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ПРЕДИСЛОВИЕ 

П редлагаемая книга является первой частью обширного труда по ре­
конструкции мотивной системы русского символизма. Данный том ох­
ватывает раннюю стадию символизма, которую я называю диаво-

лизмом. 
Книга располагает наряду с основным текстом и примечаниями биб­

лиографией использованных работ, а также указателем имен и понятий, 
которые служат в тексте (или в цитированных работах) для обозначения 
поэтических или теоретических мотивов. Книга может читаться после­
довательно, но может слуэ/сить и для выборочного поиска отдельных мо­
тивов и их сочетаний с целью установления их "символистской" семанти­
ки и ценностных координат. При этом могут быть обнаружены как моти­
вы, берущие свое начало в символистских произведениях, так и те, что 
относятся к иным литературным эпохам и направлениям. Для последних 
(например, для футуризма и акмеизма) мотивный код символизма зачас­
тую является источником — или Dice необходимым фоном — для их соб­
ственных смысловых и символических миров. 

Все цитаты даны в орфографии оригинала, причем последовательно 
опускалась завершающая слово графема 'ъ' и 'ять' заменялась на 'е'. Все 
курсивные выделения в цитатах из русских источников принадлежат мне; 
они отмечают имеющиеся в соответствующей фразе мотивы, являющие­
ся предметом рассмотрения. 



ВВЕДЕНИЕ 

Бпопытке целостного описания литературной или художественной эпо­
хи мы обычно оказываемся перед двумя возможностями или их ком­
бинациями: либо в основном фактографически ориентированная ис­

ториография, либо реконструктивное воспроизведение самоописания(само-
описаний) основных представителей (поэтов и/или мыслителей) эпохи. В обо­
их случаях (хотя во втором явно тоньше) поэтические тексты и их художествен­
ная структура, а зачастую попросту их тематика, служат для "оправдания" ис­
торических или теоретических конструкций. Само собой разумеется, что при 
подобном подходе отбираются лишь те тексты или "фрагменты" (в том числе и 
из "текстов жизни" тех или иных художников), которые подтверждают выбран­
ную модель, тем более, что существует возможность оправдания принципов 
селекции стремлением вынести за скобки несущественный материал в целях 
достижения обозримости и четкости общей картины. Ауторефлексивный дис­
курс интерпретируемых художников, в тех случаях, когда они сами выступают 
как теоретики, дополнительно узаконивает эту тенденцию, поскольку первич­
ные тексты, то есть собственно произведения искусства, рассматриваются здесь 
в качестве иллюстраций к вторичным и даже третичным текстам. Мы не будем 
сейчас обсуждать вопрос, какие законы управляют отклонением имманентных 
поэтических структур для макросистем, представляющих периоды или эпохи, 
от их глобальных само- или ино-описаний. Всеобъемлющее и возможно более 
систематическое описание и анализ кодов целых эпох или периодов позволяет 
—даже без учета статистического распределения отдельных элементов соглас­
но их тематической или поэтологической (семиотической) релевантности — 
вскрыть на первый взгляд с трудом объяснимую рассогласованность между, с 
одной стороны, кодами или структурами данного корпуса текстов в целом и, с 
другой стороны, ауторефлексией представителей эпохи как вовне направлен­
ной, так и имманентной. Литературно-историческая типология культур и эпох 
столь страдает от этой рассогласованности, что возникает естественное стрем­
ление прочитывать и оценивать избранные тексты и избранных авторов как 
таковых, самих по себе, вне или даже в оппозиции к объемлющему их контек­
сту и релевантному для них культурному коду. 

Аналитически ориентированное литературоведение и искусствознание не 
должны поддаваться этому искушению, зачастую справедливо разочаровы­
вающему читателя историй искусства и культуры, особенно в тех случаях, когда 
противоречия между отдельными текстами или авторами (или группами ав­
торов) в н у т р и некоего периода оказываются значительнее, нежели про­
тиворечия данного периода с д р у г и м и периодами или эпохами. Пред­
лагаемое исследование русского символизма преследует цель представить 
весьма обширный и неоднородный корпус текстов многочисленных авторов с 
точки зрения его о б щ н о с т и . Полнота охвата всех имеющих отношение к 
делу текстов обусловила, однако, достаточно серьезные ограничения в выбо-
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ре аналитических подходов, равно как и в отборе рассматриваемых жанров. 
1. Анализ в основном ограничивается (хотя и с отдельными исключения­

ми) п а р а д и г м а т и к о й исследуемых поэтических текстов, причем не 
столько парадигматикой, то есть семантической организацией, отдельных тек­
стов, сколько парадигматикой текстового корпуса в целом: при этом за скобки 
выносится подробный анализ функционирования отдельных парадигм (на­
пример, таких семантических единиц как солнце или свирель) внутри конк­
ретного текста со всеми его специфическими поэтическими структурами и 
приемами, со всеми присущими этому тексту актуализирующими и семасио-
логизирующими факторами. Равным образом пришлось отказаться—еще 
более радикально — от "интерпретации", то есть от п р а г м а т и ч е с к о й 
оценки и осмысления. Подобное ограничение системой символики имеет в 
первую очередь чисто практическое, количественное основание: стремление 
к возможно более полному или по крайней мере репрезентативному охвату и 
документированию всех значимых парадигм рассматриваемого корпуса тек­
стов неизбежно выливается в чрезвычайно растянутое изложение. Несмотря 
на это, мне показалось разумным при систематическом описании макрострук­
тур, представляющих весь текстовый корпус, начать с разбора парадигмати­
ки, чтобы затем, в ходе последующего анализа, показать семантическое и праг­
матическое функционирование этих парадигм в конкретных текстах под воз­
действием поэтических приемов (таких, как паронимия, анаграмматика, риф­
ма, ритмика и т. д.). Данное исследование не могло совершенно игнорировать 
соответствующий с и н т а г м а т и ч е с к и й анализ, в особенности в том, 
что касается конститутивных функций звуковых эквивалентностей в симво­
листских стихотворных текстах, — например, невозможно не учитывать не­
однократно отмечавшуюся семантическую связь, возникающую в результате 
фонологических и морфологических скрещений, например, ссшще-за/юто, 
земля-змея, серп-серебро, город-дорога и т. д. Другим предвосхищением бу­
дущей всеобъемлющей реконструкциисимволистского кода и учреждаемого 
им семантического мира являются многочисленные указания на определен­
ные логико-семантические структуры, типичные для отдельных субсистем 
символизма (например, для поэтического мира "диаволики"). Сюда относит­
ся подробное рассмотрение предпочтительно используемых или доминирую­
щих семантических фигур, таких как оксюморон для диаволического симво­
лизма, катахрестические1 или парадоксальные фигуры в гротескном симво­
лизме, пристрастие мифопоэтического символизма к подмене или ротации 
субъекта и объекта, наблюдателя и наблюдаемого, своего и чужого и пр. По­
добные экскурсы в область семантики и поэтики были необходимы для того, 
чтобы избежать опасности превращения данного исследования в простой 
к а т а л о г м о т и в о в , в котором парадигмы подвергнуты неадекватной, 
осовремененной, внесимволистической классификации, классификации сточ­
ки зрения обыденного языка. 

Впрочем, для меня было важнее не столько исчерпывающее каталогизи­
рование предметных символов2, сколько их систематизация, реконструкция 
оппозиций семантических признаков или целых символических комплексов, 
чья д и н а м и к а (движение,подстановка,подмена,вое-или/шохождение 
по ценностной шкале, слияние и дизъюнкция) сама по себе обладает семан­
тическим и символически-ценностным характером. Это касается, скажем, 
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обнаружения специфических "типов движения", которые доминируют в той 
или иной модели или корпусе символистских текстов, например, почти ис­
ключительное предпочтение кинетических символов, описывающих 'паде­
ние', 'соскальзывание', 'нисхождение', 'погружение', что в диаволическом 
символизме рассматривается как "реализация" понятия "декадентство", 
decadence; в мифопоэтической модели символизма его сменяет двойствен­
ность ascensus и descensus, восхождения и нисхождения; для гротескно-кар­
навального символизма наиболее характерна ротация верха и низа на верти­
кали ценностной иерархии и т. д. 

Точно так же и топография мира мифопоэтических символов не может 
ограничиваться простой каталогизацией всегда одного и того же набора то­
пографических понятий. С одной стороны, здесь существенны пространствен­
ные категории, определяемые жестко соблюдаемыми корреляциями ('замк­
нутость' и 'разорванность', 'кружение' и 'трансцендирование' через 'поро­
ги', 'путь как цель' и 'путь к цели', корреляция топологических и аксиологи­
ческих категорий, таких как 'верх'- 'низ' соотв. 'ценный'-'неценный', 'спе­
реди' и 'сзади' соотв. 'ожидание' и 'воспоминание' и т. п.). Не менее важно, 
однако, и контрастное описание различных моделей символизма (сокращен­
но обозначаемых ниже как CI, CII, ОН), каждая из которых располагает соб­
ственной, не смешиваемой с другими временной и пространственной симво­
ликой, специфической семантической системой и собственной аксиологичес­
кой иерархией. 

При этом многое в таком описании свидетельствует о том, что переход от 
одного периода или субсистемы к другой порой закладывается и предваряет­
ся уже в н у т р и данной модели. Это предварительное "саморазрушение" 
системы особенно четко прослеживается на тех позициях реконструируемого 
(мифо-)поэтического мира, где соответствующая парадигматика представля­
ется гипертрофированной и тотальной (как, скажем, лунная символика в CI), 
или же там, где те или иные символические комплексы почти не заметны, 
хотя с точки зрения общей и универсальной "мифологики" их наличия следо­
вало бы ожидать. Подобные случаи сознательного или бессознательного от­
брасывания или вынесения за скобки целых символических комплексов мо­
гут быть значимы лишь тогда, когда, с одной стороны, предполагается суще­
ствование универсальной (по крайней мере европейской) символической па­
радигматики, равно как и ее закрепление в системе архетипических катего­
рий, а с другой стороны, когда само отсутствие данного комплекса как значи­
мая н у л е в а я п о з и ц и я системы интегрировано в описание. Возника­
ет впечатление, что именно эти гипертрофия или атрофия системности (сим­
волического космоса) и обусловливают ту самую д и н а м и з а ц и ю , кото­
рая и приводит к де- или реконструкции поэтических миров и художествен­
ных моделей. Чрезмерное расширение одной парадигматической подсисте­
мы за счет другой, переоценка одной символики за счет альтернативной или, 
наоборот, вытеснение и недооценка целых комплексов создают неравновес­
ность, дефицит или избыточность, которые не проходят бесследно и для про­
чих составных частей парадигматики. 

Отсюда можно вывести два заключения. Отслеживание деформаций и 
пробелов (символической) парадигматики не позволяет согласиться с отнесе­
нием того, что на п р а г м а т и ч е с к о м уровне выглядит как непоследо-
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ва гельность, кризисность, ненадежность и сомнительность, проявляющаяся 
в смешении или противоположении тех или иных критикуемых символиста­
ми типов поведения, — исключительно на счет произвола или своенравия 
того или иного человека. На самом деле все обстоит как раз наоборотюсново-
полагающей особенностью символистского художественного мышления и, 
самопонимания является то, что "текст жизни" сам "диктуется" и со-творяет-
ся "текстом искусства", более того, "текст жизни" —посредством индивиду-, 
ального мифа, персональной манеры и специфического облика символистс­
кого художника — прихотливым образом распространяется за пределы инди­
видуального в универсальное пространство культуры. —' 

Чтобы выявить эти связи (по крайней мере, относительно важнейших па­
радигм), в расширенных примечаниях к книге были учтены многочисленные 
релевантные документы символистского жизнетворчества, равно как и соот­
ветствующие "художественные идеи". Искусствоведческие, философские, 
религиозные, научные, биографические, литературно-критические и публи­
цистические дискурсы символистов представлены здесь лишь в той мере, в 
какой они "развертывают" парадигматику п о э т и ч е с к и х (стихотворных) 
текстов в рамках доминирующего теоретического дискурса или же инсцени­
руют ее на материале индивидуального жизненного мира поэта. Точно так же 
теоретические тексты (самих символистов) служат не столько вышеупомяну­
тым самоописанием, сколько своего рода "продолжением" первичных поэти­
ческих текстов (вместе с возникающими там словесными символами) в иных 
жанрах и в иной (прагматической) среде. Утрируя, можно сказать, что теоре­
тические работы читаются под углом зрения поэтических текстов, а не в пла­
не обсуждения их собственных качеств как составной части философии или 
эстетики символизма. При этом я сделал неожиданное наблюдение (весьма 
показательное для символизма), что поэтические (первичные) тексты на уровне 
парадигматики служат своего рода "бессознательным" теоретического дис­
курса. Последний, в свою очередь, те же самые поэтические тексты, которые 
он в изобилии ц и т и р у е т и комментирует, делает составной частью неко­
его "Сверх-Я" культуры, устанавливая собственные диахронические и синх­
ронические интертекстуальные связи. 

В дальнейшем я еще коснусь причин вынесения за скобки данного иссле­
дования художественной п р о з ы символистов, их рассказов и романов. Здесь 
подчеркнем лишь то, что именно художественная проза зачастую служит про­
межуточным звеном между "искусством слова" (поэзией в узком смысле) и 
ауторефлексивным теоретическим дискурсом, который и сам рассматривался 
символизмом как составная часть художественного творчества. Прозаичес­
кий текст оказывается как бы стадией "процесса перевода" поэтического мира 
(с его принципом "творчества") на язык "теории" (в изначальном смысле слова 
Oecopia как внешнего, дистанцированного созерцания). Тем не менее, проза 
ни для раннего символизма (CI), ни для мифопоэтической модели символиз­
ма начала века (СИ) не играла той конститутивной роли, какую она исполня­
ла для поэтики и мироустройства ОН, то есть для символизма "позднего". 
Нередко теоретический текст представляет собой прямоепродолжение поэти­
ческого, так что не без основания можно говорить о своего рода "лирическом 
теоретизированиии", в котором теоретические термины (религиозные, науч­
ные, поэтологические и др.) становятся поэтическими символами. В этой свя-
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зи иногда используется понятие "термины-символы"3. 
Без точного знания поэтической парадигматики соответствующего корпу­

са символистских текстов, не "принимая ее всерьез" с философской точки 
зрения, едва ли возможно осмысленное истолкование теоретических выска­
зываний символистов. Но до сих пор эти теории как правило прочитывались 
как нечто исключительно философское, религиозное, эстетическое, поэтоло-
гическое или же из них компилировалась некая "теория символизма". В ре­
зультате получались чрезвычайно противоречивые и неудовлетворительные, 
а зачастую попросту путаные и расплывчатые "теории" непрофессиональных 
ученых и мыслителей. Серьезное рассмотрение теоретических высказываний 
символистов лишь тогда имеет смысл, когда оно влечет за собой вскрытие 
(мифо)поэтических истоков стихотворной парадигматики в их философских, 
религиозных и даже (авто)биографических сочинениях. По этой причине и 
примечания к данной книге, где документированы и прокомментированы со­
ответствующие типы дискурса, должны читаться как равноправная часть це­
лостного описания. 

Второй вывод, который можно сделать из обнаружения неполноты и чрез­
вычайной селективности семантического мира символизма, состоит в следу­
ющем. Не останавливаясь здесь на более подробных доказательствах (суще­
ственная часть которых приводится в примечаниях к работе), можно утверж­
дать, что все символисты располагали определенным (отчасти даже профес­
сиональным, чтобы не сказать профессорским) з н а н и е м о символах и 
мифах4 — некоторые из них даже добились серьезных успехов в области ис­
следования мифов и символов, истории религии и ересиологии, классической 
филологии и этнологии. Уже на этом основании можно быть уверенным в 
том, что символисты были детально осведомлены о символическом и мифо­
логическом космосе западноевропейских (а также и восточных, и заокеанс­
ких) культур, то есть обладали могущим быть эксплицированным знанием о 
составе и строении различных мифологических систем. Таким образом про­
белы и деформации в к а н о н и ч е с к и х системах "мифологического" (а 
также в фольклорных, этнографических, субкультурных системах символов), 
их трансформация в некие коллективные к индивидуальные мифопоэтичес-
кие системы следует рассматривать как знаменательный и значимый факт. 
Пустоты, пробелы, "нулевые позиции" играют весьма существенную роль в 
анализе мотивной системы. 

По возможности полное описание встречающихся в стихах парадигм при­
водит к совершенно поразительным результатам, которых трудно было бы 
достичь при выборочном или частичном чтении символистских текстов или 
предпочтении лишь избранных авторов. Уже по одной этой причине необхо­
димо было по возможности репрезентативное перечисление соответствую­
щих цитат; настойчивое повторение зачастую совершенно идентичных выс­
казываний или символических комплексов еще более усиливает их суггестив­
ность. Можно ли было заранее предполагать, что столь, казалось бы, перифе­
рийный мотив как, например, шепот в CI не только количественно, но и каче­
ственно, и в ценностном отношении далеко превосходит такие распростра­
ненные (уже в романтической поэзии) парадигмы, как ночь и вода! Для цен­
тральных символов бросается также в глаза их неравномерное распределе­
ние по индивидуальным мифологиям и поэтикам различных символистов — 
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обстоятельство, также редко отмечавшееся ранее. Отсутствие в мифопоэти-
ческом творчестве раннего Белого "софийной" символики, хотя бы приблизи­
тельно сопоставимой с имеющейся, например, у Блока, несколько озадачива­
ет; не менее достойно стать предметом обсуждения наличие определенной 
символики только у о д н о г о представителя символистской школы (скажем, 
— если ограничиться единственным примером — символика собаки у Соло­
губа). 

Но несмотря на эти, отнюдь не маловажные, замечания, в предлагаемом 
описании речь идет прежде всего о демонстрации и интерпретации общнос­
ти, связывающей в с е х символистов, о реконструкции парадигматики по­
этического мира символизма в целом. Кульминацией подобного рода подхода 
становится втеонечном счете представление о тотальном символистском ги­
пертексте, объемлющем все отдельные тексты, или, наоборот, этими отдель­
ными текстами в каком-то смысле "развертываемом" и конкретизируемом. 
Подобное представление всего символизма в качестве единого "Текста" (пус­
кай и комплексного) или "Интертекста" в рамках парадигматического анали­
за вполне последовательно — некоторые ученые (например, И. П. Смирнов) 
уже из синтагматической текстовой когерентности выводят существование 
некоего символистского "Пра-Текста". Такое предположение вполне соответ­
ствует символистскому самопониманию, оно также представляет собой весь­
ма интересную аналогию тезису о том, что каждый отдельный мифологичес­
кий текст является "развертыванием" единого и единственного "пра-мифа". 

При таком описании, ориентированном на весь код в целом, невозможно 
избежать—по уже упомянутым причинам—заметного нивелирования авто­
ров и их произведений, к тому же при рассмотрении парадигматики на пер­
вый план выходят авторы второго ряда, а для "классических" и поистине пре­
красных стихотворений приходится констатировать их относительную ирре-
левантность. В исследовании, которое, подобно предлагаемому здесь, сосре­
доточено преимущественно на описании парадигматики, вообще следует воз­
держиваться от анализа художественных функций текста (не говоря уже о 
прагматических функциях), чтобы сохранить чистоту модели и систематич­
ность описания реконструируемого кода. И наоборот, художественные "дос­
тижения" —это всегда трансцендирование, деформирование и трансформи­
рование предзаданной парадигматики; при этом, естественно, само это ост-
ранение может становится регулярным и превращаться в составную часть 
некоего объемлющего кода. Чем конформнее автор по отношению к системе, 
тем ниже его художественная "эффективность" и тем релевантнее он стано­
вится для обнаружения модельного каркаса и типичных черт кода эпохи или 
периода. Поэтому в нашем описании обильно цитируются и комментируются 
многочисленные minor classics (например, такие поэты как Минский, Слу-
чевский, Добролюбов или Фофанов), несмотря на риск навлечь на себя упре­
ки в том, что автор не делает "качественного" различия между Надсоном и 
Блоком, Апухтиным и Белым. Нас интересует не художественная, но эвристи­
ческая ценность. Ни отдельный символ, ни какой бы то ни было (парадигма­
тический) код сами по себе не имеют художественной ценности; последняя 
возникает исключительно в тексте и в перформативном акте, которые, пользу­
ясь неким (мифопоэтическим) кодом, одновременно его видоизменяют и тво­
рят заново. 
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2. Наряду с ограничением парадигматикой следует отмстить еще одну, тесно 
с этой установкой связанную особенность: поскольку сегодня в нашем распо­
ряжении имеются технические возможности для количественного анализа 
текстов (статистическими методами с использованием компьютера), вполне 
реальным представляется создание всеохватывающего "словаря символов". 
В этом направлении уже предприняты отдельные попытки — вспомним, на­
пример, частичную обработку стихотворений Блока (ср. 3. Г. Минц 1967; 3. Г. 
Минц, О. А. Шишкина I97I)5. В подобном анализе, однако, мы поневоле вы­
нуждены отказаться от вписывания избранной лексемы в контекст, равно как 
и от установления ее символических функций в парадигматике. Успокаивает 
тот факт, что, скажем, анализ частотности в вышеупомянутых исследованиях 
дает в значительной степени те же результаты — касательно количественной 
оценки и оценки доминантности вербальных символов, — что и использо­
ванные здесь "ручные" способы парадигматизации тысячестраничного кор­
пуса текстов. Я должен честно сознаться, что при подобном "ручном" подходе 
отнюдь не последнюю роль играют личные пристрастия и склонности (кото­
рые, впрочем, и для самого автора выясняются лишь в процессе работы), тем 
более, что никакое стремление к дистанцированию и объективности не может 
полностью исключить всех неосознаваемых факторов отбора, осуществляе­
мого читающим "глазом". К тому же, в ходе подобного рода длительной пара­
дигматизации в поле зрения автора с удивительным постоянством попадают 
собственные культурные и литературные пресуппозиции. В этом смысле ре­
конструктивные штудии подобного рода всегда отображают не только свой 
объект, но и их собственного создателя. 

3. Как было указано выше, мы ограничились лишь поэтическими текста­
ми символистов. Существенное расширение анализируемого материала при­
вело бы к необозримому разбуханию предлагаемого описания. Имеются, впро­
чем, две методологические причины для исключения из рассмотрения худо­
жественной прозы. Во-первых, парадигматизация повествовательного текста 
без (кон-)текстуального анализа (или же с его значительно суженной верси­
ей) совершенно немыслима, поскольку нарративные произведения, в отличие 
от произведений собственно искусства слова6 (то есть неповествовательных 
поэтических текстов), организованы в основном с и н т а г м а т и ч е с к и и 
соотносятся с моделями действительности (или моделями правдоподобия), 
реализуемыми не на морфемном или словесном уровне, но на уровне комп­
лексных нарративных мотивов и сегментов. Вторая причина коренится в су­
ществе самой символистской жанровой системы, в которой парадигматика 
(мифопоэтических) текстов искусства слова занимает центральное положе­
ние как генетически, так и структурно, а повествовательные тексты (равно 
как и теоретические), предполагая и развивая стихотворную парадигматику, 
вторичны по отношению к ней. Это справедливо, разумеется, лишь для диа-
волической и мифопоэтической моделей символизма, тогда как третья модель 
(СШ) противопоставляет поэтизации прозы нарративизацию поэзии. В каче­
стве единственного исключения можно указать "1-ю симфонию" А. Белого 
(чисто внешне относимую к прозе), произведение, которое, в противополож­
ность трем другим "Симфониям" раннего Белого, вполне определенно явля­
ется образцом неверсифицированного искусства слова. Вынесение прозы за 
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скобки дополнительно мотивирует то, что третья модель символизма рассмат­
ривается в рамках описания моделей CI и СП лишь с точки зрения ее подго­
товки или предвосхищения — в CIII проза является равноправным с поэзией 
и ей противопоставляемым генеративным центром жанровой системы. Для 
раннесимволистской прозы (Гиппиус, Брюсова или Сологуба) о чем-то по­
добном можно говорить лишь весьма условно. 

4. Общепринятые классификационные и эволюционные модели симво­
лизма ориентируются отчасти на хронологические срезы, отчасти на расщеп­
ляющиеся или полярно противопоставленные друг другу эстетические и ми­
ровоззренческие программы, которые в значительной степени скоординиро­
ваны с историческим (или связанным со сменой поколений) членением. Эти 
весьма простые и прозрачные д и х о т о м и и отчетливо группируются сле­
дующим образом7: 

"старший символизм" 
"первое поколение" 
1890—1900 
декадентство 

эстетизм 

артифициализм//и de siecle 
стиль "модерн" (югендштиль) 
фра нкофил ьство 

младший символизм 
"второе поколение" 
1900—1910 
религиозно-философский 
символизм, "истинный 
символизм" 
реалистический 
символизм 
неомифологизм 
неоромантизм8 

германофильство 

Эти дихотомии — как правило окантовываемые пред- и постсимволистс­
кими "рамками" — находятся, в принципе, в русле традиционного деления 
искусства (и культуры) на искусство классического и романтического типа, 
той классификации, всеобщность которой оставляет открытыми множество 
вопросов, чересчур выпячивая программно-эстетические аспекты. Предпри­
нятый в данном исследовании опыт парадигматической типологии различает 
т р и модели, которые образуют субкоды объемлющей системы "Символиз­
ма" (CI, СП и CIII), причем, каждая из моделей сама подразделяется на д в е 
"программы", которые находятся друг с другом и в хронологической, и в эво­
люционной связи: 

Предсимволизм 

CI (диаволический символизм) 
CI/1 (негативная диаволика эстетизма) 

CI/2 (позитивная диаволика панэстетиз-
ма, "магический символизм") 
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СП/1 (позитивная мифопоэзия) 
СП (мифопоэтический символизм) 

СИ/2 (негатитивная мифопоэзия) 

СШ/1 (позитивная де-и ремифо-
логизация) 

СШ (гротескно-карнавальный 
символизм) 

СШ/2 (разрушение и аутомифоло-
гизация разнородных "символиз-
мов") 

Метасимвол изм 

Эта схема статична в той мере, в какой она изолирует типологические мо­
дели и контрастно их друг другу противополагает; она динамична в том смысле, 
что выявляет последовательность (эволюцию) и взаимные корреляции моде­
лей и фаз и выводит их из внутренних напряжений и расколов отдельных 
моделей9. Статическое противопоставление моделей позволяет осуществить 
их типологическую идентификацию, дешифровку их с о б с т в е н н ы х ко­
дов и ценностных систем; динамические корреляции выявляют взаимные про-
и регрессивные импликации этих моделей. В этом плане контрапозитивная 
программа в рамках какой-либо одной модели (например, CI/1 или СП/2 и т. 
д.) является исходным пунктом последующей позитивной программы (СП/1 
или СШ/1). Таким образом то, что ранее представлялось смешением, пере­
плетением, непоследовательностью разнородных программ, предстает в ка­
честве к о н в е р г е н ц и и и и н т е р ф е р е н ц и и как внутри поэтичес­
ких текстов и их совокупностей, так и между ними. Путаница могла возни­
кать из-за того, что одновременно (даже в один и тот же год, скажем, в 1902 
году) появляются стихотворения, относящиеся к модели CI/2 и СИ/1, тогда 
как чуть позже выходят тексты, с полным основанием могущие быть причис­
лены к СИ/2, но при этом вновь содержащие (в большей или меньшей степе­
ни) элементы CI/2. С помощью данной схемы могут быть описаны как э в о ­
л ю ц и о н н ы е аспекты диахронии (например, конститутивные для любой 
периодизации отношения "пред-" и "вслед-за", "еще-не" и "уже-не"), так и 
одновременность гетерогенных моделей и программ (относящихся даже к 
различным эволюционным ступеням). 

Только так может быть учтено то обстоятельство, что даже в период доми­
нирования модели СИ имелось немало поэтов (к ним относятся прежде всего 
3. Гиппиус, Брюсов и Сологуб), создававших стихотворения, которые, как и 
прежде, вполне вписывались в модель CI, и даже "продвигали ее вперед". И 
наоборот, могут быть выделены тексты, созданные видными представителя­
ми СИ, но, без всякого сомнения, реализующие субкоды "позавчерашних" к 
этому моменту программ (пускай зачастую и с помощью "креолизации"). На­
пример, стихотворения модели СП/2 конвергируют со стихотворениями мо-
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дели CI/1 (это справедливо прежде всего для негативной мифоноэтики Бело­
го и Блока). 

Таким образом, становится очевидным, что "вторая программа" каждой 
модели п р о т и в о п о с т а в л я е т с я "первой программе" модели по­
следующей, в то время как "вторая программа" этой второй модели г о м о -
л о г и ч н а "первой программе" модели исходной. В рамках парадигмати­
ческого описания данное обстоятельство вынуждает рассматривать многие 
произведения представителей СИ с точки зрения парадигматики CI, не счита­
ясь с хронологическим порядком, то есть с тем, что они созданы в период 
доминирования модели СП (после 1900 года). И наоборот, мотивы многих 
стихотворных текстов, возникших в период доминирования CI, "дешифруе­
мы" с помощью СП. То же самое справедливо и для взаимокорреляции СИ и 
ОН, которая, впрочем, в данном исследовании будет анализироваться лишь в 
о д н о м направлении, а именно, нас будет интересовать, какие тексты или 
фрагменты текстов уже в период доминирования СП вписывались в парадиг­
матику ОН или, по крайней мере, ее предвосхищали и частично реализовы-
вали. Здесь в большинстве случаев также справедливо правило, согласно ко­
торому на уровне тематико-мотивной аналогии семантика СП/2 и CIII/1 кон­
вергирует, тогда как в аксиологической плоскости обе программы противопо­
ставлены друг другу (точнее, CIII/1 критикует и дезавуирует СП/2). Напротив, 
СИ/1 и ОН/2 дивергентны в тематико-мотивном отношении (они созидают 
разные семантические миры, используют весьма различные в тематическом 
отношении символы), тогда как "вторая программа" третьей модели "реаби­
литирует" "первую программу" модели второй, то есть восстанавливает ее 
ценности (ее эстетическую, религиозную или философскую релевантность). 

Лишь эта имманентная каждой модели дихотомия (деление на CI/1 и CI/2, 
СП/1 и СП/2 и т. д.) позволяет—по крайней мере предварительно—описать 
своего рода "причинно-следственные" зависимости в эволюции систем, в де-
и реконструкции моделей и поэтических миров уже в рамках парадигмати­
ческого анализа (то есть в рамках реконструкции доминирующей в данный 
момент системы символики), причем сделать это, не прибегая к зачастую де­
зориентирующим и противоречивым автокомментариям символистов в их 
ауторефлексивных текстах, — в автобиографических записках, в письмах, 
дневниках, манифестах и программах, в философских и поэтологических со­
чинениях и пр. 

Здесь следует указать на специфичную для символизма а с и н х р о н ­
но с т ь развития различных художественных жанров и форм. Например, 
если в поэтических текстах определенно доминирует парадигматика и про-
грамматика (то есть аксиологическая ориентация, ценностные категории и 
автоинтерпретация) о д н о й модели (скажем, СИ/1), то одновременно же 
возникают п о в е с т в о в а т е л ь н ы е тексты10, которые не менее опреде­
ленно реализуют программу CIII/1 (что особенно ярко проявилось в прозе 
Белого, причем сразу же после 1900 года, в его 2—4-й "симфониях"). Один и 
тот же символист одновременно публикует стихи беспримесно визионерские 
по парадигматике и программатике, стихи, исполненные мифопоэтической 
"веры" (понимаемой здесь в самом общем виде как особая аксиологическая 
ориентация) — и прозу, которая ставит под вопрос именно эту ценностную 
позицию и связанный с нею мир символов. Дело осложняется тем, что этот 

15 



же самый автор (Белый) упрекает в письмах своего друга-поэта (Блока) в том, 
что тот в своих стихах изменил этой же ценностной системе или подменил ее 
иными символами. Сам Блок, со своей стороны, в это же самое время публи­
кует по-прежнему "системоконформные" (мифопоэтические) стихотворения, 
весьма амбивалентно при этом высказываясь по поводу мифопоэтических же 
ценностей (например тех, что исповедовались группировавшимися вокруг 
Белого "аргонавтами") как в письмах к Белому, так и в своей теоретической и 
литературно-критической прозе. "Драма" этой несогласованности между раз­
личными жанрами, гетерогенными парадигматическими кодами и взаимоис­
ключающими прагматическими жизненными позициями нашла свое отра­
жение в многочисленных примечаниях к данной работе; обстоятельный ана­
лиз этой проблемы предполагает рассмотрение письменной прагматики сим­
волизма, которую еще предстою описать, уделяя при этом главное внимание 
взаимным переводам и перекодировкам различных "текстов искусства" и "тек­
стов жизни". 

По-видимому, именно эта жанровая асинхронность (и связанная с нею 
асинхронность прагматических жизненных ситуаций), наряду с "синхронно­
стью" различных моделей в одних и тех же поэтических текстах, является 
главной причиной того, что многие описания символизма ограничиваются 
одним или несколькими определенными авторами, поскольку в этом случае 
эволюционные проблемы могут быть разрешены с помощью биографичес­
ких "мотивировок". Стихотворные тексты нанизываются в своего рода ком­
ментарий к жизни поэта, вследствие чего уже сама их последовательность 
приобретает черты закономерности, и прожитая жизнь представляется (есте­
ственно, ретроспективно) как необходимость, ставшая судьбой. При такой 
"биографической" детерминации индивидуальное "дело жизни" принимает 
характер неумолимой последовательности "актов" и "явлений", в которых 
отдельные произведения дефилируют, словно герои на сцене! Сами символи­
сты, напротив, склонялись к убеждению, что собственно "текст жизни" сим-

|волистскогожизнетворчества р е а л и з у е т "текстискусства"и,следова­
тельно, "прагматизирует" парадигматику словотворчества в деятельности 

| символистов и их групп. В этом смысле жизнеисполнение становится "ком­
ментарием" к "жизне-искусству", "свернутому", "запрограммированному" in 
\nuceв поэтическом творчестве^ П р и е м ы соответствующего "разверты-
{вания", трансформаторы, преобразующие пра-текст бытия в экзистенциаль­
ное сообщение, могли бы, таким образом, быть предметом поэтологического, 
аналитического описания, к которому, как мы уже отмечали, данное исследо­
вание прибегает лишь постольку, поскольку оно необходимо в реконструкции 
поэтического мира. Здесь я должен отослать читателей к возможному продол­
жению данной работы, а также к тем многочисленным — хотя и не исчерпы­
вающим —исследованиям, которые имеются в этой области. 

Работы, которые ограничиваются рассмотрением мотивов поэзии того или 
иного символиста (эти работы, посвященные Блоку, Бальмонту, Вл. Соловье­
ву, 3. Гиппиус, отчасти, Белому и др., активно используются в примечаниях к 
данной книге), могут считаться лишь предварением действительно фундамен­
тального обобщения материала и соответствующей парадигматизации. Это 
справедливо уже хотя бы потому, что при монографической парадигматиза­
ции отдельно взятого произведения или определенной группы мотивов связь 
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с целостной системой мотивов учитывается весьма избирательно, вследствие 
чего значение отдельного символа или метафоры в единстве символического 
кода остается за скобками, или его обсуждение ограничивается лишь намека­
ми и догадками. Нередко предмет исследования суживается до о д н о г о 
автора (или о д н о й парадигмы), а все остальное используется в качестве 
контекста или источника и к тому же не для совокупной парадигматизации, 
но преимущественно для установления и н т е р т е к с т у а л ь н ы х связей1'. 

Без сомнения, интертекстуальный анализ, то есть обнаружение цитатных 
или аллюзионных межтекстовых корреляций, относится к области с и н т а г ­
м а т и к и т е к с т а , которая исследует поэтическую ф у н к ц и ю отдель­
ного парадигматического элемента. Это пока не является — по уже указан­
ным причинам — нашей задачей; вместе с тем остается за скобками и весь 
комплекс символистского "интертекстуализма". Но уже само вычленение и 
систематизация тысяч цитат в свете определенной парадигматики является 
необходимой предпосылкой интертекстуального анализа,—естественно, ни­
коим образом не подменяя его. Парадигматическая а н а л о г и ч н о с т ь 
различных сегментов текста, столь часто обнаруживаемая в данной работе, 
имеет отношение прежде всего к семантическому коду и связанной с ним ак-

V сиологической иерархии символов; то, что те же самые тексты или фрагмен-
\ ты текстов м о г у т интертексгуально функционировать в качестве ц и т а т 

iX или аллюзий, не имеет для нас значения: существенно лишь, находятся ли 
С они с другими текстами в г о м о л о г и ч е с к о й связи, то есть в такой свя-

v зи, которая состоит в функциональной коррелятивности и прагматической 
4 равноценности. Таким образом, тексты фигурируют здесь как с о о б щ е -

\ н и я в определенном горизонте и н т е р п р е т а ц и и . Это замечание пред­
ставляется тем более важным, что именно ранний символизм (т. е. "диаво-

° лизм") обладал такой поразительной замкнутостью, что отдельные произве­
дения представителей этой модели и впрямь как бы взаимозаменяемы, и воз­
никает впечатление, что мы имеем дело с о д н и м е д и н с т в е н н ы м 
текстом, созданным множеством различных авторов. В любом случае парал­
лелизм аналогичных мотивов и символов никоим образом не достаточен для 
констатации наличия интертекстуальной связи и соответствующих намере­
ний автора. 

Если описывать выше очерченную эволюцию отдельной модели (во всех 
ее субкодах и программах) как развертывание кода, объемлющего весь сим­
волизм, то возникает проблема "регрессивной импликации" последующей 
модели на предшествующую. Это непосредственно касается третьей модели 
(О II), одной из особенностей которой является то, что она п е р е о ц е н и ­
в а е т (или о б е с ц е н и в а е т ) , функционально реконструирует и в це­
лом перестраивает предшествующие модели, причем этот процесс протекает 
под знаком того, что уже имеется единая модель символизма в качестве рет­
роспективно завершенного, обозримого, артикулированного и продуманного 
сценария (вернее, этот процесс вообще становится возможен лишь при нали­
чии такой модели). Сам символизм в рамках CIII становится "мифом", чьи 
тексты приобретают характер символов. 

Символисты модели CIII писали подчас демонстративно "символистские" 
стихотворения и романы, фельетоны и письма, автобиографии и "истории 
литературы". Особенно очевидной стала эта тенденция в дискуссии о симво-
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лизме 1910 года, например, в статье Блока "О современном состоянии русско­
го символизма" (А. Блок V, 425—436). Здесь, с одной стороны, анализируются 
предшествующие модели и фазы символизма (Блок именует их "тезой-анти­
тезой-синтезом"), с другой стороны, в самом этом тексте реализованы все 
характерные для модели С\\\ черты. CI и СИ трактуются как нечто объектив­
ное, как необходимые и закономерно сменяющие друг друга события (и тем 
самым происходит их "историзация"). Одновременно мифопоэзия символис­
тов (и их жизнетворчество как ее составная часть) сама возвышается до "мифа 
символизма", а предшествующие ей "фазы" или "тезы", равно как и собствен­
ная ее парадигматика, превращаются в мифологемы, которые в рамках синте­
за, осуществляемого СШ, метасимволистически переосмысляются и служат 
источником дальнейшей символизации и мифологизации. Утрируя, можно 
сказать, что в этом плане мифологемы CI и СИ являются продуктом в н е ш ­
н е й трансформации (они увязываются с пред- и внесимволистскими систе­
мами архетипических культурных и историко-литературных символов и ми­
фологем), тогда как модель CIII реализуется при посредстве в н у т р е н н е й 
трансформации: она пользуется имманентными символизму мифологемами, 
считая их частью состоявшегося, п р е д з а д а н н о г о СШ кода. Образно 
можно сказать о своего рода "самопереваривании" системы, при котором до­
стигается совершенно новая интеграция того, что прежде было как "своим", 
так и "чужим"12. 

Почти через десять лет после статьи Блока "О современном состоянии 
русского символизма" последнюю фазу процесса аутоисторизации и канони­
зации символизма маркирует (если вновь ограничиться единственным при­
мером) поэма Андрея Белого "Первое свидание". Этот процесс достигает своей 
высшей точки и завершения в больших мемуарных произведениях Белого 20-х 
—начала 30-х годов. Эти сочинения, однако, как раз потому не учитываются 
нами при описании CI и СП, что перспектива и принципы отбора в них пол­
ностью определяются моделью СШ. И именно это обстоятельство негативно 
повлияло на позднейший образ символизма: историки слишком охотно пола­
гались на исходящую от самих символистов мемуарную литературу (и преж­
де всего на мемуары Белого). Проблема еще и в том, что при реконструкции 
СШ необходимо отличать упомянутые выше аутомифологизирующие и ауто-
историзирующие работы от описаний, уже в значительной мере п о с т с и м ­
в о л и с т с к и х , то есть принадлежащих к иным, последующим или одно­
временным с символизмом направлениям и системам. Для модели СШ ти­
пично, что один и тот же текст или отрывок может быть прочитан с помощью 
различных кодов, причем собственно символистский является лишь о д н и м 
из многих. То же справедливо и для конвергенции между символизмом и ак­
меизмом (отчасти уже в произведениях Анненского13, а впоследствии и у Куз-
мина14) или между архаизмом Вяч. Иванова и неопримитивизмом Хлебнико­
ва15. 

Сходная "омонимия" текстов, которые одновременно—то есть почти на 
одной временной стадии—принадлежат различным системам, наблюдается 
ив п р е д с и м в о л и з м е 1 6 , который не раз приравнивался то к (неоро­
мантизму (Фет, Тютчев), то Kpoesiepure (Апухтин, Голенищев-Кутузов и др.), 
то к лирическому импрессионизму. К предсимволизму относятся стихи и по­
эмы Вл. Соловьева 70-х — 80-х годов, раннее творчество Мережковского, 
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Минского, Фофанова, Случевского и др., чьи произведения частично пред­
шествуют хронологической границе—началу 90-х годов—отмечающей воз­
никновение русского символизма в обличий декадентства на французский 
манер17. Предсимволистские произведения близких к символизму, зачастую 
второстепенных авторов в значительной степени включены в парадигматиза-
цию модели CI, что обостряет ощущение общности полемизирующих друг с 
другом творений Сологуба и Брюсова, Гиппиус и Анненского. 

Нижеприведенные хронологические координаты служат для общей исто­
рической ориентации: 

1. Период доминирования CI приходится на 90-е годы XIX века, а его "ла­
тентный" период — на первые годы XX века. Сюда относится поэтическое 
творчество Брюсова, Бальмонта, Гиппиус, Вл. Соловьева, А. Добролюбова, 
Анненского, Мережковского, Сологуба, Минского, Фофанова, Случевского, 
Коневскогоидр. 

2. Временные рамки СП охватывают период между 1900 и 1907 годами, 
причем в его середине (около 1903—04 годов) обнаруживаются первые при­
знаки "второй программы" (СП/2 — "негативный символизм"). Главным об­
разом с этой фазой развития символизма (СИ) связаны стихи Вяч. Иванова, 
Белого, Блока, Городецкого, Волошина, а также тех авторов, кто начинал свой 
путь еще в традициях CI, и либо частично сохранил свою приверженность 
этой модели, либо сменил ее на мифопоэтику СИ. 

3. Период доминирования СШ начинается в 1907/08 годах, и отзвуки этой 
модели улавливаются вплоть до 20-х годов. ~ 

Эта хронологическая канва принята большинством исследователей сим­
волизма (ср. Н. Пустыгииа 1975, 144 и ел.; И. П. Смирнов 1977, 40 и ел.; 3. Г. 
Минц 1980а, 108 и ел.), да и сами символисты мыслили "годами", отмечав­
шими расцвет или кризис их жизнетворчества (например, смерть Вл. Соло­
вьева в 1900 году, разрыв Блока с Белым около 1904/05 гг., революция 1905 
года, постановка блоковского "Балаганчика" в 1906 году и т. д.). 

*** 

Наконец, несколько слов о самой форме представления материала. Про­
цесс парадигматизации, то есть разложения и "разменивания" поэтических и 
теоретических текстов на мелкие и мельчайшие цитаты сам по себе удруча­
ющ и разрушителен, если иметь в виду изначальную целостность художе­
ственных творений. Взглянем, однако, на предлагаемый здесь текст как на 
некий самостоятельный синтетический дискурс, который стремится к собствен­
ной целостности и тотальности и, тем самым, делает возможным такое про­
чтение парадигм, которое могло и не предусматриваться породившими их тек­
стами. В конечном итоге, подобная манера чтения выходит, разумеется, за 
рамки чисто научного подхода, что не означает ничего иного, кроме того, что 
сквозь анализ и с его помощью мы вновь прикасаемся к Искусству. 



ПРИМЕЧАНИЯ 

1. К роли катахрезы в поэтической семантике символизма см.: М. Гофман 
1937, 80 и ел. (согласно М. Гофману, катахреза служит преодолению языковых 
границ, выходу "за пределы предельного"); о катахрезе и других семантических 
фигурах в системе русского модернизма см.: Я. Р. Дёринг-Смирнова, И. П. Смир­
нов 1980, 40 и ел.; И. П. Смирнов 1986, 57—64; подытожено в: A. Hansen-Love 
1980, 184 и ел. 

2. Термин 'мотив' в данной работе понимается прежде всего функциональ­
но, а не просто тематически-описательно; см. классическое определение: В. В. 
Иванов, В. Н. Топоров 1963, 112 (мотив как функциональная взаимосвязь пред­
метов); ср. также: Смирнов 1972, 299 и ел. 

3. Мережковский {Мережковский, "О причинах упадка... ", [1892], XVIII, 198 
и ел.) противопоставляет символисгских "поэтов-критиков" и их неоромантичес­
кую "поэзию поэзии" представителям "радикальной критики" шестидесятых го­
дов XIX века, которая функционирует преимущественно вне художественного дис­
курса. Д. Е. Максимов^. Е. Максимов 1964, 28 и ел.) подробно обсуждает значи­
мость "критической прозы" в творчестве А. Блока (и в символизме вообще). Сле­
дуя за ревальвацией художественной критики у О. Уайльда ("The Critic as artist" 
— "Критик как художник") и еще ранее в (немецком) романтизме, символизм ра­
дикально "эстетизировал" и "поэтизировал" критически-теоретический дискурс. 
Мифопоэтические символы в теоретических трудах оборачиваются "символами-
мыслями" {там же, 45 и ел.). Для полноты следует указать не отмеченное Макси­
мовым различие между эстетически-диаволической и мифопоэтической "симво­
ликой мысли": если в СИ мифопоэтические символы в абстрактном дискурсе раз­
вертываются аллегорически (и тем самым критический, философский текст ста­
новится составной частью поэтического творчества), то в стихотворениях раннего 
символизма сами символы-мысли предстают в качестве аллегорий, не нуждаясь в 
непременных критически-теоретических коррелятах. Литературно-критические 
опыты Брюсова (и даже Мережковского) вопреки их собственным намерениям 
имеют исключительно "аналитический" и дискурсивный характер, тогда как тео­
ретические тексты Блока, Белого или Иванова принадлежат тому же мифопоэти-
ческому миру, что и их стихотворения и драмы. Поэтому их критико-поэтические 
тексты являются не (только) комментариями к собственным (и собственно) поэти­
ческим произведениям, но равноправны с первичными текстами. Таким образом 
доминирующая в CI "поэзия мысли" освобождается от своей "занудности", по­
скольку ее ауторефлексивная функция в СП (в мифопоэтическом символизме) пе­
реходит к теоретико-критическим жанрам (по поводу трактовки классической рус­
ской поэзии как поэзии мысли с точки зрения раннего символизма см. Философе-
кие течения 1896). Согласно Брюсову, Вл. Соловьев был первым, кому удалось 
установить органическую связь между поэзией и философией, а Фет, Тютчев и 
Баратынский были лишь "философствующими лириками" (ср.: С Культе 1985, 
55 и ел., 65 и ел.; Г. А. Бялый 1972, 34и ел.; о брюсовском плане "Истории русской 
критики" см.: там же, 54 и ел. и С. Гиндин 1970, 189—203). 
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Типичной чертой символистского панэстетизма являлась экспансия искусст­
ва в "традиционно научные области" (Н. Пустыгипа 1975, 143), благодаря чему 
становилась возможной переадресация искусству гносеологических функций 
теоретического мышления. Согласно^. Г. Минц, Ю. М. Лотман 1973, 96 и ел., 
символизм был ориентирован на "вторую действительность", которая как "мо­
дель моделей" включается в символистские тексты ("тексты о текстах"): "По­
скольку между текстом, создаваемым автором, и реальностью может находиться 
метатекстовое построение (концепция, теоретическое описание мифа, истории, 
культуры) произведение приобретает метаметатекстовый характер" (там .же). 
- - Ср. также: Wallrafen 1982, 116 и ел. (о литературной критике как "субъектив­
ном жанре" в творчестве М. Волошина; вообще о роли критики в модернизме 
ср.: A. Hansen-Love 1978, 392 и ел., 409 и ел., 465 и ел.). 

4. Согласное. М. Панченко, И. П. Смирнов 1971, 33 и ел., символизм создал 
совершенно новый тип писателя — писателя, который уже не мог обойтись без 
гуманитарной подготовки и должен был иметь университетское филологическое 
образование. 

Символистская "мифотворческая эстетика" базировалась на обстоятельных 
мифологических и исторических штудиях — прежде всего это относится к Вл. 
Соловьеву, Вяч. Иванову, но также и к А. Блоку (Д. Е. Максимов 1979, 8 и ел.), 
работа которого "Поэзия заговоров и заклинаний" (1906) по построению очень 
напоминает исследование Соловьева "Первобытное язычество" (Соловьев VI, 
174—233). Работы Веселовского и Потебни побудили Блока к усиленным заня­
тиям мифопоэтическим приемом "реализации метафоры" и вообще "метафо­
ричностью мышления" (Блок1 V, 142; Д. Е. Максимов 1979, 16 и ел.). Примеча­
тельно, что Блок эксплицитно использует понятие "конкретное мышление", 
противопоставляя его абстрактной спекуляции и теоретизированию Белого и 
мистических "догматиков" (Блок IX, 71), причем использует его в значении, со­
впадающем с тем, которое придается понятию "конкретного мышления" в ми-
фологике Леви-Стросса (ср. концепцию Леви-Стросса openseesauvage: CI. Levi-
Strauss 1968, 253 и ел., 340 и ел.). 

Е. В. Померанцева (Е. В. Померанцева 1975, 88 и ел.) анализирует работу 
Блока "Поэзия заговоров и заклинаний" с точки зрения современной фольклори­
стики. Высокую начитанность в области антропологии, мифологии, гностики, 
оккультизма и т. д. демонстрируют "Комментарии" Белого к его "Символизму" 
(ср., например, его описание архаических культур Египта, Малой Азии и до-
классической Греции, Белый С, 550 и ел.). 

5 .0 проблеме статистического тематического анализа см.: Б. М. Гаспаров, 
Е. М. Гаспарова, 3. Г. Минц 1971, 288 и ел. Частотный словарь первого тома 
стихотворений А. Блока (3. Г. Минц, О. А. Шишкина 1971, 310 и ел.) выявляет 
следующие наиболее часто употребляемые слова, значимые для мифопоэтичес-
кого мира молодого Блока: чаще всего фигурирует слово-символ душа, вслед за 
ним — день, ночь, сон, там, мечта, тень, ждать, жизнь, земля, песня, огонь, 
любовь, небо, бог, голос, весна, без, белый, заря, звезда, слово, путь, страсть, 
цветок, темный, рука, туман, окно, видеть, звук, бледный, глаз, дверь, око, 
светлый, гореть, дорога, дух, луч, солнце, тайно, друг, сумрак, утро, вдали, 
тишина, волна, мир, роза, кто-то, черный и т. д. Именно эти слова-символы и 
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являются теми наиболее часто используемыми лексемами, которые вообще иг­
рают доминирующую роль в СИ. 

3. Г. Минц (3. Г. Минц 1967, 209и ел.) указывает на статистически не выде­
ляемые, но тем не менее функционально существенные лексемы или мотивы, 
которые используются редко или отсутствуют (выполняя роль "нулевого знака") 
(там Dice, 210). В "Стихах о Прекрасной Даме" Минц различает пять мотивных 
групп: I. Бог, небо; II. Ты, Она, Прекрасная Дама; III. природа; IV. поэт; V. люди, 
земной шар, город (там лее, 211). Эти мотивные группы подразделяются соглас­
но следующим категориям: 1. пространственная интерпретация; 2. онтологичес­
кая характеристика; 3. сенсорная характеристика; 4. эмоциональные характери­
стики (субъективно-лирически, эстетически, этически) и т. д. Подобная семи­
отическая категоризация возможна, однако, лишь на основе подробного анализа 
текстов обозримого объема; для всей совокупности парадигматизированных в 
CI, СИ и О Н текстов подобный анализ еще не проводился. 

А. Книгге (A. Knigge 1973, 117и ел.) также предпринимает попытку обзора 
основных "словесных символов" Соловьева, Блока и Белого, не определяя точ­
нее их символические функции (о понятии Wortkunst — "искусство слова" см.: 
A. Hansen-Love 1982, 19836). Б. Лауэр (В. Lauer 1986) дает частотный анализ 
наиболее важных мотивов раннего творчества Сологуба; следует заметить при 
этом, что раннее неоромантическое творчество Сологуба восьмидесятых годов 
анализируется вместе с более поздними его текстами. Это приводит к существен­
ным искажениям в системе символов. Так, в раннем творчестве Сологуба чаще 
всего употребляется существительное душа, затем следуют жизнь ирека. Эти 
мотивы, которые играют весьма второстепенную роль в CI, вполне характерны 
для неоромантической парадигматики восьмидесятых годов. 

Первые попытки систематизации символов предпринимались еще в рамках 
(позднего) символизма — см. например: П. А. Флоренский 1923 (набросок 
Symbolarium'a;cp.:£. А. Некрасова 1984, 99—775). 

6. Мережковский в статье "О причинах упадка..." (Мережковский XVIII, 175 
и ел.) различает "литературу" (прежде всего он имеет в виду прозу) и "поэзию", 
которая, по его определению, есть "сила первобытная и вечная, стихийная, про­
извольный и непосредственный дар Божий". Подобно явлению природы она не 
подчиняется воле человека, она бессознательна и поэтому непосредственно дос­
тупна "дикарям" и "детям". Поэт "одинок" в положительном смысле слова, так 
как он творит, не обращая внимания, внимает ли ему кто-то (там Dice). Вся лите­
ратура базируется на стихийных силах "поэзии", так же как мировая культура 
выстроена на "первобытных силах природы". Мережковский здесь воспроизво­
дит романтическую формулу о "природности" поэзии и ее архаически-бессозна­
тельном происхождении. "Чистая лирика" до некоторой степени "испаряет" 
субъективность поэта, который становится как бы "невидим" в своих стихотво­
рениях — как Тютчев (Соловьев, "Олирической поэзии", [1890], VI, 255). 

Для "чистой лирики" (представленной прежде всего Фетом, Полонским, Тют­
чевым и др.) "воображаемая действительность" (снов, визионерских явлений 
вечного, природы и т. д.) не выразима непосредственно (то есть не передаваема 
обыденным языком), о ней можно говорить лишь "намеками", "шепотом", или 
вообще невербально, уподобляя речь в этой ее беспредметности м у з ы к е ("без 
слов") — ср.: Соловьев 1890, VI, 241 и ел. Соловьев понимает л и р и к у как 
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художественную форму, способную (аналогично музыке) на "непосредственное" 
выражение душевного мира. Однако, согласно Соловьеву, этот принцип "непос­
редственности" не следует смешивать с гегелевской концепцией "субъективнос­
ти" поэзии (там же, 234). Неприятие субъективизма в лирике характерно также 
для Полонского. Субъективные состояния (души) с этой точки зрения вообще 
непригодны для лирического выражения и не являются его предметом. Эти со­
стояния и явления только тогда приобретают лирические качества, когда превра­
щаются в "переживания лирического поэта" (там же, 235), который открывает 
"внутреннюю красоту человеческой души" (откровение здесь приобретает полу­
религиозный смысл, —там же, 236). Душа художника, однако, должна нахо­
диться "в созвучии с объективным смыслом вселенной" (и с мировой душой, 
там лее, 236) либо должна "воплощать" ее. Лирика — это выражение глубочай­
ших моментов такого "созвучия"; "душа художника" и "предмет" переживания 
сливаются в нераздельном единстве. Это "лирическое" состояние Соловьев назы­
вает "задушевленностыо" (там же, 236), в которой соединяются "форма" и "со­
держание". В отличие от эпоса идрамы лирика ограничивается "инвариантными" 
состояниями; процессуальность и история чужды ей (там же, 237). В противном 
случае мы имеем дело с жанрами "прикладной лирики" (там лее). 

Понятия "искусство" и "лирика" идентичны и для Брюсова: "Все искусство 
стремится стать лирикой. " (Брюсов, "Ненужная правда", [1902], VI, 65). Брю­
сов без изменений воспроизводит соловьевское противопоставление "лирики" и 
"поэзии" в своей классификации русского стихотворного искусства XIX века и 
литературы вообще (Брюсов VI, 547, и ел.): Тютчев, Фет, Метерлинк, Эсхил (и 
сам Соловьев) образуют линию л ирики, тогда как Пушкин, А. Толстой, А. Май­
ков, Шекспир и др. —линию поэзии (ср.: С. Кульюс 1985, 57). 

Вяч. Иванов (в рамках СП) также отводит доминирующую роль в системе 
художественных форм поэзии (он подразумевает при этоылирику). Ее превосхо­
дит лишь космологическая функция "музыкальности" (Вяч. Иванов, "О грани­
цах искусства ", II, 639 и ел.): согласно Иванову, символисты в области лирики и 
достигли своих наибольших творческих успехов: "...неудивительно, что лирика 
столь определенно преобладала в их словесном творчестве над другими родами 
и что, если возникали в этом творчестве попытки эпоса или драмы, то обычно 
окрашивались тем же все поглощающим лиризмом..." (там же, 639). По поводу 
всего комплекса "словесное искусство vs. повествовательное искусство" ср.:Л. 
Hansen-Love 1983, 1984в 1—45; И. П. Смирнов 1987, 49—83. 

7. Первая попытка периодизации модернизма и символизма принадлежит С. 
А. Венгерову(С. А. Венгеров 1914—1916, "Программаиздания"и "Этапынео­
романтического движения", I, 1 и ел.). Все направления с 1890 по 1910 годы 
для Венгерова находятся под знаком нео-романтизма. При этом следует разли­
чать следующие фазы: 1. Переоценка всех ценностей (90-е годы, соответствует 
CI); 2. Синтетический модернизм (начало века, аналогично СП); 3. Спад рево­
люционной волны (с 1906, начало СШ). Существенно здесь прежде всего проти­
вопоставление первых двух фаз (там же, 4 и ел.), тогда как развитие литерату­
ры после 1906 года Венгеров оценивает чересчур пристрастно и, следовательно, 
искажает. Классификационным принципом при систематическом описании столь 
различных течений модернизма у него становится общий психологический зна­
менатель соответствующего "поколения" (там же, 6). 
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Для модернизма в России типичен эстетический максимализм, пристрастие 
к чрезвычайности (там лее, 18), новаторское сознание: "Что-то вычурное, лома­
ющееся, крикливое и, вместе с тем, красивое, интересное и часто глубокое по 
стремлению захватить обласги, чистым реализмом оставленные в тени. [...] Есть 
одно общее стремление куда-то ввысь, в даль, в глубь, но только прочь от посты­
лой плоскости серого прозябания..." (там лее, 18). Поэтому к эпохе, названной 
здесь "декадентством" или "символизмом", лучше всего подходит термин нео­
романтизм (теш Dice, 16; об этом понятии ср.:3. Г. Минц 1988). Вообще, согласно 
Эллису (Эллис 1910, 57), уже около 1906 года (то есть с начала доминирования 
CIII) термины модернизм и декадентство стали равнозначны. 

Эллис (Л. Л. Кобылинский) (Эллис 1910, 2) противопоставляет лишь две 
модели символизма: Первая — "символизм художественный" в узком смысле, 
для которого искусство есть самоцель. В качестве характерных для этого на­
правления авторов он называет Э. А. По, Бодлера, Верлена, Малларме, Баль­
монта периода "Будем как солнце", Брюсова, Белого ("Золото в лазури") и др. 
Эта модель в свою очередь разделяется на: а) эстетизм (Гюисманс, Уайльд и т. 
д), и б) нео-романтизм (Метерлинк, Роденбах, Бальмонт ("Тишина")). Вторую 
модель Эллис называет "символизмом идейным", для которого искусство слу­
жит "средством" (там же, 2). В этой модели также выявляется несколько про­
грамм — символизм: а) моралистический (Ибсен), б) метафизический (Маллар­
ме), в) чисто мистический (А. Добролюбов), г) индивидуалистический (Ницше), 
д) коллективный, соборный, всенародный и т. д. В конце своей книги о симво­
лизме Эллис преподносит несколько более дифференцированную типологию, в 
которой Бальмонт олицетворяет собой "романтический символизм" ("револю­
ционный период"), Брюсов — "эстетический символизм", а Белый — "симво­
лизм ясновидения", за которым следует период кризиса (аналог нашего СШ); 
(Эллис 1910, 320 и ел.). 

По поводу различения Вяч. Ивановым "реалистического" (то есть религиоз­
но-теургического) и "идеалистического" (эстетического) символизма ср.: J. 1970, 
108 и ел.; J. Holthusen 1957, 40 и ел.; Ф. Степуи 1964, 223 и ел.; 265 и ел. 

3. Г. Минц (3. Г. Минц 1979, 244), предлагает рассматривать "декадентство" 
и "символизм" не столько как разные периоды русского символизма (в широком 
смысле), сколько как "разные грани его, разные полюсы", между которыми про­
легло творчество отдельных художников. В символизме "первого поколения" 
понятие символа ещё весьма неопределенно (там лее, 193 и ел.), потребность в 
философском или теософском обосновании несоизмеримо меньше чем в CII/III 
(ср.: Эллис 1910, 72 и ел.). 

Общепринятое разделение на "декадентство" и "символизм", на "старших" 
и "младших" символистов, на субъективно-солипсический, скептически-агнос­
тический и объективно-идеалистический, мистически-платонический типы пред­
ставляется поверхностным (3. Г. Минц 1979, 243) и относящимся скорее к самой 
общей модели мира (ср.:Д. Макашов 1969, 41 и ел.). 

В. Жирмунский (В. Жирмунский 1928, 280 и ел.) различает три поколения 
символистов. При этом эстетизм первого поколения рассматривается как реак­
ция на "аскетическую мораль" предшествующих поколений с их убежденностью 
в "общественном предназначении" искусства. Второе поколение ориентируется 
на немецких романтиков. "Бунт" третьего поколения ("кларизм". пушкинская 
традиция, Анненский) трактуется как реакция на миститико-философские чрез-
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мерности предшествующей фазы (ср. также: В. М. Жирмунский [1916] 1977, 
106—133). 

Так как И. П. Смирнов (И. П. Смирнов 1977, 25 и ел., 40 и ел., 54 и ел.) 
различает только "декадентский" ранний символизм и символизм в узком смыс­
ле, но внутри последнего не разграничивает СИ и О Н , то у него "истинный" и 
"поздний" символизм в значительной мере совпадают. Согласно И. П. Смирнову 
(там лев, 57и ел.), для "позднего" символизма типичны внедрение историчес­
ких реалий в абстрактную декадентскую систему (но точно так же и в универ­
сальную мифоиоэтическую систему) и связанная с этим "конкретизация универ­
сальной семантики" посредством реализации "хроногенетической организации 
универсума, то есть стихотворений в п а с " (там лее, 60). Символ уже не абст­
рактен, а скорее архетипичен (там лее). 

Отмеченная И. П. Смирновым (И. П. Смирнов 1977, 33 и ел.) тенденция 
символизма сводить "план референции" (художественного языка) "к нулю", в 
высшей степени характерна для О : "Смысловой эффект всякого текста возника­
ет как результат преобразования контекста" — это прежде всего касается таких 
авторов как А. Добролюбов (там лее, 38 и ел.). Согласно И. П. Смирнову, в по­
этике "декадентов" текст бытия полностью разлагается, семантические оппози­
ции теряют свое значение, # "децентрируется" (там лее, 40), человек редуциру­
ется до индексного знака, коммуникативность языка в целом подвергается со­
мнению, мир теряет свойство канала коммуникации, все становится амбивален­
тным. То обстоятельство, что значения могут быть созданы лишь контекстуаль­
но-комбинаторно (там лее, 54), поневоле приводит к "сужению поэтической си­
стемы". Все знаки дешифруемы только в рамках определенного корпуса текстов, 
в результате чего дополнительно возрастает условность и опосредованность ху­
дожественных текстов, становящихся все более "самодовлеющими" и "музыкаль­
ными", а пространство "превращается во время" (там лее). 

И. П. Смирнов понимает "истинный символизм" (то есть СП) как "контра-
позитивную" по отношению к декадентству программу (общие соображения см.: 
A. Hansen-Love 1980, 143 и ел.). Этот "истинный" символизм исходит из того, 
что существует мир опыта, который тождествен с "семиотической средой"; этим 
объясняется актуализация в СП проблемы взаимозависимости выражения и со­
держания. В этой связи проективная сущность мифопоэтического символизма 
объясняется тем, что акт восприятия для него субъективен, "направлен от инди­
вида, обладающего знаковыми ценностями", к фактичности бытия. 

И. П. Смирнов (И. П. Смирнов 1972, 284 и ел.) делит символизм на пять фаз, 
которые (хронологически) следуют друг за другом: "иредсимволизм", "декаден­
тство" (соответствует О) , "истинный символизм" (соответствует преимуществен­
но СИ), "период распада" (СШ), "период дегенерации". 

Н. Пустыгина (Н. Пустыгина 1975, 144 и ел.) выделяет пять фаз символиз­
ма, которые выходят далеко за традиционные исторические рамки (обычно фик­
сируемые в пределах 1890—1910 годов). В основу своей классификации она кла­
дет различные типы аутомифологизации. Первые три фазы в основном соответ­
ствуют предложенному здесь делению на О , СИ, СШ: 1. 90-е годы (создание 
общего мифа искусства в эстетизме); 2. Начало XX века (создание индивидуаль­
ных символистских мифов, "частных мифов": "Прекрасная Дама" Блока, арго-
навтизм Белого, соловьевство и т. д.); 3.1906—1910 годы (период отстраненно­
го изображения частных мифов, равно как и философской основы символизма 
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как метода мышления, ср. книгу Белого "Пепел" или "Балаганчик" Блока; крити­
ческое саморазрушение символизма, демифологизация, все усиливающийся поток 
ауторефлексивных рассуждени-й о символизме и его мифопоэзии как "метамета-
литература"). В качестве четвертой фазы Н. Пустыгина (там же, 146) выделяет 
1910-е годы (признание неосуществимости идеального, теургического символиз­
ма, историзация или утопизащ*я, дифференциация индивидуальных мифов, тен­
денция к автобиографизму и стремление к научности символистских поэтологии и 
эстетики). Пустыгина не учитывает характерное для этой фазы тяготение отдель­
ных символистов к прозе (Белый) или к драме (Блок). Пятой фазой (20-е и 30-е 
годы) Н. Пустыгина (там же, 146 и ел.) считает предпринятые символистами 
попытки рефлексии об истоках символизма и его общем развитии ("Возврат", 
"Первое свидание" Белого) и стремление к созданию символистского метамифа 
(Белый в своих мемуарах). В противоположность систематизированному И. П. 
Смирновым понятию "постсимвюлизма" (авангард, акмеизм и т. д. после 1910 года), 
эту фазу можно назвать "метасямволизмом": метасимволам, с одной стороны, 
концентрируется на аутоисторизации и аутомифологизации<?лг/?о?г (прежде всего 
в "Первом свидании" Белого), а с другой стороны, он при этом рефлексирует по 
поводу всех "постсимволистских" (или "гетеросимволистских") направлений (то 
есть по поводу развития искусства после 1910 года), оценивая их с точки зрения 
символизма или, наоборот, рассматривая символизм (более или менее явно) сточ­
ки зрения этих направлений как, например, Белый в своих мемуарах 20-х и 30-х 
годов или в литературоведческих работах позднего времени (прежде всего в "Ма­
стерстве Гоголя"). Здесь отражается как влияние на Белого футуризма и форма­
лизма, так и его собственное воздействие на них. 

Интересны соображения Вл. Маркова (Вл. Марков 1978, 485 и ел., особенно 
492 и ел.) о том, что "декадентство" имело свое продолжение в определенных 
посгсимволистских, эгофутуристических и имажинистских направлениях и пос­
ле 1910 года. 

3. Г. Минц (3. Г. Минц 1979а, 79 и ел.) видит в "панэстетизме" концепцию, 
охватывающую как декадентство (то есть символизм "старшего", первого поко­
ления) так и мифопоэтически-философский символизм "младшего", второго по­
коления: с этой точки зрения вполне допустимо рассматривать О и СП (третья 
модель в периодизации, предлагаемой Минц, не предусмотрена) как "два полю­
са", а не как две "фазы" символизма. 

3. Г. Минц(3. Г. Минц 1980а, 108 и ел.) называет следующие этапы развития 
символизма: Первый — 1890-е годы (то есть декадентство, с которым Блок, со­
гласно Минц, не был непосредственно связан). Типичной чертой этого первого 
периода является прагматическая установка на самоценность эстетического, ко­
торое противопоставляется всем остальным ценностям (там Dice, 109). С этим 
связана "религия Красоты", сопутствуемая "эстетизированной мифологией" (в 
основном западного склада). За этой фазой чистого панэстетизма следует "сим­
волизм второй волны" 1907—1910 годов, то есть та фаза, которая в данной рабо­
те обозначена как СП и центральным признаком которой Минц также считает 
мифологизм. Третью фазу символизма Минц характеризует как имманентное 
самопреодоление: или посредством "отхода от искусства" вообще (Добролюбов, 
отчасги Мережковский) или путем интеграции "внеэстетических" или "внесим-
волистских" традиций (там же, НО). Третий этап символизма Минц ограничи­
вает 1908—1910 годами, то есть годами "кризиса символизма" и развернутых 
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дискуссий по этому поводу. Все дальнейшее развитие после 1910 года Минц от­
носит уже к постсимволизму (в частности, прозу Белого, переход Городецкого к 
акмеизму и т. д.). 

Наконец, 3. Г. Минц (3. Г. Минц 1986) предпринимает попытку связать свою 
собственную периодизацию символизма стой, которая предлагается в данной 
книге (она ссылается на предварительные публикации:/!. Hansen-Love 1984a и 
19846). Прежде всего она пытается выделить тех авторов и те тенденции в сим­
волизме, которые выпадают из общей схемы эволюции и периодизации. Это от­
носится в первую очередь к авторам, фуппировавшимся вокруг "Северного Вес­
тника" (Волынский, Мережковский, 3. Гиппиус, Сологуб как прозаик), которые 
— в какой-то мере—были ближе к младосимволизму (то есть к СИ), чем к дека­
дентству (CI). Три модели символистского паиэстетизма ("бунтарский панэсте-
тизм"=декадентство, "утопический панзстетизм" = "младосимволисты", то есть 
СИ, "самоценный эстетизм" = CI/1) не являются исторически последовательны­
ми фазами, но сосуществуют в символизме с самого начала. Так московские де­
каденты (окружение Брюсова) сосуществуют с группой (в свою очередь внутрен­
не расколотой) петербургского "Северного Вестника" (там же, 12, ср. также: В. 
Lauer 1986, 3 и ел., J. Grossman 1985, 87и ел., М. Р. 1975, 67и ел., J. 1970, 2—3, 
148). Для этой "группы" были характерны следующие представления: исходя из 
философского идеализма и его онтологии, "Красота" (идеальное вообще) не отож­
дествляется с эгоцентрическим внутренним миром художника (как в декадент­
стве) (ср. также: С. А. Венгеров 1914, II, 121 и ел., 78 и ел., 1,235 и ел., Ю. Алексан­
дрович 1908, 78 и ел.); отсутствие декадентсткого противопоставления Красоты и 
Добра (то есть аморализма); тенденция к синтетизму и гармонической (положи­
тельной) эстетике; слабое проявление "жизнетворчества". 

Согласно Г. А. Вялому (Г. А. Вялый 1972, 31 и ел.), в лирике 1880-х и 1890-х 
годов наблюдалась тенденция к программному изложению философского идеа­
лизма (который теоретически был реализован в "чистом идеализме" А. Л. Во­
лынского и "Северного Вестника"). Сюда относятся такие авторы, как К. Льдов 
и прежде всего Д. Н. Цертелев (там же, 32 и ел.). Отличительной чертой этого 
направления является полная девальвация внешнего мира: "Все, что является, 
снова вдали изчезает,| Мимо проходят явленья и сны. [...] Только идеи вечны." 
(Цертелев [1899] 1972, 226)\ "...Что все волшебные виденья, | Как призраки..." 
(там же, 212). 

В 90-х годах наряду с этой группой и декадентами существовала еще одна 
формация, идеология которой почти не отличима от эстетизма предсимволистов 
(3. Г. Минц 1986, 12 и ел.). Сюда относятся поэтесса М. Лохвицкая и молодой 
Бальмонт, продолжавшие (в художественном отношении достаточно консерва­
тивно) традиции "чистой лирики" второй половины XIX века. 

Итак, согласно 3. Г. Минц, уже с самого начала существовали три подсисте­
мы символизма, каждая из которых становилась в свое время д о м и н и р у ю -
щ ей в рамках моделей CI-CII-CIII ("смена доминирующих подсистем", там 
же, 14). Это позволяет понять, почему и после 1900 года подсистема декадент­
ства могла продолжать свое существование. Эта картина смены доминант ос­
ложняется, однако, внутренней эволюцией соответствующих подсистем (там же, 
15 и ел.), которая в моей концепции является следствием корреляции различных 
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"программ" символизма. Таким образом у 3. Г. Минц получается 3 раза по 3 
"программы" (ср. ее схему там лее, 16). 

Подробно о разграничении декадентства и символизма в узком смысле см.: 
Вл. Марков 1978, и особенно/ D. Grossman 1985, 1 и ел., 86 и ел. Малоубеди­
тельна периодизация М. Р. 1975, 58 и ел., который считает 1904 год "поворот­
ным пунктом" от декадентства к символизму, а 1906-1907 годы — "упадком 
декаденства" (decline of decadence). 

В заключение следует упомянуть проблему "классификации" движения "Мир 
искусства" в рамках раннего символизма и эстетизма (например, в связи с при­
знанием Дягилевым самоцельности и самополезности искусства) ср.: Н. Лапши­
на 1977, 22 и ел., J. E. Bowlt 1979. 

8. В. Брюсов, (В. Брюсов ЛН 27—28, "Кистории символизма", [1893], 269— 
275) различает (ссылаясь на Метерлинка) два гипа словесного искусства, кото­
рые всегда существовали рядом друг с другом: к одному из них, которое он и 
называет собственно поэзией, Брюсов относит творчество Софокла, Шекспира, 
Гете, Пушкина и т. д.; цель этих произведений состоит в пробуждении в душе 
слушателя "эстетического наслаждения". Поэзии противопоставлена лирика, 
воплощенная в творчестве Эсхила, средневековых мистиков, Вильяма Блейка, 
Э. А. По и Тютчева: лирика в этом специфическом смысле слова направлена на 
возбуждение особых "настроений" у слушателя. 

Второй тип преобладает в такие эпохи, когда душа ощущается непосредствен­
но экзистенциально (в Древнем Египте и в Индии, в александрийскую эпоху и "в 
два мистических века средневековья", там лее, 270). Этот типлирики и сегодня 
(то есть в период раннего символизма 90-х годов) вновь находится на первом 
плане, тогда как лже-классицизм и "реализм" (там лее) схватывают лишь "по­
верхность" жизни. Именно "романтизм" (там лее) и "прерафаэлиты" разруша­
ют авторитет псевдоклассицизма и реализма и заменяют внешнее изображение 
отражением внутреннего мира. Одним из предводителей этого романтического 
бунта был Бодлер и особенно прерафаэлитское братство. Как типичное произве­
дение этого направления Брюсов упоминает картину Д. Г. Росетти "Прозерпи­
на" (вообще часто упоминаемую символистами), которая точно соответствует 
идеалу метафизического символического искусства. Революция, совершенная 
прерафаэлитской (иозднеромантической) живописью, повлияла и на поэзию и 
тем самым открыла дорогу символизму (там лее, 271). 

Суть "символизма" для Брюсова не сводится, однако, к простому созданию 
"символов" (или же к аллегорической поэзии, как утверждает Брюнетьер в сво­
ей книге "devolution de la poesie lirique en France au XIX siecle"). Согласно Брю-
сову, новая школа ставит своей целью не аллегоризацию, а полное пре-образова-
ние поэтического языка, и более того — стремится к распространению искусст­
ва на все жизненные сферы (там же, 272). Французские символисты (в первую 
очередь Рембо, Верлен и Малларме) создали поэзию настроений, намеков, ин­
дукции — соотнесенность языка с предметами заменяется созданием "впечатле­
ния" о действительности: "Эпитет относится не к предмету, а к общему впечат­
лению" (там лее, 273); семантика отдельного слова теряет смысл, только комби­
нация слов ("истинная мозаика без слов", то есть чистая языковая музыка) воз­
действует на слушателя и его воображение: "Во всех этих попытках центр тяже­
сти перенесен в душу читателя" (там лее, 272); "слова поэзии важны только по 
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тому впечатлению, какое они производят надушу читателя" (там Dice, 274). Под­
робнее о неосуществленном плане Брюсова написать "Историю русской лирики" 
см.: С. Гиндин 1970, 192 и ел. 

В своей статье "А. А. Фет. Искусство или жизнь", (Брюсов VI, [1903], 209— 
217), Брюсов предпринимает попытку инвентаризации точек соприкосновения 
символизма с поэзией Фета и прежде всего с его позднеромантическим понима­
нием поэтического языка как выражения и пробуждения бессознательных или 
''таинственных" созвучий между "сном" и "явью", потусторонним и посюсто­
ронним, "голубой тюрьмой" индивидуального существования и экстатическим 
освобождением в надмирное. Этот акт освобождения следует ждать исключи­
тельно от искусства — минуя науку и независимо от официальной религии. По­
этому искусство всегда "безумно", существование художника манифестируется 
символикой "горения /сгорания": строка Фета "Там человек сгорел..." — одна 
из наиболее часто предпосылаемых символистским стихотворениям или цити­
руемых в них строк. 

В своей работе "Ф. И. Тютчев. Смысл его творчества", (Брюсов VI, 193— 
208), Брюсов рассматривает центральные мотивы поэзии Тютчева с точки зре­
ния их воздействия на символистов и прежде всего на представителей СП. Это 
влияние лежит не столько на тематической поверхности, сколько в "подсозна­
тельных", "подземных ключах" его поэзии: для Тютчева типично восприятие 
"Природы", витальность которой редуцирует человека до тени, мотив жизни как 
"тюрьмы", мотив "призрачности" всех жизненных забот. Однако натурфилосо­
фия Тютчева ранними символистами принималась только в ее "нигилистичес­
ком" аспекте: "Он верил, что бытие индивидуальное есть призрак, заблуждение, 
от которого освобождает смерть, возвращая нас в великое «все»..." (там лее, 
198). Эта индийская, актуализированная Шопенгауэром, идея нирваны в различ­
ных вариантах (в том числе и в тютчевских формулировках) обнаруживается в 
CI. Здесь отсутствует, однако, как мифопоэтическое восприятие природы, так и 
карнавально-гротескный все-мир, влечение к саморастворению в "древнем хао­
се" ("слиться с беспредельным", там Dice, 200). Тютчевская всесильная "ночная 
природа" едва затрагивается в CI. Важной точкой соприкосновения с поэтичес­
ким миром Тютчева явилось также уравнивание любви и смерти, аналогичное 
отождествлению добра и зла, которое проистекает из огненной природы земного 
Хаоса. Соловьев, (Соловьев VI, "О лирической поэзии ", 246 и ел.), солидаризи­
руется с (поздне)романтическим расщеплением действительности на дневной и 
ночной мир, а души — на рациональную и иррациональную, подсознательную 
сферы, причем последняя и обретает голос в лирической поэзии. 

В раннем творчестве Сологуба (80-е годы) оппозиция "дня" и "ночи" (раз­
вертываемая совершенно в тютчевском и позднеромантическом духе) является 
центральной парадигмой (ср.: В. Lauer 1986, 83 и ел.). О том же комплексе моти­
вов в романтизме ср.: Д. Чижевский 1927, 83 и ел.; в немецком романтизме ср.: 
D. Arendt 1972,215 и ел. Позитивная ночная мистика (например, "Гимны к Ночи" 
Новалиса, там Dice, 225) в большей степени воздействовала на СИ, а нигилисти­
ческое направление романтизма диаволизирует ночь и переносит се в область 
"мира теней": "Созерцание бесконечного уничтожило конечное; жизнь превра­
тилась в мир теней, в ночной мир, и лишь по ту сторону взойдет вечный день 
истинного бытия" (А. В. Шлегель, цит. по: D. Arendt 1972, 218). 

Соборное театральное искусство теургического символизма (СП) ликвидиру-
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ет, по Иванову, "раскол" между "мечтой" и "жизнью", который царит в романти­
ческом искусстве (ср.: Иванов, "Предчувствия и предвестия", [1906], II, 86). 
Принцип творчества преодолевает чисто "зеркальную природу" искусства: "Ро­
мантика — тоска по несбыточному, пророчество — по несбывшемуся. Роман­
тизм — заря вечерняя, пророчество — утренняя. Романтизм — odium fati, про­
рочество —amor fati". Романтизм пассеистичен, а теургический символизм Ива­
нова направлен в будущее. Романтической мечтательности противостоит "воле­
вой акт мистического самоутверждения" {там же, 87). Иванов упрекает роман­
тизм в том, что он довольствуется недостижимостью "Там" и застывает в мире 
мечты (simulacra inania), тогда как "пророчество" теургического символизма 
берет на себя всю трагичность визионерского бытия. Иванов специально указы­
вает на "мистика Новалиса", который (как и он сам) воспринимает поэзию как 
"абсолютную реальность" (Иванов, Примечания, II, 815). 

С точки зрения теургического (мифопоэтического) символизма система клас­
сической русской лирики XIX века подвергается полной переоценке: место Пуш­
кина занимает Тютчев, лирика Лермонтова уступает место лирике Соловьева 
(ср.: Иванов, "Заветы символизма ", [1910], II, 597; о новой оценке Баратынско­
го ср.:Брюсов, "МировоззрениеБаратынского", [1898], VI, 35—42). 

Дуализм классики и романтики и отношение символизма к ним обоим широ­
ко обсуждается и Белым: Белый, "Брюсов", [1907], ЛЗ, 185 и ел.; он же, "Сим­
волизм", [1910], А, 241 и ел., 244 и ел.; он лее, "Символизм и современное рус­
ское искусство ", [1908], ЛЗ, 29 и ел. (указание на близость Блока к романтизму) 
и он же, "Вячеслав Иванов", [1910], А, 473 (о духе "раннего романтизма" и 
влиянии Новалиса на поэзию Вяч. Иванова). Для Блока поэзия Иванова также 
совершенно "романтична" (Блок, [1905], V, 18). М. Волошин открыто ссылается 
на теорию Новалиса об "универсальной поэзии" в своей работе "Horomedon" (в 
журнале: "Золотое руно", № 11/12, 1909, с. 55 и ел., ср.: Wallrafen 1982, 71 и ел.). 

Для С. А. Венгерова (С А. Венгеров 1914—1916,1, 18 и ел.) весь символист­
ский модернизм находится под знаком "нео-романтизма"; объединяющим при­
знаком является "возбужденность". Согласно Венгерову (там же, 23), ранние 
символисты мало интересовались немецким романтизмом, увлечение которым 
более характерно для периода после 1900 года. Ср.: В. М. Жирмунский 1914. 
Следуя Венгерову, Н. Апостолов (Н. Апостолов 1908,14 и ел.) весь "модернизм" 
сводит к романтизму (непрестанный поиск идеального, неопределенного, мис­
тического как следствие "хронической жажды недосягаемого", там же, 56). 

Столь же неопределенно, как и у Венгерова, понятие нео-романтизма у Пра-
ца (М. [1933] 1970, 13 и ел.), который идет так далеко, что все декадентство/ш 
de siecle считает одним из проявлений романтизма ("вторая романтика"). 

Согласное. М. Панченко, И. П. Смирнов 1971, 33 и ел., русский символизм в 
целом занят перекодированием "здания" русской поэзии XVIII—XIX веков и за­
полнением всех мыслимых еще пробелов. 

По мнению И. П. Смирнова (И. П. Смирнов 1977, 28 и ел.), романтизм и 
символизм принципиально отличаются на уровне семиотических "глубинных 
программ": для романтизма в "тексте бытия" релевантны соотношения денота­
тов и десигнатов — а не между планом содержания и планом выражения. Содер­
жанием действительности является язык или код (например "язык природы"), 
который расшифровывается художником. Художник придает действительности 
характер языка ("оязычивание природы"); слово и дело становятся тождествен-
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иыми, природные вещи превращаются в культурные предметы; всему отведено 
свое место в историзирующем, асинхронном мировосприятии романтика (там 
же, 29): "Смысл явления раскрывался его генезисом", его позицией на "хроно-
генетической" оси. 

R. D. Kluge I967, 12 и ел. подчеркивает большую близость "младшего" 
символизма (СП) к немецкому романтизму и к немецкой философии жизни (преж­
де всего к Ницше и Вагнеру), воспринятым сквозь призму позднего русского 
романтизма (и прежде всего творчества А. Фета). Особенно близкое сходство 
между Блоком и иенским романтизмом выявляется в "спиритуализации любви" 
{там же, 27 и ел.). 

J. 1970, 1 и ел. возводит экспансию символизма на все области жизни к 
романтической идее универсальности искусства (прежде всего у Ф. Шлегеля). 
Ср. также: В. М. Паперный 1979, 99 и ел. (о жизни как "знаковой реальности"). 

./. L. Kugel 1971, 79 и ел. различает два направления в символизме (француз­
ском, английском и русском): неоклассическое (Ренье, Мореас, Валери, Вяч. Ива­
нов, Гумилев, Т. С. Элиот, Анненский, Сологуб — вплоть до Мандельштама и т. 
д.) и неоромантическое (Лафорг, Малларме,-самоиронический символизм Соло­
губа, Блока и др.). В России первое направление отличается франкофильством, 
второе германо- и русофильством, первое имеет тенденцию к "кларизму" и к 
"артистизму", второе — к "мистицизму" и мифотворчеству (там же, 116). Склон­
ность Брюсова к (нео)классицизму часто и охотно констатируется многими кри­
тиками (ср.: Эллис 1910, 71; позднее: Д. Максимов 1969, 108\ о критике лжеклас­
сицизма самим Брюсовым ср.: С. Гиндин 1970, 197). 

В своем исследовании об отношении Брюсова к наследию Пушкина Жир­
мунский (В. Жирмунский 1922) справедливо указывает, на иллюзорность близо­
сти Брюсова к (французскому) классицизму (там лее, 28): в его поэзии отдель­
ные слова не имеют терминологическойЧшределенности (как в классицизме), но 
являются своего рода абстрактными шаблонами, референт которых представля­
ется вполне беспредметным и сознательно расплывчатым: "целая группа слов 
воспринимается неразделимо и слитно, окрашена некоторым общим и смутным 
эмоционально-лирическим тоном" (там лее, 28). Впрочем, эту тенденцию к кон-
нотирующим шаблонам формалисты установили уже у Лермонтова (Б. Эйхенба­
ум 1924). Согласно Жирмунскому, именно эти семантические и синтаксические 
"неясности" у Брюсова не позволяют причислить его к классицизму (там лее, 31 
и ел.), для которого чрезвычайно характерна как раз синтаксическая логика. В 
этом смысле Брюсов является типичным представителем неоромантической 
школы (там лее, 85), равно как и весь символизм (по Жирмунскому) восходит к 
романтизму (там лее, 91), то есть ориентируется на Тютчева, Фета и их школу, 
не привнося при этом ничего действительно выходящего за пределы этого на­
правления. Оценка Жирмунского вполне понятна лишь в контексте времени ее 
появления (особенно в связи с акмеистической тенденцией к неоклассицизму). 

О трактовке Брюсовым романтизма и Пушкина ср.: В. Zelinsky 1975,17и ел.; 
ср. также: Эллис 1910, 55 и ел. Эллис назвал романтизм старшим братом симво­
лизма, там лее, 27. Для Эллиса Бальмонт представляет мягкую^женственную, 
романтическую линию символизма, а Брюсов — мужскую, строгую (там лее, 
126; о близости Брюсова к Лермонтову ср.: там лее, 129). 

О символистской переоценке (вслед за Вл. Соловьевым) лирики Тютчева, 
Полонского и Фета см. подробно: A. Knigge 1973, 93 и ел. Следует указать на то, 
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что Книгге не придает должного значения существенной разнице между (ран­
ним) символизмом и романтизмом (или поздним неоромантизмом Фета, Тютче­
ва и Полонского): хотя символисты и перенимают важные романтические пара­
дигмы, они придают им существенно иные функции — и это уже в мифопоэти-
ческой лирике, а не только позднее, в гротескно-сатирическом остранении СШ. 
Своеобразное истолкование неомифологизма и "мифа искусства" см. у //. 
Blumenberg 1979, 70 и ел. 

9. И. П. Смирнов 1972, 284 и ел. противопоставляет два типа (диахроничес­
кого) анализа: синтагматически-эволюционный и парадигматически-типологи­
ческий. В первом случае исследуется последовательность (и "сменяемость") под­
систем (например внутри символизма) или непосредственно чередующихся пе­
риодов. Во втором случае с помощью контрастивно-типологического метода срав­
ниваются отдаленные во времени системы. Второй подход разрабатывался в 
России в 30-е и 40-е годы И. Г. Франк-Каменецким, О. М. Фрейденберг, М. М. 
Бахтиным, В. Я. Проппом и др. (архетипологически-реконструктивные, культу-
роантропологические методы) и возобновлен с 60-х годов в рамках семиотики 
культуры (ср. типологические исследования в: В. В. Иванов, В. Н. Топоров 1965 
и 1974). Ср.: A. Hansen-Love 1980, 131 и ел.; 19876, 88 и ел. 

10. В третьей модели символизма (СШ) (пра)миф "нарративизируется" (ак­
туализируется, пародируется, цитируется, психологизируется) и тем самым пре­
вращается в составную часть полувоображаемого и полуфиктивного мира пове­
ствования. Эта нарративизация особенно тщательно изучена на примере романа 
А. Белого "Петербург" (ср.: Н. Пуетыгнна 1977, 80 и ел. и 1981, 86 и ел.). Обра­
щение (символистских) лириков к прозе обсуждает 3. Гиппиус (3. Гиппиус ЛД, 
1906, 373 и ел.) в статье под названием "Проза поэтов" (ср. также: Эллис 1910, 
195 и ел., о самостоятельности прозы Брюсова по отношению к его лирике). 

Другим вариантом нарративизации является циклизация стихотворных тек­
стов, что характерно прежде всего для творчества Блока (ср.: 3. Г. Минц 1979, 21 
и ел. и Е. 1984, 219—254; он лее, 1988). — Проблема неравномерности эволю­
ции различных жанров в творчестве одного и того же автора встает при анализе 
творчества и Белого, и Сологуба (ср.: В. Lauer 1986, 301). Согласно.?. Г. Минц 
1986, 20 и ел., литературные жанры в символизме обладали различной скорос­
тью развития, причем проза и лирика одновременно могли принадлежать к раз­
ным "программам" символизма {там же, 21). О теоретических основах проти­
вопоставления лирики и прозы см.: И. П. Смирнов 1987, 49—83; относи­
тельно той же проблематики в формализме ср.: A. Hansen-Love 1978, 304 и ел. 

11. Ранний символизм (CI) тщательно избегал каких бы то ни было утили­
тарных целей (ср.: И. П. Смирнов 1977, 54 и ел.: "отказ от создания утилитарно-
направленного художественного языка"). Поэтому ключевые символы в CI мог­
ли переходить из текста в текст, от одного поэта к другому. В противоположность 
этому "комбинаторному миру", мифопоэтический символизм (исходя из концеп­
ции "музыкальности" поэзии) стремился к самоценности внутритекстовых от­
ношений ("музыкальное построение преобразует пространство во время", там 
же, 55). 

3. Г. Минц 1979. 196 и ел. также констатирует синтагматически-комбинатор-
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ный характер модели CI. Развитие "развернутой поэтики метафор и оксюморо­
нов" в CI устанавливает автономную поэтическую семантику, "непонятность" 
которой считается позитивным эстетическим признаком. — Здесь обнаружива­
ется некое сходство с постструктурализмом и отстаиваемым Ж. Деррида тезисом jf 
о том, что межтекстовые связи являются главным источником значения (A/. Frank! 
1984, 95). 

12. Характерный для символизма (прежде всего для СИ/ОН) "синтетизм" 
является признаком, относящимся к гораздо более общему типу периодов или 
культур, противопоставляемому "аналитическому типу" (по сравнению с симво­
лизмом, авангард имеет аналитическую ориентацию, ср.: И. Р. Дёринг-Смирпо-
ва, И. П. Смирнов 1980, 441 и ел.). Установленное И. Р. Дёринги И. П. Смирно­
вым имманентное подразделение систем (как, например, авангарда) на синтети­
ческие и аналитические фазы применимо и к символизму. Первая его модель 
(диаволический О ) обладает отчетливо аналитическими чертами и функциони­
рует по принципу "дизъюнктивного мышления" (в противоположность к "конъ­
юнктивному мышлению" синтетического символизма модели СИ). "Аналитичес­
кие" системы стремятся к "разложению изображенных объектов и к отрицанию 
их сущности", что в высшей степени соответствует именно CI. Ср. также: А. 
Hansen-Love 1987a, 17 и ел. 

Согласно//. П. Смирнов 1977, 24и ел., решающей для символизма (семиоти­
ческой) "базисной трансформацией" является "семиотизация действительнос­
ти", то есть превращение "реалий" и жизненных обстоятельств в знаки, денота­
тивная (или референциальная) функция которых сведена к минимуму. Как и ба­
рокко, и романтизм, символизм принадлежит к художественному типу, назван­
ному Смирновым "вторичным стилем" (ср. также: И. П. Смирнов 1979, 201 и 
ел.). В нем "мир приобретает характер текста" (И. Р. Дёринг, И. П. Смирнов 
1980а, 1 и ел.). Другие признаки вторичного стиля также характерны для симво­
лизма в целом: в оппозициях "жизнь'7"смерть", "явь"/"сон", "настоящее"/"про­
шлое" (или "настоящее'7"будущее", "утопия"), "факт"/"выдумка", "норма"/"бе-
зумие", "сообщение"/"код" и т. д. всегда маркирован второй член. "Природа" 
возвышается до "культуры"; "мир" изображается как "книга", "театр", "игра"; 
"свое" мыслится "чужим" (это особенно касается мифопоэтической тенденции к 
переносу и проекции). 

В символизме "предметная среда" приобретает смысл (знаковость) посред­
ством ее "проекции на идеальную среду", представляющую собой "поле чистых 
отношений" ("родовых понятий"), которому соответствует более абстрактная 
часть лексики естественных языков (И. П. Смирнов 1977, 25). Это и является 
причиной того, что семантический мир символизма сравнительно ограничен (то 
есть располагает немногими "универсальными" терминами)—в противополож­
ность изобилию "реалий" например в реалистических стилевых типах. 

Согласно А9. М. Лотман 1969, 229 и ел., в символизме происходит "переме­
щение смысла" между естественным и поэтическим языками на уровне "языка 
отношений" (отсюда пристрастие символистов к комбинаторным искусствам, 
таким как музыка, математика). В футуризме это происходит на уровне "языка 
предметов" (живопись), а в акмеизме на уровне "языка культуры". 

Явно недостаточно проанализирована художественная и культурно-типоло­
гическая связь между модернизмом (или символизмом) и маньеристической тра-
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дицией: общую картину дает классическая работав. R. Носке 1987, в которой 
разрабатываются лишь тематические и художественно-философские аналогии 
между модернизмом (прежде всего французским) и маньеризмом. 

13. И. П. Смирнов 1977, 75 и ел. трактует И. Анпенского как посредника 
между символизмом ("позднего" типа) и постсимволизмом (или акмеизмом и 
футуризмом). Существенным для соответствующего перехода явилось зафикси­
рованное поэзией Анпенского тяготение к конкретному, наличному, специфичес­
кому, единственному ("конкретизм и вещность", там лее, 79). Еще в манифесте 
французского символизма Жан Мореас писал: "Символистская поэзия [пытает­
ся] одеть идеи в чувственные формы [...], так как существенная черта символис­
тского искусства состоит в том, чтобы идею никогда не фиксировать в понятиях 
и не выражать прямо..." ("Le symbolisme", цит. по: Н. Hofstatter, 1965, 227— 
229). 

В рецензии на "Тихие песни" Блок (Блок [1906], V, 619—621), причисляя 
Анненского к представителям декадентства, подчеркивает, однако, необыкно­
венную "новизну символов" его книги (о связях Блока и Анненского, особенно в 
области лирической прозы, см.: Л. В. Федоров 1975, 90—95). Подобно Блоку, 
Иванов также признает оригинальность Анненского, хотя и весьма критически к 
ней относится (Иванов, "О поэзии Иннокентия Анненского", [1909], II, 574). 
Направление Анненского он называет "ассоциативным символизмом", исходя­
щим из периферийной "детали", которая не обозначается открыто, но должна 
быть реконструирована из предложенного ряда ассоциаций. Другим признаком 
этого типа поэзии (иногда именуемому "идеалистическим символизмом" в про­
тивоположность символизму "реалистическому") является его пристрастие к 
неожиданным и новым комбинациям образов и понятий (там лее), чем достига­
ется "импрессионистический эффект разоблачения". Посредством остраненной 
перспективы изображенное превращается в предмет разгадки, которая в свою 
очередь становится отправной точкой новой "загадки, прозреваемой в разгадан­
ном" (там лее, 576). В противоположность этому, "реалистический символизм" 
(начиная с Тютчева) называет свой предмет прямо, — предмет, который, однако, 
избавлен от своего обычного внешнего обличия. Все признаки, которые Иванов 
здесь (с негативной оценкой) усматривает в поэзии Анненского, становятся по­
зитивными для модели ОН. 

О связи Анненского с импрессионизмом и "психологической школой" лите­
ратуроведения (Д. Н. Овсянико-Куликовский и А. А. Потебня) см.: Г. М. Понома­
рева 1983, 64 и ел. Вслед за Потебней Анненский отождествляет слово и произ­
ведение искусства: согласно Анненскому, в поэзии (как и в изобразительном ис­
кусстве) нет "образов", а существуют лишь "симпатические символы", которые 
выражают душу автора (Анненский, "Театр Еврипида"). Отношение между зна­
ком и денотатом в этом случае иконическое (так же как соотношение автора и 
текста; там Dice, 66). "Литературный герой" в поэзии — это "внешняя форма", а 
автор представляет "внутреннюю форму" (теш лее, 68; ср.: A. Hansen-Love 1978, 
56 и ел.). 

14.0 том, в какой мере творчество М. Кузмина можно рассматривать в рам­
ках позднего символизма, см. в исследовании: Г. Г. Шмаков 1972, 341 и ел. 
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15.0 мифопоэзии В. Хлебникова в се отношении к символизму см.: A. Hansen-
Love 1978, 115 и ел.; 1984; 1985. Типологическое сравнение символистской "ми-
фопоэтики" и футуристско-авангардистской "архаики" предпринято в исследо­
вании формализма A. Hanscn-Love 1978, 115 и ел. См. также: A. Hansen-Love 
1984а, 1985а,в, 1986а, 1987а,в. 

16. Все более дифференцированный взгляд на предсимволизм дают работы 
3. Г. Минц последних лет — см.: Минц 1988, 144 и ел., где прежде всего постав­
лен общетеоретический вопрос о роли и признаках "предсистем" (там же, 145). 
Среди таких признаков следует назвать сравнительную неструктурированность 
(по сравнению с последующими системами О , СИ), отсутствие метатекстов (то 
есть манифестов и других форм автометаописания). Обычно предсимволизмом 
называют "школу Фета" (там Dice, 145), "философскую поэзию" 80-х годов, им­
прессионизм и неоромантизм, не выявляя внутренней связи этих течений. При 
этом предсимволизм обойден стороной не только историей литературы, но и са-
мими символистами (и особенно декадентами) (там лее, 147, 155). Это в осо­
бенности относится к неоромантической ветви предсимволизма и его практи­
чески забытым представителям — например, к раннему творчеству Минского 
(киевского периода), к романам И. Ясинского, Бибикова и др. 

Об эстетике предсимволизма (прежде всего о творчестве А. К. Толстого и А. 
Л. Голенищева-Кутузова)см.:Я/7. Соловьев, "Иллюзия поэтического творчества", 
[1890], VI, 276 и ел. Соловьев подчеркивает сильную склонность этих поэтов к 
"буддизму". 

А. А. Голенищев-Кутузов является типичным представителем предсимволизма 
— в первую очередь в своей подчеркнутой символике смерти (в этом он схож с 
Апухтиным) и символике нирваны (перекликающейся с Минским) (см: Ваег 1980, 
144 и ел. и Н. А. 1979, 35—38). Наряду с Апухтиным и Фофановым (см.: Г. А. 
Бялый 1972, 18 и ел., 49 и ел.) Голенищев-Кутузов имеет крайне ограниченный 
репертуар мотивов, в центре которого находятся усталость, смерть, con, при­
зрак, Ничто, отрицание и т. д. (особенно типично его стихотворение "1-е янва­
ря 1902 года", цит. в: Ваег 1980, 150—151 и стихотворение "Не спорь и не бо­
рись...", там же, 153). 

Мережковский, "О причинах упадка", [1892], XVIII, 263 и ел., оценивает 
поэзию Минского как пролагающую пути в будущее. Его философские и мисти­
ческие воззрения он возводит к герметически-гностической традиции. Характе­
ристика поэзии Минского Мережковским выявляет в ней именно те черты, кото­
рые вообще типичны для "декадентства" CI (пессимизм, патология, тоска по 
смерти, ирония, склонность к рефлексии и др.). 

Брюсов, "Н. Минский. Опыт характеристики", [1908], VI, 235—241, воз­
водит Минского в ранг основного, хотя и не. первоклассного представителя ран­
него символизма. Особенно высоко он оценивает стихотворение "Город смер­
ти", в котором сконцентрированы все существеннейшие признаки диаволичес-
ког о мира. 

Поэзия Минского сильнее всего там, где она выражает жизнеощущение "де­
кадентской музы" в аллегорической форме (Блок, "Письма о поэзии", [1908], V, 
283 и ел.). Минский как бы преподносит "рецепт" поэтики и мировоззрения CI. 
Выше всего Блок оценивает стихотворение Минского "О двух путях добра" (там 
•ж-е). 
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Мережковский, "О причинах упадка", [1892], XVIII, 260 и ел., весьма высо­
ко оценивает Полонского, чье "нервное, больное и дисгармоническое искусство" 
он ставит выше эстетского дилетантизма Фета. 

Брюсов, "Золотоеруно", 1906, VI, 115 и ел. возводит ранний символизм к 
французской поэзии 70-х годов XIX века (к "Une Saison en Enfer" Рембо и 
"Romances sans paroles" Верлена). В одной из ранних статей Брюсов критикует 
стремление свести символизм к аллегоризму, ориентированному на французс­
кую лирику (это воззрение представлено Брюнегьером в его известной книге о 
французском символизме и Минским в журнале "Северный Вестник"; ср.: Брю­
сов, "Кистории символизма", [1893], ЛН27—28, 271 и ел.). Констатируемое 
Брюсовым вслед за Рене Гилем разделение на лирику мысли ("аллегоризм") и 
"инструментализм" в высшей степени относится к самому CI. Объединение этих 
тенденций возможно только в будущем (Брюсов, "Интервью о символизме", 
[1894], ЛН27—28, 268). 

С. А. Венгеров 1914—1916, 26 и ел., выводит мотивы "апатии" ("усталости", 
"уныния") 80-х годов из полной переоценки ценностей в русской культуре. Уче­
ние Толстого о "непротивлении злу", по Венгерову, также находится в связи с 
общественным оцепенением и влиянием буддизма (там Dice, 32). Главными пред­
ставителями "унылой поэзии" он считает Фофанова, Андреевского, Апухтина, 
Случевского, Голенищева-Кутузова и др. (там лее, 41 и ел.; о представителях 
"чистой лирики": там лее, 52 и ел.). 

Об оценке предсимволизма (Надсон, Фофанов, Минский, Андреевский) в его 
отношении к позднему натурализму и символизму ср. J. Holthusen 1957, 10 и ел. 
и J. Ваег 1980 (см. здесь прежде всего о влиянии Шопенгауэра на Случевского, 
Апухтина, Фофанова, Анненского и Сологуба). В этой связи ср. также: Брюсов, 
1901, VI, 242—247 (об оценке Коневского). В Ю. И. Чумаков 1975, 112 и ел. 
рассматривается отношение Блока к лирике Полонского. — Согласно В. В. Ива­
нов 1985, 10 и ел., всех представителей предсимволизма объединяет интерес к 
ницшеанскому сверхчеловеку. Так же как Иванов, 3. Г. Минц устанавливает связь 
между предсимволизмом и постсимволизмом: лишь исходя из последнего пред-
символизм вообще складывается в целостную художественную систему. — В. 
Lauer 1986, 5 и ел. касается места Сологуба в предсимволизме 1880-х годов (там 
Dice, 327 и ел.). 

17. Основательное знакомство Белого с немецким, английским и французс­
ким символизмом особенно впечатляет в "Комментариях" к его "Символизму" 
(Белый, С, 462 и ел.). Русские декаденты в первую очередь ориентировались на 
французский и, отчасти, на английский модернизм, что навело Д. Философова 
на критическое замечание о том, что наша литература "имеет вид перевода с 
иностранного" (Д. Философов, "Национализм и декадентство ", 208; см. также: 
Н. Апостолов 1908, 4 и ел., 39 и ел., 53 и ел.; "Модернисты" 1908, 8 и ел.; Ю. 
Александрович 1908, 70 и ел.; Эллис 1910, 18 и ел.). 

Подробно о значении французского декадентства для декадентства русского 
(особенно для Брюсова) см.: Эллмс 1910, 147и ел.; J. Grossman 1985, 7и ел., 86 
и ел. (о Добролюбове: там Dice, 92 и ел.); В. Lauer 1986, 23 (о Сологубе). О по­
среднической функции 3. Венгеровой 1892, 115—143, см.: J. Grossman 36 и ел. 
Ср. также:/ Kugel 1972, 7исл.;А. G. Lehmann 1950, 16исл.;Я. L. Delevoy 1979, 
(о декадентстве и символизме в целом). 
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Английский вклад в модернизм и декадентство подробно описывает 3. Веп-
герот 1897 {о прерафаэлитах: там же, 1 и ел., об эстетизме О. Уайльда: там 
же, 63 и гл.); "Модернисты " 1908, 11 исл. (отношение Лнненского и Бальмонта 
к О. Уайльду и Рескипу). Идеи О. Уайльда и Рескина подробно излагались в 
журнале "Северный Вестник". См. также: К. Бальмонт, "Поэзия Оскара Уайль­
да", вступление к: О. Уайльд, "Саломея". СПб., 1908. С. 26. 



I 
ДВЕ ПРОГРАММЫ РАННЕГО СИМВО­
ЛИЗМА И ДНАВОЛИЧЕСКИЙ ДИСКУРС 

1.1. ЭСТЕТИЗМ (CI/1) 

Аля раннего русского символизма 90-х годов XIX века характерно то, 
что центральное место в самосознании этого "Нового искусства" (art 
\nouveau) занимает а н т и э с т е т и ч е с к а я декларация1, что во­

обще типично для начальных фаз развития м о д е р н и с т с к и х 
художественных школ и направлений. При этом, в отличие от всех 
предшествующих художественных эпох эта, в первую очередь негативно-эс­
тетическая по отношению к status quo в искусстве и культуре, декларация ста­
новится исходным пунктом развития новой эстетики и канонизируется в образе 
художника нового типа, в поведении и автостилизации "декадента". Новыми 
здесь были не функция и рефлексия "анти"—то есть не выражение отрицания 
и отказа, что само по себе вполне укладывалось бы в традицию искусства алек-
сандрийско-маньеристского типа (анти-классики),—новым и определяющим 
будущее направление постсимволистского авангарда 10-х и 20-х годов факто­
ром оказалась радикальность негативно-эстетического самосознания первого 
поколения символистов и, как следствие, претензии на тотальность, выдвину­
тые эстетикой, которая требовала особого, если не сказать преимущественного, 
положения среди остальных сфер культуры и жизни. 

С самого начала в русском модернизме одновременно существовали две 
тенденции:- претензия на самодовлеющую роль эстететического (эстетизм) и 
экспансивная интеграция в с е х функций сфер культуры под знаком эстети­
ки (панэстетизм). Сосуществование обеих программ в русском раннем сим­
волизме 90-х годов (а частично и после 1900 г. при господстве религиозно-
мифопоэтического символизма во втором поколении символистов) не всегда 
означает, однако, что они реализовывались одновременно. Претензии на ав­
тономию эстетики в символистском модернизме по времени предшествуют 
панэстетическим требованиям тотальности, так как надо было прежде всего 
в качестве первого "тактического" шага осуществить самоизоляцию эстети­
чески-художественной сферы от всех других претендующих на господство 
внеэстетических сфер (религиозно-этических, аллегорически-миметических, 
идеологических, политических, социальных, психологических и т. д.), то есть 
произвести эмансипацию эстетики, чтобы сделать затем следующий шаг — 
провозгласить эстетику эмансипации всех этих функций культуры и созна­
ния. После того, как художественно-эстетическая сфера получает равные пра­
ва в качестве самостоятельного способа существования и мышления наряду с 
другими сферами культуры, панэстетизм начинает претендовать на интегри­
рование всех этих функций в эстетику, точнее на их э с т е т и з а ц и ю . В 
аспекте автономии, интранзитивности и самодостаточности это означает, что 
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мотивы и структуры религиозных, идеологических, социо-политических и 
экзистенциальных коммуникаций "освобождаются" от своего первоначаль­
ного целевого и смыслового контекста и процесс их реализации становится 
ценным сам по себе. 

С другой стороны, искусство претендует именно на те прагматические и 
аксиологические позиции, которые прежде занимали другие сферы культуры, 
гак как лишь искусство (после "краха" всех ценностных систем и отвердевания 
форм их выражения) способно привести назад к пра-монаде созидания, к до-
культурному прасинкретизму. Однако, если мифопоэтический символизм вто­
рого поколения символистов (хотя бы какое-то время) верил в реальное restitutio 
ad integrum и в то, что все земное находится.«/6 specie aeternitatis и под знаком 
грядущего апокалипсиса, то эстетизм раннего символизма утверждал самосто­
ятельность мифа искусства по отношению ко всем другим архаическим и куль­
турным мифологиям. Распад культуры и общества на отдельные несообщаю-
шиеся между собой структуры (о чем горевали поэты-мифотворцы поколения 
после 1900 года) с точки зрения эстетизма является первой предпосылкой для 
автономизации художественно-эстетической сферы, что напоминает постулат 
отчужденности романтического художника и осознание им самого себя аутсай­
дером и преследуемым (от самоизоляции романтика до патологического авто­
мессианства символиста не слишком далеко). 

Модель первобытного (то есть докультурного) прасинкретизма (единства всех 
сфер культуры, общества и сознания) практически не интересовала ранних сим­
волистов со стороны тематики или парадигматики символов и мифов; она была 
значительно более актуальна для них с точки зрения свободной универсальной 
комбинаторики мотивов и функций культуры с целью достижения новых 
синтагматических конфигураций2. Для подобной позиции раннего символизма 
характерно полное отсутствие страха перед эклектизмом и синтетизмом (на уров­
не синхронии) и перед анахронизмом (на уровне диахронии)3. Белый в своем 
ретроспективном обзоре происхождения русского модернизма указывает, что 
именно в этом комбинаторном александризме и состоит главная особенность 
раннего символизма. Последний новым и неожиданным образом (хотя и чисто 
формально) комбинирует художественные средства немецкого романтизма с при­
емами вновь открытого восточного искусства и мотивами других культурных 
эпох, не создавая при этом своих собственных приемов и мотивов (Белый С, 
49). Сила и оригинальность нового искусства состоит лишь в стремлении "со­
четать художественные приемы разнообразных культур" и "создать новое от­
ношение к действительности путем пересмотра серии забытых миросозерца­
нии" (там же, 50). Ссылаясь на переоценку античности у Ницше, Белый здесь 
эксплицитно и при этом вполне положительно отзывается о роли эклектизма и 
александризма в модернизме, плюрализм которых воспринимается не как при­
знак упадка (decadence, в прямом смысле слова), а как признак творческого 
кризиса и знак предстоящих эсхатологических перемен (там же). Более того, 
этот плюрализм рассматривается как своего рода эвристический инструмент, 
используемый для того чтобы "осветить глубочайшие противоречия современ­
ной культуры" хотя бы с помощью "цветных лучей многообразных культур" 
{там же). Подобно тому, как в важные моменты жизни "перед духовным взо­
ром человека пролетает вся его жизнь", перед нашими глазами сегодня прохо­
дит вся жизнь человечества, мы ощущаем н о в о е в с т а р о м (Белый 
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упоминает культуры Индии, Персии, Египта, Греции и средневековья). 
Но если Белый и поэты-мифотворцы символизма были убеждены в анало­

гии между филогенезом культуры человечества и развитием индивидуального 
сознания4, то для раннего символизма (особенно для Брюсова) культурный плю­
рализм являлся выражением эстетического релятивизма, который хорошо со­
четался с комбинаторным подходом эстетизма: по Брюсову, "единственный 
признак истинного искусства —своеобразие', искусство всегда создает нечто 
новое" {Брюсов, "О искусстве ", VI, 46)5.'Новизна оказывается центральной 
категорией любой эстетики остранения, поскольку предполагаег удивляющее, 
оживляющее и даже шокирующее воздействие на воспринимающего. В этом 
смысле новое и творческое тождественны, псевдоискусство же — это, напро­
тив, всегда подражание, оно автоматически использует канонизированные при­
емы ("лжеискусство — подражательно"; там лее). В отличие от этого, в искус­
стве-религии поэтов-мифотворцев (например, в "реалистическом символизме" 
Вяч. Иванова) новое всегда состоит в появлении (апокалипсическом прозре­
нии) чего-то совсем иного, потустороннего; нам открывается "мир иной". 

Брюсовское различение между низкопробностью пошлого и банальнос­
тью6, основывается на эстетике восприятия и исходит из художественно-эс­
тетического common sense. С его точки зрения эстетическая ценноегь специ­
фична для данной культурной эпохи: то, что сегодня воспринимается как ба­
нальность, прежде могло быть оригинальным и новым — и наоборот (Брю­
сов, "Miscellanea", VI, 384): Смысл деятельности художника сосгоит таким 
образом в о т к р ы т и и новых п р и е м о в и в о б н о в л е н и и выра­
зительных средств, способных суггестивно воздействовать на восприятие 
людей, живущих в данную эпоху. Отношение к искусству как к мастерству 
технической оригинальности типично как для Брюсова, так и для раннего 
Бальмонта, который в одном из самых известных стихотворений как бы пре­
тендует на "патент" на свои поэтические "изобретения": "Я — изысканность 
русской медлительной речи,| Предо мной все другие поэты —предтечи, [по­
добно тому, как Иоанн Креститель был предтечей Спасителя] | Я впервые 
открыл в этой речи уклоны,| Перепевные, гневные, нежные звоны..." (Баль­
монт, 159). Эта характерная для эстетизма и раннего, "артистического" сим­
волизма установка на "овладение" искусством (поэт — владыка, повелитель 
художественного мира) в фазе панэстетизма перерастает в представление об 
"одержимости" художника искусством. Высшей формой такой одержимости 
является трансформация автора в собственное творение: "Я — изысканный 
стих." (теш же). Парадоксальным образом автор, представляющий свое соб­
ственное произведение — свою собственность, сам является собственностью 
всех и при этом не принадлежит никому: "Я —для всех и ничей..." (там оке). 

Антиэстетика (символистского) модернизма и ее пристрастие к безобразно­
му, странному и отчужденному основывается на смешении эстетических цен­
ностей, конвенций и намерений7. Символисты 90-х годов в России сознательно 
выбрали термин "эстетизм" для того, чтобы этим одновременно зафиксировать 
как свое отрицательное отношение к эстетицизму, то есть ка/t pout I'art, так и 
претензию на автономность эстетического8. Часто с эстетицизмом ассоцииро­
валось понятие decadence (декадентство), то есть тот тип искусства, в котором 
смешиваются автономность и изолированность, художественный стимул и про­
вокация, подлинное мастерство и ловкое угождение моде; по крайней мере гак 
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представляли это себе символисты после 1900 года. В отличие от эстетизма, 
определяющего действие эстетического объекта в значительной степени функ­
ционально, эстетицизм исходит из сущностно определяемой идеи прекрасного 
в искусстве, которое, никогда не меняя самой этой "идеи", "реализуется" в том 
или ином произведении искусства. В противоположность этому, Брюсов вво­
дит понятие "красоты", которое изменяется в зависимости от исторических, 
географических, а также индивидуальных факторов: 

"Вдобавок, и самое понятие красоты/ve неизменно. Нет особой всечелове­
ческой меры красоты. Красота не более как отвлечение, как общее понятие, 
подобное понятию истины, добра и многим другим широким обобщениям 
человеческой мысли. Красотаменяется в веках. [...] Что было красотой для 
ассирийца, нам кажется безобразным; [...]В искусстве есть неизменность и 
бессмертие, которых нет в красоте. И мраморы Пергамского жертвенника 
вечны не потому, что прекрасны, а потому, что искусство вдохнуло в них свою 
жизнь, независимую от красоты." (Брюсов, "Ключи тайн", VI, 85). 

Здесь совершенно отчетливо противопоставляются инвариант п р о и з ­
в е д е н и я искусства и переменная величина эстетической ц е н н о с т и 
("красоты"). Произведение вечно и, в принципе, внеисторично, поэтому его 
в о з д е й с т в и е может проявляться в самых разных эпохах и странах. Эф­
фект, таким образом, зависит от ситуации и способности восприятия в дан­
ной культурной системе (об "условности" в теории культуры Белого ср.: Бе-
лый С, 53)9. Брюсов с позиции эстетизма критикует все попытки определения 
понятия красоты как универсального качества (например, как "совершенства", 
"единства в многообразии", "пропорциональности размеров", "гармонии" и т.п., 
ср.: Брюсов, "Ключи тайн ", VI), а также систематически борется против попы­
ток представителей религиозного мифопоэтического символизма "второго по­
коления" свести символизм к мировоззрению10. Эстетицизм, который признает 
потенциальную красоту лишь за определенными предметами или мотивами и 
потому лишь их считает достойными художественного изображения, также чужд 
Брюсову и всему символизму как признание определенных приемов и жанров 
прекрасными только лишь потому, что они соответствуют вечному канону прин­
ципов гармонии. В освобождении от узких иконографически-аллегорических 
ограничений при выборе тем символисты могли опираться на провозглашен­
ную натуральной школой "эстетику безобразного", подобно тому, как позднее 
для авангардных абстракционизма и супрематизма отправной точкой, в свою 
очередь, могла стать тенденция символизма к распредмечиванию. Беспредмет­
ность в натурализме и импрессионизме (а также у символистов) выражалась в 
доминировании реализма восприятия над реализмом изображения: в действи­
тельности ее воздействие весьма действенно в процессе восприятия и осозна-
вания — тем более в со-действии с до- и бес(под)сознательными процессами 
воображения. Соответственно и супрематист Малевич именовал подобный ре­
ализм "надреализмом": в нем происходит не воссоздание предметного мира, а 
становлениеnatura naturans творческого созидания вещи1!. 

Не менее радикальным моментом в антиэстетике раннего символизма стал 
се отказ от стилистических и тематических шаблонов, канонизированных 
(нео-) романтизмом, а также от авторского образа "вдохновенного гения". Поэт 
хтетизма использует прием пародии и автопародии с целью установить кор­
реляцию между эстетичностью и поэтичностью в собственном произведении 
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и этими же категориями в других художественных текстах: при этом в раннем 
символизме установка на с о б с т в е н н ы й текст однозначно преобладает 
над установкой на ч у ж о й текст, на чужое слово. Тенденция к самоутверж­
дению и самоканонизации в раннем символизме (особенно выраженная у Баль­
монта, Брюсова и 3. Гиппиус) граничите откровенной пропагандой себя и 
своего творчества, которая в постсимволистском (футуристическом) авангар­
де из формы демонстрации произведения переходит в сам художественный 
текст: "Я устал от нежных снов, | От восторгов этих цельных | Гармонических 
пиров | И напевов колыбельных. | Я хочу порвать лазурь |...| Я хочу кинжаль­
ных слов, \..." (Бальмонт, 111). 

Итак, если, с одной стороны, Брюсов, Бальмонт, Зинаида Гиппиус, Ан-
ненский и другие ранние символисты (вслед за Бодлером и французским сим­
волизмом) отрицали всякое канонизированное понятие красоты и представ­
ляли ее в остраненном ("обнаженном") виде, с другой стороны, одновремен­
но с этим эстетизировались религиозно-мистические, социальные, полити­
ческие и психологические ценности и при этом искусство, как жизненная сила, 
должно было пробить изоляционизм/юеиериге, "чистого искусства", которое 
"отрывает искусство от жизни, то есть от единственной почвы, на которой 
что-либо может взрасти в человечестве. Искусство во имя бесцельной Красо­
ты (с большой буквы) — мертвое искусство." (Брюсов VI, 86). 

Брюсов и Бальмонт (в приведенных выше стихах из "Горящих зданий") 
противопоставляют пустой статике самодостаточного идеала гармонической 
красоты динамику порыва и экзистенциальной непосредственности, при этом, 
однако, они не отказываются от продуманности и ясности концепции и точно­
го расчета лирического дискурса в пользу игры воображения и энергетичес­
кой мощи подсознания, на что отваживались дионисийствующие поэты-ми-
фотворцы второго поколения символистов. Для последних Брюсов и его по­
коление оставались представителями поэзии дневного света и аполлоновско-
го порядка. (По Блоку, Брюсов—типичный "поэт дня", в противоположность, 
например, такому "поэту ночи" и личности хаотической, как Белый). 

Обе модели — поэзия, как самовыражение неповторимой игры личности 
художника (до полной безадресное™ и пустой герметики индивидуального 
"разрыва" в творческом экстазе), и самовыражение поэзии в каноническом, 
фиксированном тексте произведения, который в известной мере может 
обходиться без исполнения автором (то есть без посредничества его художе­
ственной личности) — эти две тенденции сосуществуют еще в раннем симво­
лизме, при этом некоммуникативная, даже антикоммуникативная эстетика 
произведения (Werkasthetik) соответствует программе эстетизма, которая в 
раннем символизме противопоставлена программе панэстетизма, ориентиро­
ванной на перформативную эстетику (Performanzasthetik)12. 

Художественный текст эстетизма всегда представляет собой ясную, легко 
обозримую реализацию эстетической концепции в виде артефакта. Концепция 
может реализоваться как на уровне примененных средств, так и на уровне мо­
тивов, которые, в свою очередь, тематизируют поэтологическую программу13: 

Люблю я линий верность 
Люблю в мечтах предел. 
Меня страшит безмерность 
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И чудо божьих дел. 
Люблю дома, не скалы. 
Ах, книги краше роз! 
— Но милы мне кристаллы 
И жало тонких ос. 

(Брюсов I, 171). 

В этом стихотворении, парадигматичном для CI/1, сосредоточены суще­
ственные признаки программы эстетизма: преобладание линии ("линий вер­
ность") и, таким образом, графичности14 (то есть, в какой-то степени, синтагма­
тики), в то время как панэстетизм (а позднее и мифопоэтический символизм) 
отдает предпочтение структуре из плоскостей, а также цветам и их семантике 
(то есгь живописности). Эстетизму присущ также отказ от всего, что связано с 
грезами и подсознательным миром, и предпочтение аполлоническойл/е/жоо 
пт, то есть меры и порядка'5. Мир подсознательного так же исключается, как и 
мир сверхъестественного, метафизического ("чудо"). Во второй строфе разво­
рачивается ряд эксплицитных и имплицитных оппозиций: 

Эстетизм Панэстетизм 

Урбанизм (дома) = искусственность, 
опосредованность (условность) 

Неорганическое 
Мир книг и искусства (книги), 
= красота искусства 

Кристаллическая структурированность 
(жало ос паронимически соответствует 
кристаллической оси: оса — ось) 
Статика 
бесцветность или пустая 
прозрачность кристалла 
пустота, ничто, смерть 
Смертоносная красота 
(мужская продуктивность) 
жало смерти, жало осы, жало в плоть 

Природа (скалы) = естественность, 
непосредственность 

Органическое 
Мир природы (розы), 
= красота природы 

Органически-текучая динамика 

Динамика — 
цвет ("роза") 
наполненность, полнота жизни, 
жизнь 
Жизнетворящая красота 
(женская креативность) 
жало жизни, ассоциируется с 
розами, шипы которых символи­
зируют дионисийский принцип 
"умри и стань" (Stirb und Werde), 
как и в средневековой иконогра­
фии девы Марии 

Таким образом, если в (нео-)романтической (банализированной) лиричес­
кой модели "розы" и "скалы" являются подлинными поэтическими мотива­
ми, то в программе эстетизма их место занимают более низкие (с точки зре­
ния романтизма) предметы — "дома" и искусственный мир "книг". Метафо­
рическое соответствие "домов" и "скал" (и то, и другое представляет собою 
материал своего мира), равно как и "книг" и "роз" (то и другое — продукт 
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своего мира) имеет также и метонимическую сторону. Как дома строятся из 
"скал" (то есть из камней), так и книги и розы имеют между собой нечто 
общее — те и другие состоят из "листов", бумажных в одном случае, и при­
надлежащих растительному миру (листья) — в другом. Эти связи восходят к 
богатым традициям парадигм 'мир-книга' и 'мир-дерево'16, которые допол­
няются здесь структурной метафорикой. Хотя органический мир природы от­
рицается или, по крайней мере, обесценивается (в сравнении с миром искус­
ственным), общность этих двух миров имеет не только генетическую, но и 
типологическую основу, а именно, к р и с т а л л и ч е с к у ю структуриро­
ванность. И "скалы" (то есть мир минералов) и "розы" (пропорциональность 
и порядок, лежащий в основе биосферы) кристалличны — равным образом и 
объекты искусственного мира (искусственные предметы городской цивили­
зации, произведения искусства) имеют аналогичную и гомологичную конст­
рукцию. Признаки соответствующих качеств обозначены в первой строфе 
приведенного выше стихотворения: линеарность, правильность—верность 
(то есть математическая, геометрическая четкость и проверяемость), ограни­
ченность —предел, пропорциональность —мера и т. д.17 

Уподобление произведения искусства, в частности, стихотворения, кристаллу 
является центральным образом аутопоэтологической метафорики эстетизма и 
тесно связано с характерной для маньеризма метафорой зеркала. В противопо­
ложность идеалам нарциссизма и аутизма в аутокоммуникативном искусстве 
(которое говорит для себя и в себе и ограничивается самовыражением своей 
собственной структуры), в панэстетизме, а затем и в мифопоэтическом симво­
лизме, преобладает идея прозрачности™, таинственной "просвечиваемости" 
среды — посредника между двумя гетерогенными сферами бытия и сознания: 
произведение искусства делает иной, потусторонний мир (realiora) угадывае­
мым, ощущаемым в этом (посюстороннем) мире (realia), способным просачи­
ваться в него и присутствовать в нем как тайна или видение. Кристаллический 
текст, напротив, непросветлен, кристаллическое улавливается скорее в оксюмо-
ронном противоречии прозрачности (то есть пустой глубины) и тотальной по­
верхностности (то есть глубокой пустоты его зеркальной природы). Анти-сим-
волом этой эстетики кристалла и зеркала является аллегория искусства у Ме­
режковского: поэтическое произведение сравнивается со светопроницаемой 
алебастровой вазой, внутри которой горит свеча, и свет свечи проникает сквозь 
материал сосуда, просветляя его19. Этой космической самодостаточности про­
тивопоставлено полное овнешвление (VerauBerung) кристаллически-зеркального 
мира, не обладающего собственным светом, а способного лишь отражать, реф­
лектировать. (В CI под "рефлексией" понимается как собственно отраже­
ние, так и метасознание, то есть рефлексия интеллектуальная). Единственным 
сообщением, которое несет артефакт, является его собственная структура (что 
означает полную ауторефлексивность эстетизма): средство передачи информа­
ции здесь тождественно самому содержанию. Напротив, внутренняя структура 
произведения мифопоэтического ("реалистического") символизма определяет­
ся вестью из сферььшчиш, безмерности, из мира природы, который, в своей 
цельности, явлен sub rosa, то есть как тайна20. 

Метафора кристалла тематизирует, таким образом, аутопоэтологическую 
сущность поэзии эстетизма: здесь как бы реализуется своего рода "отблеск" 
тотальной поверхностности автономизирующихся поэтических эффектов. 
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Стихотворение эстетизма воистину "блещет", что обусловливается его фоне­
тически-просодической, метрико-ритмической и синтаксически-риторической 
структурами, из которых самоизображение эстетического почти полностью 
вытесняет предметность. Идеальным типом художественного текста эстетиз­
ма является стихотворение о стихе: при этом артефакт реализует программу и 
структурно и тематически, подобно кристаллу, который одновременно явля­
ется и формой, и материей, и кодом, и содержанием некоего сообщения. Именно 
на этом и базируется смертоносное действие нежных, "тонких ос" (и к тому 
же острых, в смысле "обладания острым умом"), которые паронимически 
ассоциируются с "тонкими осями", определяющими пустую кристалличес­
кую структуру, где рассеивается полнота бытия предметного мира (realia)2I. 

С другой стороны, стихотворение эстетизма являет собой высшую сте­
пень объективированности, то есть дистанцированности от субъекта, который 
его создает или воспринимает. Структура звуковых знаков (то есть "музы­
кальность" и "инструментовка") становится своего рода ритмико-звуковой 
вещью, что сдвиг&ег poesie pure с ее безреферентностью в сторону абсолют­
ной музыки22. Семантическая пустота, присущая поэзии панэстетизма, явля­
ется результатом гипертрофированной семасиологизации материальной, ве­
щественной стороны носителя знака. Если в панэстетизме стихотворение яв­
ляет сам процесс творчества in statu nascendi как самодвижение духа и пыта­
ется синхронизировать его с процессом восприятия (предполагая сотворче­
ство воспринимающего субъекта)23, то для эстетизма на первом плане стоит 
законченность ("сделанность") произведения-артефакта. Оно не нуждается в 
исполнении и восприятии — подобно кристаллу, самодостаточная сущность 
которого представляется абсолютно независимой от замысла, инструмента, 
процессов создания и восприятия. 

В эстетизме эта предельная объективизация произведения или художе­
ственного приема нередко приводит к их персонификации, так что поэт гово­
рит стихом о стихе, обращаясь к стиху:„ 

Люблю тебя, законченность сонета, 
С надменною твоею красотой, 
Как правильную четкость силуэта 
Красавицы изысканно-простой, [...] v 

Да, истинный сонет таков, как ты, 
Пластическая радость красоты, — 
Но иногда он мстит своим напевом. 
И не однажды в сердце поражал 
Сонет несущий смерть, горящий гневом, 
Холодный, острый, меткий, как кинжал. 

{Бальмонт, 123). 

В этом стихотворении ("Хвала сонету") также собраны (и даже полнее, 
чем в стихотворении, цитированном выше) признаки кристалличности арте­
факта эстетизма, причем произведение искусства (в идеальной форме сонета) 
реализует и начало женственности ("красавица"), и эстетическую абсолют­
ность и законченность. Женская красота и красота поэзии отражают друг дру­
га вплоть до полной взаимозаменимости. При этом упомянутые в ранее при-
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веденном стихотворении линейность и кристаллическая структурированность 
взаимно утверждают друг друга ("правильная четкость силуэта"), и, снова, 
как в том же стихотворении, заостренность и резкость граней кристалла ста­
новится символом смертоносной меткости отравленного "стиха-кинжала" (вы­
ражающего диаволику эстетизма, в другом контексте запечатленную сочета­
нием "кинжальные слова")24. Под блестящей поверхностью и стройной за­
конченностью таится несущая смерть сила, которая проявляется не в виде 
архаически-бессознательного, хаотического инстинкта (как в панэстетичес-
ких или мифопоэтических произведениях), а как неосязаемая подточенность 
диаволического совершенства, чья люциферическая гордыня ("надменная 
красота") и демиургические притязания на власть так же "мстят", как и жала 
"тонких ос'7"осей кристалла". 

Деструктивность и в данном случае исходит от тех свойств артефакта, 
которые придают диаволический характер всему искусственному миру эс­
тетизма: структурированность, мера, правильность форм, четкость линий 
(соотносящаяся с мелодической линией стиха: "четкость силуэта" соот­
ветствует "напеву"), "белое каление" (оксюморон "холодного жара" для 
выражения предельно дематериализованных экстатичности и идеальнос­
ти) — все эти адинамичные, бесстрастные, застывшие качества несут в 
себе смерть ("кинжал"), стремясь отомстить жизни, отравить сердце. То­
тальная красота (в высшей точке своего совершенства) становится тоталь­
ной деструктивностью; с другой стороны, она только и являет себя в мгно­
вение смерти — ибо в земной жизни она остается непостижимой и непе­
реносимой. В отличие от мифопоэтического символизма, с его амбивален­
тностью Танатоса и Эроса (или религиозного и сексуального), в диаволике 
эстетизма смерть и красота тождественны, и вообще, каждый элемент по­
этического мира эстетизма одновременно означает свою противополож­
ность. Потому-то в поэзии эстетизма доминирует принцип оксюморона и 
противоречия, а в мифопоэтическом мире символов — парадокс, 
coincidentia oppositorum, комплементарная (взаимодополняющая) взаимо­
связь полярностей25. 

Ввиду этого представляется вполне логичным, что в центре диаволического 
поэтического мира эстетизма находится луна, лунное начало, в то время как в 
панэстетизме и в символистском художественном мифе доминирует начало со­
лярное или, в некоторых случаях, coniunctio Solis et Lunae26. Кристаллическая 
безбытийность и пустая герметика поэзии раннего символизма находятся пол­
ностью sub specie lunae, то есть под знаком статичной рефлексивности, анали­
тичности, негативности. Солярный же мир, напротив, реализует принцип кре­
ативности (творчество), синтеза (слияние) и позитивности. 

Отдаленность диаволического художественного мира от солнца тематизи-
рована Бальмонтом в ст пхотворении "На дальнем полюсе", программном для 
эстетизма: 

На дальнем полюсе, где Солнце никогда 
Огнем своих лучей цветы не возрощает, 
Где в мертвом воздухе оплоты изо льда 
Безумная Луна, не грея, освещает, — [...] 

(Бальмонт, 92). 
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В застывшем ледяном мире Арктики локальная символика кристалла при­
обретает тотальный характер, и достигает, таким образом, космических раз­
меров, делая всеобъемлющей беспредметную и беззвучную сферу аутореф-
лсксивности: 

Но вот застыл и он [океан]. Была ясна вода, 
Огнистая, она терялася в пространстве, 
И, как хрустальные немые города, 
Вздымались глыбы льдов—в нетронутом убранстве. 
И точно вопрошал пустынный мир: "За что?" 
И красота кругом бессмертная блистала, 
И этой красоты не увидал никто, 
Увы, она сама себя не увидала. 
И быстротечныйлшг был полон странных чар, 
Полуугасший день обнялся с океаном. 
Но жизни не было. И Солнца красный шар 
Тонул в бесстрастии, склоняясь к новым странам. 

{Бальмонт, 93). 

ЛУННЫЙ МИР 
(позитивная оценка в эстетизме) 

Полярность ("полюс") 

Удаленность, дистанцированность, 
("дальний") 
"Никогда" 
"Лед", холод ("не грея") 
смерть ("мертвый") 
Безумие ("безумная луна") 
Оцепенение ("застыл") 

Потерянность ("терялася") 
(Безграничное) пространство 
нигилистическая бесконечность) 
Кристалличность 
Немота ("немые") 
Город (городской мир) ("города", "оплоты") 
Нетронутость ("нетронутый") 
Пустой мир ("пустынный мир") 

СОЛЯРНЫЙ МИР 
(негативная оценка 
в панэстетизме, 
позитивная оценка в СП) 
Комплементарность 
(взаимодополнение), 
конъюнкция (слияние) 
Близость, 
непосредственность 
Всегда 
"Огонь", "луч", "тепло" 
жизнь 
Озарение 
Динамика, текучесть, 
("океанГвода") 
Обретение себя 
(Безграничное 
(^"вечность") 
Органика 
Провозвещение 
Природный мир 
Прикосновенность 
Полнота мира ("полнота", 
nXrjpajpa - космическая 
полнота 
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бытия) 
Вопрос ("безответный") Ответ 
"Красота" Жизненность 
Блеск ("блистала") Свет, лучи 
Быть-не-увиденным ("не увидал никто") Стать познанным 
Несамоосознанность ("себя не увидала") Самость, индивидуация 
Безвременье, мгновенность ("миг") Заключение вечности в мгновении 

("мгновение" как ктрбО 
Волшебство, колдовство ("чары") Культ, миф 
Угасание ("полуугасший") Воспламенение 
Безжизненность ("жизни не было") Жизнь 
"Бесстрастие" Способность испытывать 

переживание 
Краснота солнца ("красный шар") Золото солнца 
Погружение, закат ("тонул", "склоняясь") Восход, выход на поверхность 
Декаданс, descensus (нисхождение) Символическое искусство, 

ascensus (восхождение) 

Лирический дискурс поэзии эстетизма характеризуется (и это ясно видно 
как раз в рассматриваемом стихотворении Бальмонта) внятной отчетливос­
тью разбиения используемых мотивов на строгие бинарные оппозиции, при 
этом диаволическая парадигматика антимира в целостности творчества ранних 
символистов настолько специфична и характерна, что противостоящий по­
этический мир (мир мифопоэтики, символизма, романтизма и т. д.) легко вос­
создается ex negativo и потому зачастую может и не иметь эксплицитного 
выражения в поэтических текстах эстетизма. 

Настойчивой тотализации идеального сопутствует характерная для эсте­
тизма потребность в полной каталогизации элементов своего поэтического 
мира, постоянное упоминание и комментирование которых является несом­
ненным признаком неизбывного страха отчуждения и потери себя. Отсюда и 
столь свойственная раннему символизму паранояльная склонность к мании 
преследования, коренящаяся в бегстве от самого себя. Эта же тенденция про­
является и в бегстве от времени, в стремлении эстетизма к превращению вре­
менных категорий в пространственные, символически реализуемом замерза­
нием воды, то есть превращением ее в пространственное тело ледяного мира, 
которое тает и гибнет тотчас же после соприкосновения с теплом жизни. Та 
же участь угрожает и городскому миру (цивилизации), при его соприкоснове­
нии с природой. Символисты СИ, наоборот, явно отдают предпочтение моти­
вам растопления, растворения явлений пространственных во времени и со­
знании, а причинно-эмпирической рациональности—в водной и земной сти­
хии бессознательного (ср. культ Диониса у Иванова и пародию на аполлонов-
ский принцип у Белого, воплощенную в персонаже романа "Петербург" сена-
то ре Аполлоне Аполлоновиче Аблеухове). 

Диаволический артефакт эстетизма, разрушающий и отрицающий соче­
тание знаков как символов в процессе сообщения (точнее, приобщения), ос­
тается ограничен а в т о к о м м у н и к а ц и е й , обессмысленной в самой 
себе, поскольку этот артефакт не воспринимается не только другими, но и са­
мим "автором" ("она сама себя не увидала"). Таким образом, диаволический 
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дискурс — это не только пустой текст, но и дискурс пустоты, в котором все 
понятия и мотивы стремятся к синонимии и тавтологии, в то время как пара­
дигматика мира символов экстериоризируется как "мир иной", анти-мир, все 
мыслимые символы и понятия которого противостоят диаволическому миру. 
Подобно тому, как луна не может действовать сама без солнца, от которого 
она берет свой свет, диаволика эстетизма не может существовать без симво­
лического мира и искусства, которые, однако, действуют/л absentia. 

В стихотворении "Лебедь", следующем непосредственно за процитирован­
ным выше, Бальмонт дополнительно усиливает вневременные черты зеркаль­
ного мира эстетизма, где и пространственное до предела заострено в образах 
"кристалла" или "зеркала", и время (антивремя) стянуто в точку, в мгновение: 

[...] В этот миг душа его желала бы 
Невозвратное вернуть. [...] 
Не живой он пел, а умирающий, [...] 
Что пред смертью, вечной, примиряющей, 
Видел правду в первый раз. 

(Бальмонт, 95—96). 

Эстетическое совершенство заключено ъмиге наивысшего осознания27, 
который одновременно означает и возможность наивысшего самовыражения 
(лебединая песнь как романтическая метафора поэзии вообще) и полное са­
моотрешение: эстетическое возникает "оксюморонно", то есть буквально на 
острие доведенной до предела противоречивости, где одновременно и отож­
дествляются, и противопоставляются наивысшие моменты эстетического пе­
реживания, экзистенциальное переполнение — и смерть, молчание, отчая­
ние. Таким образом, собственно жизнь оказывается ограничена мигом, где 
пересекаются те самые противоположности и противостоящие миры, лишь 
часть которых всегда доступна диаволисту, другая же часть всю его жизнь 
приоткрывается ему и одновременно скрывается от него в молчащем зеркале 
("...Молчит вода зеркальная"). В противоположность coincidentia oppositorum 
мистико-эротического слияния в метафизической поэзии второго поколения 
символистов, момент истины грозит диаволисту самоуничтожением потому, 
что его рефлексивная природа имеет в своем распоряжении только "себя", 
возвратную частицу—зеркальное отражение, как бы не ведающее об ориги­
нале. Стоит лишь зеркальному человеку увидеть "свой" оригинал, он тотчас 
разобьется на куски. — 

Лунные люди познают самих себя не в момент наивысшей полноты бы­
тия, но дистанцированно — через сон или воспоминание, там где их собствен­
ная сущность становится ф и к ц и е й : 

[...] Но есть иная красота: 
Души влюбленной сладострастье. 
Пред этой чудной вспышкой счастья 
Полубожественного сна, 
Стыдливость чуть горит воспоминаньем бледным, 
Как потускневшая Луна 
Пред Солнцем пышным и победным. [...] 

(Бальмонт, 99). 
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В эстетизме имеется соответствие между рефлексивностью сознания и 
представленностью в сознании (то есть фиктивностью) непосредственного 
переживания: лунное сознание формируется либо воспоминанием, творящим 
лишь то, чего уже нет, или никогда не сбывающимся ожиданием. В том и 
другом случае, отсутствует данность непосредственного hie et nunc пережи­
вания. Это переживание составляет, скорее, прерогативу солярного бытия, 
создаваемого полнотой ("пышностью") сокровищницы образов, хранимых 
памятью, — "четкость", то есть резкая, острая ясность лунного эстетизма 
представляет собой прямую противоположность пышному великолепию 
("пышное и победное Солнце",sol invictus)2*. Остр и язык у диаволиста, а его 
острый ум—смертельное оружие. "Острота" металлического лезвия соотно­
сима с "остротой" — меткой шуткой или оксюморонной паремией (оба слова, 
кстати, паронимически связаны с осью "кристаллической" парадигмы). 

Артефакт эстетизма—это зеркало, которое делает ирреальным мир realia 
и превращает в фикцию подсознательную и сверхсознательную деятельность 
воображения, аннигилирует мир realiora и диаволизирует возникающие в 
памяти символы: красота "нема" в том смысле, что она пуста, и небесно-отда­
лена в том смысле, что недосягаема и иллюзорна: 

Вдали от Земли, беспокойной и мглистой, 
В пределах бездонной, немой чистоты, 
Я выстроил замок воздушно-лучистый, 
Воздушно-лучистый Дворец Красоты. [...] 

{Бальмонт, 106). 

Если повседневная жизнь (сфера быта) для представителей эстетизма не 
имеет никакой ценности ("людская суета", vanitas), то экзистенциальная сущ­
ность внутреннего мира воспринимается ими как "воздушный замок", фик­
ция, ирреальность, в которой даже слова ведут теневое существование. Таким 
образом, в диаволическом дискурсе инкарнационная формула реалистичес­
кого символизма "слово-плоть" ("воплощение" Слова, солярного Логоса) за­
менена необыкновенно продуктивной метафорой "слово-тень". Здесь — ос­
нование для постоянного упрека эстетизму и формализму в том, что для них 
слово представляет собой лишь тень от действия29. Дистанцированность эс­
тетизма от реальности практики ("дело") и креативной коммуникации ("сло­
вотворчество") критиковалась символистами, как созерцательно-теоретичес­
кое отношение к жизни ("созерцательность"); ему противопоставлялась кре­
ативность искусства ("творчество"), обращаемого в жизнь (ars vitae как жиз-
нетворчество). К таким чертам как "зеркальность" и "созерцательность", до­
бавляется тенеподобие лунного эстета: "Живу, как тень среди людей" (Баль­
монт, 109). 

И плыли они без конца, без конца, [...] 
Как тени слепые, закрывши глаза, 
Сидели они, засыпая. 
Хоть спали — не спали, им снилась гроза, 
Глухая гроза и слепая. [...] 
И вечность раздвинулась, грозно-мертва: 
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Все реки, безмолвные реки. [...] 
И спящие призраки плыли вперед, 
Дорогой прямой и бесцельной. [...] 

(Бальмонт, 117). 

1.2. ПАНЭСТЕТИЗМ (CI/2) 

Панэстетическая концепция раннего символизма—это программа, кото­
рая одновременно и противостоит эстетизму, и дополняет его, утверждая и 
делая позитивной его негативную аксиологию и пустую семантику. Если эс­
тетизм исключает из своего художественного мира любое нехудожественное 
явление, то панэстетизм постулирует тотальную э с т е т и з а ц и ю всех сфер 
бытия и функций сознания. Все — и мир, и жизнь — действительно суще­
ствует лишь постольку, поскольку возникает и действует как художественно-
эстетический объект; творение мира и творение произведений искусства сли­
паются в жизнетворчестве художника-демиурга в некоторое пульсирующее 
единство, где автор и произведение, текст и мир, субъект и объект, человек и 
Бог оказываются взаимозаменяемыми. Если искусство — это все, то и все 
может быть искусством: подобная обратимость вообще весьма характерна для 
панэстетического художественного мира. Если артефакт эстетизма существу­
ет лишь постольку, поскольку он не есть (и не изображает) что-то другое, то 
панэстетическийо/7м^—это всегда некое действие: длящееся, перформатив-
пое, органическое, всеохватывающее. 

В панэстетизме стихотворение, находящееся in statu nascendi, в перма­
нентном становлении30, по возможности синхронизируется, и даже иденти­
фицируется с процессом восприятия (единство, взаимообратимость автора и 
читателя, адресата и адресанта у чисто поэтического произведения). В центре 
"эстетики произведения" эстетизма находится "ставшее", "сделанное", эта 
эстетика в большей степени опирается на реальность и эмпирическую удос-
товеряемость артефакта, чем на позу воодушевленное™ и веры панэстети­
ческого искусства внушения и намека: в панэстетизме только в присутствии 
поэта, во взаимодействии автора и слушателя осуществляется тот витальный 
акт искусства, результатом которого является сама жизнь. 

Произведение эстетизма имеет (по крайней мере, на первый взгляд) лич­
ностный или вещественный характер, который внеположен и противопостав­
лен всему нехудожественному (земному, эмпирическому) миру. В панэстетиз­
ме, напротив, структуры текста жизни предоставляют тематический матери­
ал и "приемы" для художественного текста31: жизнь художника дана лишь 
для того, чтобы преобразовываться в искусство, и наоборот, искусство нужно 
для того, чтобы становиться жизнью. При этом подлинной жизнью считается 
лишь жизнь творцов, населяющих свой собственный художественный мир. 

Древнее представление о жизни поэта, как о служении музам, в панэсте­
тизме доводится до требования к художнику так эстетизировать свою жизнь, 
чтобы мотивы и поступки текста жизни оценивалисьsz/Z) specie aestheticae и 
лаже более того — рассматривались, как составная часть произведения ис­
кусства: "Мы рождены для вдохновения, | Для звуков сладких и молитв"32. 

Источником этого панэстетического поворота в раннем русском символиз-

51 



мс явился культ самовыражения, особенно ярко представленный и поэтичес­
ки реализованный в раннем творчестве Брюсова33. Возникающее здесь про­
тиворечие с принципом автономии искусства в эстетизме (с его тенденцией к 
деиндивидуализации и депсихологизации) преодолевается лишь тем, что ин­
дивидуальная жизнь, которую в ы р а ж а е т художественный текст (Брюсов 
постоянно использует термин "выражение"), сама приобретает эстетически-
художественные качества, которые, в свою очередь, являются следствием чрез­
вычайной индивидуализированности художника. Творческая жизнь художни­
ка (его "живая жизнь") предельно дистанцирована и отчуждена от повседнев­
ной, нормальной жизни обычного человека, находящегося в плену цивилиза­
ции (быта). Для обычных людей экспрессивность языка художника и способ 
его существования со ipso остаются непонятными, лишенными смысла, гер­
метическими, или, во всяком случае, ненормальными — все эти качества вос­
принимались ранними символистами как позитивные отличительные призна­
ки их искусства. Таким образом "непонятность" в панзстстическом представ­
лении о себе служит доказательством интенсивности и истинности 
художественного самовыражения, при том, что все в жизни художника слу­
жит средством,для такого самовыражения: 

[...] Быть может, все в жизни лишь средство 
Для ярко певучих стихов, 
И ты с беспечального детства 
Ищи сочетания слов. [...] 

(Брюсов, "Поэту", I, 447). 

Эти часто цитируемые строки программно преобразуют постулат о гос­
подствующем в мире утилитаризме в другой, прямо ему противоположный, 
утверждающий, что средства поддержания жизни перестают быть основной 
целью жизни, уступая место миру искусства. Жизнь художника—сама е с т ь 
искусство: "Вся жизнь моя в веках звенящий стих" (Брюсов II, 29)м—состо­
яние, которое, правда, лишь в редкие мгновения посещает художника вместе 
с вдохновением, экстазом, упоением. То впечатление, которое оставляют эти 
неповторимые мгновения (ранние символисты охотно использовали здесь 
импрессионистские понятия "впечатление", "впечатлительность"), можно 
выразить только намеком на их неповторимость и невыразимость. По Брюсо-
ву, в идеальном случае непонятность может дойти до такой степени, что про­
изведение оказывается доступным только автору (или немногим, близким к 
нему), а иногда остается темным даже для него: "Искусство начинается в тот 
миг, когда художник пытается уяснить себесвои тайные, смутные чувствова­
ния. [...] Художник в творчестве озаряет свою собственную душу, — в этом 
наслаждение творчеством. [...] Предмет искусства—душа художника [...] она 
и есть содержание художественного произведения; его фабула, его идея — 
это форма; образы, краски, звуки—материал.. "(Брюсов VI, 62). 

Творческая энергия креативного Я ("сила творческая") материализуется 
прежде всего в предмете произведения искусства, обусловливающем "содер­
жание" произведения, которое в свою очередь формализуется в "фабуле". Эта 
идея "фабулы" (а позднее "сюжета", "сюжетности")35, развертывающей твор­
ческую душевную силу в текст жизни, играет центральную роль в теории 

52 



жпзнстворчества СП. Если в религиозном символизме поэт среди себе 
подобных36 пытается раскрыть тайну индивидуации, то в раннем символизме 
индивиды отделены друг от друга непреодолимыми перегородками, которые 
могут быть прорваны только в момент эстетически-художественного пережи­
вания (то есть экстаза): "Человек, как личность, отделен от других как бы 
неодолимыми переградами. 'Я' —нечто довлеющее себе, сила творческая, 
которая все свое будущее почерпает из себя. Мир есть мое представление. 
Мне даны только мои мысли, мои ощущения, мои желания — ничего больше 
и никогда больше. Из этого одиночества душа страстно порывается к обще­
нию. В единении с другою для нее блаженство. И единение возможно.1' (Брю­
сов VI, 52). 

В этом, пока еще очень неточном определении Брюсов пользуется как раз 
тем центральным для любой эстетики выразительности понятием ("порыв", 
как страстная попытка души вырваться из описанного Шопенгауэром мира 
своих представлений), которое отрицается эстетизмом. 

Такие колебания между программами эстетизма и панэстетизма отличают 
все теоретические суждения раннего символизма, хотя из приведенной фор­
мулировки Брюсова ясно, что прорыв из солипсизма, успехслияния возможен 
лишь в состоянии наивысшей эстетизированности существования (понимае­
мого как соединение импрессивности и экспрессивности). Если в эстетизме 
произведение искусства материализует такое мгновение в виде кристалла, 
драгоценного камня, в виде некоей структуры, то в панзстетизме оно актуали­
зируется в перформативном состоянии суггестивности и даже магической за-
чарованности: эстетическое действие осуществляется посредством возбужде­
ния и побуждения, внутренний мир художника "отзывается" во внутреннем 
мире воспринимающего. Поэтика р е з о н а н с а работает на уровне фоне­
тически-просодических и ритмических приемов посредством собственной 
"музыкальности" поэтического языка, на уровне же семантики ей соответ­
ствует специальная техника аллюзий (намек, как указание, обыгрывание), и с 
помощью этой техники стихотворение как бы излучает скрытый смысл: худо­
жественный акт передает непередаваемое, заражает через подражание, сооб­
щает свое через чужое: "Достойный имени художника может довольствовать­
ся тем, что будет записывать свои мелькающие настроения. Вдохновение— 
миг более живого чувствования. В 'искусстве для искусства' нет смысла. [...] 
В картине важен замысел, а не красота изображенного моря или тела, — они 
красивее в действительности. Чем дальше в свою область вступает искусст­
во, тем определеннее становится оно свободным излиянием чувства (лири­
кой)." (Брюсов VI, 46). 

Отрицая и идеал красоты art pour I'art, понимаемый тематически, и реа­
листическую эстетику иллюзионизма и отождествления, Брюсов ставит здесь 
знак равенства между эстетицизмом и наивным реализмом (в духе школы 
Белинского—Чернышевского): и тому, и другому недостает свободы полного 
творческого самовыражения в абсолютном искусстве, которое здесь и у пос­
ледующих поколений символистов обозначается, как "лирика" или "лиризм". 
Задача искусства состоит не в воссоздании свойств предметов ("красота изоб­
раженного") или вымышленных ситуаций, но в способности художника де­
лать постижимой саму свою креативность: "...Но мы вступаем в мир новой 
души, как в чуждую вселенную, и робко ждем указаний. — Пусть художник с 
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новых и новых точек зрения озаряет свою душу. Пусть, как к цели, стремится 
он к тому, чтобы воссоздать весь мир в своем истолковании." (Брюсов VI, 46) 

В свободном творении искусства, кульминацией которого является жизне-
творение, художественный акт служит для саморепрезентации некоего экзис­
тенциального модуса, который может быть распознан только посредством 
з н а к о в - и н д е к с о в (таких, как симптомы, следы, косвенные указания, 
побуждающие признаки), но распознавание происходит только тогда, когда 
воспринимающий находится внутри ситуации эстетического индексирования, 
то есть является эзотериком или "инсайдером". С точки зрения обыденного 
сознания и языка быта индексы экзистенции художника совершенно невос-
принимаемы или, если оставаться на уровне причинно-эмпирической рацио­
нальности, не поддаются декодированию. Душа художника проявляется как 
идиолект уединенной экзистенции. 

Уже принципиальная инакость художника гарантирует его эстетичность, 
которая обратно пропорциональна общепонятности: такая "общедоступность 
недостижима просто потому, что люди различны" (там лее, 48). Но и в са­
мом художнике инакость господствует постольку, поскольку исключитель­
ная привязанность переживания данного мгновения к настоящему обеспе­
чивает его единственность, которая приобретает характер всеобъемлющего 
закона для события эстетического: "И в жизни отдельного человека мельк­
нувшее мгновение не повторится. Каждое мимоидущее настроение возни­
кает лишь однажды для вечности. Если я вспоминаю былое чувство, оно 
возвращается уже измененным. Если я передаю свое чувство другим — сло­
вом, или стихом, или внушением, — они узнают нечто близкое, но не то же. 
Тождественности нет. Мгновения отходят в могилу без надежды воскрес­
нуть." (Брюсов VI, 45). 

Вступая после смерти в мир иной, душа потеряна для этого мира; худож­
ник же увековечивается уже в этой жизни. Тем не менее, свободный "панэс-
тет" держится на скептической дистанции от религиозно-мистического или 
неомифологического мессианства следующего поколения символистов, одно­
временно доводя до абсурда эстетику отражения наивного реализма: "В про­
изведениях новой школы важны впечатления не только от отражений, но и от 
самой действительности, от слов." (Брюсов VI, 51). 

Поэт-демиург37 — господин своего суверенного языкового мира — отре­
шен как от художественной метафизики, так и от повседневного общения, то 
есть от всех тех коммуникативных ситуаций, в которых язык зло-употребляет-
ся в качестве средства для достижения некой цели: 

Я— бог таинственного мира, 
Весь мир в одних моих мечтах. 
Не сотворю себе кумира 
Ни на земле, ни в небесах. 
Моей божественной природы 
Я не открою никому. 
Тружусь, шкраб, а для свободы 
Зову я ночь, покой и тьму. 

(Сологуб, 176). 
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Панэстет это бог-творец своего собственного внутреннего мира в о о б ­
р а ж е н и я , чья истинная реальность противопоставлена как ф и к т и в -
н о й природе внешнего (повседневного, причинно-эмпирического, физичес­
кого) мира, так и не менее иллюзорному (религиозному, мифологически-мис­
тическому) над-миру. Бог своего внутреннего мира, в сфере мира внешнего, 
как земного так и неземного, он оказывается лишь "рабом"; демиургический 
космос искусства не признает ни realia, ни realiora, отрицая как их способ­
ность к коммуникации и значащему намеку, так и само их существование: в 
демиургическом самосозидании автор и произведение, создатель и создание, 
проекция и интроекция замкнуты в самих себе. 

[...] Я сам — творец и сам — свое творенье 
Бесстрастен и один [...] 
Исполнил раб завещанное дело: 
В пыли земных дорог 
Донес меня до вечного предела, 
Где я —творец и бог. 
(Сологуб, 247). 

В этой манихейской двойственности творчества и творения (выраженной, 
как персонифицированный оксюморон в образе художника, который, как тво­
рец самого себя — бог, и одновременно, как чье-то творение — раб) друг 
другу противопоставляются креативный, богатый образами мир искусства и 
мертвый, чуждый мир, банально-повседневная natura naturata: 

О, жалобы на множество лучей 
И на неслитность их! [...] 
Во мне лучи. Я — весь. Я—только бог. 
Слова мои — мечи. 
Я—только бог. Но я и мал, и слаб. 
Причины создал я. 
В путях моих причин я в&тьтраб 
И пленник бытия 
(Сологуб, 296). 

В этом стихотворении Сологуба, относящемся к периоду расцвета мифо-
поэтического символизма второго поколения (1904), оксюморонная природа 
поэта-бога, который носит все знаки отличиям/ invictus, усиливается еще и 
тем, что поэт, будучи продуктом своего собственного творчества (то есть ис­
кусства), становится пленником и рабом этого искусственного мира, "причи­
нам" которого он навек обречен (без надежд на избавление в потустороннем). 

Современный художник, тем не менее, всегда сознает, что расширение 
воображаемого, искусственного космоса до макрокосма терпит крах на поро­
ге смерти, разоблачающей игровую природу мира воображения: 

[...]Я ее [смерти] не хочу и боюсь, 
Отвращаюсь, от злого лица. 
Чтоб ее одолеть, я стремлюсь 
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Расширять бытие без конца. 
Я — царевич с игрушкой в руках, 
Я —король зачарованных стран. 
Я — невеста с тревогой в глазах. 
Богомолкой бреду я в туман. 
(Сологуб, 179). 

Здесь архаическая, герметическая идея играющего бога переплетается с 
многократно обсуждавшейся в символизме концепцией игровой природы ис­
кусства. Брюсов указывает на то обстоятельство, что в этой теории, выдвину­
той еще Шиллером и философски разработанной Спенсером, отождествле­
ние искусства и игры основывается на присущих обоим интранзитивносги и 
свободе от конкретной цели. Брюсов, однако, это отождествление считает 
слишком обобщенным, так как "если всякое искусство — игра, то почему не 
всякая игра — искусство?" (Брюсов VI, 90). Если символисты — поэты-ми-
фотворцы, прежде всего Вяч. Иванов—интегрировали поэта-демиурга в кос­
мическую игру теургии (ср. программное стихотворение Иванова "Творче­
ство", Иванов I, 536—537), то игра-искусство в поэтическом мире ранних сим­
волистов состоит в фиктивном, зачаровывающем, диаволическом круговоро­
те, вечным кружением которого захвачен поэт-демиург: 

Я влюблен в моюигру. 
Я, играя, сам сгораю, 
И безумно умираю, 
И умру, совсем умру. 
Умираю от страданий, 
Весь измученный игрой, 
Чтобы новою зарей 
Вывесть новый рой созданий. 
Снова будут небеса, — 
Не такие же, как ваши, — 
Но опять из полной чаши 
Я рассею чудеса. 
(Сологуб, 280). 

В непрерывном процессе самосозидания панэстет нарциссически фикси­
руется на своей собственной игре, для продолжения которой он должен ис­
пользовать самого себя, свою собственную субстанцию, в качестве "горючего 
материала". В этом панэгоизме господствует параноидный закон родствен­
ной связи всего со всем, поскольку познающий и познаваемое всегда иден­
тичны. Поэтическая семантика мира панэстетизма обладает всеми признака­
ми невротической фиксации, происхождение которой диаметрально противо­
положно архаической невинности мифопоэтического "наивизма" религиоз­
ного искусства СИ: в основе последнего — миф о ребячестве бога, о "детях 
солнца"38, тогда как в центре нескончаемой "игры" панэсгетизма—трагедия 
игрока, ведущего игру по собственным правилам и постоянно проигрываю­
щего в качестве ставки самого себя искусству, а значит и смерти: 
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Я сам закон игры уставил 
И проиграл, но не хочу 
Разбить оковы строгих правил. 
Мой проигрыш я заплачу. 
Но, может быть, платить нам нечем. 
Все увеличивая счет, 
Несчастливо мы карты мечем [...] 
(Сологуб, 461). 

1.3. АИАВОЛИЧЕСКИИ ДИСКУРС 

На первый взгляд в понятии "диаволический символизм" кроется проти­
воречие, если сравнить буквальный смысл слова аир/ЗаАЛес к понимаемого 
как соединение, синтез двух сторон знака как в языке, так и в мире, с прямо 
противоположным смыслом словаSLapdAAeiv, означающем раздвоение, раз­
деление, обман. Если в раннем символизме и отсутствовало понятие символа, 
обоснованное поэтически, философски, религиозно, эстетически или каким-
нибудь иным образом (оно было выработано позднее в СП), то во всяком слу­
чае существовало представление о символическом как о праединстве, как о 
гармонии части и целого, синтезе или соединении противоположностей и, со­
ответственно, реализации этого единства в мышлении, языке и жизни39. Это 
единство или соединение предсгавляется, по крайней мере при существую­
щих обстоятельствах жизни и искусства, еще (или уже) нереализуемым, и 
потому поэт в творчестве (как художественном, так и жизненном) вынужден 
занимать позицию констатации дефицита возможностей самовыражения, по­
зицию ожидания, предчувствия грядущего или переживания прошедшего, по­
зицию отказа от творчества или даже цолной антикоммуникации. Он разво­
рачивает д и а в о л и ч е с к и й дискурс на фоне пока невозможной или не­
возможной вовсе с и м в о л и ч е с к о й поэзии. Поскольку воссоединение 
(любящих, познающего и познаваемого, означающего и означаемого, добро­
го и злого, эстетического и религиозного и т. д.) представляется нереализуе­
мым имманентно, оно может предполагаться только в области не-имманент-
ного, возможность которого мыслима, существование—ощущаемо, а дости­
жение— желаемо. Человек-творец, воплощенный в поэте, неспособен суще­
ствовать в гармонии с собой в повседневном мире (в миребь/шя), но он не 
способен также преодолеть границы этого мира и его языка и потому должен 
мучительно сомневаться в реальности, истинности, аутентичности своих пред­
чувствий и представлений об "ином", подлинном, неземном мире, поскольку 
этот мир дает о себе знать лишь в виде снов и желаний. 

Таким образом, сомнению в ц е н н о с т и посюстороннего повседневно­
го мира и форм его выражения (включая традиционное искусство) противо­
стоит сомнение в р е а л ь н о с т и другого, потустороннего мира и достигае­
мого в нем единства. Как это часто бывает в подобных случаях, морально-
этический, религиозно-мистический и художественно-эстетический м а к с и ­
м а л и з м резко переходит в свою противоположность—аморализм, кощун­
ство, антиэстетизм и нигилизм. Все данное в имманентности посюсторонне­
го, все то, что тщилось быть символизированным, должно быть разоблачено, 
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то есть обесценено — и обесценено посредством отрицания, переворачива­
ния, аннигиляции, то есть посредством диаволизации на мотивно-тематичес-
ком уровне; или же все это (как потустороннее, так и посюстороннее) может 
быть в своей фиктивной "призрачности" подвергнуто "обезъязычиванию" (то 
есть происходит нарушение, ослабление или распад, референтной функции 
речи вплоть до антикоммуникации и молчания). С точки зрения обыденного 
мира поведение художника, его облик, речь, его творчество кажутся эксцент­
ричными, изолированными и провоцирующими, сточки же зрения мира по­
тустороннего мир повседневности и его самопонимание представляется чем-
то эксцентричным, периферийным, безразличным и ничего не говорящим. 

Но поскольку поэт охвачен принудительными связями повседневного мира 
и не располагает при этом адекватными средствами выражения "мира ино­
го", он должен сначала создать д и а в о л и ч е с к и й дискурс, с надеждой, 
тщетной или утраченной, когда-нибудь достигнуть с и м в о л и ч е с к о г о 
дискурса. Иначе говоря, он должен уличить существующий язык искусства в 
его противоречиях, бороться с ним его же оружием, создавая философскую 
лирику, система мотивов которой инвертирована, парализована и даже под­
вергнута отрицанию. 

Несколько заостряя, можно утверждать, что р и т о р и к а (и даже д и -
д а к т и к а ) программной лирики раннего символизма40 (Брюсова, Бальмон­
та, Сологуба, Мережковского, Гиппиус и других), при помощи всех мысли­
мых средств поэтической речи, говорит, на самом деле, лишь о том, что до тех 
пор, пока используются эти самые средства выражения, сказать нечего и не­
чему учиться. Таким образом, если в стихе на уровне дискурса риторически­
ми средствами "мнимого" языка выражается мнимость, призрачность посю­
сторонней жизни и творчества, то на уровне звуковых эквивалентностей, мет-
рико-ритмической суггестии, анаграмматики и паронимии выстраивается срав­
нительно диффузная, неопределенная абстрактная, фиктивная сфера, опос­
редующая —фрагментарно, с помощью намеков — обманчивое отражение, 
отблеск потустороннего мира. 

Антикоммуникативная установка CI имеет, таким образом, двойную мо­
тивацию: 

— на риторико-тематическом уровне мотивы, тезисы, позиции данной 
культуры и ее коды отрицаются или девальвируются, то есть ценность и смысл 
их высказывания ставятся под вопрос или вовсе отрицаются; 

— на уровне "слово-творчества" под фабульной или риторической "по­
верхностью" дискурса средствами поэтического "языкового мышления", то 
есть с помощью анаграмматики, паронимии и т.п., выражаются (или внуша­
ются) символические соответствия (correspondences) между вещами и бес­
предметными эмоциями, между которыми с точки зрения рациональной эм­
пирики или господствующей системы смыслополагания не существует логи­
ческих или смысловых связей и потому эти соответствия (сданной точки зре­
ния) невыразимы, несообщаемы, непостижимы или, во всяком случае, таин­
ственны. 

Диаволический дискурс декадентства 90-х гг. представляет собой попыт­
ку одновременно и отрицать повседневные, посюсторонние, конвенциональ­
ные способы выражения (на тематическом уровне лирического дискурса), и 
выразить это отрицание, то есть превратить тотальное, невыразимое бытие 
потустороннего мира •-— "все" — в "ничто" повседневного предметного языка 

58 



и, таким образом, сделать из него некое "нечто". Если мир с точки зрения 
диаволизма является творением или артефактом д е м и у р г а , негативность 
и онтологическое не-бытие которого противостоят позитивной вездесущнос­
ти бога-творца, то возможно и обратное, — потусторонний "мир иной'4 ока­
зывается результатом диаволической деятельности художника-демиурга, ко­
торый является одновременно и творением, и творцом мирового демиурга. 

"Диаволист", то есть носитель диавольского начала, не может быть опре­
делен через нечто положительное, как сатанист черной романтики или сюр­
реализма, так как он сам не признает и не представляет каких-либо позитив­
ных, сущностных свойств: он определяется только отрицательно, через то, 
чего он не может и чем он не является. 

В ранних произведениях Брюсова, Бальмонта, Сологуба, Гиппиус и дру­
гих поэтов 1890-х гг. "диаволичность", как не-бытие и не-коммуникация пред­
стает с необыкновенной ясностью и последовательностью, а к концу века этот 
образ становится настолько привычен и стилистически оформлен, что он дол­
жен был неминуемо перейти в определяемый позитивно и религиозно, мис­
тически мотивированный i:\mpoeta vates, поэта-демиурга, поэта-мыслителя, 
поэта-мага, художника-бунтаря, художника-спасителя и т. д. 

Все эти роли мы находим в произведениях и самоописаниях "диаволис-
тов" (иногда они до неразличимости напоминают свою позитивную противо­
положность), но роль—всегда м а с к а , стилизация, жест. Лишь экзистен-
циализацией анти-поведения и анти-коммуникации в стиль жизни диаволис-
та (в образах дэнди, развратника, Люцифера, соблазнителя, демона, вампи­
ра, Антихриста и т. д.), лишь парарелигиозной, еретически-гностической "ре­
лигией искусства" панэстетизма будет подготовлен поворот к позитивносги 
символизма, как аутентичной модели мира и художественного творчества41. 

В предлагаемом исследовании главный акцент делается на установление 
общих черт в иконографической и теоретической программах поэтического 
дискурса диаволизма. Выявляющееся при этом единоообразие, и даже взаимо­
заменимость фрагментов одного текста фрагментами другого (в произведениях 
как одного, так и разных авторов, представляющих диаволизм), эту, постоянно 
обнаруживаемую, подчеркнутую интертекстуальность раннего символизма сле­
дует скорее понимать как его интекстуальность42. Интертекстуальность в точ­
ном смысле имеет место лишь тогда, когда цитируемый чужой текст в основ­
ном является автономным, то есть при всей схожести или сравнимости принад­
лежит иной, чужеродной, самостоятельной эстетической или культурной моде­
ли (например, в тех случаях, когда ранний Брюсов ссылается на Лермонтова, 
Тютчева, Фета, Верлена или Малларме). Интертекстуальная аналогия (цитата), 
эквивалентность (аллюзия или контрфактура) или гомология (пародия или сти­
лизация), как и все виды корреляций, служат как для подчеркивания общности, 
схожести (а значит, автономности), так и для маркирования отличий, расхожде­
ний, инобытия. Именно этот второй аспект и отсутствует в интекстуальности, 
функция которой состоит в том, чтобы в произведениях одного автора или груп-
пы поэтов установить некую единую модель и чтобы в конце концов можно 
было бы говорить о создании е д и н о г о текста. ^ 

В изучаемых здесь текстах представителей О мы, кроме всего прочего, имеем 
дело с ранними произведениями поэтов, индивидуальный стиль которых еще 
• ie сформировался, или таких, которые вообще не стремились его выработать43. 
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В этой связи типично вполне позитивное отношение этих поэтов (прежде всего 
Брюсова, а также Бальмонта) к заимствованиям, синкретизму и даже плагиа­
ту44. Повторы и дословное заимсгвоваыие целых фрагментов одним автором у 
другого служат не для утверждения некой господствующей модели путем под­
ражания или повторения, но для того, чтобы создать гомогенный диаволичес-
кий дискурс и соответствующий образ поэта. Эти однородность и согласован­
ность стиля и подбора мотивов были тем более необходимы, что существовало 
стремление построить прагматику не-понимания и не-понятности — вплоть до 
полного самоотрицания художника и искусства. 

Замеченный многими синтагматический характер произведений раннего 
символизма является результатом отсутствия собственного, автономного мира 
символов в том виде, как он сказывается в мифопоэтическом символизме СИ: 
"синтагматичность" здесь, в самом общем виде понимается как наделение от­
дельного фрагмента текста значением посредством сравнения или замены его 
другим, сопоставимым носителем значения. Сравнимость обеспечивается не 
столько на основании парадигматического построения аналогий, сколько по­
средством повторения (или параллельного возникновения) одних и тех же или 
сходных формулировок и формул в поэзии различных авторов. Если разные 
люди все время повторяют одно и то же или даже просто говорят одним и тем 
же тоном, у воспринимающего, да и у самого автора возникает определенное 
побуждение принять сказанное или, по крайней мере, обратить на него внима­
ние. Интекстуальность, понимаемая таким образом и сопровождаемая отчетли­
вой тенденцией к однозвучности и монологизации выполняла в начале рас­
сматриваемого периода функцию формирования школы, самоканонизации и 
самоутверждения вплоть до пробивающей себе путь в русском модернизме тен­
денции к саморекламе, коммерциализации и завоеванию позиции на литера­
турном рынке (характерной прежде всего для Брюсова)45. 

Намного более существенным, однако, является то обстоятельство, что от­
дельный текст раннего символизма, рассматриваемый изолированно от других, 
перестает быть (даже в малой степени) понятным или приемлемым для непос­
вященного (в буквальном смысле) читателя, поскольку читатель использует по 
отношению к нему культурный код среднеобразованных людей данной эпохи. 
Но поскольку диаволист—в отличие от не менее "непонятного" символиста— 
не прилагал никаких усилий, чтобы создать более или менее законченную сис­
тему символов, средний читатель-современник был не в состоянии интуитивно 
декодировать иконографические референции диаволического поэтического тек­
ста. Единственное, что действительно понимает читатель, это то, что он ничего 
не понимает, точнее, ничего не понимая, он все-таки начинает нечто (то есть 
предчувствуемый "мир иной") ощущать, постигать. Язык этого "иного мира"46, 
по необходимости облаченный в слова мира посюстороннего, кажется темным, 
бессмысленным, угрожающим и раздражающим. 

Именно по этой причине диаволический способ выражения только тогда 
имеет шанс передать непередаваемое, если отдельные выражения его исполь­
зуются как индексы, то есть легко опознаваемые признаки, кодирующие ин­
формацию, и, если не уметь выявлять их, то текст вряд ли вообще можно 
понять. Постоянно проявляющийся метонимический характер раннего сим­
волизма (в противоположность метафорическому характеру СП) опирается 
на индексный процесс (с помощью намека, внушения) конституирования смыс­
ла, а точнее не-смысла. 
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Семантическим индексам (а именно ими и являются "намеки", подсказ­
ки, созвучия, представляющие собой адекватное выражение языка "иного 
мира") можно "научиться" — и одновременно научиться ими пользоваться 

лишь посредством их многократного опознавания (то есть повторения в 
идентичной прагматической рамке). Если сточки зрения философии, мифо­
логии и психологии искусства СП символ сам по себе стремится быть досту-
i ien интуитивному "художественному мышлению", то в диаволизме такая эс­
тетическая ноэтика отсутствует просто потому, что здесь в намеках предчув­
ствуется именно неузнаваемое, и более того, диаволизм делает незнакомым 
(таинственным, удивляющим, раздражающим) знакомое. 

Для диаволизма все слова этого мира (слова поэта в том числе) всегда 
лишь индексы (то есть тени, следы, отражения, отзвуки) и н о г о м и р а , 
гогда как символист, — какие бы он ни выдвигал на то основания, — убеж­
ден, что творение, мир, уже содержит все и потому представляет собой выяв­
ление абсолютного Автора, его послание, поддающееся расшифровке: его 
письмена в "книге мира" не есть лишь знаки его трансцендентной сущности, 
но его подлинное откровение, энергетическая эманация. Символика искусст­
ва есть часть универсальной символики мира, которая сама предоставляет 
парадигму для декодирования символов искусства (и не только искусства); 
творчество художника понимается как отображение перманентного созида­
ния мира богом-творцом. Для диаволиста, однако, именно эта парадигма нема 
или, во всяком случае, ничего ему не говорит, поскольку он не принимает и 
даже презирает сотворенный мир природы. В то же самое время откровение, 
язык абсолюта он исключает из узкого круга имманентного и может видеть 
лишь его отблески, как рефлексию рефлексии, отражение отражения на пери­
ферии, на оболочке ("коже") монады мира. Именно в образе стены тюремной 
камеры, на которой натянут экран, и на нем — как в платоновской притче о 
пещере47—разыгрывается теневой спектакль феноменального—и представ­
ляется та граница между здесь и теш, на которой поэт застыл в ожидании и 
не может двинуться ни вперед, ни назад: 

Мучительный дар даровали мне боги, 
Поставив меня на таинственной грани. 
И вот я блуждаю в безумной тревоге, 
И вот я томлюсь от больных ожиданий. 
Нездешнего мира мне слышатся звуки, 
Шаги эвменид и пророчества ламий... 
Но тщетно с мольбой простираю я руки, — 
Невидимо стены стоят между нами. 
Земля мне чужда, небеса недоступны, 
Мечты навсегда, навсегда невозможны. 
Мои упованья пред миром преступны, 
Мои вдохновенья пред небом ничтожны! 

{Брюсов!, 101) 
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ПРИМЕЧАНИЯ 

1. В одном из своих первых программных заявлений в книге "Русские сим­
волисты" (Т. И. М., 1894), Брюсов утверждает, что "начинающая школа" в искус­
стве "всегда бывает склонна к крайностям, которые, конечно, не составляют ее 
сущности" (Брюсов VI, 28—29). Одной из задач "культурной революции" ранне­
го символизма было освобождение от оков быта; как провозглашал Брюсов в 
своей поэме "Замкнутые", написанной на рубеже веков: "...Как будет радостен 
детей свободных крик, | Как будет весело дробить останки статуй | И складывать 
костры из бесконечных книг. \ Освобождение, восторг великой воли, |...| Я — 
узник, раб в тюрьме, но вижу поле, поле..." (Брюсов I, 266). 

Антиэстетика раннего русского символизма направлена против господство­
вавшего до 90-х годов 19-го века художественного идеала реализма и радикаль­
ного утилитаризма с его чисто идеологически-инструментальным представле­
нием о функции литературы (ср. 3. Г. Минц 1980а, 104, J. Holthusen 1957, 7и ел., 
17; об эквивалентности раннемодернистского и постсимволистского авангарда и 
эстетики остранения см: A. Hansen-Love 1978, 44 и ел.; 1987а, 19 и ел.) 

2 .0 комбинаторном принципе конструирования значения и доминировании 
принципов синтагматики в раннем символизме см.: И. П. Смирнов 1977, 54 . 
Именно это пристрастие к комбинаторике свидетельствует о типологической связи 
раннего символизма и искусства маньеристского типа (см.: G.R. Носке [1957/59] 
1987, 272 и ел., 36 и ел., 385 и ел. — по поводу ars combinatovia). О синтагмати­
ческой тенденции раннего символизма см. также: 3. Г. Минц 1979, 196. 

3. Александризму в культуре соответствует плюрализм на экзистенциальном 
уровне: мышление художника эстетизма, порожденное его "свободной волей", 
ведет к идее "множественности начал" истины (Брюсов VI, 55 и 57): "Надо лишь 
сознать, что все возможные миросозерцания/?яв//о истинны...'''; "Истинмного, 
и часто они противоречат друг другу... Моей мечтой всегда был пантеон, храм 
всех богов. Будем молиться и дню и ночи, и Митре, и Адонису, Христу и Дьяво­
лу. «Я»— это такое средоточие, где все различия гаснут, все пределы примиря­
ются." (Брюсов VI, 581). 

Из этого также следует, что каждое произведение искусства предполагает 
бесконечное множество способов "понимания", которые одновременно могут быть 
истинными (там лее, 66). 

Эстетический релятивизм в диаволической программе раннего символизма 
имеет черты языческого политеизма, причем у Брюсова в нем, как правило, при­
сутствует нота цинизма и нигилизма: "...Я все мечты люблю, мне дороги все 
речи, | И всем богам я посвящаю стих. |...| Как верный ученик, я был ласкаем 
всеми, | Но сам любил лишь сочетанья слов. |..." (Брюсов I, "Я", 142; ср. также: 
Holthusen 1957, 82 и ел.). 

Все эти характеристики "александризма" восходят к Ницше, согласно кото­
рому идеалом "александрийской культуры" является "находящаяся на службе у 
пауки [...] теоретическая личность, чьим прообразом и прародителем является 
Сократ" (/, 99). Эта, негативно оцениваемая Ницше "теоретичность" соответ­
ствует раннесимволистскому принципу "созерцательности", отчетливо позитив-
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i ю трактуемому в CI. По Ницше, "александрийская эпоха" должна быть преодо­
лена па пути "назад, к периоду трагедии" (/, ПО). 

В рамках теории культуры Иванова мифопоэтический символизм представля­
ет собой реакцию "варварства" против "александрийства" раннесимволистских 
декадентов (Иванов Вяч. И. III, "О веселом ремесле и умном веселии", 74 и ел.). 
ГЛавной заслугой "декадентства" было выделение (освобождение) поэзии как са­
мостоятельной художественной формы из прикладной "литературы" (теш же, 75). 

В рамках СШ тема "Александрии" возобновляется именно у тех поздних сим­
волистов, которые — как М. Кузмин, — предваряя акмеизм, пропагандируют 
синтез культур. 

4. Парадигматическим для этой идеи является роман Белого "Котик Летаев" 
(1922), в котором проводится параллель между развитием сознания у ребенка и 
историей культурных эпох всего человечества (ср.: A. Hansen-Love 1978, 168— 
У 72; 1985в, 101—102). Именно эта концепция, с ее попытками выявить паралле­
лизм в развитии индивидуального и коллективного сознания, аналогии между 
индивидуальными и общекультурными мифами оказывается в центре внимания 
в СШ, в особенности у Белого. 

5. Заслуживает внимания тот факт, что и в мотивации отождествления "но­
визны" и эстетичности в раннем символизме возникает неожиданное соответ­
ствие с мотивацией футуристического принципа новизны. Так, в стихотворении 
"Сеятель" Брюсов сравнивает художника с Адамом: "...Вновь, как А дам в раю, 
неведомым и новый | Весь мир увижу я |..." (Брюсов I, 556) — ср. футуристичес­
кий адамизм Крученых в "Декларации слова, как такового" (1913): "Слова уми­
рают, мир вечно юн. Художник увидел мир по-новому и, как Адам, дает всему 
свои имена..." (Манифесты 1967, 63; ср. в связи с этим: A. Hansen-Love 1978, 54 
и ел., 71—74; 1987а, 19 и ел., 32 и ел.; 1988а, 135 и ел.). 

6. Понятие "пошлости", разработанное, в частности Мережковским в его 
интерпретации Гоголя стало одним из центральных для позднего гротескно-кар­
навального символизма 10-х годов. 

7. Вслед за французскими символистами молодой Брюсов еще в середине 
90-х годов отстаивал право художника на эксцентрику и нетрадиционные формы 
выражения его фантазий: "С целью внушить читателю то же настроение, я могу 
прибегать к самым сильным, к самым неестественным преувеличениям..." (Брю­
сов 1,568). 

8. Об этом различии ср.: A. Hansen-Love 1978, 55. По Анненскому (Анненс-
кий КО, 108), самый же "эстетизм едва ли может называться миропониманием, 
по крайней мере философским". 

9. По Брюсову (Брюсов VI, "Об искусстве", 48): "в искусстве многое услов­
но и долго еще будет условным". О понятии "условность" в русском формализме 
^р.: A. Hansen-Love 1978, 137 и 341. Для Брюсова, (Брюсов VI, 49), художник 
' юлностыо "самодостаточен" в своем творчестве; "век дает только образы, толь­
ко прикрасы; художественная шкопаучтвнешним приемам". Наконец, Брюсову 
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принадлежит и термин "условный театр", который широко использовался в CIII 
и в постсимволизме (его принял и Мейерхольд, ср.: A. Hansen-Love 1978, 360 и 
ел.). В символизме Иванова "условность" обозначает качество символического, 
которое до некоторой степени метафизически "согласовано", и даже представля­
ет собой (апокалипсические) "обетования" — то есть его смысл как раз противо­
положен "конвенциональности": "...Коль Бог живет среди светил, | Мой пыл — 
привет Ему любовный, — | Лампада ночи средь ветрил — | Прибытия символ 
условный. |..." {Иванов, "Человек", I, 533). 

10. Ср.: Брюсов, "О «речи рабской», в защиту поэзии", VI, 176. 

11. L.A.Shadowa 1978, 122; A. Hansen-Love 1983, 314 и ел. 

12. Понятия "эстетики произведения" (Werkasthetik) и "перформативной эсте­
тики" ("эстетики исполнения", Performanzasthetik) авангарда в том значении, в 
котором эти понятия используются в данной работе, рассматриваются в: S. D. 1976, 
11. Эстетике художественного артефакта соответствует объективирующий, пас­
сивный тип восприятия искусства, которое символисты СП критиковали как созер­
цательность, типичную для представителей декадентства, то есть восприятие без 
соучастия; религиозно-мифопоэтический символизм утвердил динамический прин­
цип творчества, при котором жизнь и искусство должны слиться в единый комп­
лекс мифотворчества-словотворчества-жизнетворчества. (Об этом ср.: Белый 
С, 67 и ел., 107 и ел. и 139 и ел., Иванов II, 606 и ел.). Подробно о различии между 
независимой от интерпретации эстетикой произведения и зависящей от нее эсте­
тикой исполнения (в частности, в музыке) см.: Брюсов VI, 381 и ел. В статье "Не­
нужная правда" (там же, 62—73) Брюсов касается той же проблемы двойствен­
ности художественных форм, различая "творческие" и "исполнительные" искус­
ства. В первом случае автор в известной степени растворяется в произведении, а 
во втором исполнитель, "артист" становится посредником между текстом ("фабу­
лой") и публикой (там же, 66). Предпочтение папэстетизмом (и, в особенности, в 
рамках модели СП) эстетики, ориентированной на исполнение, сформулировано в: 
Белый С, 185 : единственное содержание искусства — это эффект творчества; 
художественное слово не еруои, а еиеруаа, воздействие (ср. об этом: ИвановII, 
92 и ел.\ подобные идеи Белый мог найти у А. А. Потебни, и в философии языка В. 
Гумбольдта; ср.: A. Hansen-Love 1978, 47 и ел.). 

13. Во вступлении к тому своих стихотворений, изданному в 1918 г., Брюсов 
называет стихи, собранные в нем, образцами "ремесленной" стороны поэтичес­
кого искусства, так как "стихотворную технику можно и нужно изучать". Уже в 
своем первом сборнике стихотворений "Русские символисты", Брюсов выразил 
намерение представить "образцы всех форм «новой поэзии»". 

14. Это же относится и к классицизму, в живописи которого графически-ли­
нейное однозначно доминирует над цветом и плоскостными решениями, тогда как 
последние преобладают в СП (и в неопримитивизме авангарда). (Ср. также: А. 
Steinberg 1979, 187—213; J. 1981; в качестве классического примера символики 
цветов в модели СП см.: А. Блок, "Краски и слова" и А. Блок, V, 20; VI, 428; о 
"фактуре" ср.: A. Hansen-Love 1978, 93—96; 1985г, 29—37). 
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15. По Брюсову {Брюсов VI, "Ненужная правда", 66), творческое вдохнове­
ние ни в коем случае не исключает "сознательность": "Вдохновение ни в коем 
случае не исключает сознательности. Рассудок бессилен творить, но он должен 
стоять на страже творчества. Автор пьесы играет роль рассудка в творчестве 
артиста." 

16. Об этих мотивах ср.: A. Hansen-Love 1985a. 

17. Раннесимволистская метафора "кристалла" имплицирует конфликт гно­
сеологических представлений об искусстве: искусстю, как "отражение" мира или 
как "преломление" его в призме сознания "творческого Я": "...Твори — не под­
ражай. — Поэзия есть мир, | Но мир, преломленный сквозь призму вдохнове­
нья." (Брюсов III, 213). — В вышеприведенном стихотворении Бальмонта "Я 
изысканность..." (Бальмонт, 159) отсутствие собственной сущности у "кристал­
лических", "зеркальных" произведений искусства означает также позитивно оце­
ниваемый эклектизм, который сублимирует до "пустой" сущности, характер­
ной для искусства эстетизма, внутреннее противоречие между своим и чужим, 
соединением и разъединением, неорганическим (камни) и органическим (почва, 
растения), мечтой и реальностью, субъектом и объектом, продуктом и продуцен­
том, стихом и поэтом: "...Я — для всех и ничей. | Переплеск многопенный, ра-
зорванно-слитный, | Самоцветные камни земли самобытной, | Переклички лес­
ные зеленого мая, | Все пойму, все возьму, у других отнимая. |...| И в себя и в 
других, | Я — изысканный стих." 

Изысканность "слов-самоцветных камней" делает вопрос об их происхож­
дении и подлинности несущественным: "...Мы ценим вез различья | Сверканья 
всех огней |...| Лишь только б нашим взорам | Их пламень отвечал..." (Баль­
монт, 127). 

Символическим выражением эклектизма, позитивно оцениваемого в CI, яв­
ляется зеркальная природа стихов — драгоценных камней, сверкающая 
поверхность которых отражает время от времени другие "драгоценности" язы­
ка. Художественный язык гармонии — это кристаллизовавшееся, заледеневшее 
звучание сфер, которое навечно сохранено под толстым слоем льда: "В красоте 
музыкальности, | Как в недвижной зеркальности, \ Я нашел очертания снов, |...| 
Как растенья под глыбою льдов. |..." (Бальмонт, 163). 

Для "эстетики произведения" раннего символизма "превращение в (дра­
гоценный) камень, окаменение" не является, как в мифопоэтическом симво­
лизме, негативным свидетельством безжизненности неорганического, но пред­
посылкой бессмертия артефакта: "Есть тонкие властительные связи | Меж 
контуром и запахом цветка. | Так бриллиант не видим нам, пока | Под граня­
ми не оживет в алмазе. | Так образы изменчивых фантазий, |...| Окаменев, 
живут потом века | В отточенной и завершенной фразе..." (Брюсов I, "Со­
нет к форме", 33). Ср. также: "...Уходят шумные мгновенья, | И я дивиться 
вновь готов | На самоцветные каменья | Случайно сложенных стихов." (Брю­
сов III, 278). 

Белый в критической ретроспективе (Белый ЛЗ, "К.Д.Бальмонт ", 1910, 207) 
называет Бальмонта главным представителем эстетизма, который пережил сам 
себя. Замечательно у Белого метапоэтическое изображение раннего символизма 
с помощью аллегории зеркала и драгоценного камня, которую он "развертыва-
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ет" в тексте своей статьи, причем поэзию Бальмонта (то есть эстетизм) он называет 
"зеркалом", где в вечернем свете сверкают бесчисленные "драгоценные камни". 
Таким образом, эстетизм становится воплощением своего собственного централь­
ного мотива, так же, как decadence вербально выражает свою сущность в закате 
(солнца): "Бальмонт последний русский великан чистой поэзии — представитель 
эстетизма, переплеснувшего в теософию. [...] Луч заходящего солнца, упав на глад­
кую поверхность зеркала, золотит его бездной блеска. [...] Бальмонт — сияющее 
зеркало эстетизма, горящее сотнями яхонтов..." {Белый ЛЗ, 207—208). 

18. Об этом см. программную книгу Иванова "Прозрачность", в которой "ди-
афания", таинственное просвечивание realiora сквозь вуаль realia, превращает­
ся в миф самого символа {Иванов I, 737—819). В нескольких стихотворениях 
этого сборника, объединенных под заголовком "Царство Прозрачности" {там 
же, 754—819), символика драгоценных камней раннего символизма мифопоэ-
тически переосмысливается. Подробно об оппозиции "отражение" / "прозрач­
ность" ("просвечиваемость") см. ниже гл. 11 данной книги. О принципе про­
зрачности в русском символизме см.: J. 1966, 263—296. 

19. Ср. раннее стихотворение Сологуба "£ амфоре, ярко расцвеченной...'", 
{Сологуб, 153), в котором "амфора" используется — как и у Мережковского, но 
диаволически переосмысленная, — как аллегория символической поэзии: "В 
амфоре, ярко расцвеченной, | Угрюмый раб несет вино. |...| Так я несу моих стра­
даний | Давно наполненный фиал. | В нем лютый яд воспоминаний, | Таясь ко­
варно, задремал. |..." Ср. также: Holthusen 1957, 14. В другой связи использует 
мотив амфоры Брюсов: "...одни [пьесы] дают более удобную, более красивую 
форму, чтобы влить в нее свое содержание: это — великолепные амфоры\ дру­
гие представляют какие-то плоские тарелки..." {Брюсов VI, 67). 

В одном из позднейших своих стихотворений, в 1925 году (через тридцать 
лет после расцвета раннего символизма) Сологуб предпринимает попытку ком­
бинирования одного из диаволических мотивов эстетизма — произведение ис­
кусства, как "кинжал" — и более поздней мифо-религиозной символики — стих, 
как просвечиваемая "амфора" (принцип просвечиваемости): "...Страницы книг 
моих, как ряд амфор, |...| Наполнены нектаром, слаще яда. | Нектар мой пьян, и 
мой стилет остер Г {Сологуб, 483). 

20. В близком по теме стихотворении того же периода, Брюсов принижает 
"розу", как символ мира природы, по сравнению с превосходящим его миром 
художественной фантазии: "...Я люблю мечты — о невозможном. | В нежных 
фиалках неисполненных грез | Фантазии больше, чем в запахе роз. |..." {Брюсов 
III, 239). 

21. Смертоносные, отравляющие свойства искусственной структурированно­
сти и "осей" развертываются, с одной стороны, в направлении парадигмы 
"кинжальных слов", а с другой стороны, в направлении поэтической этимоло­
гии, следуя которой слова "ось" и "оса" происходят одно от другого; отсюда и 
образ "отравляющего" действия поэтического слова ("жало смерти"). В сборни­
ке стихов Брюсова "Земная ось" (1907) парадигма "оси" преобразуется: это уже 
не ось кристаллической структуры, но ось земного шара. 
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22. О роли музыки в художественной системе модернизма ср.: A. Hansen-
Love 1983, 291 и ел., 337. Ранний символизм интересовался прежде всего 
технической, ремесленной стороной музыки, процессами, поддающимися рас­
чету. В СИ, напротив, вслед за Ницше музыкальность, как космогонический прин­
цип отождествляется с символичностью— ср.: Белый С, 111,139,147—174/'Сим­
волизм как миропонимание", в кн.: Литературные манифесты, 31 и ел. Если в 
эстетизме доминирует парадигма "отраженного звука" (отзвук) и "эха"— ана­
лог метафор зеркала и отблеска в лунном мире теней, то в мифопоэтическом 
символизме на первый план выдвигается символика "соответствия" между зем­
лей и космосом, их созвучия (ср.: A. Hansen-Love 1978, 59 и ел. и особенно 
A. Steinberg 1982). 

23. В одном из самых ранних манифестов русского символизма, в работе Ме­
режковского "О причинах упадка современной русской литературы" (в кн.: Ли­
тературные манифесты, 16) содержится виталистско-импрессионистское объяс­
нение символистского понятия "впечатлительность", описывающего способность 
к переживанию, которая является стимулом для искусства: "Еще Бодлер и Эдгар 
По говорили, что прекрасное должно несколько у д и в л я т ь , казаться неожи­
данным и редким. Французские критики [...] назвали эту черту — и м п р е с ­
с и о н и з м о м . Таковы три главных элемента ноюго искусства: мистическое 
содержание, символы и расширение художественной впечатлительности...". 
Этот элемент эстетики остранения в раннем символизме стал важным исходным 
пунктом для теории остранения русского формализма (ср.: A. Hansen-Love 1978, 
47 и ел.). 

По Брюсову (Брюсов VI, 31), читатель символистских произведений дол­
жен обладать высоко развитой восприимчивостью, чтобы в воображении ре­
конструировать мысль, лишь намеченную автором ("воссоздать мысль авто­
ра"). Ср. об этом также: J. Holthusen 1957, 24. Анненский одним из первых 
начал отстаивать (Анненский КО, 102) принцип творческого соучастия воспри­
нимающего новое искусство, без резонанса "музыка символов... будет казаться 
только бессмыслицей". 

24. Ср. мотив "кинжальных слов" в одноименном (цитированном выше) 
стихотворении Бальмонта: "Я устал от нежных снов, |...| Я хочу кинжальных 
слов, |..." (Бальмонт, 111). В стихотворении Брюсова "Кинжал" парадигма 
'кинжальных слов" несколько меняется (Брюсов 1, 422), поэт сам становится 
"кинжалом": "...Я — отзыв вам кричу, я — песенник борьбы, |...| Кинжал по­
эзии] Кровавый молний свет, |...". Здесь, кроме того, присутствует намек на биб­
лейскую формулу, по которой Христос принес на землю не мир, но "меч". В СИ 
метафора "меч-язык-поэзия" приобретает еще большее значение. 

В ранних произведениях Сологуба точный художественный расчет меры и 
конструкции, традиционно ассоциирующийся с холодом чувства и рациональной 
дистанцированностью, приобретает противоположный смысл — смысл очаро­
вывающего, суггестивного искусства: "...И ясный холод вдохновенья \ Из грез 
кристаллы создает. |..." (Сологуб, 109); "Я слагал эти мерные звуки, | Чтобы 
голод души заглушить, |...| Чтоб звучал, как напев соловьиный, | Твой чарующий 
голос, мечта, |..." (Сологуб, ИЗ). 
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25. Ср.: 3. Г. Минц, 1974а, 29; J. Holthusen 1957, 38 и ел. Все элементы ди-
аволического мира раннего символизма время от времени формируют пары взаимо-
противоречащих или взаимоисключающих значений, сумма которых не является, как 
в парадоксах мифопоэзии, синтетическим третьим высшего порядка, а представляет 
собой некоторую пустую величину, которая является чаегью ирреального мира. О па­
радоксальной природе поэзии символизма см.: Л. Блок VII, "Дневники " 28. 

26. В противоположность солнечной (креативной, животворной) красоте, эс­
тетику лунного мира отличают искусственность, ясность, формальность, беспред­
метность, статичность, и смертоносное совершенство: "Южный полюс Луны 
задремал, он уснул между гор величавых, | Поражающих правильной формой 
своей. |...| Это ужас мечты, это дума веков, | Запредельная жизнь Красоты, беспо­
щадная ясность Поэта." {Бальмонт, 138). 

27. Характерное для (пан)эстетизма оксюморонное заострение онтологичес­
ких и экзистенциальных категорий до двойственных понятий в особенности ра­
зительно в случае "искусства жизни" или "жизни-в-искусстве", чья двойствен­
ность исчезает в мгновение высшего озарения и творчества. Жизпетворчество 
("жизни-в-искусстве") отбрасывает все морально-этические ценностные катего­
рии, и их место занимает чистая интенсивность витальной самореализации. 
Отсюда Жизнь (с большой буквы) является не телеологическим процессом (на­
пример, поисками счастья), но "самодвижением", свободным от ценностей и 
целей, лишенным какой бы то ни было прагматики: "...Текутсобытия без цели и 
без смысла..." {Сологуб, 111); "...Жизнь не в счастьи, жизнь в искании, | Цель не 
здесь — вдали всегда. |..." {Брюсов I, 225). 

28. Насколько качество пышности соответствует солнечной и природной иол-
моте жизни, показывает также раннее стихотворение Сологуба: "...Стих с риф­
мами звучит, блестит, благоухает | И пышной розою, и скромной влагой трав..." 
{Сологуб, 123). 

29. Тезис Шкловского о том, что "искусство не тень от дела — а само дело-
вещь" (см. В. Шкловский [1925], 1927) следует понимать как ответ на критику 
Л. Троцкого, для которого формалисты являются "иоанитами", потому что для 
них слово стоит на первом месте, а только потом идет дело ("...они иоаниты, для 
них в начале бе слово" —JI. Троцкий. Литература и революция. М., 1923). 

30. Противоположность становления и бытия наиболее радикально выразил 
Иванов в поэтической формуле "Fio, ergo поп sum "— "становлюсь, значит не 
еемь" {Иванов I, "Копье Афины ", 732). В мифопоэтическом символизме (как и в 
философии искусства немецкого романтизма) "становление" отождествляется с 
архаически-непосредственной естественностью мифологического подсознания, 
а "ставшее", наоборот, оказыэается мертвой рациональностью и рефлексирую­
щим сознанием — ср. это противопоставление в романе Белого "Котик Летаев" 
(1922): понятие/?0# (архаически-анархический "вихрь" неосознанно-мифологи­
ческого) символизирует здесь "мир в становлении", а структурированный поря­
док строя представляет "мир в ставшем". У М. М. Бахтина открытое "становле­
ние мысли" также играет центральную роль в определении художественного 
мышления (ср.: Я. Медведев [М. М. Бахтин] 1928, 31). 
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31.0 парадигме "мир-жизнь-книга" ср.: 3. Г. Минц 1979а, 77 и ел.; И. II. Смир­
нов 1977, 25 и 30 и ел.; А. В. Лавров 1978, 137 и ел.; F. Ph. Ingold I981, 37—61. 

32. Часто цитируемая заключительная строфа стихотворения Пушкина "Поэт 
и толпа'1 {Пушкин III, 87). 

33. По Брюсову (Брюеов VI, 27), очевидная цель искусства, — "загипнотизиро­
вать читателя". Во вступлении к своей юношеской книге "Chefs d'oeuvre" Брюсов 
(Брюеов I, 571 и ел.) провозглашает задачей искусства "общение" между душами 
художника и читателя. И далее: "сущность в произведении искусства — это лич­
ность художника; краски, звуки, слова — материал; сюжет и идея — форма", при­
чем последняя служит в большей степени для выражения личности художника, а 
не содержания. Брюсов прочерчивает эволюционную линию современной поэзии 
от романтизма, тогда как классицизм, по его мнению, является предтечей эстетиз­
ма с его эстетикой произведения. В своем предисловии к "Juvenalia" (Брюеов I, 
565), Брюсов уточняет свое понимание скоррелироваиности искусства и жизни. 
Жизнь художника уже не просто материал для искусства (то есть предпосылка 
фабулы), а его модель, и более того: "В моей будущей книге [...] я надеюсь свести 
действительность к рояимодели художника; я надеюсь создать поэзию, чуждую 
жтни, воплотить настроения, которые жизнь дать не может..." 

34. "Пропасть между «словами» и «делами» художника исчезла для нас, ког­
да оказалось, что творчество лишь отражение жизни, и ничего более. Поль Вер-
леи [...] уже воплотил в себе тип художника, не знающего, где кончается жизнь, 
где начинается искусство." (Брюсов VI, 98). 

35. Об отличии сюжета от фабулы в русском формализме ср.: А. Hansen-Love 
1978, 238. 

36. У Брюсова было честолюбивое желание стать основателем и главой рус­
ского символизма — школы, которая отличается от других направлений прежде 
всего художественной техникой, а не тематической ориентацией отдельных ав­
торов. Как раз такое представление о символизме, как о школе, вызвало страст­
ный протест у представителей СИ (прежде всего у Блока и Белого) (Белый, "Сим­
волизм и современное русское искусство", в: Весы. № 10.1908. С. 38 и ел.; Блок, 
V, "Краски и слова", 19 и ел.; Блок, V, "О лирике", 134 и ел.). В отличие от 
Брюсова, символисты ощущали свою общность в жизнетворческой практике как 
живая группа, "кружок", ориентированный на совместное созидание (мифотвор­
чество, жизнетворчество). 

37.0 поэте-демиурге, как самодержце своего художественного мира ср. так­
же: "Царил над миром рифм когда-то | Я с самовластием волхва |..." {Брюсов 
Ш. 285). С точки зрения мифопоэтического символизма поэт-демиург является 
'пвращением/юе/я vates, (лже)магом, "самодостаточным законодателем своего 
(собственного) мира" (Блок V, 43 и ел.). Бальмонт в мифопоэтической фазе сво-
^ю творчества также видит в поэте-демиурге колдуна, противопоставляющего 
гворцу космоса искусственный мир (Бальмонт 1915, 6). 
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38. Ср. программное название сборника мифопоэтических стихотворений 
Бальмонта "Будем как солнце!". В одном из центральных стихотворений симво­
листской мифопоэзии (Иванов II, "Поэту", 357—359) поэзия сама, как солнеч­
ное дитя Бога, достигает своего апофеоза: "Вершины золотя, | Где песень орли­
цей реет, — | Авророю алеет | Поэзия — дитя . | Младенца воскормив | Амброси-
ями неба, | В лучах звенящих Феба | Явись нам, Солнце-Миф! |...". — Ср.: Plea-
нов I, "Творчество", 536 : "Взыграй, дитя и бог, о ты, кого во сне | Лелеял, 
привитая, Гений, |...". 

Г" 
39. В раннем символизме 90-х годов "символ" едва ли воспринимался как 

религиозная и/или эстетическая категория (подробнее см.: A. Hansen-Love 1987а). 
Но с самого начала константы символического мышления отграничивались от 
"аллегории". Для символа типична многозначность, тогда как, по словам Баль­
монта, "аллегория говорит монотонным голосом" (цит. по: Брюсов, "Карл V. 
Диалог о реализме в искусстве", 1906, VI, 123; о гипнотическом воздействии 
символического языка см.: Брюсов VI, 27; см. также J. Grossman 1985, 91, 102; о 
критике Брюсовым "аллегоризма" Бальмонта см.: Т. Ковалева 1979, 56; ср. так­
же: Модернисты 1908, 8. О разнице между аллегорией и символом вообще см.: 
G. R. Носке 1987, 424; Н. Hofstatter 1965, 30 и ел.). 

Символическое всегда лишь намекает {намеки, недомолвки — эти понятия час­
то используются в СП; Брюсов, там .же); символ выражает вечное во временном. 
Согласно Мережковскому, символ дает возможность "мерцать" "несказанному": "В 
поэзии то, что не сказано и мерцает сквозь красоту символа, действует сильнее на 
сердце, чем то, что выражено словами. Символизм делает самый стиль, самое худо­
жественное вещество поэзии одухотворенным, прозрачным, насквозь просвечиваю­
щим, как тонкие стенки алебастровой амфоры, в которой зажжено пламя" (Мереж­
ковский, "О причинах упадка...", 1892, XVIII, 217). 

По Малларме (на которого ссылается молодой Брюсов), основное различие между 
практической, бытовой и поэтической речью состоит в прямой номинативной функ­
ции первой и в способности выражения намеком у второй (Брюсов I, 566). 

Если в раннем символизме семантически, а также и конструктивно (в смысле 
порождения текста) доминирует символика зеркальности и отражения, то вся 
мифопоэтическая модель СИ находится под знаком прозрачности, которая бук­
вально — как показывает и Мережковский — отождествляется с символичнос­
тью (Об этой парадигматике см.: J. 1966t 263 и ел. а также: A. Hansen-Love 
1984а, 383—389 и прим. 205). Символизм как "поэзия намеков" (Н. Гудзий 1927, 
194) сближается с импрессионизмом (Модернисты 1908, 8). Пристрастие к 
"скрытому смыслу, загадочности и вуали ведет к созданию собственной комму­
никативной системы тайной группы посвященных, не таких, как все...", к "кол­
лективной системе понятий и знаков" (G. Mattenklott 1979, 105). Это примени­
мо и к "эротическому языку" в узком смысле (R. Barthes 1974, 33) и к эстети­
ческой картине мира модернизма: "Назвать вещь — значит убрать из стиха три 
четверти [эстетического] наслаждения, которое в том и состоит, чтобы подхо­
дить все ближе и ближе к его разгадке: лишь намекнуть на нее — как во сне" 
(Малларме, цит.: R. Delevoy 1979, 70; ср.: А. [1899] 1958, 47). J. Kugel (J. 
Kugel 1971, 38) также видит сущность символизма в "обманывающих наме­
ках", в "технике нераспознанных указаний": "...поэт порождает необычное тем, 
что говорит не все". Место замкнутого в себе текста занимает открытый жест 
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(пустой) отсылки: "Это не песни — это намеки : | Песни невмочь мне сло­
жить..." (С Надсон, 269). 

В раннем символизме эстетизирование символических намеков (их "имп-
рессивное" воздействие — впечатлительность) абсолютизировано; "символи­
ческое" диаволизируется, утрачивая при этом свою соединяющую силу 
(Siapd^Xeiv, как деструктивное, раздробляющее, болезненное начало, противо­
положное aviipdAXeiv—мифологически-религиозному символу). Эта этимоло­
гия неоднократно привлекала внимание символистов: Брюсов VI, 125; символ 
как соединение : А.Блок 1903, ПП, 4 к он же, ЗК, 1901 (символ, как слияние 
смыслов); ср. о символах, как опознавательных знаках греческих мистерий: А. 
Svmons 1958, 201 и ел.). Первым ввел в литературу понятие о символе, по-види­
мому, Мережковский в своем сборнике начала 90-х гг. "Символы" (С. А. Венге-
ров 1914—1916, I, 292). Впрочем, уже в 1874 году Золя в московском журнале 
"Вестник Европы" дал определение понятия "символизм" (R. Delevoy 1979, 40). 

40. Интерес раннего символизма к философской лирике проявился в сборни­
ке "Философские течения русской поэзии". (СПб, 1896). Весьма примечателен 
отбор тех представителей русской лирики, кого составители сочли значимыми с 
философской точки зрения. Это Пушкин (статья Мережковского), Баратынский, 
Кольцов, Лермонтов, Огарев, Тютчев, А. К. Толстой, Фет, Полонский, Майков, 
Апухтин и Голенищев-Кутузов. Авторами сборника кроме Мережковского явля­
ются еще С. А. Андреевский, В. В. Никольский, П. П. Перцов и Вл. С. Соловьев. 
Отсутствие в книге таких имен, как, например, Жуковский, и, в особенности, 
игнорирование Некрасова свидетельствуют о переооценке классической русской 
лирики в 90-е годы. 

41. Эстетизм (CI/1) имеет целью сведение искусства к "артистизму" (ср.: Н. 
Tiedemann-Bartels 1971, 9 и ел.; A. Hansen-Love 1978, 54 и ел.). В этой связи 
Ницше говорит об "артистической метафизике" (/, 11), "об антиучении и анти­
оценке жизни", то есть "[оценках] чисто артистических, антихристианских" (/, 
15). С этой точки зрения "бытие и мир получают оправдание лишь как эстети­
ческий феномен" (/, 14; I, 40). Об эстетизме О.Уайльда и его влиянии на русских 
декадентов см.: Г. М. Пономарева 1985,119—120; об эстетизме Сологуба ср.: Ю. 
Александрович 1908, 153; о "чистом эстетизме" раннего творчества Гиппиус ср. 
статью Брюсова в: С. А. Венгеров 1914,I, 179. 

В панэстетизме доминирует художественно-эстетическое исполнение и, тем 
самым, творческая активность (магического, диаволического) художника. Абсо­
лютному разграничению в CI/1 артефакта и (внехуцожественной) жизни панэсте-
тизм CI/2 противопоставляет эстетизацию всех областей жизни в жизнетворче-
стве диаволиста. 

42. В своем ответе на критику сборника "Русские символисты" Брюсов подчеркива­
ет, что с точки зрения теории и философии искусства символисты представляют совер­
шенно различные течения и модели, **так как в теории символисты действительно де­
лятся на много отдельных кружков. Тем замечательнее, впрочем, что в своих произведе­
ниях они приходят к одинаковым результатам" {Брюсов VI, 28). Ср. в связи с этим 
наблюдение И. П. Смирнова (И. П. Смирнов 1977, 33), что в раннем символизме нет 
принципиальной разницы между интер- и интратекстуальными отсылками (то есть между 
собственными и чужими текстами); ср. также: A. Hansen-Love 1983, 294 и ел. 
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43. Как уже указывалось, представители CI (прежде всего Брюсов, Сологуб и 
3. Гиппиус) и после 1900 года оставались в рамках парадигматики своего диаволи-
ческого мира. Такая статичность и нежелание перемен, то есть развития, сами по 
себе являются выражением диаволических мотивов — ср. мотивы замкнутости, 
усталости, бесстрастия и неподвижности (подробнее об "обездвиженности" см. 
в главе о символике пути и движения). Г. Чулков 1911, 202—203, подчеркивает, 
что Сологуб всю жизнь оставался декадентом; то же самое можно сказать и о Брю-
сове. В противоположность статичности декадентства для символизма (СП) ти­
пично постоянное изменение, эстетическая динамика. "Маска" с ее мифопоэти-
ческой функцией (как элемент дионисийского метаморфизма) в раннем символиз­
ме сведена к (модному, "рекламному") "имиджу" декадента. Уже современники 
поняли смысл Брюсовской "игры в маски" (Ф. Д. Батюшков, "Валерий Брюсов" в: 
С. А. Венгеров 1914—1915, I, 119 и ел.; J. Grossman 1985, 14 и ел.; о роли моды и 
саморекламы Bjindesiecleсм.:G. Mattenklott 1970, 105 и ел., 115). 

Ретроспективно характеризуя произведения Брюсова, Белый утверждает, что 
они (в том числе и те, что были написаны после 1900 года и поначалу ошибочно 
оценивались самим Белым и Блоком как мифопоэтически-религиозные) упрямо 
застыли в диаволизме (Белый, "Брюсов ",А, 448). 

Статья 3. Гиппиус "Необходимое о стихах" (вступление к сборнику ее 
стихотворений 1904 года, Гиппиус I, I— VI) может служить убедительным дока­
зательством того, что основная концепция диаволизма сохраняла свое значение 
и после "религиозного" поворота Гиппиус около 1900 года: сборник 
характеризуется как "нечто совершенно бесцельное и никому не нужное", причем 
в такой характеристике диалектически сочетаются позитивная и негативная оцен­
ки: негативная — поскольку искусство, как и другие попытки коммуникации, 
лишь углубляет изоляцию каждого отдельного человека; позитивная — так как 
именно это полное "отчуждение" отдельной личности создает предпосылку для 
обращения к Богу: "чистая словесная музыка", как выражение возникающих время 
от времени моментов интенсивного самопознания, переходит вмолитву: "...все­
гда берем наше «свое», наш центр, все наше данное «я» в данную минуту (тако­
вы законы молитвы); — виноваты ли мы, что каждое «я» теперь сделалось осо­
бенным, одиноким, оторванным от другого «я», и потому непонятный ему и 
ненужным? [...] Но другому, у которого заветное «свое» — другое, непонятна и 
чужда моя молитва.. Сознание одиночества еще более отрывает людей друг от 
друга, обособляет, заставляет замыкаться души. Мы стыдимся своих молитв и, 
зная, что все равно не сольемся в них ни с кем, — говорим, слагаем их уже 
вполголоса, про себя, намеками, ясными лишь для себя." (там лее, III). 

В статье "Гиппиус" (Белый, А, 436) Белый подводит итог своей критике "маги­
ческого символизма" (с низведением его к оккультизму и модному мистицизму). 
Белый метко и адекватно характеризует неизменно диаволическую ориентацию 
эстетизма Гиппиус с помощью лунного "серебра": "красота формы... ткееребря-
ныймесяц \...\ серебряная красота..." (там лее, 439). — О диаволической природе 
лирики Гиппиус после 1900 года см. Блок V, 80: "Бледный закат и тонкий зелено­
ватый серпмесяца — музыка легких прикосновений у 3. Гиппиус". 

44. Художественные новации раннего символизма состоят в новых комбина­
циях существовавших ранее элементов (мотивов, приемов, взглядов — а также 
текстов), при этом их источник и исходные значения служат лишь предметом 
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деформации и демотивации. "Эстетист" по отношению ко всем областям искус­
ства является только эклектиком и плюралистом. По G. Mattenklott 1970, 78 и 
<-,7., "произвол в выборе традиции" представляет собой типичную черту/?// de 
siccle. С. К. Культе 1985, 60, устанавливает связь эстетического плюрализма и 
этического релятивизма Брюсова ("идея равноценности добра и зла") — все про­
тиворечия нейтрализуются в прометеевской личности. 

Эстетика остранения как основание модернизма проявляется абсолютизаци­
ей sensation du пей/ (сенсации нового) уже во французском символизме (Я. 
Tiedemann-Bartels 1971, 16). По Бодлеру, "нерегулярное (неправильное), то есть 
неожиданное, поражающее, удивляющее — сущностный признак [...] прекрас­
ного" (цит. по: Р. 1958, 83; ср. также: М. [1933] 1970, 43; R. Delevoy 1979, 71). 

45. Будучи новым явлением литературной жизни, самореклама постепенно стала 
в модернизме легитимной, безусловной частью эстетического процесса. В этой 
области Брюсов также был "основателем школы" (А. Г. Горнфельд 1914,15). 

46. Понятие "мир иной" в символизме в самом общем виде означает потусто­
роннее, сферу realiora (Иванов). Это понятие встречается уже в (позднем) ро­
мантизме: "Мой мир былмир иной |...| Он создан был в груди безумной жаждой 
ласки..." (С. Надсон, 162) и в теософии конца века. 

47.0 "пещере" Платона в связи с неоплатоническим космосом Сологуба см.: 
G. Kalbouss 1983, 441. Мотив "пещеры" см. Н. Blumenberg 1988. 



II 
ДУАЛИЗМ (ТРОЙСТВЕННОСТЬ") 

И "РАЗДВОЕННОСТЬ" 

Бранней лирике Мережковского1 раздвоенность или двойственная при­
рода всех феноменов иногда получает положительную оценку—как 
выражение соединения противоположностей (предвосхищение мис­

тического coincindentia oppositorum), а иногда — отрицательную, — как сти­
рание границ между различными феноменами, функциями и качествами2. Обе 
эти интенции — позитивная и негативная — в диаволизме "без-различны" и 
нейтрализуют друг друга. Позитивная функция двойственности аллегоричес­
ки представлена в стихотворении Мережковского "Сталь": 

"...Твоя краса — необычайна | О, темно-голубая сталь... | Твоя 
мерцающая тайна | Отрадна сердцу, как печаль. | ...| О, сердце! ста­
ли будь подобно — | Нелепей цветов ктверже скал, — |... | Не бойся 
ни врага, ни друга, | Ни мертвой скуки, ни борьбы, | Неуязвимо и 
упруго | Под страшным молотом Судьбы. | Дерзай же, полное отваги, 
| Живую двойственность храня | Бесстрастный, мудрый холод вла­
ги | И пыл мятежного огня" (Мережковский, 50—51). 

"Мир иной" для Мережковского (и в целом для диаволики) познаваем и 
выразим лишь в категориях о т р и ц а н и я и и н а к о с т и : в языковом 
плане он передаваем лишь как отрицание качеств посюстороннего (реально­
го, повседневного) мира, при том, что и сам реальный мир, если рассматри­
вать его с позиции того, иного мира (то есть с позиции, недоступной челове­
ку), в свою очередь, должен выражаться в отрицании потустороннего мира. 
Поэт же находится как бы в позиции д е м и у р г а (им присвоенной, узурпи­
рованной, симулируемой), отрицающего равным образом о б а полюса:здесь 
и там, день и ночь, жизнь (любовь) и смерть, "я" и "не-я", добро и зло и т. д. 
Тем самым, идентичность и самость диаволиста определяются лишь как от­
рицание отрицания, как инобытие иного — как недостижимый, или неудав-

"...Ижизнь, как смерть необычайна... | Есть вмире здешнем — 
мир иной. | Есть ужас тот же, та же тайна — | И в сеете дня, как в 
тьме ночной. | И смерть и жизнь —родные бездны : | Они подобны 
и равны, | Друг другу чужды и любезны, \ Одна в другой отражены. 
| Одна другую углубляет, | Как зеркало, а человек | Их съединяет, 
разделяет \ Своею волею навек. | И зло, и благо — тайна гроба. | И 
тайна жизни — два пути — | Ведут к единой цели оба. | И все равно, 
куда идти. |...| Тот знает, что в цепях свобода, | И что в мучении — 
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восторг. | Ты сам — свой Бог, | ты сам свой ближний, | Будь без­
дной верхней, бездной нижней, | Своим начетом и концом" (Ме­
режковский, "Двойная бездна", 65—66)л. 

Негативно-нигилистическая интерпретация coincindentia oppositorum (ме­
тафизическая равнозначность двух противоположных полюсов, лишь вместе 
образующих ц е л о с т н о с т ь космоса) и связанная с ней риторика оксю­
моронов проявляется в позе б е з р а з л и ч и я ("и все равно, куда идти"), 
неспособности к действию, познанию, непосредственному переживанию, 
поскольку "одно" нейтрализует "другое" и наоборот. В таком мышлении (типа 
vice versa) постижение двойственности может происходить как в результате 
мистико-эротического экстаза, так и в состоянии полного оцепенения и от­
чуждения. Часто оба эти состояния сплетаются, не примиряясь, в одном выс­
казывании. 

"...Как Бог мой на кресте — я умер бы любя. | Но ближних не 
люблю, как we люблю себя, |...| Душа моя и Ты—с Тобою мы одни. | 
И смертною тоской и ужасом объятый, |...| Душа моя и Ты—с Тобой 
одни мы оба. | Всегда лицом к лицу, о, мой последний Враг. |...| В 
мгновенном блеске дня и в вечной тайне гроба, |...| Я все же знаю: 
Ты и Я—одно и то же, |..." (Мережковский, 67—68). 

Если в каждом феномене таится его противоположность (так в жизни 
или в любви, в единении объятий, уже присутствуют разлука и одиноче­
ство), то и в самой этой противоположности (в "не-Я", в "Ты", во враге, 
в смерти, в изоляции и т. д.) может реализовываться исходный феномен 
("Я", возлюбленная, жизнь, соединение), что, впрочем, возможно только 
тогда, когда занимается некоторая третья позиция (позиция нейтрально­
го Между). Таково, в частности, стихотворение Мережковского "Детское 
сердце", целиком выдержанное в стиле мистико-эротического пафоса 
соединения: 

"...Я Бога любил и себя, как одно. |...| Безумье иль мудрость, — не 
знаю, но чаще, | Все чаще той сладостью сердце полно, | И так, — 
что чем сердцу больнее, тем слаще, | И Бога люблю и себя, какод//о." 
(там лее, 69—70). Проникновение в двойственность мира при од­
новременном сохранении целостности является признаком диаволи-
HQCKOTOpoeta vates, поэта-демона: "...О Винчи, ты во всем — еди­
ный: | Ты победил старинный плен. | Какою мудростью змеиной | 
Твой страшный лик запечатлен! | Уже, как мы, разнообразный, | Со­
мненьем дерзким ты велик, | Ты в глубочайшие соблазны | Всего, что 
двойственно, проник. |...| Пророк, иль демон, иль кудесник, | Загадку 
вечную храня, | О Леонардо, ты — предвестник | Еще неведомого 
дня. |..." (там же, 97)5. 

Примечательно большое количество катахрестических, диаволических 
оксюморонов во втором сборнике стихотворений Гиппиус (1903—1909 гг.): 
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"...Где начало — там конец. | Где слова — там отреченье. |..." 
(Гиппиус II, 33); "Душа моя угрюмая, угрозная, | Живет в оковах 
слов. |...| Душа мечтает с вещей безудержностью | О снеговом огне. 
| И если в мглистости души, в иглистости | Не видишь своего, 
— | То от тебя ее кипящей льдистости | Не нужно ничего" (//, 
81). 

Эта "оксюморонность" на семантическом уровне напоминает соответству­
ющие выразительные средства "негативной теологии" (мистики, гностичес­
ки-герметических учений о духе, маньеристско-концептуалистического сти­
ля) и ее экстатическую метафорику, двойственность которой в конечном счете 
коренится в манихейской ереси, секуляризированной символизмом или диа-
волическим мистицизмом6. 

Ср. также: "...Обрати, душой покорной, | Трепет в тихость, пла­
мень в лед... |...| Радость — с горем сплетена... | Кушай... В ягодках 
забвенность, | Мара, сон и тишина..." (Гиппиус II, 83); "...Где мука 
мудрых, радость рая? | Одна пустыня дождевая, \ Дневная ночь, ноч­
ные дни... \Живу без жизни, не страдая, | Сквозь сон все реже вспо­
миная | В тени угасшие огни. |..." (//, 84—85). В стихотворениях 
1903—1909 гг. Гиппиус последовательнее, чем в ранних произ­
ведениях, разрабатывает тему "двойственности", не-идентичности 
и имманентной противоречивости, разъединенности мира и челове­
ка: "...Колдует ли душа моя иль молится, — | Не ведаю; но радостна 
мне весть... | Я чую, время пополам расколется, | И будущее будет 
тем, что есть. |..." (Гиппиус II, 16—17). 

Этот раскол оценивается как позитивно (двойственность, понимаемая как 
полярность души, обусловливающая высшее напряжение чувств и страстей), 
так и негативно — как неспособность к коммуникации и соединению. 

"...Все чаянья, — все дали и сближения, — | В один великий круг 
заключены. |...| Над временем, во мне, соприкасаются | Начала и кон­
цы. " (там лее); "...Нет любви для двух сердец. | Там, где двое, — 
разрушенье. | Где начало — там конец. | Где слова — там отреченье. 
|..." (//, 33); "Сожму я в узел нить \ Меж сердцем и сознаньем. | Хочу 
разъединить \ Себя с моим страданьем. | И будет кровь не течь — | 
Ползти, сквозь узел, глухо. | И будет сердца речь | Невнятною для 
духа. \...\ Узлом себя делю, | Преградой размыкаю. | И если полюблю 
— | Про это не узнаю. | Покой и тишь во мне. | Я волей круг мой 
сузил. |...| Но плачу я во сне, | Когда слабеет узел..." (//, 46—47); "...Те­
перь мы двое, мое Страданье, | Но будем Два мы, — в одном сови-
тии. | И с новым ликом, без рабства счастью, | В лучах страданья, в 
тени влюбленности, |...| Сойдем туманом, веселым дымом, |..." (//, 
48—49); "...Две молнии, —две невозможности, | Соприкоснулись в 
ней [в душе]. |...| Тебя пугают миги вечные... | Уйди, закрой глаза. | В 
душе скрестились светы встречные, | В моей душе — гроза. " (//, 
90—91); "...Нить, перетлевшая давно, —порвись\ | Мне в прошлом 
ничего не жалко. | А если не порвешься —рассечем. | Мой гнев, удар 
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мой, непорочен. | Разделим наше бытие мечем : | Клинок мерцаю­
щий отточен..." (//, 97); "...Я узнал тебя во всех твоих путях, | Ты 
сближаешь два обратные .желанья, | Ты сидишь на перепутанных 
узлах, | Ищешь смешанности, встречности, касанья. | Я покорных и 
несчастных не терплю, | Я рабом твоим, запутчица, не стану. | Ты 
завяжешь, —я разрежу, разделю, | Не поддамся надоевшему обма­
ну. |...| Я и этот страшный узел разорву... | Не поймаешь, не обма­
нешь. .." (//, 101—102). Этот раскол оценивается негативно в следу­
ющих стихах Гиппиус: "В стране, где все необычайно, | Мы сплете­
ны победной тайной. | Но в жизни нашей, не случайно, | Разъединяя 
нас, легло | Меле нами темное стекло. | Разбить стекла я не умею, 
|..." (//, 54); "...Камню к камню нет путей. | Мы в одной земле — 
погребенные, | И собой в себе —разделенные... | Нам друг к другу 
нет путей."(//, 75). 

Для диаволического самосознания характерно, что полярность, существу­
ющая м е ж д у личностями, отождествляется с наличием полюсов в н у т -
р и отдельной личности. Отталкиваясь от соответствующего романтического 
мотива, Анненский развивает ту же тему (Анненекий, "Двойник", 66—67),— 
прежде всего, как противоречие между "Я" и "не-Я" (CI), которое далее неза­
метно переходит в осщшлирующую, колеблющуюся амбивалентность между 
всеми возможными противостоящими друг другу элементами или позиция­
ми7 (такая амбивалентность характерна для мифопоэтического и особенно для 
гротескно-карнавального символизма). 

"...В недоумении открыл я мертвеца... | Сказать, что это я... весь 
этот ужас тела... | Иль Тайна бытия уж населить успела | Приют по­
кинутый всем чуждоголицаТ {Анненский, 66); "Нея, и не он, и не 
ты, | И то же, что я, и не то же: | Так были мы где-то похожи, | Что 
наши смешались черты. | В сомненьи кипит еще спор, | Но, слиты 
незримой четою, | Одной мы живем и мечтою, | Мечтою разлуки с 
тех пор. | Горячешный сон волновал | Обманом вторых очертаний, | 
Но чем я глядел неустанней, | Тем ярче себя ж узнавал. | Лишь полога 
ночи немой | Порой отразит колыханье | Мое и другое дыханье, | Бой 
сердца и мой и не мой... | И в мутном круженьи годин | Все чаще 
вопрос меня мучит: | Когда наконец шеразлучат, | Каким же я буду 
один." С Двойник ", 66—67, ср. также следующее стихотворение "Ко­
торый") "...Схоронили пепелище | Лунной ночью в забытье... | Здрав­
ствуй, | правнуков жилище, — | И мое, и немоеГ (76); "...Я не знаю: 
тебя | Я люблю или нет... Не горит ореол | И горит — это ты и не 
ты, |..." (87) "...Я не знаю, гдевы и гделш, | Только знаю, что крепко 
мы слиты..." (199); "...И грани ль ширишь бытия | Иль формы вы­
мыслом ты множишь, | Но в самом Я от глаз — Не Я\ Ты никуда 
уйти не можешь..." (219). 

Переход от (нео)романтическогод<?ошшл*/, персонифицирующего "иное" 
(внутри или вне "своего"), к шизоидной, расщепленной персонологии диаво-
лики, в том числе и в ее параноидном аспекте особенно четко прослеживается 
в произведениях Фофанова, Случевского и Минского: 
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"...Узнаю я этот призрак, \ Я давно его постиг: | Это — бед­
ный мой товарищ, | Это — грустный мой двойник. | Он давно 
следит за мною, | Я давно слежу за ним, |...| Жаль ему меня поки­
нуть, | Мне его оставить жаль: | Он делил со мной, бывало, | Оди­
нокую печаль ... |..." {Фофанов, 85). 

Совершенно в духе диаволики двойник рассматривается здесь п о з и ­
т и в н о , к'лктоварищ, друг, alter ego, который, подобно самому ego, проти­
востоит "совсем иному" диаволического, иллюзорного мира, где они оба — и 
ego, и alter ego — чувствуют себя в равной степени чужими. 

В противоположность этому диаволическому представлению, в романти­
ческом образе "двойника" подчеркивается инакость и отчуждающее действие 
"другого", который внезапно появляется и преследует (как отражение в зер­
кале, тень, близнец), вселяя страх и панику8. 

Уже у Фофанова двойник наделяется лунно-зеркальными характеристика­
ми. Его позитивная оценка усилена еще и тем, что лунному двойнику припи­
сывается функция с о л я р н о г о озарения (illuminatio души) — искажение 
метафизики света, на которое не отваживались даже самые "ортодоксальные" 
диаволисты. Предпосылкой этого является все еще сугубо романтическая пе­
реоценка лунного (и ночного) мира как источника непосредственного и под­
сознательного переживания: 

"...И чувствовали мы, что с нами кто-то рядом, | Чуть зримый, 
молодой, таинственно идет; |...| Он тих и бледен был, как месяц в 
лоне вод. | Нам было хорошо со спутником туманным, | Казалось, он 
сердца восторгом обжигал; |...| И там, где он исчез, — как светлое 
вино, | Разлилася :?#/?>/ багряными струями. |..." (там лее, 103). 

Оценка двойника, как "друга души", часто встречающаяся у Фофанова, 
впоследствии появляется в юношеских романтических стихотворениях Блока 
(alter ego, как таинственный друг, даже как визионерский образ, аналог жен­
ственной anima): 

"Кто он? Зачем? Откуда ЭТОТ гость, | Таинственный и странный, 
как виденье! |...| В толпе, как тень, он бродит одинок [alter ego так 
же одинок, как nego, так как они не могут соединиться. Именно это 
одиночество создает, парадоксальным образом, tertium comparationis 
между ними], | Сопутствует и ненавидит тайно. | Он от меня, от сер­
дца так далек — | И вместе с тем так близок чрезвычайно!..." (Фо­
фанов, 143—144); "Я знаю, кто за мной следит беззвучной тенью, 
|..." (160); "Мне кажется порой во мне страдает кто- то, |...| Но я не 
раб его, и он не мой властитель, | Он только часть меня, я — только 
часть его. | Он страшен и любим, как демон и хранитель, | И я в 
бессилии погас бы без него. |...| Он так же, как и я, он — Альфа и 
Омега, | Он мудрость и любовь! Начало и конец!" (/ 70—/ 71). 

Сопоставимость "я" с "другими" основывается на их общей "инакости" и 
"полярности" ("альфа" и "омега"). "Инакость" иного сравнима и по-
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добна своеобразию "Я"; его чужеродность также роднит его с "Я" — 
ведь тот сам чужероден но отношению к внешнему миру, к которому 
принадлежит, в числе прочего, и нейтрально-безликая толпа. 

Если перенести двойственность личности во временные координаты, 
то она предстает столкновением асинхронных аспектов ия", которые 
могут соединиться только в довременном пред-бытии или в вечности (по­
тустороннего): 

"...И я не тот, как был когда-то, | И прежний «я» следит, как 
тень, |...| Ты голос мой, и я — твой звук, | И первый я умру без песен, 
| И ты второй — умрешь от мук. |...| Ты — дух, творящий под гро­
зою, | Я —дух забытой тишины. |...| И после смерти роковой, | Как в 
довремеп/юсти сливались — | Сольемся ввечпости одной...'1 ("Про­
шедшее «Я» ", 205—206). В связи с той же парадигмой см. стихотво­
рения Фофанова "Два беса" (184) и "Два гения" (185—189): "Их в 
мире два, они — как братья, | Как два родные близнеца, |...". 

Это же единство диаволического "я" в его полярных персонификациях 
встречается и в стихах Коневского: 

"Я обуян двумя творцами. | Один, то —демон чудных слов. |...| 
Другой, то — дух неудержимый. |...| Но все же я един в обоих, \ Я 
проникаю их вдвоем. |..." (Коневской, 95); ср. также стихотворение 
Случевского "Нас двое": "Никогда, нигде один я не хожу, \Двое нас 
живут между людей: | Первый — это я, каким я стал на вид, | А 
другой — то я мечты моей [здесь удвоение выражено как оппозиция 
воображаемого "внутри" и ощущаемого "извне"] | И один из нас впол­
не законный сын; | Без отца, без матери другой; | Вечный спор у них 
и ссоры без конца; |..." (Случевский,*55). 

В поэзии Минского, напротив, двойник — это персонификация расщеп­
ления сознания, соответствующая расщеплению бытия в целом (на "да" и 
"нет", "добро" и "зло")9. 

Расщепленное сознание, в свою очередь, находится в оппозиции к миру, 
аналогичным образом расщепленному, и, соответственно, к его амбивалент­
ному создателю: 

"...Два мира предо мной. Один, что приютил — | Мир скудно-
правильный, размеренный, как сети. \Другой, враждебный мне, но 
юных полный сил. | Мирам обоим чужд, создать пытаясь третий, 
|..." (Минский, 59). Раздвоен не только внешний мир, амбивалентно 
и отношение "Я" к миру (оппозиция "свое" / "чужое"): один мир бли­
зок и понятен, а другой чужд и враждебен, но юн и полон жизненных 
сил, и, как считает диа вол ист, tertium поп datur. ("...А ветер налетит 
— и станет все темно" —там лее). Ср. также: "...Я —дважды рож­
денный — двойным естеством — | Рожденьем во тьме и в лучах — 
Рождеством. |..." (там лее, 103); "...Удвоивмир существ, ты их снаб­
дило тенью, |..." (135); "О, кто ты, двойник моей грусти вечерней, 
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|...| О, страх беспричинный... |...| Приспешник ли смерти, души 
соглядатаи? |..." (305—306); "Все люди из души сотворены и тела, 
| Лишь ты, мечта Творца, была им создана | Из двух нетленных 
душ, но в кротости одна | Похожею на плоть казаться захотела. 
|..." (315); "Давно я перестал словам и мыслям верить. | На всем, 
что двойственным сознаньем рождено, |..." (321). 

Бальмонт связывает мотив двойника с нарциссическим удвоением в отра­
жении: 

"Близнец мой, страданье, повсюду со мной..." (Бальмонт, 97); "...Я 
вспоминал, я уклонялся, | Я изменялся каждый миг, | Но ближе-ближе 
наклонялся | Ко мне мой собственный двойник. |..." (115); "Самого 
себя бесплотным двойником | Вижу в ясной успокоенной воде. | Был 
себе я странным другом и врагом, | Но уж больше не найти себя нигде. 
| Только тень моя качается едва | Над глубокой зачарованной водой. |..." 
("Воздушность ", IV, 90); "И еще, еще идут, | И одни других не ждут. | 
Каждой дан один лишь.ш/г, | С каждой есть волна-двойник. |..." (БП, 
161); "...Пред каждым и с каждым — его же двойник, | И вновь мы 
возвращаемся ̂ зеркальность глубины. | Мы, мертвые, уходим незри­
мо туда, | Где будто бы все ясно и холодно-светло, |..." (БП, 297); "И 
своим же восклицаньем я испуган в горький миг, — | Если кто мне 
отзовется, это будет мой двойник. | А во тьме так страшно встретить 
очерк бледного лица. |..." (//, 73); "...В своей душе лелеют мой двой­
ник, | Моей мечты воздушной очертанья. |..." (//, 89). 

Как и все символы, "диа-волы" оцениваются по-разному, один и тот же 
комплекс символов может одновременно или попеременно считаться пози­
тивным и негативным, что создает адинамичную ситуацию нерешительнос­
ти, неспособности к действию и тотальной изоляции. 

Тот, кто обладает "мучительным даром" (ср. Брюсов, 1,101), не только 
переходит границу между мирами, это не только человек, который то страдает 
от раздвоенности состояния "ни..., ни...", то восторженно принимает пози­
цию "и..., и...", — он раздвоен сам в себе, его идентичность расколота, чем и 
объясняется д у а л и с т и ч е с к о е видение мира в системе диаволики10. 
Сологуб считает, что такое "расщепление сознания" — результат коварного 
колдовства: "Какой-то хитрый чародей | Разъединил мое сознанье | С приро­
дою моей, — | И в этом все мое страданье..." (Сологуб, 175). 

Именно эта неспособность установить равновесие между природой (то есть 
непосредственно-эмоциональным опытом) и сознанием (то есть опосредую­
щей рефлексией) обусловливает внутреннее противоречие между "лиризмом" 
("музыкальностью", "инструментовкой", "магией слов" и т. д.) и абстрактной 
"риторикой" диаволического стихотворения. Если в СИ органическое станов­
ление, многослойное взаимопроникновение друг в друга разнородных сфер 
бытия и состояний сознания понимается динамически — как одновременные 
процессы пульсации и осцилляции, то диаволист, напротив, описывает свою 
позицию по отношению к полярным противоположностям как неподвижное 
оцепенение, замкнутость в себе или, если движение все же возможно, как 
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хождение по кругу, блуждание в лабиринте, маятникообразное кача­
ние между двумя крайностями. 3. Гиппиус выражает свое представле­
ние о неснимаемой полярности в образе электрических полюсов: "...То 
«да» и «пет», — не слиты, \ Не слиты — сплетены. | Их темное сплете­
нье | И тесно, и мертво..." (Гиппиус I, 92 ) и . 

Именно стремление к снятию противоречий или, по крайней мере, к 
их сглаживанию типично для синтетизма СП "...В моей душе навек сли­
лись и Нет и Да. \ (И Да и Нет — их нет). | В моей груди дрожит благо­
говейный вздох. | (В нем и проклятие). | Вокруг моих гробниц седой и 
цепкий мох. | (Он и с расцветами). | Со мною говорят и Сатана и Бог. | 
(Их двое, я один) |..." (Бальмонт, 339); непосредственно за этим следует, 
однако, характерная для Бальмонта релятивизация этого высказыва­
ния: "... что-то спуталось во мне" (там лее, 343). 



ПРИМЕЧАНИЯ 

1. Влияние сборника стихотворений Мережковского "Символы" на декаден­
тство самого Брюсова видна из записи в его дневнике 1893 г. (Брюсов В. Я. Днев­
ники, В. Н. Ашукии 1929, Эллис 1910, 51; о влиянии Мережковского на ранний 
символизм ср.: Г. А. Бялый 1972, 43 и У. Grossman 1985, 74). 

2. Об этом "зависании" диаволиста в позиции "между" (то есть между двумя 
позициями бытия и существования, одна из которых неприемлема, а другая не­
реал изуема) говорит Гиппиус в своем программном стихотворении "Между", 
написанном после 1905 года. В этом стихотворении ставшие к тому времени 
"классическими" мотивы (вроде оппозиции "луна" / "солнце") развертываются 
на всех семантических уровнях смысловой фигуры "ни..., ни...": "Налунном небе 
чернеют сетки... |...| Аякачаюсь в воздушной сетке" [сетка здесь является экви­
валентом диаволического топоса безысходного заключения человека в клетке, 
тюрьме, замкнутом круге бытия] | Земле и небу равно далек. |..." (Гиппиус II, 
34—35). Равное расстояние между полюсами (небо-земля, здесь-там, боль-ра­
дость, верх-низ, радость-боль, да-нет и пр.) обусловливает абсолютную стати­
ку диаволического "между" и полное отсутствие у него собственных свойств. 
"...Внизу — страданье, вверху — забавы. | И боль, и радость мне тяжелы. |...| 
Здесь — не поверят, там — не поймут. |...| И вот я в сетке — ии там, ни тут. \.\ 
На все, качаясь, твержу я «нет»... |..." (там же). О маньеристском мотиве "мира 
в парении" ср. G. R. Носке 1987, 34. 

3. В высшей степени мифологический принцип "метаморфизма" в СП (углуб­
ленный в "философии становления" символистского жизнетворчества) направ­
лен на само-становление и индивидуализацию ("индивидуацию") человека, тог­
да как постоянные превращения диаволического "я", напротив, означают дезин­
теграцию, ино-бытие — см., например, Бальмонт III, 70: "...Я вечно другой", 
см. также Бальмонт II, "Слово завета", 22 : "...Ты каждый день — другой, 
неверный!"; "...Что я двойственен так, вероломен, что люблю я мечту, нелю­
бовь? | Я ищу Афродиту. Случайной да не будет ни странно, ни внове, | Почему 
так люблю я измену и цветы с лепестками из крови." (Бальмонт IV, 'К случай­
ной", 81). В CI "превращение" означает также "измену" — изменение, преда­
тельство, обман (ср. Н. 1970, 66). 

4. Мотив "двойной бездны" является вариацией мотива двойного зеркала — 
то есть бесконечного отражения в двух взаимоотражающих зеркалах, ср., напри­
мер, у Фета: "Зеркало в зеркало, с трепетным лепетом, | Я при свечах навела; | В 
два ряда свет — и таинственным трепетом | Чудно горят зеркала. \...\ Там, за 
спиной нет огня...| Тяжкое что-то над шеею белою | Плавает, давит меня!..." (А. 
Фет, 163). 

5.0 символической функции числа "два" в пифагорейской космогонии ср. 
Белый, "Эмблематика смысла", С, 126. Флоренский 1914, 782 (прим. 743) свя­
зывает женственную природу числа "два" с диаволическим началом, мужеское 
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начало, напротив, представляется посредством числа "один": "один — воля, два 
— чувство, три — разум". 'Трех" (или "зло") в мире проявляется как дробящий, 
разделяющий принцип {Флоренский 1914, 173), как диаволическое раздвоение, 
в том числе и расщепление человеческой души, в психиатрии определяемое как 
шизофрения, а в более общей форме как тенденция к утрате личности, к "отчуж­
дению" {alienatio), к потере себя и развоплощению реальности {там Dice, 175), 
то есть как стремление к самоутверждению Я вне связи с другими. При этом 
Флоренский подчеркивает исключительное душевное здоровье (не патологич-
пость) святых (как личностного типа) и вообще религиозных людей (ср. Фло­
ренский 1914, 696 и ел.); то же, следуя аргументации Флоренского, должно отно­
ситься и к художнику (в качестве примеров психопатологического толкования 
демонического искусства Флоренский цитирует книгу А. Л. Волынского "Лео­
нардо да Винчи" (СПб., 1900) и русский перевод "Леонардо да Винчи" Фрейда 
(М., 1912) —там лее, прим. 267). По Флоренскому "безумие" и "потеря лично­
сти" (то есть "само-отчуждение") — это идентичные состояния, которые искус­
ственно провоцируются спиритизмом и оккультизмом (список литературы на эту 
тему см. там же, 699). 

6. Один из основных мотивов гностицизма — крайняя поляризация земной и 
потусторонне-космической сфер, тела и духа, принципов добра и зла (ср.: Н. Jonas 
1934, 5 и ел., 40 и ел., К. 1980, 98 и ел.) повторяется и в поэтике диаволизма. "В 
гностицизме мир не плох, а позитивно зол, антибожественен. [...] В его устрой­
стве — воля злого духа"(Я. Jonas 1934, 44; К. 1980, 74 и ел.). Дуализм, прообраз 
которого возник еще в платонизме, тем не менее, не антикосмичен (это же отно­
сится и к неоплатонизму, в частности, к направленной против гностицизма защите 
"доброго космоса" у Плотина). Если религиозная мифология гностицизма во мно­
гих отношениях парадигматична для CI, то для СП аналогичную роль играет нео­
платонизм. Наконец, CIII вновь несет на себе черты еретически-сектантских мо­
делей. О роли внутренней двойственности'и противоречивости в маньеристской 
(и, следовательно, модернистской) картине мира см. W. Hoffmann 1987, 79 (пере­
осмысление классического идеала гармонии в маньеристском concordia discors). 
Сологуб говорит о "законе тождества всяких противоположностей". Вслед за (нео­
романтическим дуализмом Тютчева (ср. статью П. Перцова в: Философские те­
чения 1896, 215) и А. Фета {''Два мира властвуют от века, | Два равноправных 
бытия: | Один объемлет человека, | Другой — душа и мысль моя..." — А. Фет, 
101). Сологуб (в ранних работах 80-х годов) разделяет мир на дурную половину 
("недоля"), противостоящую светлой позитивной природе-миру; в CI, однако, это 
утрачивается {В. Latter 1986, 27и ел., 44 и ел.). По Н. Апостолову (Я. Апостолов 
1908,56), сущность декадента "расщепляется надвое", причем одна половина ос­
тается в банальной повседневной реальности, другая — улетает в возвышенные 
сферы "абсолютной красоты". 

Брюсов сводит двоемирие Соловьева к голому дуализму (С. К. Кульюс 1985, 
57),-& ранний Мережковский видит в принципе двойственности у Пушкина "са­
мую таинственную и ужасную черту соблазна" (Д. Мережковский 1896, 56). Здесь 
вспоминается и диаволически двойственная природа Фауста (и его двойника 
Мефистофеля), которая обозначается как "дух всеразлагающей двойствености" 
(там же, 72). Т. 1971, 99 видит в "дуализме" Гиппиус гностико-манихейское 
наследие. Это же в еще большей мере относится и к Минскому: "...Род людской 
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пополам разделился" (Минский 1972,106). Следует отметить также переход Баль­
монта от раннесимволистского дуализма к мифопоэтическому пантеизму (в сбор­
нике 'Торящие здания" — ср. Эллис, 1910, 95; о дуализме и антиномизме у Бод­
лера и "старших символистов" см. там лес, 174). 

7. Существующий в символизме топос совпадения "начала" и "конца" (и для 
мира, и для жизни) у Бальмонта связывается с диаволическим мотивом раздвое-
иия>7: "... Во мне конец с началом слиты (Бальмонт III, 196). Ср. также у Ан-
ненского: "...Я нет конца и нет начала | Тебе, тоскующее я?" (Анненский, 32) 

О Бальмонте как о воплощении "художника-дьявола" ср. Брюсов VI, "К. Д. 
Бальмонт", 263: "Миросозерцание Бальмонта —бессознательный дуализм, и 
в борьбе Зла и Добра, дьявола и бога, должна она неизбежно изнемочь...". (Об 
"ужасе раздвоения" у Бальмонта ср. Эллис 1910, 109). Гиппиус (Гиппиус ЛД, 7) 
понимает дуализм тела и духа, как имманентную двойственность, свойственную 
человеку вообще (а точнее, его "единодвойственность"). Это проявляется в про­
тивопоставлении внешнего и внутреннего: внутренний мир человека отделен 
стеной от внешнего мира. Ср. также программные для мотива двойственности 
стихотворение Брюсова "О, двойственность природы и искусства! |..." (Брюсов 
III, 247) и высказывание Добролюбова "...к некоторым мыслям человечество будет 
возвращаться в новых видах, чтобы яснее выразить и внутреннее противоре­
чие" (Добролюбов II, 37). Итог как бы подводится у Сологуба: "...Хочу конца, 
ищу начала, | Предвижу роковой предел, — | Противоречий я хотел, |..." (Соло­
губ, 302); "...Зачем, судьбе противореча; \ Ты все борьбою занята! |..." (Сологуб 
IX, 157) 

8. Ср. следующие примеры из Сологуба: "Разъединить себя с другим собою, 
— | Великая ошибка бытия. |...| И был я долго очарован | Моей печальною и 
лживою мечтой, |..." (Сологуб V, 181); "...Думать-гадать о созданьи | Боги воззва­
ли меня. |...| Но на благое и злое | Я разделил все дела. | Боги во гневе суровом | 
Прокляли злое и злых, | И разделяющим словом | Был я отторжен от них. " (Со­
логуб V, 84). Ср. также у Добролюбова: "...Юноша! тоска бесконечного тебя сло­
мила, | Разложила на половины, заронив семя клетки другой..." (Добролюбов II, 
50). По Эллису (Эллис 1910, 1910,128), романтически-символистский тип поэта 
воплощает закон полярности: этот тип поэта раздвоен или удвоен. (Ср. в манье­
ризме: G. R. Носке 1987, 197). 

Целый ряд весьма показательных примеров можно найти также у Минского: 
"Два мира вами созданы от века: | Один, где я в страданьях миг живу, | Другой, 
где вы блаженствуете вечно. | Мой мир —тюрьма. В нем, к смерти осужден, |...| 
За что не знаю, мучусь бесконечно. |..." (Минский, "Свет правды", 439), "...Тот 
чуткий сон, когда душа порхает | Меэ/с двух миров, одним крылом объемля | Мир 
смутных грез, действительность — другим, | Сливая их в гармонии живой. |..." 
(/, 30); "Душе не вынесть двойственности вечной. |..." (/, 443); "Жизнь наша 
двойственна. Есть мир особый сна, |...| Есть мир, принадлежащий сну, есть цар­
ство | Безбрежное действительности дикой; |..." ("Сон (из Байрона) ", III, 184); 
"Род людской пополет разделился. |..." (/, 183). "Борьбы двух грозных сил, не­
равных меж собой, | Я зритель с юных лет. |..." (/, 87); "— Ты вершины достиг 
— | Прошептали два голоса мне. |..." (/, 350). 
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9. Целый цикл стихотворений Бальмонта основан на символике "и да, и пет" 
[Бальмонт БП, 193 и ел.). Полярность "да" и "нет" придает диаволическому 
миру крайне б и н а р н ы й характер (о бинарности у Бальмонта см. С. П. Иль­
ей 1986, 103): "Я да, и нет — здесь все мое, | Приемлю боль — как благостыню, 
|...| И если создал// пустыню, | Ее величие—моеГ (Бальмонт II, 138); "Зачем 
волна встает в безбрежном море, | Она сама не знает никогда. | Но в ней и свет, 
и мрак, и нет, и да, |...| В своем минутном пенистом уборе, | Уж новых волн 
стремится череда. | Бездонна переменная вода, |...| Я жду, чтоб волны моря, бе­
гом дружным, | Разрушили со смехом и его. " (III, 167); "Как же мир не распа­
дется, | Если он возник случайно? |..." (//, 66). При проекции на диахроничес­
кую ось эта бинарноегь приводит к "изменчивости" времени или личности: "Мы 
меняемся всегда. | Нынче «нет», а завтра «да». \ Нынче//, а завтра ты. | Все во 
имя красоты. |..." (Бальмонт БП, "Костры", 254, ср. такжеЭллмс 1910, ПО). 

Диаволический создатель мира становится у Бальмонта "безумным часов­
щиком", который в своем умопомрачении превращает космос в хаос, где про­
странство и время раздроблены двойственностью. Стук часов, качание маятника 
служит в CI как бы аллегорией этой всеобщей двойственности: "Слова он разде-
лил на нет и да, | Он бросил чувства в область раздвоенья, | И дня и ночи встала 
череда. | А чтоб вернее было их значенье, |...| Их двойственность, их смену, и 
теченье, — | Поэт безумный выдумал часы, |..." (Бальмонт III, "Безумный ча­
совщик ", 183); "Подождите, старые, знавшие всегда | Только два качания, толь­
ко нет и да. |..." (Бальмонт БП, 240); "Рожденные чудовищным зачатьем, | Меж 
древних гор мятутся нет и да, |...| И больше не умолкнут никогда. " (Бальмонт 
III, 185; другие примеры см.: Бальмонт III, "Маятник", 158; V, "Их двое", 48). 
Мотив маятника у Бальмонта безусловно связан с творчеством Э. По, в частно­
сти, с его рассказом "Колодец и маятник". О дискретности, прерывистости вре­
мени в CI см. ниже в связи с символикойлшгя. 

С бинарностью "да — нет" сходна мифологическая пара "чет — нечет" (ср. 
Бальмонт II, "Чет и нечет", 143 и Н. 1970). Брюсов расширяет рамки этой 
космогонической двойственности : "Единое начало есть небытие, единство ис­
тины есть безмыслие. Не было бы пространства, не будь правого и левого; не 
было бы нравственности, не будь добра и зла. " (Брюсов VI, "Истины", 56). 
Стихотворение Гиппиус "Электричество" (""Две нити вместе свиты..."), произ­
вело столь сильное впечатление на Блока, что он полностью записал его в своих 
"Записных книжках" (БлокЗК, 26). 

10.0 замене полярности "да — нет" их нейтрализацией см. также: "...Вечно и 
«да» в них, и «нет». | Благо им, слава за то! | Это — премудрый ответ: | Лучше не 
скажет никто" (Коневской, 42); "Наразгадаиио в ответ кивает | Головою лысойл/д-
ятник: \Да-нет, da-пет. |..." (Минский, 78); "Раз — и — два, ираз — и два, и вот 
безформенность движенья |...| Раз и два, в повторном строе, за паденьем вознесе­
нье, | Сон за явью, смерть за жизнью, а за смертью воскресенье." ("Ритм ", 178). В 
стихотворении "Два пути" Минский сталкивает традиционное представление о двой­
ственности с диаволическим, внеморальным, агностическим воззрением на амби­
валентную эквивалентность равно позитивных полюсов: "Нет двух путей добра и 
ш | Есть два пути добра. \...\Две правды, два добра —1. . . | Ты — призрак Бога на 
чемле, | Бог—призрак в небе твой. | Проклятье в том, что не дано | Единого пути. | 
Блаженство втом, что все равно, \ Каким путем идти. |..." (343—344). Ср. аналогич-

85 



ное:"... А теперь, из потемок на свет | Безнадежно ложася рядами, | Равнодушное да 
или нет | Повторять суждено вам годами, |..." (Анненский, 91). 

Для диаволической семантики типична нейтрализация противоположностей 
посредством формулы "Ни..., ни..." или "и..., и....". Отождествление оппозиций 
порождает как бы семантическое "ничто" (нулевой референт) и аксиологическое 
"безразличие". См. также ниже раздел о мотиве усталости: "Я как облако в миг 
равподушиаго таянья, | Я храню еще отблеск последних лучей, | Но во мне уже 
нет ни надеэ/сд, ни раскаянья, | Ни тревоги земной, только холод отчаянья, |..." 
(Бальмонт IV, 102); "В одной из стран, где нет/ш дня, ни ночи, \ Где ночь и день 
смешались навсегда, |..." ("Городамолчания", III, 209); "...Солнце не вернется, 
счастье не проснется, | В сердце у меня ни ночи нет, ни дня. |..." (БП, 202); 
"Поняв Судьбу, я равен стал Судьбе, | В моей душе равны лучи и тени, |..." (///, 
220); "...В этой жизни счастья нет. | Счастье брезжит, как мерцанье умирающих 
планет. |...| Нами правят два проклятья: Навсегда и Никогда. |..." (/, 139); "...Чары 
есть у него, | у него тишина, | У него на устах | Ни печаль и ни смех, |..." (Сологуб 
I, II8); "...С прозрачной полумглой | Слилась немая нега. | В прозрачной полу­
мгле | Ни мрака нет, ни света. |..." (Бальмонт БП, 200—201); "Нет отрады, 
нет привета \ Вне земли и на земле, | В царстве солнечного света | И в холодной 
лунной мгле. |..." (БП, 108); "...Но жизнь, любовь и смерть — все страшно, непо­
нятно, | Все неизбежно для меня. |...| Мой скорбный крик: Зачем? Зачем?..." 
('Зачем?", БП, 83); "Слишком рано, поэт, ты родился! |...| Слишком поздно, поэт, 
ты родился!" (Минский I, 183); "...Мир стал пуст без тебя, а с тобою он тесен, | 
И пока ты жива, не могу умереть. " (/, 256); "В твоих цепях освобожденный, \Я 
— вечно твой, а ты —ничья. " (/, 249); "И ранняя пчела над ним гудит несме­
ло, | Прильнуть к нему боясь, отстать не в силах прочь. " (/, 192); "...И знал, 
что дождался я встречи | Сродной, отдаленной-чужой. |..." (Бальмонт I, 89); 
"...Ты и смерть, ты и жизнь кораблей. | О Елена, Елена, Елена, | Ты красивая 
пена морей. " (Бальмонт БП, "КЕлене ", 286); "Символ смерти, символ жизни, 
бьет полночный час. | Чтобы новый день зажегся, старый день угас. |..." (Баль­
монт I, 138). 

11. Диаволические мотивы сплетения и зеркальности в основном связаны с 
миром воды. Сплетение часто ассоциируется с водорослями, со змееволосой 
Медузой, а зеркальность — это качество воды, превращенной в лед. Напротив, 
мотивы единства в СИ относятся к сфере "света" и "огня", где и осуществляется 
мистическое unio, слияние: "Пусть будет символ твой —огонь и дым. | В борьбе 
стихий содружество их слитно, | Соедини их двойственность в себе, | И будет 
тень твоя в веках гранитна. |..." (Бальмонт III, 219); "Любовь и смерть, блажен­
ство и печаль | Во мне живут красивым сочетаньем, \ Я всех маню, как тонущая 
даль — 1 . . . | Я весь — огонь, и холод, и обман, |..." (Бальмонт БП, 143). 

О зеркале как метонимической метафоре и о "тени" как метафорической 
метонимии в связи с "двойничеством" см. R. Lachman, 1987. 



Ill 
"ММКНУТОСТЬ'̂ ОТМУЖДЕНИГ 

и "нАРцнсснам" 
3.1. "ЗАМКНУТОСТЬ" 

Исход из имманентного мира в мир "идеальный" (мыслимый, представ­
ляемый, возможный, трансцендентный) неминуемо приводит диаво-
листа к изоляции, одиночеству и полному отчуждению. Обособление 

от других и замкнутость внутри себя — вот плата за свободу, дающую худож­
нику богоподобную силу и власть, реализовать которые, впрочем, оказывает­
ся невозможно из-за отсутствия объектов их применения—и тот, кто наделен 
силой и властью, сам становится собственным рабом. 

"Я действительности нашей не вижу, | Я не знаю нашего века, | 
Родину я ненавижу, — | Я люблю идеал человека..." (Брюсов I, 100); 
"...и, покинув людей, я ушел в тишину, | Как мечта одинок, я мечта­
ми живу,..." (там лее), "№нет никого на земле..." (/, 121); "Меж скал 
разбитых, — | Один! один! | Блаженств забытых | Я властелин..." (I, 
117). 

Мотив "хождения по кругу" и бесцельного блуждания в мире-лабиринте 
указывает на маньеристские источники диаволической картины мира1: "...В 
лабиринте блуждая, бессильные, | Собьемся мы,..." (/, 131). По Сологубу, 
нить Ариадны выскользнула из рук человека: "...но света | Нет и не видно 
пути. | Страшно и трудно в пустыне | Мраку навстречу идти..." (Сологуб, 81); 
"...А я—в тиши, во тьме блуждаю, | И вЛабиринте изнемог, | И уж давно не 
понимаю | Моих обманчивых дорог..." (там же, 162—163). Обособление и 
изоляция сплошь и рядом выражаются в виде "замкнутости" или "заключен­
ности в самом себе", душа и сознание (как и проецируемый ими мир) являют­
ся "тюрьмой": "...И снова мир бътзамкнут безнадежно..." (Брюсов I, 259). 
Брюсов в своей "сатирической поэме" "Замкнутые" создает картину некоей 
антиутопии, где "замкнутость" приобретает коллективный характер: "Пред­
чувствовал я жизнь замкнутых поколений, | Их думы, сжатые познаньем, их 
мечты, | Мечтам былых веков подвластные, как тени, | Весь ужас перестав­
шей пустоты!" (/, 265). 

Антично-христианское представление о теле, как тюрьме души в диаво-
лизме (под влиянием гностико-герметических идей) распространяется и на 
самое душу и сознание2: 

"Потому что нет иного | Бытия, как только я; | Радость счастья 
голубого | И печаль томленья злого, | Все, во всем душа моя. " (Соло­
губ, 171). Дух пытается вырваться из души-темницы, сама же душа 
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при этом ищет выхода из "темницы жизни" (там .же, 109—ПО; см. 
также стихотворение "Тень решетки прочной"; там лее, 114), "В 
темнице — и ужас, и мгла... | Мечта трепетала тревожно, | Но злобы 
зажечь не могла..." (115); "...Опять меня замкнули стены, | Я каме­
неть начну опять..." (174); "...Давно замкнулся я в недостижимый 
круг..." (188); "Плотно дверь моязакрыта, — | Что же слышно мне 
за ней? |...| Дверь моя,//£' открывайся] | Внешний холод, не врывай­
ся!" (190—191); "Келья моя и тесна, и темна..." (195); "Последней 
волею, упорной, | На миг отброшен Призрак Черный, | Не знаешь — 
как, не знаешь — чей. | В зловещем Замке Заключенья — |...| Весь 
мир стал снова изначальным, | Весь мир — замкнутый дом, и на 
замке печать. | Вновь Хаос к нам пришел и воцарился в мире, |..." 
(Бальмонт, "Злая ночь", IV, 73); "...пока мы в мире пленны, | Пока 
замкнуты наши терема. |..." (Бальмонт БП, 298); "Целый мир в 
любом замкнут, | Мир обманов и затей. |..." (///, 135); "...Со всеми я 
сливаюсь каждый миг. | Но ветер как замкнуть в пределах зданья! \ 
Я дух, я маг, я страж миросознанья. " (//, 143); Душен мир, — в 
душе свежо. | Хорошо мне, хорошо. " (БП, 248); "...Куда ни кинься, 
мы повсюду пленны, |...| Творцы себя, мы вечны и мгновенны. |..." 
(///, 188). 

Если в СП символика двери ассоциируется с символикой апокалипсичес­
кого и эсхатологического раскрытия, откровения, то есть с образом открыва­
ния двери, то в диаволизме дверь всегда заперта — и для выхода из тюрьмы 
мира (позиция заключенного внутри), и для входа в нее из потустороннего 
мира (позиция пытающегося войти снаружи): 

"Дверь открылась — и снова замкнулась, | Луч блеснул — и его 
не видать, — |..." (Бальмонт БП, 103); "Точно задвинулись двери 
тюрьмы, — | Душно мне, страшно от шепчущей тьмы, |..." (БП, 144); 
"...Вдверик людям стучат | Смерть, и гибель, и страх. |..." (БП, 89); 
"...И я из высокого видел окна, | Как замкнута черная дверь | Пред 
бледною девой с глубокого дна, |..." ("Сморского дна ", БП, 223); "Я 
в странном замке. Всюду тишина. | За дверью ждут, но дверь от­
крыть боятся. |...| Недвижно все. Замкнута глухо дверь. |..." (///, 
190); "И в дверь церковную стучатся, | Они стучатся до зари, |..." 
(БП, 107); "Они стучали в дверь поочередно. |...| На всем была не­
движности печать. | И вот рука подъятая застыла, |...| И все темней, 
все глуше, холоднее | Казалась дверь, закрытая навек. |..." (''Иска­
тели ", III, 171). "В потные стекла не видно лазури, | В дверь не про­
никнут ни ветры, ни бури, |..." (//, 115); "Проходил я мимо сада. |...| 
И затворены ворота. | Вдруг калитка предо мной | Отворилась и 
закрылась, — |..." (Сологуб I, 144); "...Обжег я крылья серафимам, | 
Оберегавшим древний храм, | И восхожу багровым дымом | К давно 
затворенным дверям. " (IX, 163); "Мимо суровых людей, | Мимо зак­
рытых ворот, | Не подымая очей, | Отрок усталый идет. |...| Что же 
любовь призывать | По каменистым путям! |..." (IX, 165); "На ступе­
ни склонясь, у порога | Ты сидишь, и в руке твоей ключ: | Отомкни 
только двери чертога, |..." (/, 69). 



В целом диаволическая символика "двери" напоминает притчу Кафки о 
привратнике: tertium comparationis между диаволическим мотивом бессмыс­
ленного ожидания (на пороге потустороннего, абсолюта, который, как оказы­
вается, равен "ничто"), и абсурдным миром Кафки — это общая для этих 
двух моделей традиция credo quia absurdum. Особенно отчетлива эта общ­
ность в следующих строчках из стихотворения Минского "В одиночном зак­
лючении": "...Я —тяжкая,глухонемая дверь, | Намек на волю, сторож- твой 
железный. |..." (Минский, 299). 

Подобно отшельнику, который, стремясь достичь непосредственного кон­
такта с Богом, уходит из мира людей, поэт стоит у двери, разделяющей "здесь" 
и "там", не имея, однако, веры и надежды, что за дверью его и в самом деле 
ждет "потустороннее". Диаволист лишь наряжается в религиозно-магичес­
кие одеяния, не имея при этом силы для высвобождения какой бы то ни было 
метафизической или пророческой энергии: "Печальный дар анахорета, | С 
гробниц увядшие цветы, | Уединенного поэта | Неразделенные мечты. |...|Ло 
кетом нищим и умру. " (Сологуб, 208; ср. также226); "Схимник юпый,узник 
бледный, | Почему за мглой страстей | Мир печали заповедной | Ты отторгнул 
от людей? |..." (Бальмонт БП, 229). 

"Замкнутость" мира означает в конце концов, что все "потустороннее" есть 
проекция человека, а все "посюстороннее" — проекция Бога, — причем оба 
мира, если взглянуть на них со стороны, имеют характер "мнимости" и диа-
волического "обмана": "Но, наконец, всем в Мире стало ясно, | Чтозамкнут 
Мир, что он известен весь, | Что как желать не быть собой — напрасно, | Так 
наше Там — всегда и всюду Здесь, | И Небо над самим собой не властно..." 
[Бальмонт, 143—144). 

Постоянно встречающаяся словесная пара "тени-стены", выражая на по­
верхностном уровне физически воспринимаемую оппозицию между "неуло­
вимым", "фиктивным", "иллюзорным" и "явным", "фактичным", "эмпири­
чески данным", на глубинном уровне символизирует оппозицию "внутренне­
го" (замкнутость) и "внешнего" (отторженность), "мнимого" (посюстороннее) 
и "сущего" (потустороннее). Однако без веры, то есть без метафизической 
опоры, побег диаволиста в иной мир таит в себе пугающую угрозу утратить 
бытие, а за "стеной" или "дверью" наткнуться на "ужасное Ничто" (Баль­
монт, 144): "И Мир — был мой, я — у себя в неволе... |...| И, Мир порвав, сам 
вспыхнул — но за то, | Горя и задыхаясь от мученья, | Я умертвил уо/сасное 
Ничто ". 

Негативное изображение и негативная же оценка соответствующих состоя-
пий, для которых характерна бесцельность, кружение в самом себе, тавтологи­
ческая коммуникация с самим собой при отсутствии коммуникаций с внешним 
миром,—усугубляется еще и тем, что такие процессы разрушительной ауто-
коммуникации не приводят к каким-либо результатам или к обладанию каким-
либо знанием, но все, охваченное этой разрастающейся ad infinitum рефлекси­
ей, еще сильнее релятивизуется, дереализуется, абстрагируется и, наконец, де-
семиотизируется: "Никого и ни в чем не стыжусь, — | Яодин, безнадежно один, 
I Для чего ж я стыдливо замкнусь | В тишину полуночных долин? | Небеса и 
кмля — это я, | Непонятен и чужд я себе..." (Сологуб, 178). 

Эта парадигма ярко отражена в философской лирике Соловьева, в которой. 
«прочем, гностико-христианский элемент преобладает над диаволическим: 
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"Хоть мы навек незримыми цепями \ Прикованы к нездешним 
берегам, | Но и в цепях должны свершить мы сами | Тот круг, что 
боги очертили нам. |..." (, 67); "...Ты поникла, земной паутиною \ 
Вся опутана, бедный мой друг, |...| Он сомкнулся, магический круг. 
|..." (117); "Все//шш/ порваны, все отклики — молчанье, |..." (153); 
"...Заключены в темнице мира тленной |..." (154); "..Мцепь времен 
любовью одолев, |..." (170); "Нитью непонятною сердце все привя­
зано |..." (186). 

В раннем творчестве Гиппиус особенно отчетливо выражена тема изоля­
ции, причем как с негативной, так и с позитивной оценкой: 

"...И каждый из насодинок" (I, 3); "...кончина |...| У вечно запер­
тых дверей. " (/, 31); "В темнице сидит, заключенный../' (/, 40); 
"Один я в келий неосвещенной. |...| Не страшно бытьодной, в тени, 
без сна. | И слышу я, как шепчет тишина..." (/, 44); "...Но есть со­
блазн... соблазн уединенья... |...| Зовет меня лампада в тесной келье..." 
(I, 67); "...Но это боль сомнения | У запертых дверей..." (I, 119); "Для 
одинокого — | Победы нет..." (7, 726); "Я в тесной келье — в этом 
мире. |...| А в четырех углах — четыре | Неутомимых паука" (I, 169). 

Последний образ замкнутого пространства, помещения без окон и дверей, 
в котором притаились пауки, совершенно очевидно навеян гротескным обра­
зом ада (вечности) у Достоевского ("Преступление и наказание"). В другом 
месте также возникает черт, который заманивает человека как птицу в сеть (в 
клетку), и из-за этого связи между людьми рвутся3: "...Сквозь эту мглу, сквозь 
эту сетку, | Друг друга видим мы едва. | Чуть слышен голос через клетку, \ 
Обезображены слова. " (/, 143). Диаволист гибнет в своей изоляции оттого, 
что он живет в созданной им самим тюрьме своей "идеи"4, в мире, который 
является проекцией его собственных представлений: "Замкнуться, как в 
тюрьму, в одну идею, | Я знаю этот cow, мой дальний брат, | Я медленно, но 
верно холодею, | И, раз уйдя, я не приду назад" (Бальмонт, 124). 

Внутри тесного замкнутого круговорота представлений становится невоз­
можным различить творца и творение, субъект и объект, "я" и мир: "Разврат­
ный гул столиц, | Толпы глупцов, безумный ряд, | Животно-мерзких лиц. — | 
И что же! Я ли создал их! \ Или они меня! | Поэт ли я, сложивший стих, | Или 
побег от пня? | Кто демон низостей моих | И моего огня? |..." (там же, 119). 

Отличительной чертой этой амбивалентности является также весьма су­
щественная для мифопоэтической символики парадигма ц и р к у л я р н о -
с т и 5 (круг, круэ/сение), которая в поздних произведениях Гиппиус играет 
как изолирующе-сжимающую (в смысле диаволики), так и освободительно-
спасающую (в смысле мессианской символики СИ) роль: 

"...Яви же грозное лицо! | Пусть разорвется дым покрова! | Хочу, 
боюсь — и жду я зова... | Войди ко мне. Сомкни кольцо. " (Гиппиус, 
II, 13); "Все чаянья, — все дали и сближения, — | В один великий 
круг заключены. | Как ветер огненный, — мои хотения, | Как ветер, 
беспреградны и властны. | И вижу я, — на ком-то загораются | Сия-
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ньем новым белые венцы... | Над временем, во мне, соприкасаются] 
Начала и концы. " (II, 16—17);"... Чем сочетанья во мне совершен­
нее, | Тем горячее и тем неизменнее | Жадного сердца живая любовь. 
|...| Темные шорохи, слепорожденные, | Я ли закрою пред вами лицо? 
|...| Вас я хочу разбудить, мои сонные, | Вас заключить в световое 
кольцо. |..." (//, 25); "...Если ты не то, что я, — | Не увидим мы Лицо, 
| Не сомкнет Он нас в кольцо, |..." (//, 56—57). Параллельно с этим 
мифопоэтическим мотивом Гиппиус развертывает и противостоящую 
ему диаволическую картину: кольцо, как магический круг, который 
держит в своем плену: "Он пришел ко мне, — а кто, не знаю, | Очер­
тил вокруг меня кольцо. |...| Я просил его, чтоб он помедлил, |...| И в 
кольцо меня не замыкал. |...| «Твой же грех обвил тебя кольцом». |...| 
«Разорви кольцо, не будь так жалок! | Разорви и вытяни в черту». |...| 
Что мне делать, если он вернется? | Не могу я разорвать кольца. " 
(II, 66—67). 

Еще одной вариацией мотива кольца, отсылающей нас к мифопоэтике, 
является его реализация в образе змеи и сжимающегося "земного круга": 

"...В своей бессовестной и жалкой низости, | Она [душа] как пыль 
сера, как прах земной. | И умираю я от этой близости, | (У? неразрыв­
ности ее со мной. |...| Она холодная, она.змея. |...| И нет к ней досту­
па — она глуха. | Своими кольцами она, упорная, | Ко мне ласкается, 
меня душа. | И эта мертвая, и эта черная, | И эта страшная — моя 
душа!" (II, 70—71). 

3.2. "ОДИНОЧЕСТВО", ОТЧУЖДЕНИЕ 

Мотив "одиночества" остается характерным6 для декадентства и после 1900 
года и отличает поэтов, которых лишь условно можно причислить к СИ (Брю­
сов, Бальмонт, Сологуб, 3. Гиппиус): 

"...Мне Небо кажется тюрьмой несчетных пленных, | Где свет 
закатности есть жертвенная кровь. | Опять разрушатся все спайки, 
склейки, скрепы, | Все связи рушатся, — и снова будет Тьма..." (Баль­
монт, "Мироваятюрьма", 211) "...В Вечном я. Один, один, один..." 
(344); "...Только лик Луны мерцает, да в саду, среди вершин, | Шеп­
чет Ветер перелетный: Ты один — один — один. " (/, 121); "...Всегда 
одиноки в холодном движеньи своем, | А мы безутешно тоскуем — 
одни и вдвоем. |...| Я в миреодин, и душа у меня холодна, |..." (/, 237); 
"На льдине холодной | Плыву яодин. | Угрюмый, свободный, | Средь 
царственных льдин. |...| Но сердце не хочет | Отраду найти. |...| Плы­
вут властелины | Угрюмых глубин, |...| Я в море—один, |..." (///, 24); 
"Я с нею шел в глубоком подземельи, | Рука с рукой, я был вдвоем — 
один. \...\ Потом пришли к дверям старинной кельи, | Предстала 
Смерть, как бледный исполин. |..." (///, 138—139); "Ветер, о, Ветер, 
как я, одинокий, \ Все мы с тобою встречали. |..." (///, 37); "Я счаст-
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лив, грустен, светел, одинок, | Я тень в воде, отброшенная ивой, | Я 
целен весь, иным я быть не мог. |..." (///, 220); "Ты любишь только 
вечные слова, |...| Ты с нами, здесь, ты светишься — вот тут, | Но 
между нами — бездны вековые. " (БП, 363); "...Но только с тобой — 
я всегда одинокая, | И я без тебя — одиноко пою. |...| Но нет мне 
слияния даже с тобой, |..." (БП, 305); "Я свободна, я вечно одна, | Как 
роптание моря ночного, | Как на небе вечернем луна. |..." ("К Елене", 
БП, 286); "...Я царь над царством живых видений, | Всегда свобод­
ный, всегда один. |..." (БП, 122); "Ожиданьем утомленный—одино­
кой, оскорбленный, | Над пустыней полусонной умирающих морей, | 
Не похож на человека,я блуэ/сда/о век от века, |..." (БП, 121); "...Бес-
сотю-одинокая | Душа грустит всегда, \Душа душе далекая, | Как 
для звезды звезда. |...v (БП, 117); "...«Не лучше ли страдание, | Глу­
хое, одинокое, | Как бездны мироздания, | Непонято-глубокое? |...| По­
любим отречение, | Разлюбим сладкий грех». |...| И всякий грех про­
щается, | Когда простим другим. " (БП, 230); "Я без цели, угрюм и 
один, | Посреди облетелых куртин | И поблеклых деревьев иду |..." 
(Сологуб V, 100); "Быть простым, одиноким, | Навсегда, — иль на­
долго, — уйти от людей, | Любоваться лишь небом высоким, |...| 
Выходить на лесные дороги | Без казны золотой, без сапог, | Позабыв 
городские чертоги | И толпу надоедливых, темных тревог. |..." (V, 
150); "Исхудалый и усталый, | Он идет один в пустыню. | Ищет, блед­
ный и усталый, | Сокровенную святыню. |..." (IX, 145); "...И там, без­
молвно и одиноко | Живи, мечтай и умирай. " (V, 157); "Я здесь один, 
жесток мой рок, |..." (V, 187); "Где я последнее желанье | Осуществ­
лю и утолю? |...| Приду ли в скит уединенный, \...\ И в келью бред 
неутоленный | К ночной лампаде понесу?..." (Брюсов 1, 270); "...Пой­
ду в поля, пойду в леса | И буду там везде один я,..." (I, 273). 

Убедительным примером статичности и однородности диаволическои се­
мантики произведений Брюсова, сохраняющейся и после 1900 года, может 
служить стихотворение "Одиночество" (1903), в котором сущностные катего­
рии CI приведены к простейшему знаменателю: 

"...Мы беспощадно одиноки | На дне своей души-тюрьмы! \ При­
суждены мы к вечной келье, | И в наше тусклое окно | Чужое горе и 
веселье | Так дьявольски искажено. \...\ Нет сил сказать, пет сил ус­
лышать, | Невластно ухо, мертв язык. | Лишь время знает, чем ути­
шить | Безумно вопиющий крик. |...| И в самой страсти мы одни!\ 
Нет единенья, нет слиянья, — | Есть только смутная алчба, |...| Мы 
вечно, вечно в центре круга, | И вечно замкнут кругозорГ (I, 318— 
319). Одноименное стихотворение 1907 г. непосредственно продол­
жает ту же линию: "Отступи, как отлив, вседневное, пустое волне­
нье, | Одиночество, стань, словно месяц, над часом моим! | Слышу, 
тихо грохочут с волной уходящей каменья, | Вижу, алый закатный 
туман превращается в дым. |..." (/, 449); "...И я упьюсь недолгим 
счастием: | Быть без людей, быть одному!" (I, 452). 
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С другой стороны, в ранней лирике Белого можно найти примеры чисто 
днаволической семантики — например, в стихотворении "Одиночество", на­
писанном в 1900 г. (Белый, 129, ср. также стихотворения "Серенада", 128— 
129, "Осень", 131—132). 

Мережковский в своих ранних стихотворениях запечатлел тип диаволи-
чсского отчуждения: диаволист (декадент) является демоническим "проме­
жуточным" существом, не принадлежащим ни "тому", ни "этому" миру: 

"О, темный ангел одиночества, | Ты веешь вновь, | И шепчешь 
вновь свои пророчества: | «Не верь в любовь.»|..." (Мережковский, 
10); "...Чужое сердце —мир чужой, | И пет к нему пути! | В него и 
любящей душой | Не можем мы войти. |...| В своей тюрьме — в себе 
самом, | Ты, бедный человек, | В любви, и в дружбе, и во всем | Один, 
один навек!..." ("Одиночество ", 12—13); "...Ктогордость победить 
не мог, | Тот будет вечно одинок, | Кто любит, — должен быть рабом. 
|..." ("Одиночество в любви ", VI, 20). Уже в очень ранних стихотво­
рениях Мережковского утверждается этоттопос "пленения" и "раб­
ства" в любви: "...Но цепь любви порвать хотим напрасно..." {16); 
"...Мы думаем, что цепь порвем, | Но каждый раз все безнадежней | 
Мы наше рабство сознаем. |...| О, эти вечные упреки! | О, эта хитрая 
вражда! | Тоскуя — оба одиноки, | Враждуя — близки навсегда. |...| 
Всю жизнь друг с другом спор ведем, | И каждый хочет быть тира­
ном, | Никто не хочет быть рабом |..." (18—19); "...И нет свободы, 
нет прощенья, | Мы все рабами рождены, |..." (21); "...Я цепь любви 
хочу разбить. |..." (21). 

Метафору "сцепления", "сплетения"7 нитей жизни мы впервые находим у 
Мережковского; впоследствии она весьма ярко проявится в произведениях 
Гиппиус: 

"...Жизни спутанные нити, |...| Роковым узлом от века | В слабом 
сердце человека | Правда с ложью сплетены. | Лишь уста открою — 
лгу, | Я рассечъузлов не смею, |...| Пусть же петлю роковую, \ Жизни 
спутанную нить, \ Цепи рабства и любви, \...\ Рассекут единым взма­
хом, | Парка, ножницы твои!" (Гиппиус I, 26—21); "...Гляжу с тоской: 
всю жизнь любви и долга | Святую цепь покорно я несу. |...| Зачем я 
цепь тяжелую несу? |..." (/, 31); "...О неведомом тоскует | И нираб-
ство негодует | Гордый человек. |..." (/, 33). 

Романтическое происхождение мотива отчуждения, присутствия чужого в 
своем вполне очевидно в произведениях Фофанова, Случевского и, прежде 
всего, Минского: 

"...Вдруг чем-то радостным пахнуло, — | Я счастлив счастьем 
стал чужим\ |..." (Фофанов, 121); "...Я стал чужой всему, и лишь 
былой напев | Звучит в душе моей неясно. " (131). — У Случевского 
отчуждение "я" от "внешнего мира" осложняется еще и тем, что внут­
ри "я" различные состояния психики поочередно подвергают друг 
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друга сомнению: "...И мнится при луне, что мир наш — мир загроб­
ный, \...Что мы — не мы, послед других существ, подобный | Жиль­
цам безвыходной, таинственной тюрьмы. " (Случевский, 58); "Жиз­
ни, смерти и себе чужда\..." (94); "Сгорает связь меж мной и ими, | 
Я становлюсь им всем чужой |..." (250); "Меня в загробном мире 
знают, | Там много близких, там я — свой\ |...| А ты м здесь, и там — 
чужой\ |..." (252); "...Здесь нет меня; другим я стал, | Забыв, где был 
я сам собою, | Где быть собою перестал..." (272); "Что тут писано, 
писал совсем не я, — | Оставляла за собою жизнь моя; | Это — кукол­
ки от бабочек былых, |..." (274). Ср. также у Коневского: "...Друзья, я 
вас люблю, но чужды вы безмерно. |..." (Коневской, 71); "...Как мож­
но жить, всего чуждаясь | И взор смежив, |..." (74); "...Быть может, я 
встречу весну, | Но с ней никогда//е сольюсь. " (78). 

В стихотворениях этого периода Коневской ассоциирует предельно шаб­
лонизированный топос отчуждения (от природы) с диаволическим обликом 
Брюсова,—ср. посвященное Брюсову стихотворение "Призыв": "Давно ли в 
пущах безответных, |...| Он чужд и мертв природе целой, | Вращаясь в безыс­
ходных днях. |..." (85); "...Себя поглотит, и возникнет | Опять из собственной 
утробы. |...| Он холоден и чужд душою | Порывам, юношеским спорам. |..." 
(84). Наивысшей точки диаволического самоотчуждения Коневской достига­
ет в стихотворении "Наброски" (104—105), в котором распад личности дохо­
дит до опредмечивания тела и ощущений: "Много в руки нам дано игрушек. | 
Божий мир и страсти человечьи. |...| Все, что эту внешность лишь задело, | 
Почему-то и внутри прожито. |...| Лезут все какие-то предметы. |...". 

Мотив отчуждения стереотипно повторяется и у Минского: "... Все мне 
чужды, чужд я всем, |..." (Минский, 32); "...Не умею я жить сам собой, \ Я 
живу, подражая кому-то, |...| Под чью-то подсказку чужую | Признанья как 
будто любви, | Как будто страдая, твержу я, | И слезы я лью не свои. \ Я 
играть осужден пред собою кого-то, |...| Я падаю силой чужого полета. |...| 
Быть можетя сон, что приснился другому, |..." (52). Это чрезвычайно типич­
ное для Минского стихотворение. В нем канонизация диаволической концеп­
ции неидентичности "я" почти пародийна—причем "я" осознает самого себя, 
как проекцию другого (как сон, иллюзию, подражание, миф, намек); при этом 
в CI одновременно и другое (другие) является проекцией "я". "Самоотчужде­
ние" (центральный мотив у Минского) является следствием самопроекции: 

"...И собственного тела мне чуждый вид |..." (57); "...Я жил тогда 
один, чужой среди чужих. |...| Лишь море, лишь оно казалось печу-
жое. |..." (130); "...Любовь их полюбил, их девственные сны, | Зарю 
чуж-их надежд, расцвет чужой весны. |..." (132); "...Мы — пепел хо­
лодный чужого огня. \...\ Устал я, чужими столетьями стар. |..." (139); 
"Все мне чуждо, все враждебно, кроме ритма счета, меры. |..." (178); 
"...Прости навек, огонь мне чуждой красоты. \ Я от тебя страдал. Я 
рад, что я не ты. " (234); "В любовь я верю лишь чуэ/сую | И в счас­
тье верюне свое. |..." (241); "...Тот у входа стоит в мир иной и чужой. 
|..." (251); "...Он мне чужд, как и близок, и чужд я ему. |..." (302); 
"Он возвышался надтолпой, \ Как Божий храм над грудой зданий, | 
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Залог небесных оправданий, | Для всех открытый, всем чужой. |..." 
("Памяти В. С Соловьева ", 309); "...И чуждый мир и дух свой бес­
приютный | Слить в сон один, ...|..." (361); "Устал блуждать в чуж-
бшшом этом мире | Среди сравнений, символов, подобий. |...| В при­
роде я увидел две природы: | Родную и чужую. Все стихии | Мне 
чужды |..." (372). У Брюсова мотив отчуждения встречается настолько 
часто, что достаточно будет привести лишь несколько примеров: 
"...Чужды друг другу — бредем мы одни... |..." (Брюсов III, 215); 
"Чужда мне красота раскинутых степей. |..." (///, 215); "...Все стран­
но, все чуждо — вблизи и вдали, | Иду, позабывши куда и зачем. |..." 
(///, 231); "Еще мы чужие в мгновенье при встрече, |..." (///, 249); 
"...Живу среди людей, но непонятно им, |...| Как горько чувствую 
себя средь них чужим^..." (III, 254—255). 

"День сгорал, |...| и безумно чуждыйълъъ. \ Я томился и метался | 
в безнадежной тишине. |..." (Сологуб IX, 11); "...Я на год надышался 
морем, | И на год я для всех чужой. | Своих я бросил в чуждых стра­
нах, |..." (Бальмонт, "Двойнаяжизнь", БП, 217); "...Моя душа, для 
всех чужая, | Непостижимостью живет. |..." (Бальмонт БП, 217); 
"Мне странно видеть лицо людское, | Я вижу взоры существ иных, | 
Со мною ветер и все морское, | Все то, что чуждо для дум земных. 
|..." (БП, 121); "И вы дрогнули все предо мной, | Увидав, чтомеж вас 
— я иной." (БП, 237); "Людей родных мне далеко страданье, | Чуж­
да мне вся Земля с борьбой своей, | Я — облачко, я — ветерка дыха­
нье. " (БП, 80); "Нам снились видения рая, | Чужие леса и луга, |..." 
(БП, 103); "...Все в мире полно скрытого значенья, | Мы на земле — 
как бы ъчужой стране. |..." (БП, 299); "Я был один в стране чужой, 
|..." (Минский III, 75); "...Я увидел ее. Как чужие, мы друг мимо дру­
га | Без привета прошли. |..." (///, 162); "...Всегда ты нам чужда, 
душа твоя далеко. |...| Блестит одна,«земле и небесам чуэ/сая. |..." (IV, 
5); "Мы — чуждого солнца вечерние тени, | Мы — вечер усталый не 
нашего дня, | Мы — пепел холодный чужого огня. |..." (139). 

3.3. "НАРЦИССИЗМ", "АУТИЗМ" 

Когда замкнутость в своем "Я" оценивается позитивно, она приобретает 
очевидные черты а у т и з м а или э г о ц е н т р и з м а , воплощаемых в 
мифологическом образе Нарцисса. Ранний Брюсов более, чем кто-либо дру­
гой, настойчиво требовал от художника сделать эстетизм и нарциссизм своей 
жизненной позицией: "...никому не сочувствуй, | Сам лее себя полюби бес­
предельно..." ("Юному поэту", 1, 99—lOOf. Ср. также в знаменитом про­
граммном для панэстетизма стихотворении "Обязательства": 

Я не знаю других обязательств, 
Кроме девственной веры в себя. 
Этой истине нет доказательств, 
Эту тайну я понял, любя. 
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Бесконечны пути совершенства, 
О, храни каждый миг бытия! 
В этом мире одно есть блаженство — 
Сознавать, что ты выше себя. 
Презренье — бесстрастие — нежность — 
Эти три, — вот дорога твоя. 
Хорошо, уносясь в безбрежность, 
За совою видеть себя. 

Во всех стихотворениях этого типа (в таких, например, как "К самому себе", 
Брюсов I, 202) нарциссическая тема "само-отражения"9 разрабатывается на 
материале коммуникации или ауторефлексии, в сфере морали (презрение, бес­
страстие), познания или эмоциональных взаимоотношений с другими людь­
ми (неясность, страсть без сострадания) и с самим собой: "...Я хочу и по 
смерти и в море | Сознавать свое вольное «я»\" (I, 202) или у Сологуба: "#— 
все во всем, и нет Иного. | Во Мне родник живого дня. | Во тьме томления 
земного | Я верный путь. Люби Меня. " (280). Последняя цитата наглядно 
демонстрирует неясность (и неясность преднамеренную) относительно того, 
от чьего имени высказываются эти слова — от имени человека или от имени 
Бога (или, возможно, диаволического демиурга). Зеркальность отношений Бога 
и "Я" Гиппиус сформулировала так: "в мире только Бог, небо и V " (/, 62), 
причем здесь, как и во многих иных контекстах, небо — это одновременно и 
прозрачная, и зеркально отражающая перегородка, которая как противопола­
гает, так и объединяет "я" и Бога. 

Очень интересно превращение символически понимаемого цветка "нар­
цисса" (впрямую представленного в стихотворении "Цветы нарцисса" Баль­
монта) в "скорпиона": поэт создает не только "нектар", но и "яд", и поскольку 
он коммуницирует лишь в себе и с собой, то и становится сам жертвой своего 
же отравленного жала. Внешней предпосылкой для этого саморазрушающего 
аутизма оказывается параноидальная попытка бегства от воображаемой угро­
зы, исходящей от враждебного внешнего мира: 

Я окружен огнем кольцеобразным, 
Он близится, я к смерти присужден, — 
За то, что я родился безобразным, 
За то, что я зловещий скорпион. [...] 
Я гибну. Пусть. Я вызов шлю судьбе. 
Я смерть свою нашел в самом себе. 
Я гибну скорпионом — гордым, вольным. 

Позитивный христианско-эллинистический символ "пеликана", жертву­
ющего собой, чтобы спасти своих детей, и в еще большей степени архетипи-
ческий символ Уробороса, змея, кусающего свой хвосг, заглатывающего са­
мого себя, — символ "вечного возвращения" (круговорот рождения и смер­
ти), — вся эта позитивная символика становится диаволической. (Следует 
отметить, что и название издательства "Скорпион" получает в этой связи бо­
лее глубокий смысл)10. 

Свойственная раннему символизму позитивная оценка нарциссизма, как 
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наивысшего проявления художественной натуры, сформулирована Добролю­
бовым в стихотворении "Исход. Нарцисс" (//, 24)и: 

В моих очах глубоких, атласных, 
Только себя я увидеть могу, 
Родник не хочет знать других прекрасных. 
Я словно тень на его берегу! 
О! Если очи мои т&я. отражали, 
Клянусь! я мог видеть только себя в твоих. 
Вот откуда все радости мои, все печали! 
Вот отчего задумчив мой стих! 

Дальнейшее развитие мотива нарциссического "само-отражения" деми-
ургического художника представлено в стихотворении Минского "Зеркало", в 
котором шопенгауэровская концепция "мира, как воли и представления" диа-
волически усилена: в отличие от Бога-творца аутистический демиург не мо­
жет увидеть собственное отражение в мире, поскольку он не способен к на­
стоящей "объективизации" и отказу от самого себя ("Selbstentauflerung"): 

"Я —творец всех миров, Я —предел полноты, | Я — начало и 
цель, |...| Я больше, чем Все, и видеть себя оттого не могу. | Где 
зеркало столь беспредельное, | В котором весь лик отразился бы Мой? 
|...| Так, зеркала в мире нигде не найдя, | Я вернулся в Себя, чтоб 
увидеть Себя. \...\ И в стремленьи двойном, | Как в двух зеркалах, в 
бесконечном ряду отражен, | Наконец, Я увидел Себя | И шептал, в 
созерцанье Себя погружен: \Я...Я... Я... Я..." (Минский, 335—336). 

Уже в романтизме мотив бесконечного отражения использовался как сим­
вол диаволической угрозы для сознания, возникающей вследствие чрезмер­
ной ауторефлексивности. У Минского мотив "мир, как зеркало Бога" (и чело­
века, как образа и подобия) превращается в символ потери себя через удвое­
ние "пустого я"12. 

Ср. также развертывание мотива Нарцисса у Добролюбова: "Вол­
шебными карликами | Я создано, | Все что проходит | Отражено. \ 
Хитрые карлики, | Мы нелюбим себя, \ Вид чужой принимаем, | Вид 
его иль тебя. | Когда же пустое | Глядит на нас, | Мы так нагибаемся, 
| Что не видно нас. | Мы все изучили | И любим все. | Ноне отразить 
нам | Твое я, свое. |..." (Добролюбов, "Еще исход. Зеркало", II, 24— 
25); "...Мы — униженные отблески силы..." (//, 28); "...Только не 
бойтесь себя, дети правды и солнца! | Пусть зеркало лжет, пусть в 
нем правое — левое! | Душа искажается в зеркале в тело, в себе она 
только душа..." (//, 34). Весьма позитивная оценка нарциссизма час­
тично демонстрируется следующими примерами: "Грех — маломьк> 
лие и малодеянье, | Самонелюбие — самовлюбленность | И равно­
душное саморассеянье, | И успокоенная упоенность." (Гиппиус, "Что 
есть грех", I, 127); "...Мы в радости боимся быть смешны, — | И 
жалобно всегда самолюбивы, | И низменно всегда разделены! |..." 
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{''Только о себе", II, 61); "...Самого себя любить, | Душу в малости 
дробить, | Чтоб себя же обступить | Всссобой, самим собой..." (Баль­
монт, 341); "...И Я, как прежде,толькоя. " (Сологуб, 298); "Я был 
один в моем раю, | И кто-то звал меня Адамом..." (327); "...Или ты — 
гордый Нарцисс, упоенный мечтой одинокой, |...| К нимфе зовущей 
иди, ты доселе себя не познавший, | Но не гляди, наклонясь, в зерка­
ло сонной волны! |..." (Иванов, "Нарцисс", I, 774—775). 



ПРИМЕЧАНИЯ 

1. Мотив "цепь — кольцо" служит соединительным звеном для мотивов "круг, 
кружение — кольцо" с одной стороны и "замкнутость", "тюрьма", с другой: "Нас 
томительно стиснули стены тюрьмы, | Нас железное давит кольцо, | И, как духи 
чумы, как рождения тьмы, | Мы не видим друг друга в лицо!" (Бальмонт БП, 
171)', "...Но даже царственные боги | несут тяжелый плен, |...| В оковах жизни 
подневольной | Запутанных миров, |...| И круг заветный мы свершаем, | Чтобы 
придти к Нему. |..." ("Круговорот ", II, 151); "Все слилось тогда в одно | Луче­
зарное звено. | Как-то странно, как-то вдруг | Все замкнул ось в яркий круг. |. " 
(БП, 161); "Куда бежать! Видный замкнут круг. |..." (III, 191). 

2. Чрезвычайно широкое распространение топоса "земное существование как 
тюрьма, заключение" демонстрируют следующие примеры: "...когда всяжизнь 
— тюрьма, |..." (Фофанов, 111); ""...Тюрьма и мир сливаются в одно. | И я могу 
уйти! Но не хочу свободу: \ Я знаю цену ей, я счастья не хочу! | Боюсь пугать себя 
знакомым звукомцепи, — | Припав к углу, я, как ицепь, молчу... |..." (Случевский, 
86—87); "...В жизни сдавленном объеме, в этомзамкнутом доме | Буду жить я, 
как в волшебных краях. " (Коневской, ПО); "...Нет, не затем ты рвал к себе небес 
составы. | Их кованным кольцом ты с земью бы сомкнул, | И был бы мир, — 
венец, — что Вечность — шар державы. |..." (114). — Минский связывает диаво-
лическую парадигму круга с рассматриваемым здесь мотивом "тюрьмы, пле-
менности": "...Есть Один — природы скрытый гений, | Мощный дух, что совме­
стил в себе | Жизнь и смерть и вечный круг явлений | И слепой не подчинен 
судьбе. " (Минский, 31); "...Любить слепцов, как я, |...| Попутчиков за цепью 
бытия, |..." (35); "...И вечность надо мной вращает колеса. |..." (72); "...Подкрав­
шись, враг меня свалил и заковал | В мои же цепи, скованные мною. \...\ Творец 
счштенником, а труд — постыдной данью. |..." (7/); "...Счастлив, кто спит, кто 
про долю свободную | В тесной тюрьме видит сны. |..." (29); "...Разрушь мою 
тюрьму, разбей мои оковы, — | И пусть окончится тысячелетний плен. \...\ Ра­
зомкни бесцельный этот круг. |..." (43); "...И нет нам бегства из тюрьмы! |..." 
(292); "...Захлопнулась глухо-немая дверь, |..." (299); "В темнице моей есть окон­
це, | Железный на нем переплет. |..." (299); "...Весьл/м/? — тюрьма одна, | Где в 
келье одиночной \Душа заключена. |..." (302); "Пред этим мраком безысходным 
| Что мрак тюрьмы, что сумрак гробовой? |...| Блаженны узники в темницах! | 
Блаженны мертвые в гробах!" (93—94); "...И бужу своей цепью безмолвье тюрь­
мы... | О, Забвенья! Хаоса! Ничтожества! Тьмы!..." (/, 230); "Предвиденье лежит 
в душе моей, | Заковано бессильем, как в темнице. | Подобен я оцепеневшей 
птице | Под взорами чарующей змеи. |..." (/, 243); "Я скованный лежал под пе­
пельным покровом | Бессонной полночи. |..." (/, 244); "Грозна пред плахой, за 
стеной тюрьмы, | Мечтательна под тенью и в надгробных; |...| Но ужас смерти, 
близкой, неотлучной |..." (325). Ср. также у Брюсова: "...Стонешь и бьешься в 
усилии | Грез разорвать вереницы, |..." (Брюсов III, 216); "...Тихо проходим сту­
пени | Всех заблуждений \ К двери тюрьмы, |..." (III, 220); "...Недвижимый свод 
неподвижной тюрьмы, |..." (III, 223); "...Это — всклепе\ Чей-то лепет. |..." (III, 
242). 
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Ср. у Сологуба: "Кто на воле? Кто в плену |...| Кто чужую волю славит, | Цепь 
куя звено к звену. |..." (Сологуб, 309—310; о мотиве мира как зверинца у Сологу­
ба см. Иванов-Разумник 1911, 10): "Мы лежим на холодном и грязном полу, | 
Присужденные к вечной тюрьме. |...| Ничего, ничего в этой тьме! |..." {Баль­
монт БП, 171); "...Тот должен сам узнать весь уж'лс заключенья, | Понять, что 
вот — кругом —тюрьма. |..." (БП, 341); "И демоны вас бросили на скалы, | И 
ввергли вас в высокую тюрьму, |..." (///, 214); "И какузник, полюбивший долго­
летний мрак тюрьмы \ Я от солнца удаляюсь возвращаясь в царство тьмы. " 
(БП, 108); "Он каждый день приходит к нам в тюрьму, |...| Ликует Солнце, пред­
вкушая тьму. |..." (Ill, 211); "...Нет,уйти нельзя мне от бесцветных степ. |..." (IV, 
98); "...Я угрюмый заложник, я тоскующий пленный, | Я стою у последней чер­
ты. |..." (IV, 101); "...Пахнет гнилью, и плесень растет по краям, |...| Там, где 
пропасть чернеется мглистая, | Как в суровых объятьях угрюмой тюрьмы, | Роб­
ко бьется струя серебристая |..." (IV, 119); "...Я во всем был похож на других, | 
Был в цепях заблуждений людских. |..." (БП, 120); "Я знаю ненавить к зверино­
му, к страстям | Слепой замкнутости, к судьбе неправосудной | И к этим тлею­
щим кладбищенским костям, |..." (БП, 178); "...В безмолвную^д/А-^уж/сыневоз­
можность | Блаженство потеряв. |..." (IV, 62); "...Мы не можем выйти, мы не 
смеем жить; |...| С человеком долго мы вели войну, — | Человек лискован, мы ль 
в его плену! |..." (Сологуб, V, 74); "Сталънпя решетка. \ Здесь — пыль и каменья, 
|Там — сади пруды, |..." (/, 275); "...Подожду до ночи лунной, | И тебя, уж не 
живую, | У решетки той чугунной | Подыму и поцелую. " (V, 121); "...Прутья 
решетки стальной | над кремнистой дорогою блещут. |..." (IX, 90); "Ты — царь, 
Решеткой золотою |...| И чг. решеткой золотою | Взрастил расцветы алых роз. 
\..Г(1Х,176). 

Сводя задним числом счеты с декадентством, Гиппиус (Гиппиус ЛД, 13), с 
одной стороны, называет "искусство для искусства" Уроборосом, то есть "змеей, 
кусающей свой хвост", а с другой стороны — "склепом без двери", объединяя 
тем самым центральные диаволические мотивы. 

Poeta vates (поэт-пророк) — это освободитель, который взломает двери "зем­
ной темницы" (Белый, "Театр и современная драма ", А, 21); стирая грань меж­
ду миром и человеком, жизнетворчество переворачивает классическую формулу 
"мир — тюрьма", превращая ее в формулу "тюрьма — мир", что означает экс­
пансию внутреннего, воображаемого мира человека (диаволически восприни­
мающего внешний мир как собственную проекцию) на весь мир: "Стены разле­
тятся. Тюрьма станетмиролГ (О связи мотива "жизнь, как тюрьма" с кносским 
лабиринтом Дедала ср. F. Ph. Ingolcl 1987, 285) 

Как и обсуждавшийся выше дуализм, рассматриваемый здесь мотив "мир 
(или тело) как тюрьма" характерен для гностицизма (Н. Jonas 1934, 98): "Идея 
абсолютной внегюложности мира [то есть потусторонности пра-единого, неизре­
ченного Бога, внеположного Космосу] сводит сам мир к замкнутой, строго очер­
ченной системе". "Этот" мир находится по отношению к "тому" миру (к "миру 
иному", по Мережковскому) в непримиримом противостоянии. Человек заклю­
чен в "темнице мира" (равно как и в собственном теле) (там же, 100): коа/иос 
— акдтос, aojfia — crff/ua, тело и душа должны быть отброшены, чтобы 
"искра света", "пневма" могла возвратиться в пра-единое. Соответствующее гно­
стическое учение о спасении в раннем символизме, разумеется, отсутствует. 
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3. Связь символики "паука" с Достоевским непосредственно зафиксирована 
п дневниках Брюсова (Брюсов, Дневники, 127): "Мережковский защищал мне­
ние, что муки ада будут телесные, будут котлы с кипящей смолой и комнаты с 
науками...'" ( Об этом ср. также //. 1970, 72 и О. 1972, 83 — о мотиве "паука" у 
Гиппиус и его связи с Достоевским). Рисунок М. В. Добужипского с названием 
"Дьявол" (см. "Золотое руно", № 1, 1907, воспр. в: Брюсов Л И 85, 1976, 687) 
изображает черта, как гигапского паука, который надзирает за заключенными, 
ходящими по кругу (sic!) в огромном тюремном дворе. 

Связь между символикой тюрьмы и символикой паука особенно наглядна в 
следующих примерах: "...И вот, ее паутины | Распутать я не умею. |...| Себя я 
чувствую в склепе |..." (Брюсов, ЛН 85, 40); "Какпаукв себе рождает паутину, \ 
И, тяжелый, создает воздушность нитей, — | Как художник создает свою карти­
ну, | Закрепляя мимолетное событий, — | Так из Вечного исходит мировое — | 
Многосложность и единство бытия. | Мир один, но в этом мире вечно двое. | Он, 
Недвижный, Он, Нежаждущий — и я. " (Бальмонт, II, 152); "Пряди волос золо­
тистые | Нежнее, чем нить паутины в сияньи вечерней Луны. |..." (/, 15); "Если 
вечер настанет и длинные, длинные | Паутинки, летая, блистают по воздуху |...| 
И ребенком следил, как проносятся длинные | Паутинки воздушные, тени Чу­
десного. " (/, 193); "Смеюсь над детски-женским словом — гадко, | Во мне жи­
вет злорадство паука, \ В моих глазах — жестокая загадка. |..." ("Художник", 
III, 186); "О, мудрость мирозданья глубока, | Прекрасен вид лучистой паутины, 
| И дажел/^А'й в ней светло-звонка. |..." (///, 187); "И, дрогнув на воздушной тон­
кой нити, | Спускаться стало — тепопаука. |..." (///, 191); "А между тем с высот, 
из бледной дали, | Спускается чудовищный паук, | И взгляд его — как холод 
мертвой стали. |...| И вдруг, — как шулер, карты передернув, | Сразит врага — 
паук, скользнувши вниз, | Внезапно превратился в тяжкий жернов. |...| Росли и 
рвались вновь узлы и сети. |..." (///, 191); "У окон бьются нити паутины. |..." 
(///, 208); "...Пауки сплетают нити \ С пауком и вы плетите | Паутинки в блес­
ке дня. | Замирайте в нежной дреме, | Мне же—каторжником быть |..." (IV, 93); 
Ср. также: "...И душа в чужое тело | Пролилась — и умерла. |...| Там — веселье с 
кровью слито, | Тело в тело вплетено..." (Гиппиус II, 93—94); "Люблю блуждать 
я над трясиною | Дрожащим огоньком, | Люблю за липкой паутиною | Таиться 
пауком, |..." (Сологуб IX, 53); "Злой, золотой, безпощадно ликующий Змей | В 
красном притине шипит в паутине лучей. |..." (V, 97); "...Неуклюжая туча пол­
зет, как паук, | И ползет — и плетет паутину теней!... | Ах, напрасно поверил я в 
день золотой..." (Надсон, 200). — Весьма продуктивным вариантом образа це­
пей и нитей оказывается паучья сеть, опутывающая человека: "...Что бегут пау­
ки, что, шипя, | На болоте проснулась змея [в связи с контаминацией паутины и 
Уробороса ср. мифопоэтическую модель космогонии в СИ]" (Минский, 9): "...А в 
сердце сеть плетет-плетет усталости паук. |..." (55). 

Сюда же следует отнести и мотив мухи, который связан с дионисийской сфе­
рой (см. ниже мотив болота), и будет впоследствии играть важную роль в футу­
ристическом архаизме Хлебникова (ср. A. Hansen-Love 1985, 56; 1987, 128). Связь 
образал/дош со смертью очевидна в следующих примерах: "...Смерть я^кдал тебя 
года, |...| Отвратительно-знакомые | Щекотания у рта. | Этомухи\ Насекомые! Я 
их пища, их мечта! |..." (Бальмонт III, 147—148); "Одно — в моих зрачках, одно 
—- в замкнутом слухе; | Как бы изваянный, мой дух навек затих. | Ни громкий 
крик слона, ни блеск жужжа щей мухи | Не возмутит недвижных черт моих. |..." 
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("Индийскиймудрец ", БП, 198); "Луг — болото — поле — поле, | Над речонкой 
ивы. |...| Все здесь нежит глаз и ухо | Ласкою веселой. | Прожужжала где-то л/ухл, 
| Шмель гудит тяжелый. |..." (//, / / / ) . Ср. также: "Мухи, как черные мысли, весь 
день не дают мне покою: | Жалят, жужжат и кружатся над бедной моей голо­
вою!..." (Апухтин, 148). 

Архетипический символ "мира-паука" занимает видное место в мифопоэти-
ческой космогонии СП. Белый (Белый, "Символизм, как миропонимание", А, 231) 
представляет мир, как "пеструю паутину", которую разрывает Заратустра — или 
Человек-символ. Обманчивая вуаль феноменального мира ("паутинная ткань 
понятий", "мировая паутина") разрывается усилием теургического символиста, 
и таким образом творение освобождается из своей "тюрьмы" (ср. Белый, "Окно 
в будущее ", А, 138 и ел.; там лее, 141: "'паутиная ткань александрийского эклек­
тизма"). Как явствует из этих примеров, диаволизм (С1="александрийство") с 
точки зрения СП вообще идентифицируется с символикой "паутины". 

На переходе от мифопоэтического к гротескно-карнавальному символизму (СП­
ОИ) диаволический мотив "паука" вновь становится популярным, см., например, 
Блок, "Безвременье ", V, 67: "Все окуталось смрадной паутиной; и тогда стало ясно, 
как из добрых и чистых нравов русской семьи выросла необъятная серая паучиха 
скуки. |...| и голоса человеческие как будто запутались в паутине." 

Связь с упомянутой выше "адской" фантазией Достоевского здесь также оче­
видна (омухе и паутине см. также: Блок, "О театре ", V, 259) 

О. А. Терновская 1979, 73—79 рассматривает этот мотив в славянском фоль­
клоре и указывает на стихотворение Волошина "О пращур Лун и Солнц, — все­
ленная Сатурна! |...". О космогонической роли "паука" см. В. Н. Топоров 1983а, 
244—245. 

4. Идеалистическое представление о мире, как о "призраке", созданном на­
шим воображением, соотносится в раннем символизме с рассматриваемой здесь 
метафорой "тюрьмы". В этой связи особенно отчетлива оглядка на философию 
Шопенгауэра у Фофанова (например, у обоих встречается мотив "окна": "...Сим­
вол— это окно в тюрьме, через которое заключенные видят мир..." — цит. по У. 
Ваег, 1980, 175). 

Навязчивый для CI мотив внутреннего мира—тюремной камеры без окон, 
можно связать с интересом Брюсова к монадологии Лейбница (С. Кульюс 1983а, 
55 и ел., 62: "тезис о закрытых окнах" служит для Брюсова доказательством 
того, что Лейбниц полностью отрицал возможность свободной коммуникации 
между душами-монадами). Типичные для CI мотивы "бесстрастия" и "отчуж­
денности" индивидуума в земной реальности также связаны с интересом дека­
дентов к философии Спинозы и Лейбница (С. Кульюс 1983а, 55). Брюсов тогда 
полагал, что индивидуум, как высшая монада, может стать Богом (там же, 57). 
Если в эстетизме господствовало представление о полной акоммуникативности 
монад-иидивидуумов, то в панэстетизме (CI/2) 1890-х гг. (прежде всего у Брюсо­
ва) на первый план выдвигается убежденность в том, что понимания между мо­
надами ("открытия окон") все же можно добиться (ср. С. Кульюс 1983а, 59). 
Специфическому для эстетизма понятию замкнутой в себе монады индивидуума 
в панэстетизме противопоставляется идея противоречивой, "плюралистической", 
меняющейся личности, полное выражение которой и составляет задачу худож­
ника: "В поэзии [...] на первом месте самаличность художника! Она и есть сущ-
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11ость — все остальное форма! и сюжет, и 'идеал' — все это только форма! Вся­
кое искусство есть лирика, всякое наслаждение искусством есть общение с ду­
шою художника..." (Брюсов — Перцов 1927, 13, ср. У. Grossmann, 1985, 151). 

В поисках философской, метафизической базы для символизма, молодой Брю­
сов обратился прежде всего к спинозовскому детерминизму (С. Кулыос, 1983, 
113), который и стал определяющим для программы эстетизма, тогда как в панэ-
стетистской программе CI доминирует пантеизм Лейбница и его идея об абсо­
лютной "свободе воли". Для Брюсова единственной реальностью была "само­
произвольность сознающего субъекта" (там же, 115—116). Интересна в этой 
связи дискуссия 90-х годов о различии между философией и метафизикой: пер­
вая исследует окончательные и необходимые универсальные законы, а вторая 
ориентирована на субъективное, индивидуальное самовыражение художника: 
"Метафизик же, как художник, пересказывает свою душу [...] Философ говорит: 
вот как должно мыслить вселенную, а метафизик: вот как ее представляю я" 
(Брюсов, заметки "Об искусстве", цит. по: С. Кульюс 1983b, 119). Сущностью 
автономного философско-поэтического творчества для Брюсова является субъек­
тивизм (так у Лейбница, Шопенгауэра, Ницше и т. д., там же, 127), тогда как 
"чистая" философия остается ориентированной на объективизм (Спиноза и Кант). 
Тем самым устанавливается связь раннесимволистскои концепции "лирики" с 
концепциями "метафизики" и "критики" (например, в смысле первичности кри­
тики по сравнению с оригинальным произведением). 

В целом можно говорить об эстетизации гносеологии (прежде всего у Брю­
сова), при этом (см. С. Кулыос 1983b, 192) крайне субъективистская интерпрета­
ция идеалистической концепции "мир, как представление" связана скорее с Кан­
том, чем с Шопенгауэром. (О влиянии Шопенгауэра вообще см. Hofstatterl965, 
80; о значении Шопенгауэра для раннего символизма см. также: Эллис, 1910, 8, 
43, 460). Для Брюсова философская гносеология дополняется сверхрациональ­
ными "выходами" психического субъекта за пределы самосознания (здесь за­
метно влияние популярной "Философии Мистики" Дю Преля — теш же, 120). 
Художественно-эстетическая гносеология "синтезирует" рациональные и ирра­
циональные, мистические, подсознательные способы познания (ср. об этом в 
статье Брюсова "Ключи тайн". О значении Лейбница для русского модернизма 
ср. также Н. Апостолов, 1908, 26 и 37— о статье Макса Нордау "об эготизме", 
связанной с идеями Ибсена и Ницше). 

Все мы, по выражению Фета, "замкнуты безнадежно в этой голубой тюрь­
ме": и все же из этой тюрьмы можно бежать. Существуют ведь "мгновенья эк­
стаза, сверхчувственной интуиции", которые Брюсов уподобляет "темным, тай­
ным чувствованиям" подсознания (Брюсов, "Ключи тайн ", VI, 92). — "История 
нового искусства есть прежде всего история его освобождения. " Ныне искусст­
во, наконец, стало свободно и может посвятить себя своей истинной цели — 
познанию мира, познанию, осуществляемому не в форме логических суждений 
пли фиксации причинно-следственных связей. Только искусство, — а не наука 
или социально-освободительные движения, — располагает той "динамикой", 
которая способна распахнуть двери "голубой тюрьмы" (Брюсов VI, 93). 

Мережковский характеризует Лермонтова (Мережковский X, 307) как поэта 
"бесконечной замкнутости, отчужденности от людей", который постоянно бо­
рется с окружением и потому воплощает демонически-диаволическую противо­
положность/?^^/ vates. Лермонтов первым в русской литературе остро поста-
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вил проблему "пошлости" и "зла" (там .же, 312). В раннем творчестве Мереж­
ковского часто встречается мотив "рабства": "...Я люблю безумную свободу*. |..." 
(Мережковский [1894] 1972, 169); "...Цепи рабства и любви, — |...| Рассекут 
единым взмахом, | Парка, ножницы твои!" ([1892] 1972, 165). 

По Блоку (Блок, V, 133) диаволический "лирик" это — "пленник", "раб" сво­
его собственного воображаемого мира, он замкнут "в стенах мира — «голубой 
тюрьмы»" (эта формула внутреннего мира поэта как "голубой тюрьмы" восхо­
дит к цитированному выше стихотворению Фета "Памяти Н. Я. Данилевского" 
и весьма популярна у символистов). В цитируемой статье (1907 г.) Блок подчер­
кивает диаволичность существования поэта ("Лирика естья, макрокосм, и весь 
мир поэта лирического лежит в его способе восприятия", там Dice, 133—134), 
соединяя ее с мифопоэтическими чертами в образе лирика О Н : поэт одновре­
менно и "раб" (в своей "замкнутости") и "свободный" (в своей "пышности"), и 
"паразит" (О) и "вдохновитель" (СП) — О символике замкнутости у Бальмонта, 
ср. Анненский, "Бальмонт-лирик ", КО, 212 ("замкнутость, одиночество дома-
души"). 

Диаволический художник является "рабом" в двух аспектах — как пленник 
мира своих собственных представлений (мира, в котором он при этом "владыка и 
создатель") и как холоп, находящийся в садомазохисгской зависимости от возлюб­
ленной (ср. ниже о мотивах "страсти"—"бесстрастия"): "Есть правда горькая в 
пророчестве: | Ты должен вечным быть рабом. | Свобода только в одиночестве. \ 
Какое рабство — быть вдвоем! |..." (Сологуб V, 83); "...Знаю я, что мне томиться 
снова | Врабстветягостных сомнений, |..." (К 144); "Я ли постигну, порочный, | 
Раб вожделенья больного и злого, | Радость в наивном твоем полусне? |..." (/, 67); 
"...Избранники Судьбы, | В мечтаниях — свободные, | В скитаниях —рабы. |..." 
(Бальмонт 1,231); "...Когда душа в цепях, в душе кричит тоска, | И сердцу хочется 
к безбрежному приволью. | Чтоб разбудить/wfo/1..." (IV, 85); "Я только вас люблю, 
о бедные уроды, | Слепорожденные, хромые, горбуны, | Убогиерабы, не знавшие 
свободы, |..." (БП, 173). Ср. те же мотивы уже у Надсона: "...И все-таки ты будешь 
на земле | Бессильным, трепетным рабом\..Г (Надсон, 280); "Я вас любил всей 
силой первой страсти. |...| Как верныйрс/б..." (60). 

5 .0 "круге" как метафоре "тюрьмы земного существования" у Бальмонта 
см. Н. 1970, 132. Подробно о символике круга в поэзии Гиппиус см. О., 1972, 
289: Круг рассматривается как символ "вечного возвращения", как "зеркальный" 
символ и как символ диаволической "заключенности". Исходным моментом для 
раскрытия символики циркулярности является, по О. 1972, средневековое гер­
метическое представление о Боге и вечности как о центре и периферии круга 
одновременно, о "центральности" и "периферийности" как об одном целом (там 
лее). 

Диаволическим вариантом этой абстрактной мистической модели является 
представление циркулярности в виде двух полукружий, одно из которых символи­
зирует конкретное, плотское, а другое— абстрактное, духовное начало (см. Гип­
пиус "Творчество в честь смерти. «Альма» —трагедия Минского", в: "Мир искус­
ства", № 17—18,1900, с. 89). не останавливается специально на том обстоятель­
стве, что полукружия представляют собой как бы две стороны лунного диска. Это, 
тем не менее, основополагающий момент в диаволическом представлении круга 
как удвоения (отражения) его половинок (серповидныхфигур). 
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Мистический архетип круга (или юпговской "мандалы") у Гиппиус также 
диаволизирован — так же, как и мистическая концепция coniunctio (слияния). 
Космический принцип вечного возвращения у Гиппиус приобретает диаволи-
ческие черты неизбежности и необратимости (вечный повтор как "стояние на 
месте", как остановка, ср. стихотворение "Часы стоят"). О мотиве кольца в связи 
с символикой замкнутости ср. 1972, 43 и ел. 

Из всех русских символистов Сологуб наиболее последовательно придержи­
вался положения о неизменности и повторяемости бытия (Н. Пустыгина 1983, 
116). Эта диаволическая по своей сути концепция "пустого повторения" транс­
формируется в О Н в концепцию "повторения пустого", то есть в тему "пошлос­
ти" и "повседневности". По Л. Долинину {А.Долинин, 1913, 55), любое движе­
ние у Сологуба вырождается в "замкнутый в себе круг"; все концентрируется в 
"я", чья воля направлена лишь на самореализацию ("центростремительная воля"). 
Об этом ср. также: Горнфельд 1914: "...И его поэзия есть система: цикл, план, 
круг. Это круг, потому что начало здесь сходится с концом и потому, что все пере­
живания [...] тяготеют к центру [...] И центр этот — единое, всемогущее, всесоз-
давшее, все вмещающее Я поэта..." (цит. по Венгеров 1914—16, II, 18, ср. В. 
Чернов 1913, 72, а также А. Чеботаревская 1911, 90—о "вечном возвращении" 
у Ницше и Сологуба). 

6. "Одиночество" художника (как в CI, так и в романтизме), с одной стороны, 
считается выражением негативно оцениваемой "изоляции" "уединенного" в толпе, 
а с другой стороны, — следствием его "гениальности" (так в романтизме; ср. 
стихотворение Пушкина "Поэт и толпа"; подробнее см. В. Zelinsky 1975, 175) 
или "элитарности" (в диаволике). "Я" столь же "чуждо" внешнему миру, как вне­
шний мир чужд для "Я". Этот тип идеально воплощен в "Демоне" Лермонтова: 
"...проклял Демон побежденный | Мечты безумные свои, | И вновь остался он, 
надменный, | Один, как прежде, во вселенной | Без упованья и любви!..." (Лер­
монтов, "Демон", ст. 1047—1051). Для декадентов, особенно для "денди" (Р. 
1958, 68), "другие" — это всегда лишь аморфная толпа (именно таково воззре­
ние Сологуба, см. В. Lauer 1986, 33). Напротив, в СИ эта massa confusa мифоло­
гизирована и возвеличена, как ''народ ". Намеки на это видны уже в предсимво-
лизме: "Не презирай толпы: пускай она порою | Пуста и низменна, бездушна и 
слепа, |...| А божество-толпа, титан-толпа!..." (С. Надсон, 1881, 148). 

Мотив "чуждости" в гностицизме распространяется на существование вооб­
ще, на любую форму пребывания в этом мире (Н. Jonas 1934, 96). Верно и об­
ратное: Мессия, Сын Божий, на земле оказывается "чужим". Таким образом, 
посюстороннее чуждо потустороннему, и наоборот. "Чуждое—это то, что возни­
кает где-то в другом месте, не здесь. Здесь же оно оказывается в месте для него 
чуждом, непривычном, угрожающем; здесь ему уготована судьба чужестранца" 
(там мсе, 96; о "чуждости чужого" см. М. Frank 1984, 138). Ранний Мережковс­
кий и здесь ближе всех подходит к гностической модели, когда переносит аком-
муникативность из сферы внешних связей во внутрипсихическую область, где 
сознание не может достигнуть "дна" своей собственной души: "Поверь мне, люди 
не поймут | Твоей души до дна!... | Как полон влагою сосуд, — | Она тоской 
полна. |...| Но вечно дремлет в тишине, | Вдали от всех друзей, | Что там, на дне, 
на самом дне | Больной души твоей. | Чуэ/сое сердце—мир чужой, \ И нет к нему 
пути! | В него и любящей душой | Не можем мы войти. |...| В своей тюрьме — в 
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себе самом — | Ты, бедный человек, | В любви, и в дружбе, и во всем | Один, один 
навек!..." (Мережковский, "Одиночество", [1890/1972, 161). Мотив одиноче­
ства диаволизируется в женской ипостаси Танатоса — в "темном ангеле одино­
чества": "О темный ангел одиночества, | Ты веешь вновь | И шепчешь вновь 
свои пророчества: | «Не верь в любовь. |...| Я — ангел детства, друг единствен­
ный, | Всегда с тобой. »|...| О страшный ангел одиночества, \ Последний друг, | 
Полны могильной безмятежностью | Твои шаги, | Кого люблю с бессмертной 
нежностью, | И те — враги!" (Мережковский [1895] 1972, 170). 

Если в сентиментализме (и в русском в том числе)уединение является высо­
копозитивной ценностью (будучи связываемо с индивидуацией и рефлексией), 
то в (русском) романтизме, прежде всего у Лермонтова, одиночество — это не­
гативное состояние отчуждения и Богооставленности (В. Zelinsky 1975, ПО). В 
качестве перехода от неоромантизма к диаволике ср. Фофанов, "Мир поэта ", 
71—72; "...Грустно свечка горит | Одинокая; |..." (118); "Я — художник мгнове­
ний, |...| Я один в целом божьем созданьи! |..." (Случевский, 43); "В глухом без-
временьи печали | И в одиночестве немом | Не мы одни свой век кончали, |..." 
(97); "...И ты в себе самом — владыка из владык, | Родник таинственный —ты 
сам себе природа, \ И мир души твоей, как божий мир, велик, |..." (216); "Снова 
один я... Опять без значенья | День убегает за днем, | Сердце испуганно ждет 
запустенья, | Словно покинутый дом..." (Апухтин, 176; об отчужденности у 
Апухтина см. статью П. Перцова в: Философские течения, 349). 

Эта романтическая тенденция преобразуется Случевским в сентименталь­
ную идеализацию уединения в его "Песнях из уголка" (М., 1902): "...Но есть 
неведомые страны, | Где — в единении святом — | Цветут, как на Валгалле, 
раны | Борцов почивших вечным сном. |..." (209); "...Что светом внутренним, 
глубоким | Могу я сам себе светить |..." (209—210). — У Коневского и Минского 
изоляция окончательна и непреодолима: "Нет, один я —... | Выйди, мой вопло­
щенный двойник! \...\ А один — я в пространстве пустом. " (Коневской, 65—66); 
"Я один на земле, я один... \...\Яодин без конца и без брани. " (68); "...Я — один 
меж людской толкотни. |..." (79); "...Тогда казалось мне: один я в целом мире |..." 
(Минский, 131); "...В наше сердце попал, в нашем сердце расцвел | Одиночества 
цвет ядовитый. " (195); "...Лишь о толпе молюсь, лишь за нее скорблю. \Один... 
Но без нее я — труженик бесплодный. " (/, 198); "Под солнцем, где не связан я 
ни с чем, | Не знаю ни отчизны, ни чужбины. |..." (361); "Я был один. — На гладь 
снегов, немея, | Спускалась ночь. |..." (272); "Один, как среди вод скала! |..." 
(289); "С одинокой вершины своей | Я зову в тишине |..." (351). 

Ср. следующие примеры у Брюсова (об этом мотиве см. D. 1968, 410): "...Я 
жил одиноко, любимец фантазии. |...| От людей я сторонился. | Но ушел кара­
ван, я остался один | Посреди незаметных руин. | И так чуждо, и так странно |..." 
(Брюсов III, 232—233); "Затерявшись в толпе, я люблю | Мечтать и словам отда­
ваться |...| Над миром далеким смеяться. |..." (///, 241); "Я снова одинок, как 
десять лет назад. |..." (///, 269); "...О, как вольно дышать в беспредельной пус­
тыне, | Повторять неземное, великое слово: один\ |..." (///, 274). Если Брюсов 
оправдывает одиночество, как диаволическую жизненную позицию, то у Добро­
любова оно имеет исключительно негативные, деструктивные черты: "Одиноко 
мне... Я стар... я изнемог..." (Добролюбов, I, 47); "...Люди! Откройте мне ваши 
неприветные черные двери..." (/, 49); "В одинокой горнице | Я склоняюсь в мо­
лении..." (/, 75); "...Сноваодиноко, | Снова жаль..." (//, 23). Об изоляции и оди-
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качестве в раннем символизме и, в особенности, о солипсизме Сологуба см. Ива­
нов-Разумник 1910, 26, 599 (прежде всего о цикле стихов "Единая воля" в кн. 
*ьПламенный круг", там же, 82). Амбивалентное сочетание крайнего (анархи­
ческого, асоциального) солипсизма и "сотериологической этики братства" (//. 
Jonas 1934, 171) столь же характерно для гностического, как и для символистс­
кого представления о человеке: "С солипсизмом, который является следствием 
одиночества чистого, самораскрывающегося «я» в чуждом для него мире, и тре­
бует от изолированного «я» отказа от этого мира, соседствует, не вытесняя его, 
сотериологическая этика братства, бесконечно далекая, впрочем, от всецело зем­
ной общественной этики античности". 

7. Символы "нить" и "ткань", детально разработанные в диаволическом и 
мифопоэтическом символизме, связаны, с одной стороны, с космогоническим 
мифом "мирового полотна" (аналогичного "нитям жизни", которые плетут влас­
тители судеб, персонифицированные в образе Ананке), а с другой стороны, с 
диаволическои символикой опутывающей человека "паутины", или пленяющего 
его "лабиринта", (ср.: G. R. Носке 1987, 93, 128, 504; F. Ph. Ingo/d 1987, 285). 
Если диаволический "демиург" — это паук, то его подобие — диаволический 
художник—становится художником-пауком, ср.: Бальмонт, "Как паук ", ПСС, 
11, 144: "Бог — паук — художник" (ср. также: Н. 1970, 32, 34—о ^сатанинской 
сущности паука" у Достоевского). 

Бальмонт в статье "Мексиканская символика" ("Весы", № 10,1908,49) на­
зывает паука центральным символом мировой силы, вечно прядущей нити жиз­
ни. В связи с этим Бальмонт указывает на пристрастие Спинозы к символике 
паука. Символику "паука-художника" в чисто диаволическом аспекте см. также 
в: Бальмонт, "Художник", III, 185. О "мистическом пауке" см. также Эллис 
1910, 111. G. R. Носке 1987, 127видит в нити Ариадны "символ европейской 
гетеродоксии", для которой слова и имена суть "узелки космической ткани" (так, 
например, у Гермеса Трисмегиста). 

Прекрасным примером трансформации классического мотива "нить жизни" 
служат "Парки" Мережковского: "Будь что будет—все равно. \ Парки дряхлые, 
прядите | Жизни спутанные «www, | Ты шуми, веретено. | Все наскучило давно | 
Трем богиням, вещим пряхам: |...| Нити вечные судьбы | Тянут парки из кудели, 
| Без начала и без цели. |...| Мы же лгать обречены: | Роковым^злаи от века | В 
слабом сердце человека | Правда с ложью сплетены. | Лишь уста открою — лгу, 
| Я рассечь узлов не смею, | А распутать не умею, |...| Лгу, чтоб верить, чтобы 
жить, | И во лжи моей тоскую. |...| Жизни спутанную нить, \ Цепи рабства и 
любви, — | Рассекут единым взмахом, | Парка, ножницы твои!" (Мережковский, 
"Парки", [1972J, 165). 

О мотиве "нить Ариадны" (и связанных с ним мотивах "узелков", "узоров", 
"тканей") в символизме и прежде всего у Бальмонта ср.: Н. 1970, 31. 

Мотив "нити" в английском символизме, прежде всего в стихотворении Ра-
фаловича "The Thread and the Path" (проиллюстрированном Бердслеем) иссле­
довался в: G. Mattenklott 1970, 132. 

Никто иной, как сам поэт-диаволист должен плести мировые нити своей судь­
бы — таково требование Заратустры Ницше: "О небо надо мной ... И вот твоя 
чистота, она в том, что не существует вечного паука-разума и — его паутины" 
[Nitzsche II, 414—416, ср. также Бальмонт, "Нить Ариадны", ПСС, 1,7): "Мы 
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только сплетаемся в пляске па миг | Мы кружимся, не чувствуя за окнами луны, 
|..." {Бальмонт БП, 297); "Сплетаются звезды — и искрятся днем |..." (БП, 
110); "И взоры жадные слились \...\ И нитью зыбкою сплелись, |..." (БП, 104); 
"Да легкие хлопья летают |...| И белыеткаии сплетают, | Созидают для смерти 
приют. |..." (БП, 117); "Меж прошлым и будущим пить \ Я тку неустанной, про­
ворной рукою: |..." ("Нить Ариадны ", БП, 80); "О, верю! Мы повсюду бросим 
сети | Средь мировых неистощимых вод. |..." (БП, 194); "Я коснулся душ чужих, 
| Точно струн, но струн моих. |...| Попадитесь в сеть мою, | Я пою, пою, пою. " 
(//, 87—88). "Тонкая, но властно, вытянулась пить, | Бледного кого-то должен я 
щадить. |..." (IV, 98); "Я узел должен видеть весь. | Но как распутать нить? |..." 
(БП, 170); "Мне нравится, что в мире есть страданья, | Я их сплетаю в сказоч­
ный узор, |..." ("Художник", III, 186); "Весь дикий пляс под музыку времен, | 
Все радости — шшъткапи и узоры, | Чтоб скрыть один непреходящий сон. |..." 
(III, 188) ср. также цикл стихов Бальмонта "Цветные ткани" в сборнике "Только 
любовь", Бальмонт IV, 5 и ел.: "О души бледные, внемлите, | Я стройный гимн 
пою Луне, | Со мной душой своей сплетите | Непогасающие нити, |..." (БП, 
212); "...Как эльф, качаюсь в сетке из лучей, |..." (БП, 80); "...Осени саван спле­
тают и траурной тканью ложатся, |..." (БП, 306); "Все то, что существует во 
вселенной, — | Окутано в воздушную одежду, |...| Тогда, поняв, что слитна эта 
ткань, | Ни на кого не взглянет он с презреньем. " (II, 153); "Вправо — духи, 
влево — тени, | Все сплетается в одно. | Ты восходишь на ступени, | Ты нисхо­
дишь, — все равно. | Только знай, что влево больно, | Влево — больно, вправо — 
нет. | Сердце бьется своевольно, | А в уме холодный свет. |..." ("Маятник", III, 
159); "...Сплетались члены сказочных теней. |..." (///, 204); "И будут расти ото 
дна до поверхности влаги | Узоры упрямо и тесно сплетенных ветвей, |..." (БП, 
183); "...Чуть прикрыта тканью тонкою, | Без платка и босиком, |...| Ты прохо­
дишь под окном. |..." (Сологуб V, 213); "Там тишина с мечтой сплеталась | В 
кругу безветренных берез, |..." (/, 134). 

Блок (Блок V, 38), следуя классическим образцам, также ассоциирует диаво-
лическую силу "хаоса природы" с "пряжей" девы-судьбы; ср. также Блок ПП, 
103: "Ничего не вижу, перед глазами протянута цепь, вся вузлах. [...] И такой же 
цепью был застлан горизонт". 

Понятие сплетения — как диаволической спутанности души и тела "в тем­
ном единении" (unio naturalis) соответствует диаволической иллюзорной связи, 
противопоставляемой символистскому слиянию (ср. С. G. Jung 14/2, 260). Это 
сплетение является не соединением, но "сковыванием", болезненной фиксацией 
психики (неврозом). Связь между внутренней противоречивостью диаволичес-
кого мира исплетением диаволиста с его судьбой продемонстрирована Брюсо-
вым в одном из самых ярких программных стихотворений раннего периода: "Мой 
дух не изнемог во мгле противоречий, [...] И странно полюбил я мглу противо­
речий | И жадно стал искать сплетений роковых. |..." (Брюсов I, 142). 

8. Не менее определенно высказывает то же требование и Бальмонт, о чем 
свидетельствуют следующие цитаты: "...Люби себя — бездонно, ненасытно, | 
Пусть будет символ твой — огонь и дым. |..." (III, 219); "Я не был никогда такой, 
как все. | Я в самом детстве был уже бродяга, |...| Все в этом мире тускло и 
мертво, | Но ярко себялюбье без зазренья: | Не видеть за собою — никого\ \ Я 
силен жестким холодом презренья, | В пылу страстей я правлю их игрой |...| Не 
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для меня законы, раз я гений. |..." ("Художник", II, 185—186); ср. также: "...И 
себя я искренно, хоть первый миг, любил. |..." {Добролюбов II, 195); "...Вечно 
будет ужасно, что кроме меня существуют другие, и подобные мне, и многие из 
них не знают меня!..." (Добролюбов, "Образы ", II, 197); "...И нея ли все объсм-
лю, — | Небо, пламя, воду, землю, | Созидающей душой? |...| Все свершаю толь­
ко я, | Воздвигаю все стихии, |...| В самовольстве бытия. " (Сологуб V, 190); 
•\..Плоть и в свете неподвижна и темна, | Над огнями бездыханна, холодна. | В 
темном мире неживого бытия | Жизнь живая, солнце мира — только Я. " (Соло­
губ V, 179); "Быть с людьми — какое бремя! | О зачем же надо с ними жить! | 
Отчего нельзя все время | Чары деять, тихо ворожить, | Погружаться в созерца­
нье |...| Быть, как ясное молчанье | Тихих звезд, мерцающих вдали. " (/, 127). 

9. Оба основополагающих фрейдистских мифа — о Нарциссе и об Эдипе — 
могут быть сопоставлены каждый со своей моделью символизма: миф о Нарциссе 
— с диаволикой, а миф об Эдипе—с мифопоэтикой СИ. О "Нарциссе" и "Эдипе", 
как психоаналитических мифологемах ср. Я. Blumenberg 1979,104. Y\oG. MatteMott 
1970,50тема. Нарцисса является центральной для символизма в целом с его безобъ­
ектным, лишенным связи с миром опытом (24): "В нарциссическом отношении к 
внешнему миру лишь репродуцируется принцип, заложенный уже в андрогинизме. 
Он отрицает необходимость связи с другими..." (том лее, 57; о Нарциссе декаден­
тов см. также R. Delevoy 1979, 108; о теме Эдипа см. там же, 22, 39, 183). 

Диаволическим символом неосуществленной (или неосуществимой) любви 
является Нарцисс (ср. Бальмонт, "Нарцисс и Эхо", III, 139). "Безответности" 
Эха соответствует и безответность любви, и безответность диаволического дис­
курса. О "кощунственном нарциссизме" культа "я" у Гиппиус ср. О. 1972, 42 и 
R. I960, 85. Одно из самых ранних стихотворений Мережковского посвящено 
Нарциссу (Мережковский, "Нарцисс" [1881 ], 1972, 139). 

Художник как "зачинщик" своего собственного мира образов и представле­
ний, законы которого устанавливаются его же собственной "идеей", тематизиру-
ет и реализует принцип "обожествления субъекта" (G. Р. Носке 1987,62 и ел.). 
Именно такая аутистическая мотивация современного художника и ведет, согласно 
G. Р. Носке (и другим представителям маньеристической герменевтики) к "сдер­
живанию стремления к общению" (там же, 238), к возрастанию аутокоммуни-
кативности и рефлексии. Женская ипостась Нарцисса воплощается в образе Са­
ломеи (об этом мотиве в европейскому?/! desieclecp. A. 1987, 31), которая, в свою 
очередь, как в романе Гюисманса "A rebours", превращается в нарциссическое 
отражение самого вуайера-мужчины. Герой этого романа влюбляется в приобре­
тенные им изображения Саломеи кисти Моро. 

Розанов в своей критике декадентства имеет в виду именно это "обожествле­
ние Я ", превращающее весь мир в его отражение — процесс, начавшийся в 
период ренессанса, и через Фауста, Вертера и Байрона приведший к "германско­
му философскому идеализму": "...декадентство есть прежде всего беспросвет­
ный эгоизм. Мир, как предмет любви или интереса, даже как предмет негодова­
ния или презрения, — исчез из этой поэзии...[...] Перед пустым я.проносятся 
чисто абстрактные видения, не цепляющиеся ни за какую реальную действи­
тельность, ничего из реального мира не несущие в себе, кроме отдельных слов, 
названий предметов, обрывков сцен, которые чередуются в произвольном поряд­
ке..." (Розанов 1899, 137). Тотализированное "я" разрушается в самом себе (там 
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лее, 138), а деперсонализация доходит до того, что в поэзии декадентов почти не 
встречается собственных имен. 

И. Blumenberg I982, 248 видит в Л-философии Фихте нарциссическое "са­
моотчуждение". 

В романтической философии искусства (прежде всего у Новалиса) нарцисси-
ческий художник-демиург господствует над миром, сконструированным по прин­
ципам "магического идеализма", причем предметы этого мира — это лишь объек­
тивизированные рефлексии субъекта (там лее, 250). Эти же принципы вновь 
выявляются в "магическом символизме" (CI/2), где также тотализируется прин­
цип "зеркальности". Как и в О , человек "магического идеализма" находится 
"между двумя мирами" (там лее, 251), он колеблется между различными уров­
нями рефлексии своего собственного самосознания, однако, если в романтизме 
царит надежда на достижение "трансцендентальной самости" (Новалис), то в 
нигилистическом CI доминирует чистое состояние "между". Романтический пан­
психизм в раннем символизме замещается панэстетизмом. 

В проведенном М. Франком (М. Frank 1984) анализе неоструктурализма от­
вергается как сведение "я" к "игре сигнификантов" (то есть к своего рода "эф­
фекту языка", к подсознательному), так и выведение "я", мыслящего самосозна­
ния из акта саморефлексии, что характерно для идеалистической философии 
сознания. Критика субъекта, приводящая к чрезмерному усилению сознания или, 
напротив, к полному отказу от его доминирования, имеет много параллелей с 
гипертрофией и одновременной диссоциацией "я" в раннем символизме. Час­
тично эта аналогия связана с увлечением ранних модернистов творчеством Ниц­
ше. Особенно важно здесь ницшевское различение фиктивного "Я" ("художе­
ственного произведения"), которое само выстраивает призрачный образ мира, и 
истинного "Я" как "воли к власти" (ср.: ///, 540; М. Frank 1984, 264). 

Фиктивное "Я" — это всегда результат интерпретации, "поэзии": "Любое 
его представление—в качестве «я», субстанции, каузальности, автономии и т. д. 
— это обман, «интерпретация» перспективы" (///, 480). Ницшевское различе­
ние между истинным и фиктивным субъектом вновь актуализируется у Лакана и 
Деррида (М. Frank 1984, 268). Если Франк пытается герменевтически сохра­
нить "позитивное определение субъекта, как предпосылки (Vorgangiges)", то Дер­
рида (и неоструктурализм) расчленяет "субъект" на его языково-семиотические 
составляющие (там лее, 84,255); субъективность, в которой отказано индивиду­
уму, возникает снова — в виде текста и дискурса. Отсюда следует, что субъект 
более не является "высказывающим", но сам становится "высказываемым", раз­
лагающимся в "игре различий" (там лее, 129). В этой связи важно различие 
между "самостью (Selbst)" и "я" (Derrida 1976, 167), или много обсуждавшееся 
у Лакана разграничение между Je и Moi (ср.: И. Lang 1986, 57и ел.). По Лакану 
Je — это истинное "я", a Moi—рефлексивный, или же "нарциссический", "мни­
мый", "спекулятивный" субъект. 

Возвращение Лаканом истинного "я", субъекта в область бессознательного 
как раз и должно препятствовать "непризнанию" (Verkennung) этого истинного 
"я". Раннемодернистскую тотализацию нарциссизма с этой точки зрения можно 
было бы квалифицировать как симптом описанной Лаканом фундаментальной 
"болезни первоначального нарциссизма", которому "указали, что его истина не 
«Я-идеал», но структуры интерсубъективности, что его «истинный субъект» — 
не то, что он о себе думает, но то, что говорит о нем язык" (там лее, 386). Этот 
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регресс Эго к нарциссизму, осуществляемый с помощью перевода ''структуры 
Другого в воображаемое отражение своего маленького «moi»", становится в по­
зднем символизме (и прежде всего у А. Белого) центральной темой символот-
ворчества и сюжетостроения. Если в раннем символизме (сверхсознательное) 
"я'1 [Ich] приносится в жертву "мне" [Sich], понимаемому как уходящая ad infinitum 
(в бесконечность) рефлексивность, то в СИ "я" вновь обретает свою "самость" 
[selbst] в метаморфозе через Другого и в Другом (то есть в "Ты") — такая транс­
формация характерна прежде всего для "Я-Ты" философии Вяч. Иванова. В ди-
аволизме "я" и "ты" находятся в неразрешимом противостоянии, или же "я" рас­
падается на миллионы разных "ты" (Ср. Сологуб, "Человек человеку—дьявол" 
в : "Золотое руно", №1, 1907; Иванов-Разумник 1910, 65). В ОН драма (траге­
дия) превращения "я" в другого и другого в "я" оказывается в центре насквозь 
амбивалентного "гротескного" миропорядка. Интересным примером диаволи-
зированного "Я — Ты" отношения в О служит следующее место из Минского: 
"...В твоих цепях освобожденный, \Я — вечно твой, а ты — ничья. " (Минский 
1972, 132). "Я" любящего (мужчины) приковано с одной стороны к "Ты" воз­
любленной (садистскому, порабощающему, подавляющему), при том, что она не 
принадлежит никому (то есть абсолютно свободна в диаволическом смысле сло­
ва), или, напротив, принадлежит некоему "никто", настолько, насколько этот "ник­
то" представляет любящее "Я". 

О нарциссизме вообще и "нарциссических текстах" с семиотической и пси­
хоаналитической точки зрения см. И. П. Смирнов 1983. 

10. "Скорпион" Бальмонта (Бальмонт II, 32) актуализирует соответствую­
щий апокалипсический символ (Откр. 9,1—12). Ср. также Бальмонт, "Три сим­
вола ", I, 203: "И скорпион — источник разрушенья" (ср. об этом И. 1970, 35). О 
мотиве самопоедания см. также: "...Себя поглотит, и возникнет | Опять из соб­
ственной утробы. |..." (Коневской, 84). Жалящий и отравляющий самого себя 
скорпион является диаволической перелицовкой символистского мессианского 
мотива "пеликана", который рвет себя клювом, чтобы (как Христос) принести 
себя в жертву собственным детям. Аннексия объекта, его "интроекция" (ср. ар­
хаический мотив дионисийского "каннибализма" у Хлебникова,^. Hansen-Love, 
1987,86) в диаволизме приводит к саморазрушению: "Я рана и кинжал, я жертва 
и палач" (Ш. Бодлер, "Гэаутонтиморуменос" в "Цветах Зла", см. А. 1987, 51) 

11. По поводу мотивов "Нарцисса" и "зеркала" у Добролюбова ср.: "Он раз­
резал зеркало пучком расходящихся струй и голова на мгновенье исчезла туда, 
где блестели отражения листьев, небес и благородных человеческих тел. Сам 
отраэ/сение и отражающее — он был пронизан стеклом, тело казалось стеклян­
ным |...| Вот Нарцисс |...| Тихая природа озаряет себя и своего создателя — чело­
века. [...] В углу же течет или стоит бесшумный, глубокий водопад, отражающий 
все, отражающий очи твои, в очах тоже тебя! Нарцисс, раздери одежды и кинь­
ся в озеро..." (Добролюбов, "Еще «Я»", С, 199). 

G. Mattenklott 1970, 21 видит в метафорике зеркала (связаннойс мифами о 
Нарциссе и Эдипе) выражение принципа ауторефлексивности (декадентского) 
искусства. Отсюда и особое значение "Зеркала любви" Бердслея (1895) для анг­
лийского декадентства (там же, 38). 

Вся жизнь декадентствующего денди проходит как бы перед воображаемым 
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зеркалом (Р., 1958, 68). Это же верно для маньсристского типа искусства вообще 
(Hoffman, 1987, 129; G. R. Носке, 1987, 15, 236). М. Frank 1984, 352 подробно 
рассматривает связь между рефлексивностью самосознания и нарциссизмом (там 
Dice, 24 и ел., 127). 

12. Бальмонт сравнивает поэзию ("поэзию, как волшебство") со свечой, сто­
ящей между двумя зеркалами и бесконечно в них отражающейся (Бальмонт, 
1915, 5): 

"Зеркало в зеркало, сопоставь две зеркальности, и между ними поставь све­
чу. Две глубины без дна |...| обогатят пламя свечи, и соединятся им в одно. Это 
образ стиха". Бальмонт здесь воспроизводит ивановский мотив двойственности 
"отражения" и "бездны", "рефлексии" и "прозрачности", а также мифологему 
Мережковского о "двойной бездне" космоса, паронимически обыгрываемую здесь: 
"глубина бездна —две бездны". Ср. у Мережковского "...Да, как в музыке сфер, 
— бездна отвечает бездне, темное небо отвечает светлому [...] Голоса двух бездн 
сливаются в одну гармонию..." (Мережковский, "Пушкин" в: "Философские 
течения... ", 59). Льдов комбинирует мотив "двойного зеркала" с мотивом "лаби­
ринта" и "Нарцисса": "...Как в лабиринте двух зеркал, | В себе мой дух тебя 
искал, — | И ты, склонившись в полусне, | Себя увидела во мне..." (К. Н. Льдов 
[1902] 1972, 206). 

Представление о "хаосе", как о бездне, которой противостоит небесная, кос­
мическая "бездонность", встречается уже у Тютчева. "...Она, между двойною 
бездной, | Лелеет твой всезрящий сон — | И полной славой тверди звездной | Ты 
отовсюду окружен. " (Ф. Тютчев, 26). Вл. Соловьев видит в "хаосе" Тютчева 
"отрицательную беспредельность, сияющую бездну всякого безумия и безобра­
зия" (ср. Вл. Соловьев, в: Философские течения, 188 и Перцов, там же, 215). 

У Бальмонта имеется особенно много примеров, иллюстрирующих нарцис-
сический характер "зеркальности": "...Все виденья оконченного дня, | Все ми-
нутности предметов и людей, | Самого себя бесплотным двойником | Вижу в 
ясной успокоенной воде. |..." (Бальмонт VI, 89—90). Вместо визионерского са­
моузнавания (в "видении") диаволист способен заметить себя лишь как бесплот­
ное отражение в зеркале или мираж, то есть в качестве как бы собственного 
двойника. Этому способствует стальная гладкость соответствующей поверхнос­
ти, будь то вода или лед: "...Какмертвая сталь, холодела поверхность реки, | О 
чем-то невнятном, о чем-то печальном, без цели |..." (/, 215); "...Мне все равно, 
что скрыто там на дне, — \Яв зеркале поверхности красив. | Поверхность отра­
жает выси гор, | Измены дня. |..." (///, 79). Эстетист (CI/I) "поверхностен", кра­
сота является ему как блеск или отблеск ("без глубины" как в прямом, так и в 
переносном смысле). Диаволист (С 1/2), напротив, ориентируется на "органичес­
ки текучее", он идет "вглубь". 

В акустической сфере "эхо" является тем же, чем "отражение" в сфере визу­
альной: "Цветок и воздух, смущенный эхом, | То полный плачем, то полный сме­
хом. | Цветок нарцисса, и звук заветный, | Ответом вставший, но безответный. 
|..." (Бальмонт, "Нарцисс и эхо ", III, 88). В мифопоэтическом символизме мо­
тив "эха" служит для выражения "соответствия", analogia entis, между разными 
сферами бытия (ср. знаменитое стихотворение Иванова "Альпийский рог", Ива­
нов I, 606). В CI "эхо" редуцируется до пустой зеркальности, либо вовсе не пред­
полагающей наличия оригинала, либо изменяющей его до неузнаваемости. "Зер­
кало" диаволизирует мир (превращая его в сон и иллюзию, "лунатизируя" его), 
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инвертирует Бога в Дьявола: "Из двух, друг в друга смотрящих зеркал | Глядели 
тени комнаты застывшей, | Круг Месяца в окно из них сверкал. | W Дьявол, блед­
ный облик свой склонивши, | Стоял как некий бог, и зеркала | Тот лик зажгли, 
двукратно повторивши. |..." {Бальмонт III, 196); "Все тот же образ, полный 
дум бессонных, | Дробился там, в зеркальности, на дне, | Меняясь в сочетаньях 
повторенных. |..." (///, 197); "Я зеркало ликов земных | И собственной жизни без­
донной. | Я все вовлекаю в свой стих, | Что взглянет в затон углубленный. | Я 
властно маню в глубину, | Где каждый воздушно-удвоен, | Где все причащаются 
сну, |..." ("Зеркало ", БП, 361). Здесь собственно сам автор (или его текст), — слов­
но водяной — тянет читателя "в глубь своих стихов", чем обрекает его на участь 
Нарцисса. Тем самым маньеристско-барочный топос произведения искусства как 
зеркала мира и человечества диаволически искажается: "Мы — только отраже­
ния зеркальной пуспюты!\..." (БП, 296); "Кто в мертвую глубь враждебных зер­
кал | Когда-то бросил безответный взгляд, | Тот зеркалом скован, |..." (БП, 296); 
"Виденья дней, как будто бы не бывших, | Встают, как сказка, в зеркале мечты |..." 
(БП, 260); "Воды мятежились, буря гремела, — но вот | В водной зеркальности 
дышит опять небосвод. |..." (//, 143); "Но во имя глубины, | Мы страдаем, видя 
сны. | Все мы здесь, наоборот, \ Повторяем небосвод. |..." (БП, 254). 

Анненский разграничивает поверхностное самоописание Бальмонта и под­
линное подсознательное "Я" поэта, который сам не осознает собственной тай­
ной "женственности" (Анненский, "Бальмонт-лирик", КО, 103); ср. характер­
ное "самопризнание" Бальмонта: "Ты мне говоришь, что как женщина я, |...| Что 
я ускользаю, что я — шкзмея, —1. . . | Я женщин, как высшую тайну, люблю, |..." 
(цит. там же, 105). По Анненскому у Бальмонта речь идет не о конкретной лю­
бовной связи с женщиной, но о чувстве чувства, о влюбленности как таковой, о 
влюбленности "как оптативной форме красоты" (там же, 106). Женственность 
отождествляется с красотой, в которой сливаются душа и стих. Именно это в 
представлении Анненского и называется эстетизмом, который четко отграничи­
вается им от "философского миропонимания". Эстетизм, в понимании Анненс­
кого (прежде всего в связи с "самовлюбленностью" Бальмонта) имеет выражен­
ные нарциссические черты, "зеркальность" которых есть выражение глубинно­
го противоречия, абсурдности понятий "цельность" и "оправдание" (108). В ка­
честве примера Анненский цитирует программное стихотворение Бальмонта 
"Мне чужды ваши рассуждения..." В этом стихотворении идеал ненарушенной 
цельности "я" переживается как замкнутость, которая парадоксальным образом 
сочетается с не-идентичностью, с растворением себя в мимолетных впечатлени­
ях. Сквозь зеркальную поверхность самосознания просвечивает "дно", "темный 
мир бессознательного" (110). Анненский здесь имеет в виду постоянно возника­
ющие противоречия между "обманчивой поверхностью" (измена, зеркальность 
и т. д.) и прозрачностью, которая позволяет увидеть бездонность не "вверху", а 
"внизу" (в смысле символики "бездны" Мережковского). 



IV 
"ПУТЬ", 

"ЬЕШСХОДНОСТЬ", 
"КРУЖЕНИЕ" Н "ПАДЕНИЕ" 

Аиаволическая символика "движения" и "пути" связана с представле­
нием о пространстве, которое характеризуется негативно и противо­
речиво. С одной стороны, это пространство замкнутое, и в нем, как 

в тюрьме или подземной пещере, человек отделен от иного, потустороннего 
мира (принцип предельности, границы), с другой стороны, движение диаво-
листа происходит в неопределенном "между"-пространстве (а также и в "меж-
ду"-времени, в "промежутке"), границы его недостижимы, неопределимы, оно 
в негативном смысле "бесконечно" (беспредельность, безбрежность, беско­
нечность). 

В отличие от мифологического порога (предела) СИ диаволическая гра­
ница не имеет символической силы инициации и трансформации. Хотя диа-
волист и стремится вырваться за грань, он никогда не достигает своей цели1, 
поскольку заключает свои границы в самом себе (или сам является их вопло­
щением): 

"...Нам коснеть в пещерах, созданных людьми. | Мы неможем 
выйти, мы не смеем жить\ | Много здесь предметов, — нам их сто­
рожить. |...| Надо ждать решенья, и врага стеречь. " (Сологуб V, 74); 
"...Стремясь ускользающим взглядом \Кпределам безвестной земли, 
|..." (Бальмонт БП, 103); "...Сомкни глаза. Близки пределы | Твоих 
путей. \...\ Оставив тлеть в земле могильной | Твой прах земной. " 
(Сологуб I, 164); "Пора? Манит меня иная сторона. |..." (Минский I, 
35); "В путь пора — ладья готова. |...| В ней от берега чужого | Уплы­
вешь в родимый край. | Не забыться о дороге, |...| Ты проснешься на 
пороге | Неземного бытия. " (Сологуб I, 161); "...От места к месту я 
иду, | Природу строго испытую, | И сокровенного все жду, |...| Вовек, 
быть может, обрести | Предвечной тайны не сумею, | Но к ней веду­
щие пути | Я не исследовать не смею. | Иду в пустынные места, \...\ 
И только ты в заветный срок, | Определив конец дорогам, | Меня 
поставишь на порог] Перед неведомым чертогом?" (Сологуб I, ПО— 
111); "...Подойду я к пределу желаний | На заре беззаботного дня, |..." 
(/, 69); "Люблю две свечи в горнице: | Не мил златой чертог. | Душе 
моей — затворнице | Не выйти за порог |..." (Коневской, 45—46); 
"...И если ныне в бедном теле | Так тесно мне, — | Утешусь я в ином 
пределе, | В иной стране. " (Сологуб V, 113). 
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Если переход через грань вообще происходит, то лишь на диаво-
лическом ("темном") пути, на пути к гибели: "...Оставлены одежды 
у темного пути. | Свершаются надежды, —обратно не идти. | Таин­
ственный порог, заветная ограда, — | Переступить порог, пересту­
пить им надо. |...| Стопами белых ног, омытыми от пыли, | Таин­
ственный порог они переступили. " (Сологуб V, 148). 

В остальном диаволист движется "между ночью и днем" (так озаглавлен 
цикл стихотворений у Бальмонта, Бальмонт I,115), он пограничен ("...О тени 
прошлого! — Простите же меня | На страшном рубеже, средь дыма и огня!", 
Бальмонт БП, 166), он призрачен: "...Я легкий призракл/еж двух миров. \ Я 
сказка взоров. Я взгляд без слов. |..." (БП, 358). Отрицание пределов в диаво-
лизме не означает попытки преодолеть земные оковы, но является свидетель-
сгвом "пустоты", "ничтожности" мира: 

"...Окованный пространством бесконечным, | Мир должен быть. 
Ничто не может в нем | Пропасть или возникнуть. Нет могилы | В 
кругу вещей и колыбели нет. |..." (Минский, 307); "...Где я — то сам 
мельчал средь общей пустоты, |..." (/, 143). 

Пространственно-временные вечность и бесконечность также являются 
"нигилистическими" знаками пустоты мира, миражного пространства без 
каких бы то ни было координат, порядка или иерархии. Беспредельность про­
странства (диаволического "мира") соответствует бесцельности жизненного 
пути во времени2. 

Об особом значении этого мотива у Бальмонта дополнительно свиде­
тельствует тот факт, что он появляется в заглавии сборника стихов (Бальмонт, 
"В безбрежности", 1, 55, ср. также название цикла стихов "За пределы ", I, 48) 

"...Луны, | Среди безбрежной тишины, | Среди бездонного мол­
чанья |...| Иду... Пространству нетпредела). |...| Гонимо жаждоюбео 
цельной, | Бежит в пустыне беспредельной, |..." (Бальмонт I, 129— 
130); "...Лазурь непонятная, немая, безбрежная. \...\ Цветы нерасц­
ветшие. Волненье бесцельное. \...\ И Море бессонное, как сон—бес­
предельное. |..." (/, 199); "Счастье забвения — | Там в беспредельно­
сти, |...| В бездне бесцельности — | Цельность забвения. " (/, 196); 
"...Только вечный ветер носится бесцельно, | Душным дуновеньем, 
духом мертвеца. | Только облака проходят беспредельно, | Скучною 
толпой проходят без конца. " (//, 116); "О безбрежность, неизбеэ/с-
ность непонятногопути\ |..." (//, 73); "...Пугаетбеспредельной ти­
шиной, | Вздымает безграничность океанов, — | И вновь горит бли­
стательной Луной | В одежде из серебряных туманов. " ("Восхвале­
ние Луны ", БП, 215); "...И полюбил он в мире только то, | Что замер­
ло в отчаяньи молчанья: | Вершины гор, где не дышал никто, | Без­
брежность волшебства их без названья; \..." ("Проклятия", БП, 289); 
"...Лазурный свод, безбрежен и глубок, |..." (/, 222); "...Над мчащим­
ся вбезбрежность мирозданьем | Царит непобедимый человек. |..." 
(БП, 193); "...И гасну я без слов, | Затерянный в безбрежности | Тос-
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кующих миров. |..." (БП, 118); "...Мои два брата в бездне мировой, | 
Где нам даны безмерные страданья | И беспредельность музыки жи­
вой. " (БП, 276); "В пустыне безбрежного моря \ Я остров нашел 
голубой, |..." (БП, 102); "...Лучами наших снов освобожденных, | Мы 
тянемся к безмерной Красоте\ В морях сознанья, звонких и бездон­
ных, | Мы каждый миг — и те же и не те, | . . ."(/ / / , 224—225); "...Все 
мы постигли в пространствах безмерных, | Только себя не узнали. " 
(///, 37); "Ваш ум жестоким был для вас врагом, | Он вас завлек в 
безмерные пустыни, |..." (///, 212); "Вечернее тихое море | Слива­
лось воздушною дымкой |...| И в этом безмерном просторе\...\ Как 
дышат мечты в ароматах, | Бесплотные образы снов. |...| Как блеск и 
прозрачность воды, |..." ("Успокоение ", БП, 231); "Но конца не бу­
дет сердцу — | Гдеморя без берегов, |..." (IV, ПО); "...И далекие звез­
ды застыли | В беспредельности мертвых небес, |..." (БП, 139); "И 
чье-то остывшее тело | Но нет для бессмертья предела, |..." (/, 89); 
"...Зачем же ты Святыне изменил, | Меня взманив обетом беспре­
дельным! \..." (IV, 76); "Будут игры беспредельные, | В упоительнос­
ти цельные, |..." (//, 141); "...Тот, кто слышал напев первозданной 
волны, | Вечно полон мечтаний безбрежных. |..." (БП, 251); "Перед 
ним виденья сокровенные, | Вкруг него безбрежность светлых owe, 
|..." (БП, 130); "В беспредельности пространства | Где-то есть земля 
иная, | И на ней моя невеста, | К небу очи подымая, |..." (СологубIX, 
93); "Наивно верю временам, | Покорно предаюсь пространствам, \ 
Земным изменчивым убранствам, | И беспредельным небесам. |..." 
(V, 114); "...Мой алмаз, горящий ярко беспредельностью лучей, |..." 
(V, 145); "...Тоскабеспредельная, \ Тоска безответная | О чем-то неве­
домо |..." (Коневской, 5); "...Лицо же растворилося | В улыбку — и 
прилежную, | И умиленно-нежную, | И на все дни — безбрежную. 
|..." (7); "...Тут и в свете, и в слове нам скажутся духи, | Радости 
беспредельной предтечи. |..." (10); "...Зато любовь к безбрежности 
родят. |..." (11); "...Чтоб не влекла потемок беспредельность |..." (17); 
"...Все, что есть в необъятном объеме — |..." (37); "...Ах, полдень 
безмерный и рьяный |..." (43); "Вы взором тонули в безбрежных про­
сторах, | Себя не поняв в сокрушенных укорах |..." (99); "Бескрайный 
свод небес, полей простор безбрежный, |..." (Минский, 124); "...В 
безбрежный мир, на тихие поляны, |..." (262); "...О, не обращайся к 
небу. Там | Бездна без конца и без начала. | Там простор безумья..." 
(363); "...Предельный я — средь беспредельных всех |...| И я постиг, 
что сам я бесконечен, | Я —бесконечно малое. |..." (367); "Волнуется 
море безбрежное нив; |...| Волнуются нивы — колосья шумят, | Шу­
мят об одном: о труде бесконечном. |..." (/, 138); "Но умчалась тучка 
вскоре | В даль безбрежную — туда, | Где ее немое горе | Потонуло 
без следа. |..." (III, 85); "Ужель настал предел тому, что на земле | 
Одно казалось мне как вечность беспредельным! |..." (267). 

"Диаволический путь" — это "губительная дорога", путь к смерти, это 
"пустынная дорога", путь ведущий в "ничто", сквозь "ничто", к самораспаду: 
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"Безжизненный чертог, | Случайная дорога... \...\ Для смерти — 
здесь чертог, | Для случая — дорога. | Не хочет жизни Бог, | А жизнь 
не хочет Бога. " (Сологуб V, 60); "На губительной дороге | После­
дил м злом греша, | В томительной тревоге | Горит моя душа. |..." (V, 
183); "Суровы очи у дивных дев, |...| Печальный, дальний путь из­
брав, | Они проходят средь влажных трав, |...| Под тень надгробных 
крестов. |..." (V, 78); "Я теп безнадежной дорогой, | Когда еще день 
не погас. |..." (/, 100); '...И страданье нам смеется нал обманчивым 
путем. |..." (Бальмонт I, 139); "Грустен, иду по дороге пустынной \ 
Вслед за вечернею тенью, угрюмой и длинной. |...| Пусты просто­
ры, томительно жестки. |..." (Сологуб V, 96); "Я иду путем опасным, 
| над немой и темной бездной, |..." (/, 72); "Был широкий путь к 
подножью | Вечно вольных, дальних скал, — | Этот путь он злою 
ложью, | Злою ложью заграждал. |..." (IX, 65); "Прикасаясь холодной 
ру^кой | Осторожно к плечу моему, | Ты стоишь у меня за спиной |...| 
Н о не смею я встать и сказать, | Что с тобою готов я идти — | Безмя­
тежное счастье искать | На последнем, на тайном пути, — |..." (/, 
159); "...По жесткой дороге | Толпой богомольцы | Куда-то спешат. 
|..." (/, 215); "Убитые камнем дороги жестоки. |..." (V, 220); "Тихая 
дорога, | И над нею сосны. |...| Комары несносны. \..."(У, 212); "Был 
простор небес огромен, |...| Кто-то шел лесной дорогой, | За собой 
кого-то вел. |..." (IX, 20); "Хмельный, ельный запах смол | Надорогу 
вновь прольется. |..." (IX, 135); "Я темным иду переулком, |..." (V, 
88); "Проходит она торопливо | На шумных путях городских, |..." (V, 
98); "...И по извилистым дорогам\ Увижу правые пути, — | По кру­
тоярам и по логам | Без утомления идти. " (V, 135); "Мы шли вдвоем 
тропою тесной, |..." (/, 81); "Ты жизни путь прошла, спокойна и 
бледна, |..." (Минский, 313); "...Чтоб я свой путь земной, как вы [со­
звездья] — свой путь эфирный, | Без думы о конце свершил, трудяся 
мирно; |..." (96); "...Да, ветер, покоритель вод, | Под нею держит путь 
свободный и бесследный. " (129); "Солнце свершает | Скучныйсвой 
путь. | Что-то мешает | Сердцу вздохнуть. |..." (Бальмонт БП, 114). 

Последний пример показывает диаволизацию космической (в данном слу­
чае солярной) символики в CI: "царственный путь" Sol Rex с его цикличес­
ким возвратом сводится к "пустому кружению" и, как следствие, к скуке (ни­
гилистическая навязчивость повтора). 

Противоположное представление становится возможно лишь с помощью 
настойчивого подчеркивания "уединенности" пути диаволиста—"одинокого 
путника": "Путь мой трудный, путь мой длинный. | Я один в стране пустын­
ной, | Но услады есть впути, —1... | Сам собою вдохновляюсь, | И не скучно 
мне идти. " (Сологуб I, 191). 

Можно сказать, что и в целом доминирует представление о художнике-
демиурге, как об "одиноком путнике", идущем по изолированному жизненно­
му пути, как бы развертывая линейно автономный мир своего "я": 

"Мы можем идти по широким равнинам, | Идти, не встречаясь в 
пути никогда. | И каждый пребудет один, властелином, — | Пока не 
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взойдет роковая звезда. |..." (Бальмонт БП, 239); "По тем дорогам, 
где ходят люди, | В часы раздумья не ходи, —1...| Или создай пустын­
ный край, | И там, безмолвно и одиноко | Живи, мечтай и умирай. " 
(Сологуб V, 157); "Тыдорогой шла пустынной, |..." (V, 22); "Не кон­
чен путь далекий. | Усталый, одинокий, | Сижу я в поздний час. | 
Туманны все дороги |...| И мой костер погас |..." (V, 177); "А я замед­
лил \\г\ дороге \...\ Вуединеньи изнемог. |..." (V, 180); "...Медленно, 
шагами усталыми, | Отгорев, я иду. |..." (IX, 134). 

Акт радостного "выхода" на жизненный путь, навстречу видению, осново­
полагающий в мифологии пути СИ, едва ли обладает сколько-нибудь позитив­
ной ценностью для диаволиста ("...Теперь, спокойный и простой, | Ты вышел на. 
простор, и рад простору. |..." Сологуб V, 219; "...И, мирно улыбаясь жизни, | Уйду 
к неведомой отчизне, | В чертоги вечного Отца...",/, 163). Для диаволического 
"выхода" парадигматичны известные стихи Лермонтова "Выхожу один я на до­
рогу; | Сквозь туман кремнистый путь блестит | Ночь тиха. Пустыня внемлет 
богу, | И звезда с звездою говорит. |...| Жду ль чего? жалею ли о чем? | Ужне лсду 
от жизни ничего я, | И не жаль мне прошлого ничуть; \Я ищу свободы и покоя! | Я 
б хотел забыться и заснуть!" (Лермонтов II, 89). 

Для декадентства типична замена визионерского "выхода" (в том числе в 
виде экстатического "выхода из себя") депрессивным "уходом", причем ак­
цент делается на "покинутости" и окончательной "безвозвратности" (ср. уже 
у Голенищева-Кутузова, "Безвозвратный путь" в: Философские течения, 385): 

"...Навсегда, — иль надолго, —уйти от людей, \...\ Выходить на 
лесные дороги |..." (Сологуб V, 150); "...Уйдите. Мне нельзя вернуться 
к чистоте, | И я уже не тот, и вы уже не те. | Вы только призраки, вы 
горькие упреки, |...| А я—двойник себя, я всадник на коне, [Бесцель­
но едущий — куда? Кто скажет мне! |..." (Бальмонт БП, 163); "...Под­
водные цветы цветут без аромата. | И к звездам нет пути, ик Солнцу 
нет возврата. " (/, 94); "Сюда оттуда нет возврата, | Вернуться мо­
жет только труп, |..." ("Сморского дна ", БП, 220); "...Где мы были 
когда-то, | Где мы будем потом, | Не теперь, а когда, потеряв — | Себя 
потеряв без возврата, |..." (БП, 225); "...Взойди на высоту, | Побудь 
— как луч заката, | Уйди за ту черту, \ Откуда нет возврата. " 
("Вершины", БП, 201); "...Но больше нет возврата | К тому, чем 
прежде был. |..." (БП, 167); "...Последний стон.Дороги нет назад. | 
Кругом, везде, густеют властно тени. |..." (БП, 261); "...Как тучки, 
что встали дозором, | Чтоб вспыхнуть на миг без возврата | Пред 
ликом вечерней звезды. " (БП, 231); "О, лишь бы плыть — куда-
нибудь — вперед, — | К развенчанным святыням нет возврата. |..." 
(БП, 141); "...В отдалении быстро копыта стучат, — | Невозвратный, 
торопишься ты. |..." (Сологуб I, 39); "...Сияет месяц с горы небес, |...| 
Оставлены одежды у темного пути. | Свершаются надежды, —об­
ратно не идти. |..." (V, 148); "...И день, им внемля, гаснул без воз­
врата |..." (Минский, 151); "Но впавшей в океан бездонный | Возвра­
та нет волне ручья. |..." (249); "Когда ж любовь и стыд погибли без 
возврата |..." (IV, 146); "...Лишь зорям счастья — нет возврата, \ 
Ночам сердечным — нет зари!" (К. Н. Льдов [1887] 1972, 179). 
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Излюбленным местом для странника-диаволиста является перекресток, 
распутье, что с одной стороны обусловливается диаволическим принципом 
двойственности (и связанной с ним неспособности к действию), а с другой 
стороны указывает на "распутство", то есть на разврат, порочность — на об­
ласть "по ту сторону добра и зла". 

Апория диаволического дискурса, то есть безвыходность императивная 
(которая, в отличие от апорий сократовской диалектики, остается неразре­
шимой и лишенной смысла), в диаволическом мире отображается вполне кон­
кретно — как безысходность или неспособность к выбору одного из двух воз­
можных путей3: 

"Нараспутьизлом и диком | В темный час я тихо жду. |..." (Соло­
губ IX, 51); "Я заснул на распутьи глухом. |..." (Бальмонт III, 78); 
"...В край заветный искал я дорогу— | И к распутью пришел нако­
нец... |...| Здесь лежат пред тобой три пути, | Здесь раскрыты три к 
жизни ведущие двери. |...| — И заснуть о, друзья, предпочел я в пред-
дверьи..." (Минский, 393); "Наперепутъи бытия,,|...| Стоял, и долго 
думал я, | Какою мне ИДТИ дорогой. | И появились предо мной \Два 
духа: светлый дух мечтаний, |...| И строгий дух земных исканий. |..." 
(Сологуб IX, 79). 

Замкнутый в своей "теории", застывший в созерцательности, неспо­
собный к выбору и действию, творчеству, подвигу диаволист, как правило, 
находится буквально в состоянии dnopia , то есть "бездорожья", "непро­
ходимости" : "...Подымался к небу ропот: | — Нет надежд, инет дорог! |..." 
(СологубI, 44). 

В конце концов сама эта "апоретическая" позиция приобретает эстетичес­
кий характер. Недостижимость ("непостижимость") целей соответствует "не­
возможности" самого диаволического мира: при приближении ищущего к цели 
(к порогу, к потустороннему, к возлюбленной, к Богу) объект его устремлений 
исчезает: 

"Еще необходимо. |...| Мы все стремимся к богу, мы тянемся к 
нему, | Но бог всегда уходит, всегда к себе маня, | И хочет тьмы —г за 
светом, и после ночи — дня. |..." (Бальмонт БП, 261); "...Так мы все 
идем к чему-то, | Что для тс непостижимо. \ Дверь заветная замк­
нута, | Мы скользим, как тень от дыма. | Мы от всех путей далеки, | 
Мы везде найдем печали. |..." (II, 67); "...Грустен и труден тъоипутъ 
| перед запертой крепко решеткой." (Сологуб IX, 90); "...И было небо 
недоступно | И высоко, как никогда. |..." (Бальмонт БП, III); "...Но­
сить в душе роскошный мир созвучий, | И знать, что в яви к ним не 
подойдешь. |..." (///, 213); "...Но пора! Иные тучи | Надо мной, доро­
га круче, — | И к чертогу нет ключа. " (Сологуб V, 189); "...Вот страш­
ные и тесные пределы, | К иным путям затеряны ключи. |..." (IX, 30). 

Таким образом, диаволическая система движения носит исключительно 
круговой, циклический характер: движение либо вовсе "бесцельно", либо в 
нем все же имеется некоторая "телеология", но это не приводит ни к какому 
результату, поскольку само движение бесконечно: "...И все преходяще, и все 
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бесконечно, |..." (Сологуб IX, 63); "...Что бесконечною мне кажется дорога, — 
\ Дорога прошлого. |..." (Бальмонт /, 126). 

Если в религиозном символизме путь "обожения" (Oecuaic) представляет 
собой восхождение, хотя и прерываемое различными перипетиями, (подобно 
тому как вочеловечение Сына Божьего есгь конструктивное нисхождение), то 
диаволист коснеет в состоянии мнимого движения к "таинственной грани­
це", к сферам, где он способен лишь к видимости мимолетных преображе­
ний. При этом то, что влечет к себе по ту сторону "таинственной границы", не 
обладает ни устойчивостью, ни определенностью: "...Зной горит, и губы сухи 
[то есть господствует диаволическое "солнце-жар", которое вместо небесной 
радости приносит жажду и смерть]. | Дали строят свой мираж, |...| Я здесь 
свершаю путь бесплодный, | Бессмысленный, бесцельный путь, | Чтоб нако­
нец душой свободной | Ты мог пред Вечностью вздохнуть. |...| На краткийлшг, 
как ты, я — бог!" (Брюсов 1,297—298). 

Безысходность диаволического движения вытекает из неверия, "не-ожи-
дания" и "не-надежды": "...Мой луть без исхода, | Но тверд я душой: |...| Не 
жду и не верю. | В неведомый час | Пред замкнутой дверью | Стою, не стучась. 
\..Г (Минский, 352). 

Оказываясь под знаком "бесцельности", все действия лишаются смысла и 
одновременно приобретают ауторефлексивность, отождествляемую с эстетич­
ностью, что вновь возвращает к демиургу—создателю мира и жизни, то есть 
к самому художнику: 

"Будут дни великого смятенья: | Утомясь бесцельностью пути, \ 
Человек поймет, что нет спасенья | И что дальше некуда идти..." 
(Надсон, 229); "...Далекпредел высокий. | Усталый, одинокий, | Над 
влажною золой, | Я сам собою светел, — | Я путь себе наметил | Не 
добрый и не злой, — |..." (Сологуб V, 178); "...И бесцельной красо­
тою | Вспыхнул светоч бытия. |..." (Бальмонт БП, 109); "...Детей 
толпу, — больных, озлобленных детей, — | Или мятущихся бесцель­
но, | Иль тихо гибнущих без воли и страстей, | С тоскою в сердце 
беспредельной. |..." (Минский I, 23); "...И отцвела весна, и мир скуч­
ней могилы, | И жалок человек, и жизнь — бесцельный дар. |..." (/, 
209); "Прими ж мой дар, как жизнь, бесцельный. |..." (293); "...С тра­
вой шептались ясные ручьи, | Струясь без цели. |..." (Сологуб IX, 27). 

"Неведение" пути и "нежелание знать" путь соответствует "не­
верию" диаволиста-агностика: "...Только воля Господня и есть, | И не 
я выбирал ЭТОТ путь, \ И куда он ведет, я не знаю, — |..." (Сологуб I, 
166); "...Я прошел по земле | Неразгаданной тайной, |...| Я к Отцу 
возвращаюсь, |...| И ничем не прельщаюсь | Ничего не хочу. " (IX, 
95); "...Тебя повстречал я на великой дороге, | Ведущей в безвест­
ную даль. | И мне показалось — мы стоим на пороге, | Чего-то обоим 
нам жаль. |..." (Бальмонт IV, 65); "...Но еще влачу я этой жизни бре­
мя, | Но еще куда-то тянется дорога. | Я один в просторах, где умолк­
ло время, | Не с кем говорить мне, не с кем, кроме бога. " (БП, 202); 
"...Сухая пыль вздымается с дороги, | Каменья на пути. | Наскучило 
в медлительной тревоге | Нивесть куда итти. | Томят меня, как зной­
ное дыханье, | Небесные лучи. | Создатель мой, прости мое скита-
нье, | Покою научи. " (Сологуб V, 155). 
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"Сухая пыль" диаволического "пути" или, еще явственнее, "столб пыли\ 
в СИ полярно противополагается "сырой (матери) земле"("мать сыра Зем­
ля") — в CI последний образ практически отсутствует. "Пыль" — это как бы 
продукт полного отделения Танатоса от Эроса дионисийско-хтонического при­
родного мира (об оппозиции "пыль" / "вода" в раннем творчестве Сологуба 
см. В. Lauer 1986, 91). 

Помимо этого, пыль соотносится не только спрахом то есть с останками, 
но и с урбанистическим, неорганическим "каменным миром" (камень — дом 
•-— город — скалы). В контексте символики пути "камень" превращается в 
диаволический "камень преткновения" (каменья на пути) (в СИ "камень", в 
качестве "философского камня" становится центральным пунктом герме­
тически-мистических устремлений). 

"...В пыли томительных дорог | Окончив путь из веси дальной, | 
Ты станешь тихо на порог | Моей обители печальной. |..." (Сологуб 
V, 187); "На песке прихотливых дорог |...| Озарил, расцветил чьих-то 
ног | Тонкий след... | Может быть, здесь она проходила, | Оставляя 
следы на песке, |..." (/, 19); "...Душою охладев к заботам | Дневного 
пыльного пути. |..." (/, 174); "...И пылит моя дорога, | И ручьи мои 
шумят, |..." (V, 138); "Сквозь пыльный столб, как яркое мечтанье, | 
Пронизаны лучи. |..."(К 155). 

Диаволическая душа приговорена в земном заточении к "блужданию" 
("заблуждению") и "скитанию": "...душа, одолеваемая противоречиями, осуж­
дена блуждать среди беззвучных сумерек, без цели, без отдыха. |...| не имея 
духовного отечества..." (Я. М. Минский 1890,134, 137—138); "мир-темница" 
—это пустой "лабиринт", центр которого остается недостижимым (см. выше, 
мотив паутины): 

"...И маятник всемирный, незримый для очей, | Ведет по лаби­
ринту рассветов и ночей. | И сонмы звезд несутся по страшному лугам. 
| И бог всегда уходит. И мы должны идти. " (Бальлюнт БП, 261); 
"...Проходя по лабиринту бесконечных ступеней, |...| Я в бесцельно­
сти блуждаю, в беспредельности грущу, | И, утратив счет ошибкам, 
больше Бога//е ищу. |..." (/, 234—235). 

Состояние блуждания является одновременно и навязчивым, и 
утомляющим: "...Ужасно правды ждать и видеть заблужденье, | И 
пыл своей души бесцельно расточать, |..." (Бальлюнт I, 126); "Ты — 
дух, блуждающий в разрушенных мирах, |..." ("КБодлеру ", БП, 188); 
"...Блуждает песня странная, | Безумная моя, |Дорогой незнакомою, 
| Среди немых болот |...| Мгновения бесследные, |..." (Сологуб 1,145); 
"Почему не подчиняться? | Почему не заблуждаться! | Есть ли где 
закон чужой?|..." (V, 190); "Блуждали молитвы мои | По росистым 
тропинкам земли, |..." (IX, 155). 

Диаволист—это скиталец, побуждаемый манией бесцельного странство­
вания (своего рода эквивалент диаволической мании преследования) бродить 
по миру; вся природа находится под знаком "бегства от мира"4: 
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"...Скитайся дни, года, десятки, сотни лет — | Ты не найдешь 
нигде Страны Обетованной". |..." (Бальмонт БП, 98); "...Желаньем 
томясь несказанным, | Я в неясном грядущем живу, |...| Я в бегстве 
живу неустанном, | В ненасытной тревоге живу." ('Ветер ", БП, J 01); 
"На полюс! На полюс! Бежим, поспешим, | И новые тайны откроем! 
|...| Мы жаждем качанья немых кораблей, | Мы жаждем далеких ски­
таний. |..." (БП, 114); "Темной толпою, в часовне убогой, \Путь за­
вершив, и пред новой дорогой. |..." (//, 114); "...Во мгле Российской 
пасмурной страны, | Толпы людейскиталисябез крова..." (БП, 151). 

Мифологический образ "вечного жида" (или Агасфера) устанавливает в 
CI связь между мотивами "блуждания" и "бесцельности и бесконечности" (в 
том числе и с вариантом мотива "бесконечности" — мотивом "невозможнос­
ти смерти"). Минский посвятил Агасферу целый цикл ("Видение Агасфера", 
Минский 1,165), этот образ встречается также у Бальмонта и Сологуба: "В 
напрасных поисках отчизны, | Изнеможенный, он прилег | На перепутий до­
рог, | Забытый смертью, чуждый жизни. |..." (Минский 1,165). В этом смыс­
ле Агасфер является персонификацией оксюморона — невозможности как 
жизни, так и смерти. Потому он, подобно Сфинксу, является великой мировой 
загадкой: 

"Ночь. Агасфер, усталый, проходит через большой город..." (/, 
221—227); "Я тот, кто осужден без отдыха идти | Без отклика взы­
вать, изнемогать без славы, |...| Я тот, кто на глухом распутий вре­
мен | Стоял, измученный надеждой и тоскою, |..." (/, 210); "...И — 
вечный Агасфер, из края в край бегу, |...| Так мне страдания и нужды 
| Все в мире кажется символом. |..." (/, 226—227); "Ступай, пока зо­
вет и гонит грозный Бог. | И я вставал и шел, покорный грозной 
силе, | И приходил опять иль к бездне, иль к могиле. " (/, 211), "На 
нем изношенный кафтан |...| И нет лица на нем. | Не слышно голоса 
его, | Не видно рук и ног, | И он ступить ни у кого | Не смеет на порог. 
| Не подойдет и не пройдет | Открыто впереди, — | Он за углом в 
потемках ждет, | Бежит он позади. | Его никак не отогнать, | Ни сло­
вом, ни рукой. | Он будет прыгать да плясать | Беззвучно за спиной." 
(Сологуб V, 21); "Есть люди, присужденные кскитаньям. | Где б ни 
был я, — я всем чужой, всегда. | Я предан переменчивым мечтаньям, 
| Подвижным, как текучая вода. |..." (Бальмонт БП, 180); "...Что по­
забыл я навсегда, | Когда любил я в первый раз, | И не любил — 
когда? | Как тот севильский Дон-Жуан, | Я —Вечный Жид, минутный 
муж. | Я знаю сказки многих стран | И тайну многих душ. |..." ("Звез­
дный хоровод", БП, 277); "...Разлука! След чужого корабля! |...| Да, я 
бродяга, топчущий поля. " (БП, 181); "Возроптали иудеи: | — Тру­
ден путь наш, долгийпуть. | Пресмыкаясь, точно змеи, | Мыне сме­
ем отдохнуть. — |..." (Сологуб!, 44). 

Бессмысленному движению в ирреальном внешнем мире соответствует в 
CI аналогичная структура внутреннего мира, в котором мысли (сознание) и 
влечения (подсознательное) возникают, пребывают и исчезают в пустой ди­
намике "кружения" и "падения": 
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к\..Наши мысли гонят нас,гонят, как врагов. | Ни минуты отды­
ха, жизнь к себе зовет, | Дышет глянцевитостью наш водоворот, \ Ни 
минуты отдыха, дальше, все вперед. |..." (Бальмонт II, 57); "Дивно и 
жутко — уйти в запредельность, | Страшно мне в пропасть души 
заглянуть, | Страшно — в своей глубине утонуть. | Все в ней сли­
лось в бесконечную цельность \...\ Только одну я люблю беспредель­
ность, | Душу мою!" ("В душах есть все ", II, 74) 

В мифопоэтической analogia entis между микрокосмом и макрокосмом так­
же видны следы диаволического мотива "утопания", некоего descensus (нис­
хождения, погружения) в бессознательное, которому зеркально соответствует 
"порыв в небо"—ascensus (восхождение) в космическое: "Всегда любил я холм 
пустынный этот \...\Я там сижу, гляжу — и беспредельность | Пространств за 
терном тесным, и безмолвии |...| и к сердцу близко | Приступит ужас... |...| И этот 
голос, — и воспомню вечность, | Имертвые века, и время наше, | Живущий 
век, и звук его... Так помысл | В неизмеримости плывет—итонет, | И сладко 
мнекрушеньев этом море. " (Иванов, "Бесконечное", 1,173). 

В центре диаволической символики движения находится движение вниз 
("падение"); замыкающее в сфере "декаданса" все живые существа и неоду­
шевленные предметы; decadence, декаданс — упадок — это общее обозначе­
ние эпохи "заката", "конца времен"; в морально-этической сфере "декаданс" 
означает деградацию, вырождение. (О выведении термина "декадентство" от 
слов ниспадать и отпадать си. Д. Философов 1900, 209). Диаволист, подоб­
но отпавшим от Бога-Отца ангелам (Люциферу или демонам), не сотворен и 
не зачат, но ввергнут в мир неведомой божественной рукой. Его "извержен-
ность" и есть причина его "отверженности": "Мы брошены в сказочный мир 
| Какой-то могучей рукой. | На тризну? На битву? На пир? | Не знаю. Я вечно 
— другой. |...| Что вниз я сейчас упаду\ \ Но брошеный меткой рукой, | Я цель 
— без ошибки найду. " {Бальмонт БП, 242). 

С "упадничеством" связано стремление вниз—мотив, развивающий дио-
нисийскую тему "схождения в преисподнюю" descensus в материнское чрево 
Земли; при этом принципиально важно отсутствие последующего возрожде­
ния, дополняющего процесса восхождения (ascensus) в надземные сферы, в 
контрасте с мифопоэтической символикой СП, где соответствующие мотивы 
развертываются во всех мыслимых вариациях. В своем "крушении" диаволист 
не покидает лунную "половину" мира, падая, он тянет за собой в "бездну", в 
сферу смерти, на ирреальное дно мира все существующее {падать на дно)5: 

"...вот — она [Луна], как рдяный щит, |...| К болотам, к топям, 
вниз, спешит, спешит, | ..." (Бальмонт, "Восхваление Луны", БП, 
215), "...Все то, что, молча выносив свой гнет, |...| Как чистый снег 
заоблачных высот | Стремится вниз — губительной лавиной." (БП, 
290); "...Мне сладко падать с высоты. |..." (III, 61); "...И тем путем 
идя, быть может, падать стану, | Утрачу всех друзей, моей душе род­
ных, |..." (БП, 81); "Я сбросил ее с высоты, | И чувствовал тяжесть 
паденья. |..." (БП, 150); "...Мы — пушистые, чистые сны. | Мыпада-
ем в синее море, | Мы по воздуху молча плывем, | И мчимся в без­
брежном просторе, |..." (БП, 117); "...Смутная тайна мгновений, ко-
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торые вечно стремя гея, | Падают с призрачным звоном по склонам 
скалистых времен, |..." (БП, 306); "...Всето, что во Вселенной рож­
дено, | Куда-то в пропасть мчится по уклонам, | Как мертвый камень 
падает па дно. |...| Все падают, как звуки с топких струн, |..." (///, 
223—224); "...Камень падает на дно, | Дважды жить нам не дано. 
|..." (БП, 162); "Я возглас боли, я крик тоски. | Я камень, павший на 
дно реки. |..." ("Возглас боли", БП, 358); "...Как подрезанный колос, 
| Я бессильно упал. |..." (Сологуб IX, 95); "В паденьи дня к закату 
своему | Есть нечто мстительное, злое. |..." (там же); "...И вот сбы­
лось, — пылающий поник, | И далеко упали тени, |..." (V, 131); "...Все 
нижем ниже ступени, |...| Нисходят крутые ступени, | Испугай раз­
лукою взор. |..." (V, 50); "Легкою игрою it изводящий радугу на зем­
лю,!.. -"(К 145)-

Минский идет так далеко, что приписывает "падению" диаволиста опре­
деленные космические функции ("падучая звезда", астральная сфера), неза­
висимые от лунно-солярного кондоминиума; такая попытка, однако, остается 
достаточно экзотичной: 

"Не месяц за его печаль и красоту, | Не солнце за его порфиру 
золотую, — | Я полюбил падучую звезду, | Я полюбил небесизгнан-
ницу больную. |...| Ты одинокая летишь пустыней мира? | Мой Гений 
плачущий, прикованный к земле, |..." (Минский III, 130), "Души, за­
пятнанной падением одним, | Одним греховным сном, мечтой греха 
единой, |..." (///, 84); "Чем ниже я падаю в бездну порока, | Тем ярче 
твой образ в душе у меня. |..." (///, 118); "С высот моей души, с 
заоблачных вершин, |...| Низриньтесь вниз, на дно долин, | потоки 
горьких слов и песен ядовитых. |..." (/, 242); "...И, кружась неравно­
мерно, | Наземь падать стал неверно |..." (''Мертвые листья ", 154). 

Весьма распространенным вариантом "нисхождения" (параллельным "па­
дению" в воздушной сфере) является "погружение" в воду (или "утопание"), 
причем в большинстве случаев здесь подразумевается погружение в бессоз­
нательное, в лунные, ночные глубины души. В космической сфере движение 
вниз маркирует разнообразные формы "захода" звезд (и других небесных тел): 

"...Нам светили звезды, Солнце, и Луна, | Все для нас погасло, 
всюду тишина. |...| Звезды утонули в бездне облаков. |..." (Бальмонт 
I, 252); "...Красная Луна\ Между елей тонет. |..." (7, 250); "...И пыль 
золотая | Летит над водою, | И тает итонетв чужой глубине. |..." (/, 
217); "Лишь только там, на западе, в тумане, | Утонет свет поблек-
нувшего дня, | Мои мечты, как мертвые в Бретани, |..." ("Утоплен­
ники ", БП, 176); "...И последняя ласка луча | Потонула в туманной 
печали. |..." (БП, 136); "Источник света потонул во мгле, | Ключ жизни 
скован холодом смертельным. |..." (Минский, 267). 

Параллельно происходит и своего рода "падение вверх" — "по­
гружение" в бездну и беспредельность космических глубин: "Белый 
лебедь, лебедь чистый, |...| Но скользишь ты,утопая | В бездне воз­
духа и света. |...| Ты скользишь, преображенный | Отраженной красо-
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тою. |..." (Бальмонт БП, 123); "...Душа ощущает: «Тону», | Глаза удив­
ляются взору. | И я предаю тишину | Запевшему в вечности хору. " 
(БП, 362); "За то, что в сладостной бесцельности | Мы тайной связа­
ны с тобой, — | За то, что тонем в беспредельности, | Не побежден­
ные судьбой, — |..." (БП, 252); "Как странно, как страшно в бездон­
ной Вселенной, | Томясь ежечасно, всечасно тону\ |..." (IV, 103); 
"...Спешил я в небе утонуть |...| Чтоб я один угас, как одинокий жил 
|..." (Минский IV, 192). 

Наиболее частым случаем "погружения" является "утопание", падение в 
воду. В этом процессе соединяются свойственные диаволисту влечение к смер­
ти и влечение к падению, нередко сочетаясь с мотивом "подводного царства": 

"...Широката река, глубока, |Потонуливнейгоды, века. |Пото­
нули в реке и мечты |...| О Христос! О, безумный ловец \ Неожиданно 
темных сердец! | Ты не знал, над какою рекой | Ты стоял, чтоб вос­
стать, как другой!" (Бальмонт III, 168); "...Я схвачен, унесен лежу 
на дне морском. \ Я в Море утонул. Теперь моя стихия — | Холодная 
вода, безмолвие, и мгла. |..." (/, 94); "Как волны морские, \ Я не знаю 
покоя и вечно спешу, |...| Восходя, я спешу опрокинуться вниз. " (/, 
177); " ...Утопленники тонут, пропадают, | А там, на дне — подвод­
ные леса. |..." (///, 192); "...Рано ль, поздно ль, он потонет, | Так 
плывем же. Путь далек. | Путь далек до вечной Воли, \..."(IV, 111); 
"...Ушел туда, где гул волны, | Тонул в серебряных туманах | И видел 
царственные сны. | В прозрачном взоре отражая | Всю безгранич­
ность бледных вод, | Моя душа, для всех чужая, | Непостижимостью 
живет. |..." (БП, 217); "Мы шли в золотистом тумане | И выйти на 
свет не могли, \ Тонули в немом океане, | Как тонут во мгле корабли. 
|..." (БП, 103); "Что там тонет! Что за этой далью? | Там — как в 
сердце отуманенном — темно! |..." (БП, 134); "И новые волны | В 
непознанный час, |...| Я гибну с отрадой, | Я гасну любя. | В загадоч­
ном взоре, | Волнуясь, тону | И слушаю в море | Морскую волну. " 
(БП, 124—125); "...Утонувшееминувшее | Возникает над кургана­
ми. |..." (БП, 97); "...Ив застывшем безмолвии тонет, — | И пустын­
ная полночь молчит. |..." (БП, 103), "...Прожил миг—и в бездне уто­
нул, | Бросив свет широкой полосою. |..." (БП, 125); "...Я тревожно 
гляжу, — но во мраке ночном | Напряженный мой взорпотонул. |..." 
(Сологуб 1, 39); "...Мчится к морю Ариадна, —1. . . | И на волны смот­
рит жадно, |...| В синем зареве эфира | Исчезают корабли. |...| Улета­
ет, тает, тает, | Ариаднина душа. " (/, 31—32). 

Метафора "душа — корабль" (или "тонущий корабль") в CI связывает от­
носительно слабо разработанную парадигму "воды" с парадигмами "движе­
ния вниз" и "сомнамбулического блуждания" (ср. Бальмонт, "Мертвые ко­
рабли", I, 147): 

"...И, как ТОТ корабль ленивый, | Вдаль иду, тоской объят, [.."(Мин­
ский III, 99); "...И, как корабль к чужому кораблю, | Взываю в час, 
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когда я погибаю, — |..." (Бальмонт БП, 179); "Я ведь только облачко, 
полное огня. | Я ведь только облачко. Видите: плыву. | И зову мечтате­
лей... Вас я не зову!" (БП, 282); "Мы спешим, мы плывем, | На могу­
чей волне, | Незнакомы со сном, | Но всегда в полусне. |..." (БП, 88). 

Движение по кругу указывает, с одной стороны, на символику движения в 
магическом "круге", в котором диаволист заключен, и который сам же он, 
будучи магом, зачаровал, а с другой стороны, "кружение" обозначает "пустое 
повторение" без "возрождения" или мифологического "возврата": 

"...Ночной ли рой прозрачно-крылых фей | Свивает мглу в вол­
шебный круг, |..." (Сологуб IX, 122); "Круг начертан, и Сивилла |...| 
Заклинанья совершила, |...| Нам послушны силы злые, |...| Вдруг, на 
зло моим гаданьям, | Не шагнуть мне за черту. " (/, 148), "Недоты-
комка серая | Все вокруг меня вьется да вертится, — | То не лихо ль 
со мною очертится | Во единый погибельный круг ? |..." (IX, 14); 
"...Снова круг мой завершив, | Стану мертв и стану жив, | И твою 
игру прерву, | Может быть, и наяву." (V, 118); "Там тишина с мечтой 
сплеталась | В кругу безветренных берез, | И безнадежность улыба­
лась | Толпе больных и жалких грез. |..." (/, 134). 

Диаволист находится под властью навязчивости повтора, который оказы­
вает деструктивное воздействие на его жизнь и его мир: 

"...Бездна небес не преграда, — | Все совершится опять. | Что ж 
из того, что мне надо | Здесь, на земле, почивать! |..." (Сологуб I, 
172); "...Противна мне банальность повторений, | Моя душа для 
жажды создана. |..." (Бальмонт, "Художник", III, 186); "Душа изу­
чила все по повтореньям, умеет глядеть, приглядываться к плотным 
очертаньям себя, мира,..." (Добролюбов, "Образы", II, 203); "Но в 
повтореньи гаснут все мечтанья, |..." (Бальмонт III, 213); "...Что она 
мне скажет | На мои мечты? | Ту же смерть покажет, | Те же все 
цветы, | Что нпрежде были | У больной земли, |..." (Сологуб V, 59). 

Кружение, как вечное "повторение", паронимически связано с крушени­
ем, с губительным "падением" и "крахом" диаволиста: 

"Когда тебя зовет Судьба, |...| Ты будешь скованным Судьбой, | 
Ты волен навсегда. | Мы все вращаемся во мгле | По замкнутым 
кругам, |..." (Бальмонт III, 168); "...Вам нужно было все вперед стре­
миться, | И так свершать круги из года в год. | О, мука — в беспре­
дельности кружиться, |...| Желать, и никогда не насытиться! |..." (III, 
213); "...И ветры, напоенные проклятьем, | В пространствах снов 
кружат, кружат, кружат. |..." (///, 185); "Мы кружимся бешено 
один лишь час, | Мы носимся с бешенством скорее и скорей, |...| Нет 
выхода, и нет привидениям дверей. |..." (БП, 297); "Любовь людей 
— отравленное зелье, | Стремленья их — верченье колеса |. " (///, 
194); "Мыплыли — все дальше — мы плыли, |...| От влажной крутя­
щейся пыли | Кружилась не раз голова. |..." (БП, 115); "Кружились 
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зловещие птицы | Под склепом пустынных небес. |..." (там лее); 
''Набегает, уходит, и снова, светясь, возвращается, |...| И мелькает, 
как кружево, пена во мгле голубой. |...| И лучистые волны встреча­
ются, тихо качаются, |...| И смеется волна: «Я тебя утоплю* \ Утоп­
лю, потому что безмерно люблю!»" (//, 44). 

Мотив затягивающего в глубину "водоворота" сочетает в себе символику 
"кружения" с символикой "погружения" и "утопания" (в космической сфере 
водовороту соответствует хаотический "вихрь", "рой", из которого и возник весь 
мир—данный мотив появляется впервые в космогонических системах СП): 

"...И руку детскую//я дно | Увлек водоворот. \ Водоворот безум­
ных снов, | Непоправимых дум. |..." (Бальмонт III, 132); "...Меняя 
направленье корабля, | Вы плыли, плыли к точке еле зримой, —1... | 
Но глубь, сверкнув, росла водоворотом, |..." (///, 212); "...Все люди, 
сколько их ни есть на свете, | В водоворот чудовищный сплелись. 
|..."(///, 191). 

Находясь "на дне", диаволист заставляет свой голос звучать deprofundis, 
из бездны; бездна символизирует здесь отсутствие основы, основания ("дна") 
— отсутствие смысла у жизни и мира: "...Мы мчимся в пляске круговой | Над 
раскрывающейся бездною. |..." (Бальмонт, "Поэту", БП, 253); "Зачем чудо­
вище —над бездною, | И зверь в лесу, и дикий вой? | Зачем миры, с их славой 
звездною, | Несутся в пляске гробовой!" (БП, 169). 

Земной и надземный миры представляются всепоглощающей "бездной" 
(бездна бытия, бездна мировая), откуда все возникает ("И я возник из без-
дны дикой, | И вот цвету, |..."; Сологуб V, 113) и куда все погружается, умирая, 
без надежды на воскрешение: 

"...И как будто кто-то тонет | В этой бездне мировой, |..." (Баль­
монт БП, 109); "Мне Вечность в пропасти видна!" (///, 62); "...И я 
взываю к вам, небесные пустыни, |...| От ужаса предбездной бытия, 
|..." (Минский I, 204—205); "...Хочется в пропасть взглянуть и 
упасть, | Хочется бога проклясть." (Бальмонт БП, 144); "...Глядим 
без испуга на бездну внизу, | Где вздох наш замрет ароматный." (Мин­
ский, 146); "То, что в пропастях и безднах, мне известно навсегда, | 
Мне смеется там блаженство, где другим грозит беда. |..." (Бальмонт, 
"Жар-птица ", БП, 277); "...В море отчаянья, в темную бездну муче­
нья | Брошусь на самое дно\ (I, 66); "Под тобою—глубь немая, | Без 
привета, без ответа, |..." (БП, 123); "Увечье, помешательство, чахот­
ка, | Падучая и бездна всяких зол, |..." (БП, 172). 

Существование "утопленника" на дне морском представляется сомнамбу­
лическим блужданием в "голубой бездне": 

"Я тихо сплю//а дне морском, | Но близок мир земли. |...| И видя 
бледность глубины |...| Я вспоминаю зыбь волны, |..." (Бальмонт IV, 
109); "На темном влажном дне морском, | Где царство бледных дев, | 
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Неясно носится кругом | Безжизненный напев. | В нем нет дрожания 
страстей, |...| Здесь нет цветов, и нет людей, |...| Нет волн и нет лу­
чей. |..." ("Сморского дна", БП, 218); "...Тотзвук поет: «Прекрасно 
дно | Бесстрастной глубины. | Прекрасно то, что все равно, | Что здесь 
мы все равны»'* (там же, 2/9); "...И на дне, | В полусне, | Будем 
грезить о волне. " (/, 176); "...Все похожи и различны, все влекут от 
света в тьму, |...| Полудева, полурыба, из волос сплетет звено, | И, 
приблизив лик свой лживый, увлечет тебя/ш дно. |..." ("Нереида ", 
III, 118); "...До тебя я была холодна и бледна. \Я — с глубокого, 
тихого, темного дна. |..." ("Русалка", БП, 250); "...Кто-то в обшир­
ной | Бездне плывет. |..." (БП, 115); "...И понял я ту песню бездн мор­
ских. |..." (Минский, 152); "...И хохотатьзабездной голубою?" (Баль­
монт IV, 76); "...До черты губительной в бездне голубой, | Где ты 
вдруг очутишься — с призраком —с собой, | Искаженный жаднос­
тью, грубый, и слепой. |..." (//, 58); "Хаос вокруг меня! Над бездною 
глубокой | Последний гаснет луч. Плывет, густеет мрак. |..." (Минс­
кий, 35). 

Страх и одновременно надежда диаволиста направлены "на дно (в без­
донность) души", где объект и субъект страсти к себе, любви к себе, самореф­
лексии, падая — совпадают, причем в двойном, диаволическом смысле: 

"...Храня//я дне души надежды бледный свет, |..." (Бальмонт БП, 
98); "...И бледнеют, и тонут в душе, где развалины дремлют, | В 
этой бездне, где много, где все пробегает на миг, |..." (//, 45); "...Из 
бледной бездны безразличия | Извлечь и золото и медь. |..." (БП, 169); 
"...Небо — не там, | В этих кошмарных глубинах пространства, | Где 
создаю я и снова создам | Звезды, одетые блеском убранства, |...| Небо 
— в душевной моей глубине, |...| Дивно и жутко — уйти в запредель-
ность, | Страшно мне в пропасть души заглянуть, | Страшно — в 
своей глубине утонуть. | Все в ней слилось в бесконечную цельность, 
| Только душе я молитвы пою, | Только одну я люблю беспредель­
ность — | Душу мою!" ("В душах есть все ", БП, 168). 

На этой глубинной точке самоотречения всякое движение ослабевает до 
полной статичности и невозможности действия вообще, время и простран­
ство застывают в тотальной энтропии: 

"...Всюду здесь недвижность пасмурной судьбы. |..." (Бальмонт 
II, 166); "...Моенеделаньеддя всех | Покажется больным. | Проник­
новенный тихий смех | Развеется, как дым. |..." (БП, 170); "...Что тут 
делать? Сегодня — как вчера. | Что тут делать? Завтра — как сегодня 
|..." ("Замок ", V, 59); "...Есть одно блаженство — | Мертвенный по­
кой. |..." (БП, 100); "Нашу неподвижность бранью не клейми. | Нам 
коснеть в пещерах, созданных людьми. |..." (Сологуб V, 74). 
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ПРИМЕЧАНИЯ 

1. В гностицизме и других дуалистических системах "граница" ощущается 
как перегородка или как запирающий засов, а мир — как система принуждений, 
от которой душа должна бежать (//. Jonas, 1934, 163—164). Если в античном 
представлении о космосе доминирует пространство, телесная форма "колонны" 
или "статуи", то в гностицизме в центре находится пещерообразное, полое внут­
ри тело. Первая модель преобладает в мифопоэтическом религиозном символиз­
ме (вспомним в связи с этим "Столп и утверждение истины" П. Флоренского), а 
вторая модель — в раннем символизме. Это относится также и к представлению 
о "границе", которая в классической греческой мысли гарантирует индиви­
дуальность и форму предметов и лиц (как "позитивная возможность существова­
ния", там же, 164). По М. Бахтину тот же принцип характерен для "классичес­
кого канона", тогда как в "гротескном каноне" преобладают открытость, всевоз­
можные полости и выпуклости. Для греков (например, для Пифагора) dneipov 
(беспредельность) находится в одном ряду с негативным, не-сущим злым нача­
лом, граница же, напротив, делает возможными добро и красоту. 

Искусство, по Брюсову, возможно лишь там, где есть попытка "дерзновения 
за грань", трансцендирования "за пределы" мыслимого мира (Брюсов, "Ключи 
тайн", VI, 92). Ср. также: "...Но там, где другим виделся предел, Бальмонт от­
крыл беспредельность. "(Брюсов, "К. Д. Бальмонт", VI, 256) 

2. Типичным признаком диаволического характера произведений Сологуба и 
Гиппиус после 1900 года является отсутствие в их поэтике "хронологических" 
элементов (ср. О. 1972, 34), в противоположность строго хронологическому, даже 
дневниковому характеру лирических циклов Блока и Белого, в произведениях 
которых датировки стихотворений являются неотъемлемой частью художествен­
ного текста (см. об этом В. Lauer 1986, 92 и ел). 

Лауер (В. Lauer 1986, 6), подвергая критике суждение о том, что в творчестве 
Сологуба отсутствуют "периоды и этапы", указывает при этом лишь на различие 
между позднеромантическим (или предсимволистским) периодом творчества Со­
логуба (примерно до 1892 г.) и его переходом к CI. Тем не менее и Лауер 
признает, что, к примеру, блоковская идея "пути" остается полностью чужда Со­
логубу (там же, 7; ср. также Д. Максимов 1969, 59 — о брюсовской концеп­
ции "пути", для которой характерно отсутствие разбиения на этапы и периоды). 

Сюда же можно отнести сологубовский цикл, посвященный "Лабиринту" и 
"Ариадне": "В лабиринте. Где ты моя Ариадна?", "Ариадна. Сны внезапно отле­
тели..." и "Царевной мудрой Ариадной". Ср. в последнем из указанных стихот­
ворений (Сологуб, 162—163): "А я — в тиши, во чъмъблуждаю, | И ъ лабиринте 
изнемог, | И уж давно не понимаю | Моих обманчивых дорог...". (О стихотворе­
нии Сологуба "Дорога жизни" ср.: В. Lauer, 174 и ел.; ср. также: 3. Г. Минц, Н. 
Пустыгина 1975,147—152 — о концепции "пути" у Сологуба в противополож­
ность соответствующей концепции Блока). 

Д. Е. Максимов 1972, 25 и ел. детально рассматривает архетипический мо­
тив "пути". Понятие "пути" для Блока охватывает как развертывание личной 
биографии, так и трансформацию поэтики и эстетики. Максимов подчеркивает 
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исключительно ретроспективный характер этих саморефлексий, которые долж­
ны придать саморазвитию внутреннюю телеологию, в то время как диаволичес-
кое самоописание подчеркивает статичное повторение одного и того же, "сто­
яние на месте" (о сологубовском "отсутствии развития" ср. там же, 38, об идее 
пути у Брюсова и Белого, см. там же, 42). 

У Блока сильнее, чем у других символистов, выражено стремление к интег­
рации или согласованию"жизненного пути" и всех его, часто очень противоре­
чивых, этапов. Максимов говорит о целой "иерархии интеграторов" (там же, 
48), которые объединяют отдельные символы-мифы в произведениях поэта в 
своего рода лирическую новеллу, "нарративизируя" их — тенденция, которая 
потом будет доминировать в СIII, а у отдельных символистов (прежде всего у 
Белого) будет способствовать переходу к прозе. 

В раннем творчестве Блока (прежде всего в "Ante Lucem") доминирует тип 
движения, определяемый "героем пути" — это движение, с одной стороны, яв­
ляется восхождением (к идеальному "ты"), а с другой — "движением по кругу" 
(3. Г. Минц 1970, 214), то есть движением, сходным с "вечным возвращением" 
или "пустым кружением" модели CI. Согласно Минц, оба типа движения в этот 
ранний период вряд ли сильно скорреллированы между собой (направленное vs 
круговое, циклическое движение, блуждание, там же, 215). Ср. об этом подроб­
нее в: Д. Максимов 1969, 58 и ел. Блок создал "миф своего пути", который он сам 
обозначил как "трилогию в очеловечивания" (там же, 59). Этот миф, однако, 
уже всецело принадлежит СН. 

3. Л nopia, тупик проявляется в числе прочего и как полное отсутствие пути, 
и как невозможность отыскать его: "Ангел снов невиденных | На путях неиден-
ных..." (Сологуб V, 67); "Не нашел я дороги, |..." (/, 125); "...И нет путей к заоб­
лачной отчизне, |..." (V, 107). Странник постоянно находится на "распутье" (ср. 
стихотворение Мережковского "На распутье", Мережковский [1883J1972,145— 
146), не принимая никакого решения, которое вывело бы его из состояния "меж­
ду". Так и для гностиков "путь [...] далек и бесконечен" (Н. Jonas, 1934, 39), и 
"несчастная душа безысходно блуждает по лабиринту, полному страданий [...]. 
Она старается уйти из злого хаоса, но не знает как" (там .же, 100). 

4. Для гностиков (и для маньеристов, см. С. R. Носке 1987, 54) вечное "дви­
жение" и "блуждание" — это основное состояние людей в земной жизни (Н. 
Jonas 1934,109): Попав в "чуждый" мир и будучи его пленницей, душа потеряла 
путь к своим истокам (см. жалобы "Pistis Sophia", там же, 112); и потому она 
страдает от неизбывной тоски по ним. 

Подробный анализ диаволического (прометеевского) "демонизма" дает Баль­
монт в статье "Несколько слов о типе Фауста" в: "Жизнь", № 7, С. 171—177: 
демоническая или фаустовская личность — это "мятежник", желающий "пре­
ступить" "границы бытия" (Н. 1970, 24). Лермонтовский Демон также является 
диаволическим путником, который блуждает без цели и без исхода: "Давно от­
верженный блуждал | В пустыне мира без приюта..." (Лермонтов, "Демон", 
ст. 22—23); "...Летит без цели и следа, | Бог весть откуда и куда!...| Я стал бро­
дить , как метеор, |...| И мчался путник одинокий..." (ст. 695—698, 708—710). 
Ср. об этом также D. Arendt 1972, 19 (Ф. Шлегель, как "Каин Вселенной") R. 
Devevoy 1979, 34; M.Praz [1933] 1970, 413. 
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Уже в самых ранних стихах Мережковского поэт наделяется чертами "без­
домного": "...Посреди ликующих глупцов | Я иду отверженный, бездомный |...| 
И душа не хочет примиренья |..." ("Поэт" [1894] 1972, 169); "...Куда-то люди 
торопливо, | Как тени бледные, скользят, | И сам иду я молчаливо, | Куда — не 
знаю, как во сне, | Иду, иду, и мнится мне, | Что вот сейчас я, утомленный, | Умру, 
как пламя фонарей, |..." {[1889] 1972, 160); "...Есть радость в том, чтоб вечно 
быть изгнанником | И, как волна морей, | Как туча в небе, одиноким странникам 
| И не иметь друзей. | Прекрасна только жертва неизвестная: | Как тень хочу 
пройти, |..." ("Изгнанники", [1893], 1972, 167). 

Диаволический поэт "плывет в безбрежном", подвигнут на неизведанный 
путь (как Колумб), ср. Брюсов ЛН 85, 38; его сознание "бродит" ("...и тени по­
висли, | И бродит сознанье во тьме. |...", там же, 39). Для ранних философско-
эстетических опытов Брюсова типична попытка связать "диаволические моти­
вы" с панэстетическими философемами: "...Мысль — вечный Агасфер, ей нельзя 
остановиться, ее пути не может быть цели, ибо эта цель — самый путь. " (Брю­
сов, "Истины",VI, 57). 

По Эллису (Эллис 1910, ПО), "художник — нечеловек, люди чужды ему", "он 
бродяга среди них [...] ибо во имя Красоты позволено все; но к себе художник 
безжалостен...". 

"Дорога" в диаволическом мире, который уподобляется "темнице" или "мо­
гиле", ведет через тьму в бездну, в Гадес — царство мертвых: "Мрачен путь и 
неподвижны тени |...| Вверх, во мрак, уходит стен громада, |...| Кем я в этот 
страшный мир закинут? | Кто со мной блуждает в тьме могильной? |...| Где 
дорога к небесам и свету? |..." (Брюсов ЛН 85, 40). Ср. об этом также у Надсона: 
"Как каторжник влачит оковы за собой, | Так всюду я влачу среди моих скита­
ний \ Весь ад моей души, весь мрак пережитой, | И страх грядущего, и боль 
воспоминаний..." (Надсон, 230); "...И вечно странствовать без отдыха и цели, 
| И вечно чувствовать, что всюду ты чужой..." (302). 

О диаволическом типе движения — "бесцельном блуждании" — у Бальмон­
та ср. Я. 1970, 53. 

Брюсов посвящает типичной для CI символике Агасфера свою (незавер­
шенную) поэму "Агасфер в 1905 году" (см. публикацию Н. Ашукин 1937, 239). 
Брюсов заходит так далеко, что даже "мысль" называет "вечным Агасфером" 
(A. Schmid 1963, 25). 

5. Если приложить к раннему символизму "ортодоксальную" модель "вос­
хождения — нисхождения" души (ascensus — descensus), в том виде как она 
разработана в СП и встречается уже в гностической космогонии и сотериологии, 
и где предполагается определенное равновесие (хоть и несколько нарушенное) 
между движением "вверх" и "вниз" (Н. Jonas 1934, 105), то выходит, что в CI 
почти исключительно преобладает "нисхождение", "падение", "крушение", "заб­
рошенность" души и "земного бытия" (Н. Jonas справедливо указывает на сход­
ные понятия у Хайдегтера). Пневма, искра света из пра-света всевышнего Бога, 
находится в земном плену: "Падению предшествует [...] самонизведение души, 
как мифологической всеобщей сущности, к низкому" (там .же, 105); Равным 
образом и грехопадение считается пра-космическим событием (там же). По­
этому "движение жизни" — это нисхождение (там же, см. также К. 1980, 81, 
102 — об идее "падения" в гностицизме и манихействе). Это "нисхождение" в 
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гностицизме оценивается негативно, а в диаволизме "позитивируется" и теряет 
комплементарный момент — "восхождение". 

Прототип такой позиции имеется в маньеристском толковании "падения" в 
образе Икара, который становится мифологическим прототипом "экстатика и 
поэта" (F. Ph. Ingoldl987, 275). 

Икар дал пример "дерзновения чистого творческого деяния" (там лее): "Ста­
новление художника начинается с падения, через падение он возвращается к себе, 
находит себя [...]. Подъем предшествует падению, одно обусловливает другое; а 
между ними — краткий миг парения" (там же, 278—279). 



V 
"СТРАСТЬ" И "УСТАЛОСТЬ" 

5.1. "СТРАСТЬ" / "БЕССТРАСТИЕ" 

Диаволист воспринимает окружающий мир враждебным себе или — со 
своей д и с т а н ц и р о в а н н о й позиции — по меньшей мере равнодуш­
ным, комично-банальным, скучным и совершенно бессмысленным. С одной 
стороны, такая позиция аутсайдера, отчужденного — характерная и для ро­
мантического идеала поэта—рассматривается негативно, как отвергнутость 
не по своей воле, по чьему-то злому умыслу. С другой стороны, и это весьма 
типично для диаволизма, индивидуум сознательно и намеренно отказывается 
от любого сопереживания и сострадания, он открыто культивирует в себе без­
эмоциональность, стилизуя ее (в ницшеанском духе) как героическую пози­
цию элитарной отрешенности. 

Демонстрируя ледяную бесчувственность, когда речь идет о любви к ближ­
нему (то есть прежде всего о морально-этических, социальных, альтруистичес­
ких аспектах человеческих связей), идеал "холодной красоты" эстетизма пред­
полагает звериную, повинующуюся инстинктам страсть (тигровые страсти), 
если затрагиваются эгоцентрические, эротико-сексуальные, диаволические пе­
реживания, переживания, связанные с жаждой власти. У Брюсова особенно 
часто обнаруживаются многочисленные примеры отсутствия сострадания, что 
иногда скрывается под условной неоклассицистской оболочкой стоическойятя-
раксии, то есть спокойствия души, в большинстве же случаев программно и 
демонстративно утверждается чуть ли не обязательность "холодности чувств" 
(во всяком случае для художника): "Юноша бледный со взором горящим, | Ныне 
даю я тебе три завета: | Первый прими: не живи настоящим, | Только грядущее 
— область поэта. | Помни второй: никому не сочувствуй, \ Сам лее себя полюби 
беспредельно. | Третий храни: поклоняйся искусству, | Только ему, безраздумно, 
бесцельно..."(Брюсов, "Юномупоэту", I, 99—100)]. 

Оппозиция "страсть" / "бесстрастие, безучастие,равнодушие", перерож­
дающаяся в амбивалентность, вполне очевидна в следующих цитатах: "Стра­
стно, в безумном порыве ко мне ты прижалась | Страстно... | Черная мгла 
колыхалась | Безучастно..." (Брюсов I, 62);" —Там, где движенья и страсти 
нет, | Там вечно светит нетленный свет; |..." (I, J06); "...Звезды бесстрастно 
плывут в вышине" (/, 107). Часто бесчувственность, то есть эмоциональная 
"пустота" субъекта, метонимически переносится на объект—еще один при­
мер того, насколько фундаментальную роль в эстетизме играетп р о е к ц и я , 
которая в позитивной программе символизма (мистико-магического, мифо-
поэтического, апокалипсического, теургического и т. д.) подвергается проро-
ческо-мантической интерпретации. Опустошающее, уничтожающее, десим-
волизирующее и развоплощающее воздействие диаволического мировоспри­
ятия констатируется как данность объектного мира, — все люди и вещи пус-
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ты, скучны, лишены сущности и предметности, значимосги и значения, неуз­
наваемы и непознаваемы. Внешний мир у Бальмонта становится "бесстраст­
ным": "Расцветут, и поблекнут бесстрастные, | Далеко от владений людс­
ких, | И распустятся снова, прекрасные, — | И никто не узнает о них..." (о 
болотных лилиях, "Болотные лилии", 91). Именно болота, поросшие камы­
шом, и населяющие их русалки и нимфы персонифицируют эмоциональную 
пустоту2: "Мы знаем страсть, но страсти не подвластны. | Красою наших 
душ и наших тел нагих | Мы только будим страсть в других, | И сами холод­
но-бесстрастны. " (Бальмонт, "Русалки", 98). Идеальные существа эсте­
тизма не способны к собственным, позитивным, непосредственным чувствам, 
они могут выражать лишь м е т а ч у в с т в а или пробуждать чужие чув­
ства и впечатления: "Любя любовь, бессильны мы любить" (там лее). Эта 
неспособность к непосредственным переживаниям (вследствие нарциссичес-
кого восприятия Я лишь окольным путем, через другие Я) характерна для 
всех мнимых существ эстетизма: "лилии... забыв свой цвет, безжизненно-
усталый..." (112); об ангелах опальных говорится, что они "в страстности 
бесстрастные" (114). Диаволист способен лишь к влюбленности, но не к люб­
ви, при этом влюбленность описывается именно как метачувство: 

"Как я любил читать в твоих глазах \Любовь к любви, без жен­
щины, без жизни, |..." (IV, 77); "...Любовь была — в желании лю­
бить. |..." (///, 213); "...Мечты влюбленные храните, \Любовьлюби­
те в сладком сне. " ("Восхваление Луны", БП, 212); "Я силен — 
волею моей влюбленности, \ Я силен дерзостью — негодования!" 
(БП, 251); "О, вновь родясь, она пьянит сердца, | Внушая мысль, что 
жизнь — одна влюбленность; \...\ Восславим, сестры, глубину, Лю­
бовь к любви, любовь-волну, | Восхвалим ласки и — Луну. |..." (Баль­
монт, "Восхвалениелуны", БП, 214—215). 

Тем самым, вполне логичен упрек Брюсова, адресованный Бальмонту (тот 
же упрек, впрочем, можно направить и в его собственный адрес): "Полюбит 
он именно любовь, а не человека, чувство, а не женщину. " (Брюсов, "К. Д. 
Бальмонт" VI, 253). Весьма определенно говорит об этом "торможении 
чувств" и Гиппиус: "...Нет смелости ни умереть, ни жить ...\ Мне близок Бог 
— но не могу молиться, | Хочу любви — пне могу любить..." (Гиппиус 1,12)ъ. 

Часто бесстрастие ассоциируется с "холодностью", "окаменелос­
тью", "льдом", "оледенением": "...Так заманчивы и скромны | Поце­
луи без любви. | Это — камень в пенном море, | Голый камень на 
волнах..." (Брюсов I, 61); "Как царство белого снега, | Моя душа.хо­
лодна. | Какая странная нега | В мире холодного сна\ |...| А я всегда, 
неизменно, | Молюсь неземной красоте; | Я чуждтревогам вселен­
ной, | Отдавшись холодной мечте. | Отдавшись мечте — неизменно | 
Я молюсь неземной красоте. " (/, 99); "Мне страшно, что страха в 
душе моей нет. | Яишъхолод безгорестный сердце ласкает..." (Гип­
пиус I, II); "...И острота и холод лезвия" (/, 16). 

В этом контексте качество неизменности и единообразия — позитивная 
примета "потустороннего" и "вечного": "...И все на век без изменения | И на 
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земле, и в небесах" (Гиппиус, "Однообразие ", I, 23—24); "...неподвиженчн-
хий пруд..." (/, 30); "Мы никогда//^ изменяем: | Душа одна — любовь одна. | 
Однообразно и пустынно | Однообразием сильна, | Проходит жизнь..." (/, 33); 
"Лишь в неизменном — бесконечность, | Лишь в постоянном глубина..." (/, 
34); "Часы остановились.Дбгш/ш/w/ больше нет..." (1, J35). Часто используе­
мая в раннем символизме игра слов "измена" — "изменение" принадлежит к 
этому же семантическому полю: "Изменил я тебе, неземная, — | Я земную 
жену полюбил..." (Сологуб, 163\ здесь слова измена и земная анаграммати­
чески пересекаются); "Поверьте, нет, меня не соблазнит |...| И лишь в одном 
душа моя тверда: \ Я изменяюсь, — ноне изменяю. " (Гиппиус I, 61); "Изме­
нять ничего не хочу |...| Неизменны и жизнь, и смерть" (/, 109f. 

У всех представителей CI топос бесстрастия (противопоставляемый па­
фосу, символу "горящего сердца" СИ) полностью сохраняется и после 1900 
года. Это относится прежде всего к Брюсову, Сологубу, Бальмонту и Гиппиус: 
"...Мне все равно, мне все равно, слежу игру теней. | Я долго жизнь рассмат­
ривал, я присмотрелся к ней. | Как лист, в поток уроненный,л отдаюсь судь­
бе, | И лишь растет презрение и к людям и к себе. " (Брюсов, "Презрение", I, 
346); "Я — упоен!,м«е ничего не надо! | О, только б длился этот ясный сон..." 
(/, 380); "...Нет, не случайность, нелюбовь, не нежность, — | Над нами торже­
ствует— Неизбежность." (/, 475); "...Люби меня тихо, как любит луна, | Сияя 
бесстрастно, ясна,холодна. |..." (Сологуб, 300). 

Ницшеанско-дарвинистская идея о том, что все живые существа (включая 
человека) вовлечены в "борьбу за существование", в которой выживает лишь 
безжалостный герой, у Бальмонта приобретает (помимо желания автора) слегка 
комический оттенок: "...Безжалостны птицы. Без э/салости звери. | Безжа­
лостность — свойство всех тех, кто живет. |...| Нет, в мире растений — борь­
ба, убиенье, | И петли их усиков — страшный намек..." (Бальмонт, "Оргия 
жизни", 240) 

В ранних произведениях Белого и Блока также встречается — и, как пра­
вило, без видоизменений—диаволический мотив бесстрастия: 

"Ты горем убит, | измучен страданьем — | Медведица в небе го­
рит | бесстрастный сияньем. | Вся жизнь — лишь обман, | а в жизни 
мы гости... |...| Под льдистой, холодной броней | вдруг кто-то засто­
нет. " (Белый, "Северный марш", 132—133); и еще отчетливей в 
юношеских стихотворениях Блока: "Осенний вечер так печалей; | 
Смежает очи тающий закат... | Леса в безмолвии холодномспят | Над 
тусклым золотом прогалин. | Озер затихших меркнут дали |-Среди 
теней задумчивых часов, | И стынет все в бесстрастьи бледных 
снов, | В покровах сумрачной печали!" (Блок I, 396); "...Со мной — 
лишь дни и холода и зноя; | Порой мне холод душу леденит, | И я 
молчу; |...| И я зову — бессчастный, беспокойный..." (/, 419); "...А я 
смотрел кругом без думы, без участья, |...| Вокруг себя — безжалос­
тную ночь..." (/, 12); "...В час равнодушного свиданья..." (I, 13); "...Я 
—равнодушный серый нелюдим... | Толпа кричит — я хладен беско­
нечно, | Толпа зовет — я нем и недвижим. " (/, 18); "...А сам, уверен­
но бесстрастный, | Направь к могиле верной путь, |..." (/, 443); "Была 
и страсть, но ум холодный | Ее себе поработил, |...| В могильном 
мраке я бродил. |..." (/, 461). 
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Неспособносгь любить ''правильно" (или вообще так, как любят другие), 
переживание любви как чего-то ч у ж д о г о , такого, что делает чужим само­
го себя (или как чего-то недоступного для того, кто сам — чужой среди всех) 
очень часто описывается в ранних произведениях Мережковского, хотя, в от­
личие от Брюсова или Сологуба, нередко мотивируется религиозно: "И хочу, 
но пе в силах любить я людей: | Я чужой среди них; сердцу ближе друзей — | 
Звезды, небо,холодная, синяя даль |..." (Мережковский, 14)\ "...И мне страш­
но всю жизнь we любить никого. | Неужели навек мое сердце мертво? | Дай 
мне силы, Господь, моих братьев любить!" (там .же). Особенно характерно в 
цитируемом ниже стихотворении "Признание" взывание к Богу с просьбой 
помочь сердцу "не любить", чтобы воспрепятствовать полному слиянию в 
экстазе с другим, чтобы уберечься от безумия и потери себя, от гибели: здесь 
налицо первый член амбивалентной оппозиции "любовь-смерть" (то есть 
"смерть от любви" (Liebestod) в противоположность "любви к смерти" 
(Todesliebe)): 

"...Я чувствую, что так любить нельзя, | Как я люблю, что так 
любить безумно, | И страшно мне, как будто смерть, грозя, | Над 
нами веет близко и бесшумно... | Но я еще сильней тебя люблю, |...| 
До ужаса сливаю жизнь мою, | Сливаю душу я с душой твоею. | И без 
тебя я не умею жить. | ]Мы отдали друг другу слишком много, | И я 
прошу, как милости, у Бога, | Чтоб научил Он сердце не любить. \...\ 
Не знаешь ты, как я тебя люблю, | Быть может, я и сам еще не знаю. 
|..." (там же, 16—77); "Мм любим и любви не ценим, | И жаждем оба 
новизны, | Но мы друг другу не изменим, |..."(/#). 

Коль скоро речь заходит об этом аспекте любви, обращает на себя внима­
ние ее смертельный исход, ее сущностная родственность смерти (любовь и 
смерть, как две стороны одного и того же явления как бы предвосхищают 
амбивалентный гротескный миропорядок ОН): 

"...Она растет всегда, везде, | К&ксмерть, могучая, слепая Лю­
бовь, подобная вражде. " (там .лее, 19); Еще нагляднее — в сти­
хотворении "Проклятие любви": "...Я цепь любви хочу разбить. | О, 
если б вновь мне быть свободным, | О, если б мог я не любить! \...\ 
Избавь, о Более, от любви! \...\ Все безнадежнее усталость, | Все 
бесконечнее люблю. | И нет свободы, нет прощенья, | Мы всераба-
ми рождены, | Мы все насмерть, и на мученья, | И на любовь обре­
чены. " (21). 

Характерным для обратимой аргументации диаволического мышления 
является парадоксальное заключение, что если существует (как подлинная) 
только диаволическая любовь, то смерть — это единственный адекватный 
способ "учиться любить", поскольку в обоих случаях речь идет о пережива­
нии, об экзистенциальном состоянии, "из которого нет возврата": "...Ктол/о 
бит, — должен быть рабом. |...{Любить научит смерть одна | Все то, к чему 
возврата нет. " (20). Если любовь связывается с безумием (см. выше "...что 
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гак любить безумно4'), то возможны оказываются любые прямые и обратные 
заключения и суждения по этому поводу (как и вообще по поводу любых фе­
номенов и отношений диаволического мира). При этом проблема "неспособ­
ности (правильно) любить1' соприкасается с проблемой "неспособности выс­
казывания". 

Та же "диаволическая логика" — в одновременном отрицании и утверж­
дении ценности аморальной (а значит и включенной в сферу эстетизма) бес­
чувственности и бесстрастия. Этот столь прочно утвердившийся в приемах 
декадентства и в образе диаволиста мотив бесстрастия многократно исполь­
зовался в раннем творчестве Мережковского, причем в некоторых случаях он 
определенно ставится иод вопрос и даже нейтрализуется. Об этом свидетель­
ствуют примеры канонизированного топоса "все равно", "усталость", "ску­
ка": "С улыбкою бесстрастия | Ты жизнь благослови: | Не нужно нам для 
счастия | Ни славы, ни любви, |...| С младенчества любезное, | Нам дорого — 
пойми — | Одно лишь бесполезное, | Забытое людьми. | Вся мудрость в том, 
чтоб радостно | Во славу Богу петь. | Равно да будет сладостно | И жить, и 
умереть. " ("Весеннее чувство ", 42—43). 

Здесь использованы (в редуцированном виде) положения классическо­
го стоического (горацианского) гедонизма с его позитивной оценкой бес­
страстия (счастье и мудрость противопоставляются как прагматической 
установке "одно лишь полезное", так и порабощению "любви" или соци­
альной активности с CQ славой): чем меньше интенсивность эмоции, тем 
слабее тревога несчастья, тем ниже порог между жизнью и смертью. Ме­
режковский неоднократно подчеркивал такое понимание бесстрастия, 
призывая в то же время к "бесстыдной дерзости" при удовлетворении эго­
центрических интересов и страстей, в результате чего и возникает описан­
ная выше двойственность или расщепление диаволической самореализа­
ции и витальности: "...Дерзайжс, полное отваги, | Живую двойственность 
храня: | Бесстрастный, мудрый холод влаги | И пыл мятежного огня. " 
(50—51). Обратная нигилистическая сторона этой позиции также доста­
точно очевидна: 

"Без веры давно, без надежд, без любви, | О странно веселые думы 
мои! |...|" (74); "Мне самого себя не жаль. |...| радость и печаль, \И 
жизнь, и смерть — одно и то же\...\ Не стоит ни о чем жалеть, | И 
ни на что надеяться не надо. | Ни мук, ни наслаждений нет. | Обман 
— свобода и любовь, и жалость. | В душе — бесцельной жизни след 
— | Одна тяжелая усталость. " ("Усталость ", 22—23); "Будь, что 
будет — все равно. |...| Все наскучило давно |...| Без начала и без цели. 
| Не склоняют их мольбы, | Не пленяет красота: |..." (26—27); "Страш­
ней, чем горе, этаскука. \...\ Невыносимым оскорбленьем | Вся жизнь 
мне кажется порой..." ("Скука ", 28); "Что ты можешь? В безумной 
борьбе | Человек не достигнет свободы: |...| Если надо, — смирись и 
живи! |..." (29); "...Я только чувствую опять, | Какое счастие — не 
мыслить, | Какая нега —не желатьГ (37); "Так жизнь ничтоже­
ством страшна, | И даже не борьбой, не мукой, | А только бесконечной 
скукой | И тихим ужасом полна, | Что кажется —я не.живу, |..." (64). 
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В конце концов диаволическая "самовлюбленность" самоценной (чисто 
эстетической) жизни, приводит диаволиста к сознанию того, что это "не-
-жизнь", и что он не способен любить даже самого себя, не говоря уже о ближ­
них. 

"О, если бы душа полна была любовью, | Как Бог мой на кресте 
— я умер бы любя. | Но ближних не люблю, как не люблю себя, |..." 
(67); "...Мы не смеем, не желаем, | И не верим, и не знаем, | И не 
любим ничего. \..." (73). 

Все эти (и многие другие) примеры типично диаволического понимания 
топоса бесстрастия со свойственной ему внутренней противоречивостью (он 
оказывается то выражением "высочайшего самоосознания", то—признаком 
"потери себя") ставятся под вопрос еще более общим противоречием, состоя­
щим в понимании того, что такая аморально-эстетская позиция не может вы­
держиваться вне самостилизации жизни художника (и художественного тек­
ста). В стихотворении "Волны" Мережковский с почти парадигматической 
полнотой представляет все существенные элементы бесстрастия (и вообще 
почти всех проявлений диаволизма): 

"О, если б жить, как вы живете, волны, | Свободные, бесстрас-
тие храня, | И холодом, и вечным блеском полны!... | Не правда ль, 
вы — счастливее меня? | Не знаете, что счастье — ненадолго... | На 
вольную, холодную красу | Гляжу с тоской: всю жизнь любви и долга 
| Святую цепь покорно я несу. |...| О, дайте мне невозмутимый.холод 
| И вольный смех, и вечную красу!... |...| И лишь одним, одним упить­
ся мигом, | Потом навек безропотно уснуть!... | Ни женщине, ни Богу, 
ни отчизне, | О, никому отчета не давать | И только жить для 
радости, для жизни | И в пене брызг на солнце умирать!... | Но нет во 
мне глубокого бесстрастья: | И родину, и Бога я люблю, \Люблю 
мою любовь, во имя счастья | Все горькое покорно я терплю. |...| Чтоб 
вольно жить — увы! я слишком слаб..." (31—32). 

Сознание нереализуемости чисто эстетистской жизненной позиции оста­
ется (по крайней мере, у раннего Мережковского) вполне имманентным сис­
теме, то есть остается в пределах диаволизма, в котором самоотрицание нико­
им образом не предоставляет возможностей для самотрансцендирования. 
Последнее было бы возможно только в том случае, если бы диаволист отка­
зался бы от нулевой позиции "между" и выбрал какое-либо из направлений, 
независимо от того, позитивным (СП) или негативным (ОН) было бы его 
решение на экзистенциальное или художественное деяние. 

5. 2 "УСТАЛОСТЬ" 

Модель CI разработала развитую риторику д е п р е с с и и , центральны­
ми понятиями которой являются пустота и ничтожность диаволического су-
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шествования (характеризуемые, как пошчость). В противоположность следу­
ющей, маниакально-депрессивной фазе мифопоэтического символизма, в С1 
доминирует "истощение", усталость при отсутствии альтернативы подъема в 
прошлом или в будущем (в этом состоит существенное отличие CI от негатив­
ной символики СИ)5. 

"...И все мы ждем от будничных забот, | Чего-то .ждем... Чего? 
Никто не знает | А дни идут... На мертвое «вчера» | Воскресшее 
«сегодня» так похоже! |..." (Фофанов, 104); "...Но цель потеряна, ку­
мир давно разрушен; | Мы к миру холодны, и мир к нам равноду­
шен... | Мы не умеем житъГ (119); "...Унылый день! — похожий, 
как близнец, | На прежние — и так же важно скучен, |..." (128); "...Все 
.ждет и ждет она — | Неведомо кого; | И в час, когда грустна, — | Не 
знает отчего. |..." (178); ''Усталое сердце не жаждет | Привычной 
любви бытия... |..." (132). 

Риторика депрессии особенно характерна для таких авторов, как Случев-
ский и Минский. В отличие от традиционной (романтической) маски "миро­
вой скорби" (например, в лермонтовском духе) депрессивность декадентов 
отличается демонстративной "беспредметностью" и "немотивированностью". 
Поэт сознательно отказывается от обоснования своих "отрицательных" эмо­
ций, ибо он скорбит не по поводу какой-либо положительной данности, а про­
сто выражает "бесчувствие". Эта немотивированность дополнительно усили­
вается навязчивыми повторами депрессивного дискурса: 

"Да, я устал, устал, и сердце стеснено! | О, если б кончить как-
нибудь скорее! |..." (Случевский, 56); "Еще одипусталый ум погас... 
|..." (58); "...Всепусто, все мертво, и ты горишь не в срок! |..." (73); 
"...Ты, старая душа, кончающая^век, — |..." (217); "...Я стар, я не­
красив... |..." (227); "Как робки вы и как ничтожны, — | Ни воли 
нет, ни силы нет... |..." (249); "Еду по улице:люди зевают! |..." (146); 
"...Небо мрачно, все уныло ходят |...| Что балы, театры —надоели... 
|..." (148); "Отрады нет ни в чем... |..." (Минский, 34); "...Кто созда­
ет в пустыне скучной | Мираж обманной красоты |..." (46); "...Нет, не 
проходят дни унынья и бессилья, | Прилив отчаянья растет. |..." (48); 
"...И волны в тиши вопрошали: Зачем? | И берег шептал им: Не знаю." 
(51);"... Усталость безопасности, спокойствия и сна. |...| Как я, сквозь 
тень усталости глядишь на все живое. |..." (55); "Прости мне, Боже, 
вздох усталости. | Я изнемог |...| И ждать устал. |..." (56); "...Я спал 
в гробу усталости своей, |...| Устал мой дух..." (61); "...Я устал и 
болен. | Я — труп живой...9' (69); "...Я жил в бездействии, боясь 
добра и зла. |..." (70); "Боже! Усталость надвинулась на меня. |..." 
(72); "...Пленительная лень. " (112); "...Мир стал пуст. |..." (217); 
"...Не будь его — ив храме Пустоты |..." (310); "...Мне скучен мир 
полей и сон дубрав |...| И в злом, и в добром я ищу разлада. |..." (324); 
"...Вусталости души, еще живой, | Взабвении всего, что было свя­
то, |..." (325); "Есть люди, что страстно страдают, | Но скудно так 
жизнь создают, |..." (Коневской, 109). 
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У Брюсова скука и пустота имеют агрессивный (ср. его уподобление 
жизни "скучной сказке") или эротический характер: 

"...Бессильно, безвольно — лицо у лица — | Каким-то мечтам мы 
вдвоем отдавались, |..." (///, 234). Ср. еще более явно у Коневского: 
"...Cow летаргический, душный и мрачный, |..." (Коневской, 2); "...Бес­
сильно-тревожный напев." (43). 

В ранних произведениях Сологуба бесстрастие до некоторой степени 
очеловечивается, отдаленно напоминая "обломовщину" и метафизическую 
скуку и вялость чеховских героев: 

"Влачу бесцветное житье | Так равнодушно, так лениво. | Миро­
воззрение мое | Зато упростилось на диво: | Пока живется, надо жить, 
| Как надо спать, доколе спится, | А надоест тоску сносить — | Так 
можно удавиться. " (95); "Безочарованность и скуку | Давно взрас­
тив в моей душе, | Мне жизнь приносит злую муку | В своем заржав­
ленном ковше. " (102)', "Я также сын больного века, | Душою слаб и 
телом хил..." (105); "Мыустали преследовать цели, | На работу зат­
рачивать силы, — | Мы созрели | Для могилы..." (139); "Мы спокой­
ны, не .желающие, | Лучших дней не ожидающие, | Жизнь и смерть 
равно встречающие | С отуманенным лицом." (159); "Дорогой скуч-
//одлинною, | Безрадостно-пу олътпою, | Она меня вела, |...| И разум 
отуманила, | И волю отняла..." (159); "Мутное утро грозит мне в окно, 
| В сердце — тревога илень. | Знаю, — мне грустно провесть сужде­
но | Этот неласковый день. |...| «Силы на мелочь давно разошлись, | 
Сил во мне больше и нет!»" (100); "Я устал, — я едва только смею 
дышать, — | И недужны, и трудны людские пути..." (145); " И нет во 
мне воли, и нет во мне сил..." (235); "Моя усталость выше гор..." 
(263); "Изнемогающая вялость..." (263); "...Скучно, страшно, замира­
ет | Все вокруг. | В ясных улицах так пусто, \ Так мертво. | Не слыхать 
шагов, ни хруста, | Ничего \...\ Под холодною луною | Я одна..." (314). 

Ср. также у Бальмонта: "Как медленно, как тягостно, какскучно 
| Проходит жизнь, являя тот же лик. |...| А в сердце дышит бьющийся 
родник, | Инового он хочет каждый миг, |...| Нет, есть восторг мину­
ты исступленной |..." (Бальмонт III, 97—98); "Простор степей с кош­
маром желтой скуки, |..." (///, 188); "В ней неразгаданное горе, | Ей 
скучен жизни ровный шум, |..." (IV, 97); "Отчего мне так душно! От­
чего мне так скучно! \...\ Дни мои равномерны, жизнь моя однозвуч­
на, | Я застыл на последней черте. |..." (IV, 101); "И на улицах угрю­
мых | Было скучно и морозно. | Било полночь в наших думах. | Было 
поздно, поздно, поздно. " ("Поздно ", БП, 246); и у Анненского: "...Не 
Скуки ль там Циклон залег, | От золотого зноя хмелен, |..." (Анненс-
кии, 69); "...И скуки черная зараза | От покидаемых стволов..." (69); 
"...На губах — отрава злости, | В сердце—скуки перегар..." (76). 

Гиппиус относит фатализм и безрадостность художннка-чюзидатсля на счет 
безвдохновенности самого Бога-творца: 
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"Без ропота, без удивления | Мы делаем, что хочет Бог. | Он со­
здал нас без вдохновения | И полюбить, создав, не мог. " (Гиппиус I, 
32); "И сердце, как там, на земле, — равнодушно...'4 (I, 72); "Все 
радости —скучны..." (I, 85); "И злому равнодушию | Себя я не пре­
дам..." (/, 120); "Чем сердце равнодушнее — \ Тем Господу угоднее 
оно..." (Л 130). 

Таким образом, в диаволизме классический топос позитивного покоя, сто­
ического бесстрастия (атара&а) превращается в исходную точку угасания 
всякого движения воли; у Брюсова это состояние временами приобретает ха­
рактер одурманенного бессилия: 

"...И, без силы подняться, без вол»прижаться... |...| Озаренный, 
смущенный, ребенок влюбленный, \ я бессильно плыву в безгранич­
ности грез..." (Брюсов I, 59) — или же в негативном плане: "Я бесси­
лен, я мертв от желаний..." (/, 73). Все пребывает в состоянии пас­
сивности, ожидания инициативы со стороны других или извне (в ча­
стности из потустороннего мира): "Но жду твоей любви! Хочу, чтоб 
ты любила..." (Гиппиус I, 60); "Сердце исполнено счастьем желанья, 
| Счастьем возможности и ожиданья, — | Но и трепещет оно и боит­
ся, | Что ожидание — может свершиться... | Полностью жизни при­
нять мы не смеем..." (/, 78); "Я э/сду движенья, знака, слов..." (/, 
149). 

В книге Брюсова "Urbi et Orbi" (1901—1903) более последовательно, чем 
в стихотворениях 1897—1901 г. разработана диаволическая символика; при­
мером может служить стихотворение "L'Ennui de vivre...", в котором усталость 
от жизни превращается в усталость от самого искусства: "Яжить усталсре-
ди людей и в днях, | Устал от смены дум, желаний, вкусов, | От смены истин, 
смены рифм в стихах. | Желал бы яне быть «Валерий Брюсов». | Не пред 
людьми — от них уйти легко, — | Но пред собой, перед своим сознаньем, — 
|..." (Брюсов I, 293—295); ср. также фрагменты из раздела "Антология" (/, 
338), прежде всего: "Сон" (/, 340) и "Лед и уголь" (/, 340—346), а также зна­
чительно более позднее стихотворение "Усталость": "...Я смертно стыну в 
неотступном сне... | Зачем же ты, в холодной глубине, | Как призрак жизни, 
клонишься ко мне?..." (/, 485). 

У Сологуба мы находим многочисленные примеры этих мотивов 
и после 1900 года: "...Мне веселости не надо. | Что мне шум и что 
мне свет! |...| Белым шелком красный мечу, | И сама я в грозный бой 
| Знамя вынесу навстречу | Рати вражеской и злой. " (Сологуб, 318); 
"...Умереть или жить, | Расцвести ль, зазвенеть ли, | Завязать ли жем­
чужную нить." (268). Аналогично у Гиппиус: "...Так жизнь проходит 
и пройдет | Благим сияньем озаренная, | И ничего у Dice не ждет | Моя 
душа невозмущенная. \ Неразличима смена дней, | Живу без мысли и 
без воли я, | Без упований и скорбей, | В одной блаженности —безво­
лия. " (Гиппиус II, 24); "...И, пророчествам внимая, | Тупо, медленно 
живу, | Равнодушно ожидая | Их свершенья наяву. | Помню, было 
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слово: крылья... | Или брежу? Все равно! | Без борьбы и без усилья | 
Опускаюсь я на дно. " (II, 29); "...Цветы мои усталые... | Вы —дни 
мои напрасные, | Часы мои несмелые, |..." (II, 36); "...Я —усталый, 
л — бессильный, | Мне ли с вихрем совладать? |..." (II, 73); "...Бегу от 
судорог безволия \ И перепутанных узлов. |...| Не лучше ль в тихой 
безжелалности\Успуть,..." (II, 92); "...Ужели погибать и воскресать 
| Душа упрямая устала! |..." (II, 97). 

Жест "безразличия"6, "увядания" и "ускользания" после 1900 года стано­
вится стандартным опознавательным знаком "декадентов". Следы соответ­
ствующих мотивов встречаются также у Анненского и в раннем творчестве 
Блока: 

"...Ни о чем не жалеть... Ничего не желать. | Только б маска 
колдуньи светилась | Да клубком ее сказка катилась | В серебристую 
даль, на сребристую гладь. " (Анненский, 80); "И жизнь, и смерть, я 
знаю, мне равны. |...| Мне все равно —..." (Блок!, 419); "Мыустали. 
Довольно. Вперед и вперед | Неустанно влекла нас природа... |...| Весь-
то жизненный путь мы прошли до конца, — | И концом оказалось 
начало... |..." (I, 434) и, совершенно в стиле Добролюбова: "Устал я. 
Смерть близка. К порогу | Ползет и крадется, как зверь, |...| К чему? 
Никто не даст ответа. | Душевный мир — богам кадить... | Но этот 
мир душа поэта | Не может больше выносить!" (I, 443). 



ПРИМЕЧАНИЯ 

1. Если в CI в сексуальной сфере преобладает "импотентпость", "беспред­
метная", чисто нарциссичсская форма удовлетворения своейстрасти{страсть 
одновременно означает и "сильное влечение" и "страдание"), то в СП господ­
ствует асексуальная мистико-эротическая связь-проекция, которая в значитель­
ной мере теряется в Другом, в возвышенности идеализированного представле­
ния. В ОII , напротив, конкретная сексуальность выступает во всей реальной пол­
ноте, как ремифологизирующая сила, противопоставленная как мнимому миру 
CI, так и идеальности СИ. В гротескном мире сексуальность амбивалентна — 
она и прообраз, и изнанка "возвышенных" представлений. 

"Суровость", которой добивается Гиппиус от художника, носит откровенно 
садо-мазохистские черты. В раннем стихотворении Гиппиус "Гризельда" появ­
ляется черт и клеймит скромность и сострадание как самые большие грехи. 

Диаволизм переворачивает традиционную оппозицию высокой любви и ин­
стинктивной страсти, нейтрализуя при этом оппозицию страсть /бесстрас­
тие : инстинктивная (витальная) страсть так же а м о р а л ь н а , как и "отсут­
ствие сострадания", "холодность чувств", бесстрастие; и то, и другое, однако, 
"честнее" и чувственно "реальнее", чем возвышенная любовь: "Не верь, о серд­
це, снастью — счастье быстротечно, | Не верь, о сердце, горю — и оно не вечно. 
| Лкшьверь страстям кипучим—всемогущи страсти. |..." {Минский, 49); "...В 
странах безвестных, небывалых | Идет война, гуляет мор — | Страстей, страда­
ний, страхов шалых, \Любви\\ гнева древний спор. |..." {Коневской, 112); "Ты 
прав — не века сын, я чую лишь отзвучья | На мертвую тоску иль на живую 
страсть. |..." (121); "Тыстрасть от сердца отрешила, | Твой бледный взор на­
дежду сжег. | Ты жизнь мою опустошила, | Чтоб я постичь свободу мог. |..." (249); 
"В ее словах был грех и страстью взор горел, |...| Она бы соблазнить могла и 
херувима, | Но демон обольстить ее бы не сумел, | И, в мире, не признав святого 
ничего, |..." (250); "Пусть жизни жар и страсти зной\ Сольются в запахе одном, 
|..." (///, 125); "Да, я люблю одну тебя, | За то, что вся ты —страсть, |..." {Баль­
монт III, 120); "Слабеют яростные стрелы | Земных страстей. |..." {Сологуб I, 
164). 

Наиболее выражен витальный и эротический аспект страсти у Брюсова: 
\..Я томлюсь от жажды жизни, \ Я дрожу сквозь сон. |..." {Брюсов III, 242), 
" . О, страсть\ — перед тобой стою я, как боец, | Толпа со мной идет ущельем 
зданий, |..." (III, 263); "Я жизнью пьян. Напиток жгучий | По жилам разошелся... 
жжет. |..." (III, 264); "...Омиги страсти, каждый! каждый! |...| Люблю моих за­
клятий власть, | Мне нужны слезы, чьи-то муки, | Победа, гордость — но не 
страсть. " (III, 265). Страсть означает здесь совокупность инстинктов {А., 
1963, 34; ср. также Эллис 1910, 179 и ел., В. Жирмунский 1922, 14 и ел., 21). 

Если в программе эстетизма господствует идеал (идол) "холодной красоты" 
и, следовательно, "тркищтбесстрастия": ("Кумир Красоты столь же бездушен, 
как кумир Пользы...", —Брюсов VI, 589), то в панэстетизме (и, соответственно, 
в диаволизме) "пафос бесстрастия" превращается в "пафос страсти" (С. К. Ку-
льюс 1985, 61 относит этот переворот в творчестве Брюсова к 1900 г. Представ­
ляется, однако, что правильнее датировать этот момент уже серединой 90-х гг.). 
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Тем не менее для современников Брюсов навсегда остается "поэтом без поэзии, 
пророком без вдохновения" (Ю. А. Айхенвальд 1910, 4); а его произведения уп­
рекаются в рассудочности и холодном совершенстве ремесленной поделки (на 
манер Сальери) (там же). 

2. Понятие бесстрастие используется не столько как отрицание страсти, 
сколько для выражения "бесчувствия", "оцепенения" (в тесной связи с парадиг-
мой усталости): "...Поздний день горит бесстрастно, | Небо смотрит безучас­
тно |..." (Минский, 154); "Нежно-бесстрастная, \ Нежно-холодная, | Вечно под-
власгная, | Вечно свободная. |...| В море бегущая, | Вольнолюбивая..." (Минский, 
"Волна", 1972, 131—132). 

При этом идеал "холодной красоты" в CI также "бесстрастен" (возможно, 
что здесь есть рефлексы каитовского определения прекрасного): "...Есть что-то 
горькое для чувства и сознанья | В холодной красоте и блеске мирозданья..." 
(Надсон, 238); "...И вдруг кругом меня все тишь святая, | Как суша, все незыбле­
мо стоит, | И, красотой бесстрастною блистая, | Из недр своих природа жизнь 
струит. |..." (Коневской, 4); "Но бесстрастный, безучастный, \ Я стою в своем 
кругу |..." (Бальмонт II, 136); "И другая, в свете страсти без страстей, | Гово­
рит: «О, смертный! Полюби людей»..." (Бальмонт III, 179); "...Проклинаю не­
мую | Безучастность лица неземного, | И смотрю на тебя, роковую, | Ожидая 
последнего слова. " (Сологуб IX, 37); "...Если розы красны, | То купавы бледны. 
| Небеса бесстрастны, | Мы же, люди, бедны...." (V, 122); "...Проходишь ты, 
горя красою безучастной. | Боишься ты любви, томя напрасно грудь | Мечтами 
гордыми и жалостью бесстрастной. | Но более, чем жизнь, чем свет и боже­
ство, | Твоей души люблю я красоту больную |..." (Минский IV, 5); "...Гляжу без 
волненья |...| На чуждый значенья | Цветной арабеск. " (352); "Бесстрастно ле­
жит эта ночь в небесах, | Как будто в гробу..." (390); "И ъ равнодушии надменно­
сти, | Свой дух безмерно возлюбя, | Ты создаешь оковы пленности: | Мечту — 
рабу самой себя? |..." (Бальмонт БП, 169). Дж. Гроссман (J. Grossman 1985, 121) 
связывает мотив бесстрастия у Брюсова и у Бальмонта с влиянием "The Narrative 
of A. Gordon Pym" Э. По. 

У Бальмонта бесстрастие есть неотъемлемая часть женской эротики: "Наша 
царица, бледная, ясная, |...| В самом бесстрастии пламенно-страстная, |..." 
(Бальмонт, "ВосхвалениеЛуны", БП, 213); "Она придет ко мне безмолвная, | 
Она придет ко мне бесстрастная, |..." (1, 235); "Отчего между женщин нам до­
роги те, | Что бесстрастны в победной своей красоте? | Оттого, что в волшебной 
холодности их | Больше скрытых восторгов и ласк огневых |..." (/, 99); "...Вот 
уже испорчена молодость твоя, | Стынет впечатлительность к сказкам бытия. | И 
душой холодною, полной пустоты, | В жажде новых пряностей, новой остроты, 
\..." (11,57). 

Уже в романтизме бесстрастие — основной признак ироничного, даже ци­
ничного анти-героя, причем первоначально оцениваемые негативно бесстрас­
тие и дистанцированность впоследствии подвергаются позитивной переоценке: 
"Тучки небесные, вечные сграниики! |...| Нет, вам наскучили нивы бесплодные...| 
Чужды вам страсти и чужды страдания; | Вечно холодные, вечно свободные, 
| Нет у вас родины, нет вам изгнания. " (Лермонтов II, 62); "...Смири страстей 
своих порыв, | Будь, как другие,хладнокровен, | Будь, как другие, терпелив. |...| 
Не обожай ничью святыню, | Нигде приют себе не строй. |...| Смотреть привык-
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11 и равнодушно..." (II, 9 7). 
Склонность предсимволистов к мотиву бесстрастия может быть проиллюст­

рирована многочисленными примерами из произведений А. А. Голенищева-Ку­
тузова: "Пойдем туда, где нет ни счастья, ни кручины; | Где умолкает шум ненуж­
ной суеты, | Где льдами вечными покрытые вершины | Глядят на мир и жизнь с 
бесстрастной высоты!" {Голенищев-Кутузов, "Философские течения", 366)', 
"Глубже все в грудь проникаетбесстрастья целительный холод..." {тамже, 383); 
\..Не верь обетам вдохновенья | И сердцу воли не давай. | Гляди на мир спокой­
ным оком. | Бесстрастен будь..." (Голенищев-Кутузов [1877J 1972, 240). 

Признавая значение Минского для символизма, Блок критикует его "холод­
ность" и "схематичность", которые он понимает как выражение "неполной ис­
кренности" (Блок, "Письма о поэзии ", V, 277) 

У Добролюбова также находим типично диаволический "каталог негатив­
ных добродетелей": "Будь ревнив, суров, свободы враг угрюмый! | Угаси поры­
вы, чувство: пусть молчат! | Пусть шипят на них всезлобно змеи-думы! | Пусть 
царит безумство, гордость и разврат!..." (Добролюбов I, 31). 

А. Долинин (А.Долинин 1914, 301) видит в бесстрастии (помимо нелюбви, 
скуки) основную тему лирики раннего Мережковского: "Этохолодное, синее небо, 
далекие звезды, бесстрастные волны, всеобъемлющий Бог, белый чистый ка­
мень, крылья, [...] одиночество, отчужденность, холод, бесстрастие — и масса 
производных от них слов и синонимов..." В стихотворении о Леонардо Мереж­
ковский использует типичную для раннего символизма оксюморонную формулу, 
которая стала весьма продуктивной для всей амбивалентной парадигмы страс­
ти/бесстрастия в целом: "...Ко всем земным страстям бесстрастный, | Та­
ким останется навек — | Богов презревший, самовластный, | Богоподобный че­
ловек. " (Мережковский, "Леонардо да Винчи"[1895] 1972, 171—172). 

3. Анненский (Аннеиский, "О современном лиризме", КО, 343) видит в эро­
тике Брюсова не столько выражение физической любви, сколько "процесс твор­
чества, то есть священную игру словами". В эротике Брюсова весьма легко обна­
руживается "красота флагеллации и мазохизма". В эту психологическую тенден­
цию укладывается и брюсовская склоннность к "прекрасному призраку жизни", 
"мечте", которую он любит больше "чем самую жизнь" (там Dice, 344). 

Белый (Белый, "Брюсов ", ЛЗ, 180) видит в Брюсове типичного представите­
ля декадентства с его разграничением жизни и искусства. 

В одной из немногих самокритичных дневниковых записей Брюсов размыш­
ляет над проблемой "книжного существования" в чистом виде: "Окружаю себя 
книгами и тетрадями |...| Обратиться в книжного человека, знать страсти по 
описаниям, жизнь по романам,—да, хорошая цель!" (Брюсов, Дневники, 33). 

Многочисленные дневниковые записи Брюсова подтверждают его амбива­
лентное отношение к своей "слабости чувств": "Я не был молод смолоду, я испы­
тывал все мучения раздвоения. С ранней юности я не смел отдаваться чувствам. 
Я многим говорил о любви, но долго не смел любить..." (Брюсов, Дневники, 37) 

Уже в самых ранних стихотворениях возникает мотив "неспособности любить" 
(пока еще в одеждах неоромантических метафор): "В минуту сладкого свиданья | 
i ie дремлет мой упорный jw |...| Он упичаегг ложь мечтанья |...| В любовь не верует 
душа |...| Не внемля голосу ума, | Любовь решает все сама." (Брюсов, ЛИ 85, 38). 

О теме несоединимости, "изоляции", "неспособности любить" в лирике Гип-
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пиус ср. О. 1972а, 75 и ел. ("мотив отдельности или отделенности всегда нали­
цо"). Сведение впоследствии Гиппиус счетов с декадентством 90-х годов было в 
первую очередь направлено против Добролюбова и Брюсова (см. Гиппиус ЛД, 
52). Главный ее упрек состоит в утверждении, что декаденты были неспособны 
к "любви". 

Ср. созвучные высказывания в стихотворении Гиппиус "Только о себе" {Гип­
пиус II, 61—62): "Мы, — робкие, — во власти всех мгновений. | Мы, —гордые, 
— рабы самих себя. | Мы веруем, — стыдясь своих прозрений, | W. любим мы, — 
как будто не любя. \...\ Мы, — тихие, — в себе стыдимся Бога, | Надменные, — 
мы тлеем, не горя... | О, страшная и рабская дорога! | О, мутная последняя заря!"; 
ср. также в стихотворении 1907 года: "...Ты знаешь, счастье, ты одинокий, | В 
свободе счастье, — ив Нелюбви. | Охладевая, творю молитву, | Любви молитву 
едва творю... | Слабеют руки, кончаю битву, |..." (//, 38—39) а также: "...Ялюдей 
любить, страдая и ревнуя, \неумею, |..." (II, НО); ср. у Анненского: ''...Любить 
хотел я, не любя, \ Страдать — но в стороне, | И сжег я, молодость, тебя | В 
безрадостном огне..." (Анпенский, 188). 

Тот же топос аморальной эмоциональной холодности встречается у Добро­
любова: "...Устало снисходит она к поцелуям. | Ее холодящие руки бесстыд­
ны..." {Добролюбов, I, 42); "...Затем-то в бесстрастие мы летим скоротечно..." 
(II, 27), и прежде всего в стихотворении "Из бесстрастии": "Мы свершили весь 
путь бесстрастия смело. | Не дрогнуло даже сожаленье в груди, | Глубоко ды­
шало юное гордое тело... | Мы стояли на страшном пути! | Непонятно теперь, 
зачем так тревожно | Достигла навеки бесстрастья душа | И что действовать 
снова безумно возможно, | Опьянением розы вечерней невинно дыша. " (II, 31); 
"...В лист на поверхностях вод. | Смотрят недвижные горы, | Смотрят бесстрас­
тные взоры..." (II, 57);"... Бесстрастно как яд я давно приготовил измену..." (II, 
64). 

О внутренней противоречивости "любви / не-любви" ср. "...Говорят, я когда-
то сказал | И расстался с кем-то в печали, | Хоть любить, нелюбить давно пере­
стал...'" (II, 39); "...Я полюбил тебя бы страстно, | Тебя любить же не могу, \ 
Любя и нет, все ж странно лгу!" (II, 43). 

Между неспособностью к любви и неспособностью к ненависти устанав­
ливается прямая связь: "Я не вижу врагов, не могу враждовать..." {Фофанов, 
192); "Я не могу понять, как можно ненавидеть |...| Я радости не знал — созна­
тельно обидеть, | Свобода ясности мне вечно дорога. | Я всех люблю равно любо­
вью равнодушной, | Я весь душой с другим, когда он тут, со мной, | Но чуть он 
отойдет, как, светлый и воздушный, | Забвеньем я дышу — своею тишиной. |...| 
Я всех люблю равно любовью безучастной, | Как слушают волну, как любят об­
лака. |...| Котд^любя люблю, когда любовью болен, | И тот—другой — как вещь, 
берет всю жизнь мою, | Я ненависть в душе тогда сдержать не волен, | И хоть в 
душе своей, но я его убью. " {Бальмонт, "Сознание", БП, 259); "Можно жить с 
закрытыми глазами, | Не желая в мире ничего, |...| И понять, что все кругом 
мертво. | Можно жить, безмолвно холодея, | Не считая гаснущих минут, |...| Мож­
но все заветное покинуть, | Можно все бесследно разлюбить. \..." {Бальмонт 
БП, 162—163). 

В связи с мотивом "не любви" (или "не-ненависти" как формы презрения к 
людям) ср. следующие примеры: "Снова сердце жаждет воли | Ненавидеть и 
любить, | Изнывать от горькой боли, | Преходящей жизнью жить, |..." {Сологуб!, 
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У57); "Я знаю ненависть, и, может быть, сильней, | Чем может знать ее твоя 
душа больная, | Несправедливая и полная огней | Тобою брошенного рая. |..." 
(Бальмонт БП, 177); "...Я в мире всем невольный враг, | Всей жизнию своей, | И 
не могу не быть — никак — | Вплоть до исхода дней. |..." (БП, 170); "Я ненави­
жу человечество, | Я от него бегу спеша. | Мое единое отечество — | Моя пус­
тынная душа. | С людьми скучаю до чрезмерности, |..." (IV, 75). 

Особенно много примеров этого мотива находим у Минского: "...Ах, на свете 
друга нет, | И что нет его, не жаль! |...| Не хочу иметь друзей, | Не могу быть 
другом я. | Никого я не люблю, | Все мне чужды, чужд я всем, | Ни о ком я не 
скорблю | И не радуюсь ни с кем. " (32); "...Любить людей — за что? |...| Когда 
любовь и скорбь и все — лишь сон бесцельный? |..." (35); ''...Полюбить его не в 
силах, | И расстаться с ним не хочет..." (128); "Нам без вражды невозможно 
любить, | Как невозможно оковы железные | Нежной слезою разбить. |..." (394); 
"Но нет любви, нет истины, нет веры, — | И жизнь скучна, как в осень вечер 
серый, | И храм надежд замолк и опустел..." (I, 164); "Пускай на грудь мою, 
согретую любовью, | Прокралась клеветы холодная змея. |..." (III, 89); "Мы лю­
били друг друга любовью иной, \...\ Мы любили не чувством, а волей больной, \ 
Изнемогшей в тоске и гордыне. |..." (195); "Еще я не люблю, — но уж томлюсь 
загадкой: | Ты, друг, полюбишь или нет?" (191); "...А где-то, слух дразня, | Звуча­
ла песнь любви — для всех, не для меня. " (I, 244); "Я влюблен в свое желанье 
полюбить, | Я грущу о том, что не о чем грустить. |...| Мне жалка невинность, 
мне презренен грех, | Люди мне чужие, я — чужее всех. |...| Ужас перед ближ­
ним, страх перед собой. " (1,246); "Но вместе быть я не могу с тобою. |...| И Бог, 
людей ревнуя, запретил, | Чтобы душа слилась с чужой душою. | Я ухожу, склоня­
ясь пред судьбою, | Лишь оттого, что слишком я любил. " (III, 126); "В тот вечер 
памятный любовь своюяслеег, |...| Тебя навек теряя. " (198); "Боюсь любви, бегу 
святынь, | Чуждаюсь кроткого бессилья, |..." (291); "В душе любовь, по не слова 
любви. | Я опьянен желанием свободы. | Я цепи рву твои, людей, природы. |..." 
(304). 

Прекрасный пример "мета-эмоций", характерных для CI, содержится в сле­
дующих строках Минского: "...И я — Бог весть зачем —любовью отралсенной 
| Любовь их полюбил, их девственные сны, |...| Мы любим оттого, | Что соб­
ственной души никто любить не может [здесь вновь появляется инверсия темы 
Нарцисса], |...| И жаждем мы обресть друг в друге божество. | Но люди все 
равны. Очнувшись от лобзаний, | В любимом образе себя же узнаем \...\ И одино­
чество еще страшней вдвоем. |...| Любовь есть ожиданье чуда, | Но чуда нет, и 
пет любви. " (132—733); ср. почти идентичное: "...Кто сам себя любить не мо­
жет, | Любить другого осужден. |.. .| Любовь была исканьем чуда, | Но чуда нет — 
и нет любви. |...| В обманах сна обманлюбви восходит, |...| Любовь мертва, но тень 
ее все бродит, |...| Люблю игру свободной жизни, | Себя и всех — и никого. |..." 
(270—271), а также: "Любить других, как самого себя? | Но сам себя презреньем я 
караю. |...| В чужой душе все глубже и ясней | Я прозревал клеймо своихстрас-
тей, \...\ И всех людей, равно за всех скорбя, \Я не люблю, как самого себя." (323); 
"Когда отпрезренья к себе содрогаюсь, |..." (III, 118); "Яне любил. .*" (Коневской, 
29); "...Я не любил, но как стремился | Любить: мой дух кипел, творя, |..." (44). 

Во французском декадентстве, в частности в "La bas" Ж.-К. Гюисманса, "жен­
щина, как самостоятельная сущность, радикально элиминируется, она внедряет­
ся в качестве идеи в мужчину и служит для вызывания нравящихся ему чувств. 
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Он любит свою любовь" (А. 1978, 49). То есть, аналогично маньеризму, "Богом" 
становится не предмет любви, а любовь сама по себе (G. R. Носке 1987, 238). 

Связь между "не-любовью" и ненавистью (или презрением) к самому себе 
особенно сильно выражена у Брюсова: "...Я за то презираю себя, | Что сегодня, 
как скучную сказку, | Осмею я безумную ласку |..." (Брюсов III, 214); "...Яне могу 
л/обить беспечное дитя, |...| Мой идеал! В любовь играешь ты шутя, |..." (III, 
215); "Не говори мне, что ты любишь меня! |...| Я тоЬтомечты — о невозмож­
ном. |..." (III, 239); "Люблю я имя Апн<\,\...\Люблю его — и нет. |..." (III, 261); 
"... Неразделенная любовь, | Мечта неутоленной страсти. " (III, 264); "Ты суме­
ла сказать мне без речи: | С красотою красиво живи, | Полюби эту грудь, эти 
плечи, | Но,любя, полюби без любви. |..." (Бальмонт, "К Елене", БП, 286); "...От­
чего, не любя ни других, ни себя, | Ты печален, как песня без слов? |..." {БП, 191); 
"...Но за далью небосклона гаснет звук родного звона, | Человеческого стона 
полюбить я не могу. " (БП, 121); "...Как будто бы можно в блаженсгве не ведать 
печали, | Как будто бы сердце людское znoo.oo'wo яюбитьГ (I, 215); "...Чтонет 
любви для нас, | Что к счастью нет возврата. |..." (БП, 200); "...Что от твоей 
любви — в твоей душе —мертво. | Мертво, как в небесах, где те же день и ночь 
|...| И эти строки | Есть клятва, что и я — не только раб страстей. " (III, 166); 
"...И, забыв, чтолюбовь невозможна для нас, | Как отрадно мечтать и любить — 
| Без улыбки, без слов, |..." (БП, 82); "Любить? —Любя, убить — вот красота 
любви. | Я только миг люблю — и удаляюсь прочь. |...| Я не люблю тебя. Мне 
жаль тебя губить. | Беги, пока еще ты можешь не любить. \...\ Светить и греть? 
... — Уйди! Могу я только жечь. " ("Пламя", БП, 133); "И если обманна, как 
всюду, любовь, | Любовью и мы усладимся. | И если с тобою мы встретимся 
вновь, | Мы снова чужими простимся. |..." (БП, 127); "Я больше ее//елюблю, | А 
сердце умрет без любви. |...| И жизнь мою смертью зови. |..." (БП, 252); "...Даль 
небес была беззвездна. | Было слишком очевидно, | Что любить,любить нам — 
поздно. |..." (БП, 245); "Мылюбили, когда-то, давно, |..." (БП, 298); "Мы не мо­
жем ласкать, \ Не умеем любить. |..." (БП, 89); "...Как душа в любви седеет, холо­
деет красота, | Как душа, что так любила, та же все — и вот не та? |..." (БП, 
279); "Я не знаю, что такое — презрение, | Презирать никого не могу. |...| Я не 
знаю, как можно быть гордым | Пред другим. Я горд—пред собой. |..." (III, 154); 
"Если б хотел ялюбить, | Если бы мог яжелать, — | В мире кого полюбить, | В 
жизни чего пожелать? | Только Отец Мой да Я, | Больше и нет никого. | Жизнь без 
хотенья — моя, | Воля без жизни — Его. " (Сологуб IX, 121); "Измученный жгу­
чею болью, | Горячею облитый кровью, | Пойми, где предел своеволью, — | Я 
муки сплетаю с любовью. |..." (IX, 113); "Я не лгу, говоря, что люблю я тебя, | Но 
люблю для себя, и лаская губя. |...| Я твое и свое сочетал бытие,..." (IX, 126). 

4. В связи с данным мотивом ср. приведенные выше примеры, касающиеся 
измены, а также следующие цитаты из Бальмонта и Сологуба: "Поняв подвиж­
ность легкой пены, | Я создаю дрожащий стих, | И так люблю свои измены, | Как 
неизменность всех своих. |..." (Бальмонт, БП, 218); "И ты изменила | Не черной 
изменой, | Но быстрою смертью своей красоты. |..." (I, 217); "Она [Яуи<1]меня-
ется опять |..." ("Восхваление Луны", БП, 214); "Ты правдива, хотя ты измена, 
|..." ("КЕлене", БП, 286); "...Над пустыней полусонной умирающих морей, |...| 
Ускользающая пена... Поминутная измена... |..." (БП, 121); "Меж тем как я, свой 
образ изменив , |...| Забыв, что был и я, как он, красив, | Склоняюсь к бездне 
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жутко-незнакомой, — |..." (БП, 179); "Я говорю тебе, творец, | Что мыобману-
ты, мы плачем, точно дети, | И ищем: где же наш Отец? |..." ('Зачем?", БП, 83); 
"Но зато он встретит страны, |...| Где измены и обманы | Поражают красотой. |..." 
(IV, ПО); "Ты будишь чувства тайно-спящие, —1. . . | Твои куда-то прочь глядя­
щие, | Твои неверные глаза. |..." (БП, 157); "...Волна волне шепнула: «В тебе — 
мечта». | И плещут вновь: «Меня ты обманула!» | — «Меня ты обманула. И ты 
— не та!»" ("Волны", БП, 247); "Не знаю. Я вечно — другой. |...| Я в каждой 
измене — живу. |..." (БП, 242); "Я весь — огонь, и холод, и обман, | Я — радугой 
пронизанный туман. " (БП, 143); "...Ничего вокруг//** изменилось, \ Но во мне 
все сделалось иным, — |..." (Сологуб V, 144); "...Созидать себеобманы, — | Ряд 
земных туманных снов, | Незалеченные раны | Прятать в россыпи цветов,..." (I, 
157); "...Но все земные сладости — | Обманы краткие, прельщения Твои. | Об­
маном очаровано | Невинное дитя, | И если смертью сковано, | То сковано шутя. 
|..." (V, 125); "Живи и верь обманам, \ И сказкам и мечтам. " (IX, 169); "Все, чем 
жизнь тебя манила, | Обмануло, изменило, —| Неизбежная могила | Не обманет 
лишь одна. " (I, 74). 

5. Пассивность, рецептивность и депрессия, вплоть до полной неспособнос­
ти к действию, не менее характерны для английских и французских декадентов, 
чем для их русских коллег (М. [1933] 1970, 41, 147, 330; G. Mattenklott 1970, 90 
и ел.; А. [1899] 1958, 10; о "сатурнической меланхолии" в маньеризме ср.: G. R. 
Носке 1987, 26 и ел.). В негативно-ироническом романтизме соответствующий 
мотив детально разработан: "...Без сожаленья, без участья | Смотреть на землю 
станешь ты, | Где нет ни истинного счастья, | Ни долговечной красоты |...| Где не 
умеют без боязни | Ни ненавидеть, ни любить.." (Лермонтов, "Демон", ст. 
809—816); "...Кто устоит против разлуки, | Соблазна новой красоты, | Против 
усталости и скуки | И своенравия мечты?..." (там лее, 821—824); "И скучно и 
грустно, и некому руки подать |...| Любить... но кого же? |...| И жизнь, как посмот­
ришь с холодным вниманьем вокруг, — | Такая пустая и глупая шутка..." (Лер­
монтов II, 45); "Устало все кругом .устал и цвет небес..." (А. Фет, 118); "Скуч­
но мне вечно болтать о том, что высоко, прекрасно; | Все эти толки меня только к 
зевоте ведут..." (205). 

В 1880-х ТТ.усталость и скука становятся наиболее употребительными мо­
тивами — например, у Надсона: "...Устал я жить, устал я ждать любви | И 
позабыл измученной душою | Желания разбитые мои. " (Надсон, 60); "...Но я 
устал... Мне наскучило жить | Пошлою жизнью..." (172); "...Я болен, яустал..." 
(175); "Сегодня как-то я особенно устал. |...| А я — я не могу уснуть, и вновь 
полно | Больное сердце старою тоскою..." (217); "...И томительно тянутся скуч­
ные ДНИ | Пошлой прозы, тоски и обмана. " (222); "...А я — я труп давно...|...| И 
я устал...устал... и крылья одряхлели..." (228). Столь же программно звучит в 
первом томе "Русских символистов" Брюсова (М., 1894) стихотворение А. Ми-
ропольского "Я устал..." (35) 

В своем разборе лирики Сологуба Блок подчеркивает типичную для нее позу 
"все равно", которая связана с формулой "жизнь как сон". (Блок, "Письма о по-
J3uu ", V, 284 и ел. Об этом ср. А. Г. Горнфельд 1914, II, 36; Л. Шестов 1911, 69). 
См. также следующие примеры у Сологуба, Бальмонта и Минского: "Еще томи­
тельно горя, | не умер тихий день. | Еще усталая заря | Не вовсе погрузилась в 
тень, — |..." (Сологуб!, 139);". ..Но, Божьим радуясь веленьям, | Согласованьям 
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бытия, | Внезапным вспыхнет вдохновеньем \Душа усталая моя. " (V, 188); "Ве­
рить обетам пустынным | Бедное сердце устало. |..." (IX, 69); "...О, помолись же 
за меня, | Мояусталость, \ Ко мне молитвой преклоня | Господню жалость." 
(IX, 171); "...Твоя минует ночь, поникнет пикусталый, —|..."(К 99); "...Надо 
мной у ночи крылья | Вырастали все темней | От тяжелого бессилья, | От бесси­
лья злых огней. |..." (IX, 66); "...Я прильну к земле опять | В равнодушии уста­
лом | Хоть немного помечтать | О нездешнем, небывалом, |..." (IX, 135); "...И над 
бедной, темной нивой | Обыденных, скучных дел, | День тоскливый иленивый, \ 
День ленивый потускнел. " (IX, 65); "...Долину сонную объемлет | Изнемогаю­
щая лень, | И тишина в полях, и дремлет | Лесная тень. |..." (V, 206); "...Я жил, 
восторгами питаясь, | Далекий призрак возлюбя, | Мечтою обнимая тени, | И 
жизнь недужную губя | Под гнетом страстности и лени. " (IX, 64); "Ах, мне 
хотелось бы немножко отдохнуть! |...| Я слишком долго жил, мне хочется ус­
нуть, | Вот видишь, я устал. |..." (Бальмонт I, 126); "Так скоро ты сказала: | 
«Нет больше сил моих». |...| Я только начал стих. |..." (БП, 291); "...В сердце 
пусто. Ум бессильный нем. |..." (I, 90); "Две розы раскрылись и вспыхнули гре­
зой усталой, — |..." (I, 186), "Друг мой, мы обаустали. |..." (БП, 157); "Между 
скал, под властью мглы, | Спят усталые орлы. | Ветер в пропасти уснул, | С моря 
слышен смутный гул. |..." (БП, 158); "Я устал приближаться от вопросов к воп­
росам, | Но жалею, что жил на Земле. " (IV, 101); "За днями странствия,уста­
лый, истомленный, |..." (V, 58); "Я попал в страну Неволи... Нет конца." (II, 73); 
"Я погибал. Я исчерпал до дна |...| Скорбеть устал мой ум..." (Минский I, 89); 
"Среди нас воздвиглась наших душусталость | Даже наша кротость, даже наша 
жалость. " (III, 135); "...А яустал, я сердцем изнемог. |..." (Ill, 90); "Мне цветы 
уснуть мешали: |...| Н ад усталой головой |..." (252); "Устал я от песков и зноя, | 
Еще при жизни смерть вкусил, | Так изнемог, что для покоя | В моей душе нет 
больше сил. |..." (VI, 217); "...Я верю в молодость вселенной, | С своей усталос­
тью мирюсь. " (142); "...Отчего яустал и разбит | И усталости рад глубоко. |..." 
(350); "...Бессильная печаль | И ожидание грядущей Немезиды | Рождают лень 
души |...| И силы жизненной, растраченной лениво, | Нам снова не вернет! |..." 
(III, 49); "Прости мне, боже, вздох усталости. | Я изнемог | От грусти, от любви, 
от жалости, |...| Вот я упал — | И жду прилива неизбежного, | И ждать устал. 
\...\ И покорюсь неотвратимому, | Усну в пути. " (Минский 1972, 136—137). 

Этот мотив часто встречается и у раннего Мережковского: "Больной, усталый 
лед, | Больной и талый снег..." (Мережковский [1885] 1972,172); "...Кто-то создал 
меня, | Жажду счастья вложил, — | Чтоб достигнуть его, | Нет ни воли, ни сил. |...| 
Кто-то бросил меня. |...| Скуку, холод и мрак | Мне назначив в удел. |..." (143—144). 

\ 6. Ср. у Добролюбова с часто используемой им анаграмматической связью 
; между пусть (в качестве жеста безразличного предоставления свободы действия) 

и пустой (в качестве метафорической пустоты и бессмысленности), как прояв­
ление равнодушия "... Пусть царит безумство..." и: "... Пусто и светло — ни 
радости, ни муки..." (Добролюбов, I, 31). Ср. далее: "...Все расползалось, во всем 
есть бессилье великое..." (П, 33); "...Со мной ничего не случилось, не будет, я 
могу быть покоен, | Наследственно всем нам дана слепота слабеющих глаз." (II, 
34); "...Но вместе восстают два бога —холод и обман | И, словно звери, вновь 
меня сражают..." (II, 54); "Все равно мне, человек плох или хорош, | Все равно 
мне, говорит правду или ложь. " (Бальмонт БП, 234); "...«Я видела солнце», — 
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