, соответствуя сво­
ему содержанию, дает возможность 
этому содержанию изобразиться 
так, как хртел бы поэт. Словесное 
искусство, как и всякое другое 
искусство, ограничено в своих пре­
делах. Художественный замысел, 
воплощаясь в каком-нибудь образе, 
никогда не удовлетворяет поэта. Он 
всегда кажется ему незавершенным 
и недосказанным. Причина этого 
явления не установлена. И по­
скольку творческий процесс, про­
текает, главным образом, в под­
сознательной области, эту причину 
приходится искать там,—больше, 
конечно, догадываться о ней, ибо 
эта область в науке очень мала еще 
исследована. Здесь, з̂а порогом со­
знания поэта, образы внешнего 
мира живут своей смутной, завуа­
лированной от нас жизнью, здесь 
же возникают поэтические замыс­
лы, чаще по сигналу, данному из­
вне, когда поэт созерцает какое-ни­
будь явление, которое его захваты­
вает (об импульсах к творчеству 
см. Импровизация), но и без вся­
кого сигнала самопроизвольно. В 
дневнике у  Л . Н . Толстого изобра­
жен такой самопроизвольный твор­
ческий приступ: «Ш ел подле Алек­
сандровского сада и вдруг с удиви­
тельной ясностью и восторгом пред­
ставил себе роман, как наш брат, 
образованный, бежит с переселен­
цами от жены и увез с кормилицей 
сына. Жил чистой рабочей жизнью 
и там воспитал его. Удивительно 
хорошо мог бы написать. Так, по 
крайней мере, показалось»...

Как зарождение поэтического за­
мысла, связанное с каким-нибудь 
импульсом, так и самопроизволь­
ное зарождение является только 
переводом бессознательной дея­
тельности поэта на язык сознания. 
Вот тут, во время перевода одной 
деятельности в другую и обна­

руживается бессилие словесного 
искусства.

Образы внешнего мира, попадая- 
в бесознательную сферу поэта, 
подвергаются в ней непрестанной 
метаморфозе, обработке. «Завися 
от состояния мозга, они, как все 
живое—говорит Рибо—изменяются 
и имеют свои приобретения и по­
тери». И когда поэт потом изобра­
жает эти образы, они не соответ­
ствуют тем словам, которые выра­
жали их до преображения. Выра­
жает же поэт всегда эти преобра­
женные образы, а не образы внеш­
него мира. «Все извлеченное из  
внешнего мира, художник,—как за­
мечает Гоголь в «Портрете»,— 
сперва заключает в душ у, а уж 
оттуда из душевного родника 
устремляет его одной согласной 

•торжествующей песней». Все те 
образы, которые мьГ встречаем в 
поэтических произведениях, и в 
которых мы узнаем окружающий 
мир поэта,—все они, конечно, не 
являются копиями с натуры. Поэт 
в своем творчестве никого и ни- 
чего из внешнего мира не изобра­
жает. Косвенно в его произведе­
ниях внешний мир отражается и 
сам он зависит от него (внешний 
мир, среда поэта питает его ду­
шевную жизнь, без них поток по­
следней остановился бы). Но из­
ображает поэт не эту среду, а свои 
переживания, которые воплощают­
ся в образах его среды. В минуты 
творческого подъема поэт не по­
мнит о внешнем мире, он как бы 
отрезывается от него.

«И забываю мир, и в сладкой тишине 
Я сладко усыплен моим воображеньем, 
И пробуждается поэзия во мне.
Душа стесняется лирическим

волненьем,
Трепещет, и звучит, и ищет, как во

сче,
Излиться, наконец, свободным

проявленьем—
И 'тут ко мне идет незримый рой

гостей,
Знакомцы давние, плоды мечты моей».

(Пушкин: «Осень», X  стр.).

В свое время эти «давние зна­
комцы»—образы внешнего мира 
вызвали соответствующие пере­
живания поэта, которые в минуту 
их излияния стремятся к своим 
возбудителям. Отчего у  простых 
смертных, когда они изливают свои
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чувства, не наблюдается этого вос­
крешения образов? Во-первых, их 
излияния являются большей частью 
реакцией на раздражение внеш­
него мира, во-вторых, они безбо- 
разны и банальны; тогда как у 
поэта они всегда в образах, ори­
гинальны и непосредственно не 
связаны с тем или другим раз­
дражением внешнего мира («Про­
шла любовь, явилась муза»... Пуш ­
кин). Стимул к творчеству не боль­
ше, как будилыцик воспоминаний, 
которые образуют в душевной 
жизни поэта своего рода запруду 
(Spannung), по выражению Эрнста 
Меймана. Стремясь освободиться 
от этой запруды, поэты и выра­
жают свои чувства, воплощая их 
в «незримом рое гостей», извнутри 
идущих, из душевного родника, из 
подсознательной области. Писа­
тель-поэт, правда, часто изучает 
быт и нравы своей среды, как, на­
пример, Гоголь, который просил 
даже своих родных присылать ему 
бытовой материал для его заду­
манных произведений, но это не 
опровергает сказанного выше. Л . Н. 
Толстой в беседе с А . Гольденвей­
зером как-то сказал, что он по­
тому не пишет художественных 
произведений (это было в 1909 г.), 
что у  него память ослабела и 
он не помнит, как люди одева- 
вались и т. п. мелочи, и это ме­
шает. Воплощая свои пережива­
ния в образах своей среды, но 
образах преображенных и «отде­
ленных пропастью от натураль­
ных образов», художник невольно 
тянется к своим прототипам, стре­
мясь ускорить процесс вопло­
щения.

Знание мелочей, костюмов, обы­
чаев и т. п ., кажется ему, ускоряет 
и облегчает творческий процесс. 
Но, понятно, не ати мелочи создают 
художественное правдоподобие в 
произведениях поэта. «Вы знаете, 
как большей частью,—пиш ет'в од­
ном письме Гончаров к Достоев­
скому,—в действительности мало 
бывает художественной правды и 
как (это вам лучше .других извест­
но) значение творчества тем и вы­
ражается, что ему приходится вы­
делять из натуры те или другие 
признаки, чтобы создавать прав­
доподобие, т.-е. добиваться своей 
художественной истины». (Из ар­
хива Достоевскаго под ред. Н . К. 
Пиксанова).

«Фантазия поэта делает все ча­
сти целыми, тогда, как остальные* 
силы и опыт лишь вырывают лист­
ки из книги природы,—говорит 
Ж ан Поль,—и все части мира— 
мирами». И чтобы выразить эти 
миры поэт идет как бы по линии 
наименьшего сопротивления, изоб­
ражая образы своей среды, кото­
рые с претворенными имеют сход­
ные черты. Он тогда собирает все 
эти мелочи, которые и создают 
иллюзию действительно живого 
лица и по аналогии с ними творит 
свои поэтические образы. Посколь­
ку поэт занят процессом творче­
ства, он не замечает, что то была 
иллюзия, что образы среды по 
больше для него, как язык, па ко­
тором он «рассказывает свою ду­
шу». Но кончается творческий про­
цесс, > мираж рассеивается,, поэт 
разочаровывается, кажется ему 
тогда его творение «кладбищем 
дум и чувств». Оттого и говорит 
Гете:

D as Thun inleressiert,
Das Getbane nicht.

(Интересно делание, а сделанное 
не интересно).

В этом бессилии словесного 
искусства выразить чувства поэта, 
воплощенные в образах, и скры­
вается основная причина неудо­
влетворенности его своими произ­
ведениями.

Этим же бессилием слов и объ­
ясняются частые возвраты писате- 
лей-поэтов к одним и тем же те­
мам. Своими возвратами к основ­
ным темам поэты как бы еще раз 
и еще раз делают попытки вопло­
тить свои замыслы. И не правиль­
но ли было бы сказать, что такими 
попытками являются все художе­
ственные произведения любого пи­
сателя? Невозможность найти кон­
кретную форму воплощения для 
своих замыслов заставляет многих 
поэтов всю свою творческую энер­
гию направлять па расширение 
пределов словесного искусства, 
так что они нередко забывают о 
причине, толкнувшей их на это. 
Из средства к цели такие устрем­
ления обращаются в самое цель, 
как это наблюдается в наше вре­
мя в эпоху сильных потрясений 
и переживаний, требующих но­
вых форм для своего выражения, 
когда целый ряд поэтов не нахо­
дит вообще возможным передавать
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свои переживания на «общем» 
:языке и изобретают свой собствен­
ный, «заумный» (Общий язык свя­
зывает, свободный позволяет вы­
разиться полнее. Пример: Го, о- 
снег, Кайт и т. д. Слова умирают, 
мир вечно юн. Художник увидел 
мир по новому и как Адам дает 
ж ему свои имена—Крученых).

В недосягаемости воплощений— 
тайна творчества, раскрыть кото­
рую пока никому не удалось.

Э. Лунин.

ВОСПОМИНАНИЯ — повествование о 
явлениях жизни (личной или об­
щественной), свидетелем которой 
был автор. И своим отношением 
к событиям действительной жизни, 
и своей связью с личностью ав­
тора, воспоминания приближаются 
к дневнику (см. это . слово), хотя 
и отличаются от него своими 
хронологическими соотношениями 
с действительностью, так как ка­
саются событий более или менее 
отдаленного прошлого.

Впрочем, формальное отличие 
это связано, как с основным зада­
нием, так и с материалом изло­
жения.

В то время, как дневник фикси­
рует все сколько-нибудь значи­
тельные впечатления бытия, вос­
поминания более прагматичны: ре­
зультаты событий, смысл происхо­
дящего лежат для автора воспоми­
наний в прошлом (а не в буду­
щем, как для автора дневника).

Эта особенность связана с ос­
новным заданием воспоминаний: 
лри наличии множества дневников, 
написанных только «для себя», не 
предназначенных к печати, воспо­
минания, в большинстве, пишутся 
для других (если не для широкой 
читательской массы, то для дру­
зей, потомков и пр.).

Вот почему воспоминания, поми­
мо того, что уступают дневнику 
в протокольной точности, отличают­
ся при этом нередко и тенденциоз­
ностью выражения.

Осуществляя, в большинстве, 
более отчетливый, чем дневник, 
основной замысел, воспоминания 
самой постройкой своей более, чем 
дневник, близки к художественно­
му произведению. Вместе с тем, 
все художественные возможности, 
осуществляемые в дневнике, до­
ступны и воспоминаниям (см. ело 
во «Дневник»).

Воспоминания, предназначенные 
к печати, естественно, подвергают­
ся  обработке и могут рассматри­
ваться, как произведение литера­
турное. Таковы, к примеру, воспо­
минания А . Ф. Кони, собранные 
в книге «На жизненном пути». 
Когда они касаются таких лиц, 
как Л . Н . Толстой, В. О. Ключев­
ский и т. п ., они приобретают исто­
рический или публицистический 
характер. Соединение публици­
стической тенденции с беллетри­
стической формой—в «Повестях 
моей жизни» Никблая Морозова. 
Но литературное задание здесь 
лишь привходящий элемент. В  ос­
нове, все же, это, прежде всего,’ 
исторический документ, относя­
щийся к событию или лицу.

В произведениях, подобных 
.«Истории моего современника» 
В . Короленко, «Детству» и «В лю­
дях» М. Горького, этот докумен­
тальный характер приобретает 
более широкий смысл, охватывая 
не отдельное лицо, не отдельное 
событие, не отдельное явление, а 
всю прошлую эпоху, все. минувшее; 
этот смысл воспоминаний, дан­
ный от первого лица, подчеркнут 
даже в самом заглавии книги: 
«История моего современника». И 
в ■ тексте он говорит, что прису­
щий ему в прошлом романтиче­
ский взгляд на действительность, 
характеризует все его поколение.

Но не только бытописатели в ду­
хе Горького или Короленко изби­
рают форму воспоминаний. Р у с­
ский символизм нашего времени 
дал нам прекрасные образцы вос­
поминаний в поэме Блока «Возмез­
дие», в «Первом свидании» А . Бе­
лого, в его эпопее «Я». Ритм эпо­
хи—их главное содержание. Осо­
бенно это чувствуется в «Возмез­
дии»: «Все эти факты, казалось бы, 
столь различные, имеют для меня 
один музыкальный смысл»,—гово­
рит Блок в предисловии. Здесь 
эпоха становится поэтической те­
мой. Мало того: эта основная тема 
теснейшим образом связана даже 
с формальными особенностями 
самого произведения: с ямбом 
Александра Блока (по его же сло­
вам, «простейшим выражением 
ритма того времени»), с разорван­
ными ритмами прозаической речи 
Белого.

«Детство, отрочество и юность» 
Л . Толстого—новая разновидность
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воспоминаний. Здесь, при значи­
тельной автобиографичности, ху ­
дожник по своему компанует мате­
риал, не только изменяя имена дей­
ствующих лиц, но смещая и взаим­
ную связь событий.

«Записки из Мертвого Дома», 
представляющие в основе своей 
воспоминания самого Достоевского, 
вставлены им в рамку вымышленно­
го сюжета и приписаны ссыльному 
поселенцу и домашнему учителю 
Александру Петровичу Горянчи- 
кову. Лицо автора записок, таким 
образом, скрывается под литера­
турной маской.

Наконец, одна из распространен­
ных литературных форм—воспоми­
нания, имеющие фиктивную доку­
ментальность. Такова, например, 
«Неточна Незванова» у  Достоев­
ского. Фиктивные воспоминания, 
подобно дневнику, дают автору 
возможность выполнить две па­
раллельные художественные зада­
чи: изобразить и содержимое вос­
поминаний, и то лицо, которому 
они принадлежат. Художественные 
возможности, вытекающие из это­
го приема, столь же значительны, 
сколь значительны они в литера­
турной форме дневника (см. это 
слово).

Валентина Дынник.

ВРЕМЯ, как граммат. термин. Фор­
ма, обозначающая отношение вре­
мени сочетания признака, выра­
женного формой сказуемости (см.) 
или причастием (см.), с субъектом 
этого признака ко времени речи 
или мысли. Напр., в словосочетании 
«стол стоит» формой В . обозначено, 
что сочетание признака «стоит» 
с субъектом признака «стол» отно­
сится к тому времени, когда сказа­
но или возникло в мысли данное 
словосочетание, а в словосочетании 
«стол стоял» формой В . то же соче­
тание обозначено, как относящееся 
ко времени, предшествующему 
данной речи или мысли. В русском 
яз. в формах сказуемости разли­
чаются настоящее, прошедшее и бу­
дущее В .; наст. В . обозначает соче­
тание признака с его субъектом, 
как одновременное речи или мысли 
(напр., я пишу, он голоден) или без 
отношения ко времени речи или 
мысли (напр., железо ржавеет, ле­
беди белы); прош. В .—как предше­
ствующее речи или мысли, а буд. 
В .—как ожидаемое. В ., как форма

сказуемости, может быть выражено 
или формой глагола: я пишу, мы 
читали, вы узнаете и пр. или негла­
гольным словом без связки (см.) 
в наст. В . и со связкой в прош. и 
буд. В .: он болен, он был болен, он 
будет болен. Кроме слов и сочета­
ний с формами сказуемости В . раз­
личается также у  причастий и де­
епричастий. Глаголы несоверш. ви­
да в русском языке имеют два при­
частия: настоящего и прошедшего 
В ., а глаголы совершенного вида— 
одно: прош. В . Формы В. причастий 
указывают на отношение времени 
сочетания обозначенного ими при­
знака с его носителем не ко времени 
речи или мысли, а ко времени пред­
ложения (т.-е. ко времени, обозна­
ченному формами сказуемости): 
наст. В . причастия указывает на? 
одновременность с наст, или буд.. 
врем, предложения, прош. В . несо­
верш. вида причастия—на время, 
предшествующее наст, или буд* 
времени предложения или одно­
временное с прош. временем пред­
ложения; причастие прош. В . со- 
верш. вида—на время, предше­
ствующее любому времени предло­
жения. Кроме того, форма В . прича­
стий отличается от формы В ., как 
формы сказуемости, тем, что обо­
значает время сочетания призна­
ка с его субъектом не как от­
крываемого, а как данного уже в 
мысли.

Н. д.
ВСПОМОГАТЕЛЬНЫЙ ГЛАГОЛ. Глагол,, 

употребляющийся в сочетании 
с формами других глаголов с утра­
той своего реального значения для 
образования сложных глагольных 
форм. Таковы в русском яз. формы 
будущего времени глагола быть 
(буду и пр.) в сочетании с инфи­
нитивами других глаголов-для об­
разования сложного будущ. врем, 
глаголов несоверш. вида; во франц. 
avoir (иметь) и etre (быть) в раз­
личных формах в сочетании с при­
частием страдат. прош. врем, дру­
гих глаголов для образования- раз­
личных слоясных форм; в немецк. 
haben (иметь) и sein (быть) с прича­
стием страдат. прош. врем, других 
глаголов, почти с теми же функ­
циями, как во франц., й werden (де­
латься) с инфинитивом для обра­
зования буд. врем, и с причастием 
для образования страдат. залога.

Я. Д .
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ВЫДЫХАТЕЛЬНОЕ УДАРЕНИЕ. Ударе­
ние, состоящее в усилении выды­
хания, т.-е. в том, что ударяемый 
слог произносится громче других, 
неударяемых. В. У. называется т а к -. 
же экспираторным и противопола­
гается музыкальному или тониче­
скому ударению, состоящему в по­
вышении тона. В нынешнем рус­
ском яз. ударение отдельного сло­
ва В ., а ударение целой фразы му­
зыкальное. Музыкальное ударение 
отдельного слова было, м. пр., 
в древне-греч. яз., в настоящее вре­
мя существует, впрочем, не как чи­
сто музыкальное, а как смешанное 
музыкально-В., в сербском, словин­
ском, французском и некот. других 
языках.

ВЫМЫСЛ. Этимология этого сло­
ва—приставка вы и корень мысл— 
дают возможность определить то 
содержание, которое связывается 
с звуковой формой. Приставка вы 
обозначает выявление чего-либо на­
руж у, в корне мысл скрыто указа­
ние на тот процесс, откуда про­
исходит это выявление. Т . о., эти­
мологическое значение слова ука­
зывает на то, что вымысл есть акт 
мышления, и поэтому смешивать 
вымысл с фантазией в ее обыден­
ном понимании нельзя. Психоло­
гическая природа вымысла уяс­
няется посредством анализа тех 
представлений, которые образова­
лись на почве раздражения от вос­
приятия внешнего мира. Восприя­
тие явлений внешнего мира совер­
шается хаотически. Мы подавлены 
массою раздражений, и так как 
ощущения кратковременны, то мы 
в состоянии уловить незначитель­
ную часть этих раздражений и до­
вести их до сознания. Естественно, 
что результатом этого является не­
полнота представления. Поясним 
вто примером. Только первый рас­
сказ о каком-либо происшествии 
соответствует впечатлениям наших 
ощущений. При повторной пере­
даче о том же самом событии мы 
замечаем перерыв в цепи ассоциа­
ций, и мы заполняем его па осно­
вании репродукции других пред­
ставлений по аналогии и того, 
что мы примышляем к рассказу. 
Поэтому свидетельские показания 
на суде не только разных, но 
одного и того же лица противо­
речивы. Таким образом, вымысл 
основывается па дополнении непо­

средственных представлений, полу­
чаемых в момент раздражения 
внешних чувств, через воспроизве­
дение посредственных путем раз­
ных ассоциаций. Эта характерная 
черта для обыденного течения на­
ших представлений является та­
кою же характерной и для поэти­
ческого творчества. Поэтому в ос­
нове вымысла лежит не ложь, а 
правдоподобие. Ложь в поэтиче­
ском творчестве настолько же не­
допустима, как и в научном иссле­
довании. Этот вид вымысла мы на­
зываем естественным в отличие от 
других, о которых дальше. Он свой­
ствен всем поэтам 'во все вре­
мена и для всех направлений. Но 
чем же объясняется фантастика во 
многих видах поэтического* творче­
ства? Обратимся сначала к ана­
лизу народного поэтического твор­
чества, и проследим, каким обра­
зом на почве этого творчества раз­
вился ■неправдоподобный вымысл. 
Для раскрытия природы этого вы­
мысла в народной словесности есть 
типичное произведение «Стих о го­
лубиной книге». В ней даются воп­
росы космогонического характера и 
на них ответы. Приведем некото­
рые вопросы и ответы: «Отчего у  
нас звезды частые? Звезды частые 
от риз божиих. Отчего у нас ночи 
темные? Ночи темные от дум гос­
подних». В  другом духовном сти­
хе «О. вознесении Христовом» на­
род, стремясь уяснить себе смысл 
просьбы нищих «Христа ради», 
создает с нашей точки зрения ле­
генду, а с  точки зрения своего по­
нимания глубокую правду о том, 
как Христос по совету Иоанна Зла­
тоуста, вместо золотой горы, от­
дает нищим свое Хриетово имя, 
из-за которого богатые не пойдут 
на кровопролитие, не отнимут у  ни­
щих, а нищие будут «сыты и до­
вольны, одеты, обуты». Очевидно; 
что в произведениях с таким глу­
боким содержанием народ не мог 
допускать никакой сознательной 
лжи. Если мы теперь обратимся 
к народным сказкам, то мы в них 
заметим господство необузданной 
фантазии. Фантазия эта являлась 
постепенно на почве разрушения 
старого мифологического понима­
ния природы и на почве постепен­
ного перехода от одного мировоз­
зрения к другому. Забвение перво­
начального смысла мифа повело 
к его непониманию. Затем сюжоты
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из одних сказок переходили в дру­
гие, механически переплетаясь. 
Этот механический переплет сюже­
тов побуждал связывать их но­
выми вымыслами и т. д. Когда же 
оказка окончательно потеряла ха­
рактер достоверности, тогда сам 
народ стал смотреть на нее, как на 
забаву, складку и не церемонился 
с  сюжетами в дальнейшем («Сказ­
ка-ск л ад к а, песня—быль»). Не то 
мы видим в былинах. Там нет этой 
необузданной фантастики, потому 
что сюжеты их проще: в них отра­
жается бытовая жизнь народа. По­
этому между былинами, записан­
ными Киршою Даниловичем в 
X V III  веке, и между современными 
записями не замечается такого про­
тиворечия, какие видим в сказках. 
Этот вымысл, стремящийся рас­
крыть смысл явлений из жизни 
природы и человека, найти для 
него с точки зрения своего вре­
мени научное обоснование, мы на­
зовем вымыслом мифологическим. 
Но в тех же произведениях народ­
ной словесности, а главным обра­
зом в художественной литературе, 
есть и другой вымысл, которому 
не верил народ в момент создания 
и которому не верят сами поэты 
в момент своего творчества. Мы 
имеем в виду вымысл в сказках 
народных — «Морозко», «О правде 
й кривде»—и художественных— 
в баснях, в драмах Ш експира, Ме­
терлинка, в романах («Портрет 
Дориана Грея» Оскара Уальда) и 
др. произведениях. Отличительная 
черта этого вымысла есть наме­
ренное искажение действительно­
сти. Этот второй вид вымысла, ко­
торый мы можем назвать методи­
ческим, является приемом поэтиче­
ского мышления, при посредстве 
которого автор старается объяс­
нить себе то или иное явление, 
главным образом, из общественной 
жизни. В  басне сущность этого 
метода вскрывается яснее всего. 
Животные, являющиеся главными 
героями басен, отличаются боль­
шей простотой своей душевной 
организации и большею последова­

тельностью своих действий. По­
этому через животных баснописец 
упрощает природу человека, ц не­
которые особенности ее, вслед­
ствие этого, становятся более 
яркими, образными. Этот симво­
лизм мышления имеет границы 
своей доступности. Для понимания 
произведений Метерлинка или ска­
зок Щ едрина надо знать не только 
особенности поэтического творче­
ства, свойственные тому или дру­
гому автору, но также его биогра­
фию, общественную жизнь различ­
ных классов и предшествующую 
литературу.. Методические и мифо­
логические вымыслы иногда пере­
плетаются. Это заметно в сказке 
«Морозко», в «Вечерах на хуторе» 
Гоголя, в стих. Блока о «Прекрас­
ной Даме» и т. п.

Всем литературным направле­
ниям различных эпох и одного и 
того же времени свойственны свои 
особенности в вымысле. В  период 
создания «Илиады и Одиссеи»' вы­
мысл носит мифологический ха­
рактер: люди сближаются с богами. 
Во время греческих трагиков за­
метно стремление придать героям 
большую независимость от воли 
рока или судьбы, и результатом 
этого у Софокла являются сю­
жеты о бессильной борьбе чело­
века с роком. В средние века раз-, 
вивается вымысл мистического ха­
рактера: в мистерии, моралите (см. 
это слово) и другие виды произве­
дений вносится элемент религиоз­
ной таинственности. В эпоху лож­
ноклассицизма (см. слово Класси­
цизм) вымысл носит конструктив­
ный характер: заметно стремление 
к строю того времени придать 
черты, свойственные эпохе греко­
римской культуры. В романтизме 
(см. это слово) вымысл основы­
вается на стремлении освободиться 
от текущей действительности, на­
пример, у  Ж уковского. Даже у  ка­
ждого писателя есть свои особен­
ности в вымысле: у  Щедрина вы­
мысл сатирический, у Чехова анек­
дотический и т. д.

Ив. Лысков.
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ГАЗЕЛЛА. Суть этой персидской 

строфы заключается в том, что 
два равных отрезка имеют одну 
рифму, затем вддое больший отре­
зок имеет ту же рифму:

|------- | а | --------| а |  1 | а
Имея народное происхождение, 

песенки, построенные по этому за­
кону, долгое время принадлежали 
к устной поэзии. Когда стали их 
записывать и писать жли/е стихо­
творения по этой схеме, обычно 
размещали эти отвез «и так:

!---------1а

I-------U

Предлагаю трактовать персид­
скую строфу, как трехстишие:

-|а

I---------1а
Отсюда персидская строфа ста­

ла трактоваться обычно, как 
«персидское четверостишие», хотя 
весьма неконструктивным должен 
показаться закон безрифменности 
именно одной третьей строки.

В. Брюсов («Опыты», 1918) де­
лает большой шаг вперед; он пи­
шет: «Так наз. персидские четверо­
стишия суть, собственно, «дву­
стишия с постоянной внутренней 
рифмой перед 1-й цезурой»; 
вот почему 3-й стих (в сущности, 
«полустишие») остается «без 
рифмы».

Приводимые в книге примеры 
пишет все же четверостишиями.
«Есть в жизни миги счастья, есть 

женщины, вино.
Но всем на ложе смерти очнуться

суждено.
Зачем же краткой явью сменяются 

сны жизни
Для тысяч поколений,—нам ведать 

не дано».
В тех же случаях, когда 3-я 

строка каталектически равна ос­
тальным, он пишет персидское 
четверостишие по схеме: а а а’ а’.

F— I— U
Этим мы, может быть, объясним 

название Газеллы.
В моей песне ревнивый страх. 
Испугалась газель в горах.
Два прыжка, разбег, а потом будто 

крылья на легких ногах.

При такой трактовке схема обыч­
ного типа Газеллы будет очень 
проста: два укороченных стиха, 
дальнейшие (неопределенное чис­
ло) вдвое длиннее. Во всех стихах 
одна рифма:

-1*

-|а
и т. д.

Тогда второй тип Газеллы пред­
станет схематически в таком виде:

I а Г

-М -
|в

в

- ы

- ы -
- |в
-|в
-|в

И т. д.
Отрезок в—постоянный повтор' 

(припев), обычно очень короткий, 
одно—два слова.

Восточная музыка и поэзия, 
в частности, основаны на гипноти­
ческой силе повторных волн.

В европейской поэзии разбирае­
мые формы недостаточно разрабо­
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таны. Можно лиш ь' отметить, как 
характерный признак, довольно 
большое количество стоп в стихе.

Иван Рукавишников.

ГЕКСАМЕТР — греческий шести­
стопный стих, состоявший из пяти 
дактилей и спондея. Обычно пятая 
стопа была дактилем. Количество 
дактилей колебалось от пяти до 
одного и соответственно от одного 
спондея до пяти. В орфических 
гимнах Новосадский устанавливает 
27 гексаметрических форм, у Го­
мера—32, у  Гесиода—28. Отноше­
ние, числа спондеев к числу дакти­
лей было: у Гомера 24 — 28%, у  
Каллимаха—20—23%, у Нонна— 
15—16%, в орфических ги м н а х - 
27 %. Вот примеры гексаметриче­
ских модуляций, составленных 
Гнедичем для Уварова:

1) Д Д Д Д Д С :
Гнев, о, богиня, воспой Ахил­

леса, Пслесва сына.
2) С Д Д Д Д С :

Гнев, богиня, воспой Ахиллеса 
Пелеева сына. *
' в 3) Д Д С С Д С :

Кони послушные быстро мчатся 
с грозным возницей.

4) Д С С С Д С :
Легкие кони скачут, быстро рвы 

пролетая.
5) ССС С Д С:

Волны моря, вставши, с ревом 
хлещутся в берег и т. д.

Разумеется, спондей у  нас заме­
няется хореем, откуда очевидно, 
что здесь имеет место леймический 
ход, на котором и зиждется един­
ство русского гексаметра. Цезура 
в гексаметре обычно, на третьей 
стопе. Наибольшего разнообразия 
гексаметр русский достигает у Фе­
та; очень приятный гексаметр Ж у­
ковского покоится почти всецело 
па своей замечательной гомофонии 
(папр., «Встала из мрака младая 
с перстами пурпурными Эос» и 
т. п.) и вообще избегает хореиче­
ских модуляций.

С. П. Б .

ГЕНДИАЗИС (слово греческое—одно 
в двух).. Этим именем обозначается 
такой поэтический троп, при кото­
ром одно представление мыслится 
в виде двух субстанций, суще-

С-ловаръ литер, териивов.

ствующих раздельно. Этот оборот 
очень употребителен в народной 
поэзии, но не чужд и индиви­
дуальной. Развернутым гендиази- 
сом надо считать древне-русскую 
повесть о «Горе-злосчастьи», где 
Горе-злосчастье и Молодец . пред­
ставлены отдельными субстанция­
ми. Примеры гендиазиса из на­
родной словесности:

Едет старой-ог путем дорогою,
А стоит ту сорок тышяць лихих

воров,
Да стоит сорок тышяць разбойников, 
Да ише сорок тышяць стоит подо­

рожников.

Вор-разбойник и подорожник одно 
и то же: Речь идет о сорока тыся­
чах, а не о ста двадцати. Гендиа- 
зис у Пушкина:

Задумчивость ее подруга

Теченье сельского досуга 
Мечтами украшала ей.

Татьяна и задумчивость мыслятся 
отдельно.

Ив. Лысков.

ГЕОРГИКИ.— песни о труде над зем­
лей. В понятие «георгика» входит 
и работа в поле, и работа в саду, 
а также в винограднике, в цветни­
ке, в огороде. Для земледельца 
важно знать черные и светлые дни, 
потому в георгики входят кален­
дарные приметы и суеверные ска­
зания о счастливых и несчастных 
днях. Античный мир знал такие 
произведения на греческом язы­
ке—«Дела и дни» Гезиода. В рим­
скую эпоху в подражание Гезиоду 
пишет свои георгики Виргилий. В 
Древнем Китае были широко рас­
пространены книжки-альманахи, в 
которых указывались дни, когда 
можно было делать одно и нельзя 
было делать другого, чтобы не на­
влечь на себя небесной кары. Как 
известно, и в наших календарях 
до сих пор сохраняется отдел «На­
родные приметы и предсказания». 
Таким образом, георгики, кроме 
поэтического, получают практиче­
ское значение. С такой точки зре­
ния к ним подошел и Виргилий. 
Свои георгики он написал с целью 
возбудить любовь к земледелию в 
душе ветеранов, награжденных 
землями. Однако, эту любовь он 
хочет пробудить поэтическими об­
р а з а м  прелестей сельской жизни.

<>
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Георгики Виргилия, по чистоте и 
законченности стиха лучшие его 
произведения, всегда привлекали 
к себе внимание и вызвали целый 
ряд подражаний, выходивших под 
названиями «Сады», «Цветники» 
и друг.

В 18 веке Делиль пишет «фран­
цузские . георгики»... и отдельно 
«Сады». В эпоху увлечения антич­
ными парками в Западной Европе 
появляется целый ряд сочинений 
по вопросу об устройстве и поэти­
ческой красоте труда над землей 
вообще.

Лучшим образцом георгики в ли­
тературе 19 века должна быть на­
звана поэма Лонгфелло «Гайява- 
та», где значительная часть сти­
хов отведена описаниям обработки 
земли. В русской оригинальной 
литературе необходимо назвать 
стихотворения А . В. Кольцова.

К сожалению, понятие «георги­
на» вытеснялось всегда. понятием 
«буколическая поэзия»,—что вооб­
ще очень помешало обособлению 
этого вида, и если мы имеем буко­
лическую и идиллическую литера­
туру, мы до сих пор не имеем зем­
ледельческой поэзии, как особого 
вида, хотя обособить ее и мож­
но бы было. Георгики Виргилия 
(4 книги, с прибавлением 1 эклоги, 
называемой Титир) впервые на 
русский язык пейведены в 1779-г. 
В. Рубаном, в 1816 и 17 г.г. Воей­
ковым; затем в 1879 году И. Goc- 
пецким.

Л. Богоявл&нский.

ГИМН (5{i.voc) — хвалебная песнь 
божественным силам,—одно из наи­
более элементарных художествен­
ных образований, лежащих в осно­
ве всего мирового литературного 

развития. Так, древнейшим памят­
ником индо-европейской литерату­

р ы  является Ригведа (Веда гим­
нов, rig — гимн)—собрание 1023 гим­
нов, передававшихся домгое вре­
мя изустно от поколения к по- 

• колонию и записанных около 
1000 л. до Р. Хр. Гимны Ригведы— 
по преимуществу религиозно-фило­
софского и углубленно-этического 
содержания. Сложившаяся значи­
тельно позднее Атхарваведа содер­
жит 160 гимнов заклинательно-ма- 
гического характера. Точно так же 
находим гимны в истоках египет­
ской ц ассирийской литератур. 
В  Китае народные гимны были со­

браны Конфуцием. Образцы древне-1 
еврейской гимнодии (гимнотворче^ 
ства) дает вся Псалтырь. Свое на­
стоящее название гимн получил на 
древне-греческой почве. По ^пред­
ставлениям древних греков,"'Полу­
чившим свое окончательное завёр- 
шение в христианстве, гимн—

! естественная форма отношений 
j творца и природы. Дочери Зевса— 

музы — непрестанно услаждают 
своего отца гимнами, в которых 
восхваляются подвиги его и других 

.олимпийских божеств (Гесиод).
( Слагателем гимнов (гимподом), по 
: преимуществу, должен быть и слу­

житель муз—поэт. Древнейшие гре­
ческие гимньГ дошли к нам под 
именем Гомера, но на самом деле 
принадлежат к разному времени 
и ' представляют вступительные 

'славословия рапсодов на праздни­
ках того божества, в честь которого 
происходили рапсодические состя­
зания, Гомерические гимны (числом 
34) — маленькие мифологические 
поэмы, выдающиеся подчас под­
линным художественным мастер­
ством (гимны Афродите, Деметре), 
написаны традиционным эпическим 
складом. Алкей, Пиндар, Анакреон 
облекают свой гимны в свободные 
лирические формы; александриец 
Каллимах слагает гимны в дисти­
хах. Связанное с легендарным име­
нем Орфея собрание так называе­
мых орфических гимнов принадле­
жит на самолТделе к Александрий­
ской эпохе, вращалось в тесных 
кружках мйстов (посвященных 
в мистерии) и носило магический 
характер. Свойственная первббытч 
ному синкретизму тесная связью 
между поэзией и музыкой сохра­
няется всеми древне-греческими 
гимнами, распевавшимися под ак- 
компанимент кифары, и завещает­
ся христианской гимнографии (бл. 
Августин определяет гимн, как 

“ Хвалу боГу, сопровождаемую пе­
нием—turn eantico) в которой про­
должает существовать до само­
го последнего времени. Древней­
шие христианские гимны, по сви­
детельству Евсевия, заимствованы 
у терапевтов (религиозно-мистиче­
ская секта александрийских ев­
реев, которая обычно приводится 
в связь с ессеями). Некоторые ав­
торы склонны рассматривать, как 
отрывки первоначальных христиан­

ск и х  гимнов, иные лирические 
места Посланий (Эфес. V , 14, I Ти-
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люф. I l l ,  16. V I  15—16. II Тимоф. 
11—13). П л и н и й  в  письме Тоаяну 
в 110 году упоминает, что христиа­
не имеют обыкновение, собравшись 
до восхода солнца, вместе воспе­
вать гимны Христу (soliti stato die 
ante luccm convenire carmenque Christo 
quasi Deo dicere secum invicem». 
Древнейший христианский гимн 

TXapov включен греческой цер­
ковью в литургию. Творчество гим­
нов возрастает в больших раз­
мерах, начиная с IV  в., когда гно­
стики и последователи Ария изла­
гают в гимнах свои доктрины, а 
Ефрем Эдесский и Хризостом Кон­
стантинопольский противопоста­
вляют им православные гимны. Но­
вый толчок к развитию византий­
ской гимнографии дает эпоха ико­
ноборчества. Наиболее выдающий­
ся слагатель гимнов восточной 
церкви—Роман Сладкопевец (V I в.), 

v автор многочисленных кондаков 
'(гимнов святым), написанных по 
гпринципу тонического стихосложе­
ния, одним из первых распростра­
нителей которого он является. Из 
других греческих гимнографов 
следует назвать Иоанна Дамас- 
кина (V III в.), прозванного за 

свои духовные песнопения «зла­
тоструйным», Андрея Критского, 
Теофана и друг. Чтобы получить 
представление о размерах восточ­
но-православной гимнографии, до­
статочно указать, что из 5000 стра­
ниц, которые образуют полный 
свод богослужебных книг восточ­
ной церкви, 4000 занято гимнами 
<каноны, догматики, акафисты, кон­
даки, икосы). На Западе одними из 
первых начали слагать гимны А м ­
вросий Медиоланский (IV в.) и Ги- 
ларий из Пуатье ( f  367 г.), хотя 
из всех приписываемых им гим­
нов на самом деле им принадле­
жит весьма малое количество. Сре­
ди других латинских слагателей 
гимнов можно назвать Роберта, ко­
роля французского (971—1031, Veni 

•sanrte spiritus), св. Бонавентуру 
(X III в.), Фому Аквинского (X III в.), 
Фому пз Челано (Х И Г в.), спутни­
ка и биографа Франциска А ссиз­
ского, автора знаменитого гимна 
Dies irae Giacapone da Todi (X III в.) 
и ряд других, из новейших Cof fin’ 

и Santeuil’ я, которым принадлежит 
большая часть гимнов современ­
ного латинского Бревиария. В про­
тивоположность греческим гим­
нам, латинские гимны метричны

и лишь некоторые из них, так на­
зываемые прозы и секвенции, по­
строены по силлабическому прин­
ципу и снабжены рифмами 
(см. упомянутые Stabat mater и 
Dies irae. -  Наиболее замечательным 
и характерным латинским гим­
ном является знаменитое Те 
Оешп, приписываемое Амвросию Ме- 
диоланскому. Протестантские гим­
ны , собраны в X V I  в. Лютером 
(125 гимнов, из которых 37 написано 
им самим). Несколько ранее собра­
ния Лютера были опубликованы 
немецкие переводы древних гус- 
ситских гимнов и гимнов богем­
ских братьев, составленных в эпо­
ху религиозных войн.

В новейших литературах под 
гимном (немецк. и французск.— 
hymne, итальянск. inno, английск. 
hymn) подразумевается лирическая 
пьеса, выражающая празднично­
приподнятое чувство, возникающее 
под влиянием какого-нибудь заме­
чательного события или исключи­
тельного переживания или скла­
дываемого в честь некоего высо­
кого лица. (Гимны к ночи Новали­
са, гимн чуме Пушкина, гимн са­
тане Кардуччи, ср. пародийный 
латинский гимн Бодлэра). Народ­
ным гимном называется торже­
ственное песнопение, которое в ка­
честве такового принимается дан­
ным государством и исполняется 
во время всех.общественных празд­
неств и торжественных церемоний 
(в России Интернационал, во Фран­
ции Марсельеза, в Англии God 
save the king, и т. д.).

Д . Благой.

ГИПЕРБОЛА (греч. итгео̂ оХтг] — пре­
увеличение)--стилистическая фи­
гура (см.), состоящая в явно-пре­
увеличенном выражении мысли. 
Гипербола может состоять прежде 
всего в количественном преувели­
чении (напр., «тысячу раз», «целая 
вечность», «бесценный», у  Гоголя 
про Днепр: «нет реки, равной ему 
в мире»), но также й в образном 
выражении. В последнем случае, 
внешне сближаясь с метафорой, 
гипербола существенно от нее от­
личается тем, что направлена она 
не к обогащению содержания мыс­
ли образным ее выражением, но 
к тому, чтобы усилить, подчеркнуть 
те или иные свойства или черты 
предмета мысли. Так, многие во­
сторженные, ласкательные или
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бранные выражения обыденной ре­
чи являются не метафорами, но 
гиперболами (напр., «ангел мой», 
«божественный», или «сущий чорт», 
«осел», «чудовище» и т. п.). Во мно­
гих случаях, впрочем, зачисление 
того или иного выражения в раз­
ряд метафоры или гиперболы зави­
сит от точки зрения на него; дру­
гими словами, гипербола опреде­
ляется тогда не свойством самого 
образа, но применением его в речи. 
Вот почему гипербола относится 
к категории фигур, но из фигур 
образная гипербола является наи­
более близкой к тропам (см.). 
В поэтической речи гипербола 
часто сочетается с другими стили­
стическими приемами, образуя ги­
перболические метафоры, сравне­
ния, олицетворения и т. п. Напр., 
у Пушкина: «Да! если бы все сле­
зы, кровь и пот, Пролитые за все, 
что здесь хранится, Из недр зем­
ных все выступили вдруг, То был 
бы вновь потоп—я захлебнулся б 
В моих подвалах верных» («Скупой 
Рыцарь»). Особенно богат такими 
гиперболическими фигурами в на­
шей литературе стиль Гоголя: 
«Слышишь ли, как у ног твоих со­
брался весь мир и, потрясая копь­
ями, слился в одно восклицание!» 
(«Жизнь»); «Рубины уст ее, каза­
лось, прикипали кровию к самому 
сердцу» («Вий»); целые описания 
и характеристики строятся у Гого­
ля гиперболически, напр., Днепра, 
Украинской ночи, албанки Ан- 
нунциаты, Собакевича и др. Всюду 
здесь образ сохраняет свою тропи­
ческую  природу, он не растворяет­
ся в гиперболе (как в приведенных 
примерах ласкательных и бран­
ных слов), но гипербола, т. ск., 
лишь окрашивает его.—Всякое сло­
весное преуменьшение или умале­
ние, как «без году неделя», «тише 
воды, ниже травы», «осиная талия» 
и т. п. выражения относятся также 
к фигуре гиперболы и лишь по не­
доразумению определяются иногда 
как литотес (см.), напр. Овсянико- 
Куликовским (Теория поэзии и 
прозы), П. А . Бузу ком (Очерки по 
психологии языка. Одесса. 1913) и 
др. последователями Потебни.

М. Петровский.
ГИПОТАКСИС (греч. hypotaxis «подчи­

нение»). См. Подчинение.
ГЛАВНОЕ ПРЕДЛОЖЕНИЕ. Обычно так 

лаз. предложение (см.), входящее

в состав 'сложного словосочетания, 
наз. сложным предложением (см.), 
независимое формально от других 
предложений, входящих в то же 
сложное словосочетание, если эти 
другие предложения стоят в отно­
шении к нему в той или другой за­
висимости, выраженной граммати­
ческими средствами. Такие предло­
жения, входящие в состав сложного 
предложения и зависимые от глав­
ного, наз. придаточными. В рус­
ском яз., как придаточные, можно 
рассматривать такие предложения, 
которые связаны формально с тем 
или другим членом другого предло­
жения, являющегося по отношению 
к нему главным; таковы предло­
жения, связанные с другим предло­
жением посредством союзов «что» 
и «чтобы», указывающих на отно­
шение к глаголу или глагольному 
слову, и предложения, связанные 
с другим предложением посред­
ством относительных слов (место­
имений и наречий), указывающих 
на отношение к существительному: 
я вижу, что ошибся; он сказал мне, 
что извиняется; мысль, что Марья 
Ивановна не успеет, выехать, ужас­
нула меня; вы хотите, чтобы я 
стал молод; это были ребятишки, 
которые стерегли табун; я тот, чей 
взор надежду губит; деревня, где 
скучал Евгений, была прелестный 
уголок. Кроме этих предложений 
обычно придаточными предложе­
ниями считаются так же предложе­
ния временные с союзами: когда, 
пока* в то время как, как только и 
др.; причинные с союзами: потому 
что и так как и др.; т. о. те предло­
жения, с которыми связываются 
эти временные, причинные и 
др. предложения, рассматриваются, 
как Г . П. Однако такое понимание 
сочетаний с временными, причин­
ными и т. п. предложениями не вы­
текает из грамматических фактов 
русского *яз. и восходит к латин­
ским грамматикам, в которых б. ч . 
временных и причинных предло­
жений относилась к придаточным, 
т. к. в самом лат. яз. они обозна­
чались, как придаточные, т.-е. за­
висимые от главного, формой т. н. 
конъюнктива или сослагательного 
наклонения. В немецк. яз. в т. н. 
сложных предложениях различают­
ся предложения главное и прида­
точные тем, что в Г. П. глагол ста­
вится на втором месте в утверди­
тельной речи и на первом в вопро-
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ситсльной и повелительной, а 
в придаточном — на конце, при­
чем к придаточным относятся 
как предложения, связанные с од­
ним из членов Г . П . (посред­
ством союза dass и относитель­
ных слов), так и  предложения вре­
менные, причинные, уступитель­
ные, условные и нек. др.

Н. Д .

ГЛАГОЛ (латинск. verbum). В  широ­
ком смысле Г .—название грамма­
тической категории, заключающей 
как спрягаемые слова, т.-е. - слова, 
имеющие формы времени и накло­
нения, так и образованные от тех 
же основ слова, не имеющие форм 
времени и наклонения, но имеющие 
формы залога и вида и приэтом 
сохраняющие управление глагола, 
т.-е. вступающие в сочетание с на­
речиями (а не прилагательными) 
и с теми же косвенными, падежами 
существительных, как и образован­
ные от тех же основ спрягаемые 
слова (м. пр. и с винит, над. без 
предлога). В  тесном смысле Г . на­
зывается только грамматическая 
категория спрягаемых слов. У  
римских грамматиков спрягаемые 
слова или глаголы в тесном смысле 
слова назывались v irbum  fin itum , а 
остальные слова, причисляемые 
к глаголам—verbum infin itum . К пер­
вым в русском яз. относятся фор­
мы настоящего, прошедшего и бу­
дущего времени и косвенных на­
клонений: повелительного и услов­
ного; ко вторым—-неопределенная 
форма или инфинитив, наз. поточ­
но «неопределенным наклонением», 
причастия и деепричастия. Разли­
чие между Г . в широком смысле и 
другими грамматическими катего­
риями, даже наиболее близкими 
к Г . по значению и основам, видно 
из таких примеров, как: я люблю 
книгу, любил книгу, любить .книгу, 
любящий книгу и пр., но любитель 
книги, любовь к книге; пишу хоро­
шо, писал хорошо, пишущий хоро­
шо, писать хорошо, но хорошее 
письмо, хороший писатель и пр. 
В  общеиндоевропейском, древней­
ших и б. ч. нынешних индоевропей­
ских языков Г . в формах времени и 
наклонения обязательно имели или 
имеют и формы лица; в русском 
яз. формы лица имеются только 
в настоящем и будущем времени, 
а  в прошедшем времени я услов­
ном наклонении утрачены, а в тех

случаях, где должны быть обозна­
чены, обозначаются особыми лич­
ными словами: я писал, ты читал, 
мы видели и пр. По значению Г. 
являются названиями т. н. глаголь­
ных признаков (см.) предмета, т.-е. 
таких признаков, которые пред­
ставляются, как протекающие во 
времени, иными словами, действий 
и состояний. Но не все слова, обо­
значающие глагольные признаки, 
относятся к Г., а только те, которые 
сохраняют управление глагола. 
Поэтому к Г. не относятся такие 
глагольные слова (см.), как, напр., 
носитель, ноша, хождение, беготня, 
умывание, постройка (в сочетании: 
постройка дома) и т. п. См. Serge 
Kartsevski (С. Карцевский), fitudes sur 
le syst&ne verbal du russe contem- 
рога in. Slavia (журнал, выходящий в 
Праге в Чешско - Словацкой респуб­
лике) I (1922—1923), кп. 2-3 и 4.

Я . Д.

ГЛАГОЛЬНЫЙ ПРИЗНАК. См. Глагол 
и Глагольное слово.

ГЛАГОЛЬНОЕ СЛОВО. Термин, введен­
ный акад. Ф. Ф. Фортунатовым, 
назвавшим так те слова, которые 
обозначают глагольные признаки, 
т.-е. признаки, представляемые 
в их изменениях во времени, ины­
ми словами, действия и состояния, 
или вещи, как вместилища таких 
признаков. Т. о. к Г . С. принадлежат:
1. все глаголы в широком смысле 
(включая сюда и неспрягаемые 
глагольные образования), 2. суще­
ствительные, обозначающие дей­
ствия и состояния или предметы, 
как вместилища глагольных при­
знаков: •хождение, возка, носитель 
и др.

ГЛАСНЫЕ ЗВУКИ. Звуки речи, обра­
зуемые голосом, причем шум от 
сближения органов произношения 
настолько слаб, что не восприни­
мается слушающим, как характер­
ный признак звука. Г . 3. получают­
ся, если голос, образовавшийся 
в гортани, на пути своем через по­
лость рта не встречает преграды 
в виде сомкнутых или сильно 
сближенных органов произноше­
ния. Различие между Г. 3. по ка­
честву вызывается том, что по­
лость рта при произнесении раз­
личных Г. 3. бывает открыта неоди­
наково благодаря различным сте­
пени и месту поднятия языка
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к нёбу, к различной степени раскры­
тия губ и разной форме отверстия 
между губами, вследствие чего по­
лость рта, являющаяся резонато­
ром для голоса, проходящего через 
нее по выходе из гортани, резони­
рует различно, в зависимости от 
изменения своой формы. Акусти­
чески различие между Г . 3. сводит­
ся к различию в их тембре, т.-е. 
различию побочных тонов, образу­
ющихся в резонирующей полости 
рта или полости рта и носа. По му­
зыкальной высоте собственных, 
т.-е. тембровых тонов, самым низ­
ким Г. 3. русского яз. является у, 
а самым высоким—и; остальные 
Г. 3. располагаются по высоте меж­
ду ними. По физиологическим 
условиям образования Г. 3. делятся 
на 1. Г. 3. а) нижнего, б) среднего и 
в) верхнего подъема, т.-е. образуе­
мые при незначительном (низком), 
среднем и высоком поднятии спин­
ки языка к небу: а) а,, б) э, о, нем. 

й др., в) и, ы, у , нем, и и др.;
2. Г. 3. а) переднего, б) среднего и 
в) заднего ряда в зависимости от 
того, какая часть спинки языка и 
по направлению к какому месту 
неба поднята: а) э, и , нем. о, й, б) ы 
и др., в) а, о, у  и др.; к среднему 
ряду относится м. пр. и тот звук 
среднего подъема, который обычно 
произносится вм. а, о за слог до 
ударения, напр. в слове дорогая;
3. Г. 3. округленные или лабиализо­
ванные, если губы вытянуты впе­
ред, и отверстие между ними при­
нимает круглую форму (о, и , нем. 
б, й) и неокругленные или нелабиа­
лизованные в остальных случаях 
(а ,э ,и ,ы );  4. Г . 3. чистые или не- 
носовые, если голос идет только 
через полость рта, а полость; носа 
закрыта, и носовые, если небная 
занавеска опущена, проход для го­
лоса через полость рта открыт, и 
голос одновременно идет через рот 
и через нос, благодаря чему Г . 3. 
получают особый носовой резо­
нанс; носовые Г. 3. в русском яз. не 
известны, но есть м. пр. в польском 
(обознач. буквами а =  о носовое, и 
* = э  носовое) и франц. (an, еп, in 
on, ипне перед гласной) языках.

' См. также Глухие Г . 3., Закрытые 
Г . 3. и Напряженные Г . 3.

ГЛОССА —толкование какого-либо 
текста, причем текст ставится в на­
чале или в конце статьи, главы и

т. п. Исторически известны глоссы 
юриспруденции... В применении 
к поэзии берется строфа (или це­
лое стихотворение), например, чет­
веростишие, и на каждый стих пи­
шется новая строфа, беря толкуе­
мый стих в начале или в конце 
строфы (в теории допустимо и 
в середине на каком-либо типичном 
месте строфы). Допустимо брать 
из области богословия, философии, 
в строфу глоссы более или менее 
одной строки из поясняемого тек­
ста. Можно писать глоссу октава­
ми, секстинами и др. из твердых 
строф и любой строфой вообще. Из 
Испании идет, как наиболее часто 
употребляемая строфа для Глос­
сы,-—децима (см.). Интересных
примеров глоссы в русской поэзии 
неизвестно. Так что, не имея ника­
ких традиций, русская глосса 
в своем развитии может идти по 
любым путям.

И . Р.

ГЛОССОЛАЛИЯ (греч. тХшза!—язык, 
Xa/iw — лепетать, болтать). Таким 
именем обозначаются звуковые 
сочетания, не имеющие никакого; 
содержания. Они возможны в ми­
нуты сильного возбуждения или 
экстаза. У  хлыстов и скопцов 
во время их радений экстаз обыч­
но выражается в этой форме. 
При заимствовании сюжетов от 
других народов многие выраже­
ния могли оставаться непереве- 
денными. Впоследствии они по­
теряли смысл и еде л селись глос­
солалией. В народной пеене— 
«За рекою за быстрою»—есть при­
пев «ой, колиодка, ой, колиодка». 
Судя по ее содержанию, она за­

имствована у греков и связана ве­
роятно с праздником в честь 
Диониса, потому что в песне гово­
рится о заклании в жертву ко­
зла, чего у  славян не было. «Ой 
колиодка» надо перевести так— 
хорошая песня. Потом смысл забыт 
и «ой, колиодка» сделалась глос­
солалией. Такой же глоссолалией 
стал припев—ой люли-люли, воз­
никший из искажения церковного 
припева — аллилуия. Глоссолал яя 
встречается в заговорах. Заговор 
от змия, летающего в дом: «Во всем 
доме—гилло магал—сидела Солн­
цева дева. Не терем златой—глин- 
гафа—искала дева. Подлетел ог­
ненный змей—лиф, лиф, зауцапа 
калапуда» и т. д.
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В детских песнях также часты 

подобные глоссолалии. У Чехова 
в «Трех сестрах» доктор Чебуты- 
кин произносит: «Тарарамбумбия, 
сижу на тумбе я...»

Ив. Лысков.
ГЛУХИЕ ГЛАСНЫЕ. Так некоторые 

ученые наз. гласные, произносимые 
в нормальной речи неполным голо­
сом, т.-е. менее звонкие, чем другие ’ 
гласные звуки. Таковы; напр., в ны­
нешнем русском яз. неударяемые 
гласные звуки кроме слога, непо­
средственно предшествующего уда­
рению; такими, надо думать, были 
первоначально и те звуки, которые 
обозначались в старослав. и древ­
не-русском письме буквами ъ, ъ. 
Собственно же Г. Г., т.-е. .звуки, про­
износимые с той же артикуляцией 
органов речи, как и обыкновенные 
гласные, но без участия голоса, 
воспринимаются слухом, как со­
гласные. Таково, напр., немецк. ь, 
произносимое без голоса с артику­
ляцией гласного звука а.

Н. Д .
ГЛУХИЕ СОГЛАСНЫЕ. Звуки, состоя­

щие акустически из одного шума, 
производимого органами речи (см. 
Шумные согласные), без участия 
голоса; голосовые связки приэтом 
или раскрыты или, хотя и сближе­
ны, но не натянуты, отчего выды­
хаемый воздух, проходя через них, 
производит лишь немузыкальный 
шум. К Г . С. в русском яз. относят­
ся к, п, с, г, ф, х , ц, ч, ш , щ , твердые 
и мягкие.

Н. Д .
ГОВОР. Мелкое подразделение язы­

ка, язык небольшой группы насе­
ления, между членами которой нет 
других . различий в языке в кроме 
чисто индивидуальных. См/ Язык.

Я. Д .
ГОРТАННЫЕ ЗВУКИ. В  собств. смы­

сле—звуки, образуемые в голосо­
вой щели (в верхней части гортани) 
вследствие трения воздуха о голо­
совые связки, или ненатянутые 
или натянутые лишь частично, 
вследствие чего при проходе вы­
дыхаемого воздуха через них полу­
чается немузыкальный шум. В  ев- 
ропейрких яз. к Г . 3. принадлежит 
м. пр. придыхание (лат. буква 10- 
известное и в белорусском и укра­
инском яз. (буква г); несколько 
различных Г . 3. имеют семитские 
яз. В  несобетв. смысле Г . 3. часто,

хотя и неточно, наз. небные (задне­
нёбные и средненебные, см,) со­
гласные звуки.

Я. Д .

ГРАДАЦИЯ (лат. Gradatio, ступень- 
чатое повышение), синонимы: кли­
макс (греч. xXTjxa? лестница), так­
же усугубление, — стилистическая 
фигура (см.), состоящая в по­
следовательно нарастающей груп­
пировке выражений, относящихся 
к одному предмету. Напр.: «При­
шел, увидел, победил» (слова Це­
заря); «В деревню, к тетке, 
в глушь, в Саратов» (Грибоедов); 
«И где-ж Мазепа? Где злодей? Ку­
да бежал Иуда в страхе?» (Пуш­
кин); «В заботе сладостно-туман­
ной Не час, не день, не год уйдет» 
(Боратынский); «Не то, что мните 
вы, природа—Не слепок, не бездуш­
ный лик. В ней есть душа,' в ней 
есть -свобода В ней есть любовь, 
в ней есть язык» (Т ю тчев)# Во мно­
гих случаях ощущение градации 
связайо не столько со смысловым 
нарастанием, сколько с синтакси­
ческими особенностями строения 
фразы. Так, в начале стихотворе­
ния Тютчева „Malaria14 — «Люблю 
сие, незримо Во всем разлитое, 
таинственное зло — В цветах, 
в источнике, прозрачном, как 
стекло, И в радужных лучах, в 
в самом небе Рима!»—сами по се­
бе более или менее равносильные 
образы цветов, источника, лучей и 
неба образуют нарастающий ряд, 
славным образом, благодаря тому, 
что первый обпаз выражается од­
ним словом—общим понятием, во 
втором выделяется существенный 
признак, а третий и четвертый на­
чинаются с анафорического и, по­
вышающего интонацию, которая 
достигает кульминации своей 
о усилительном прилагательном 
«самый», предваряющем послед­
ний образ. Строго проведенная 
многочленная градация встречает­
ся не очень часто. Между двумя 
крайними пунктами нарастание 
обычно идет волнистой линией, 
последующее выражение уступает 
часто в силе предыдущему, или да­
же все промежуточные выражения 
могут быть более или менее равно­
сильными, образуя простое пере­
числение. В  последнем случае бы­
вает иногда, что эффект градации 
как бы дается в возможности, так 
что в декламации он может совер­
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шенно закономерно осуществиться. 
(Ср., напр., такую потенциальную 
градацию во второй половине пер­
вой строфы Тютчевской Malaria, 
где ряд равносильных образов 
только завершается сильным подъ­
емом в последнем обобщающем 

выражении: «И это все есть 
смерть!»). Насколько фигура града­
ции, столь родственная мелодиче­
скому нарастанию в музыке, тесно 
связана именно с мелодикой (см.) 
фразы, видно из таких примеров, 
где очевидное смысловое нараста­
ние не поддержано в достаточ­
ной мере ритмико-синтаксическим 
строением, и потому градация не 
ощущается, как таковая. (Напр., у 
Жуковского: «Были и лето,и осень 
дождливы, Были дотоплены пажи­
ти, нивы, Хлеб на полях не созрел 
и пропал, Сделался голод, народ 
умирал»).—Градация может слу­
жить принципом архитектоники 
для целого стихотворения. Напр., 
одно из стихотворений Тютчева 
образует ясную строфическую гра­
дацию своими анафорами (см.) 
в начале каждой строфы: «Восток 
белел... Восток алел... Восток вспы­
лил...»; или у Фета стихотворе­
ние: «Я пришел к тебе с приветом». 
Подобным же образом мы можем 
наблюдать градацию в сюжетном 
строении более крупных литера­
турных жанров, сказок, новелл и 
пр., напр., в народной сказке 
«Мена» (у Афанасьева, параллели 
у  бр. Гриммов, Андерсена и др.), 
в «Сказке о рыбаке и рыбке» и др., 
в повести Леонида Андреева 
«Жизнь Василия Фивейского», 
в библейской истории Иова и т. п.

ж. Петровский.

ГРАЖДАНСКАЯ ПОЭЗИЯ характери­
зуется тем, 4 что основные темы ее 
относятся к защите общественных 
интересов. Гражданский поэт—гла­
шатай общественных настроений 
и чувств, будящий общество и 
призывающий его к деятельности. 
Таким образом Г. П. есть ху- 
дожественная публицистика, в сти-С  
хах. В этом ее сила и ее слабость. 
Отсюда же проистекает и ее могу­
чее влшщие в свое время и срав­
нительно быстрая утрата своего 
значения впоследствии. Чем шире 
гражданский поэт затрагивает те­
мы общественной жизни, тем бли­
же он к общенародному поэту, яв­
ляясь выразителем духа и стрем­

лений целой эпохи. Таким был у 
нас Некрасов, представитель умо­
настроений шестидесятых годов, 
провозгласивших раскрепоще ние 
общества. Поскольку заветы той 
эпохи не получили достаточного 
осуществления, поэзия Некрасова 
еще долгое время сохраняла свое 
действенное влияние, как слово 
«печальника народного». Чем уже 
захват в темах Г. П., тем злобо­
дневнее ее роль. Ряд авторов сти­
хотворений на гражданские темы 
давно уже совсем забыт, п их про­
изведения вызывали справедливую 
отповедь даже со стороны публи-. 
цистов той эпохи (напр., Добро­
любова) за проявленный у них 
мелкий характер обличений и ли­
кований.

Гражданская поэзия в отличие 
от поэзии политической, всецело 
связанной с определенными собы­
тиями в жизни государства, дает 
целые картины жизни с точки зре­
ния социальных идеалов. От соб­
ственно народной поэзии Г . П. 
отличается тем, что она может 
оказаться по своему строю не впол­
не доступной для широких масс. 
Но поэзия Некрасова, будучи по 
преимуществу гражданской, вме­
щала в себе и поэзию народную, 
так как многие произведения его 
написаны превосходно найденным 
особым складом и давно вошли в 
поэтический обиход народа (наир., 
«Коробейники», «Зеленый шум» и 
мн. др.),—как вмещала в себе и 
поэзию политическую (отклики на 
события дня). Что же касается до 
художественной стороны Г. П., то, 
конечно, пафос негодующего обли­
чения и призыва к общественной 
работе не есть прямая сфера по­
эзии, которая имеет темы, более от­
вечающие самому существу искус­
ства. Но, с другой стороны, как 
прекрасно выразился Тургенев, все 
может стать достоянием поэзии, 
если оно «образом ложится в душу 
писателя», так как «в деле искус­
ства вопрос как важнее вопроса 
что». И если Некрасов нередко 
спускался до тона газетной статьи, 
давая как бы стихотворный фелье­
тон, то он же знал и подъемы твор­
чества, создавая подлинно-художе­
ственные произведения, проникну­
тые гражданским воодушевлением, 
но и обнаруживающие значитель­
ную силу художественной фанта­
зии —как в области изобразитель-
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ной, так и звуковой. Однако, то 
знамя, под которым движется Г. 
II., бесспорно ограничивает диапа­
зон художественного размаха, ско­
рее удаляя поэзию от ее перво- 
истоков и сближая ее с областя­
ми, имеющими самостоятельное 
значение помимо деятельности 
искусства. В беззаветной предан­
ности общественному делу, чуть 
ли не до полного пренебрежения 
всяким-другим, и заключается па­
фос гражданской поэзии.

«...Поэтом можешь ты не быть, но 
гражданином быть обязан»—таков 
лозунг Некрасова, выражающий са­
мое существо гражданской поэзии.

К  гражданским поэтам у  нас 
еще принадлежат: Плещеев, Ники­
тин, Жемчужников, П. Я . (Якубо­
вич-Мел ьшин), Над сон и др.

Отдельные произведения Гражд. 
П. встречаются почти -у всех на­
ших поэтов, напр., Пушкина («Де­
ревня» и мн. др.), Тютчева и др.

Из западных гражданских поэтов 
у  нас популярны: Мария Конопниц- 
кая (польск.), Ада Негри (италь- 
янск.), а из более ранних: Беран­
же, Гюго (фраиц.) и др.

Иосиф Эйгес.

ГРАММАТИКА — отдел языковеде­
ния, заключающий в себе учение о 
формах слов и словосочетании, 
хотя нужно заметить, что такое 
значение этого термина отнюдь не 
является общепризнанным. «Грам­
матики» отдельных языков (и при 
том не только практические, но и 
научные, следовательно и сравни­
тельно - исторические грамматики 
отдельных ветвей и семейств) 
обыкновенно включают в себе и 
фонетику (учение о звуках), а не­
которые теоретики (см., например, 
Kies, , AY as ist Syntax?- Marburg 18‘Д ) 
причисляют сюда и семасиологию 
(учение о значениях слов независи­
мо от их формального членения). 
Таким образом в грамматике объ­
единяется нередко, в сущности, все 
языковедение. Правда, грамматика 
и в таком расширенном понима­
нии противополагается обычно сло­
варю, но сам словарь представляет­
ся приэтом, конечно, не как отдел 
науки, а как собрание научного ма­
териала. С другой стороны, de- 
Saussure в своем посмертном труде 
(Cours de linguistique generale, М б ) 
оставляет название «грамматики» 
только за статическим изучением

языка, т.-е. изучением состояния 
того или иного языка, как системы 
звуков, форм, значений в одну 
определенную эпоху, выдвигая та­
кое изучение на степень научного 
в противовес русско-немецкой шко­
ле, придающей ему лишь практи­
ческое значение. Возможность лее 
«исторической грамматики», как 
таковой, de-Saussui е отрицает. Деле­
ние языковедения на отделы силь­
но затрудняется внутренним един­
ством самого языка. В самом деле, 
огромное большинство фонетиче­
ских изменений обусловлено поло­
жением данного звука в слове, т.-е. 
связано с делением речи па слова. 
А  «слово» есть прежде всего факт 
грамматический (см. «слово» и 
«отдельное слово»). С другой сто­
роны, ни один звуковой факт не 
существует отдельно от значения 
его, так как даже отдельные звуки 
и слоги есть организованные ча­
стичные носители того значения, 
которым обладает та или иная 
сумма их. Противоположность 
«остановившегося» языка, как 
предмета «синхронического языко­
ведения». и языка в его истории, 
как предмета «диахронического 
языковедения», тоже сильно пре­
увеличена de-Saussur’0M (он видит 
тут 2 отдельных науки): ни один 
исторический факт не может быть 
понят без предварительной квали­
фикации его в статическом разре­
зе (нельзя, напр., говорить об исто­
рии какого-либо звука, не устано­
вивши предварительно, что такой 
звук существовал в вту или иную 
эпоху), и обратно, многие стати­
ческие факты языка, хотя и не 
большинство (ибо в большинстве 
они представляют действительно 
систему, самое собой объясняю­
щуюся), не могут быть поняты без 
исторического объяснения. Однако 
эта цельность предмета не должна 
препятствовать делению на отде­
лы, поскольку возможны отдель­
ные точки зрения па каждый язы­
ковый факт. Ведь и мироздание 
цельно, но это не помешало науке 
разбиться на отдельные «науки», 
которые в сущности так же беспо­
мощны rfpyr без друга, при истол­
ковании каждого отдельного фак­
та, как и отделы языковедения при 
истолковании фактов языка. Наи­
более целесообразным предста­
вляется предложенное Фортунато­
вым деление па 4 отдела: фонетн-
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ку, грамматику, семасиологию и 
лексикологию, соответственно 4-м 
возможным точкам зрения на ка­
ждый языковой факт: точке зрения 
звучания и физиологического вос­
произведения звука (фонетика), 
точке зрения членения речи в со­
ответствии с членением языковой 
мысли (грамматика), точке зрения 
соотношения языковых предста­
влений с миром реальным (учение 
о так наз. «реальных» значениях, 
семасиология) и точке зрения са­
мого объединения фактов звучания 
с фактами значения (учение о сло­
вах-—лексикология). С другой сто­
роны, деление это должно быть 
дополнено перекрестным делением 
(следовательно делением каждого 
из этих отделов) на статическую и 
п а  орическую  часть. О делении 
грамматики на морфологию и син­
таксис см. « Синтаксис», об «эти­
мологии» см. это слово.

Проф. А  Пешковский.

ГРАММАТИЧЕСКИЕ КЛАССЫ СЛОВ- клас­
сы слов, объединенных общими 
грамматическими признаками, т.-е. 
имеющих одинаковую грамматиче­
скую форму (см.) или формы, со­
относительные между собой по зна­
чению. Так, наир., глаголы (см.), 
существительные (см.), прилага­
тельные (см.) составляют особые 
Г. К. С., но, напр., местоимения (см.) 
не составляют в русском яз. особо­
го Г . К., п. ч. объединяются только 
по значению, а не по формам. Г. К. 
могут быть более общими и менее 
общими. Так* в классе глаголов 
в широком смысле мы можем вы­
делить с одной стороны класс слов 
с формами спряжения (см.), т.-е. 
глаголы в тесном смысле слова, 
класс причастий, класс дееприча­
стий, класс инфинитивов, с другой 
стороны—класс глаголов совершен­
ного вида и класс глаголов несовер­
шенного вида и т, д.; классы су­
ществительных и прилагательных 
по формальным признакам можно 
объединить в один класс склоняе­
мых слов или имен. Г. К., выделяе­
мые по одному признаку, могут 
заключать слова, входящие па дру­
гим признакам в разные классы. 
Так, прилагательные и причастия 
по присутствию форм согласования 
в роде, числе и падеже составляют 
один класс; в то же время прича­
стия по присутствию форм залогу

и вида и способности сочетаться 
с наречием входят в класс глаго­
лов в широком смысле, куда 
не входят прилагательные, 
имеющие этих форм; прошед­
шее время глаголов по присут­
ствию форм предикативного согла­
сования в роде и числе составляет 
один общий класс с т. н. краткими 
прилагательными (ср. терпел и 
бел), отличный как от класса гла­
голов в формах настоящего и буду­
щего врем, и повелительного накло­
нения, имеющих формы лица, но 
не имеющих формы согласования 
в роде, так и от класса прилага­
тельных и причастий, имеющих 
формы согласования не только- 
в роде и числе, но и в па­
деже. Наиболее общими Г. К. С. 
в русском языке являются К 
класс слов, имеющих формы, 
и '2. класс слов, не имеющих фор­
мы. Второй из них по формам са­
мих слов, конечно, не может быть 
разделен на классы, но может де­
литься на классы по своей роли 
в словосочетаниях (см. Части речи). 
Первый же можно в свою очередь 
делить на 2 класса: а) слова с фор­
мами словообразования (см.), но 
без форм словоизменения (см.), и
б) слова с формами словоизмене­
ния. И тот, и другой делятся на 
ь!Ьнее общие классы. Г . К. С ., выде­
ляемые по формам, определяющим 
их положение в предложении, наз. 
частями речи (см.).

Я. Д .

ГРАММАТИЧЕСКИЕ НАРЕЧИЯ. Слова, 
имеющие форму наречия, т.-е. фор­
му, показывающую отношение этих 
слов, как названий неглагольного 
признака (см. Глагольный при­
знак), к глаголу. Названием Г. Н. 
этот класс слов противополагается 
т. н. неграмматическим Н., т.-е. сло­
вам, употребляющимся в словосо­
четаниях с том же значением, но 
не имеющим формальных призна­
ков Н. В  русском яз. формальными 

^признаками Г. Н., образованных от 
прилагательных, являются суф­
фиксы -о и гски (последние обык­
новенно с приставкой по-): тепло, 
по-рыцарски; в значении Н. упо­
требляется также форма дат. ед. 
муж.-ср. р. прилагат. с предлогом 
по-: по-моему, по-хорошему, еще не 
совсем обособившаяся от прилага­
тельных. Не вполне Г. Н. являются 
Н., представляющие окаменевшую
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форму творит, пад. существитель­
ных: кругом, рысью.

Я. Д.

ГРОТЕСК (итальянок, grottesca) — 
в .основном своем смысле обозна­
чает арабески наподобие тех, ко­
торые были найдены в древних 
погребенных под землей строениях. 
Обычно слово это служит для обо­
значения смешного, странного или 
исключительного явления, и с 
этой стороны «гротеск» .может 
иметь значение известного приема 
в области искусства вообще и 
литературы, в частности. Гротеск 
является несомненно одним из на­
иболее ярких приемов «остранне- 
ния» (термин «Одояза»—см. «Фор­
мальная школа»—от слова «стран­
ный») действительности, т.-е. твор-ч 
ческой ее реконструкции, ибо 
в гротеске перемещены плоскости, 
в которых известное явление 
обычно строится, фон, на котором 
оно разыгрывается, и т. п. Черты 
гротеска есть, например, у Раблэ 
(«Гаргантюа и Пантагрюэль»), у 
Сервантеса в «Дон-Кихоте», у
Э. Т. А . Гофмана, а из русских пи­
сателей, например, у Гоголя, кото­
рый, то гиперболизирует (см. гипер­
бола) данность, то производит в 
ней определенные сдвиги, сливая 
план реальный с планом фанта­
стическим (напр., «Ночь перед Ро­
ждеством»), или образуя переме­
щения в плане реальном («Иван 
Федорович Шпонька и его тетуш­
ка», где дан женственный Ш понь­
ка и мужественная тетушка; 
«Нос»). Гротеск может «остран- 
нять» данность или в сторону тра­
гической углубленности («Страш­
ная месть» Гоголя) или наоборот 
в сторону комедийной плоскост­
ности (Бобчинский и Добчинский, 
представляющие собою раздвое­
ние некоторого единого образа). 
Следует однако сказать, что о тра­
гизме гротеска может быть речь 
только в условном смысле, ибо гро­
теск, увеличивая лишь размеры 
известного явления, меняя комби­

нацию составляющих его элемен­
тов и т. п.,—усиливает данное явле­
ние не качественно, а количествен­
но, т. е. делает видимым и для не­
вооруженного глаза скрытый в дан­
ном явлений трагизм (см. Жанр).

Я . Зунделовт.

ГУБНЫЕ ЗВУКИ —звуки, образуемые* 
с помощью губ. Г. 8. делятся на би­
лабиальные, образуемые сближени­
ем губ между собою, и губнозубныеу 
при произношении которых нижняя 
губа зажимается между зубами. 
Билабиальные согласные звуки мо­
гут быть взрывными, если губы 
сжимаются плотно и затем быстро- 
разжимаются от напора выдыхае­
мого воздуха,—сюда относятся 
русские б, п твердые и мягкие—и 
фрикативными, если губы только 
сближены и между ними остается 
узкая щель, проходя через которую 
выдыхаемый воздух производит 
заметный шум. К фрикативным би­
лабиальным звукам относятся осо­
бого рода в, обозначаемое в науч­
ной транскрипции обычно буквою 
W , и особого рода ф. В русском яз. 
е й  ф билабиальные встречаются 
очень редко, кажется, только перед 
неударяемым у . Билабиальное & 
существует, между прочим, ва 
французском и английском языках* 
наприм., во Франц, moi, toi. oiseau 
(произнос.mw-s twa, wazo). При не­
сколько меньшем сближении губ и 
при участий голоса, причем губы 
несколько выпячиваются вперед* 
получаются губные гласные; в рус­
ском яз. сюда относятся у  и о; 
к губным гласным принадлежат 
также и нем. и, б (фран. и. ей). Рез­
кой границы между билабиальным 
согласным звуком w n  гласным1 
звуком у  нет; поэтому, при переда­
че иностранного w пишут и у  и в: 
туалет, Уэльс, но Вашингтон. 
Губнозубные звуки в русском яз.— 
только фрикативные согласные в; 
и ф твердые и мягкие.

Н. д .
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ДАДАИЗМ—литературная группа, 

напиравшая на своем знамении 
ничего не означающее звукосочета­
ние «Дада», впервые выступила на 
третьем году мировой войны в 
Швейцарии, откуда лозунги да­
даизма перебросились в Берлин н̂  
Париж. Последний и стал главным 
штабом дадаизма, деятельность ко­
торого, вообще, никогда не была 
значительна—даже в период его 
«расцвета» в первые три года су­
ществования—весьма быстро идя 
под уклон с тем, чтобы в настоя­
щее время почти совсем прекра­
титься.

Несмотря на то, что дадаизм в 
•сущности, уже . в прошлом,—он 
останавливает внимание не столь­
ко в силу своей художественной 
значимости, сколько, как чрезвы­
чайно яркий показатель мироощу­
щения писательской группы (пра­
йда, незначительной), в эпоху ве­
ликой войны. Нечеловеческое на­
пряжение душевных сил, какое 
^вызвала война,—напряжение, по­
влекшее за собой столь ясно ощу­
тимый ныне сдвиг духовной куль­
туры и сказавшееся в необходимо­
сти в -«.большой серьез» поднять 
вопрос о переоценке многих ценно­
стей—разрядилось с одной сторо­
ны в художественном слове созда­
нием экспрессионизма и унанимиз­
ма, с другой—отмежевавшимся да­
даизмом. К «Дада» примкнули те, 
кои оказались немощными в «боль­
шой серьез» поднять вопрос о 
смысле происходящих социальных 
потрясений; и тем более дадаисты 
не могли сделать никаких выво­
дов. К «Дада» примкнули те, кто 
захотел отмахнуться от необхо­
димости произвести оценку своего 
мироощущения до войны, ибо зна­
ли, что приговор будет беспощад­
ным. К «Дада» примкнули те, кто 
нуждался в дурмане более силь­

ном, чем кокаин и морфий, ибо 
наркозы все же не могли заставить 
забыть то, что происходило на 
фронтах. И дадаизм решился на 
героическую меру—он просто за­
был все, что произошло, а Филипп 
Супо, один из главарей группы, 
торжественно провозгласил: «У 
Дада нет памяти». Произведя та­
кую операцию—заставив себя по­
терять память—дадаизм стал из- . 
обретать всё те средства, какие 
могли бы его застраховать от не­
ожиданных реминисценций. Пер­
вым из таких средств явился по­
ход против интеллекта, который 
может быть опасен, ибо ставит не­
которые проблемы, связанные с 
пережитым. И тот же упоминаемый 
выше Супо заявил: «Дада не лю­
бит интеллекта». Тзара, видней­
ший дадаист, добавил: «Дада— 
идиот», а Араган беззапеляцион- 
но возгласил: «Переходить от идеи 
к идее невозможно». Но так как в 
интеллекте и для дадаизма было 
все же нечто прельстительное, да­
даисты, в пылу полемики, стали 
себе противоречить и признали 
право именоваться идиотами и за 
всеми теми, кто не отрццал необ­
ходимости интеллекта. Так, Пи- 
кобиа объявил: «Ты человек серь­
езный,—значит идиот», с ним со­
гласился и Тзара: «Человек интел­
лектуальный—подлинный и типич­
ный идиот».

Едва ли есть нужда вскрывать 
далее противоречия в предпосыл­
ках дадаизма. Его основной нерв— 
живи сегодня, забудь о вчера и не 
думай о завтра: «Дада против бу­
дущего. Наплюем на человечество» 
(Тзара). Этот идеологический прин­
цип заквасил поэзию и прозу да­
даизма, который, поскольку кос­
немся чисто художественной сто­
роны «Дада» использовал все 
приемы крайнего футуризма, ело-
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варно обогатив последний огром­
ным количеством неологизмов, яв­
но непристойного характера.

Евгений Лани.

ДАКТИЛЬ— греческая стопа в один 
долгий и два кратких слога, по 
схеме:

В нашем ударном стихосложении 
дактиль — основная трехдольная 
стопа (см. Ритм). Путем однослож­
ной анакрусы получаем так назы­
ваемый амфибрахий, путем дву­
сложной—анапест. В русском сти­
хе из трехдольников наиболее упо­
требителен именно анапест, дак­
тиль же употребляется реже дру­
гих (если не считать гекеаметра). 
Трехдольный стих употребляет 
три слора (см.) «а»> «в» и «с»; дак­
тиль предпочитает форму «в», ана­
круса увеличивает употребление 
слора «с». Трех дольные стопы лег­
ко поддаются паузованиям и вся­
кого рода сложным инверсиям (ср. 
«Я, матерь божия...» у Лермонтова).

С. П. Б .

ДВОЙСТВЕННОЕ ЧИСЛО. См. Число.

ДВУГЛАСНЫЕ. То же, что дифтонги.

ДЕЕПРИЧАСТИЕ. Глагольная форма 
русского яз., имеющая формы ви­
да и залога, сохраняющая упра­
вление глагола (см.), вступающая 
в сочетание только с глагольными 
словами (см.) и обозначающая гла­
гольный признак или предмет, как 
вместилище глагольного признака. 
Относясь к глагольному слову и 
обозначая действие или состояние 
того же лица, которое является 
субъектом действия или состоя­
ния, обозначенного этим глаголь­
ным словом, Д . этим самым отно­
сится к существительному, с кото­
рым связано это глагольное слово: 
кучер остановил лошадей, туго на­

тянув возжи; доктор велел больному 
лежать, нс вставая с постели и пр. 
Сходные с русским Д . формы су­
ществуют и в других индоевропей­
ских яз., ср. лат. геруДий, франц. 
оборот причастия с частицей еп . 
По происхождению Д . восходит 
к бесчленной (краткой) форме имен, 
пад. причастия и возникло в древ­
нерусском яз. вследствие потери 
форм склонения бесчленных при­
частий.

И. Д.

ДЕЙСТВИТЕЛЬНЫЙ ЗАЛОГ. В тради­
ционных грамматиках так наз. пе-
реходные глаголы (см.), т.-е. Д . 3 . 
противополагается не только стра­
дательному, возвратному и взаим­
ному от тех же основ, но и средне­
му, к которому там относятся непе­
реходные глаголы с другими осно­
вами, по форме ничем не отличаю­
щиеся от глаголов, относимых 
к Д . 3. Т. к. с чисто грамматической 
точки зрения залог—лишь одна иа 
соотносительных глагольных форм,, 
обозначающих отношение субъекта 
и объекта действия к речи,, 
то можно говорить о Д . 3. 
только, как об известной гла­
гольной форме, в ее соотно­
шении с другой глагольной формой 
от той же глагольной основы. По­
этому, оставаясь при термине Д . 3 ., 
можно называть так не переходные 
глаголы сами по себе, а ту форму 
глаголов, при которой они являют­
ся переходными, если с ней соотно­
сительна другая форма от тех же 
глагольных основ, делающая их не­
переходными, т.-е. напр. мыть—Д . 3. 
в соотношении с формой мыться и 
пр. Термин Д . 3. и самое понятие 
Д . 3. взяты из грамматик класси­
ческих яз., в которых различались, 
по залогам только глаголы пере­
ходные. См. Залоги.

я. Л
ДЕКАДЕНТ (от французского слова. 

Dlcadens —упадок)—упадочник. Упа­
дочником называют человека с. 
больными нервами, с ярко выра­
женными признаками вырождения. 
Бывают эпохи, когда одряхлевшие, 
отжившие классы переживают де­
каданс. Когда-то на заре хри­
стианства Рим Нерона, этого ти­
пичного упадочника, переживал 
эпоху физического и морально­
го разложения. Пресыщенные ра­
бовладельцы, оторванные от произ­
водственного процесса, утратили 
здоровый инстинкт жизни, утра­
тили способность отличать добро 
от зла, прекрасное от безобразного. 
В старых богов они уже не могли 
верить, новых богов не способны 
были создать. В  предчувствии ги­
бели они переживали смертную то­
ску —laedium vitae— и часто среди 
оргий утонченные упадочники 
вскрывали себе жилы... Сумерки бо­
гов пережили когда-то представи­
тели утонченной Александрийской 
культуры. Тот же декаданс пере­
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живают буржуазные классы Евро- 
лы в конце 19 века. „L ’homme fin du 
-siecle41-—человек конца века—обыч­
ное выражение наших современни­
ков незадолго до революции.

Этот же термин «декадент» стал 
достоянием современного искус­
ства, искусства модернизирован­
ного.

Писатели, живописцы, музыкан­
ты  конца X I X  века выразили боль­
ную душу больного века в своем 
'болезненном творчестве.

К. Бальмонт определяет худож- 
■ника-декадента в своей книге «Гор­
ные вершины», как утонченного 
художника, гибнущего в силу своей 
утонченности.

«тКак показывает самое слово — 
говорит он — декаденты являются 
представителями эпохи упадка, это 
люди, которые мыслят и чувствуют 
на рубеже двух периодов, одного 
законченного, другого—еще не на­
бродившегося. Они видели, что ве­
черняя заря уже дожила, но рас­
свет еще спит где-то за гранями 

горизонта декадентов. От этого 
песни декадентов—песни сумерок 
и ночи. Они развенчивают все ста­
рое, потому что оно потеряло свою 

.душу и сделалось безжизненной 
-схемой. Но, предшествуя новому, 
они сами, выросшие на старом, не 
”в. силах видеть это новое воочию— 
вот почему в их настроениях, ря- 

.дом с самыми восторженными 
вспышками, так мной) больной 

.тоски».
В последнюю четверть века во 

Франции в литературе возникло 
•течение, которое приняло кличку 
«декаденты» (упадочники), как на­
звание своей школы. Это течение 
культивировало цветы зла, крайний 
индивидуализм, утонченности, из­
вращенности, мистику, соединен­
ную с эротизмом, аморализм, анти­
общественность.

Декаденты проповедывали «много 
презрения к человеку и борьбу про­
тив кричащей любви и глупой 
скуки». В области художественных 
устремлений декаденты предпочи­
тают далекое, давно прошедшее 
(пассеизм) современности. Они, по­
добно герою Гюисманса (роман 
«Наоборот») любят убегать из 
«тюрьмы своего века в отдаленные 
эпохи». Основное настроение де­
кадентов — смертная тоска, пред­
чувствие гибели, страх перед 

. жизнью и ужас перед смертью, не­

нависть к грядущему, которое су­
лит торжество идей новых, силь­
ных классов, творящих новую 
жизнь.

Утомленные от безделья, с обна­
женными нервами, декаденты лю­
бят полузвуки и полутона, полу- 
краски, полуслова. ‘Они замыка­
ются в одиночество, уходят от 
толпы, от коллективной жизни 
«в башню из слоновой кости».

Для их болезненно кричащих 
нервов «тяжела земная зелень и 
слишком сини небеса». Они пред­
почитают сумерки. Они любят не- 
ощюделенное, неясное, зыбкое, 
двусмысленное. «Джиоконда» Лео- 

.нардо да-Винчи, эта красавица с 
загадочной двусмысленной улыб­
кой, точно воплотившая в своей 
душе два лика—и господа, и дья­
вола, лик мадонны и грех содом­
ский—является излюбленным обра­
зом художником-декадентов.

«В зыбких и твердых устах
Ведений тьмы залегли..!
Вечно и «да» в них и «нет».

Двойственность переживаний, и 
да, и нет, типичны для декадентов, 
стоящих на перекрестке двух эпох, 
мечущихся между враждебными 
социальными группами.

Душ у больной эпохи, душу 
переутонченного, физически под­
точенного человека выразил в 
своей философии Фридрих Ницше, 
драматурги — Метерлинк, Ибсен, 
Гауптман, художники конца ве­
ка Г. Д ’Аннунцио, Гюисманс и 
Пшебышевский, поэты — Оскар 
Уальд, Поль Верлэн, Ш арль Бод- 
л э р ,' Стефан Маллярме и Артур 
Рембо, живописцы—Густав Моро, 
Ропс, Обри Бердслей, Одиллон Ре­
дон, композитор Дебюсси г> ■своих 
утонченных произведениях.

В романах Гюисманса «Наобо­
рот» и Пшибышевского «Ношо Sa­
piens» выведены типичные упадоч­
ники-декаденты, сверхчеловеки из 
господствующего, изжившего себя 
класса, стоящие по ту сторону 
добра и зла.

Утонченники, крайние индиви­
дуалисты, неврастеники, истерики, 
пресыщенные жизнью и утрати­
вшие физическую силу, рано одрях­
левшие душою и телом люди—де­
каденты являются яркими показа­
телями социального распада.- Они 
красноречиво свидетельствуют, что 
класс господствующий изжил себя.
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что в его жизни «догорели огни, 
облетели цветы».

У нас в России в конце 80-х и 
начале 90-х годов выдвинулся це­
лый ряд поэтов, которые называли 
•себя декадентами. Как декаденты 
выступили К. Бальмонт, В. Брю­
сов, Коневской, Миропольский,

А . Добролюбов, Ф. Сологуб, Д . Ме­
режковский, Зйнаида Гиппиус, В . В. 
Розанов в своих сборниках 90-х го­
дов, после, разгрома «Наредной 
Воли».

В сумеречную эпоху безвременья, 
бездорожья и всероссийской исте­
рики пришли Треплевы, неврасте­
ники из Чеховской «Чайки».

Русские декаденты крайний 
индивидуализм противопоставили 
беззаветной самоотверженности по­
коления общественников-народни- 
ков. Они явились типичными 
людьми современного города, с 
♦его отравами- пьянящими, с его 
противоречиями, с его буржуаз­
н ой  утонченной интеллигенцией. 
Предшественником их явился Ф. М. 
Достоевский творец Карамазо­
вых, Раскольниковых, Голядки- 

-ных, Кирилловых, Свидригайло­
вых и Ставрогиных. Недаром 

Ф . Ницше называл Достоевского 
своим учителем, а русские ницше- 
анствующие декаденты разверты­
вали свое творчество под знаком
ф . Достоевского. Русское декадент­
ство, как литературное течение, 
явилось подражанием западно-ев­
ропейским готовым образцам, и по­
добно вольтерьянству, байронизму 
зачастую являлось позой и жестом.

И подобно тому, как Онегин ока­
зался москвцчем в плаще Чайльд 
Гарольда, «в Гарольдовом плаще», 
так Бальмонт, Валерий Брюсов, 
Ф . Сологуб, воспевавшие в первых 
-своих сборниках «чудовищный раз­
врат с его неутолимою усладой» 
и воспевавшие «хулу пад ми­
ром», по меткому выражению У ру­
сова, хотели «изумить мир злодей­
ством» и принимали «кровожадные 
гримасы».

Русское декадентство было бун­
том новых поэтов против устано­
вившихся канонов. Это был не 
столько упадок, сколько отпадение 
от гражданских настроений, от 
■культа общественности. Этот пе­
риод прошел для многих из поэтов: 
«Мы были дерзки,' были дети»,— 
вспоминал об этом раннем периоде 
Валерий Брюсов, переводивший

стих. Верлэна, Артура Рембо, Ме­
терлинка в своих первых сборниках.

Поза и жест декадентства мно­
гих ввели в заблуждение в России 
и внесли много путаницы в опре­
деление характера поэзии и твор­
чества талантливых писателей на­
ших в конце 19 века. Но элементы 
упадка, предчувствие гибели, на­
строения, идеология отживших со­
циальных слоен, ужас перед гря­
дущим, двойственность пережива­
ний можно объяснить, однако, не 
только литературным заимствова­
нием. Самое заимствование отве­
чало душевному запросу многих и 
свидетельствовало, что конец ухо­
дящего века и начало нового связа­
ны с великими потрясениями. Пред­
чувствием этих потрясений яви­
лось творчество наших крайних ин­
дивидуалистов, охваченных поги­
бельной тоской и болезнью душев­
ного разлада и распада.

В  конце 19 века, накануне 1905 г., 
декадентами является горсточка 
писателей. После разгрома револю­
ции 1905 года эпоха обществен­
ного и литературного распада за­
хватывают широкие читательские 
слои городского мещанства.

Термины: декадент, упадочник, 
вырожденец—в последние десяти­
летия стали широкоупотребитель­
ным в России. Но пользоваться им 
следует с большой осмотрительно­
стью. Нехмец Макс Нордау в своей 
нашумевшей, легкомысленной кни­
ге «Вырождение» к упадочникам от- 

% нес всех выдающихся художников 
целой эпохи. Вырожденцами ска­
зались в ней и Лев Толстой, и Ваг­
нер, и Г . Ибсен,, все те великие 
творцы, которые в силу своей ге­
ниальности поднимались над уров­
нем своего века.

Макс Нордау должен быть серь- 
езным предостережением для вся­
кого, кто любит отделаться от вдум­
чивого анализа литературного яв­
ления готовой кличкой, готовым 
ярлыком. Как часто мы забываем 
гениальные слова Гете:

«Коль скоро недочет в понятиях
случится,

Их можно словом заменить».

У  нас часто всех символистов на­
зывают декадентами, смешивая 
в одну кучу и крайних индивидуа­
листов, и соборников, не вдумы­
ваясь в эволюцию творчества В а­
лерия Брюсдва, К. Бальмонта,
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А . Добролюбова, которые посте­
пенно отходили от поэзии упадоч­
ничества.

БИБЛ ИОГРАФ И Я.
«Модернисты, их предшествен­

ники и критическая литература 
о них», Одесса, 1908 г. (указатель 
литературы).

Де-ля-Барт — Импрессионизм — 
символизм и декадентство.

К . Бальмонт — «Горные верши­
ны»—статья «Элементарные слова 
о символической поэзии».

Д . Мережковский—«Декадентство 
и общественность». Весы, 1906 г., 
кн. 5.

A. Усов—Несколько слов о дека­
дентах. Сев. Вестник, 1903 г., кн. 8.

Ф. Маковский — Что такое рус­
ское декадентство. — Образование 
1905 г., 9.

Н. Михайловский—см. собрание 
сочинений, огл. X  тома.

Неведомский—Модернистское по­
хмелье— сборн. «Вершины».

Литературный распад, I, II вы­
пуски—ряд статей марксистов.

Неведомский — 80-е, 90-е годы
в нашей литературе. Истор. России 
19 века, т. X , етр. 1—116.

B. Чернов—Модернизм в русской 
поэзии. «Вестник Евр.». 1910 г., 
кн. 11, 12.

C. Венгеров—т. I. Основные чер­
ты русской литературы с приба­
влением этюд. «Победители или по­
бежденные». Во 2-м изд. 1909 г.

И. Гофштеттер — Поэзия выро­
ждения, философские и психологи-# 
ческис мотивы декадентства. СПБ. 
190Я г.

Баженов — Символисты и дека­
денты психиатр., см. сб. «Помощь».

Войтоловскпй — Текущий момент 
и текущая литература. СПБ. 1908 г.

77. Коган—Очерк по истории но­
вейшей литературы. Т. III Совре­
менника.

В. Львов-Рогачевский—История 
повейшей русской литературы.

А . Фомин—Библиография новей­
шей русской литературы. О лите­
ратуре X X  в., под редакцией Вен­
герова. Т. II.

В. Львов-Рогачевский.

ДЕТЕКТИВНЫЙ РОМАН. В основе тер­
мина «детективный роман» ле­
жит английский глагол detect—от­
крывать, обнаруживать (а еще 
дальше—латинский V a, detective по 
английски обозначает сыщик. Уже
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этим словопроизводством вскры­
вается наличие двух значений по­
нятия детективного романа: одно­
го—родового, и другого—более тес­
ного—видового. Детективный ро­
ман, в родовом смысле, построен 
на фабуле, заключающей в себе 
тайну, которая подлежит раскры­
тию. Такое определение, очевидно, 
исключает необходимость участия 
в развиваемой, фабуле сыщика, 
этого главного героя большинства 
современных детективных романов, 
которые являются лишь видом де­
тективного романа в широком 
смысле. С другой стороны—родо­
вое понятие детективного романа 
не включает и криминальной осно­
вы центральной фабулы—основы, 
всегда окрашивающей тему,—в ка­
кой участвует агент сыскной поли­
ции или сыщик-любитель. Таким 
образом ядром фабулы является 
некая тайна, раскрываемая дей­
ствующими лицами аналитическим: 
методом. Классическим образцом 
такого произведения был и остал­
ся по сие время «Золотой жук»— 
По. Сплошь и рядом это раскрытие 
обрастает в развертывании сюжета 
приключениями, но, оставаясь цен­
тральным ядром сюжета, позво­
ляет выделить роман из серии 
«приключательских» романов и за­
крепить за ним термин детектива. 
В этом смысле едва ли не самым 
показательным детективным писа­
телем является Стивенсон с «го 
«Островом сокровищ».

Рядом с указанным толкованием 
термина детективного романа в ли­
тературе возникло иное—более уз­
кое. Последнее толкование разу­
меет под детективом особый вид 
литературных произведений—рома­
нов, новелл и пр.—в коих дей­
ствующим лицом является сы­
щик, призванный раскрыть какое- 
либо преступление. Развертывание 
сюжета идет обычно несколько' 
шаблонным путем: завязкой про­
изведения служит таинственная 
криминальная драма, либо некая 
опасность, грозящая одному из 
действующих лиц. В первом слу­
чае сыщик, призванный на место 
драмы, находит какие-либо неза­
метные неискушенному взгляду 
следы, дающие ему в руки нить 
к* восстановлению всех деталей 
происшествия, и, в конечном сче­
те, приводящую к поимке пре­
ступника. Во втором случае—учи-
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тывая такие же незаметные об­
стоятельства в жизни лица, кото­
рому угрожает опасность, сыщик 
постепенно доходит до раскрытие 
источника последней и обезврежи­
вает преступника. В  пределах этих 
шаблонов изобретательность авто­
ра создает много любопытных кол­
лизий, а наблюдательность глав­
ного героя—сыщика—и его обычно 
острая способность индуктивного 
мышления обеспечивают такому 
роду произведений неослабное вни­
мание читателей, стремящихся не 
пропустить отдельных звеньев раз­
вертываемой автором логической 
цепи умозаключений. Это вни­
мание подкрепляется также и 
умелой установкой криминально­
го сюжета, а любопытство и 
желание узнать исход завязав­
шейся борьбы разогревается по­
стоянными коцтр-ударами преступ­
ника.

Благодаря указанным качествам 
детектива, как вида романа с  при­
ключениями, благодаря, наконец, 
присущ ему широким читательским 
кругам интересу к' криминальным 
сюжетам, — детективному роману 
обеспечивается завидйая популяр­
ность. Это обстоятельство обычно 
учитывается авторами и издате­
лями, наводняющими книжный 
рынок детективной макулатурой. 
Стоит только вспомнить полосу 
пинкертоновщины у нас и серию 
современных бульварных сыщиц­
ких романов на Западе, находящих 
хороший сбыт, чтобы признать 
успех детектива у  читательской 
публики.

Авторами детективного, романа 
н новеллы являются по пре­
имуществу англичане и амери­
канцы. И з них .многие сумели 
создать произведения, не ли­
шенные художественных досто­
инств.

Не говоря уже о По, одном из 
зачинателей сыщицкого романа 
(Убийство на улице Морг, Тайна 
Марии Роже и др.), следует на­
звать Честертона с его The Innocence 
of father Brown. Конан Дойля с при­
ключениями Ш ерлока Холм са; Оп- 
пенгейма, Уоллеса и некот. др.

У  французов признанным авто­
ром такого рода романов является 
Габорио, лет сорок-пятьдесят на­
зад популярный своим «Лекоком», 
а в настоящее время Леблан и 
Л еру; в других странах писатели

Словарь литер. терминов.

Не уделяли внимания детективно­
му роману.

Евгений Лани.

ДЕТСКАЯ ЛИТЕРАТУРА. Термин этот 
обозначает как произведения, спе­
циально предназначенные для дет­
ского чтения, так и оказавшиеся 
пригодными для него, хотя они и 
предназначались первоначально для 
взрослых. Среди второй группы 
произведений есть такие, которые 
вошли в круг детского чтения 
вскоре после своего появления (на­
пример, «Каштанка», «Белолобый», 
«Детвора» Чехова, «Дети подзе­
мелья», т. е. «В дурном обществе» 
Короленко) и такие, которые пе­
решли в детскую литературу лишь 
тогда, когда, с изменением вкусов 
и интересов перестали отвечать 
спросу взрослого читателя (ср., 
напр., «Робинзон Крузо» Дефо* 
«Хижина дяди Тома» Бичер-Стоу, 
Сказки Андерсена, Басни Крыло­
ва). Некоторые из подобных про­
изведений мировой литературы 
становились детским чтением це­
ликом, другие же (напр., «Дон- 
Кихот» Сервантеса и «Путешествие 
Гулливера» Свифта) лишь в пере­
работанном и сокращенном виде.

Но если некоторые из произведе­
ний литературы взрослых дела­
лись любимыми книгами детей, то 
с другой стороны очень многие из 
книг, написанных специально для 
детей, отклика у  юных читателей 
не находили. Дело в*том, что, как 
и для народа (см. статью «Народ­
ная литература»), писать для де­
тей чрезвычайно трудно. Во-пер­
вых, очень нелегко выработать до­
ступный для детского понимания 
язык (прекрасный образец такого 
языка дал Лев Толстой в своей 
знаменитой «Книге для чтения», со­
ставленной им, по его собствено- 
му признанию, при содействии са­
мих деревенских школьников); во- 
вторых, нельзя забывать отличия 
детской психологии от психологии 
взрослого человека и проистекаю­
щей отсюда разницы в эстетиче­
ских оценках: детям нравится мно­
гое такое, что почти совсем не тро­
гает взрослого; в-третьих, прихо­
дится учитывать неодинаковость 
вкусов, интересов и понимания в 
зависимости от возраста юных чи­
тателей: психика ребенка изме: 
няется значительнее быстрее, чем 
психика взрослого человека; в чет­

7
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вертых, нельзя упускать из виду 
дифференциацию детских читате­

лей в социальном отношении (напр., 
литература для деревенских детей 
во многом должна быть иною, чем 
для городских) и т. д. Автору, что­
бы достичь намеченной цели, надо 
отчетливо представлять себе—для 
какой категории юных читателей он 
пишет. Восприятие ребенком чи­
таемой им книги в гораздо боль­
шей степени обусловлено привыч­
ными ему представлениями о жиз­
ни* чем у взрослого человека, раз­
вившего в себе способность к от­
влечению от окружающей обста­
новки. Вот почему иногда прекрас­
ные книги, написанные для детей 
рдной национальной культуры, 
оказываются недостаточно подхо­
дящими для детей другого народа. 
Так, многие английские книжки 
для маленьких детей остаются в 
России без читателя: слишком да­
лек во многом быт английских де­
тей от условий жизни русского 
ребенка.

Задача писателя для детей ос­
ложняется еще тем, что ему при­
ходится быть педагогом: сообразо­
ваться с требованиями правильно­
го воспитания. Это не значит, что­
бы произведения детского писате­
ля были пропитаны моралью и про­
поведью (а эту ошибку делали и 
делают очень многие пишущие для 
детей), но во всяком случае автор 
детской книги несет неизмеримо 
большую нравственную ответствен­
ность за свое произведение, чем 
писатель для взрослых. Детская 
художественная литература всегда 
подвергается критике не только 
эстетической, но и педагогической.

В последние десятилетий, с раз­
витием экспериментальной психо­
логии, а также педагогической пси­
хологии, увеличилось стремление 
изучить жизнь ребенка всесторон­
не и в частности изучить его, как 
особый тип читателя. Выводы, сде­
ланные из подобных психологиче­
ских и педагогических наблюдений, 
легли в основу тех требований, ко­
торые должен предъявлять к себе 
каждый честно работающий автор 
детской книги.

Педагогика рекомендует для де­
тей книги, повышающие чувство 
жизни, внушающие бодрость и 
жизнерадостность, и предостере­
гает от книг, погружающих юного 
.читателя в пессимизм и резиньян-

цию. Автору детских книг при­
ходится воздерживаться от описа­
ния жестоких и грубых, хотя, может 
быть, и реально верных, картин. 
Но, с другой стороны, он должен 
избегнуть излишней сентименталь­
ности и слезливости, которыми, 
однако, грешили и до сих пор гре­
шат многие из детских писатедой 
(особенно отличаются этим авторы 
немецких повестей). Правдивость 
и искренность тона—одно из необ­
ходимых условий детской книги.

Но в разрешении ряда проблем, 
связанных с детской литературой, 
педагогическая и художественная 
мысль не установили единого 
взгляда. Так, много споров вызы­
вает у педагогов вопрос о пользе 
или вреде сказки, как материала 
для детского чтения. Многие ука­
зывают, что сказка приводит к не­
правильной оценке жизненных яв­
лений, приучает к излишней идеа­
лизации окружающего, развивает 
безгранично фантазию, а также за­
громождает память ненужными 
фактами. Сильное гонение на сказ­
ку было в 60-е годы, когда, наобо­
рот, старались вводить в детскую 
литературу преимущественно поло­
жительные знания. Большинство 
же лиц, занимающихся детской 
литературой и детской психоло­
гией, убеждены в том, что сказка, 
особенно народная (конечно, не 
каждая, а лишь для детей предназ­
наченная или ставшая детской)— 
одно из лучших чтений для детей, 
так как своею отчетливого образ­
ностью, яркостью и вместе с  тем 
простотою языка, здоровым опти­
мизмом, -ясной моралью—прекрас­
но влияет на ребенка в отноше­
нии художественном и в отноше­
нии нравственном. От издателя 
сказок для детей требуется лишь 
надлежащий выбор (ведь в народе 
сказка б. ч. творчество взрослых 
для взрослых, а не для детей, см. 
статью «Сказка»).

Спор вызывает и другой вопрос: 
допустимы ли сокращения и пере­
работки для детей художественных 
произведений. Против сокращения 
протестует как бы само произведе­
ние, эстетическая ценность коего 
понижается при всяком его насиль­
ственном изменении, но педагогиче­
ские соображения (несоответствие 
некоторых картин и рассуждений 
или требованиям морали или дет­
скому пониманию, или детскому
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вкусу) невольно на переработку и 
сокращение сами собой наталки­
вают. Успех подобных операций 
над текстом зависит от чутья и 
такта того лица, который приспо­
собляет книгу для детского чтения.

Вызывает резкую, критику такое 
обычное и необходимое явление для 
взрослого читателя, как журнали­
стика. Не вредно ли для детей чте­
ние какой-нибудь повести по ча­
стям, расположенным в разных 
Ж/М* периодического издания. Боль­
шие промежутки времени между 
-выходам в свет последовательных 
№№ затемняют впечатление и не 
дают целостного восприятия. Мно­
гие издатели детских журналов, 
однако, выходят из затруднения 
составлением отдельных №N9 жур­
нала со вполне законченными 
статьями.
. Не малый интерес вызывают 
произведения, написанные самими 
детьми. Опыт показал, что неко­
торые- из таких детских писаний 
встречают сочувственное отноше- 
шение у  детей-читателей, и неко­
торые школы практикуют обычаи 
обмениваться ученическими ж ур­
налами.

Обозревая историю специально 
детской литературы, нетрудно уста­
новить связь ее с общим ходом 
литературного развития в преде­
лах той или другой национально­
сти или в мировом масштабе. З а­
мечено только исследователями, 
что отмирающие направления в 
литературе для взрослых еще дол­
гое время остаются жить в литера­
туре детской (примеры указаны 
выше), а некоторые произведения 
остаются в ней на века. Сентимен­
тализм, романтизм, художествен­
ный реализм* народничество, сим­
волизм—все эти направления в 
русской литературе X IX  в. нашли 
отражения и в литературе детской.

Не давая систематич. истории 
детской литературы, укажу лишь 
цмена наиболее известных детских 
писателей. В особую группу вы­
деляются превосходные образцы 
детской литературы вроде сказок 
Пушкина , Конек-Горбунок Ершо- 
т , Сказки Кота Мурлыки (цсевд 
Н. П . Вагнера).

Сентиментальным тоном отлича­
ются сочинения из детской жизни: 
Анненской, Сысоевой, Мелиховской, 
Шмидт, Лукашевич, ТолычевОй, 
Доганович. Романтизмом и идеа­

ДЕТ

лизмом окрашены произведения 
Тур, Станюковича, Немировича- 
Данченко. Большою популярностью, 
правда, в среде городской интел­
лигенции, пользуются повести Чар- 
ской, с педагогической точки зре­
ния вызывающие, однако, много 
возражений. В  народническом ду­
хе написаны произведения Засо- 
димского, Круглова, Познякова, 
Ульянова, Митропольского. Образ­
цы исторической беллетристики 
дали: Разин, Лапин, Чистяков, Ро­
гова, Мунт-Валуева3 Авенариус, 
Алтаев, Сизова, Рубакин; в обла­
сти этнографической и географи­
ческой беллетристики известны 
имена: Рубакина, Симоновой, Но- 
силова, Слепцова. Из писателей, 
писавших преимущественно для 
взрослых, уделили внимание дет­
ской литературе: Потапенко, Ба- 
ранцевич, Мамин-Сибиряк. Громад­
ное значение имеют детские и на­
родные рассказы Льва Толстого. 
Для детей писали также: Гарин, 
Куприн, Серафимович, Чириков; 
далее: Бунин, Леонид Андреев, 
Максим Горький. Много сделали 
для детской литературы Allegro 
(П. С. Соловьева) и Я . Манассеина. 
Немецкая литература.дала русско­
му детскому читателю: народни­
ческие повести Ауэрбаха, Розегге- 
ра; романы приключений и путе­
шествия Гофмана, Герштекера, ис­
торические романы Эберса и Фе­
ликса Дана, сказки Гриммов, Гау- 
фа, Густавсона, Кармен-Сильвы. 
Французская литература дала 
еказки Перро, Лабуле, Жорж-Занд, 
Додэ; громадной популярностью 
пользуются романы приключений 
Жюль-Верна и Густава Эмара. 
Английская литература дала мно­
го повестей из жизни детей (на­
пример, повесть Бернета «Малень­
кий лорд Фауэнтлерой»), в дет­
скую литературу вошли сочине­
ния Вальтер-Скота и Купера, а 
также Диккенса и Теннисона. Из 
американских писателей у детей 
большою популярностью пользуют­
ся рассказы Марк-Твэна («Принц 
и нищий» и др.), а также расска­
зы из жизни животных Сеттон- 
Томсона. Большое распростране­
ние имеют фантастические рас­
сказы из индийской жизни Кип­
линга. Из итальянских произведёт 
ний популярен «Дневник школьни­
ка» Эдм. де-Аммичиса. Из сканди­
навских — сочинения Сельмы-Ла-
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герлеф. Громадна т. н. научно-по­
пулярная детская литература. О 
жизни животных говорят белле­
трист. произведения Сеттон-Томсо- 
па, Лонга, Чоглока, Богданова и 
популярные книги Ю. Вагнера, 
Елачича, Нечаева, Никольского, по 
. естествознанию вообще — Слепцо­
ва, Лункевича, Ру байта и т. д.

БИ БЛ И О ГРАФ И Я.
Чехов. Н. В. Детская литература. 

М. 1909.
Волъгаст, Г. Проблемы детского 

чтения. П. 1912.
Чехов, Я . Н. Введение в изуче­

ние детской литературы. М. 1915.
Родников, Б . Детская литерату­

ра Киев. 1915.
Владиславлев, И. Что читать? М. 

1911, т. I и II.
/0. С7.

ДЕЛИМА—твердая строфа, имею­
щая 10 строк по следующей схеме 
рифмования: -

1 а
2 — b
3 - Ь
4 — а

8 -  а',
9 — а',

10 — Ь%
Децима—одна из немногих при­

нятых европейской поэзией испан­
ских форм. Поскольку формы, иду­
щие из Италии и Франции, сби­
ваются на ямб, постольку децима 
сбивается на хорей.

Говоря грубо, дециму по-русски 
следует писать четырехстопным 
хореем с мужскими и женскими 
окончаниями; интересных дёцим 
русская поэзия не знает. При 
своем обрусении и развитии Де­
цима может идти по неожидан­
ным путям в смысле метрики, 
ритмики и каталектики, с соблю­
дением лишь главнейших основ 
схемы. Может практиковаться и 
как твердая строфа, и как твер­
дая форма.

Я. Р.

ДЗЕКАНЬЕ. Произношение мягких 
дз, ц вм. мягких д, т: дзецк вм. де­
ти и т. п.; свойств, белорусскому 
йз. и некоторым сев.-великорусским 
говорам, а также является отличи­
тельной, чертой польск. яз., где дз,

ц мягкие из д, т мягких часто про­
износятся с шипящим оттенком: 
dzieei чит. дзеци или джечи.

Н. Д.

ДИАКРИТИЧЕСКИЕ ЗНАКИ (греч., «раз­
личительный»). Значки при букве 
(над буквой, под буквой или попе­

рек буквы), показывающие, что 
(*укву надо читать иначе, чем ту 
же букву без Д . З.или с другим Д . 3 . 
К Д . 3. прибегают многие народы, 
пользующиеся латинским алфа­
витом, недостаточным для переда­
чи звуков их языков, как, напр., че­
хи, словенцы, хорваты, литовцы, 
.румыны, в письме которых имеется 
значительное число букв с Д . 3 .;  
менее употребительны буквы с Д . 3 . 
в письме других европейских на­
родов, которые с той же целью 
пользуются нередко условным на­
писанием двух или трех букв для 
обозначения одного несложного 
звука (напр. англичане, францу­
зы, немцы, итальянцы, поляки и 
др.), но в некотором количестве 
буквы с Д . 3. существуют почта у  
всех, кроме англичан и итальянцев. 
В  русском письме к буквам с Д , 3. 
принадлежат й для обозначения и 
неслогового, ёдля обозначения со­
четания йо или о после мягких и 
«что» в слове (местоимение), ука­
зывающее на произношение, отлич­
ное от о в слове ^то» (союз/.
Б уквы  с диакритическим и зна­

ками
(в скобках—произношение)

И сп ан ск . п (ньй)
Н ем ец к . а (э), б, й 
П ольск. % (о носов.), § (э носов.), 6 

(у), 6 (ц или ч мягк.), 1 
(л тверд.), й (нь), § (сь), %

_  (ж)* £ (зь)_
Ц ор ту г. а (а носов.), о (о носов.), $(с) 
Р ум ы н ск . а, ё, I, и (редуцир. звуки 

вроде ы), d(A3), s(m ),t(4) 
Франц, ё (э открытое), ё (э закры- 

тое), I (и), <?(с).
Пеш ек. 6, ё, I, 6 у (долгие гласные 

звуки), ё (е после*мягких, 
согласных звуков), и (у 
долгое), с (ч), п (нь), г 
шипящее р в роде рж), 
s (ш), г (ж), d’, Г, Г (мяг­
кие согласные).

Щ в е д ск . а (средн. между а и о\
Я . Д .

ДИАЛЕКТ (греч. dialektos). То же, что 
говор (см.) или наречие (см.).
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ДИАЛИЗ —см. Мора.

ДИАЛОГ. Диалогом в широком 
смысле называют всякое собеседо­
вание; в частности—обмен мысля­
ми («Диалог» Платона). Драмати­
ческий диалог—обмен драматиче­
скими репликами—имеет особое со­
держание. Слово в драме действен­
но. Каждая сцена в драме есть 
сцена борьбы—«поединок», по вы­
ражению Ю лиуса Баба; реплика и 
контр-реплика есть удар и контр­
удар (парирование удара). Волевой 
стержень драматической реплики 
может быть прикрыт лирическим 
восклицанием; реплика может при­
нять форму отвлеченной мысли, 
сентенции или силлогизма; однако, 
и лирика, и рассуждение имеют в 
драматическом диалоге назначение 
орудийное—все речи действующих 
лиц в драматической сцене напра­
влены к какой-нибудь конкретной 

щели. Волевая природа драматиче­
ской реплики явственно проявляет­
ся  в пьесах с бурным и стре­
мительным действием—в драмах 
шекспировской школы, напр., в не­
больших пьесах—трагедийных эски­
зах Пуш кина. Напротив' того, в 
пьесах с вялым действием, как, 
напр., у  Чехова, волевое стремле­
ние весьма часто маскируется ли­
рическими восклицаниями или рас­
суждениями, как бы не относящи­
мися к делу. Однако, если бы чехов­
ские диалоги были лишены воле­
вой динамики, их нельзя было бы 
воспроизвести на сцене. Когда Три­
горин говорит Нине Заречной: «Ко­
гда хвалят, приятно... Сюжет для 
небольшого рассказа» и т. п ., он 
этими словами за ней ухаживает. 
Иначе говоря, диалог у  Чехова 
весьма часто иносказательный. 
Можно привести множество приме­
ров драматического диалога в фор­
ме теоретических рассуждений, 
преследующих самую конкретную, 
практическую цель. Когда Гильден- 
штерн и Розенкранц беседуют с 
Гамлетом о Дании, о честолюбии 
и т. п ., они путем светского обмена 
афоризмами пытаются разгадать, 
в самом ли деле Гамлет—сум а­
сшедший или нет; Гамлет со своей 
стороны понимает их намерение и 
старается их окончательно сбить 
с  толку, презрительно над ними 
издеваясь. Поскольку отвлеченная 
мысль в драматическом диалоге 
является орудием борьбы, драма­

тическому герою нельзя верить на 
слово; его язык—язык страсти, в 
этом его правда и его ложь. Для 
того, чтобы понять реплику дей­
ствующего лица, нужно разгадать 
его сознательное или бессознатель­
ное желание. В драмах, где герой 
увлекается самодовлеющими отвле­
ченными рассуждениями, действие 
мгновенно обрывается — и пьеса 
становится скучйой. Т ак, напр., у 
некоторых замечательных немец­
ких драматургов, напр., у  Геббеля, 
мы находим перегружение диало­
га отвлеченными мыслями, уже не 
вызванными условиями и ситуа­
цией драматической борьбы. У  
Гете в «Торквато Тассо» второсте­
пенные персонажи так и сыплют 
превосходные афоризмы, что не­
уместно и утомительно. Великоле­
пен диалог Ш експира: острота мы­
сли в нем есть проявление силь­
ной и одухотворенной страсти. Но 
у  Ш експира мы находим иногда 
бесцельные рассуждения, выпадаю­
щие из плана драматической борь­
бы (как, напр., монолог Джульет­
ты: «О, кони огненогйе»... и т. д.). 
Драматический диалог строи гея 
как обмен речами, воздействую­
щими на партнера, иногда—это воз­
действие прямое, прямой приказ, 
просьба или вопрос; такую репли­
ку можно назвать действенной по 
преимуществу. Там же, где дра­
матическая реплика принимает ха­
рактер речи убеждающей, насыщен­
ной, в целях убедительности, обра­
зами, сравнениями и сентенциями— 
она является речью риторической. 
В борьбе с торжественной ритори­
кой французских классиков, роман­
тическая, а впоследствии реалисти­
ческая критика отрицала риторику 
в драме, требуя более непосред­
ственного диалога. Однако, по­
скольку всякая убеждающая речь 
неизбежно прибегает к фигурам 
риторическим, риторическим можно 
счесть и диалог Островского—ри­
торическим в несколько расширен­
ном смысле.

В. Волъкепштейн.

ДИБРАХИЙ (dibrahys) —то же, 
что и пиррихий. Схема: w  w  ; 
у древних стопа из двух кратких 
слогов, в - нашем стихосложении 
имеет два неударных слога.

ДИДАКТИКА.— учение о преподава­
нии. Дидактическая поэзия—поэ­
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зия, долженствующая поучать. На­
чало ее таится, конечно, в тыся­
челетних глубинах человеческих 
культур. В европейской литерату­
ре принято считать началом Д . П . 
V III век до Р . Х р . с  греческого 
поэта Гезиода. Ныне термин весьма 
сбивчивый. Принято относить к Д . 
П . басни, сатиры и такие произве­
дения, как «Рассуждение о пользе 
стекла» Ломоносова, и такие, как 
«Искусство поэзии» Буало. Более 
твердый термин «Дидактический» 
с иным оттенком присвоен стихо­
творениям в виде твердых форм в 
тех случаях, когда в данном сти­
хотворении определенной формы 
трактуются правила этой формы.

IL Р.

ДИНАМИЗМ (от Греч. AuvajJLi; сила, 
мощь)—лозунг, особенно близкий 
поэзии наших дней. Буквальный 
смысл этого термина несколько не 
совпадает со смыслом, фактически 
обретенным им в новой литерату­
ре: динамичность предполагает на­
личие не всякой силы, но силы в 
действии, т.-е. движения. Приме­
ненная в поэтической практике, 
идея динамизма затрагивает как 
выбор тем, так (естественное след­
ствие) и самые приемы художе­
ственной изобразительности.

Город и машина—центральная 
тема динамической поэзии. И вла­
дычица города—толпа. Певец ее 
Верхарн весь проникнут безумьем 
ее самозабвенных движений:

«Как крыло, что теряется там,
в облаках,

Исчезни вдруг.
В толпе, о, сердце, где блуждает ужас

бледный,
Где топот многих ног в их ярости 

победной».,

Но в вечной смене движений поэт 
прозревает один неизменный за­
кон жизни, в безумстве, в беснова­
нии толпы прислушивается к выс­
шей мудрости бытия:

«Изменяться стремись все безумней и
резче,

Как люди и вещи,
Чтоб почуять, как темный и грозный

закон,
‘хээЕвгя ики ‘вэхолкх ‘охь 

Вдруг молнией был бы в глубинах
твоих отражен.

В движении не только высшая 
мудрость, в нем—высшая красота, 
красота быстроты. Вот почему об­
разный инвентарь современных по- 
этов-урбанистов (см. этот термин) 
включает в себя автомобиль, аэро­
план, кинематограф, митральезу...

Новыми темами рождаются и но­
вые приемы: 20-й век создает но­
вый поэтический синтаксис, новый 
лексикон, новый ритм, новый сти ть.

Маринетти требует полной свобо­
ды слова «без проводов синтакси­
са и без всяких зпаков препина­
ния». . Словарь поэта обогащается 
неологизмами, терминами город­
ской цивилизации.

В области ритма динамизм со­
временной поэзии и теоретиче­
ски, и практически выдвигает сво­
бодный стих, как способный бо­
лее чутко отозваться на ритм этого 
искусства—ритм обнаженных нер­
вов и напряженных мускулов. Сво­
бодный стих предвозвестника дина­
мической поэзии У . Уитмана, Вер- 
харна, Гриффина, у нас—Маяков­
ского—выявление этого ритмотвор- 
чества.
. В области ритма динамизм со- 
женные искания. Еще Маринетти 
наряду с  освобождением слова по­
ставил полную свободу образов и 
аналогий. Это устремление нового 
стиля особенно резко подчеркнуто 
у  русских имажинистов, точнее у 
Шерщеневича и Мариенгофа. Тот 
же уклон и в конструктивизме, где 
использован стиль телеграммы и 
газетного объявления, фельетона и 
цирковой афиши, кинематографиче­
ских надписей, рекламы и боевого 
приказа.
. Наконец, в области композиции, 
проявленье динамизма сказывает­
ся, например, в тяготении совре­
менной литературы к. кинематогра­
фии, где все построено на смене 
движений. Герой кино Чарли Чап­
лин стал и героем современного 
искусства вообще. Орган конструк­
тивизма «Вещь» помещает о нем 
статьи, Иван Голль пишет целую' 
поэму. «Чаплиниада», посвященную 
неистощимому мастеру трюков 
Ш арло. Самая поэма Голля носит 
название кино-поэмы и построена 
по образцу кинематографического 
сценария: здесь как бы одно обна­
женное движение, преодолевающее 
и пространство, и время. Тот же 
прием осуществлен и у О. Генри: 
последняя часть его романа «Ко-
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' роли и капуста», написанная 

отрывистыми фразами сценария, 
дает, как и сценарий, ряд извне 
наблюденных движений. И не одна 
эта особенность, все вообще по­
строение романа, американского 
не только по происхождению ав­
тора, но и по всему своему духу, 
отображает принцип динамизма: 
развитие фабулы, разветвление сю­
жетных подробностей—все, чем так 
пренебрегал символизм, воскреше­
но во всей своей радостной пестро­
те пером американского выдум­
щика.

Динамизм, таким образом, есть 
лозунг наших дней. Но новая по­
эзия,. провозглашая динамичность 
творчества, лишь ищет новые пути 
для оформления идеи, знакомой и 
прошлым векам. Она не чужда ни 
теории, ни практике старого искус­
ства. Менялось обоснование этой 
идеи, менялись приемы ее выявле­
ния, но динамичность присущ а и 
античной трагедии, где она отли­
вается в застывшие формы трех 
единств, и бульварному роману с 
его учащенной сменой событий, и 

.романам Достоевского, сочетавшим 
роковую предопределенность ан­
тичной трагедии с калейдоскопич-' 
ностыо бульварного романа.

Теоретически вопрос о динамич­
ности литературы поставил (по су ­
щ еству, не употребляя термина) 
еще Лессинг в своем «Лаокооне» 
(1766): на примере Ахиллесова щи­
та, ставшем классическим, он по­
казывает, как Гомер, повинуясь об­
щему закону поэзии, дает, вместо 
описания предмета в пространстве, 
изображенье действия—во времени: 
самого щита мы не видим, мы 
только видим, как создает его бо­
жественный мастер.

Однако, и Лессинг, и новые тео­
ретики динамической поэзии не­
сколько упрощают идею динамиз­
ма. Это относится к тематической 
стороне и к области изобразитель­
ных средств.

Что касается тем, то поэтически 
можно воспринимать динамичность 
предмета и тогда, когда он, с  точ­
ки зрения физики, находится в со­
стоянии покоя. Так, динамична 
пуш кинская Истомина, когда она, 
перед легким полетом своим, стоит 
на сцене и «одной ногой касаясь 
пола, другою медленно кружит».

Что касается изобразительных 
средств, то и здесь динамичность

далека от буквального своего смы­
сла: «немая сцена» из «Ревизора», 
где Гоголь заставляет всех застыть 
на несколько секунд, без единого 
слова, гораздо больше насыщена 
движеньем, чем неугомонная и су­
етливая болтовня Бобчинского и 
Добчинского в I действии.

Валентина Дынник.

ДИПОДИЯ есть объединение двух 
стоп с таким расчетом, что ударе­
ние одной стопы сильнее ударения 
другой, напр., в строке «Царь Сал- 
тан сидит на троне» первая дипо­
дия есть «царь Салтан», вторая— 
«сидит на троне». Диподия объеди­
няется в свою очередь в колон или 
строку. Диподия есть весьма важ­
ное объединение, ее характер все­
цело определяет ритм данного сти­
ха. В русском стихе употребляется 
диподия ямбического (восходяще­
го) характера, т.-е. сильное диподи- 
ческое ударение лежит на второй 
из входящих в диподию стоп. Ди- 
подические ударения (одно из них 
объединяется для четырехстопного 
стиха а  колоническим, а другое 
с рифменным, усиливающимся 
последующей зарифменной паузой) 
дают силу и тон стиха, их влияние 
на стих значительно выше всяких 
второстепенных ритмических явле­
ний, пауз, полуударений и пр. 
Диподия, как и колон, в отноше­
ний ритма не зависит от намерений 
автора, т.-е. стихотворец по жела­
нию может избирать ямбический 
восходящий или хореический нис­
ходящий ритм в том, что касается 
стоп (или анакрусований), которым 
он пользуется, он не может по же­
ланию менять, ритм диподии или 
колона,—на русском языке сущ е­
ствуют лишь ямбические диподии 
и только хореические колоны (ис­
кусственные примеры вроде «И ве­
лосипедист летит» у  Белого—про­
сто проза). Читающий, независимо 
от автора, сообщит диподии и коло­
ну соответственные им ритмы, при­
сущие данному языку. Этим кла­
дется очень определенная граница 
вольностям стихотворца; смысл 
Пушкинской революции в стихе 
именно в том, что Пушкин поста­
вил диподию на надлежащее ее 
место.

С. П. Б .

' ДИССИМИЛЯЦИЯ (лат. «расподобле­
ние»). По отношению к звукам—за­
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