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В.П. ИЗОТОВ (Орёл) 
ИЗ КНИГИ «СРАВНИТЕЛЬНОЕ ВЫСОЦКОВЕДЕНИЕ»1  

 
Многогранность творчества В.С.Высоцкого сейчас уже ни у кого, 

наверное, не вызывает сомнения. И подтверждением этой многогранности 
является  своеобразная «растворённость» в творчестве поэта многих текстов 
мировой культуры. 

О некоторых из таких соположений и пойдёт речь. 
I. Высоцкий и Саша Чёрный 

Имя Высоцкого достаточно редко сополагалось с именем Саши 
Чёрного. Мне известны 3 таких сближения. 

1. «В своём поэтическом творчестве Высоцкий во многом опирается на 
две почти диаметрально противоположные, но, как выяснилось, сопрягаемые 
традиции. Среди его предшественников можно назвать Маяковского, Блока, 
Игоря Северянина, Сашу Чёрного. Во взаимодействии этих систем родилась 
поэзия Высоцкого. 

Стихия Высоцкого – город, метаморфозы города. Если говорить о 
мире Высоцкого, о его методе отбора поэтического материала, то можно 
вспомнить замечание Гоголя о передовых людях, которое выражает 
существо подхода Высоцкого к своей теме: «Передовыми людьми можно 
назвать только тех, которые именно видят всё то, что видят другие (все 
другие, а не некоторые), и, опершись на сумму всего, видят то, чего не видят 
другие, и уже не удивляются тому, что другие не видят того же»» [Бермонт, 
1997:120]. (Работа написана в 1979 году). 

2. В.А.Зайцев приводит слова И.Кохановского о том, что они с ВСВ в 
школе читали и Сашу Чёрного [1997:326]. 

3. «Важно отметить, что ни у одного русского поэта, кроме, пожалуй, 
Пушкина и Маяковского, с которыми Высоцкий тоже был самобытно связан, 
не такого сочетания риторики и сатиры, философских символов и 
«натуральной школы» с бытовыми типами. Обычно ведь: Блок отдельно – 
Саша Чёрный отдельно. А У Высоцкого всё это вместе!» [Бек, 2001:14]. 

У Высоцкого и Чёрного можно найти переклички разного рода, 
например: «Заходил цветной халат» (Саша Чёрный) // «Халат закончил 
опись»;  дантист-иноверец у Саши Чёрного // дантист-надомник у 
Высоцкого. 

Более интересными являются следующие моменты. 
Высоцкий неоднократно обращался к теме слухов и сплетен, которые 

сильно досаждали ему. Это и «Нет меня. Я покинул Рассею…» со 
знаменитыми словами: «Не волнуйтесь – я не уехал. И не надейтесь – я е 
уеду…» и «Песня о слухах и сплетнях»: «Словно мухи тут и там Ходят 
слухи по домам, А беззубые старухи Их разносят по домам». В 
высоцковедении отмечалась перекличка этой песни со стихотворением 
Маяковского «Париж» («Кафе») [Скобелев, 2009:56]. 

                                                           
1 Другие фрагменты опубликованы в [Изотов, 2014]. 
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У Саши Чёрного есть стихотворение «Слухи», которое заканчивается 
следующими строками: 

С крыши в печь, из печки в двери 
Так и бегают, как звери. 
А вокруг, развесив уши, 
Все стоят и бью баклуши, 
Прибавляют, раздувают 
И от страха подвывают. 

У Саши Чёрного есть травестийно-шутливое стихотворение «Песнь 
песней», суть которого в следующем: Суламифь, возлюбленная Соломона, 
просит, чтобы была отлита её статуя. Соломон, опасаясь, что «У Хирама уж 
слишком красивая рожа – // Попозировать хочет моя Суламифь». 
Соответственно, статуя делается по тому описанию, что представлено 
Соломоном в библейской «Песне песней»: 

Нос её – башня Ливана! 
Ланиты её – половина граната. 
Рот, как земля Ханаана, 
И брови, как два корабельных каната. 

В результате получилась вполне модернистская скульптура… 
У Высоцкого в цикле песен об истории семьи в разные исторические 

эпохи есть песня «Про любовь в эпоху Возрожденья», которая 
определённым образом1 перекликается с текстом Саши Чёрного. 

II. Высоцкий и Фридеш Каринти 
В предисловии к самому крупному на сегодняшний день изданию 

знаменитого венгерского писателя Ф.Каринти (1887 – 1938) его творчество 
характеризуется следующим образом: «Прозаик и поэт, фантаст и сатирик, 
блестящий пародист и публицист – вот примерный перечень его 
литературных «амплуа»» [Белоусова, 1987:3]. 

На первый взгляд, единственным общим связующим звеном между 
Каринти и Высоцким является год 1938 – год смерти одного и год рождения 
другого. Однако есть некоторые любопытные переклички в творчестве двух 
авторов. 

В рассказе Ф.Каринти «Я и Ячишка» рассказывается о двойнике, 
живущем внутри героя: «Я не знаю себя. Но знаю того, кто живёт во мне, с 
кем я никогда не говорю, но кто часто подаёт голос, громко и чванно, 
несмотря на то, что я ему не отвечаю, что мне стыдно и конфузно за него, 
как приличным родителям стыдно и конфузно в обществе за своего 
невоспитанного щенка».  

«Во мне живёт мохнатый злобный жлоб // С мозолистыми цепкими 
руками», - говорится в стихотворении Высоцкого «Меня опять ударило в 
озноб…».  

                                                           
1 Во всяком случае, на мой взгляд. 
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Герой Каринти смиряется с присутствием этого «второго я»: «Я 
вынужден молчать, у меня нет на него управы»; герой Высоцкого находит в 
себе силы противостоять внутреннему «мохнатому злобному жлобу»: 

Я в глотку, в вены яд себе вгоняю – 
Пусть жрёт, пусть сдохнет, - я его перехитрил!1 

У Ф.Каринти есть рассказ «Разговор с хорошим человеком». Суть его 
парадоксальна-проста: приговорённый к смерти беседует с палачом, 
который всего лишь выполняет свою работу. Вот характерный пассаж: 
«Потом, когда по его сигналу я вытянулся на доске с гвоздями, а он туго 
связал мне ремнями щиколотки и локти, я всё же попробовал завязать 
разговор. Мысль, что добрые два или три часа, необходимые для процедуры, 
мы проведём с ним в полном молчании, была мне невыносима. Ведь мы 
будем одни, в доверительном одиночестве, занятые исключительно друг 
другом… Нет, нет, на такое я не способен: провести столько времени с 
живым существом, не узнав о нём ничего, не побеседовав по душам, - нет, 
это выше моих сил». 

Схожая коллизия представлена в стихотворении Высоцкого «…Когда 
я об стену разбил лицо и члены…». Отличия, в общем, не очень 
значительны: у Каринти инициатором разговора является приговорённый к 
смерти, у Высоцкого – палач; у Каринти разговор идёт прямо перед пытками 
и непосредственно во время их, У Высоцкого – в ночь перед пыткой и 
казнью2. К тому же герой Каринти никак не выказывает своего отношения к 
палачу, тогда как у Высоцкого отношение героя к палачу меняется от сугубо 
отрицательного 

Но только, знаете, весь ваш палачий род 
Я, как вы можете представить, презираю 

до вполне доброжелательного 
Как жаль – недолго мне хранить воспоминанье 
И образ доброго, чудного палача! 

И в рассказе Каринти, и в стихотворении Высоцкого представлены 
образы милых людей, которые всего-навсего выполняют свою работу: «Я 
здесь на службе состою, я здесь пытаю»3. 

Рассказ Каринти «Человек и кресло» посвящён старой проблеме: 
человек и место, которое он занимает4. «Песня Понедельника» Высоцкого, 
написанная для спектакля «Последний парад», заканчивается следующими 
словами: 

Надо напрячь на ответственном 
                                                       мне слух, 

                                                           
1 Мне, конечно, известна аргументация А.Б.Сёмина о сомнительности принадлежности этого текста перу 
поэта, но, поскольку в наиболее авторитетных изданиях Высоцкого, оно публикуется, значит, и будем 
исходить из этого. 
2 Ещё одно различие: у Каринти описаны реальные пытки, у Высоцкого –  предстоящие. 
3 Вообще-то интересно было бы проследить связь стихотворения Высоцкого с другими произведениями о 
палачах… 
4 Главный герой заискивает перед вышестоящим, сидящим в кресле, а затем, сам сев в кресло помыкает 
нижестоящим… 
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Чтоб поступать соответственно 
                                                     креслу1. 

III. Высоцкий и Стругацкие 
В «Хищных вещах века» (1964) братьев Стругацких есть 

замечательный пассаж о людях, живущих в изобилии, о жителях Страны 
Дураков: «Я швырнул эту груду макулатуры в угол. Ну что у них здесь за 
тоска!.. Дурака лелеют, дурака заботливо взращивают, дурака удобряют... 
Дурак стал нормой, ещё немного  - и дурак станет идеалом, и доктора 
философии заведут вокруг него восторженные  хороводы. А газеты водят 
хороводы уже сейчас. Ах, какой ты у нас славный, дурак! Ах, какой ты 
бодрый и здоровый, дурак! Ах, какой ты оптимистический, дурак, и какой 
ты, дурак, умный, какое у тебя тонкое чувство юмора, и как ты ловко 
решаешь кроссворды!.. Ты,  главное, только не волнуйся, дурак, всё так 
хорошо,  всё так отлично, и наука к твоим услугам, дурак, и литература, 
чтобы тебе было весело, дурак, и ни о чем  не  надо  думать...».    

Действие этой повести происходит в ХХII веке, и к будущему же 
апеллирует действие фильма «Бегство мистера Мак-Кинли»; и некоторые 
моменты из песен к этому фильму, написанных Высоцким, удивительно 
совпадают по своему настроению с процитированным выше отрывком. 

В «Балладе об уходе в рай» нарисована картина примерно такого же 
будущего: Разбудит вас какой-то тип 

И пустит в мир, где в прошлом – войны, вонь и рак, 
Где побеждён гонконгский грипп. 
На всё готовеньком ты счастлив ли, дурак? 

IV. Высоцкий и Высоцкий 
Для творчества Высоцкого характерна (впрочем, как, наверное, для 

любого значительного писателя) перекличка более поздних произведений с 
собственными более ранними: «Володя очень часто делал ссылки на свои 
песни, как бы сноски. Мне сейчас трудно привести конкретный пример, но 
это многим бросается в глаза: вот он пишет-пишет, а потом делает ссылку на 
какую-то конкретную свою песню. Это не просто автоцитирование, а один 
мелкий образ – не то чтобы строчками и кусками, а вот именно какими-то 
«опознаками», как сейчас пишут молодые критики. «Опознаки» для своих, 
для тех, кто знает» [Абрамова, Перевозчиков, 1991:38]. 

Сам поэт говорил по этому поводу (правда, применительно к музыке) 
следующим образом: Я вам в заключении спою песню, которую, наверное,  
вы все знаете. «Она даже на мелодию одной песни из фильма «Вертикаль». 
Называется эта песня «Корабли постоят»» (сентябрь 1971). 

В системном виде текстовые самопереклички Высоцкого ещё не были 
предметом рассмотрения, хотя комментаторы фиксировали отдельные 
случаи такого рода. 

Как отмечают А.Е.Крылов и А.В.Кулагин, в песне «Она была в 
Париже» упоминаются песни «Песня о нейтральной полосе», «Счётчик 

                                                           
1 Все эти рассказы Ф.Каринти были переведены на русский язык в 1987 году… 
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щёлкает». «Тот, кто раньше с нею был» [Крылов, Кулагин, 2010:102]. Но 
перед упоминанием этих названий есть строка: «Какие песни пел я ей про 
Север дальний!». Какие песни поэт имел в виду или это только фигура 
речи?1 

Песня «Корабли постоят…» прямо цитируются поэтом дважды: 
стихотворение «Грезится мне наяву или в бреде…» начинается такими 
строками: «Грозится мне наяву или в бреде, // Как корабли уплывают!»; в 
последнем стихотворении Высоцкого: «Вернусь к тебе, как корабли из 
песни,  // Всё помня – даже старые стихи». 

Таких перекличек можно найти достаточное количество. 
V. Высоцкий и М.В.Шевченко 

О существовании «вольных переложений на украинский язык» текстов 
Высоцкого Миколой Васильевичем Шевченко я впервые услышал в одном 
из докладов на конференции 2003 года в ГКЦМ2. 

Своеобразие переложений Шевченко проявляется по-разному, но 
прежде всего это «обукраинивание» реалий, переведение событийной рамки 
в более низкий регистр. Так, например, в переложении песни «Про чёрта» 
исчезает управдом Борисов, коньяк заменяется сливянкой, вместо трёх 
вокзалов как источника спиртного появляется сарай, в котором хранится 
самогон… Да и сам чёрт оказывается собакой: «і слив’янку з миски 
похлебтав»,  «пометляв хвостом й лизнув у ніс», «залишивши запашок 
уїдливий і чомусь собачих лап сліди...»3. 

Вот ещё несколько примеров: Общество «Франс – Юньон Советик» в 
переложении стихотворения «Я всё чаще думаю о судьях…» заменяется 
«нашим родным партийным комитетом» (жену главного героя4 избрали 
секретарём парткома); Роза и Нарцисс из «Баллады о цветах, деревьях и 
миллионерах» заменяются соответственно Капустой и Буряком, и если у 
Высоцкого «Все лепестки опали - // И Розы больше нет», то у Шевченко «Як 
бульба, морква й сало - // втопилася в борщу». 

Переложения М.В.Шевченко носят явно игровой характер, 
практически в каждом из них встречаются интересные смещения, и 
происходит не только переактуализация текстов Высоцкого, но и 
утверждение мощного аллюзивного поля высоцких произведений5. 

                                                           
1 Подробнее см.: [Крылов, 2006:29-30]. 
2 См. статью [Бабенко, Рыбальченко, 2003], в которой излагаются биографические данные М.В.Шевченко 
(фигуры вполне размаха Козьмы Пруткова) и анализируются некоторые особенности его поэтики. 
    Прошло более десяти лет, и на Первом съезде высоцковедов в Новосибирске (май 2014) я приобрёл 
книгу: Шевченко М.В. Якби спивав по-нашому Висоцький. Вiльнi переклади. – Киïв, «Чорнильна Хвиля», 
2014. – 252 с.    
    Эти переводы представляют собой занимательнейшую страницу высоцковедения, и этот феномен 
заслуживает непременного изучения (в настоящее время в стадии публикации находится моя статья 
«Игровая биография (Высоцкий в переложениях М.В.Шевченко)»). 
3 Вполне возможно, что имеет место отсылка к образу Мефистофеля. 
4 Вообще весь сборник переложений представляет собой биографию главного героя, которого зовут 
Николай (Мыкола), и каждое стихотворение (песня) это эпизод из его жизни. Так что здесь представлен 
своеобразный роман в стихах и песнях 
5 В той или иной степени аллюзивным является творчество любого мастера художественного слова, но в 
случае Высоцкого происходит нечто особенное: его тексты становятся текстопорождающей матрицей, и это 
весьма наглядно проявляется в фантастике (см. [Изотов, 2003]).  
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    Вообще тема «Высоцкий и фантастика» (в самом широком толковании: это и образ поэта в 
фантастических произведениях, и эпиграфы из текстов Высоцкого в фантастике, и песни Высоцкого как 
непременный атрибут в жанре «альтернативной истории», и создание произведений фантастики по текстам 
Высоцкого, и многочисленные аллюзии) – благодатнейшее поле для исследования. 
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В.К. ПЕРЕВОЗЧИКОВ (Пятигорск) 
ГЛАВЫ ИЗ КНИГИ «ВЫСОЦКИЙ. МОЖНО ЛИ БЫЛО СПАСТИ?!» 

 
1. О смерти 

И поцеловал его Бог в макушку и сказал: «Будешь поэтом! Возражения 
не принимаются!». 

Поэт –  ловец любимых слов – и их любимец…Слова и их люди… А 
любить слова  значит зависеть от них… 

Бродский! – про то, что можно и нужно человеку… «впадать в 
зависимость от поэзии…». 

Но вот что еще важно = Попадать в зависимость от СВОЕЙ! поэзии! 
Как не могут не влиять на личность актера великие роли, сыгранные – 

прожитые! …им. 
Да! – «и меж детей ничтожных мира, 

Быть может всех ничтожней он…». 
Но честь  творца = это невозможность выбора… Если есть чувство 

пути, ощущение дара и главной цели… И даже когда речь о человеческой 
жизни – нужно рисковать жить = по крупному… 

Искусство подвергает смерть сомнению, правда, тоже на время… 
Последние недели – все больше о смерти – Это шло изнутри… Все 

чаще – ….Я скоро умру…. 
Жизнь – ведь, временное преимущество….Уйти из жизни значит 

присоединиться к большинству… 
Но вот остаться среди потом живых дано не каждому поэту… 
Можно привести старинную формулу: «Надеясь жить, готовясь 

умереть…» 
Проблема - как остаться в меньшинстве, из которого и состоит 

мыслящее человечество. 
«Если хоть раз совру – дар утрачу!» - это монах пророк Авель – в 

Петропавловской крепости… 
Высоцкий – «мне выбора по счастью не дано…» 
Власть вопроса - смерть? – «Сколько дней, часов и мгновений осталось 

для творчества?» – Это власть всей  жизни… 
А.Герман: «Он не мог не нарываться», что не могло не сокращать его 

жизнь. 
У него не было возможности – «остановиться и оглянуться» - а никто 

из значимых других – из тех, кто оказался рядом  - не сумел, не смог ? –  
взять на себя ответственность за жизнь Высоцкого… 

Поэт – посредник между Богом и людьми… Великая поэзия – это 
перевод с небесного. 

А «… тот, через кого говорил Дух, должен уйти вовремя…» 
(Гельдерлин). 

То есть? Уйти на взлёте…?! «…Бей меня в лёт!». Или уйти, полностью 
выполнив свою миссию…?! 

Мережковский: «… Научитесь люди умирать…». 
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Тхоржевский: «Лёгкой жизни я просил у Бога… 
 Лёгкой смерти надо бы просить…» 

Ещё раз из Шекспира – жестокое: «Счастливейшие умирают рано…». 
Вот, как Вы! это понимаете? 

Жизнь поэта, для которого кого этот Дух – (божья искра!) угас -
превращается в банальное существование… 

Моцарт умер не от болезни – в нем умерла музыка…- есть такое 
предположение…Может быть в ВВ кончились стихи…?! 

Марина – «всё чаще в наших разговорах – смерть…» 
Уход ВВ в сорок два года – как трагедия… 
Трагедия для всей страны… 
И.Н. Денисюк: «Смерть Высоцкого – это же человеческая жертва!» 
Забвение для творца – гораздо хуже физической смерти… Высоцкий 

смерти не боялся… 
Более того, он знал, что ему осталось совсем немного… Это мужество 

– знать, что скоро умрёшь – и продолжать работать… 
Но главным желанием ВВ в последние месяцы жизни – было желание 

вырваться из круга болезни… (наркомании). Но наркотики не отпускают так 
просто… «Зло последнего зла» - вот сегодня сделаю последний укол – и всё! 
Завяжу! Но так не получается почти никогда… 

Но – он и не звал смерть… «мне будет не хотеться умирать…»; «этот 
день возьми и отмени…». Это «моление о чаше» В. Высоцкого. 

Сорок два года – возраст расцвета всех человеческих сил и 
возможностей… 

Пусть порча алкоголя, пусть власть наркотиков, пусть изношенность 
организма…. 

Но сорок два года – резервы и ресурсы еще были. 
Бродского волновала проблема – «смерть внутри жизни»… То есть, 

жизнь как отсчет от смерти… 
Высоцкий на вопрос Перевозчикова ответил: «Я хотел бы точно знать, 

сколько мне осталось лет, месяцев, дней и часов творчества…»  
Заметьте – не жизни просто, а творчества… - работы, работы.. 
И  всё-таки о смерти… Исчезновенье. Переход иль просто 

расставанье…? 
Высоцкий – «в рождении смерть проглядывает косо»… Парафраз 

вековечного  – «Первый шаг ребенка – это шаг к смерти…». Смерть, как 
«неопределенность неизбежности»… А как Вы относитесь к смерти? 

Каждый умирает в одиночку - и никто не знает, что происходит в 
самый последний момент… 

ВВ и Марина услышали от мудрого Рихтера: «…надо всегда быть 
готовым умереть…». 

На церковном языке смерть – « успение»… Успеть сделать то, на что 
был предназначен…? 

Увыйное -  «не жизнь проходит – проходим мы…». Увы – «всё 
поправимо, кроме смерти». 
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Теперь про вечность… 
Высоцкому есть, что предъявить будущим временам и людям - потом 

живым …. 
«Страсть – одна из надежд на бессмертие!» - и тут желание рискнуть 

беспомощным остатком… 
Хотя, если верить Державину: 

Река времен в своем стремленье 
Уносит все дела людей 
И топит в пропасти забвенья 
Народы, царства и царей. 
А если что и остается 
Чрез звуки лиры и трубы, 
То вечности жерлом пожрется 
И общей не уйдет судьбы! 

Но и для Высоцкого существенно – то, что называют «несбывшимся 
будущим…» 

И для ВВ жила, вопияла! = потребность паузы – пусть! растительной 
жизни … но продления её! И сколько он еще мог сделать, но… 

….И лопнула во мне терпенья жила - 
И я со смертью перешел на ты, 
Она давно возле меня кружила, 
Побаивалась только хрипоты. 
 
Я от суда скрываться не намерен: 
Коль призовут - отвечу на вопрос. 
Я до секунд всю жизнь свою измерил 
И худо-бедно, но тащил свой воз. 
 
Но знаю я, что лживо, а что свято,- 
Я это понял все-таки давно. 
Мой путь один, всего один, ребята,- 
Мне выбора, по счастью, не дано   (1979 г). 

Самое человеческое в смерти –  расставание… И беспокойство об 
оставшихся -  живых… 

Ведь жизнь – это медленное расставание со всем самым дорогим… 
Мужество – точно знать, что осталось немного… И  принять это как 

неизбежность, как часть жизни… 
Последние слова ВВ были обращены к Ксении… - Ты иди, поспи, 

отдохни… 
Что я думаю… что думали они - другие… 
… - А, Володя опять в отключке… Ничего, не в первый раз… а мы 

посидим на кухне, немного выпьем… 
Народное поверье… тот, кто ушел из жизни во сне – не знает, что он 

умер…. 
А кто знает, что он умер? 
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Последние часы и минуты…- особый смысл и суть… Все прямые и 
косвенные свидетельства – важны и необходимы… 

Вспоминая об этом – мы не запоминаем смерть – продлеваем жизнь… 
Для нас – обыденных, обыкновенных – жизни после смерти не 

бывает… Для гения – это просто другой отсчет времени. 
Великий поэт – всегда «гость из будущего» - нас в тех временах не 

будет, а он будет жить среди людей… 
Смерть, как проблема времени… Жизнь как насыщенность единицы 

времени… 
Единственная честная единица измерения времени = с толком? (в 

творчестве?) прожитая человеческая жизнь… 
Да еще – страсть… страсть, повторим, - надежда на бессмертие,…а 

этого у Высоцкого хватало 
Другое измерение времени поэтов не интересует!? 
Время создано смертью – это снова Бродский - то есть, живая жизнь, 

как отсчет от смерти… Или так – человек понял, что такое время, когда 
понял что рано или поздно – умрёт.. 

Жизнь не проходит, проходим мы… 
А Высоцкий, Ахматова, Мандельштам – они  остаются… 
Остаться в детях? – (рождение детей – тоже творчество…?). Значит – 

отразиться в небесах?! 
2. Одиночество (попытка эссе…)? (размышления на тему…)? 

И одиночеством всегдашним 
Полно все в сердце и природе…. (Пастернак) 
Вы одиноки? 
Я – одинок в квадрате! (Бродский) 

Одиночество – как чувство защищенности от мира… Одиночество, как 
уединение… Но одиночество как покинутость… 

В конце концов, завоевать одиночество, как независимость, - не так уж 
плохо… 

Если одиночество – возможность работать без помех… 
С утра до полудня никто не имел права входить в кабинет Пушкина. 

Там, наверху, он работал. «Место поэта – его уединенный кабинет…» 
Такой кабинет у Высоцкого появился только в конце 1975 года. 
Одиночество гения – работа работы, но и - берём выше! - разговор с 

небесами… Попытка разговора… 
Не надо бояться спрашивать у Бога – всё равно отвечать придется 

самому… «Двенадцать лет Тобой и Господом храним…» 
Но сколько блестящих слов и глубоких мыслей было потеряно в 

застольных разговорах… 
…а если бы кто-нибудь записывал разговоры Пушкина, - как Эккерман 

– слова Гете – разве что совсем немного в дневнике Плетнева… 
«Записывай, не мудрствуя лукаво 
всё то, чему свидетель будешь…» 

«Всё – история» - любила повторять Лидия Корнеевна Чуковская. 
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Хоть одна мысль Высоцкого была точно записана…? (Монологи ВВ в 
исполнении Златковского или Леонидова – доверия не заслуживают …) 

Теперь – всеобщее (сын Никита, вторая жена Людмила Владимировна) 
- ВВ не был предназначен для семьи - суть обречен на одиночество… Но 
когда любят… Есть такая формула – «одиночество вдвоем…» 

Одиночество. Это почти непременная принадлежность гения… На те 
высоты – простым смертным доступа нет… 

Одиночество гения – выход в работу, в творчество… в созидание…. 
Но ВВ – не типичный гений… Его стихи и песни – от общения, от 

людей, от жизни… Но для воплощения, чтобы воплотить – вочеловечить – 
необходимо одиночество. 

Его главное рабочее время – ночь… … «то, что называют 
вдохновением, придет, пошепчет к шести утра…» 

Хотя раньше он говорил: «Одна строчка вертится в голове…. 
а потом сажусь и записываю, как будто кто-то моей рукой водит…» 

И еще про одиночество - ранимость ВВ – всё самое главное внутри… 
хотя о друге он должен знать все… О друге…Но это ранние времена… 

Но идеал - это абсолютное одиночество – чистое время жизни поэта, 
там царит творящая тишина. Высоцкий спасал свою тишину по ночам… 

Одиночество поэта в самом акте творения… 
«Мысль – это всегда немного одиночество» (Хайдеггер). 
И это его награда и его счастье… Он подражает Творцу, и если 

получается он - почти равен ему…. 
Ни с кем из равновеликих – разве что с Беллой Ахмадулиной – 

серьезного разговора о поэзии так и не состоялось… Одиночество… 
Одиночество гениального поэта, которого можно пригласить, чтобы он 

попел песни…Но ВВ пел только, когда хотел сам…Высоцкий знал, что он - 
гений, - но понимали ли это другие…?! 

Вознесенские обнаглели до того, что ВВ пел в школе сына, чтобы того 
не выгнали - шалопая… 

Биография… 
С рождения – без отца… 
В Германии – без матери… 
Из Германии на Большом Каретном – снова без матери и отца…- 

фактически Лидия Сарнова заменяла их… (редкие совместные поездки в 
Киев к бабушке и на дачу – не считаются). 

Новая квартира… И новый муж Нины Максимовны…- пьяница и 
садист… Но мама любила нового «папу» - терпел… 

Быстрая женитьба на Изе Мешковой – юношеская, полу-детская… 
Искренняя. Короткая. 

Потом – семь лет с Людмилой Абрамовой, а ведь практически без 
нее… Дети в загородном детском саду – для детей актеров (всю неделю, 
кроме воскресенья…). – ВВ практически их не видит… (см. «Дневники 
Золотухина»). 
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Мало кто знает, что Абрамова на Таганке «имела своеобразную 
должность» - удерживать ВВ от выпивки… Странно, что и в этой ситуации 
ВВ – одинок… Абрамова – высокоинтелектуальный человек… 

Но «Лечь бы на дно, как подводная лодка…» 
ВВ прошел все стадии одиночества – от уединения до покинутости… 

Даже среди людей… 
«Великий человек тот, кто посреди толпы сохраняет во всей 

неприкосновенности невозмутимость одиночества…» (Эмерсон). 
Марина. Тайна сия велика есть… Мудрая женщина – она даёт 

мужчине чувство одиночества… (для него – свободы…) 
Тем более, что они жили на две страны, на две социальные системы, на 

две столицы… жили вместе редко, но какие это были месяцы и дни… 
Потом кончилось и это… 
ВВ убегает и от Марины… Да, болезнь, но и жажда свободы…  

Стремление к одиночеству.. 
И одиночества даже в это время у ВВ было предостаточно…Но 

началась болезнь… Его окружают люди, которые был ему нужны… 
Друзья…?! 

«Даже в кругу друзей Пушкин в последние годы был более один, чем 
часто представляется. Уверенность нескольких близких людей (например, 
Пущина, Соболевского), что они не допустили бы дуэли и смерти поэта, если 
бы находились в Петербурге, - эти чувства, понятно, не могут быть оспорены 
или подтверждены, но еще и еще раз подчеркивают инертность, равнодушие, 
недостаточность ощущения опасности у многих, кто был рядом с 
Пушкиным» (Н. Эйдельман). 

Красивые слова… 
А вот Пушкин… Одиночество в бальной толпе, с мороженым в углу… 

«….Глядит на стан её летучий 
И видит творческие сны…» 

Любовь и тайная свобода 
Внушали сердцу гимн простой – это тоже у Пушкина… 
Т.е. одиночество, как тайная свобода… 
Последнее желание Высоцкого… Уехать на полгода в Нью-Йорк – и 

обрести свободу… Одиночества?… Вылечиться ?... 
Старый спор ВВ и П. Леонидова… - спасение от себя – другие… - или 

спасение от себя – я – сам…? 
В одиночестве… Последняя попытка спасти ВВ… Туманов 

забрасывает на вертолете охотничий домик в тайгу, на берег реки… Там 
Высоцкий должен был один справиться с болезнью – не получилось… 

В конце концов - уехать в Нью-Йорк – там врачи и одиночество… Но 
через Париж – получена виза - возможно, без Марины… 

Или всё-таки – с Мариной… Теперь мы этого никогда не узнаем. 
Непоправима только смерть. «Не родился, не умер – побывал на 

земле» 
(Г.Сковорода). 
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Но Высоцкий оставил нам – потом живущим - плоды своего труда. 
Гениальные стихи и песни, созданные, преимущественно, в одиночестве.  

 
А.В. СКОБЕЛЕВ (Воронеж) 

ЧЕСТЬ ШАХМАТНОЙ КОРОНЫ (1972) 
МАТЕРИАЛЫ К КОММЕНТИРОВАНИЮ 

 
Название диптиха В. Высоцкого представляет собой комическую 

контаминацию выражений «честь короны» и «шахматная корона». Первое 
употребляется в значении «честь, престиж монархического государства, 
династии»; второе – в значении «лидерство в шахматном спорте», «звание 
чемпиона мира по шахматам».  

Произведение написано перед матчем на первенство мира по 
шахматам между тогдашним чемпионом Борисом Васильевичем Спасским 
(СССР, род. 1937) и претендентом Робертом Фишером (США, 1943-2008). 
Матч проходил в столице Исландии Рейкьявике с 1 июля по 31 августа 1972 
г. и завершился победой американского шахматиста, ставшим одиннадцатым 
чемпионом мира.  

Вариант названия диптиха: «Предполагаемый матч. Честь шахматной 
короны».   

Ранее к шахматной теме В. Высоцкий специально обращался в 
рассказе «Об игре в шахматы», предположительно датируемом концом 1950-
х гг. и имеющим целый ряд перекличек с комментируемым произведением1. 

В целом хочу отметить, что попытка вдумчивого прочтения и 
комментирования этого текста привела меня к убеждению в том, что В.С. 
Высоцкий был весьма информирован не только в общих «шахматных» 
вопросах, но и в тех советских «околошахматных» событиях  начала 1970-х 
годов, о которых большинство его соотечественников узнало много позже. 

I. ПОДГОТОВКА 
Известны 83 фонограммы авторского исполнения этой песни, из 

которых 43 были записаны в  1972 г., 23 – в 1973 г., 14 – в 1974 г., 2 – в 1975 г. 
и 1 – в 1979 г. 

В. Высоцкий: «Я написал двухсерийную песню, которая называется 
«Честь шахматной короны»… Но она, конечно, полуфантастическая песня и 
шуточная» (март 1972); «Все мы сейчас ожидаем исхода поединка (если он 
состоится, конечно), у всех у нас есть мысли по этому поводу, некоторые 
люди даже видят сны. Вот один мне человек рассказал, как он играл с 
Фишером. Это меня натолкнуло на мысль написать песню шуточную…» 
(апрель 1972); «…Один человек мне рассказывал, как ему приснился сон, как 
он играет с Фишером» (1972); «Это совсем не про Спасского, а про совсем 
другого человека» (февраль 1973); «Мне говорят, что это про игру со 

                                                           
1  См.: Высоцкий В.С.  Собр. соч. в пяти томах. Т. 5. Тула, 1998. С. 13-16. В этом рассказе уже 
присутствуют высказывания о том, что «…конь – он ходит буквой «Г»», что ход е2-е4 – «классическое 
начало»; шахматные фигуры называются «фишками», приводятся и обыгрываются «дилетантские» 
наименования фигур: королева, башенка, большая пешка… 
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Спасским – ну это совсем чушь, конечно. Это просто такая абстрактная 
игра» (март 1973); «...Многосерийные фильмы сейчас в моде, так что в 
песнях не надо отставать. Тем более, это очень удобно – не вложился в одну 
часть, сказал: «Есть вторая серия!»» (март 1973); «Это песня про будущий 
матч чемпиона мира Фишера с кем-нибудь» (октябрь 1973); «…Написана 
песня намного раньше, чем был матч Спасский - Фишер. Поэтому говорить, 
что это про матч – неверно. Это предполагаемая игра…» (октябрь 1975). 

Варианты названия первой серии: «Подготовка к матчу», «Как это всё 
случилось, или Подготовка». 

УРОНИЛИ ШАХМАТНЫЙ ПРЕСТИЖ - с 1948 г. чемпионами мира 
по шахматам становились только советские спортсмены: М.М. Ботвинник, 
В.В. Смыслов, М.Н. Таль, Т.В. Петросян, Б.В. Спасский; все участники 
финальных турниров претендентов на звание чемпиона мира также были 
представителями СССР, в 1970 г. в Белграде на шахматном «матче века» 
сборная СССР победила сборную мира. Однако состоявшиеся в 1971 г.  
претендентские матчи Р. Фишера с советскими гроссмейстерами М.Е. 
Таймановым и Т.В. Петросяном закончились поражением советских 
шахматистов, а Р. Фишер стал претендентом на звание чемпиона мира. 

 СПОРТОТДЕЛ - в СССР спортивные отделы существовали в 
крупных государственных и общественных организациях разного уровня. 
Вопросами организации спорта занимались не только профсоюзы (в 
частности, отдел физической культуры и спорта ВЦСПС), но и комсомол и 
коммунистическая партия, поскольку спорту в целом придавалось 
идеологическое значение, шахматы рассматривались как «один из 
показателей уровня национальной культуры и элемент государственного 
престижа»1.  

 В упоминании некоего неопределенного «спортотдела» П.Е. Фокин 
видит «иронию в адрес партийного руководства физкультурой и спортом» 
[Фокин, 2012:114]. Действительно, в СССР коммунистическая партия 
стремилась управлять всеми проявлениями общественной жизни, и спорт не 
был исключением. С 1965 г. руководство спортом в масштабах всей страны 
осуществлялось отделом  культуры ЦК КПСС, которым до 1974 г. руководил 
секретарь ЦК КПСС П.Н. Демичев (1918-2010). С конца 1968 г. существовал 
союзно-республиканский Комитет по физической культуре и спорту при 
Совете Министров СССР, в состав которого входили управления и отделы 
по различным видам спорта. Начальником отдела шахмат  с 1971 по 1981 гг. 
в этом Спорткомитете был В.Д. Батуринский (1914-2002), подчинявшийся 
заместителю председателя Госкомспорта СССР В.А. Ивонину, лично 
курировавшего шахматы. 

В цитировавшемся выше письме Председателя Спорткомитета СССР в 
ЦК КПСС ситуация в мире шахмат описывалась так:  «Борьба за личное 

                                                           
1 Формулировка из Секретного письма Председателя Спорткомитета СССР С.П. Павлова  (1929-1993) в ЦК 
КПСС (от 30 августа 1971 г.). Цит. по: Как Фишер помог Спасскому решить квартирный вопрос // «Спорт-
Экспресс», 18.11.2002. (Шахматы. Секретный архив Акселя Вартаняна). Доступ в интернете: 
http://www.sport-express.ru/newspaper/2002-11-18/9_1/ 
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первенство мира серьезно обострилась в связи с появлением в США 
выдающегося по дарованию и работоспособности шахматиста Р. Фишера. 
…Успехи Фишера используются в США и некоторых других странах для 
того, чтобы попытаться развенчать авторитет советской шахматной школы и 
покончить с нашей многолетней гегемонией в этой области, естественно, 
вызывающей недовольство и зависть. (…)  Учитывая сложившуюся 
обстановку, Спорткомитет СССР принимает дополнительные меры по 
обеспечению успешной подготовки советских шахматистов Т. Петросяна и 
Б. Спасского к борьбе за первенство мира. (…) К подготовке советских 
шахматистов привлечены наиболее опытные тренеры и практики… Чемпион 
мира Б. Спасский, не дожидаясь исхода соревнования претендентов, с начала 
текущего года приступил к закрытой подготовке, исходя из предположения, 
что его соперником в матче 1972 года окажется Р. Фишер. (…) В случае же 
победы Т. Петросяна над Р. Фишером любой исход последующего матча на 
мировое первенство не повлияет на престиж советского спорта». 

 ФИШЕР … СПИТ С ДОСКОЮ - здесь отражаются сведения и слухи 
о личной жизни Р. Фишера, якобы, никогда не расстававшегося с шахматной 
доской. Например, рассказывалось о том, что в жилище юного Р. Фишера, 
откуда по его просьбе съехали мать и сестра великого шахматиста, было три 
кровати, в которых он поочерёдно спал, а около каждой из них стоял столик 
с начатыми шахматными партиями.  Кроме того, комментируемое 
высказывание может быть понято и как комический намёк на особенности 
интимной жизни гиганта шахматной мысли, живущего только шахматами. 

У МЕНЯ В ЗАПАСЕ ХОД КОНЁМ - в отличие от всех иных 
шахматных фигур конь  ходит не по прямой линии, а, как верно заметил 
персонаж комментируемой песни, «буквой Г». При этом конь 
«перепрыгивает» с начального поля на конечное вне зависимости от того, 
заняты промежуточные поля какими-либо фигурами или нет, да еще на 
каждом своем ходу меняет цвет поля, на котором оказывается. 

Соответственно, выражение «ход конём» означает некую хитрость, 
весьма неожиданное и коварное решение1.  

ЭХ, РЕЗНЫЕ, РАСПИСНЫЕ // ДЕРЕВЯННЫЕ ЛАДЬИ! - 
обыгрываются совпадающие по ритму строки «Выплывают расписные // 
Стеньки Разина челны» из фольклорной песенной обработки стихотворения 
Д.Н. Садовникова (1847-1883) «Песня» («Из-за острова на стрежень...», 
1883). Также в этой строке, как заметил А.Б. Сёмин, могли отозваться строки 
из пьесы С.Я. Маршака (1887-1964) «Кошкин дом» (1922): «Ставенки 
резные, // Окна расписные». 

ФУТБОЛИСТ УЧИЛ… Я НАЛЁГ НА БЕГ… В БАНЕ ВЕС СОГНАЛ… 
ПО ХОККЕЮ ТРЕНИРОВКИ… БОКСЁР… ПОСЛЕ ЭТОЙ 
ПОДГОТОВКИ… - профессиональная подготовка спортсменов-
шахматистов включает в себя не только собственно-шахматную, но и 
психологическую, физическую и физиологическую составляющие. При этом 

                                                           
1 Из дальнейшего развития сюжета  выяснится, что этот «ход конём» в исполнении персонажа возможен по 
голове противника. 
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сюжет песни В. Высоцкого имеет переклички с комиксом датского 
художника-карикатуриста Х. Бидструпа (Bidstrup, 1912-1988) «Подготовка к 
чемпионату»1.  

ЭХ ВЫ, КОНИ, МОИ КОНИ // ОХ ВЫ, МИЛЫЕ СЛОНЫ! - ср. слова 
из песни, звучавшей в музыкальной кинокомедии «Свинарка и пастух» 
(Мосфильм, 1941 г., реж. И.А. Пырьев), слова В.М Гусева, муз. Т.Н.  
Хренникова: «Ни метель нас не догонит, // Не застигнет в поле тьма. // Эх 
вы, кони, мои кони! // Эх ты, зимушка-зима!». 

МЫ СЫГРАЛИ С ТАЛЕМ ДЕСЯТЬ ПАРТИЙ - Михаил Нехемьевич 
Таль (1936-1992), советский шахматист, гроссмейстер, 8-й чемпион мира 
(1960). Знакомство Высоцкого с М.Н. Талем (по свидетельству последнего) 
состоялось весной 1963 в доме Л.С. Кочеряна. М.Н. Таль вспоминает: «…Мы 
с ним сыграли две партии в шахматы. Я хорошо помню, что во второй я все 
время норовил предложить ничью»2. 

ЧЕСТЬ КОРОНЫ ШАХМАТНОЙ – НА КАРТЕ … ПРЕФЕРАНС, В 
ОЧКО, НА БИЛЬЯРДЕ - здесь и далее в речи персонажа постоянно 
возникает путаница шахматных терминов с реалиями иных игр (карточных, 
шашек, бильярда или тенниса): «Королей я путаю с тузами..», «с дебютом 
путаю дуплет», «дамку провести». 

Возможно, В. Высоцкому были известны некоторые сведения об 
особенностях «тренировок» Б.В. Спасского. Например, советский 
гроссмейстер Ю.Л. Авербах (р. 1922) так описывает посещение им в начале 
1972 г. подмосковной Пахры,  где на «закрытой государственной даче» 
происходил тренировочный сбор чемпиона мира: «На столе лежали карты и 
домино, а когда наступило время обеда, то, лукаво улыбнувшись, Борис 
извлек из тумбочки бутылку виски». И еще: «То же касается и тенниса: 
Спасский регулярно играл с Неем, которого, собственно, и взял в 

                                                           
1 Отмечено: Кондрашов Д.Л. Мой Высоцкий // Лидер. 2001. № 3. 1 февр. Режим доступа: 
http://www.flexites.net/01-02-2001/7/3.shtml). Х. Бидструп был не только превосходным художником, но и 
коммунистом, лауреатом Международной Ленинской премии «За укрепление мира между народами» 
(1964). Собрания его рисунком многократно издавались в СССР массовыми тиражами с конца 1950-х годов. 
2  [Таль, 1988:22-24]. В том же издании ([Высоцкий, 1988:98] опубликованы и воспоминания С.С. 
Говорухина, по-видимому, содержащие целый ряд неточностей («Такую жизнь нельзя назвать короткой»). 
Сначала С.С. Говорухин рассказывает о том, как  В. Высоцкий расспрашивал его о шахматах, в которых 
поэт (по С.С. Говорухину) совершенно не разбирался: «...Володя буркнул: – Расскажи мне про шахматы. 
«Ага, – подумал я, – скоро появится песня про мои любимые шахматы». (…) Я стал объяснять: игра 
начинается с дебюта... начала бывают разные... например, королевский гамбит, староиндийская защита... 
Володя в шахматы не играл. Чтобы предостеречь его от ошибок в будущей песне, я рассказал, что любители 
в отличие от профессионалов называют ладью турой, слона – офицером...». Далее воспоминания С.С. 
Говорухина также содержат, как можно предположить, некоторые неувязки: «Через неделю мы сели с 
Володей в поезд. Я ехал в Одессу, он – в Киев. У него там были два концерта. Конечно же, я задержался в 
Киеве и пошел с ним на концерт. На нем он впервые решил попробовать на публике «Шахматную 
корону»». Заметим, что киевские концерты В. Высоцкого состоялись в ноябре 1972 г., а «шахматный» 
диптих многократно исполнялся  В.Высоцким уже с февраля того же года. Кроме того, можно 
предположить, что целью просьбы  В. Высоцкого «рассказать о шахматах», обращенной к другу, было не 
получение от С.С. Говорухина собственно сведений о шахматах, которые у В. Высоцкого, безусловно, были 
(см., например, вышеупомянутый рассказ молодого В. Высоцкого или воспоминания М.Н. Таля), а желание 
узнать, как «продвинутые» люди представляют себе эти минимально достаточные сведения. Но зачем 
нужно было В. Высоцкому задавать этот вопрос С.С. Говорухину, если песня уже давно готова и с успехом 
принимается аудиторией? Может быть, рассказанное С.С. Говорухиным (кроме киевских концертов) 
относится не к осени 1972 г., а к значительно более раннему времени?  
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помощники в качестве партнера на корте. Словом, здесь царила курортная 
атмосфера, и ничто не говорило о предстоящем тяжелом испытании, каким, 
несомненно, являлся поединок с Фишером». О том же (с некоторыми 
дополнительными нюансами) пишет и современный исследователь: 
«Некоторые очевидцы утверждали (и докладывали куда следует), что 
подготовка на госдаче шла ни шатко ни валко. Они видели на столе в номере 
чемпиона вместо шахмат карты, домино и журнал «Плейбой», считавшийся 
тогда в Советском Союзе пределом разврата и изымавшийся на таможне как 
подрывная литература… Чемпион играл в теннис, купался, зимой ходил на 
лыжах. Словом, жил в свое удовольствие, вместо того чтобы денно и нощно 
корпеть над шахматной доской»1. 

 ДЕЛЬТОВИДНЫЕ – СИЛЬНЫ! - дельтовидная мышца (лат. musculus 
deltoideus) – одна из мышц плечевого пояса, образует наружный контур 
плеча.  

ЛЁГКИЕ ФИГУРЫ - в шахматах фигуры принято делить на лёгкие 
(конь,  слон) и тяжёлые (ладья, ферзь). Пешки и король не входят ни в одну 
из этих двух групп. 

И В БУФЕТЕ, ДЛЯ ДРУГИХ ЗАКРЫТОМ - здесь говорится о так 
называемых «спецбуфетах», в которых проводилось «спецобслуживание» 
избранных категорий советских граждан.  

Подготовка Б.В. Спасского к матчу проходила на государственных 
дачах в обстановке секретности, исключающей доступ посторонних2.  

Сейчас это может показаться удивительным, однако в январе 1972 г. 
председатель Спорткомитета С.П. Павлов отчитывался перед секретарем ЦК 
КПСС П.Н. Демичевым об организации питания чемпиона Б.В. Спасского и 
его тренеров: «Совместно с Министерством торговли РСФСР решается 
вопрос о выделении фонда высококалорийных продуктов»3.  

ПРИСЯДЬ ПЕРЕД ДОРОГОЙ ДАЛЬНЕЙ  - по русскому обычаю перед 
выходом из дома в «дорогу дальнюю» полагается присесть и помолчать 
несколько секунд. 

БЕРИ С ПИТАНИЕМ РЮКЗАК - тема проблемного питания на 
чужбине и голодного шахматиста будет развиваться и «выстрелит» в 
следующей «серии» песни.   

НА ДВОИХ ГОТОВЬ ПИРОГ ПАСХАЛЬНЫЙ - этот, на первый 
взгляд, довольно странный пирог, актуализирует в тексте религиозную тему. 
Здесь же хочу обратить внимание читателя на один тонкий и интересный 
момент: в первой строке комментируемого пятистишия «божественная» тема 
уже присутствовала латентно –  присевший «перед дорогой дальней» 

                                                           
1 Абаринов В. Боря против Бобби // Совершенно секретно. 2013. № 7/34. Доступ в интернете: 
http://www.sovsekretno.ru/articles/id/3691/. 
2  Напомню, что в цитировавшемся выше письме председателя Спорткомитета СССР в ЦК КПСС (1971) 
говорилось о том, что «Чемпион мира Б. Спасский… приступил к закрытой подготовке». 
3 Под «высококалорийными продуктами», по-видимому, подразумевались некие дефицитные в начале 1970-
х гг. товары, – например, черная (красная) икра и сырокопчёная колбаса. Вряд ли Спорткомитет СССР стал 
бы обращаться в республиканский Минторг с просьбой выдать масло, сало, плавленые сырки, селёдку, 
шоколад, сахар и хлебо-булочные изделия в их высококалорийном ассортименте.  
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человек  должен не только помолчать несколько секунд, но еще и 
перекреститься, сказать «С Богом!» – и лишь после этого двинуться в путь. 

О религиозности Р. Фишера в средствах массовой информации 
сообщалось едва ли не всякий раз, когда речь заходила о его частной жизни. 
Например, в январском (1972) номере шахматного еженедельника «64» был 
опубликован материал Роберта Бирна «Моё слово о Фишере», где 
говорилось о христианском фундаментализме будущего чемпиона мира: 
«Определённую часть духовного мира Фишера занимает религия, к которой 
он очень серьёзно и добросовестно относится. Религия запрещает Бобби 
играть в шахматы или «делать дела» по субботам» [Бирн Р. 1972:11]. Этим Р. 
Фишер разительно отличался от абсолютного большинства 
профессиональных шахматистов, которые, как правило, склонность к 
религии не проявляют.  Впрочем, Б.В. Спасский тоже был исключением из 
этого правила. Он не только являлся потомком священника (как это видно из 
его «поповской» фамилии), но и положительно высказывался о вере и 
верующих, вызывая тем самым недовольство коммунистического начальства  
(о чём скажем подробнее ниже и что, судя по всему, было известно В. 
Высоцкому). Может быть, поэтому «пирог пасхальный»  и предполагается 
«на двоих»? 

Ю.В. Гуров высказал следующее предположение о причине появления 
в песне «пасхальной» темы: «Есть некоторая вероятность того, что В. 
Высоцкий мог обыграть ситуацию, связанную с затягиванием матча. Как 
известно, претендент хотел играть в Югославии, а чемпион – в Исландии. И 
тогда ФИДЕ (Международная шахматная федерация),  приняла решение – до 
4 апреля конфликт между договаривающимися сторонами должен быть 
разрешён. А Пасха в тот 1972-й год была 9-го апреля». Первая запись песни, 
в которой фигурирует «пирог пасхальный», датируется февралем 1972 г. 
Означает ли это, что В. Высоцкий не только знал срок, назначенный ФИДЕ, 
но и «отслеживал» дату Пасхи того года: православной (9 апреля), 
католической (2 апреля) или еврейской (30 марта)? 

СПАТЬ ЛОЖУСЬ Я – ВРОДЕ ПЕШКИ, // ПРОСЫПАЮСЯ – ФЕРЗЁМ 
- как верно отмечает П.Е. Фокин, здесь обыгрывается выражение 
«проснуться знаменитым». Пешка – самая слабая шахматная фигура, а ферзь 
– сильнейшая. Однако пешка, перешедшая всё игровое поле и достигшая 
крайней линии, по правилам игры может быть заменена на любую другую 
фигуру (кроме короля)1. Кроме того, важен мотив сна, о котором иногда 
говорил поэт в автокомментариях к этой песне. Сон становится 
мотивировкой внешне абсурдных, но по сути вполне закономерных событий, 
о которых рассказывается в произведении.  

 
 
 

                                                           
1 На одной из фонограмм выступлений 1972 г. заключительная строка звучит так: «А просыпаюсь 
королем!». В следующей части песни будет повторена формулировка о превращении пешки в ферзя: «В 
мире шахмат пешка может выйти, // Если тренируется, в ферзи». 
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II. ИГРА 
Известны 81 фонограмма авторского исполнения песни, из которых 41 

записаны в 1972 г., 23 – в 1973 г., 14 – в 1974 г., 2 – в 1975 г., 1 исполнение 
не атрибутировано.  

В. Высоцкий: «Это, между прочим, трагичная серия…» (декабрь 1972). 
Варианты названия: «Предполагаемая игра», «Собственно игра», «Игра. Как 
это всё случилось». 

 
ФОТОРЕПОРТЕРЫ НАЛЕТЕЛИ // И СЛЕПЯТ, И С ТОЛКУ СБИТЬ 

ХОТЯТ - ослепляющие вспышками и мешающие шахматным размышлениям 
фоторепортеры могли появиться в песне В. Высоцкого по ассоциации со 
сценой сеанса одновременной шахматной игры О.Бендера из романа 
«Двенадцать стульев» (Гл. XXXIV. Междупланетный шахматный конгресс): 
«…Фотолюбитель уже взгромоздился было на стул и собирался поджечь 
магний, но Остап сердито замахал руками и, прервав свое течение вдоль 
досок, громко закричал: – Уберите фотографа! Он мешает моей шахматной 
мысли!» [Ильф, Петров, 1956:275]1.  

ЭТОТ ШИФЕР - анаграмма «Фишер – шифер» встречается в 
стихотворении А.А. Вознесенского «Скупщик краденого» (1970)2.  

ХОД С Е2 на Е4… // ЧТОЙ-ТО МНЕ ЗНАКОМОЕ… - этот ход белой 
королевской пешкой является самым распространенным вариантом начала 
шахматной игры и должен быть знакомым каждому, кто хотя бы несколько 
раз играл в шахматы.  

В романе И.А. Ильфа и Е.П. Петрова, который неоднократно  
«отзывается» в комментируемом тексте В. Высоцкого, обыгрывается это 
«банальное» начало: «Остап (…) подошел к одноглазому, сидевшему за 
первой доской, и передвинул королевскую пешку с клетки e2 на клетку e4. 
(…) По рядам любителей прошелестело: – Гроссмейстер сыграл e2-e4» 
[Ильф, Петров, 1956:275]3.   

Но, как мне представляется, в данном случае мы, видимо, имеем дело 
не только и не столько с интертекстовыми отношениями, сколько с 
результатом точного знания В. Высоцким деталей разрабатываемой им 
темы. Большинство партий Р. Фишера, когда тот играл белыми, начинались 
с хода e2-e4, а в матче претендентов Фишер - Тайманов (Ванкувер, 16 мая – 
1 июня  1971 г.) все три партии из шести (т.е. все те, в которых Р. Фишер  
играл белыми), он тоже начал именно с этого хода4.  

НАДО, СЕВА... ЭХ, СПАСИБО ЗАВОДСКОМУ ДРУГУ – НАУЧИЛ, 
КАК ХОДЯТ, КАК СДАЮТ... - «по мнению Всеволода Ханчина, в этих 
строках отразилось воспоминание поэта об их совместной поездке из 
Москвы в Куйбышев (ныне – Самара) в 1967 г., во время которой спутник 

                                                           
1 Отмечено: [Фокин, 2012:117]. 
2 Отмечено: [Сёмин, 2009:227]. 
3 Отмечено: [Фокин, 2012:117] 
4 Ранний вариант строки «Чтой-то мне знакомее…» отсылал слушателя к указанному матчу претендентов: 
«Точно, как с Таймановым... Так-так!». 
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обучил поэта ранее не известным ему карточным играм1; близкий друг 
Высоцкого В. Абдулов в разговорах и устных рассказах относил обращение 
«Сева» к себе» [Крылов, Кулагин, 2010:219]. Кроме того, можно 
предположить, что Сева – это имя самого субъекта речи, свой сон 
пересказывающего; т.е. он (Сева) обращается сам к себе. ЗАВОДСКИМ его 
друг назван в целях создания и выражения дистанции между автором и 
персонажем-субъектом речи. У В. Высоцкого ранее уже было подобное: «Я 
бросил свой завод…» («Она была в Париже», 1966). 

КЛАССИЧЕСКИЙ ДЕБЮТ – общеизвестное, многократно сыгранное 
и проанализированное, теоретически разработанное начало шахматной 
партии (имеет несколько вариантов). Как замечает Ю.В. Гуров, нюанс 
заключается в том, что начинающие шахматисты обычно разыгрывают свои 
собственные варианты дебюта, с «мастерскими» началами партий имеющие 
мало общего.  

СМЕНИТЬ БЫ ПЕШКИ НА РЮМАШКИ – // ЖИВО Б 
ПРОЯСНИЛОСЬ НА ДОСКЕ - у этой идеи могут быть жизненные корни, но 
она может восходить и к искусству: в  1963 г. редакцией всесоюзного 
сатирического киножурнала «Фитиль» был снят, а в 1964 г. вышел на экраны 
полнометражный комедийный фильм «Большой фитиль». В одной из его 
частей артисты М.И. Пуговкин и С.Н. Филиппов разыгрывали шашечную 
партию с использованием стопок с коньяком и водкой. 

 

  
ОН НАЦЕЛИВАЕТ ВИЛКУ - в шахматной игре «вилкой» называют 

такое положение, при котором две фигуры одного игрока оказываются 
одновременно под боем одной фигуры другого игрока. Свой смысл «вилка» 
приобретает, разумеется, только в том случае, если под боем оказываются 
более сильные фигуры, чем нападающая.  

…И Я БЫ СЪЕЛ ФЕРЗЯ… Я ГОЛОДНЫЙ - И.А. Ильф и Е.П. Петров 
об Остапе Бендере, дающем сеанс одновременной игры в Васюках: «Ему 
хотелось есть до такой степени, что он охотно съел бы зажаренного 
шахматного коня» [Ильф, Петров, 1956:271]. Глагол «съесть» в шахматном 
дискурсе означает разговорный синоним глагола «взять». 

                                                           
1 См.: [Высоцкий, 1988:53-54]. «Сдают» карты перед началом игры и «сдают» (разг.) шахматную партию 
при проигрыше. 
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Я ГОЛОДНЫЙ… ЗДЕСЬ У НИХ ЛИШЬ КОФЕ ДА ОМЛЕТ - по-
видимому, здесь говорится о завтраках, которые входили в стоимость 
снятого номера в иностранных гостиницах. Это предположение 
основывается на том, что в советских гостиницах подобные завтраки вообще 
не предусматривались, а во время игры на ответственных международных 
матчах игроки из соображений разумной предосторожности пользуются, как 
правило, только собственными напитками-наедками.   

Е.А. Васюков (тренер М.Е. Тайманова) так рассказывает об экономии 
его подопечным денег, выделяемых на питание (что могло рассматриваться  
как грубое нарушение спортивного режима): «Я заметил, что Тайманов, 
находясь в гостях,  всегда отличался завидным аппетитом, а здесь толком не 
ест, экономит валюту. Будучи с ним один на один, я настаивал, чтобы Марк 
пошел в ресторан и заказал себе полноценный обед или съел хотя бы 
бифштекс. Но он категорически отказывался это делать, хотя деньги у 
него были в достаточном количестве»1. 

Заметим, что идея экономии валюты при питании была близка и иным 
персонажам песен В. Высоцкого и А.А. Галича (как и многим вполне 
реальным советским людям)2.  

ПРИМЕТА… В ПЕРВЫЙ РАЗ ДОЛЖНО… ПОВЕЗТИ - эта примета 
касается азартных игр: якобы впервые в них играющему «везёт» и он 
выигрывает. Некоторые противники азартных игр утверждают, что это  
дьявол подыгрывает новичкам с целью втягивания их в грешное занятие. 

ЗАЩИТУ РАЗРУШАЕТ // СТАРУЮ ИНДИЙСКУЮ - староиндийская 
защита в шахматах – один из вариантов дебюта. 

ИНДО-ПАКИСТАНСКИЙ ИНЦИДЕНТ - так в советских средствах 
массовой информации именовали вооруженный конфликт 
между Индией и Пакистаном, произошедший в декабре 1971 года и 
фактически представлявший собой полномасштабную войну, победу в 
которой одержала Индия. 

ЧЕРЕЗ БЕДРО С ЗАХВАТОМ - бросок (приём), используемый в 
спортивной борьбе разных видов. 
 ХОД КОНЁМ – ПО ГОЛОВЕ - этот «ход конём» может пониматься 
как просто удар рукой (возможно, Г-образный), или же  как физическое 
воздействие на противника в духе О. Бендера (отмечено [Фокин, 2012:117]): 
«Гроссмейстер… зачерпнул в горсть несколько фигур и швырнул их в 
голову одноглазого противника» [Ильф, Петров, 1956:276]. 

ШИФЕР СТАЛ НА ХИТРОСТИ ПУСКАТЬСЯ: // ВСТАНЕТ, 
ПРОБЕЖИТЬСЯ И – НАЗАД - В. Высоцкий вновь обращается к перипетиям 
матча Фишер - Тайманов 1971 г.: привычка М.Е. Тайманова после 
сделанного хода прогуливаться по своей половине сцены чрезвычайно 
раздражала американского шахматиста, о чем им была составлена 

                                                           
1 Буртасова А. Матч Фишер-Тайманов (Ванкувер, 1971). Спустя сорок лет. Доступ: 
http://www.ruchess.ru/news/all/news_6839/  11.01.2014. 
2 См. наш комментарий к песне «Инструкция перед поездкой за рубеж, или Полчаса в месткоме» 
(1974):[Скобелев, 2012:243-244]. 
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официальная жалоба, поданная судьям матча. «У меня есть привычка, сделав 
ход, вставать и прохаживаться по сцене. Правилами это не запрещено. Но 
Фишер пожаловался главному арбитру: Тайманов, дескать, своим 
поведением мешает сосредоточиться»1.  

ПРЕДЛОЖИЛ ТУРАМИ ПОМЕНЯТЬСЯ — в шахматах «разменом» 
называют взаимное уничтожение фигур одного класса. Шахматные 
аналитики отмечали выраженную склонность Р. Фишера производить 
размены сильных фигур2.  

Тура, офицер, королева – традиционные русские (и уже к началу ХХ 
века устаревшие) названия ладьи, слона и ферзя соответственно. 

Я ЛЁЖА ЖМУ СТО ПЯТЬДЕСЯТ - здесь говорится об упражнении со 
штангой «жим лёжа», используемом при тренировках тяжелоатлетов и в 
бодибилдинге. В настоящее время максимальный вес, «взятый» в этом 
упражнении превышает 300 кг., но и 150 кг. – это очень большой вес, 
доступный только хорошо тренированному спортсмену.  

ОБНАЖИЛ Я БИЦЕПС НЕНАРОКОМ,// ДАЖЕ СНЯЛ ДЛЯ 
ВЕРНОСТИ ПИДЖАК - в коллекции юмористических рисунков и 
карикатур, собиравшейся А.Б. Сёминым в 1970-е гг., имеется рисунок, либо 
созданный под влиянием («по мотивам») песни В. Высоцкого, либо (что 
представляется менее вероятным), ставший толчком для написании поэтом 
комментируемых строк. Авторство и место публикации рисунка неизвестны, 
ссылка на «чехословацкое» происхождение рисунка, возможно, является 
мистификацией. 

 
 

КОММЕНТАРИЙ К СТРОКАМ, 
НЕ ВОШЕДШИМ В ОКОНЧАТЕЛЬНУЮ РЕДАКЦИЮ 

 
НЕ СКАЖУ, ЧТОБ БЫЛО БЕЗ ЗАДОРИН: // БЫЛИ АНОНИМКИ И 

ЗВОНКИ - судя по имеющимся воспоминаниям, мир, в котором жили 
советские гроссмейстеры и присматривающие за ними спортивные 
чиновники, был порядочным гадючником. Большинство конкурирующих 
между собой спортсменов находилось в полной зависимости от 

                                                           
1 См. подробнее: [Тайманов, 1993:72-73]. 
2 См.: [Тайманов, 1993:50]. 
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административной системы, распределявшей по своему усмотрению 
должности и звания, материальные и нематериальные блага. Известны 
случаи прямых указаний спортсменам, кто кому должен проиграть на 
ответственных соревнованиях. В этих условиях, конечно же, «настучать» 
начальству на ближнего для многих казалось делом совершенно 
естественным. 

Особое подозрение чиновников и внимание к себе доносчиков 
вызывал Б.В. Спасский, который  резко отличался от большинства советских 
гроссмейстеров, поскольку не состоял в КПСС и не сотрудничал с КГБ, был 
склонен не только к диссидентству (поддержка «пражской весны» в 1968 г.), 
но и к фрондерству, позволял себе пародировать речевую манеру Л.И. 
Брежнева и даже В.И. Ленина, на встречах с «простыми» любителями 
шахмат говорил о своём уважении верующих, заявлял, что если бы не 
шахматы, то сам стал бы священником (что нам, собственно, и известно из 
ныне опубликованных «сигналов» доносчиков)1. В цитировавшемся нами 
выше письме С.П. Павлова в ЦК КПСС от 30 августа 1971 года о Б.В. 
Спасском говорилось: «в результате трудного детства и пробелов в 
воспитании он подчас не критически относится к своему поведению, 
допускает незрелые высказывания, нарушает спортивный режим, не 
проявляет должного трудолюбия». Там же Б.В. Спасский обвинялся в 
«нездоровом меркантилизме», поскольку он вслух выражал недовольство 
системой изъятия у шахматистов 90% выигрышного валютного гонорара в 
пользу родного советского государства. 

«АНОНИМКИ И ЗВОНКИ», от которых персонаж «только 
раззадорен», могут быть связаны с еще одним обстоятельством. Советские 
спортивно-идеологические начальники, прозорливо опасавшиеся поражения 
Б.В. Спасского в матче с Р. Фишером, вынашивали план срыва этого матча с 
переложением вины за этот срыв на Р. Фишера. Некоторые особенности 
поведения Р. Фишера в период подготовки матча, действительно, могли 
вызвать обиды, негодования и, в конце концов, отказ Б.В. Спасского от 
участия в этом матче. Однако он всё «прощал» претенденту, что порождало 
недовольство начальства. В секретной записке № 919 от 29 апреля 1972 года 
председатель Спорткомитета С.П. Павлов жалуется в ЦК КПСС на «желание 
Б. Спасского во что бы то ни стало играть матч»: «Определённые трудности 
создаёт позиция Б. Спасского, который до сих пор не выразил желания 
публично осудить поведение Р. Фишера… и который опасается любых 
шагов, которые могут привести к тому, что его матч с Фишером не 
состоится»2. 

С огромной долей вероятности можно предположить, что Б.В. 
Спасский в разной форме получал рекомендации скорректировать своё 

                                                           
1 См.. например,  письмо в ЦК первого секретаря Ростовского обкома КПСС тов. Бондаренко И.А. от 11 
октября 1971 года, в котором он сообщал, что, выступая в г. Шахты, Б.В. Спасский «извращенно освещал 
положение шахматистов в Советском Союзе и допустил выпады против советской действительности». 
Режим доступа:   http://hronograf.narod.ru/01/cug.htm 
2 Там же. 
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«излишне спортивное» поведение, – в том числе и в виде анонимных 
телефонных звонков.  

НАПУГАЛИ ДАЖЕ СПОЗАРАНКА: // «ФИШЕР МОГ БЫ ЛЕВОЮ 
НОГОЙ – // С ШАХМАТНОЙ МАШИНОЙ КАПАБЛАНКА, // САМ ОН – 
ВРОДЕ ЗАВОДНОГО ТАНКА…» // НИЧЕГО, Я ТОЖЕ ЗАВОДНОЙ! — в 
этом фрагментарном пересказе  речей «пугавших спозаранка» присутствует 
аграмматизм, из-за которого, возможно, поэт и отказался от использования 
данных строк в окончательной редакции. КАПАБЛАНКА Хосе Рауль (1888-
1942) - кубинский шахматист, третий чемпион мира (1921-1927).  
«Шахматной машиной» Х.Р. Капабланку современники называли за его 
безошибочную игру. ЗАВОДНОЙ ТАНК - здесь говорится о детской 
игрушке, приводимой в движение пружинным механизмом. Я ТОЖЕ 
ЗАВОДНОЙ - разговорное выражение «заводной» (о человеке) означает: 
легко возбуждающийся, увлекающийся,  боевой, живой, вспыльчивый.  
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Мы уже достаточно долго читаем Высоцкого, чтобы понять, что в его 

текстах всё не совсем так (просто и понятно), как воспринималось на слух: 
устное исполнение не оставляет реципиенту времени заметить скрытые 
пружины смысла, которые работают с его сознанием. Когда же текст перед 
глазами, они становятся доступны герменевтическому анализу. Вот и в этом 
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случае, в «Случае на таможне»1, перед нами стихотворение, от начала до 
конца построенное как игра с рецептивными ожиданиями, которые сам же 
текст формирует, обманывает, перенастраивает и ведет.  

Эта статья изначально задумывалась как попытка проанализировать 
структуру художественного времени в отдельно взятом стихотворении. 
Однако герменевтическая ограниченность такой постановки цели 
обнаруживается сразу, как только мы наталкиваемся на концептуальные 
схождения рассматриваемых топосов и мотивов с предшествующими и 
последующими произведениями поэта. Эти переклички и выводят нас на 
вопросы антропологии и временной структуры мира в его лирическом 
сознании. А далее, – к важной, как представляется автору статьи, мысли о 
христоцентричности поэзии Высоцкого, а под углом зрения эволюции его 
поэтической системы – её христостремительности: эволюция видится как 
процесс освоения (присвоения!) христианского культурного кода. На этом 
фоне случайным, видимо, может показаться только выбор автором статьи в 
качестве отправного пункта одного из комических произведений, в 
подоснове которого всё, на самом деле, оказывается не совсем или совсем не 
смешным.  О чём и пойдет речь. 

Начнём с того, что первые строки песни, называя место («Над 
Шереметьево») и точную дату («в ноябре третьего»), придают тексту 
эпическое направление, то есть обещает слушателю/читателю рассказ о 
некотором происшествии, случившемся в этот день, очевидно, в аэропорту 
или, так или иначе, в связи с авиаперевозками (мы ведь не думаем в этот 
момент о боярско-графской династии Шереметьевых). Для абсолютного 
большинства слушателей Шереметьево – аэропорт. И дата самая заурядная, 
даром что точная, мало ли когда приспичит лететь. Похоже на правду. 
Упоминание о «метеоусловиях» поощряет это ожидание, опирающееся еще 
и на очень возможное знакомство слушателя с внутритворческим 
контекстом: сейчас опять что-нибудь про «надежный Аэрофлот» или про то, 
как «не пускают»… А какие «метеоусловия»? Что значит «не те»? Как 
выясняется несколькими стихами ниже, самолеты все же летают, почему же 
«не те»? Не то чтобы нам так важно было знать конкретно, что там – туман, 
гроза, оледенение? – нам интересно другое: что же там случилось, автору как 
будто тоже, – «Я стою…». Переход в настоящее время превращает рассказ в 
разговор, то есть вводит в текст драматический модус, превращая 
стихотворение в полудиалог с читателем, – мы вовлекаемся в это 
происшествие. 

Но… тут-то и хорошо бы приостановиться, чтобы провести 
простенький эксперимент – заменить эти «метеоусловия не те» какими-
нибудь словами с более определенным смыслом: что получится?  

Над Шере- 
метьево 

В ноябре 
                                                           

1 Высоцкий В. С. Сочинения в двух томах. Т. 1 – Изд. 9-е, испр. – Песни. – Екатеринбург: изд-во «У-
Фактория», 1997. С. 394-398. Далее ссылки на это издание даются указанием страницы в скобках. 
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третьего – 
Метеоусловия не те, – 
Я стою встревоженный, 
Бледный, но ухоженный, 
На досмотр таможенный в хвосте. 

Читатель вполне может попробовать самостоятельно произвести 
подмену, –технически это по силам любому человеку с чувством ритма и 
среднестатистическим слухом. «Туман», «гроза», «пурга» – любое из этих и 
подобных слов легко легло бы в строку, а рифма уж нашлась бы. Но 
результат был бы один: сложилась бы коллизия про «задержку рейса» по 
«метеоусловиям», длинную очередь и про то, как трудно пьяному выстоять 
это время и донести себя в приемлемом виде до посадки мимо бдительных 
стражей. Тоже откликнулось бы ретивое: кому не приходилось?.. 

Другими словами, такая конкретизация сразу вводила бы реципиента в 
социально определенную и ограниченную своей конкретной социальностью 
ситуацию рассказчика. А стихотворение, как ни странно, не об этом, а о чем-
то, к чему метеоусловия вообще не имеют отношения, авиаперевозки – 
косвенное и служебное, а с рассказчиком происходит нечто совсем другое, 
да и не совсем здесь и сейчас. И как раз в подтексте этого монтажного стыка 
– «не те, – / Я стою» – намечается смысловой сдвиг, если не введение в 
собственно тему стихотворения. Непритязательное словосочетание «не те», в 
котором указательное местоимение по законам «эстетики 
неопределенности» (спасибо Скобелеву!1) ни на что не указывает и к тому 
же словно невзначай выныривает, становясь ударным, из фонетической игры 
внешней и внутренней рифмы (-метьево – третьего – метео- – не те), на 
самом деле сразу помещает происходящее в силовое поле противоречия 
между сущим и должным. Мы говорим «не то», «не те (напр., – люди 
делали)» и, вообще, «не то это всё», не имея ввиду указать на тех или 
других, на то или это, а – объявляя то, о чем говорим, полностью негодным, 
не соответствующим тому, что и каким должно быть. У Высоцкого это 
весьма частая и нагруженная смыслом конструкция: «И там не тот товарищ 
правит бал»,  «Не то это вовсе, не тот и не та!», наконец, «Петарды, 
конфетти… Но всё не так», «Нет, ребята, всё не так! / Всё не так, ребята…». 
Вот в такие «не те» условия и попадает «Я стою» – автопрезентация 
субъекта речи. «Встревоженный», «бледный, но ухоженный», – он 
правильно ведет себя, что важно в его состоянии, ведь он «спиртного лишку 
загрузил», стоит «в хвосте», не «нарывается». А читателю (или слушателю) 
уже подан сигнал, что произойти здесь должно что-то не то (что он, 
читатель/слушатель, подумал). И, главное, – с ним, рассказчиком. 

А он переключает ваше восприятие ярким, смешным и, что важно, 
насыщенным людьми и предметами эпизодом:  

А впереди шмонали уругвайца, 
                                                           

1 См. его: Владимир Высоцкий, эстетика неопределенности // Скобелев А. В., Шаулов С. М. Наш Высоцкий: 
Работы разных лет. – Уфа: ARC, 2012. С. 246-261. Отдельное спасибо ему же за первое прочтение, 
доброжелательную критику и советы в доработке этой статьи! 
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Который контрабанду провозил. 
 

     Крест на груди в густой шерсти, - 
Толпа как хором ахнет: 
«За ноги надо потрясти, - 
Глядишь – чего и звякнет!» 
И точно: ниже живота - 
Смешно, да не до смеха - 
Висели два литых креста 
Пятнадцатого века. 

Но предметно-событийный план в текстах Высоцкого, как нам уже 
приходилось показывать, часто служит отвлекающей маскировкой или 
эмблематической репрезентацией более глубокого смысла, связанного с 
культурным кодом, как правило, далеко отстоящим от сегодняшних 
интересов и идеологических предпочтений общества, а часто – и героя 
стихотворения. Так и в этом случае, идет таможенный досмотр, время 
события достаточно определенно прочитывается – оно, по-видимому, 
клонится к половине пятого, когда вылетает самолет в Буэнос-Айрес. Точно 
указаны дата и место происшествия, дан перечень персонажей-участников 
таможенного досмотра и предметов, запрещенных к перевозке и изъятых. Но 
стоит лишь стряхнуть с восприятия привычный гипноз ритмов, поз, мимики 
и реплик очереди, ожидающей «шмона», и не в последнюю очередь, «в 
хвосте» этой очереди – рассказчика, – и задаться вопросом, – а что, 
собственно, действительно случилось и с кем? – как вдруг вы 
обнаруживаете, что сам по себе событийный план «случая» удивительно 
беден: у уругвайца отобрали кресты «пятнадцатого века», и отпустили в 
Аргентину без них, не взирая на его возмущение «беззаконием». Причем 
толпу зрителей этого события, похоже, больше поразили места, в которых 
обнаружена контрабанда, и «густая шерсть» на груди пассажира. 

А дальше в этом событийном плане воцаряется гротеск: предметное 
восприятие статуи, извлеченной из зуба, ломает наши представления о 
большом и малом, а «триптих», спрятанный «в фиге вместо косточки», уже и 
вовсе выводит в область абстракций, потому что эта «фига» найдена «в 
кармане» и в своем беспредметном фразеологическом смысле еще дважды 
появляется в стихотворении. Это уже не предметный план, а его 
карикатурная деформация в экспрессионистской манере (напр., Георга 
Гросса), самозабвенно и безудержно играющая с гипертрофированными 
образами обывательского сознания, с его досужими домыслами и 
нелепицами, неоднократно осмеянными в других стихотворениях поэта, 
например, в «Песенке о слухах», где «траншею рыли» и «откопали две 
коньячные струи». Чего стоит одно только кресло дантиста в пункте 
таможенного досмотра, которое непременно дорисовывается 
воображением,.. а какие еще «доктора» там практикуют? Гротескное 
смещение пропорций, эмблематично-пластическое опредмечивание 
абстракций, допущение действующих лиц, не предусмотренных реально 
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действующим «регламентом» предполагаемого происшествия, всё это 
свидетельствует о том, что  

Итак, единственный эпизод, который выглядит как действительно 
правдоподобный, смешной и потому достойный рассказа, – этот эпизод  с 
уругвайцем в первой строфе1, которая заканчивается указанием на 
временной пласт, представленный «литыми крестами пятнадцатого века», 
висящими «ниже живота». Здесь это пока независимое соседство 
сиюмоментного и исторического времени, их негаданная встреча. Но в 
следующей строфе эта встреча времен приобретает историческую логику: то, 
что происходит «в ноябре третьего» «в половине пятого» оказывается 
результатом процесса, длящегося «год от года» и корнями уходящего в 
«старину». Эти знаки времени не только объясняют происходящее, но и 
дают событию исторический фон, на котором оно начинает проявляться как 
«не то». Вот эти знаки двух темпоральных уровней на пространстве 
нескольких соседствующих стихов: 

В половине пятого 
Не пустили в Буэнос-Айрес. 
 
Мы всё-таки мудреем год от года – 
Распятья нам самим теперь нужны, – 
Они – богатство нашего народа, 
Хотя и – пережиток старины. 
 
А раньше <…> 
Искусство древнее от нас, 
Бывало, и – сплывало. (395, курсив наш. – С.Ш.) 

В интерпретации события рассказчиком легко различима 
двусмысленность, так же как двоится и троится, начиная с этого места, голос 
Высоцкого-исполнителя: от ёрничества, через иронию – к грустной 
серьезности. Свидетельство обретаемой «год от года» мудрости носитель 
речи, – и здесь он также носитель общепрофанного обывательского взгляда 
на обсуждаемый предмет в атеистическом обществе, – видит в осознании, 
наконец, нужды в «распятьях» и тотчас пытается ответить на резонный, хотя 
и не заданный вопрос об их ценности: «Они – богатство нашего народа». Как 
можно понять к концу строфы, речь идет о художественной ценности: к 
распятьям здесь уже прибавились «лики, жития», оклады, и всё это – 
«искусство древнее»… Эта клишированная дефиниция сакрально ценных 
предметов лежит в русле эвфуистических изысков советской 

                                                           
1 Под «строфой» мы подразумеваем здесь «строфу Высоцкого» – ритмическую структуру, состоящую из 
разнородных строф и повторяющуюся в песне несколько раз, в данном случае это двадцатистрочник, 
повторённый шестикратно за исключением финального отрезка последней строфы с добавленным в него 
стихом. Сейчас уже нелегко вспомнить, кто (мне кажется, В. И. Новиков) впервые предложил называть 
такую ритмическую новацию «строфой Высоцкого» (по аналогии с онегинской строфой), но само по себе 
такое обозначение представляется глубоко верным и оправданным не только тем, что это одно из 
уникальных изобретений поэта, но и потому, что такое тяготение к гиперстрофике, внутренне 
структурированной различными строфическими формами, конечно, тесно связано с особенностями 
художественного мышления поэта. 
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идеологической казуистики, для которой все это, прежде всего, «ценный 
капитал» в прямом смысле. 

Попытка развить этот «эстетический» аргумент в третьей строфе 
рассказом о «мраморной статуе», добытой из высверленного зуба «мистера» 
с помощью лопаты, – а эта «статуя» (4-я строфа) – единственный 
внекультовый артефакт среди перечисленного до и после него конфиската 
или, видимо, произведение языческого искусства (если речь о древности), 
сравнимого, однако, с советским («только без весла»1), – как раз и приводит 
к беспощадному гротеску и взрыву менипейного абсурда в реакции 
«заморского барыги» на тот же вопрос: «Зачем вам складень, пассажир?», – 

«Мир-дружба! Прекратить огонь!» – 
Попёр он как на кассу.  
Козе – баян, попу – гармонь, 
Икона – папуасу! 

Почему бы и нет, если это только «искусство древнее»?! В массы его! 
И… почему же оно тогда «пережиток»? И что ж его тогда беречь: 
«пережиткам» не место в советской действительности! Очевидно, что 
«пережитком» это «искусство» является в какой-то другой – 
внеэстетической – парадигме, которая и начинает пробиваться на 
поверхность и вынуждает временные смыслы гримасничать и искривляться. 

Вневременная семиотическая сущность сакральных знаков, которая, 
собственно, и есть «пережиток старины», искоренявшийся «раньше», а 
«теперь», – материализованный в «распятиях», «ликах», «житиях», 
«триптихах», – осознанный как «ценный капитал», – присутствует по всему 
тексту стихотворения то как подоснова иронии и гротеска, то 
проговариваясь прямо и грустно.  

Из пыльных ящиков косясь 
Безропотно, устало, – 
Искусство древнее от нас, 
Бывало, и  - сплывало. 

Во внутритворческом контексте «пыльное» местоположение древнего 
«искусства» в этом пассаже соотносится с «паутиной в углу», из-под 
которой открывается «лик» поднявшемуся «на чердак» и уходящему из 
времени лирическому герою стихотворения «Я из дела ушел», написанного 
двумя годами ранее (см.: 349). И там – «образа» во множественном числе, 
выведенные из обращения временем, как ненужный хлам, но время героя 
заканчивается, и пора спешить обратиться и получить последнее 
напутствие от «лика» перед скачкой «в ту сторону»2: 

Паутину в углу с образов я ногтями сдираю, 
Тороплюсь – потому что за домом седлают коней. 
 

                                                           
1 «Девушка с веслом», как могут вспомнить старшие, была непременным атрибутом парка культуры и 
отдыха советского периода. Весло, очевидно, должно было оправдывать ее наготу, тщательно, впрочем, 
скрытую сплошным купальником. 
2 Ср.: «И залп мне выдал пропуск / В ту сторону земли» (Тот, который не стрелял, 340).  
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Открылся лик – я встал к нему лицом, 
И Он поведал мне светло и грустно: … (349, курсив наш. – С. Ш.) 

Своё лицо носителя речи и в рассматриваемом нами стихотворении 
освобождается от ёрнической маски, – и это заметно в перемене интонации 
исполнителя, – когда в тексте проявляется, по-видимому, собственно 
авторское отношение к «ликам», иное, чем у таможенников, – отношение 
со-вести, сакральной коммуникации, откровения.  

Впервые этот интонационный перебой можно заметить в финале 
второй строфы как проявление сочувствия безропотной усталости древнего 
«искусства» от неразумия наследников и правообладателей. Здесь «лики, 
жития» впервые в тексте – живые и реагирующие на то, что с ними творят, и 
носитель речи понимает их усталый взгляд. И в том же месте композиции 
следующей четной строфы, после иронично-безличного «Как хорошо, что 
бдительнее стало, – / Таможня ищет ценный капитал» – высказывается это 
понимание. Предельно прямое выражение семиотической ценности 
«крестиков» и «иконок» в этих стихах еще не лишено оттенка своеобразного 
грубоватого простодушия, свойственного маске носителя речи: 

Таскают – кто иконостас, 
Кто крестик, кто иконку, – 
И веру в Господа от нас 
Увозят потихоньку. 

Но, без малейшего намека на иронию, в словах о пророках 
проговаривается собственно лирический автор – тот, кто стоял на чердаке 
лицом к лику за мгновение до последней скачки, а еще раньше (1970), 
отвечая «бреду» о своем отъезде, заверил тех1 и не тех:  : 

     Не волнуйтесь – я не уехал, 
И не надейтесь – я не уеду! (233) 

Филигранно, как по лекалу брехтовского «очуждения», автор 
отслаивается от героя и приоткрывает лицо, словно выглядывая из-под 
маски: распознают ли, или опять «мое нормальное лицо» примут за маску? 

И на поездки в далеко - 
Навек, бесповоротно - 
Угодники идут легко, 
Пророки - неохотно.  

Пожалуй, единственное место в стихотворении, где со всей возможной 
резкостью и прямотой прозвучала актуальная политическая аллюзия на 
время, когда одни боролись за возможность «бесповоротно» уехать из 
страны, а других из нее «выдворяли» насильственно. Неожиданное в 
контексте профанных переживаний маски переосмысление православного 
понятия угодника2 (здесь они – угодники совсем не Богу) бросает свет на 
утвердившуюся в стране практику противоестественного отбора, а с тем – 

                                                           
1 Ср.: «Растащили меня, но я счастлив, что львиную долю / Получили лишь те, кому я б ее отдал и так» 
(349). 
2 Лицо, возведенное церковью в ранг святых за совершенные им при жизни особо угодные Богу дела или 
образ жизни. – Большой энциклопедический словарь (http://www.vedu.ru/bigencdic/64802/).  
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и на ее возможные перспективы. «Нормальное лицо» Высоцкого – лицо 
пророка так же, как это чувствовал Пушкин, – не как унаследованный 
традиционный поэтический мотив, как понимали и понимают это 
большинство выпускников и учеников советской и постсоветской школы, 
скучавших и скучающих на уроках литературы, а – как миссию, 
ответственность перед людьми, страной и Богом. Между этим, счастливым и 
пугающим, внутренним самоощущением («внутренним человеком» – в 
терминологии барочно-герметической антропологии) и богатейшим 
разнообразием «внешнего человека», пленника времени и обстоятельств, 
обывателя и героя, движется, протеистически трансформируясь и играя, 
лирическое Я поэта Высоцкого.  

Полагать, что веру можно увезти, увезя «крестик», конечно, верх 
наивности. Отсюда – прямой логический ход мысли нашего героя к арабам, 
которые за нашу поддержку в «шестидневной войне» платят коварством и 
«неспроста <…> возят нашего Христа / На встречу с Магометом». Но в этой 
наивной форме происходит распредмечивание христианского символа, и уже 
не материальная и не художественная ценность древнего «искусства» 
предстает его сознанию объектом контрабанды, а собственное значение 
креста, будь это даже «синий крестик», выколотый «возле щиколот». 
Естественный после мысли о пророках взгляд на себя, стоящего среди 
льющих «реки потные» пассажиров, опасающихся таможенных изъятий, 
конечно, выявляет отличие: он – «слабый для таможни интерес», если бы не 
эта наколка, которую, впрочем, можно попытаться выдать за изображение 
Красного Креста, что так же безнадежно, как выдавать синее за красное…  

Сознание мечется, схваченное моментом времени («пока», «еще», 
«сейчас»), в поисках выхода. Но в подоснове этого остановившегося 
мгновения, когда остается только сжать фигу в кармане, «на всякий случай – 
чтобы пронесло», – вневременная равнозначность «литых крестов» и 
«синего крестика» «возле щиколот». Как предмет контрабанды осознается 
собственная доктринальная сущность символа, неподвластная времени, но 
делающая носителя татуировки невольным контрабандистом. Потому что на 
нее-то, эту сущность, не изменившуюся за тысячелетия, и «идет охота» 
бдительной атеистической таможни – за теми, на ком крест. Словно ничего 
не изменилось со времен раннего христианства, гонимого и мученического, 
всё осталось так же, а мы и не заметили вовремя зловещего прямого смысла 
в стихе «Распятья нам самим теперь нужны»! Империя другая, отношение к 
христианам – то же. Но главное: «лики» – живые, и «все святые» 
присутствуют: сакральное время неподвижно и реально длится. 

...Я пока  
             здесь ещё,  
Здесь моё 
              детище,  
Всё мое – и дело, и родня! 
Лики – как товарищи – 
Смотрят понимающе 



 

 34

С почерневших досок на меня. 
 
Сейчас, как в вытрезвителе ханыгу, 
Разденут – стыд и срам – при всех святых, – 
Найдут в мозгу туман, в кармане фигу, 
Крест на ноге — и кликнут понятых! 

Доски – чернеют: это работа времени, лики на них – это неотступное и 
неотвратимое присутствие вневременной истины, – они-то знают, что за нее 
положено претерпеть, оттого так «понимающе» смотрят. Человек остался 
тот же, внешний и внутренний, – «такого не обшаришь», потому что он 
лишь во внешнем своем воплощении здесь и сейчас доступен и подвластен 
стражникам, мытарям, «понятым», «ответственным по группе», которым он 
тоже – «товарищ», но совсем в ином смысле: там – понимание, то есть 
вбирание, избрание (из мира) восстановление целостности образа 
человеческого («Человек бесконечно превосходит человека», – Паскаль), 
здесь – «кроме водки – ничего, – Проверенный товарищ!». Много их на него 
одного, внешнего человека, потому поведение его жалко, хотя уж никак не 
более, чем троекратное отречение Святого Петра, оплаканное самим 
основателем церкви. Так что оно и простительно, при всей его абсурдности и 
пьяном малодушии шереметьевского пассажира, какое тут сравнение, ведь 
«он апостол, а я – остолоп» (477): 

Я крест сцарапывал, кляня 
Судьбу, себя — всё вкупе,.. 

Внутритворческий контекст помогает высветить смысловые повороты 
этой интеллектуально-лирической игры ролей и настроений, прикрытой 
неплотным, неоднородным и причудливо скроенным предметно-
событийным планом комического повествования. А заодно этот контекст 
позволяет увидеть степень, постоянство и внутреннюю эволюцию 
обращенности сознания автора к сакральному христианскому коду. Границы 
ряда, в который выстраиваются произведения, переклички с которыми 
отмечены выше, могут быть расширены в обе стороны, от ёрнической 
«Песни про плотника Иосифа, деву Марию, Святого Духа и непорочное 
зачатие»1 (1967) до предсмертного осознания творчества как служения и 
оправдания «перед Всевышним». И в этих границах этот ряд может быть 
прослежен более подробно и тщательно. В этой работе такая цель не 
ставилась, но очевидно, что под этим углом зрения нам открывается процесс 
обретения и усвоения поэзией Высоцкого свойства христоцентричности как 
одной из главнейших структурообразующих особенностей истории русской 
национальной литературы. 

Этим свойством и обусловлено видение всякого сиюминутного 
мгновения или происшествия в человеческой жизни, с одной стороны, в 

                                                           
1 Заглавие, как следует из комментария А. Е. Крылова, скомпилировано из нескольких авторских вариантов, 
среди которых обращает на себя внимание «Антиклерикальная» (500): явная оглядка на традицию, 
подчеркнуто выделявшуюся (с целью атеистического воспитания) в практике советского школьного и 
вузовского изучения русской и зарубежной литературы. 



 

 35

движении актуального исторического времени, а с другой стороны, – как 
знака сакрального вневременного общечеловеческого смысла, заложенного в 
основание мироздания. И в этой связи, пожалуй, самое интересное в 
прочитанном нами стихотворении – это указание практически точного 
времени распятия Христа, которое просвечивает из-под расписания рейсов: 

Но Христа распятого 
В половине пятого 
Не пустили в Буэнос-Айрес. 

Стоит только поставить запятые в нужных местах… Случайность это или 
нет, и трудно сказать, было ли так в 70-е годы (оставим эту работу 
комментаторам!), но сегодня по зимнему времени, которое в Израиле 
начинается в конце октября, разница с московским временем составляет два 
часа1, а в Евангелии от Марка названо это время: «Был час третий, и распяли 
Его» (15:25). Вневременная же мистериальная сущность этого события 
делает его всегда-актуальным и наличным для всей оставшейся истории. 
 
 

А.Б. СЁМИН (Москва) 
ЧЕТЫРЕ «ДВЕ СУДЬБЫ» 

 
У этого произведения В.С. Высоцкого (авторские заглавия «Две 

судьбы», «Кривая да Нелёгкая») известно несколько источников – шесть 
рукописей (РГАЛИ, фонд 3004, ед. хр. 26), воспроизведённых факсимильно 
и снабжённых транскрипциями в [АР-1: 4-23], и четыре фонограммы 
авторского исполнения. 

Два односторонних листа (6 и 7) автографов с набросками «Как по 
умыслу-расчёту… / По ка<ко>му-то расчёту…» могут условно считаться 
первоначальной редакцией (по 4 полных строфы-шестистишия на каждом 
листе, с вариантами и дополнительными фрагментами, чередование 
четырёхстопного и двустопного хореев, метрическая формула начальной 
первой строфы – h4A/h4B/h2Cд/h

4A/h4B/h2Cд («треугольная» рифмовка»), 
остальных – 2(h4A/)h2Cд/2(h4В/)h2Cд («смежно-перекрёстная» рифмовка). 

Вторая редакция произведения – три черновых рукописных листа 
(односторонние листы 3 и 4, лист 5 с оборотом, содержащие 22 
незачёркнутые «смежно-перекрёстно-рифмованные» строфы, из которых 20 
оригинальных) и две недостоверно датированные домашние («под запись») 
фонограммы у Б. Серуша (16 строф, все «смежно-перекрёстные») и у 
М.М. Шемякина (18 строф, из которых 17 «смежно-перекрёстные» и одна 
(предпоследняя) – «треугольно-рифмованная»). Эта редакция в собраниях 
сочинений обычно приводится в качестве «первоначальной» или 
«промежуточной», с существенными искажениями и контаминациями. 

Третья редакция – две фонограммы осени 1977 г. (для грампластинки 
«Polidor» «La corde raide» («Натянутый канат») и домашняя запись 

                                                           
1 См.: http://www.aborigen.travel/israel/time.php.  
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у Л.П. Делюсина и И.А. Балаевой; по 14 «смежно-перекрёстно-
рифмованных» строф) и односторонний черновой рукописный лист 8 с 
вариантами 2-х строф. Во всех собраниях сочинений данная редакция 
печатается в качестве основной (как правило, также с контаминациями и 
неточностями). 

Автографы лист 1 с оборотом (черновой, 20 «смежно-перекрёстных» 
строф) и лист 2 с оборотом (чистовой, 18 «смежно-перекрёстных» строф), 
по всей видимости, представляют четвёртую, последнюю по времени 
редакцию произведения, поскольку содержат ряд существенных признаков 
авторского контаминирования текста второй и третьей редакций по 
фонограммам собственного исполнения песни, с дописанием двух 
оригинальных строф. Это даёт основание рассматривать текст чистового 
автографа по листу 2 
в качестве окончательного, с возможной публикацией его в дальнейшем, 
как основного. 

В приложении в таблицах приведены все вышеописанные редакции 
текста в сравнении. Рукописные варианты приведены в виде генезиса, 
где «неосновные» варианты соответствующих строк и стихотворных 
фрагментов, присутствующих в автографе, смещены вправо и расположены 
сверху вниз в последовательности от наиболее «позднего» варианта к 
самому «раннему» (как бы от конечного «верхнего слоя» рукописи к 
нижнему, 
«начальному»). Квадратными скобками выделены зачёркнутые автором 
фрагменты, в угловых скобках приведены корректировки орфографии в 
автографах или текст, недостаточно чётко разобранный или отсутствующий 
в рукописи или фонограмме, но «угадываемый» по смыслу. Корректировка 
пунктуации рукописных вариантов не проводилась, орфография и 
пунктуация текстов расшифровок фонозаписей – мои. 
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ак
ж
е,

 с
 к
он
та
м
ин
ац
ия
м
и 
по

 в
ар
иа
нт
ам

 р
ук
оп
ис
и 
и 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 0
0_

06
29

_0
1 

– 
в 

[Л
С

: Т
. 3

, 2
97

] 
и 

[Ч
иП

: 2
67

].
 Т
ек
ст

 п
о 
ф
он
ог
ра
м
м
е 

00
_0

62
9_

01
 с

 н
ек
от
ор
ы
м
и 
ре
да
кц
ио
нн
ы
м
и 
пр
ав
ка
м
и 
и 
ко
нт
ам
ин
ац
ия
м
и 
оп
уб
л.

 в
 [
Н
ер
в:

 2
16

].
 

2  h
ttp

://
vv

.u
ka

.r
u/

km
/r

us
s/

pa
ge

/p
ho

no
gr

am
m

/0
60

0-
-/

06
29

/0
_s

pi
so

k.
ht

m
l 

(д
ат
ир
ов
ка

 
<
се
нт
яб
рь

 
19

77
 г

. 
ил
и 

ок
тя
бр
ь 

19
78

 г
.>

 
бе
зо
сн
ов
ат
ел
ьн
а,

 
во
зм
ож

но
 

– 
ве
сн
а-
ле
то

 1
97

7 
г.

).
 

3  h
tt

p:
//

vv
.u

ka
.r

u/
km

/r
us

s/
pa

ge
/p

ho
no

gr
am

m
_0

1/
00

00
--

/0
01

7/
0_

sp
is

ok
.h

tm
l 

(ц
ел
ос
тн
ос
ть

 ф
он
ог
ра
м
м
ы

 с
 д
ат
ир
ов
ко
й 
за
пи
си

 п
ес
ни

 «
К
ри
ва
я 
да

 Н
ел
ёг
ка
я»

 <
01

(?
) 
но
яб
ря

 
19

78
 г

.>
 б
ез
ос
но
ва
те
ль
на

, в
оз
м
ож

но
 –

 в
ес
на

-л
ет
о 

19
77

 г
., 
по
сл
е 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 0
0_

06
29

_0
1)

. 
4  В

 [
Н
ер
в]

 с
тр
ок
а 
пр
ив
ед
ен
а 
по

 р
ук
оп
ис
но
м
у 
ва
ри
ан
ту

 –
 «
Ж
ил

 б
ез
бе
дн
о 
и 
пр
и 
де
ле

».
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ла
до
ня
м
и 

К
ом
ар
ы

, с
ле
пн
и 
да

 о
сы

 
Д
он
им
ал
и,

 к
ро
во
со
сы

 / 
да

 н
е 
до
ня
ли

 

ла
до
ня
м
и!

» 
К
ом

ар
ы

, с
ле
пн
и 
да

 о
сы

 
Д
он
им

ал
и,

 
кр
ов
ос
ос
ы

, 
/ 

да
 
не

 
до
ня
ли

. 

<
3.

 (
8 0

)>
 К
ру
т
ан
ёт

 н
а 
по
во
ро
т
ах

 
К
ру
та
нё
т 
в 
во
до
во
ро
те

 
Н
а 
кл
уг
ах

2 , в
од
ов
ор
от
ах

 / 
не

 
п<
у>
га
ю
сь

3  я
 

С
о 
ст
их
ие
ю

 н
е 
сп
ор
ю

 
[Я

 с
 т
еч
ен
ья
м
и 
не

 с
по
рю

] 
Б
оч
ку

 б
ра
ги

 о
т
ку
по
рю

 / 
ра
сс
ла
бл
яю
сь

 я
 

…
…

…
…

…
…

…
 

За
ве
рн
ёт

 в
 в
од
ов
ор
от
е 

/ я
 н
е 

се
ту
ю

 …
…

…
…

…
…

…
 

И
 л
еч
ил
ся

 о
т 
ст
ра
ха

 / 
бр
аг
ой

 э
то
ю

 <
4.

>
 М
не

 н
ав
ст
ре
чу

 к
т
о 
на

 в
ёс
ла
х 

К
т
о 
с 
ш
ес
т
ом

, и
 ш
ес
т

 к
ак

 п
ос
ох

 

 
 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

1  В
 [
С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
] 
на
пе
ча
та
но

 с
ло
во

 «
от
ра
да

»,
 о
тс
ут
ст
ву
ю
щ
ее

 в
 и
ст
оч
ни
ке

. 
2  Т

ак
 в

 р
ук
оп
ис
и.

 В
 [
С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
] 
сл
ов
о 

«к
лу
га
х»

, п
ос
чи
та
нн
ое

, в
ид
им

о 
за

 п
ро
ст
ую

 о
пи
ск
у,

 и
сп
ра
вл
ен
о 
на

 «
кр
уг
ах

».
 

М
еж

ду
 
те
м

, 
со
гл
ас
но

 
ин
ф
ор
м
ац
ии

 
от

 
В

. Л
ю
би
ш
ки
на

, 
ге
ол
ог
а 

по
 
пр
оф

ес
си
и,

 
пр
ов
ед
ш
ег
о 

не
ск
ол
ьк
о 

се
зо
но
в 

в 
эк
сп
ед
иц
ия
х 

на
 
С
ев
ер
е,

 
в 

С
иб
ир
и 

и 
на

 
Д
ал
ьн
ем

 
В
ос
то
ке

, 
«"
на

 
кл
уг
ах

" 
– 

оз
на
ча
ет

 
на

 
ст
ре
м
ни
на
х,

 
пр
иж

им
ах

 
ре
к,

 
ш
ив
ер
ах

, 
гд
е 

во
да

 
бе
ж
ит

 
с 

гл
ух
им

 
зв
ук
ом

 
(ш
у м
ом

) 
– 

«к
лу
гч
ит

».
 

К
лу
г,

 
ил
и 

кл
уг
и 

– 
эт
о 
су
ж
ен
ие

 
ру
сл
а 
на

 
ре
ка
х,

 
гд
е 
сп
ла
вщ

ик
ам

 
ле
са

 
(п
ло
то
го
на
м

) 
пр
их
од
ит
ся

 
тр
уд
но
ва
то

, 
да

 
и 

ри
ск
ов
ан
но

. 
Э
то

 
сл
ов
о 
из

 
си
би
рс
ко
го

 
го
во
ра

 с
пл
ав
щ
ик
ов

 л
ес
а»

 (
И
нт
ер
не
т-
ф
ор
ум

 «
В
ла
ди
м
ир

 В
ы
со
цк
ий

. 
Ж
ив
ая

 ж
из
нь

. 
Ж
ив
ое

 о
бщ

ен
ие

»,
 h

ttp
://

vy
so

ts
ky

.b
es

tf
or

um
s.

or
g/

vi
ew

to
pi

c.
ph

p?
p=

12
02

#p
12

02
). 
П
ря
м
ог
о 

по
дт
ве
рж

де
ни
я 
да
нн
ой

 и
нф

ор
м
ац
ии

 в
 д
ру
ги
х 
ис
то
чн
ик
ах

 о
бн
ар
уж

ит
ь 
не

 у
да
ло
сь

, о
дн
ак
о 
сл
ед
уе
т 
уч
ит
ы
ва
ть

, ч
то

 «
го
во
р 
сп
ла
вщ

ик
ов

» 
по
эт

 м
ог

 с
лы

ш
ат
ь 

«и
з 
пе
рв
ы
х 

ус
т»

 л
ет
ом

-о
се
нь
ю

 1
96

8 
г.

 в
 п
ос
ёл
ке

 В
ы
ез
ж
ий

 Л
ог

 К
ра
сн
оя
рс
ко
го

 к
ра
я 
на

 с
ъё
м
ка
х 
ф
ил
ьм
а 

«Х
оз
яи
н 
та
йг
и»

, г
де

 В
.В
ы
со
цк
ий

 с
ни
м
ал
ся

 в
 р
ол
и 
бр
иг
ад
ир
а 
сп
ла
вщ

ик
ов

 
И
ва
на

 Р
яб
ог
о,

 и
ли

 в
 и
ю
не

 1
97

6 
г.

, 
ко
гд
а 
В

. В
ы
со
цк
и й

 г
ос
ти
л 
в 
зо
ло
то
до
бы

ва
ю
щ
ей

 а
рт
ел
и 
В

. Т
ум

ан
ов
а,

 п
ос
ет
ил

 ц
ел
ы
й 
ря
д 
м
ес
т 
в 
И
рк
ут
ск
ой

 о
бл
ас
ти

 и
 и
м
ел

 
ре
ал
ьн
ую

 в
оз
м
ож

но
ст
ь 
об
щ
ат
ьс
я 
с 
лю

дь
м
и 
ра
зл
ич
ны

х 
пр
оф

ес
си
й,

 в
 т
ом

 ч
ис
ле

 и
 с
о 
сп
ла
вщ

ик
ам
и 
ле
са

. 
3  В

 р
ук
оп
ис
и 

«п
ог
аю
сь

» 
– 
ск
ор
ее

 в
се
го

, о
пи
ск
а.

 В
 [
С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
] 

– 
«п
уг
аю
сь

».
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/ в
 в
од
у 
т
ы
ка
ет

 
/ [
вс
ю

]д
у 

ты
ка
ет

 
Д
ы
ш

<
а>
т

 т
яж

ко
 б
ед
ол
аг

<
и>

 
А

 в
о 
м
не

 н
ут
ро

 о
т

 б
ра
ги

 
А

 в
о 
м
не

 [
те
пл
о]

 о
т 
бр
аг
и 

/ в
сё

 х
их
ик
ае
т

.
 <

5.
>

 Х
ле
ба

 в
до
во
ль

 –
 т
ри

 к
ра
ю
хи

 
Т
ри

 б
ут
ы
ли

 м
ед
ов
ух
и 

/ и
ли

 б
ол
ее

 
Г
ля
дь

 п
од

 л
ож

еч
ко
й 
пр
ия
т
но

 
Б
ер
ег
а 
т
ек
ут

 о
бр
ат
но

 / 
Э
х 
ра
зд
ол
ие

 
[Б
ер
ег
а 
те
ку
т 
на
за
д]

 
<

6.
 (

10
0)

>
 В

 м
ед
ов
ух
у 
кр
еп
ко

 в
пи
лс
я 

И
 в
не
за
пн
о 
оч
ут
ил
ся

 / 
в 
ги
бл
ом

 м
ес
те

 я
 

[Г
ля
дь

] 
го
рб
ат
ы
й 
го
ре
м
ы
ка

 
[Г
ля
дь

] 
[к
ак
ой

-т
о]

 г
ор
ем
ы
ка

 
В
яж

ет
 Э
да
к 
ло
вк
о 
вя
ж
ет

 л
ы
к<
о>

 
/ т
ре
зв
ы
й 

бе
ст
ия

 

Т
ам

 к
ак
ой

-т
о 
го
ре
м
ы
ка

 
Д
ен
но

 н
ощ

но
 в
яж

ет
 л
ы
ко

 / 
на
др
ы
ва
ет
ся

 
[М

не
 п
од

 л
ож

еч
ко
й 
пр
ия
тн
о]

 
Б
ер
ег
а 
те
к[
ут

] 
об
ра
тн
о 

/ 
[р
ас
тв
ор
яю

тс
я]

 

Б
ер
ег
а 
те
кл
и 
об
ра
тн
о 

И
сч
ез
ал
и 
бе
зв
оз
вр
ат
но

 / 
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ра
ст
во
ря
ли
ся

 

Т
ак

 и
 п
лы

л 
бы

 я
 п
ов
ер
ьт
е 

П
оч
ит
ай

 д
о 
са
м
ой

 с
м
ер
ти

 / 
пр
ип
ев
аю

чи
 

…
…

…
…

…
…

…
 

Д
ур
ь 
св
ою

 в
ос
по
м
ин
аю

 / 
ду
рь

 
ве
ли
ку
ю

 
…

…
…

…
…

…
…

 
…

…
…

…
…

…
…

 / 
<
го
ре

>
 м
ы
ка
ю

 

Л
и
ст

 3
 –

 л
и
ст

 4
 (
ч
ер
н
ов
ы
е 
ав
то
гр
аф

ы
 

 

<
7.

>
 С
лы

ш
ал

 с
 б
ер
ег
а 
вн
ач
ал
е 

С
 л
ев
а 
бе
ре
га

 в
на
ча
ле

 
С
лы
ш
ал

, б
уд
т
о 
бы

 в
на
ча
ле

 
М
не

 о
 п
ом
ощ
и 
кр
ич
ал
и 

/ о
 с
па
се
ни
и 

Н
е 
до
ж
да
ли
сь

 б
ед
ол
аг
и 

Я
 л
еж

ал
, ч
ум
но
й 
от

 б
ра
ги

 
Я

 л
еж

[у
],

 ч
ум

но
й 
от

 б
ра
ги

 
Я

 л
еж

ал
, х
ле
бн
ув
ш
и 
бр
аг
и 

/ в
 

р
ас
сл
аб
л
ен
и
и

. 
/ в

 
от

кл
ю
че
н
и
и

А
 п
от
ом

 н
е 
сл
ы
ш
ал

 к
ри
ка

 
Н
е 
вя
за
л 
я 
бо
ль
ш
е 
лы

ка
 

/ в
 р
ас
сл
аб
ле
ни
и.

<
3.

>
 С
лы

ш
ал

 –
 с

 б
ер
ег
а 
вн
ач
ал
е 

  М
не

 
о 

по
м
ощ

и 
кр
ич
ал
и,

 
/ 

о 
сп
ас
ен
ии

…
 

Н
е 
до
ж
да
ли
сь

, б
ед
ол
аг
и:

 
Я

 л
еж

ал
, ч
ум

но
й 
от

 б
ра
ги

, 
  

/ 
в 

р
ас
сл
аб
л
ен
и
и

.

<
3.

>
 

        
/ 

в 
от
к
л
ю
ч
ен
и
и

. 

Л
и
ст

 4
 (
ч
ер
н
ов
ой

 а
вт
ог
р
аф

) 
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<
8.

>
 Т
ря
ха
н
ёт

 л
и 
в 
по
во
ро
т
е 

К
ру
та
нё
т 
на

 п
ов
ор
от
е 

За
ве
рн
ёт

 в
 в
од
ов
ор
от
е 

[К
ру
та
нё
т]

 в
 в
од
ов
ор
от
е 

/ в
сё

 и
сп
ра
ви
т
ся

 
/ л
яг
у 
на

 
сп
ин
у 

Т
о 
ра
зу
ю
сь

, т
о 
об
ую
сь

 
Н
а 
се
бя

 в
 в
од
е 
лю
бу
ю
сь

 
[В
сё

] 
<
со
бо
й>

 в
 в
од
е 
лю

бу
ю
сь

 
/ о
че
нь

 н
ра
ви
т
ся

 

<
4.

>
 К
р
ут
ан
ёт

 л
и 
в 
по
во
ро
те

, 
 За
ве
рн
ёт

 в
 в
од
ов
ор
от
е1  –

 
 

/ 
вс
ё 

ис
пр
ав
ит
ся

. 
 Т
о 
ра
зу
ю
сь

, т
о 
об
ую

сь
, 

Н
а 
се
бя

 в
 в
од
е 
лю

бу
ю
сь

, –
 

 
/ 

оч
ен
ь 

нд
ра
ви
тс
я2 ! 

<
4.

>
 Т
р
ях
ан
ёт

 л
и 
в 
по
во
ро
те

, 
        

/ 
оч
ен
ь 

нр
ав
ит
ся

! 

<
9.

>
 Б
ер
ег
а 
т
ек
ут

 з
а 
ло
дк
у 

Н
у,

 а
 я

 л
ас
ка
ю

 г
ло
т
ку

 / 
м
ед
ов
ух
ою

 

Б
ер
ег
а 
те
ку
т 

[о
бр
ат
но

] 
[В
сё

 ж
ур
чи
т 
кр
уг
ом

 п
ри
ят
но

] 
[Д
о 
че
го

 ж
 о
но

 п
ри
ят
но

] 
/ с

 
м
ед
ов
ух
о<
ю

>
 

П
ос
ле

 л
иш
не
го

 г
ло
т
оч
ку

 
Г
ля
дь

 п
лы
ву

 н
е 
в 
од
ин
оч
ку

 / 
со

 
ст
ар
ух
ою

 

<
5.

>
 Б
ер
ег
а 
те
ку
т 
за

 л
од
ку

 –
 

Н
у,

 
а 

я 
ла
ск
аю

 
гл
от
ку

 
/ 

м
ед
ов
ух
ою

…
 

   П
ос
ле

 л
иш

не
го

 г
ло
то
чк
у 

– 
Г
ля
дь

, 
пл
ы
ву

 н
е 
в 
од
ин
оч
ку

: 
/ 
со

 
ст
ар
ух
ою

. 

 

<
10

.>
 И

 п
ок
а 
я 
уд
ив
ля
лс
я 

[Я
 м
ол
ча
л 
и]

 у
ди
вл
ял
ся

 
П
ал

 т
ум
ан

 и
 о
ка
за
лс
я 

<
6.

>
 И

, п
ок
а 
я 
уд
ив
ля
лс
я,

 
 П
ал

 т
ум

ан
, и

 о
ка
за
лс
я 

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  П
ер
вы

е 
дв
е 
ст
ро
ки

 с
тр
оф

ы
 в

 [
Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
– 
по

 ф
он
ог
ра
м
м
е 

00
_0

62
9_

01
, в

 [
Н
ер
в]

 –
 в

 к
он
та
м
ин
ир
ов
ан
но
м

 «
гр
ам
пл
ас
ти
но
чн
о-
ру
ко
пи
сн
ом

» 
ва
ри
ан
те

 «
За
ск
ри
пи
т

 л
и 

в 
по
во
ро
т
е,

 / 
К
ру
т
ан
ёт

 в
 в
од
ов
ор
от
е»

. 
2  В

 [
Н
ер
в]

 с
ло
во

 н
ап
еч
ат
ан
о 
по

 ф
он
ог
ра
м
м
е 

00
_0

62
9_

01
 «
ка
к 
сл
ы
ш
ит
ся

, т
ак

 и
 п
иш

ет
ся

» 
– 
че
ре
з 

«д
».
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[С
не
г 
по
ш
ёл

] 
и 
ок
аз
ал
ся

 
/ в

 г
иб
ло
м

 м
ес
т
е 
я 

И
 о
гр
ом
на
я 
ст
ар
ух
а 

Х
ох
от
ну
ла

 п
ря
м
о 
в 
ух
о 

[М
не

 о
ра
ла

] 
пр
ям
о 
в 
ух
о 

/ з
ла
я 
бе
ст
ия

 

 
/ 

в 
ги
бл
ом

 
м
ес
те

 я
. 

И
 о
гр
ом

на
я 
ст
ар
ух
а 

Х
ох
от
ну
ла

 п
ря
м
о 
в 
ух
о,

 
 

/ 
зл
ая

 
бе
ст
ия

! 

<
11

.>
 Я

 к
ри
чу

 –
 н
е 
сл
ы
ш
у 
кр
ик
а 

Я
 к
ри
чу

 –
 н
е 
сл
ы
ш
у 
кр
ик

[у
] 

Н
е 
вя
ж
у 
от

 с
т
ра
ха

 л
ы
ка

 
/ в
иж

у 
пл
ох
о 
я 

Н
а 
ве
т
ру

 м
ен
я 
ка
ча
ет

 
[В
ст
ал

] 
[с

 т
ру
до
м

] 
я 

– 
[э
к 
м
ен
я 

ка
ча
ет

] 
К
т
о 
зд
ес
ь?

 С
лы
ш
у 

– 
от
ве
ча
ет

 
К
то

 [
ты

]?
 [
ду
ра

] 
<
от
ве
ча
ет

>
 

/ Я
 –

 н
ел
ёг
ка
я 

 <
7.

>
 Я

 к
ри
чу

, н
е 
сл
ы
ш
у 
кр
ик
у,

 
Н
е 
вя
ж
у 
от

 с
тр
ах
а 
л
ы
к
у,

1  
/ 
ви
ж
у 
пл
ох
о 

я,
 

Н
а 
ве
тр
у 
м
ен
я 
ка
ча
ет

…
 

 «К
то

 
зд
ес
ь?

» 
– 
сл
ы
ш
у,

 
от
ве
ча
ет

:
 

/ 
«Я

, 
Н
ел
ёг
ка
я!

 

 <
7.

>
 

Н
е 
вя
ж
у 
от

 с
тр
ах
а 
л
ы
к
а,

 

<
12

.>
 [
Зр
я]

 Б
ро
сь

 к
ре
ст
ит
ьс
я 

пр
ич
ит
ая

 
Н
е 
сп
а<
с>
ёт

 т
еб
я 
св
ят
ая

 / 
Б
ог
ор
од
иц
а 

Т
ех

 к
т
о 
ру
ль

 и
 в
ёс
ла

 б
ро
си
т

 
Т
ех

 н
ел
ёг
ка
я 
за
но
си
т

 
/ т
ак

 у
ж

 в
од
ит
ся

. 

<
8.

>
 Б
ро
сь

 к
ре
ст
ит
ьс
я,

 п
ри
чи
та
я 

– 
Н
е 

сп
ас
ёт

 
те
бя

 
св
ят
ая

 
/ 

Б
ог
ор
од
иц
а!

 
Т
ех

, к
то

 р
ул
ь 
да

 в
ёс
ла

 б
ро
си
т,

 2
 

Т
ех

 Н
ел
ёг
ка
я 
за
но
си
т 

–1  
/ 

та
к 

уж
 

во
ди
тс
я!

» 

<
8.

>
 

 Т
от

, к
то

 р
ул
ь 
и

 в
ес
ла

 б
ро
си
т,

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  В
о 
вс
ех

 п
уб
ли
ка
ци
ях

 у
ст
но
е 
сл
ов
оу
по
тр
еб
ле
ни
е 
В

. В
ы
со
цк
им

 в
то
ро
го

 р
од
ит
ел
ьн
ог
о 
па
де
ж
а 

(«
кр
ик
у»

, 
«л
ы
ку

»)
 в

 н
ач
ал
ьн
ы
х 
ст
ро
ка
х 
ст
ро
ф
ы

 п
ро
иг
но
ри
ро
ва
но

, 
в 

со
от
ве
тс
тв
ии

 с
 р
ук
оп
ис
ью

 н
ап
еч
ат
ан
о 
в 
ро
ди
те
ль
но
м

 п
ад
еж

е 
(«
кр
ик
а»

, «
лы
ка

»)
. 

2  С
тр
ок
а 
в 

[Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
– 
по

 ф
он
ог
ра
м
м
е 

00
_0

62
9_

01
, в

 [
Н
ер
в]

 –
 п
о 
ру
ко
пи
си

. 
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Л
и
ст

 5
 о
бо
р
от

 –
 л
и
ст

 5
 (
ч
ер
н
ов
ой

 
ав
то
гр
аф

) 
 

 

<
13

.>
 Н
ет

 н
и 
тр
оп
ки

 <
ни

>
 е
ди
но
й 

Н
и 
ду
ш
и 
во
кр
уг

 е
ди
но
й 

Т
ол
ьк
о 
т
оп
и 
да

 т
ря
си
ны

 

Н
и 
ду
ш
и 
во
кр
уг

 н
и 
тр
оп
ки

 
Н
и 

[п
ут
и]

 в
ок
ру
г 
ни

 т
ро
пк
и 

Г
ря
зь

 и
 в
он
ь,

 т
ря
си
ны

 т
оп
ки

 
/ н
еп
ро
ла
зн
ы
е 

П
ол
за
л 
я,

 ч
т
о 
бы
ло

 д
ух
а 

[Б
ег
ал

] 
я,

 ч
то

 б
ы
ло

 д
ух
а 

[Я
 д
ав
ай

, ч
то

 б
ы
ло

 д
ух

[у
]]

 
И

 х
их
ик
ал
а 
ст
ар
ух
а 

/ б
ез
об
ра
зн
ая

 

[О
пл
еу
ху

 е
й 
от
ве
си
ть

 
Н
е 
по
кл
он

 ж
е 
ей

 о
т в
ес
ит
ь 

В
 н
ей

 п
уд
ов

 п
ри
м
ер
но

 д
ес
ят
ь]

 

 
 

<
14

.>
 Г
ля
дь

 у
ж
е 
и 
ос
ко
рб
ля
ет

 
М
не

 ж
 н
ут
ро

 н
е 
по
зв
ол
яе
т

 / 
т
ро
га
т
ь 

ж
ен
щ
ин
у 

В
ес
у 
в 
не
й 
пу
до
в 
на

 д
ес
ят
ь 

Н
у 
ка
к 
вз
ду
м
ае
т

 о
т
ве
си
т
ь 

/ м
не

 
за
т
ре
щ
ин
у 

 
 

<
16

.>
 Я

 в
по
т
ьм
ах

 и
щ
у 
до
ро
гу

 
<

9.
>

 Я
 в
по
ть
м
ах

 и
щ
у 
до
ро
гу

, 
 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

1  В
 [
Н
ер
в]

, 
[Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
в 
ст
ро
ку

 в
не
се
на

 р
ед
ак
ци
он
на
я 
пр
ав
ка

 т
ек
ст
а 
в 
ви
де

 «
В
ра
з 
Н
ел
ёг
ка
я 
за
но
си
т

»,
 о
тс
ут
ст
ву
ю
щ
ем

 в
 р
ук
оп
ис
ны

х 
и 
ф
он
ог
ра
ф
ич
ес
ки
х 

ис
то
чн
ик
ах

. 
2  В

 [
Н
ер
в]

, 
[Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
«п
оэ
ти
че
ск
ий

» 
«р
од
ит
ел
ьн
ы
й 
вм
ес
то

 в
ин
ит
ел
ьн
ог
о»

 п
ад
еж

 (
«м
ед
ов
ух
и»

) 
ис
пр
ав
ле
н 
на

 б
ан
ал
ьн
ы
й 
ви
ни
те
ль
ны

й 
(«
м
ед
ов
ух
у»

),
 н
ес
м
от
ря

 н
а 

то
, ч
то

 н
и 
од
ин

 и
з 
ру
ко
пи
сн
ы
х 
и 
ф
он
ог
ра
ф
ич
ес
ки
х 
ис
то
чн
ик
ов

 В
. В

ы
со
цк
ог
о 
ос
но
ва
ни
й 
дл
я 
эт
ог
о 
не

 д
аё
т.
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[Я
 б
ре
ду

, и
щ
у 
до
ро
гу

] 
[Я

 б
ре
ду

 в
о 
ть
м
е 
кр
ом

еш
но

<
й>

] 
М
ед
ов
ух
и 
по
не
м
но
гу

 
[П
ри
вы

ка
ю

 п
он
ем
но
гу

] 
[Б
ра
гу

 п
ью

 е
щ

<
ё 
не
м
но
го

>
] 

/ т
ол
ьк
о 
по

 с
т
у 

пь
ю

 
И

 о
на

 н
е 
за
сы
па
ет

 
В
пе
ре
ди

 м
ен
я 
ст
уп
ае
т

 / 
т
яж

ко
й 

по
ст
уп
ью

 

  М
ед
ов
ух
и2  п

он
ем
но
гу

, 
  

/ 
то
ль
ко

 
по

 
ст
у 
пь
ю

, 
А

 о
на

 н
е 
за
сы
па
ет

, 
В
пе
ре
ди

 
м
ен
я 

ст
уп
ае
т 

/ 
тя
ж
ко
й 

по
ст
уп
ью

. 

<
15

.>
 В
он

 с
по
т
кн
ул
ас

<
ь>

 о
 к
ор
ен
ья

 
О
т

 т
ак
ог
о 
ож

ир
ен
ья

 / 
т
яж

ко
 о
ха
я 

У
 н
её

 о
ды
ш
ка

 д
аж

е 
А

 з
ан
ос
ит

 в
ед
ь 
т
уд
а 
ж
е 

/ т
ва
рь

 
не
лё
гк
ая

 

<
10

.>
 В
от

 с
по
тк
ну
ла
сь

 о
 к
ор
ен
ья

,1  
О
т 
бо
л
ьш

ог
о 
ож

ир
ен
ья

 /
 г
н
ус
н
о

ох
ая

.2  
У

 н
её

 о
ды

ш
ка

 д
аж

е,
2  

А
 з
ан
ос
ит

 в
ед
ь 

–
ту
да

 ж
е,

 /
 т
ва
рь

 
не
лё
гк
ая

! 

<
10

.>
 

В
о<
н

>
 

сп
от
кн
ул
ас
ь 

о 
ко
ре
нь
я,

 
О
т 
та
к
ог
о 
ож

ир
ен
ья

 / 
тя
ж
к
о 
ох
ая

, 
И

 у
 н
её

 о
тд
ы
ш
ка

 д
аж

е,
 

<
17

.>
 В
др
уг

 н
ав
ст
ре
чу

 н
ам

 ж
ив
ая

 
[К
ри
во

] 
Х
ро
м
он
ог
ая

 к
ри
ва
я / м
ор
да

 
хи
т
ра
я 

Т
ы

 к
ри
чи
т

 –
 с
т
ои
ш
ь 
на
д 
бе
зд
но
й 

[И
] 
кр
ич
ит

 –
 [
не

 с
то

] 
<
й 
на
д 

бе
зд
но
й>

 
Н
о1  с

па
су

 т
еб
я 
бо
ле
зн
ы
й 

<
11

.>
 
В
др
уг

 
на
вс
тр
еч
у 

на
м

 
–

ж
ив
ая

 
Х
ро
м
он
ог
ая

 К
ри
ва
я,

2  
/ м

ор
да

 х
ит
ра
я:

 
«Т
ы

, 
– 

кр
ич
ит

, 
–

ст
ои
ш
ь 

на
д 

бе
зд
но
й!

 
 Я

 с
па
су

 т
еб
я,

 б
ол
ез
ны

й,
 

<
11

.>
 

    Н
о 
сп
ас
у 
те
бя

, б
ол
ез
ны

й,
 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  В
о 
вс
ех

 п
уб
ли
ка
ци
ях

, в
кл
ю
ча
я 

[С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
],

 т
ек
ст

 с
тр
ок

 с
оо
тв
ет
ст
ву
ет

 ф
он
ог
ра
м
м
е 

00
_0

62
9_

01
. 

2  В
 [
Н
ер
в]

, [
Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
те
кс
т 
ст
ро
ки

 с
оо
тв
ет
ст
ву
ет

 ф
он
ог
ра
м
м
е 

00
_0

62
9_

01
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/ з
а 
п
ол

 л
и
т
ра

 я
 

/ [
н]
а 
по
л 

ли
тр
а 
я 

/ 
сл
ёз
ы

 
вы

тр
у 
я!

» 

<
18

.>
 Я

 с
пр
ос
ил

 –
 т
ы

 к
т
о 
т
ак
ая

 
А

 о
на

 м
не

 –
 я

 к
ри
ва
я 

/ в
оз

 м
ол
вы

 в
ез
у 

И
 х
от
я 
я 
кр
ив
об
ок
а,

 
К
ри
во
ру
ка

 к
ри
во
ок
а 

/ я
 м
ол

 в
ы
ве
зу

 
 

[В
от

 х
ле
бн
ув

, п
он
ю
ха
в 
ко
рк
и 

П
ос
ад
ил
а 
на

 з
ак
ор
ки

 
С
яд
ь 

– 
ск
аз
ал
а 

<
на

 
за
ко
рк
и>

 
Э
то

 б
ы
ло

 д
аж

е 
м
ил
о]

 

<
12

.>
 Я

 с
пр
ос
ил

: 
«Т
ы

 к
то

 т
ак
ая

?»
 

– 
А

 
он
а 
м
не

: 
«Я

 
–

К
ри
ва
я,

 
/ 
во
з 

м
ол
вы

 в
ез
у.

 
И

 х
от
я 
я 
кр
ив
об
ок
а,

 
К
ри
во
ру
ка

, 
кр
ив
оо
ка

 
– 

/ 
я,

 
м
ол

, 
вы

ве
зу

!»
 

 

<
19

.>
 Я

 в
ос
кл
ик
ну
л,

 н
ал
ив
ая

 
– 
В
ы
во
зи

 м
ен
я 
К
ри
ва
я 

/ я
 н
а 
пр
ив
яз
и 

Я
 т
еб
е 
и 
ж
ба
н 
по
ст
ав
лю

 
[А

 п
ри
ед
ем

] 
<
ж
ба
н 
по
ст
ав
лю

>
 

К
ри
ви
зн
у 
т
во
ю

 и
сп
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вл
ю

 /т
ол
ьк
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вы
в<
е>
зи

 

<
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.>
 Я

 в
ос
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ик
ну
л,

 н
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ив
ая

: 
«В

ы
во
зи

 
м
ен
я,

 
К
ри
ва
я!

 
/Я

 
–

на
 

пр
ив
яз
и!

 
Я

 т
еб
е 
и 
ж
ба
н 
по
ст
ав
лю

, 
 К
ри
ви
зн
у 

тв
ою

 
ис
пр
ав
лю

 
–

/ 
то
ль
ко

 в
ы
ве
зи

! 

 

<
20

.>
 Т
ы

, м
ам
ан
я,

 с
уч
ья

 д
оч
ка

 
[Э
й]

, м
ам
ан
я,

 с
уч
ья

 д
оч
ка

 
Т
ож

е 
вы

пе
й 
по
лг
ло
то
чк
а 

   

<
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.>
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 т
ы

, м
ам
ан
я,

 с
уч
ья

 д
оч
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1  В
 [
С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
] 
на
пе
ча
та
н 
ва
ри
ан
т 

«Я
 с
па
су

…
»,

 о
тс
ут
ст
ву
ю
щ
ий

 в
 р
ук
оп
ис
но
м

 и
ст
оч
ни
ке

. 
2  В

 [
Н
ер
в]

, [
Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
пр
ив
ед
ен
а 
ст
ро
ка

 в
 «
гр
ам
пл
ас
ти
но
чн
ой

» 
ре
да
кц
ии

 –
 «
К
ол
че
но
га
я 
К
ри
ва
я»

. 
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[Н
а-
ка

] 
вы

пе
й 
по
лг
ло
то
чк
а 

/ сл
аб
он
ер
вн
ая

Э
й

, н
ел
ёг
ка
я,

 м
ам
ан
я 

[В
ла
га

 л
ёг

<
ка
я>

] 
Н
а-
ка

 и
ст
ин
у 
в 

ст
ак
ан
е 

/ б
ол
ьн
о 
не
рв
на
я 

/ [
ты

 ж
е]

 н
ер
вн
ая

 
/ [
вр
у 
ка
к 

ст
<
ер

>
ва

 я
] 

Т
ы

 з
аб
уд
ь 
се
бя

 н
а 
вр
ем
я 

Т
ы

 ж
е,

 т
ол
ст
ая

 в
 г
ар
ем
е 

/ б
уд
еш
ь 

пе
рв
ая

 

  <
14

.>
 И

 т
ы

, Н
ел
ёг
ка
я,

 м
ам
ан
я,

 
Н
а-
ка

 и
ст
ин
у 
в 
ст
ак
ан
е!

 –
 

/ 
бо
ль
но

 
не
рв
на
я!

 
  Т
ы

 з
аб
уд
ь 
се
бя

 н
а 
вр
ем
я,

 
Т
ы

 ж
е,

 т
ол
ст
ая

, 
в 
га
ре
м
е 

/ 
бу
де
ш
ь 

пе
рв
ая

!»
 

Н
а-
ка

, в
ы
пе
й 
по
лг
ло
то
чк
а!

 –
 

   
/ 

бо
ль
но

 
не
рв
на
я!

1  
  Т
ы

 з
аб
уд
ь 
м
ен
я 
на

 в
ре
м
я,

 

<
21

.>
 И

 у
па
ли

 д
ве

 с
т
ар
ух
и 

[И
 у
се
ли
сь

] 
дв
е 
ст
ар
ух
и 

У
 б
ут
ы
ли

 м
ед
ов
ух
и 

/ в
 п
ья
нь

 и
ст
ер
ик
у 

Я
 п
ок
а 
за

 к
оч
ки

 п
ря
чу
сь

 
И

 т
их
он
ь<
к>
о 
за
до
м

 п
яч
ус
ь 

/ п
ря
м
о 
к 

бе
ре
гу

 

<
15

.>
 И

 у
па
ли

 д
ве

 с
та
ру
хи

 
 У

 
бу
ты
ли

 
м
ед
ов
ух
и 

/в
 
пь
ян
ь-

ис
те
ри
ку

. 
Я

 п
ок
а 
за

 к
оч
ки

 п
ря
чу
сь

2  
И

 т
их
он
ьк
о 
за
до
м

 п
яч
ус
ь3  

/ 
пр
ям
о 

к 
бе
ре
гу

. 

<
15

.>
 

   Я
 т
их
он
ьк
о 
за
до
м

 п
яч
ус
ь 

/ 
пр
ям
о 

к 
бе
ре
гу

. 

<
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.>
 Л
их
о 
вы
гр
еб

 н
а 
ст
ре
м
ни
ну

 
В

 д
ва

 г
ре
бк
а 
на
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ер
ед
ин
у 

/ о
х 
пр
ой
до
ха

 
я Зн
ат

ь 
п
од
ох
ли

, в
ы
пи
ва
я 

<
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.>
 Л
их
о 
вы

гр
еб

 н
а 
ст
ре
м
ни
ну

, 
В

 д
ва

 г
ре
бк
а 
на

 с
ер
ед
ин
у 

–
/ 
ох

, 
пр
ой
до
ха

 я
! 

 

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

1  В
о 
вс
ех

 п
уб
ли
ка
ци
ях

, к
ро
м
е 

[С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
],

 п
ер
вы

е 
тр
и 
ст
ро
ки

 в
 с
тр
оф

е 
пр
ив
ед
ен
ы

 в
 с
оо
тв
ет
ст
ви
и 
с 
ф
он
ог
ра
м
м
ой

 0
0_

06
29

_0
1.

 
2  С

тр
ок
а 
в 

[Н
ер
в]

 о
пу
бл
ик
ов
ан
а 
в 
от
ре
да
кт
ир
ов
ан
но
м

 в
ид
е 

«Н
у,

 а
 я

 з
а 
ко
чк
и 
пр
яч
ус
ь»

, о
тс
ут
ст
ву
ю
щ
ем

 в
 р
ук
оп
ис
ны

х 
и 
ф
он
ог
ра
ф
ич
ес
ки
х 
ис
то
чн
ик
ах

. 
3  С

тр
ок
а 
в 

[Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
со
от
ве
тс
тв
уе
т 
ва
ри
ан
ту

 р
ук
оп
ис
и 
и 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 0
0_

06
29

_0
1,

 в
 [
Н
ер
в]

 о
тр
ед
ак
ти
ро
ва
на

 к
 «
гр
ам
пл
ас
ти
но
чн
ом

у»
 в
ид
у 

«О
зи
ра
ю
сь

, 
за
до
м

 
пя
чу
сь

».
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[Ч
то
б 
вы
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<
И

>
 п
о[

<
ги
б>

]л
и,

 
вы

пи
ва
я 

Д
ве

 с
уд
ьб
ы

 м
ои

 к
ри
ва
я 

/ д
а 
не
лё
гк
ая

 

Ч
то
б 
вы

 с
до
хл
и,

 в
ы
пи
ва
я,

 
Д
ве

 
су
дь
бы

 
м
ои

 
–

К
ри
ва
я 

/ 
да

 
Н
ел
ёг
ка
я!
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 З
на
ть

, п
о 
зл
об
но
м
у 
ра
сч
ёт
у 

Д
а 

по
 

та
йн
ом

у 
чь
ем
у-
то

 
/ 

по
пе
че
ни
ю

 
Н
е 
ве
зл
о 
м
не

, о
бо
рм

от
у,

 
И

 т
ащ

ил
о 
ба
ла
м
ут
а 

/ п
о 
те
че
ни
ю
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М
не
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за
ло
сь

: 
ж
из
нь

 
– 

от
ра
да

, 
М
ол

, 
ни

 в
ёс
ла
м
и 
не

 н
ад
о…

 /
 О

х,
 

пр
ой
до
ха

 я
! 

У
да
ли
ли
сь

, п
од
вы

ва
я,

 
Д
ве

 
су
дь
бы

 
м
ои

 
–

К
ри
ва
я 

/ 
да

 
Н
ел
ёг
ка
я…
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Т
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л
и
ц
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Т
р
ет
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 р
ед
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ц
и
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и
ст
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ч
ер
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ов
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р
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ф
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р
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к
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62  

8 
се
нт
яб
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кл
ю
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м
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са
ж

) 
пл
ас
ти
нк
и 

«L
a 

co
rd

e 
ra

id
e»

 
(«
Н
ат
ян
ут
ы
й 
ка
на
т»

) 
в 

ст
уд
ии

 
«B

A
R

C
L

A
Y

» 
(9

 
av

en
ue

 
H

oc
he

, 7
50

08
, P

ar
is

, 8
e,

 F
ra

nc
e)

 

И
н
де
к
с 

ф
он
ог
р
ам

м
ы

 
в 

к
ат
ал
ог
е:

 0
0_

05
56

_0
14  

25
 о
кт
яб
ря

 1
97

7 
г.

, в
еч
ер

, н
а 
до
м
у 

у 
Л
ьв
а 
П
ет
ро
ви
ча

 Д
ел
ю
си
на

 и
 И
ри
ны

 
А
ле
кс
ее
вн
ы

 
Б
ал
ае
во
й 

(М
ос
кв
а,

 
ул

. 
С
м
ол
ен
ск
ая

, 
д.

 
10

, 
кв

. 2
79

).
 

(р
аз
н
оч
те
н
и
я 

с 
ф
он
ог
р
ам

м
ой

 
00

_0
53

5_
06

) 

 
<

1.
>

 Ж
ил

 я
 с
ла
вн
о 
в 
пе
рв
ой

 т
ре
ти

5  

Д
ва
дц
ат
ь 
ле
т 
на

 б
ел
ом

 с
ве
те

 /
 п
о 

уч
ен
ию

, 
Ж
ил

 б
ез
бе
дн
о 
и 
пр
и 
де
ле

, 
П
лы

л,
 
ку
да

 
гл
аз
а 
гл
яд
ел
и,

 
/ 
по

 
те
че
ни
ю

. 

 

За
н
ес
ёт

 л
и 
в 
по
во
ро
те

, 
За
ве
р
н
ёт

 в
 в
од
ов
ор
от
е 

<
2.

>
 З
ас
к
р
и
п
и
т 
ли

 в
 п
ов
ор
от
е,

 
За
тр
ещ

и
т 
в 
во
до
во
ро
те

 –
 

<
2.

>
 З
ат
р
ещ

и
т 
ли

 в
 п
ов
ор
от
е,

 
За
ск
р
и
п
и
т 
в 
во
до
во
ро
те

1  –
 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  Н
ум

ер
ац
ия

 с
тр
оф

 в
 р
ук
оп
ис
ях

 о
тс
ут
ст
ву
ет

. 
П
о 
ва
ри
ан
ту

 ф
он
ог
ра
м
м
ы

 0
0_

05
35

_0
6 
те
кс
т 
оп
уб
л.

 в
 [
Л
З:

 1
27

],
 [
Л
С

: Т
. 2

, 3
11

].
 В

 [
Н
В
Б

: 3
68

],
 [
Я
К
В

: 4
04

],
 [
Ч
иП

: 2
8]

, 
[А
К

-2
: 5

20
],

 
[С
Ж

-7
: 1

31
],

 
[С
Ж

-5
: 8

6]
 

и 
[С
Ж

-1
1:

 8
2]

 
пр
ед
ст
ав
ле
ны

 
ко
нт
ам
ин
ир
ов
ан
ны

е 
ва
ри
ан
ты

 
те
кс
та

 
по

 
ф
он
ог
ра
м
м
ам

 
00

_0
53

5_
06

 
и 

00
_0

55
6_

01
. 
К
ро
м
е 
то
го

, 
ср
ед
и 
ко
лл
ек
ци
он
ер
ов

 
по
лу
чи
ла

 
ш
ир
ок
ое

 
ра
сп
ро
ст
ра
не
ни
е 
ко
пи
я 
чи
ст
ов
ог
о 
ав
то
гр
аф
а 
с 
ли
ст
а 

2 
(с
м

. 
ни
ж
е)

, 
в 
ко
то
ро
й 
ру
ко
й 

не
ус
та
но
вл
ен
но
го

 л
иц
а 
вн
ес
ен
а 
ре
да
кц
ио
нн
ая

 п
р а
вк
а,

 с
де
ла
нн
ая

, 
по

-в
ид
им

ом
у,

 с
 ц
ел
ью

 п
ри
ве
де
ни
я 
те
кс
та

 н
а 
ко
пи
и 
ру
ко
пи
си

 в
 с
оо
тв
ет
ст
ви
е 
вт
ор
ой

 р
ед
ак
ци
и 

ст
их
от
во
ре
ни
я 

(д
ал
ее

 –
 п
ра
вл
ен
ая

 к
оп
ия

 [
П
К

],
 с
м

. 
ри
с.

 1
 и

 р
и
с.

 2
),

 с
од
ер
ж
ащ

ая
, 
од
на
ко

, 
от
де
ль
ны

е 
сл
ов
а 
и 
те
кс
то
вы

е 
ф
ра
гм
ен
ты

, 
от
су
тс
тв
ую

щ
ие

 в
 и
зв
ес
тн
ы
х 

ру
ко
пи
сн
ы
х 
и 
ф
он
ог
ра
ф
ич
ес
ки
х 
ис
то
чн
ик
ах

 и
 к
ак
их

-л
иб
о 
пу
бл
ик
ац
ия
х 
ст
их
от
во
ре
ни
я 

(э
ти

 с
лу
ча
и 
ни
ж
е 
ог
ов
ор
ен
ы

 в
 к
ом

м
ен
та
ри
ях

).
 

2  h
ttp

://
vv

.u
ka

.r
u/

km
/r

us
s/

pa
ge

/p
ho

no
gr

am
m

/0
50

0-
-/

05
35

/0
_s

pi
so

k.
ht

m
l. 

3  Д
ат
ир
ов
ка

 у
то
чн
ен
а 
ко
м
по
зи
то
ро
м

 и
 а
ра
нж

ир
ов
щ
ик
ом

 п
ес
ен

 В
. В

ы
со
цк
ог
о 
К
он
ст
ан
ти
но
м

 К
аз
ан
ск
и 
в 
ча
ст
но
й 
пе
ре
пи
ск
е 
с 
ав
то
ро
м

 н
ас
то
ящ

ей
 с
та
ть
и.

 П
о 
ег
о 
ж
е 

св
ид
ет
ел
ьс
тв
у,

 п
ри

 п
од
го
то
вк
е 
за
пи
си

 д
ля

 п
ла
ст
ин
ки

 «
Н
ат
ян
ут
ы
й 
ка
на
т»

 и
з 
те
кс
та

 с
ти
хо
тв
ор
ен
ия

 п
о 
на
ст
оя
ни
ю

 а
вт
ор
а 
бы

ли
 и
ск
лю

че
ны

 «
дв
а 
ку
пл
ет
а»

. 
4  h

ttp
://

vv
.u

ka
.r

u/
km

/r
us

s/
pa

ge
/p

ho
no

gr
am

m
/0

50
0-

-/
05

56
/0

_s
pi

so
k.

ht
m

l. 
5  В

 [
Л
З]

 с
 «
не

 р
ас
сл
ы
ш
ан
но
й»

 ф
он
ог
ра
м
м
ы

 н
ап
еч
ат
ан

 н
ев
ер
ны

й 
(к
ур
ьё
зн
ы
й)

 в
ар
иа
нт

 с
тр
ок
и:

 «
Ж
ил

 я
 с
ла
вн
о 
пе
рв
ы
й-
т
ре
т
ий

».
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/ 
бь
ю

 б
ак
л
уш

и
 

я 
Т
о 

– 
ра
зу
ю
сь

, т
о 
об

<
у>
ю
сь

 –
 

Н
а 
се
бя

 в
 в
од
е 
лю

бу
ю

<
сь

>
 /

 б
ра
гу

 
ку
ш
ая

. 

/ 
я 

н
е 

сл
уш

аю
. 

Т
о 
ра
зу
ю
сь

, т
о 
об
ую

сь
, 

Н
а 
се
бя

 в
 в
од
е 
лю

бу
ю
сь

 –
 /

 б
ра
гу

 
ку
ш
аю

. 

 
<

3.
>

 И
, п
ок
а 
я 
на
сл
аж

да
лс
я,

 
П
ал

 т
ум

ан
, 
и 
ок
аз
ал
ся

 /
 в

 г
иб
ло
м

 
м
ес
те

 я
. 

И
 о
гр
ом

на
я 
ст
ар
ух
а 

Х
ох
от
ну
ла

 
пр
ям
о 

в 
ух
о,

 
/ 
зл
ая

 
бе
ст
ия

. 

 

 
<

4.
>

 Я
 к
ри
чу

 –
 н
е 
сл
ы
ш
у 
кр
ик
а,

 
Н
е 
вя
ж
у 
от

 с
тр
ах
а 
лы

ка
, 

/ 
ви
ж
у 

пл
ох
о 
я,

 
Н
а 
ве
тр
у 
м
ен
я 
ка
ча
ет

…
 

«К
то

 з
де
сь

?»
 –

 с
лы

ш
у,

 о
тв
еч
ае
т:

 
/ 

«Я
, 

Н
ел
ёг
ка
я!

 

 

 
<

5.
>

 Б
ро
сь

 к
ре
ст
ит
ьс
я,

 п
ри
чи
та
я 

– 
Н
е 

сп
ас
ёт

 
те
бя

 
св
ят
ая

 
/ 

Б
ог
ор
од
иц
а!

 
К
то

 р
ул
и 
да

 в
ёс
лы

2  б
ро
си
т,

 

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

1  П
ер
вы

е 
дв
е 
ст
ро
ки

 
ст
ро
ф
ы

 
в 

[Л
З]

, 
[Л
С

],
 

[Ч
иП

],
 

[А
К

-2
],

 
[П
К

] 
пр
ед
ст
ав
ле
ны

 
в 
ва
ри
ан
те

 
с 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 
00

_0
53

5_
06

, 
в 

[Н
В
Б

],
 

[Я
К
В

] 
дв
е 
ст
ро
ки

 
с 
то
й 

ж
е 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 р
аз
м
ен
ен
ы

 м
ес
та
м
и,

 а
 в

 [
С
Ж

-7
],

 [
С
Ж

-5
] 
и 

[С
Ж

-1
1]

 п
ри
ве
дё
н 
не
ки
й 

«к
он
та
м
ин
ир
ов
ан
но

-с
ин
те
зи
ро
ва
нн
ы
й»

 в
ар
иа
нт

 «
За
т
ре
щ
ит

 в
 в
од
ов
ор
от
е,

 /
 

За
ск
ри
пи
т

 н
а 
по
во
ро
т
е»

, о
тс
ут
ст
ву
ю
щ
ий

 в
 р
ас
см
ат
ри
ва
ем
ы
х 
в 
на
ст
оя
щ
ей

 с
та
ть
е 
из
ве
ст
ны

х 
ис
то
чн
ик
ах

. 
2  В

о 
вс
ех

 п
уб
ли
ка
ци
ях

 н
ап
еч
ат
ан
о 

«в
ёс
ла

».
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Т
ех

 Н
ел
ёг
ка
я 
за
но
си
т 

– 
/ 
та
к 
уж

 
во
ди
тс
я!

» 

 
<

6.
>

 И
 с

 о
ды

ш
ко
й,

 о
ж
ир
ен
ье
м

 
Л
ом

ит
, т
ва
рь

, п
о 
пн
ям

, к
ор
ен
ья
м

1  
/ 

тя
ж
ко
й 

по
ст
уп
ью

. 
Я

 в
по
ть
м
ах

 и
щ
у 
до
ро
гу

, 
Н
о 
уж

 б
ра
гу

 –
 п
он
ем
но
гу

, 
/ 
то
ль
ко

 п
о 
ст
у 

пь
ю

. 

 

 
<

7.
>

 В
др
уг

 н
ав
ст
ре
чу

 м
не

 –
 ж
ив
ая

 
К
ол
че
но
га
я 

К
ри
ва
я,

 
/ 

м
ор
да

 
хи
тр
ая

: 
«Н

е 
го
рю

й,
 –

 к
ри
чи
т,

 –
 б
ол
ез
ны

й,
 

Г
ор
ем
ы
ка

 м
ой

 н
ет
ре
зв
ы
й,

 
/ 

сл
ёз
ы

 
вы

тр
у 
я!

» 

 

 
<

8.
>

 В
зв
ы
л 
я,

 д
уш

у 
ра
зр
ы
ва
я:

 
«В

ы
во
зи

 
м
ен
я,

 
К
ри
ва
я 

– 
/ 
я 
на

 
пр
ив
яз
и!

 
М
не

 п
ле
ва
ть

, ч
то

 к
ри
во
бо
ка

, 
К
ри
во
ру
ка

, 
кр
ив
оо
ка

 
– 

/ 
то
ль
ко

 
вы

ве
зи

!»
 

<
8.

>
 В
зв
ы
л 
я,

 в
ор
от

 р
аз
ры

ва
я:

2  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  П
ер
вы

е 
дв
е 
ст
ро
ки

 с
тр
оф

ы
 6

 в
 р
ед
ак
то
рс
ко
й 
пр
ав
ке

 н
а 

[П
К

] 
пр
ед
ст
ав
ле
ны

 в
ар
иа
нт
ом

 «
Т
ва
рь

 с
т
ра
да
ет

 о
ж
ир
ен
ье
м

, /
 [
П
ья
но

 о
ха
я]

 Н
о 
ш
аг
ае
т

 п
о 
ко
ре
нь
ям

».
 

2  С
тр
ок
а 
в 

[Л
З]

, 
[Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
пр
ед
ст
ав
ле
на

 в
 в
ар
иа
нт
е 
с 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 0
0_

05
35

_0
6,

 в
 [
Н
В
Б

],
 [
Я
К
В

],
 [
А
К

-2
],

 [
С
Ж

-7
],

 [
С
Ж

-5
] 
и 

[С
Ж

-1
1]

 –
 в

 в
ар
иа
нт
е 
с 
ф
он
ог
ра
м
м
ы

 
00

_0
55

6_
01

. 
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<

9.
>

 
В
л
ез

 
на

 
го
рб

 
к 

не
й 

с 
пе
ре
пу
гу

, 
Н
о 
К
ри
ва
я 
ш
ла

 п
о 
кр
уг
у 

– 
/ 
но
ги

 
ра
зн
ы
е.

 
П
ад
ал

 я
 и

 п
ол
з 
на

 б
рю

хе
, 

И
 

хи
хи
ка
ли

 
ст
ар
ух
и 

/ 
бе
зо
бр
аз
ны

е.
 

<
9.

>
 
В
зл
ез

1  
на

 
го
рб

 
к 

не
й 

с 
пе
ре
пу
гу

, 

 
<

10
.>

 
Н
е 

до
 
ж
ир
у 

– 
бы

ть
 
бы

 
ж
ив
ы
м

. 
М
но
го

 
го
ря

 
на
д 
об
ры

во
м

, 
/ 
а 
в 

об
ры

ве
 –

 з
ла

. 
«С

лы
ш
ь,

 
К
ри
ва
я?

 
– 

че
тв
ер
ть

 
ст
ав
лю

, 
К
ри
ви
зн
у 
тв
ою

 и
сп
ра
вл
ю

, 
/ 
ра
з 
не

 
вы

ве
зл
а!

 

 

 
<

11
.>

 И
 т
ы

, Н
ел
ёг
ка
я,

 м
ам
ан
я!

2  
Х
оч
еш

ь 
ис
ти
ны

 
в 

ст
ак
ан
е 

/ 
на

 
ле
че
ни
е?

 
Т
яж

ел
о 
ж
е 
ст
ол
ьк
о 
ве
си
ть

, 
А

 х
ле
бн
ёш

ь 
ст
ак
ан
ов

 д
ес
ят
ь 

–3  
/ 

об
ле
гч
ен
ие

!»
 

 

 
<

12
.>

 И
пр
ип
ал
и 
дв
е 
ст
ар
ух
и

К
о 

б у
ты
ли

 
м
ед
ов
ух
и,

 
/ 
пь
ян
ь 
с 

<
12

.>
 

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  В
о 
вс
ех

 п
уб
ли
ка
ци
ях

 н
ап
еч
ат
ан
о 

«в
ле
з»

. 
2  В

 [
Л
З]

, [
Л
С

] 
и 

[Ч
иП

] 
на
пе
ча
та
но

 «
И

 т
ы

, Н
ел
ёг
ка
я…

»,
 в

 [
Н
В
Б

],
 [
Я
К
В

],
 [
С
Ж

-7
],

 [
С
Ж

-5
] 
и 

[С
Ж

-1
1]

 –
 «
И

 Н
ел
ёг
ка
я…

»,
 в

 [
А
К

-2
] 

– 
«Т
ы

, Н
ел
ёг
ка
я…

».
 

3  В
 [
П
К

] 
– 
ре
да
кт
ор
ск
ая

 п
ра
вк
а 
ст
ро
ки

 н
а 
ва
ри
ан
т 

«А
 х
ле
бн
ёш
ь 
гл
от
оч
ко
в 
де
ся
т
ь»

 (
во
зм
ож

но
, ч
то
б 
ис
кл
ю
чи
ть

 с
бл
иж

ен
ны

й 
по
вт
ор

 «
ст
ак
ан
е 

/ с
та
ка
но
в»

).
 



  

56

ха
ны

го
ю

. 
Я

 п
ок
а 
за

 к
оч
ки

 п
ря
чу
сь

, 
О
зи
р
аю

сь
, з
ад
ом

 п
яч
ус
ь,

 
/ 

с 
кр
уч
и 

пр
ы
га
ю

. 

 К
 б
ер
еж

к
у 
ти
хо
н
ьк
о 
пя
чу
сь

,1  

О
гл
яд
ел
ся

 –
 р
еч
ка

 –
 р
яд
ом

 
О
гл
яд
ел
ся

 –
 [
ло
дк
а]

 –
 р
яд
ом

 
[Л
их
о 
вы

гр
еб

, л
од
к<
а>

 р
яд
ом

] 
[В
ы
гр
еб

 я
 н
а]

 [
се
ре
ди
ну

],
 

[В
 д
ва

 г
ре
бк
а 
на

 с
ер
ед
ин
у]

, 
А

 з
а 
м
но
ю

 п
о 
ко
ря
га
м

, 
/ з
л
яс
ь 
и

 о
ха
я,

 
/ 

[т
яж

ко
] 

ох
ая

, 
П
ри
пу
ст
ил
ис
ь 
по
дв
ы
ва
я 

Д
ве

 
су
дь
бы

 
м
ои

 
кр
ив
ая

 
– 

да
 

не
лё
гк
ая

. 

 <
13

.>
 О
гл
яд
ел
ся

 –
 л
од
ка

 р
яд
ом

, 
   А

 з
а 
м
но
ю

 п
о 
ко
ря
га
м

, / д
и
к
о 
ох
ая

,2  
 

П
ри
пу
ст
ил
ис
ь,

 п
од
вы

ва
я,

 
Д
ве

 
су
дь
бы

 
м
ои

, 
К
ри
ва
я 

/ 
да

 
Н
ел
ёг
ка
я.

 

 

 
<

14
.>

 Г
рё
б 
до

 у
м
оп
ом

ра
че
нь
я,

 
П
ра
ви
л 
пр
от
ив

 л
и 
те
че
нь
я,

 
/ 
на

 с
тр
ем
ни
ну

 
ли

, –
 

А
 Н
ел
ёг
ка
я 
с 
К
ри
во
ю

 
О
т 
до
са
ды

, 
с 
пе
ре
по
ю

 
/ 
та
м

 
и 

сг
ин
ул
и!

 

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

  
   

1  С
тр
ок
а 
в 

[Л
З]

, 
[Л
С

],
 [
Ч
иП

],
 [
Н
В
Б

],
 [
Я
К
В

],
 [
С
Ж

-7
],

 [
С
Ж

-5
] 
и 

[С
Ж

-1
1]

 п
ре
дс
та
вл
ен
а 
в 
ва
ри
ан
те

 с
 ф
он
ог
ра
м
м
ы

 0
0_

05
35

_0
6,

 в
 [
А
К

-2
] 

– 
в 
ва
ри
ан
те

 с
 ф
он
ог
ра
м
м
ы

 
00

_0
55

6_
01

. 
2  В

 [
П
К

] 
– 
ре
да
кц
ия

 с
тр
ок
и 

«п
ья
но

 о
ха
я»

. 
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Т
аб
л
и
ц
а 

4 
Ч
ет
вё
р
та
я 
р
ед
ак
ц
и
я1  

  
Л
и
ст

 1
 –

 л
и
ст

 1
 о
бо
р
от

 (
ч
ер
н
ов
ой

 а
вт
ог
р
аф

) 
Л
и
ст

 2
 –

 л
и
ст

 2
 о
бо
р
от

 (
бе
л
ов
ой

 а
вт
ог
р
аф

) 

  <
1.

>
 Ж
ил

 я
 с
ла
вн
о 
в 
пе
рв
ой

 т
ре
т
и 

<
Д
ва
дц
ат
ь>

 л
ет

 н
а 
бе
ло
м

 с
ве
т
е 

– 
/ п
о 
уч
ен
ию

 
Ж
ил

 б
ез
ду
м
н
о,

 н
о 
пр
и 
де
ле

 
Ж
ил

 с
по
ко
йн
о 
и 
пр
и 
де
ле

 
П
лы
л,

 к
уд
а 
гл
аз
а 
гл
яд
ел
и 

– 
/ п
о 
т
еч
ен
и
ю

 

Д
ве

 с
уд
ьб
ы

. 
 <

1.
>

 I
. Ж

ил
 я

 с
ла
вн
о 
в 
пе
рв
ой

 т
ре
ти

 
<
Д
ва
дц
ат
ь>

 л
ет

 н
а 
бе
ло
м

 с
ве
те

 / 
по

 у
че
ни
ю

 
Ж
ил

 б
ез
бе
дн
о 
и

 п
ри

 д
ел
е 

 П
лы

л,
 к
уд
а 
гл
аз
а 
гл
яд
ел
и 

/ п
о 
уч
ен
и
ю

2  

<
2.

>
 Д
ум
ал

 –
 в
от

 о
на

 н
аг
ра
да

 –
 

М
не

 н
и 
вё
сл
ам
и 
не

 н
ад
о 

– 
/ н
и 
ла
до
ня
м
и 

К
ом
ар
ы

, с
ле
пн
и 
да

 о
сы

 
Д
он
им
ал
и 
кр
ов
ос
ос
ы

, /
 д
а 
не

 д
он
ял
и 

 

<
3.

>
 С

 л
ев
а 
бе
ре
га

 –
 н
оч
ам
и 

А
 т
он
ув
ш
ие

 –
 н
оч
ам
и 

М
не

 о
 п
ом
ощ
и 
кр
ич
ал
и 

– 
/ о

 с
па
се
ни
и…

 
Н
е 
до
ж
да
ли
сь

 –
 б
ед
ол
аг
и 

Я
 л
еж

ал
 –

 ч
ум
но
й 
от

 б
ра
ги

 –
 / 
в 
ра
сс
ла
бл
ен
ии

3  

 <
2.

>
 А

 т
он
ув
ш
ие

 –
 н
оч
ам
и 

М
не

 о
 п
ом

ощ
и 
кр
ич
ал
и 

– 
/ о

 с
па
се
ни
и 

Н
е 
до
ж
да
ли
сь

, б
ед
ол
аг
и,

 
Я

 л
еж

ал
 –

 ч
ум

но
й 
от

 б
ра
ги

 –
 / 
в 
ра
сс
ла
бл
ен
и<
и>

 

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
   

   
  

   
   

   
   

   
   

1  Н
ум

ер
ац
ия

 с
тр
оф

 в
 р
ук
оп
ис
и 
на

 л
ис
те

 1
 о
тс
ут
ст
ву
ет

, н
а 
ли
ст
е 

2 
– 
ав
то
рс
ка
я 
ну
м
ер
ац
ия

 с
дв
ое
нн
ы
х 
ст
ро
ф

 р
им

ск
им

и 
ци
ф
ра
м
и.

 П
о 
ру
ко
пи
сн
ом

у 
ва
ри
ан
ту

 с
 л
ис
та

 1
 

те
кс
т 
оп
уб
л.

 в
 [
С
Ж

-7
: 4

60
] 
и 

[С
Ж

-5
: 2

62
] 

(в
ы
де
ле
н 
ку
рс
ив
ом

).
 

2  Т
ак

 в
 р
ук
оп
ис
и 

– 
оч
ев
ид
но

, о
пи
ск
а.

 
3  В

 [
С
Ж

-7
] 
и 

[С
Ж

-5
] 
на
пе
ча
та
но

 с
ло
во

 «
от
кл
ю
че
ни
и»

, о
тс
ут
ст
ву
ю
щ
ее

 в
 и
ст
оч
ни
ке

. 
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<
4.

>
 П
он
ес
ёт

 в
пе
рё
д 
ко
рм
ою

, 
Н
о 
по
то
м

 с
ам
о 
со
бо
ю

 
Н
о 
то
тч
ас

 с
ам
о 
со
бо
ю

 
Н
о 
се
йч
ас

 с
ам
о 
со
бо
ю

 
/ в
сё

 и
сп
ра
ви
т
ся

 
Т
о 
ра
зу
ю
сь

, т
о 
об
ую
сь

, 
Н
а 
се
бя

 в
 в
од
е 
лю
бу
ю
сь

 –
 / 
оч
ен
ь 
нр
ав
ит
ся

 

<
3.

>
 I

I.
 З
ав
ер
нё
т 
вп
ер
ёд

 к
ор
м
ою

 
  Н
о 
се
йч
ас

 с
ам
о 
со
бо
ю

 
/ в
сё

 и
сп
ра
ви
тс
я 

Т
о 
ра
зу
ю
сь

, т
о 
об
ую

сь
, 

Н
а 
се
бя

 в
 в
од
е 
лю

бу
ю
сь

 / 
оч
ен
ь 
нр
ав
ит
ся

 

<
5.

>
 Б
ер
ег
а 
т
ек
ут

 з
а 
ло
дк
у 

Н
у,

 а
 я

 л
ас
ка
ю

 г
ло
т
ку

 / 
м
ед
ов
ух
ою

 
П
ос
ле

 л
иш
не
го

 г
ло
т
оч
ку

, 
Г
ля
дь

 –
 п
лы
ву

 н
е 
в 
од
ин
оч
ку

 –
 / 
со

 с
т
ар
ух
ою

 

<
4.

>
 Б
ер
ег
а 
те
ку
т 
за

 л
од
ку

 
Н
у,

 а
 я

 л
ас
ка
ю

 г
ло
тк
у 

/ м
ед
ов
ух
ою

 
П
ос
ле

 л
иш

не
го

 г
ло
то
чк
у 

Г
ля
дь

, п
лы

ву
 н
е 
в 
од
ин
оч
ку

 –
 / 
со

 с
та
ру
хо
ю

 

 <
6.

>
 И

 п
ок
а 
я 
уд
ив
ля
лс
я,

 
П
ал

 т
ум
ан

 и
 о
ка
за
лс
я 

/ в
 г
иб
ло
м

 м
ес
т
е 
я 

И
 о
гр
ом
на
я 
ст
ар
ух
а 

Х
ох
от
ну
ла

 п
ря
м
о 
в 
ух
о 

– 
/ з
ла
я 
бе
ст
ия

 

<
5.

>
 I

II
. И

 п
ок
а 
я 
на
сл
аж

да
лс
я,

 
И

 п
ок
а 
я 

[у
ди
вл
ял
ся

],
 

П
ал

 т
ум

ан
, и

 о
ка
за
лс
я 

/ в
 г
иб
ло
м

 м
ес
те

 я
. 

И
 о
гр
ом

на
я 
ст
ар
ух
а 

Х
ох
от
ну
ла

 п
ря
м
о 
в 
ух
о 

/ з
ла
я 
бе
ст
ия

 

<
7.

>
 Я

 к
ри
чу

 –
 н
е 
сл
ы
ш
у 
кр
ик
а 

Н
е 
вя
ж
у 
от

 с
т
ра
ха

 л
ы
ка

 –
 / 
ви
ж
у 
пл
ох
о 
я 

Н
а 
ве
т
ру

 м
ен
я 
ка
ча
ет

...
 

– 
К
т
о 
зд
ес
ь?

 –
 с
лы
ш
у 
от
ве
ча
ет

: 
/ «
Я

 –
 н
ел
ёг
ка
я!

 

<
6.

>
 Я

 к
ри
чу

, –
 н
е 
сл
ы
ш
у 
кр
ик
а 

Н
е 
вя
ж
у 
от

 с
тр
ах
а 
лы

ка
 / 
ви
ж
у 
пл
ох
о 
я.

 
Н
а 
ве
тр
у 
м
ен
я 
ка
ча
ет

 –
 

«–
 К
то

 т
ы

? 
– 
С
лы

ш
у 

– 
от
ве
ча
ет

 –
 / 

«Я
 –

 н
ел
ёг
ка
я»

. 

<
8.

>
 Б
ро
сь

 к
ре
ст
ит
ьс
я 
пр
ич
ит
ая

, 
Н
е 
сп
ас
ёт

 т
еб
я 
св
ят
ая

 / 
бо
го
ро
ди
ца

 
К
т
о 
ру
ли

, д
а 
вё
сл
а 
бр
ос
ит

, 
Т
ех

 н
ел
ёг
ка
я 
за
но
си
т

 –
 / 
т
ак

 у
ж

 в
од
ит
ся

 

<
7.

>
 I

V
. Б
ро
сь

 к
ре
ст
ит
ьс
я 
пр
ич
ит
ая

! 
Н
е 
сп
ас
ёт

 т
еб
я 
св
ят
ая

 / 
бо
го
ро
ди
ца

. 
К
то

 р
ул
и,

 д
а 
вё
сл
а 
бр
ос
ит

, 
Т
ех

 н
ел
ёг
ка
я 
за
но
си
т 

– 
/ т
ак

 у
ж

 в
од
ит
ся

!»
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<
9.

>
 Я

 в
по
т
ьм
ах

 и
щ
у 
до
ро
гу

, 
Н
о 
уж

 б
ра
гу

 п
он
ем
но
гу

 –
 

[З
лу
ю

] 
бр
аг
у 
по
не
м
но
гу

 –
 

/ т
ол
ьк
о 
по

 с
т
у 
пь
ю

 
А

 о
н
а 
со
п
и
т

, и
ка
ет

 
Н
о 
вп
ер
ёд

 м
ен
я 
ст
уп
ае
т

 / 
гр
уз
но
й 
по
ст
уп
ью

 

<
8.

>
 Я

 в
по
ть
м
ах

 и
щ
у 
до
ро
гу

, 
Н
о 
уж

 б
ра
гу

 п
он
ем
но
гу

 –
 

 
/ т
ол
ьк
о 
по

 с
ту

 п
ью

 
Т
ва
р
ь 
од
ы
ш
к
ою

 с
тр
ад
ае
т,

 
Н
о 
вп
ер
ёд

 м
ен
я 
ст
уп
ае
т 

– 
/ т
яж

ко
й 
по
ст
уп
ью

 

<
10

.>
 С
по
т
ы
ка
яс
ь 
о 
ко
ре
нь
я 

[Н
о 
с]
по
ты
ка
яс
ь 
о 
ко
ре
нь
я 

Ч
ут
ь 
по
лз
ёт

 о
т

 о
ж
ир
ен
ья

 
[О
т 
бо
ле
зн
и,

] 
ож

ир
ен
ья

 
/ т
яж

ко
 о
ха
я 

У
 н
её

 <
од
ы
ш
ка

 д
аж

е>
 

О
т

 о
ды
ш
ки

 с
т
он
ет

 д
аж

е 
А

 з
ан
ос
ит

 в
ед
ь 

– 
т
уд
а 
ж
е 

/ т
ва
рь

 н
<
е>
лё
гк
ая

 

 

<
11

.>
 В
др
уг

 н
ав
ст
ре
чу

 м
не

 ж
ив
ая

 
Х
ро
м
он
ог
ая

 К
ри
ва
я 

– 
/ м
ор
да

 х
ит
ра
я.

 
– 
Н
е 
го
рю
й 

– 
кр
ич
ит

 –
 б
ол
ез
ны
й,

 
– 
Т
ы

, –
 к
ри
чи
т,

 –
 н
е 
пл
ач
ь,

 б
ол
ез
ны

й,
 

Г
ор
ем
ы
ка

 м
ой

, н
ет
ре
зв
ы
й 

– 
/ с
лё
зы

 в
ы
т
ру

 я
 

<
9.

>
 V

. В
др
уг

 н
ав
ст
ре
чу

 м
не

 ж
ив
ая

 
К
ол
ч
ен
ог
ая

 к
ри
ва
я 

– 
/ м

ор
да

 х
ит
ра
я:

 
– 
Н
е 
го
рю

й,
 –

 к
ри
чи
т,

 –
 б
ол
ез
ны

й,
 

 Г
ор
ем
ы
ка

 м
ой

 н
ет
ре
зв
ы
й 

/ с
лё
зы

 в
ы
тр
у 
я!

» 

<
12

.>
 К
то

 х
от
ь 
ты

-т
о,

 м
ат
ь 
ч
ес
тн
ая

, 
К
т
о 
ж
е 
эт
о,

 м
ат
ь 
че
ст
на
я,

 
А

 о
н
а 
м
н
е 

– 
я 

– 
«к
ри
ва
я»

 –
 / 
во
з 
м
ол
вы

 в
ез
у 

И
 х
от

я 
я 
кр
ив
об

<
о>
ка

, 
К
ри
во
ру
ка

, к
ри
во
ок
а 

– 
/ я

 м
ол

 в
ы
ве
зу

 

<
10

.>
 В
зв
ы
л

 я
, в
ор
от

 р
аз
р
ы
ва
я:

 
В
зв
ы
л 
я,

 [
ду
ш
у]

 р
аз
ры

ва
я:

 
«В

ы
во
зи

 м
ен
я,

 к
р
и
ва
я!

 / 
Я

 –
 н
а 
п
р
и
вя
зи

 
М
н
е 
п
л
ев
ат
ь,

 ч
то

 к
ри
во
бо
ка

, 
К
ри
во
ру
ка

, к
ри
во
ок
а 

– 
/ т
ол
ьк
о 
вы

ве
зи

! 
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<
13

.>
 Я

 п
ов
ер
и
л 
с 
пе
ре
пу
гу

 
Н
о 
кр
ив
ая

 ш
ла

 п
о 
кр
уг
у 

– 
[А

] 
кр
ив
ая

 ш
ла

 п
о 
кр
уг
у 

– 
/ н
ог
и 
ра
зн
ы
е 

П
ол
за
л 
я 
в 
гр
яз
и

 н
а 
бр
ю
хе

 
И

 х
их
ик
ал
и 
ст
ар
ух
и 

[Н
о]

 х
их
ик
ал
и 
ст
ар
ух
и / б
ез
об
ра
зн
ы
е 

<
11

.>
 V

I.
 В
л
ез

 н
а 
го
р
б 
к

 н
ей

 с
 п
ер
еп
уг
у,

 
Н
о 
кр
ив
ая

 ш
ла

 п
о 
кр
уг
у 

– 
 

/ н
ог
и 
ра
зн
ы
е.

 
П
ад
ал

 я
 и

 п
ол
з 
на

 б
рю

хе
, 

И
 х
их
ик
ал
и 
ст
ар
ух
и 

 
/ б
ез
об
ра
зн
ы
е.

 

<
14

.>
 С
но
ва

 я
 н
ад

 с
ам
ой

 к
ру
че
й 

С
но
ва

 я
 [
ст

]<
ою

 н
ад

 к
ру
че
й>

 
П
од
о 
м
но
й 
пе
со
к 
зы
бу
чи
й 

– 
[И

 п
ол
зё
т]

 п
ес
ок

 з
ы
бу
чи
й 

– 
/ д
а 
об
м
ан
чи
вы
й 

В
сё

 п
ол
зл
о 
и 
кл
ок
от
ал
о 

М
ес
то

 г
иб
ло
е 

[п
уг
ал
о]

 
М
ес
то

 г
иб
ло
е 

[ч
их
ал
о]

 
М
ес
т
о 
ги
бл
ое

 ш
еп
т
ал
о 

– 
К
ло
ко
та
ло

 и
 ш
еп
та
ло

 –
 

/ ж
из
нь

 з
ак
ан
чи
ва
й 

<
12

.>
 В
от

 у
ж

 я
 н
ад

 с
ам
ой

 к
ру
че
й,

 
 П
од
о 
м
но
й 
пе
со
к 
зы
бу
чи
й,

 
 

/ д
а 
об
м
ан
чи
вы

й 
В
сё

 п
ол
зл
о 
и 
кл
ок
от
ал
о 

  И
 ш
и
п
ел
о 
и

 ш
еп
та
ло

 –
 

 
/ Ж

из
нь

 з
ак
ан
чи
ва
й!

 

<
15

.>
 Т
ол
ьк
о 
бл
аж

ь 
н
аш

л
а 

– 
бы

ть
 ж
ив
ы
м

 
Б
ла
ж
ь 
на
ш
ла

 –
 о
ст
ат
ьс
я 
ж
ив
ы
м

 
[Ч
то

 з
а 
бл
аж

ь]
 –

 о
ст
ат
ьс
я 
ж
ив
ы
м

 
М
но
го

 г
ор
я 
на
д 
об
ры
во
м

 –
 

/ а
 в

 о
бр
ы
ве

 з
ла

! 
  

<
13

.>
 V

II
. Н

о 
хо
ч
у 
ос
та
ть
ся

 ж
ив
ы
м

, –
 

  М
но
го

 г
ор
я 
на
д 
об
ры

во
м

 
/ а

 в
 о
бр
ы
ве

 –
 з
ла

 
/ [
но

] 
в 
об
ры

ве
 –

 з
ла
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С
лы

ш
ь,

 к
ри
ва
я,

 ч
ет
ве
рт
ь 
ст
ав
лю

 
Х
ош

ь,
 к
ри
ва
я 

– 
ж
ба
н 
по
ст
ав
лю

 
К
ри
ви
зн
у 
тв
ою

 и
сп
ра
вл
ю

 –
 

А
 к
ри
во
й,

 я
 ж
ба
н 
по
ст
ав
лю

 
К
ри
ви
зн
у 
её

 и
сп
ра
вл
ю

 –
 

/ р
аз

 х
от
ь 
не

 в
ы
ве
зл
а!

 
/ р
аз

 н
е 
вы
ве
зл
а!

 
/ [
хо
ть

] 
не

 в
ы
ве
зл
а!

 

«С
лы

ш
ь,

 К
ри
ва
я 
че
тв
ер
ть

 с
та
вл
ю

, 
 К
ри
ви
зн
у 
тв
ою

 и
сп
ра
вл
ю

, 

  

/ р
аз

 н
е 
вы

ве
зл
а!

 

<
16

.>
 Э
й!

 н
ел
ёг
ка
я 

– 
м
ам
ан
я 

Т
ы

 –
 н
ел
ёг
ка
я 

– 
м
ам
ан
я 

Х
оч
еш
ь 
ис
т
ин
ы

 в
 с
т
ак
ан
е 

– 
/ н
а 
ле
че
ни
е.

 
Х
оч
еш

ь 
ис
ти
ны

 в
 с
та
ка
не

 –
 / 
дл
я 
ле
че
ни
я 

Т
яж

ел
о 
ж
е 
ст
ол
ьк
о 
ве
си
т
ь 

А
 х
ле
бн
ёш
ь 
ст
ак
ан
ов

 д
ес
ят
ь 

– 
/ о
бл
ег
че
ни
е 

 Х
оч
еш

ь 
ис
ти
ны

 в
 с
та
ка
не

 –
 / 

[н
а 
по
ба
лу
йс
я]

 
[В
ы
пе
й 
ср
аз
у 
ли
тр
ов

 д
ес
ят
ь 

Б
уд
еш

ь 
м
но
го

 м
ен
ьш

е 
ве
си
ть

 –
 

Б
уд
еш

ь 
м
но
го

 [
ле
гч
е]

 в
ес
ит
ь 

– 
/ п
ри
со
са
ла
ся

] 

 <
14

.>
 Т
ы

, Н
ел
ёг
ка
я,

 м
ам
ан
я!

 
Х
оч
еш

ь 
ис
ти
ны

 в
 с
та
ка
н е

 –
 / 
на

 л
еч
ен
ие

! 
 Т
яж

ел
о 
ж
е 
ст
ол
ьк
о 
ве
си
ть

, 
А

 х
ле
бн
ёш

ь 
ст
ак
ан
ов

 д
ес
ят
ь 

– 
/ о
бл
ег
че
ни
е!

 

<
17

.>
 И

 у
п
ал
и

 д
ве

 с
т
ар
ух
и 

У
 б
ут
ы
ли

 м
ед
ов
ух
и 

– 
/ п
ья
нь

 с
 х
ан
ы
го
ю

 
У

 б
ут
ы
ли

 м
ед
ов
ух
и 

/ [
в]

 п
ья
нь

[-
ис
те
ри
ку

] 
Я

 п
ок
а 
за

 к
оч
ки

 п
ря
чу
сь

 
К

 б
ер
еж

ку
 т
их
он
ьк
о 
пя
чу
сь

, /
 в

 л
од
ку

 п
ры
га
ю

 
[И

 т
их
он
ьк
о 
за
до
м

] 
пя
чу
сь

, /
 [
пр
ям
о 
к 
бе
ре
гу

.]
 

<
15

.>
 V

II
I.

 И
 п
р
и
п
ал
и

 д
ве

 с
та
ру
хи

, 
К
о 
бу
ты
ли

 м
ед
ов
ух
и 

– 
/ п
ья
нь

 с
 х
ан
ы
го
ю

 
 Я

 п
ок
а 
за

 к
оч
ки

 п
ря
чу
сь

 
К

 б
ер
еж

ку
 т
их
он
ьк

<
о>

 п
яч
ус
ь 

– 
/ в

 л
од
ку

 п
ры

га
ю
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<
18

.>
 Л
их
о 
вы
гр
еб

 н
ож

 в
ам

 в
 с
пи
ну

 
Л
их
о 
вы

гр
еб

 [
на

 с
тр
ем
ни
ну

] 
В

 д
ва

 г
ре
бк
а 
на

 с
ер
ед
ин
у 

– 
/ о
х 
пр
ой
до
ха

 я
 

Ч
т
об

 в
ы

 с
до
хл
и

 в
ы
п
и
ва
я 

Д
ве

 с
уд
ьб
ы

 м
ои

, к
ри
ва
я,

 / 
да

 н
ел
ёг
ка
я 

 
[З
на
ть

 п
о 
зл
об
но
м
у 
ра
сч
ёт
у 

Д
а 
по

 п
<
а…

>
]1  

 [Я
 п
о 
во
дн
ой

 п
о 
ла
зу
ри

 
[П
лы

л<
и>

 в
ёс

<
...

>
] 
Г
рё
б 
до

 о
бм

ор
оч
но
й 
ду
ри

] 

<
16

.>
 Л
их
о 
вы

гр
еб
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Рис. 1. Копия чистового автографа с редакционной правкой, лист 2. 
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Рис. 2. Копия чистового автографа с редакционной правкой, лист 2 оборот. 
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Н.В. ЗАКУРДАЕВА (Орёл) 
РОЖДЕНИЕ СТЕРЕОСМЫСЛА В ПЕСНЯХ В. ВЫСОЦКОГО 

 
Поэтический текст – сложная синергетическая система, которая, как и 

всякая нелинейная система, зависит от окружающих её условий. При этом в 
создании текста участвует не только авторское сознание, которое кодирует 
текст, но и сознание читателя, декодирующее текст. Синергетическая 
методология позволяет описать любую нелинейную открытую систему и 
процессы, происходящие в ней, при помощи нескольких универсальных 
терминов, таких, как аттрактор, бифуркация, диссипативная структура, 
фрактал.  

В лингвосинергетике термин аттрактор имеет значение «направление 
поиска смысла, приписывание определённого смыслового содержания»; 
бифуркация – «возможность системы реализовывать разные смыслы у одной 
и той же совокупности языковых единиц» . Бифуркация – это своего рода 
ветвление смысла.  Например: «Возвращаются все, кроме лучших друзей // 
Кроме самых любимых и преданных женщин». В лексеме преданных 
потенциально присутствует 2 смысла: верных женщин; тех, кого предали, 
обманули.  Термин диссипативная структура применительно к поэтическому 
тексту означает «когерентное взаимодействие языковых единиц, в 
результате которого рождается новый смысл», не являющийся результатом 
сложения смысла лексем [Муратова, 2012:16] . В «Песне о фатальных датах 
и цифрах» присутствует диссипативная структура босые души, имеющая 
смысл «открытая, ранимая, уязвимая душа поэта». Фракталы – объекты, 
обладающие свойствами самоподобия. «В языке выделяются семантические 
фрактали – группировка возможных смыслов вокруг смыслового  
инварианта… Изменение фрактали в пределах одного высказывания 
порождает углубление или полное изменение его смысла… [Муратова, 
2012:18]. 

Процесс создания поэтического текста подчиняется синергетическим 
законам: в открытой нелинейной системе происходит смена режимов 
функционирования от состояния покоя к состоянию нестабильности, хаоса, в 
результате процессов бифуркации система переходит на иной уровень 
существования. Поэтический текст имеет фрактальную структуру, он 
организуется в соответствии с замыслом автора, который выступает в 
качестве «глобального аттрактора», к нему стремится множество локальных 
аттракторов на разных уровнях создания произведения» [Глазунова, 
2012:165]. 

Поэтический текст  - нелинейная структура, это трёхмерная система, 
которая имеет «длину» - длину строки, «ширину» - количество  
стихотворных строк  и «глубину» - собственно смысл текста, вертикальные и 
горизонтальные внутритекстовые связи в их сложной совокупности. Творец 
поэтического текста стремится расположить структурные единицы текста 
таким образом, чтобы привлечь к ним внимание читателя (слушателя), то 
есть стремится нарушить традиционный порядок организации текста, 
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вывести систему из равновесия. «Уверенность в том, что изменения в тексте 
не случайны и связаны в первую очередь с его смыслом, стимулирует работу 
сознания на поиски причин, обуславливающих нестабильность системы. 
Таким образом, очаги напряжения, возникшие в результате сдвига 
нормативной структуры организации текста, становятся узловыми точками 
формирования его содержания» [Глазунова, 2012:169], в синергетике эти 
точки называют точками бифуркации.  

В теории синергетики одним из значимых понятий является понятие 
«параметры порядка», они подчиняют себе поведение всех остальных 
элементов системы. В лингвосинергетике в качестве параметров порядка 
выступают языковые нормы. Если параметры неизменны, то система 
стабильна, но если параметры порядка изменяются, то стандартные 
языковые нормы превращаются в неузуальные, ненормативные.  

«В поэтической системе изменение параметров порядка превращает их 
в маркеры синергетичности» [Муратова, 2012:13]. Е.Ю. Муратова выделяет 
следующие маркеры синергетичности (при этом, отмечая, что список может 
быть продолжен или оспорен): 1) нестандартные синтагматические связи 
лексем, 2) специфическое оформление грамматических категорий, 3) 
влияние означающего (фонетический облик слова) на означаемое 
(лексическое значение), 4) интертекстуальность, 5) дискурсивность, 6) 
лексикализация. 

Для определения синергетичности текста исследовательница вводит 
понятие «коэффициент синергетичности» (КС), который определяет 
формулой КС=А/N, в которой А - количество маркеров синергетичности в 
тексте, N – количество строк. «Синергетический текст – это текст с 
коэффициентом синергетичности не менее 0, 25. Чем выше данный 
коэффициент, тем синергетичнее текст. Синергетический смысл текста  - это 
глубинный, трансцендентный смысл, не вытекающий из словарных значений 
лексем» [Муратова, 2012:15]. 

Определим синергетичность «Песни о фатальных датах и цифрах». На 
наш взгляд, в песне содержится 22 маркера синергетичности:  

6 дискурсивных элементов (прежде всего, отметим, что в тексте 
содержится 5 прецедентных имён собственных: Христос, Пушкин, 
Маяковский, Байрон, Рембо (и ещё два выражены имплицитно, намёком – 
Лермонтов, Есенин). Дискурсивные элементы воспроизводят характерные 
для данной лингвокультурной общности картину мира, способ восприятии 
жизни. Указанные выше дискурсивные элементы относятся к системе 
координат «текст-личность», они репрезентируют фрагмент авторской 
картины мира, в 16 строке присутствует дискурсивный элемент, связанный с 
системой «текст-социум»: «А нынешние как-то проскочили». За счёт 
оппозиции дискурсивных элементов рождается полифонизм, возможность 
двоякого толкования проблемы; 

1 интертекстуальный элемент: аллюзия к библейскому «Да не убий!». 
(«Чаще всего интертекстауальность представляет собой… определенную 
«точку отсчёта»  рефлексии автора, его желания понять себя и окружающий 



 

 67

мир на новой эмоционально-интеллектуальной волне, источник которой 
принадлежит другому автору, авторам, коллективному бессознательному» 
[Муратова, 2012:45]; 

4 метафоры, например, «И седина испачкала виски не так обильно». 
Смысл и значение находятся в отношениях симметрии (фракталы), метафора 
– это нарушение симметрии, средство разрешения конфликта между 
смыслом и значением. Любая метафора – это зона бифуркации, рождения 
нового смысла; 

4 случая использования нестандартных синтагматических связей 
(«укоротить поэта», «распяли, но не сильно», «ходят пятками по лезвию 
ножа (распространение состава ФЕ), «босые души» (последнее сочетание 
представляет собой диссипативную структуру); 

1 креативное сравнение, которое служит зоной бифуркации: 
«Томитесь, как наложницы в гареме», 

2 случая антономазии («На цифре 26 один шагнул под пистолет, // 
Другой же в петлю слазил в «Англетере»),  

3 каламбурные рифмы («подуло – на дуло», «найду, мол – думал», 
«три «е» - на острие»,  

1 лексикализация союза «или – или». Роль служебных слов в 
поэтическом языке важна, они не имеют самостоятельного лексического 
значения в языке, но в контексте могут получать частичное наполнение 
значениями и служить зоной бифуркации. Таким образом, «Песня о 
фатальных датах и цифрах» обладает достаточно высоким коэффициентом 
синергетичности  -  0,69.  

Обратимся к анализу «Песни о фатальных датах и цифрах», используя 
синергетическую методологию. Процесс поэтапной самоорганизации 
смыслов в этой поэтической системе ярче всего можно наблюдать, сравнивая 
черновые записи, наброски, фонограммы выступлений В.Высоцкого. 
Обратимся к движению смысла в названии песни (вспомним, что это 
изначально сильная позиция текста), в качестве заголовков обычно служат 
устоявшиеся названия. Итак, известно 6 вариантов заголовка песни: 1) «О 
цифрах и поэтах», 2) «Упрёки поэтам», 3) «О поэтах», 4) «Выжившим 
поэтам», 5) «Поэтам и прочим, но больше поэтам», 6) «О фатальных датах и 
цифрах» [Крылов, Кулагин, 2010:200]. 

Первые три названия нейтральны, их смысл удерживается в пределах 
одной фрактали - «Поэт». В четвёртом заголовке лексема «выжившим» 
является аттрактором и направление  поиска смысла меняется, появляются 
новые значения «смерть», «испытание», смысл удерживается в пределах 
фрактали «Поэт», но он осложняется: чтобы стать настоящим поэтом нужно 
пройти испытания и «выжить». Напомним, что песня имеет посвящение 
«Моим друзьям – поэтам», оно адресовано Е.Евтушенко и А.Вознесенскому, 
«когда они пересекли Рубикон в 37 лет» (В.Новиков). Смысл заголовка 
«Поэтам и прочим, но больше поэтам» также удерживается в пределах 
фрактали «Поэт», но лексема «прочим», выступающая в качестве аттрактора, 
развёртывает смысл в сторону оппозиции «поэт-прочие», обозначая две 
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точки зрения на проблему «поэт и цифры», обозначая возможность 
полемики. 

Окончательный вариант названия песни исключает лексему «поэт», у 
«дат и цифр» появляется ёмкое определение – «фатальные», происходит 
наложение двух фракталей: «Поэт» и «Судьба, рок». Такое изменение в 
пределах одного высказывания углубляет его смысл, рождает философский 
подтекст, глубину; наложение двух фракталей создаёт стереосмысл. 

Обратимся к анализу текста песни. Как справедливо отмечает 
В.Новиков [Новиков, 1990:106-107], «…перед нами две точки зрения. 
Согласно первой поэт реализует себя только при условии трагической 
судьбы, преждевременной и страдальческой гибели. Вторая точка зрения 
состоит в том, что настоящий поэт может прожить и внешне спокойную 
жизнь, нося страдание в душе…В общем, мы имеем, что называется, тезис и 
антитезис. А возможен ли здесь синтез, возможна ли итоговая точка зрения 
по обсуждаемому вопросу? Нет, отвечает песня. Две взаимоисключающие 
мысли, здесь выраженные, равноправны перед лицом истины, перед лицом 
жизни…. Есть такие вопросы, которые всегда будут открытыми. Вопрос о 
том, должна ли судьба поэта быть трагичной – из их числа». 

Синергетическая методология позволяет выявить непосредственно не 
наблюдаемые смыслы, анализировать  сложную систему внутритекстовых 
нелинейных отношений. «Многие недопонимают и недооценивают песни 
Высоцкого именно потому, что видят их плоскостным, планиметрическим 
зрением, не могут шагнуть в третье измерение песни, в её смысловую 
глубину. А чтобы шагнуть туда, надо для начала понять и пережить две 
истины, образующие художественную перспективу» [Новиков, 1990:110].  

Обратимся к черновым вариантам песни (под А – черновой вариант 
строфы, под Б – окончательный).  

А) Кто погибал трагически – тот истинный поэт! 
     А если в нужный год,  - так в полной мере: 
     На цифре 26 – один пошёл под пистолет.84  
Б) Кто кончил жизнь трагически, тот – истинный поэт, 
     А если в точный срок, так – в полной мере: 
     На цифре 26 один шагнул под пистолет, 
     Другой же  - в петлю слазил в «Англетере».85 
1, 2 строки смысл удерживается в пределах фрактали «Смерть». 

Лексема «погибал» описывает процесс, «кончил жизнь» - результат 
процесса. В первой строке черновика смысл сочетания «погибал трагически» 
декодируется как «случайная, преждевременная смерть от внешней силы», 
«кончил жизнь трагически» даёт приращение смысла на ассоциативном 
уровне (ср. покончил жизнь самоубийством): поэт не выдержал тяжести 
жизни, той ноши, которая ему досталась.  

                                                           
84Черновые варианты приводятся по [Высоцкий, 1997].  
85 Окончательный вариант приводится по  [Высоцкий, 1991].  
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Во второй строке смысл соотносится с фракталью «Дата» - «нужный 
год», но в окончательном варианте происходит наложение 2-х фракталей: 
«Дата» и «Судьба» - «в точный срок», формируя стереосмысл. Лексема 
«срок» является аттрактором, который разворачивает смысл высказывания в 
сторону фрактали «Судьба», поскольку срок жизни– это то время, которое 
отмерено человеку судьбой. 

Показательна также замена глагола «пошёл» на «шагнул» в 3 строке. 
«Пошёл под пистолет» говорит скорее о смирении с судьбой, чем об 
осознанном выборе («шагнул»). 

А) Ему забили гвозди в руки, чтобы не творил 
     Добра. И – в лоб, чтоб о добре не думал. 
Б) А в 33 Христу – он был поэт, он говорил: 
    «Да не убий!» Убьёшь – везде найду, мол. 
     Но – гвозди ему в руки, чтоб чего не сотворил, 
     Чтоб не писал и чтобы меньше думал. 
Во второй строфе Высоцкий использует прецедентное имя, которое 

является зоной бифуркации, поскольку у каждого, кто декодирует текст, 
свой объём данного имени, свои ассоциативные связи. На наш взгляд, все 
прецедентные имена в тексте песни выступают в качестве фракталов к 
лексеме «поэт». Высоцкий ставит Христа в ряд легендарных поэтов, что 
также даёт приращение смысла: поэт – мученик, пострадавший за свои 
убеждения, не предавший их. Причём если в черновом варианте речь идёт 
главным образом о Христе, которому мешают творить добро, то в 
окончательном варианте 7 и 8 строки относятся как к Христу, так и к поэту 
(«чтоб не писал»), в итоге смысл удерживается во фрактали «Творчество», 
аттрактором выступает лексема «творил», которая в контексте черновика 
имеет значение «совершать действия, делать», в окончательном варианте  - 
«чтоб чего не сотворил, чтоб не писал»  - возникает приращение смысла 
«запрещённое творчество», не одобряемое «прочими». 

А) С меня при слове 37 в момент слетает хмель, -  
     Вот и сейчас  вдруг холодом подуло: 
     Под этот год и Пушкин подгадал себе дуэль,  
     И Маяковский лёг виском на дуло. 
Б) С меня при цифре 37 в момент слетает хмель. 
     Вот и сейчас – как холодом подуло: 
     Под эту цифру Пушкин подгадал себе дуэль 
     И Маяковский лёг виском на дуло. 
В третьей строфе замена также значима, лексема «цифра», являющаяся 

аттрактором, разворачивает смыл в сторону фрактали «Судьба, рок», 
актуализируя значение «роковое, фатальное число». Отметим, что одним из 
ключевых концептов песни является концепт «Смерть», однако его прямая 
репрезентация  (лексемы «смерть», «убийство», «самоубийство») 
отсутствуют, она выражена при помощи метафор, сравнений, растворена в 
подтексте, «Да не убий!» звучит только в контексте библейской заповеди.  
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Четвёртая строфа в черновом и окончательном варианте практически 
совпадает: 

    Задержимся на цифре 37! Коварен Бог –  
    Ребром вопрос поставил: или – или! (в черн.: Он здесь вопрос 

поставил: или – или!) 
    На этом рубеже легли и Байрон, и Рембо, -  
    А нынешние как-то проскочили. 
Наречие «ребром», внесённое в окончательный вариант, заостряет 

спор поэта и «прочих» о жизненном «рубеже», времени подведения итогов. 
Пятая строфа черновика осталась без изменений: 
    Дуэль не состоялась или – перенесена, 
    А в 33 распяли, но не сильно, 
    А в 37 – не кровь, да что там кровь! – и седина 
    Испачкала виски не так обильно. 
18 строка – зона бифуркации, ветвления смысла: «распяли, но не 

сильно». Лексическое значение лексемы «распять» - «казнить, предать 
смерти, пригвоздив руки и ноги к крестообразно соединённым брусьям». 
Наблюдается явная внутритекстовая связь с 2 строфой. Неузуальная связь, 
рождающая одновременно алогизм и яркий художественный образ, 
приводит к возникновению стереосмысла: распяли «не сильно» потому, что 
современные поэты живут в более щадящих условиях,  на их долю выпало 
меньше испытаний, они менее талантливы, чем предшественники …? 
Причин может быть много, соответственно, и вариантов декодирования 
текста слушателем. В данном контексте наблюдается синсемия, поскольку 
лексема «распинать» имеет значение «ругать, порицать», но глагол 
распинать в этом значении не имеет формы совершенного вида.  

В 6 строфе «первоначальный пафос … сменяется иронией, и уже не от 
своего, а от чьего-то ещё имени Высоцкий корит поэтов-современников» 
(9;106): 

А 1) Болтают: «В пятки намертво ушла твоя душа!» 
      Я этот хор бездарностей нарушу! –  
       Пусть так, но всё же ходишь ты по острию ножа 
       И ранишь в кровь свою босую душу. 
А 2)Пусть даже в пятки намертво ушла твоя душа, 
        Когда пророка пишешь и кликушу, 
        Но ты ступаешь пятками по лезвию ножа 
        И ранишь в кровь свою босую душу. 
Б)     «Слабо стреляться? В пятки, мол, давно ушла душа!» 
         Терпенье, психопаты и кликуши! 
         Поэты ходят пятками по лезвию ножа –  
         И режут в кровь свои босые души! 
По сравнению с черновыми вариантами, как мы видим, 22 строка 

является резким ответом оппонентам поэта – «психопатам и кликушам», в 
черновиках диалог отсутствует. При этом видна работа Высоцкого над 
оценкой оппонентов поэта: сначала это «хор бездарностей», безликая масса, 
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далёкая от творчества, затем (А 2) появляется оппозиция «пророк – 
кликуша» , в окончательном варианте остаётся фраза «Терпенье, психопаты 
и кликуши».  

Значимой является также замена местоимения «ты» на лексему 
«поэты», Высоцкий расставляет акценты по-новому: речь идет не о 
конкретной персональной судьбе, здесь «все судьбы в единую слиты» 
(фрактальность прецедентных имён и лексемы «поэт»). Стереосмысл часто 
«возникает за счёт того, что происходит «наложение» себя как субъекта речи 
и одновременно как объекта восприятия» [Глазунова, 2012:118]. 

Глагол «ранить», присутствующий в черновых записях, изменён на 
«резать», что даёт более яркий визуальный образ, глагол «резать» по своему 
лексическому значению предполагает нанесение более глубоких ран. В 
строфе присутствует нестандартное сочетание лексем – «босые души», оно 
представляет собой диссипативную структуру и является зоной бифуркации. 
В черновиках тема незащищённости, ранимости поэта получала своё 
развитие (в окончательный вариант эти строки не вошли): 

Между 24 и 25: 
1. Приходят мысли грешные от скуки на мели,  
Что грудь твоя – мишень для стрел и копий, 
И шея твоя длинная – приманка для петли… 
Не надо! Нет в природе точных копий. 
2. Не торопи с концом, и не юродствуй, не пыли, 
Не думай, что поэт – герой утопий, 
Ведь шея его длинная – приманка для петли, 
А грудь его – мишень для стрел и копий. 

 Оба варианта представляют собой итог рефлексии поэта над 
собственной судьбой, происходит развёртывание смысла во фракталь 
«Смерть» (присутствует наложение двух фракталей: «Смерть» и «Судьба»), 
но В.Высоцкий «уходит» от роковой предопределённости: «Нет в природе 
точных копий», «Не торопи с концом». Поэт не включил эту строфу в 
окончательный текст песни, так как она давала однозначный ответ на вопрос 
о фатальных датах и цифрах, роковой судьбе поэтов, философская глубина 
песни, стереосмысл исчезли бы, если включать строфу в текст. Высоцкий же 
даёт возможность множественного декодирования смысла текста. В Новиков 
писал: «Так вот Высоцкий из двух противоположных смыслов строит новый 
стереосмысл, который однозначно и сформулировать невозможно, который 
можно только пережить, проделав определённую работу мысли и чувства» 
[Новиков, 1990:109-110].  

Седьмая строфа: 
А) А в слове «длинношеее» в конце подряд – три «е», 
           Укоротить! – Как вывод прост и ясен! –  
           И укоротить! Но счастлив он висеть на острие, 
          Зарезанный за то, что был опасен! 
Б) На слово «длинношеее» в конце пришлось три «е»,  
     Укоротить поэта! – вывод ясен, -  
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     И нож в него! – но счастлив он висеть на острие,  
     Зарезанный за то, что был опасен! 
Строка 25 в черновике  - «в конце подряд  - три «е» - содержит 

констатацию факта, Высоцкий изменяет фразу, вводя аттрактор «пришлось», 
который актуализирует тему свободного творчества. «Пришлось» - так 
случилось, отсутствует субъект действия. «И укоротить!» в черновом 
варианте относится к слову «длинношеее», в окончательном тексте – 
«Укоротить поэта!», смысл разворачивается из фрактали «Творчество» во 
фракталь «Судьба», поскольку речь идёт не только о контроле над 
творчеством, но и контроле за самом творцом, вплоть до физического 
устранения неугодных: «И нож в него!» (развёртывание смысла во фракталь 
«Смерть», движение смысла подтверждает лексема «зарезанный»). Заметим 
также, что лексема «длинношеее» актуализирует тему «длинной шеи, 
приманки для петли», то есть тему уязвимости поэта. 

Отметим также, что в 6,7 строфах происходит приращение смысла в 
лексеме «поэт»: жизнь поэта опасна, он балансирует «по-над пропастью», 
живёт на пике бытия, о чём свидетельствуют лексемы «по лезвию», 
«острие», которые актуализируют сему «опасность».  

Диссипативная структура «босые души» актуализирует семы 
«уязвимость», «открытость». В результате когерентного взаимодействия 
лексем «босая» и «душа» самоорганизуется новый смысл. «Толчком для 
возникновения диссипации… стало языковое творчество поэта, 
базирующееся на его собственном бессознательном и на индивидуальной 
языковой картине мира, в связи с чем именно так, а не иначе «строит» своё 
поэтическое произведение или его отдельные элементы» [Муратова, 
2012:18]. 

Заметим, что не только семантическая фракталь организует смысл 
песни, фонетическая фракталь также способствует возникновению 
стереосмысла (в данном случае мы имеем в виду каламбурную рифму). 
«Фонетическая значимость проявляется в специальной организации 
звуковой формы поэтического текста, в котором частотность и группировка 
фонем отличается от норм общей речи, что и создаёт синергетичность 
поэтического текста на фонетическом уровне» [Муратова, 2012:63]. 

Восьмая строфа: 
А) Да, миновали пули, петли, длинные ножи, 
     И распинали – устно, хоть и строго… 
     Но жизни продолжительность растёт, и рубежи 
     Быть может, отодвинулись немного. 
Б) Жалею вас, приверженцы фатальных дат и цифр, -  
     Томитесь, как наложницы в гареме! 
     Срок жизни увеличился – и, может быть, концы 
     Поэтов отодвинулись на время! 
Финал песни в черновом варианте «планиметрический»: гонения 

миновали, «и распинали устно, хоть и строго», в результате работы над 
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песней, текст которой многократно произносился перед слушателями, финал 
обрёл диалогичность, философский смысл.  

Строки 29-30 содержат ответ «приверженцам фатальных дат и цифр» 
на вопрос, какой должна быть судьба настоящего поэта. Сравнение 
«приверженцев фатальных дат и цифр» с наложницами в гареме 
свидетельствует о движении смысла во фракталь «Свобода». Мышление 
оппонентов поэта не свободно от догм, тогда как поэт обладает хотя бы 
внутренней свободой, дающей ему силу противостоять «пулям, петлям и 
длинным ножам».  

В строках 31-32 лексема «срок» выступает в качестве аттрактора (ср.: 
нейтральное «продолжительность жизни» и детерминированное «срок», т.е. 
время, которое предопределено), наблюдаем движение смысла их фрактали 
«Судьба» во фракталь «Смерть» («концы поэтов»). В черновом варианте 
такое движение отсутствует, поскольку лексема «рубежи» не связана с 
фракталью «Смерть».  

 В «Песне о фатальных датах и цифрах» В.С. Высоцкий оставляет 
открытый финал, доступный множественному декодированию. Но в 
первоначальной редакции песни была ещё одна строфа: 

Да, правда, шея длинная – приманка для петли, 
А грудь – мишень для стрел… Но не спешите: 
Ушедшие не датами бессмертье обрели, 
Так что живых не очень торопите!  
В.Новиков отмечает, что «явный «синтез», поединок двух идей 

разрешается в пользу второй из них. ..И всё-таки Высоцкий не мог эту 
строфу не отбросить …, не захотел претендовать на истину в последней 
инстанции, оставил философский спор открытым» [Новиков, 1990:108]. 

При создании поэтического текста смысл в ходе сложных нелинейных 
процессов перекодируется в языковое значение, ментальная информация 
превращается её в вербализованную. Каждый черновой набросок, вариант 
текста – это сложная нелинейная система, которая может развиваться в 
любом направлении, под воздействием аттракторов, в результате 
бифуркации происходит самоорганизация нового смысла.  

В поэтическом тексте с высоким коэффициентом синергетичности, как 
в песне «О фатальных датах и цифрах»,  всегда присутствует стереосмысл, 
так как смысл не сводим к значениям составляющих его частей и элементов. 
Исследователь, декодирующий текст, всегда осуществляет сложный процесс 
перехода от текста к подтексту, то есть выделению внутреннего смысла, 
обнаружению авторского замысла. Применение синергетической 
методологии при исследовании поэтического текста позволяет видеть не 
конечный результат творчества в виде текста, а позволяет наблюдать сам 
процесс создания целого. 
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В.А. ГАВРИКОВ (Брянск) 

О ЦИКЛИЗАЦИИ У ВЫСОЦКОГО 
 

1. История изучения 
Настоящая статья хоть и была озвучена в основных своих тезисах на 

конференции в Орле в сентябре 2013 года, однако дописывалась позже. 
Признаюсь, готовясь к выступлению на орловской конференции, я 
проигнорировал то, что было написано предшественниками по моей теме – 
просто не хватило времени этим заняться. Разумеется, после доклада просил 
моих более опытных коллег восполнить «лакуну» – навести меня на 
капитальные труды по «высоцкой» циклизации. Но к удивлению, их, 
капитальных, никто не припомнил. В тот день я это списал на усталость 
после изнурительной дороги, напряженность работы на «пленарке» и 
кулуарных секциях… Каково же было мое удивление, когда, вплотную 
занявшись интересующей темой, я убедился, что действительно о 
циклизации у Высоцкого сказано непростительно мало. А ведь поэт создал 
бессчетное множество разнообразных циклов: немалая доля написанного и 
всё спетое ВВ так или иначе включено в циклический контекст. Поэтому 
тема, как говорится, «животрепещущая». 

Что же сделано к настоящему моменту? 
Вопросы общего характера, связанные с циклизацией, впервые 

подробно были рассмотрены в диссертации Н.М. Рудник [Рудник, 1994], а 
также ее монографии [Рудник, 1995]. Этой теме посвящена глава 2 «В 
поисках гармонии: проблема цикла» [Рудник, 1994:94-142]. 
Исследовательница придерживается «контекстного определения цикла», то 
есть циклом является, согласно определению Л.Я. Гинзбург, «определенный 
сознательно организованный контекст, состоящий из ряда самостоятельных 
произведений и характеризующийся специфической художественной 
целостностью» [Рудник, 1994:98-99]. И далее добавляется важная мысль об 
авторизованности цикла, выстроенности его согласно авторской интенции: 
«Авторский цикл – это сознательно сформированный поэтом лирический 
ансамбль» [Рудник, 1994:99]. На пятидесяти страницах главы есть немало 
общетеоретических рассуждений, но связаны они прежде всего с 
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тематической типологией и эволюцией циклов у Высоцкого. В названиях 
параграфов фигурируют выделенные Н.М. Рудник тематические сообщества 
циклов: «циклы балладного облика», видоизменяющиеся от «цикла-
комедии» к «циклу-трагедии» (параграф 2.2.1.), а также «циклы 
поэмообразной структуры» (2.2.2.). 

Сходным вопросам посвящен параграф 3.3. («Проблема циклизации») 
из третьей главы диссертации Е.Г. Шевякова [Шевяков, 2006:156-185]. В 
общем соглашаясь с концепцией Н.М. Рудник, исследователь спорит с ней в 
частностях, предлагая свое видение эволюции песенного цикла у Высоцкого 
(в тематическом разрезе). Диссертант фокусирует свое внимание на «циклах 
героического характера», показывая, как видоизменялась циклизация (а ее 
он понимает максимально широко) у ВВ. В итоге «высшей формой цикла в 
поэзии Высоцкого является авторский цикл с поэмообразным сюжетом – это 
героический балладный цикл «Стрелы Робин Гуда» и трагифарсовый цикл 
«История болезни»» [Шевяков, 2006:184-185]. 

Таким образом, в фокусе двух рассмотренных работ – тематическая 
эволюция циклов ВВ. То есть оба диссертанта рассмотрели лишь один из 
множества аспектов теории цикла у Высоцкого. Разница только в том, что 
Н.М. Рудник исследовала преимущественно песенные диптихи, а Е.Г. 
Шевяков брал более широкий материал, включив в сферу рассмотрения еще 
и циклы, создававшиеся для кино, печатный триптих «Из дорожного 
дневника». Последнему, кстати, посвящена статья А.В. Кулагина [Кулагин, 
2003], вошедшая потом в книгу «У истоков авторской песни» [Кулагин, 
2010]. Автор здесь упоминает и еще одну работу, связанную с этим 
триптихом, вышедшую за рубежом [Донцу, 2001]. 

Очень скудны работы, посвященные циклам песен, которые 
создавались для фильмов [Кастрель, 1999], [Шевяков, 2001], а также 
вышедшим как пластинки [Ковалева, 1999]. Чаще исследователи обращались 
к песенным «сборкам», как правило, дилогиям. Хотя и здесь работ не так 
много. Более других интересовал ученых диптих «Очи чёрные», которому 
посвящены работы А.В. Скобелева [Скобелев, 1999], С.А. Манскова 
[Мансков, 1999] (на его труд указал Ю.В. Доманский [Доманский, 
2001:336]), Е.Г. Язвиковой [Язвикова, 2003], Ю.В. Доманского, который 
рассматривает «особенности циклообразования в дилогиях Высоцкого «Очи 
чёрные» и «Охота на волков» как с учётом некоторых универсальных 
циклообразующих связей, так и через оригинальные жанровые особенности, 
характерные только для микроциклов» [Доманский, 2001:337]. Дилогии 
«Охота на волков» посвящена статья Е.Г. Язвиковой [Язвикова, 2001]. 
Вероятно, я назвал не все труды, но в целом ситуация понятна: теоретически 
и типологически вопрос «циклизация у Высоцкого» оказался исследованным 
весьма скудно. 

Отдельно стоит сказать о работе Е.Г. Язвиковой [Язвикова, 2006], 
являющейся, по сути, единственной, где делается попытка рассмотреть цикл 
Высоцкого (в данном случае – концерт) в общетеоретическом ключе. К этой 
работе я еще вернусь. 
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А пока сделаю некоторое отступление, чтобы хотя бы в общих чертах 
понять, с каких теоретических позиций можно рассматривать 
циклообразование у Высоцкого. 

2. Теория песенного цикла 
Наука об авторской песне интересной нам проблемой практически не 

занималась. По большому счету, исследования здесь ограничиваются тем, 
что сделано по циклизации у Высоцкого. «По касательной» можно 
упомянуть разве что Галича, некоторые циклы которого рассматривались в 
практическом ракурсе.  

Рокологи циклизации уделили гораздо больше внимания и, на первый 
взгляд, большего в этом направлении достигли. «Пробным камнем» здесь 
стала работа Ю.В. Доманского, где он выделенные И.В. Фоменко 
циклообразующие связи в «бумажной» лирике постарался интерполировать 
на «песенную почву» [Доманский, 2000]. Надо отметить, что эта работа 
создавалась фактически «на пустом месте» – без опоры на предшествующую 
традицию (в рамках рокологии) и интенционально не ставила задачи «снять 
вопрос». Однако эти первые подступы, к сожалению, другими 
исследователями были взяты за аксиому, вероятно, причина тому – высокий 
авторитет автора. Никто не собирался уточнять или перерабатывать 
концепцию Ю.В. Доманского – ей слепо следовали. Так, в работе «Концерт 
В. Высоцкого как вариант лирического цикла: К постановке проблемы» Е.Г. 
Язвикова пытается теоретически осмыслить концерт Высоцкого с точки 
зрения выделенных Ю.В. Доманским циклообразующих связей. И проблема 
здесь даже не в том, что исследовательница пытается перенести снятый с 
печатной поэзии, переработанный с учетом специфики рок-альбома 
инструментарий на концерт Высоцкого (что уже само по себе кажется 
рискованным). Проблема в самих циклообразующих связях, названных 
последователями Ю.В. Доманского «универсальными», но по сути не всегда 
таковыми являющимися. А ведь сам автор концепции предупреждал: «Цель 
работы – описать возможность циклизации в рок-поэзии, поэтому данная 
работа носит не столько аналитический, сколько описательный характер и не 
претендует на исчерпывающую полноту» [Доманский, 2000:99].  

Таким образом, работа Ю.В. Доманского, сама того не желая, 
сформировала определенную традицию теоретического осмысления 
циклообразования в песенной поэзии. Некоторые тезисы этой концепции, на 
мой взгляд, требуют уточнения – в плане общетеоретическом. Подробно 
этот вопрос я уже освещал [Гавриков], показав свое видение его решения. 
Сейчас же кратко вернусь к этим тезисам, остановившись на тех 
циклообразующих связях, что, по моему мнению, имеют шансы стать 
универсальными (применительно к песенно-поэтической циклизации). 

ЗАГЛАВИЕ. Традиционно считается, что цикл должен иметь заглавие. 
Однако данная аксиома, справедливая в отношении печатной литературы, 
применительно к песенной поэзии не работает. Это касается не только 
авторской песни, но и рок-искусства. Дело в том, что количество концертов, 
которые проводят и «бард», и «рокер», на порядок превышает количество 
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ими записанных студийных альбомов. За редчайшими исключениями. А 
концерт чаще всего не имеет названия по типу лирического цикла в 
литературе или даже песенного альбома. Таким образом, в песенной поэзии 
заглавие должно быть исключено из обязательных признаков цикла. Однако 
его специфика заключается в том, что, будучи факультативным, оно всегда 
репрезентует цикл: если есть общее авторское название, обнимающее всю 
совокупность песен, то перед нами – непременно цикл. 

КОМПОЗИЦИЯ. Нередко под ней понимают различные способы 
организации смыслового пространства. Например, считают 
композиционным элементом изотопию. В принципе с этим не следует и 
спорить, однако проблема вот в чём: а всегда ли мы можем увидеть ту же 
изотопию в некотором цикле? Ведь при желании какой-то интегральный 
смысл можно найти среди любых элементов, пусть даже автор всеми силами 
и старался их лишить чего бы то ни было общего. Таким образом, изотопия, 
а также другие «малоуловимые» источники композиционности (типа, 
организации субъектного пространства, «ключевых метафор», «символики 
цвета», автобиографизма и т.д.), которые выделяются учеными, на наш 
взгляд, следует отнести к факультативным способам циклообразования. Они 
в цикле могут быть, а могут и не быть найденными – по большому счету, это 
всё зависит от желания исследователя. 

Поэтому, по моему убеждению, циклом в песенной поэзии должен 
быть назван авторский или авторизованный86 набор песен. 
Последовательность этого набора и есть композиция. Всё остальное, 
названное выше (типа изотопии), – способы концептуализации цикла. Но не 
универсальные циклообразующие связи. 

ПРОСТРАНСТВЕННО-ВРЕМЕННОЙ КОНТИНУУМ. При 
инкорпорировании рассматриваемой циклообразующей связи на песенную 
почву может возникнуть терминологическая путаница. Ведь перед 
читателем – условные, художественные пространство и время, слушатель же 
концерта пребывает, если речь идет о непосредственном присутствии, в 
конкретном (историческом) времени. Тот же, кто слушает концерт на 
фонограмме, каждый раз возвращается в конкретную точку на оси истории, 
которая также придает хронотопу константность. Излишне говорить, что 
художественный текст песенного цикла, так же как и печатного, может 
образовывать и свое художественное пространство-время.  

Таким образом, пространственно-временной континуум должен быть 
включен в число обязательных признаков цикла песенной поэзии, однако 
речь должна идти о реальном, историческом пространстве-времени. Дело в 
том, что как изданный концерт, так и альбом – это продукт записи, во-
первых, произведенный в сравнительно небольшой отрезок времени (от 

                                                           
86 Что касается авторизованности, то в структуру концерта может быть инкорпорирован какой-то 

первично неинтенциональный элемент, например, на «Последнем концерте» Башлачева (Москва, 29 января 
1988 года, запись у Марины Тимашевой) третьей по счету должна была стать, судя по всему, «Ржавая 
вода», однако по ходу музыкального проигрыша из зала слышится реплика «про Абсолютного вахтера», 
после чего певец меняет мелодию и исполняет требуемую песню. Раз Башлачев согласился с внедрением 
незапланированного элемента в структуру концерта, значит – тем самым – он его авторизовал. 
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нескольких десятков минут до нескольких месяцев); во-вторых, в 
конкретном месте (концертный зал, квартира, студия звукозаписи…). 
Исключения очень редки и могут быть «выведены за скобки». 

Художественное же пространство-время есть один из способов 
концептуализации.  

ПОЛИМЕТРИЯ. Незаслуженно забытый исследователями (в первую 
очередь я имею в виду рокологов) фактор. В песенной поэзии в 
подавляющем большинстве случаев мы видим различие метрической 
организации входящих в цикл песен. Здесь я, конечно, говорю о текстах в их 
лингвистическом понимании, то есть перенесенных на бумагу с 
фонограммы. Хотя я с трудом представляю, как сделать при помощи 
музыкальных или даже речевых модуляций, например, из ямба амфибрахий 
на всём протяжении амфибрахического  текста (в его «бумажном» 
исполнении). И чтобы уже совсем избежать всяческих придирок, можно 
писать не просто «полиметрия», а «полиметрия графически 
эксплицированного артикуляционно-вербального комплекса». 

Стоит особо подчеркнуть, что полиметрией может обладать не только 
цикл, но и какое-то конкретное произведение. Поэтому полиметрия не может 
быть названа фактором, стопроцентно свидетельствующим о возникновении 
цикла.  

САМОСТОЯТЕЛЬНОСТЬ ВХОДЯЩИХ В ЦИКЛ ПРОИЗВЕДЕНИЙ. 
Конечно, иногда «на слух» отрефлектировать и объективировать эту 
«самостоятельность» непросто. Здесь исследователю помогут: пауза между 
песнями цикла (хотя внутри произведений также бывают паузы); смысловые 
границы текста; особенности метроритма; название, данное в паратексте; 
публикация текстов песен и т.д. 

ДРУГИЕ ЦИКЛООБРАЗУЮЩИЕ СВЯЗИ. Кончено, помимо основных 
связей между двумя текстами могут возникать нестандартные способы 
притяжения, подобные тому, что существуют между «Охотой на волков» и 
произведением «Пришла пора вступлений и прелюдий» (об этом подробнее 
мы скажем в последнем параграфе). Эти способы «стяжки» разнообразны, 
нестандартны, поэтому в каждом конкретном случае следует разбираться 
особо. 
В завершение – две таблицы, без которых понимание того, о чём я говорю, 
будет затруднено: 
 

Факторы, твердо 
свидетельствующие о 
возникновении цикла 

Факторы, косвенно указывающие 
на возникновение цикла 

1. Авторское или авторизованное 
заглавие 

1. Концептуализация  
- концептуальное расположение 
песен / частей 
- изотопия 
- сюжетность 
- связи на уровне субъектной 
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структуры  
- … 

2. Авторская или авторизованная 
композиция 

2. Полиметрия 

3. Исторический пространственно-
временной континуум 

3. Самостоятельность входящих в 
цикл произведений 

 
Факторы, обязательно присущие 
циклу 

Факторы, факультативно присущие 
циклу 

1. Авторская или авторизованная 
композиция 

1. Заглавие 

2. Исторический пространственно-
временной континуум 

2. Концептуализация 

3. Полиметрия  
4. Самостоятельность входящих в 
цикл произведений 

 

Особо подчеркну, что эти таблицы относятся к любым видам циклов в 
песенной поэзии – как к альбомам, так и к концертам. 

А теперь можно уже и подойти к рабочему определению нашего 
ключевого понятие, поскольку без хотя бы общего понимания сущности 
песенного цикла двигаться дальше невозможно. Итак, в качестве рабочей 
дефиниции цикла в песенной поэзии можно предложить следующее: это 
организованная автором совокупность самостоятельных полиметрических 
текстов, имеющая историко-хронотопическую общность при манифестации.  

Одним из ключевых слов здесь является лексема «текстов». Перед 
нами именно конкретный текст, понимаемый как записанный на аудио- или 
видеоноситель полисубтекстуальный (как правило, музыкально-
артикуляционный) комплекс. Проще говоря, текст есть конкретная 
фонограмма или видеозапись в противоположность произведению, которое 
является совокупностью этих текстов-манифестаций. Не будем же мы 
называть отдельным произведением каждое исполнение «Песни о друге»? 
При этом каждый раз, когда Высоцкий пел ее, он создавал новый 
уникальный музыкально-артикуляционный текст.  

Однако я не отказываюсь здесь от теоретического аппарата, 
разработанного для традиционного («бумажного») цикла. Ведь в случае с 
Высоцким перед нами два типа лирических циклов: песенный (его мы 
описали) и печатный (традиционный для литературоведения как науки о 
графически эксплицированном тексте87). Например, сугубо печатным 

                                                           
87 Известно, что фольклористика, изучающая не только словесную, но и музыкальную, 

хореографическую, драматическую составляющие устного народного творчества, иногда рассматривается 
как отрасль литературоведения. В данном же случае я вывожу фольклористику «за скобки» рассуждений. 
При таком подходе «Литература есть жизнь человеческого сознания в семиотических формах 
художественного письма <выделено мной. – В.Г.>» [Теория литературы, 2004: 93]. 
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является триптих «Из дорожного дневника»88. А есть циклы, которые 
подпадают сразу под оба типа. Например, дилогия «Два письма» является и 
песенным микроциклом (когда полисубтекстуальные тексты произведений 
идут друг за другом к программе конкретного концерта), и традиционным 
печатным (когда они помещены в сборник стихов). 

3. Тематические серии 
Что же исследователи называли циклом у ВВ? Позволим себе здесь 

предложить читателю небольшой «дайджест», чтобы показать, насколько 
разные мнения существуют на этот счет. Остановимся на тематически 
сходных наборах песен, которые исследователи упорно называют 
«циклами». 

Иногда этим термином называют весьма обширные массивы слабо 
связанных друг с другом песен. Например: «Высоцкий отмечал ключевые 
песни «автобиографического» цикла (т.е. группы песен, автобиографическая 
основа которых наиболее явно ощутима)» [Томенчук, 1990:155-156]. 
«Автобиографичность» настолько зыбкий критерий, что сгруппировать на 
этом основании «несобранный цикл», на наш взгляд, не представляется 
возможным. 

Очень «пространным» выглядит и следующее определение: «В песне 
«Маски», написанной в 1971 году и явившейся, на наш взгляд, программным 
произведением сатирического цикла, мы встречаемся с карнавалом обществ» 
[Намакштанская и др., 1999: 253].  

«Циклом» может быть названа совокупность текстов Высоцкого, 
объединенных типом лирического субъекта: «В цикле стихотворений, где 
субъектом речи является лирический герой, чаще создается метафорическая, 
символически обобщенная ситуация» [Воронова, 1990:122]. Это определение 
цикла, пожалуй, еще шире: лирический герой присутствует в огромном 
количестве произведений Высоцкого, эта совокупность вряд ли может 
подпасть под любую из дефиниций цикла. 

Что касается более узких тематических «циклов», то исследователями 
предложено их столько, что это могло бы стать темой отдельной статьи. 
Остановимся лишь на некоторых. Например, «его <Высоцкого. – В.Г.> 
лирический герой сменяет «маски кроликов, слонов и алкоголиков», 
выступает «от имени» (циклы военных, романтических, блатных, бытовых, 
сказочных, пиратских, балладных, сатирических песен)» [Терехина, 
1999:55].  

Роберто Ф. Венкьярутти говорит о том, что итальянские 
литературоведы выделили темы «хулиганства», войны и спорта. Он же, 
«продолжая рассматривать стихотворения Высоцкого в подобном ключе», 
приходит к выводу, «что можно выделить также циклы (темы) искусства, 
любви, алкоголя и свободы» [Венкьярутти, 1999:370].  

                                                           
88 «Что касается цикла «Из дорожного дневника», то он как раз представляет собой собственно 

литературный (эти стихи не стали песнями) лирический цикл, составленный автором для печати» [Кулагин, 
2010:101]. 
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Е.И. Жукова отмечает: «Еще два цикла, хотя и не определенных 
поэтом как нечто цельное, – фантастические песни и сказки» [Жукова, 2006]. 
Ей вторят О.Ю. Шилина («Интерес поэта к этой теме выразился в цикле 
«фантастических» произведений – «В далеком созвездии Тау Кита», «Песня 
космических негодяев», «Каждому хочется малость погреться»» [Шилина, 
1998:29]) и С.В. Свиридов, рассуждая о «сказочном цикле», указывает, что 
сюда входят: «Сказка о несчастных сказочных персонажах», «От скучных 
шабашей…», «Лукоморья больше нет» и другие [Свиридов, 2000:175].  

Если говорить не о группах, а об одиночных тематических «циклах», 
то бессчетное их множество рассыпано по трудам высоцковедов, 
написанных в разное время. Так, Д.Н. Курилов [Курилов, 1999] упоминает о 
«цикле блатных песен». О «песнях «военного» цикла» можно найти 
упоминание в первом фундаментальном научном труде о поэтике 
Высоцкого, принадлежащем перу А.В. Скобелева и С.М. Шаулова 
[Скобелев, Шаулов, 1991]. Еще пример: «Границы темы легко определимы. 
Песни легко объединяются в цикл, что осознает и сам автор, называя их 
«мои песни о войне», «цикл военных песен»» [Уварова, 1999:279]. Есть 
свидетельства о наличии у ВВ «китайского цикла» [Ананичев, 1999:260], 
«цикла стихотворений о душевнобольных» [Руссова, 1999:229] и т.д. 

Иногда с включением произведения в тот или иной «цикл» можно 
поспорить. Например, «Диалог у телевизора», по мнению Л.В. Кац, 
принадлежит ««цирковому» циклу» [Кац, 1999]. Однако с тем же 
основанием можно его включить в «гендерный цикл», где ведется диалог 
между субъектом «он» и субъектов «она» – вспомним «Два письма». А 
можно «Диалог…» приписать к «алкогольному циклу»: «пьянственных» 
примет там предостаточно (и грузин, хлебавший бензин; и, вероятно, 
нетрезвый товарищ Сатюков; и друзья, которые «не в болонии»; антракт и 
магазин…) 

Всю эту «неразбериху» наглядно демонстрирует путаница в названиях 
«циклов». Так, Л.Я. Томенчук определенный пласт произведений называет 
то ««горным» циклом» [Томенчук, 2003:78], то – через три страницы – 
««альпинистским» циклом» [Томенчук, 2003:81]. Криминальный или 
хулиганский «цикл» исследователи часто называют «блатным», о «так 
называемом «блатном цикле»» говорит, например, Т.В. Сафарова [Сафарова, 
2002:106]. А.-И. Жебровска упоминает о «раннем «дворовом» цикле» 
[Жебровска, 1997:258], что, вероятно, одно и то же.  

Заметим, что почти всегда, упоминая о «цикле» в его тематическом 
понимании, ученые не оговариваются: автономизирован ли этот набор песен 
Высоцким или же перед нами условное, неавторское сведение «одинаковых» 
песен в единое «сообщество». Изредка разве что может проскользнуть слово 
«несобранный»: «В творчестве Высоцкого можно выделить «несобранный» 
цикл песен-сказок, написанных в разное время, которые уже по самому 
авторскому определению, вынесенному в заглавие, подключаются к 
фольклорной традиции. К ним можно отнести такие песни, как: «Про черта», 
«Песня про дикого вепря», «Песня-сказка о нечисти», «Песня-сказка про 
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джинна», «Лукоморья больше нет...», «Сказка о несчастных сказочных 
персонажах», «Странная сказка» и многие другие» [Сафарова, 2002:80]. Но 
все ли массивы с виду похожих текстов можно назвать «несобранными 
циклами»? И какие критерии «собирания» этих «несобранных»? Эту 
терминологическую путаницу заметил (чуть ли не единственный!) Е.Г. 
Шевяков, который в диссертации оговаривает, что «понятия «блатной цикл», 
«военный цикл» в настоящей диссертации употребляются в широком смысле 
как группы произведений, связанных общей тематикой и мотивами. Данный 
параграф посвящен рассмотрению авторских циклов» [Шевяков, 2006:159]. 
Странно, что исследователь ограничился тем, что лишь указал на проблему, 
но не решил её, продолжая называть циклами и сходные тематически, и 
объединенные автором в дилогии, трилогии и прочие -логии «союзы» 
произведений. А ведь терминологической полисемии быть не должно.  

Да, сам Высоцкий нередко говорит о «циклах песен», имея в виду 
тематических схожие группы произведений. Однако он ведь не ученый, в его 
задачи не входило точно дефинировать эти «наборы» сходных текстов – он 
старался быть понятным слушателю. Кстати, поэт нередко использовал и 
другое слово: «серия». Забавно, что исследователи не желают идти за 
логикой ВВ, так удачно с точки зрения терминологии отделившего 
тематические группы от собственно циклов, и упорно продолжают 
именовать «серии» «циклами»: «Цикл спортивных песен в основе своей 
сложился в начале 1970-х гг., хотя несколько очень известных произведений 
(таких, как «Песня о сентиментальном боксере», «Песня о конькобежце на 
короткие дистанции, которого заставили бежать на длинную», «Песня про 
правого инсайда») были написаны в 1966-1967 гг. Может быть и так, что 
популярность этих песен и натолкнула Высоцкого на идею целого цикла, о 
которой он говорил на выступлениях: «Я задумал написать такую большую 
серию спортивных песен…»» [Жукова, 2006]. Конечно, я не настаиваю на 
том, что эта совокупность тематически схожих произведений должна 
называться непременно «серией», но в качестве рабочего термина это 
наименование вполне подойдет.  

Я не заканчиваю разговор о терминологической путанице в сфере 
«высоцкой» циклизации. Продолжим тему в следующем параграфе. 

4. Классификация циклов 
В свете всего сказанного перед исследователями циклизации у 

Высоцкого стоят два основных вопроса: о границе между циклами и 
«нециклами», а также о классификации внутри циклических образований. 
Если о первом вопросе я бегло уже сказал, то второй, напрямую с ним 
связанный, остался пока на периферии. О нём и пойдет речь в настоящем 
параграфе. 

Итак, циклами, по моему убеждению, не являются тематические серии, 
«собранные» исследователями. Однако они могут становиться песенными 
циклами внутри конкретного концерта: если Высоцкий каким-то образом их 
объединил (например, спев блоком, без пауз или «закольцевав» через 
своеобразное «предисловие», в котором ВВ оговаривает, что дальше 
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последует такой-то цикл…). Таким образом, все циклы Высоцкого, на мой 
взгляд, следует разделить на макроциклы, циклы и микроциклы. Поговорим 
о каждом из них отдельно. 

МАКРОЦИКЛ. Достаточно редкое образование в песенной поэзии, 
куда входит несколько циклов. Иногда определить макроцикл сравнительно 
легко, если он имеет общее название, например, два «Единочества» Юрия 
Шевчука. У Высоцкого таких прижизненных (а значит – авторизованных) 
сборников нет. Разве что с оговорками можно было бы назвать сборку, 
записанную в разное время у Михаила Шемякина (традиционно в нее 
включается 7 песенных разделов), а также «Алису в стране чудес» – 
пластинка всё-таки двойная. Кроме того, под определение «макроцикла» 
могут попасть некоторые случаи, когда Высоцкий в одном месте с разницей 
в несколько часов давал серию концертов. Хотя, если и вовсе отказаться от 
выделения у ВВ «макроциклов» (оставить только циклы и микроциклы), 
теоретическое высоцковедение мало что потеряет. 

ЦИКЛ. Разумеется, в первую очередь здесь необходимо упомянуть 
концерты. То, что они являются песенным циклом в моей дефиниции, 
данной выше, не представляет сомнений. В таком случае можно поспорить с 
Е.Г. Шевяковым, который отмечает: «Обширных циклов, включающих по 
нескольку произведений, в поэзии Высоцкого немного. Большинство из них, 
к тому же, написаны для кинофильмов и спектаклей, что в определенной 
мере ставит под сомнение авторскую принадлежность композиции этих 
циклов. В этой связи следует отметить, что баллады к кинофильму «Бегство 
мистера Мак-Кинли» писались Высоцким по прозаическому подстрочнику 
режиссера М. Швейцера…» [Шевяков, 2006:159]. На самом деле «обширных 
циклов» или собственно циклов благодаря концертному бытованию 
большинства произведений Высоцкого очень и очень много. Каждый 
концерт – выстроенный авторской волей цикл. 

Раз уж речь зашла о сборках для кинолент, то «несобранные» циклы я 
бы искал именно в этой сфере. «Несобранной» может быть названа подборка 
песен, создававшихся, например, для фильма «Иван да Марья»: Высоцким 
было написано полтора десятка произведений. Вот еще пример 
«несобранного»: «Вообще песни, написанные Высоцким для фильма 
кинофильма С. Говорухина «Вертикаль», можно рассматривать как цикл, в 
котором реализован метасюжет…» [Свиридов, 2003:105].  

Всё-таки я склоняюсь к тому, что если определенный набор песен 
писался для конкретного фильма или спектакля, то – «собранный» он или 
«не собранный», сделанный сугубо по авторскому замыслу или по чужому 
подстрочнику – такое сообщество произведений имеет все основания, чтобы 
называться циклом. Здесь можно упомянуть и цикл песен для спектакля 
«Необычайные приключения на волжском пароходе», массив текстов, 
заказанный режиссером С. Тарасовым для фильма «Стрелы Робин Гуда», а 
также  драматургом Э. Володарским для спектакля «Звезды для 
лейтенанта»… Подробнее об этом: [Шилина, 1998:37-38]. 
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Определенный конгломерат песенных циклов у Высоцкого составляют 
– назовем их привычным рок-искусству термином – альбомы. Вот что 
отмечают знатоки: «При жизни Высоцкого было выпущено всего 6 
миньонов (выходили с 1968 по 1975 год). Каждая из пластинок содержала не 
больше четырёх песен. В 1978 году также был выпущен экспортный диск-
гигант, в который вошли песни, записанные в разные годы на «Мелодии», но 
так и не изданные. Начиная с 1974 года, вышли четыре дискоспектакля с 
участием Высоцкого, в том числе в 1976 году был выпущен двойной альбом 
«Алиса в Стране чудес» (отдельно издали ещё и миньон «Алиса в Стране 
чудес. Песни из музыкальной сказки»)» [http…]. 

МИКРОЦИКЛ. В первом параграфе я уже писал о некоторых работах, 
посвященных диптихам и триптихам (дилогиям и трилогиям). Поэтому 
возвращаться к этому не буду. Скажу лишь, что у ученых нет единства в 
понимании статуса этих двух- и трехчастных образований. Кто-то их 
называет циклами, кто-то – минициклами, кто-то – микроциклами. Покажу 
это на некоторых примерах.  

Двух- или трехчастный цикл: «Вот еще один «больной» Высоцкого – 
герой цикла из трех стихотворений» [Хазагеров, 1998:89]; «…цикл «Очи 
чёрные». Написанный в 1974 году, этот цикл включает два стихотворения – 
«Погоня» и «Старый дом» (варианты названий: «Дорога» и «Дом»)» 
[Шилина, 1998:149].  

Т.В. Сафарова говорит о «миницикле «Два письма», стихотворения 
которого озаглавлены как “Письмо на выставку” и “Письмо с выставки”» 
[Сафарова, 2002:55]; «Одним из циклических жанровых образований в 
творчестве Владимира Высоцкого является дилогия. Например, «Честь 
шахматной короны» (1972), «Две песни об одном воздушном бое» (1968), 
«Москва – Одесса» и «Через десять лет» (1968–1979), «Очи чёрные» (1974). 
В поэзии дилогия может быть рассмотрена как миницикл» [Язвикова, 
2001:345]. 

Микроциклам посвящены работы Ю.В. Доманского, который так 
называет дилогии и трилогии (см., например, статью «Жанровые 
особенности дилогии в поэзии В.С. Высоцкого» [Доманский, 2001:335]). А 
иногда исследователи и вовсе в рамках одной работы свободно переходят 
между терминами «цикл» и «микроцикл». Так, в статье «Конец охоты: 
Модель, мотивы, текст» С.В. Свиридов говорит о «цикле из двух песен об 
охоте на волков» [Свиридов, 2002:113], а потом – об «авторском решении 
соединить две «Охоты» в микроцикл».  

Научному сообществу, занимающемуся проблемами песенной поэзии, 
следует договориться. Мне ближе позиция Ю.В. Доманского: микроцикл (не 
миницикл!) - это диптих или триптих. Но возражения принимаются. 

ПОПУРРИ. Высоцкий нередко соединял несколько композиций в 
единое, поющееся без пауз целое. Это своеобразное единство складывалось 
из тематически сходных песен, причем такая «нарезка» могла состоять из 
полнотекстовых манифестаций некрупных песен и из фрагментов 
произведений с достаточной протяженностью. По сути, перед нами нечто 
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среднее между микроциклом и сингулярной песней, поэтому попурри, как 
мне кажется, следует выделить в отдельную группу. 

5. Некоторые замечания 
В завершение хотелось бы остановиться на нескольких любопытных 

вопросах песенной циклизации у Высоцкого. Первый из них связан с 
процессом, противоположным циклообразованию. Я назвал его 
«дециклизация», и он связан, во-первых, с размежеванием, расщеплением 
«собранных» циклов, во-вторых, с подвижностью их компонентного состава. 

Исследователи уже обратили внимание, что, например, две «Охоты на 
волков» при видимой взаимной «циклизованности» обнаруживают и явные 
следы намеренного «расподобления». Категорично это сформулировал Д.И. 
Кастрель, приводя множество доводов в пользу того, что единство «Охот» 
только видимое. Исследователь резюмирует: «Последний вопрос хотелось 
бы нанести по пункту полного согласия в том, что перед нами дилогия: вот 
если в двух произведениях разные персонажи действуют в разных 
ситуациях – это дилогия? Мы не путаемся в терминах? Может быть, тут 
связь свободнее – например, по принципу «А вот ещё был случай...». По 
такому принципу сложен, к примеру, «Декамерон» – безусловно цикл. Но 
надо согласиться, что двучленность – слишком малое пространство для 
реализации столь крепкой связи (дилогия) при столь отдалённом созвучии 
(про охоту)» [Кастрель, 2002:111-112]. В некоторой степени с Д.И. 
Кастрелем соглашается С.В. Свиридов: ««Охота» 1968-го и «Охота» 1978-го 
оказались слишком различными и по характеру героя,  и по выраженным в 
них авторскому сознанию и системе ценностей, чтобы быть спетыми на 
одной сцене, одним голосом, под одну гитару» [Свиридов, 2003:191].  

А вот мне бы хотелось отметить, что как минимум те же циклические 
связи, что установлены между «Охотами», могут быть обнаружены между 
первой «Охотой» и произведением «Прошла пора вступлений и 
прелюдий…». Например, на записи, сделанной у Петра Леонидовича 
Капицы 23 декабря 1971 года (Москва, Воробьёвское шоссе), шестнадцатой 
по счету песней стала – по первой строчке – «Рвусь из сил и из всех 
сухожилий...», а семнадцатой Высоцкий спел «Прошла пора вступлений и 
прелюдий...». Вот он – реализованный в рамках конкретной записи 
микроцикл, объединенный не стандартными связями, а особой межпесенной 
сюжетностью. 

Конечно, можно посчитать, что «охотный» диптих это текст, а 
«Прошла пора вступлений и прелюдий…» – метатекст, но в любом случае 
«ветвистость» циклической структуры (или иначе – подвижность 
компонентного состава) здесь очевидна. То же можно сказать и в отношении 
диптиха «Очи чёрные». К «Погоне», например, вполне «цепляются» «Кони 
привередливые». А можно посчитать, что перед нами триптих, и «Кони…» – 
третья его часть… 

Нестабильность компонентного состава циклов встречается у 
Высоцкого относительно часто. Да и вообще специфическая черта песенной 
поэзии – при множественности манифестаций произведения – «подвижность 
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контекста», в который они могут быть включены: «Делимость корпуса 
текстов на разные циклы и способность одного и того же текста включаться 
в разные циклы – это еще один способ реализации синтеза устности и 
письменной художественно-текстовой традиции» [Кац, 2001:156]. 
Тематически одинаковые циклы могут образовываться путем рекомбинации 
песен, то есть иметь подвижный компонентный состав. Например, у 
Высоцкого на одном из концертов (в ДК «Коммуна». Москва, 27 марта 1980 
года) друг за другом следуют: «Поездка в город», «Горизонт», «Дорожная 
история», «Песня автозавистника». При переходе к пятой песне цикла – 
«Чужой колее» – следует реплика: «Это тоже такая автодорожная песня». 
Примечательно, что на другом концерте (в клубе «Импульс» НИИ ЭВМ, 
Северодонецк, 25 января 1978 года), Высоцкий поет блоком те же: «Песню 
автозавистника», «Чужую колею» и «Поездку в город», при этом из 
микроцикла выпадают «Горизонт» (вторая позиция в ранее рассмотренном 
микроцикле) и «Дорожная история» (третья позиция). Получается, что 
внутри большого цикла (концерта) могут образовываться маленькие циклы, 
а внутри последних в принципе могут скрываться и микроциклы. 
Получается своеобразная «матрешка» или – если назвать этот процесс 
терминологичнее – метациклизация. Конечно, не всегда так просто рассечь 
концерт на циклы, и приведенные выше примеры, быть может, не самые 
удачные (они тяготеют к тематической серийности), однако я хотел показать 
возможности циклообразования у Высоцкого. 

Отношения цикла и метацикла могут быть более замысловатыми, если 
подключить широкие контексты: «Первичными внетекстовыми структурами 
по отношению к рассматриваемым песням <«Баллада о Любви» и «Баллада о 
борьбе». – В.Г.> выступают, во-первых, весь песенный цикл «Стрелы Робин 
Гуда» и, во-вторых, одноименный кинофильм. Но эти внетекстовые 
структуры, в свою очередь, являются художественными единствами более 
высокого порядка, чем интересующие нас песни» [Шевяков, 2001:321]. 

Подводя итоги, заметим, что наша статья является первой попыткой 
теоретически осмыслить циклизацию у Высоцкого, поэтому она неизбежно 
будет иметь какие-то недочеты и лакуны. Однако главные болевые точки 
рассматриваемой проблемы, смеем надеяться, здесь всё-таки затронуты. 
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С.В. УВАРОВА (Стокгольм) 
ПРОТЕСТ ВЫСОЦКОГО 

 
Авторская песня за пределами СССР была воспринята, прежде всего, 

как часть общего пласта неофициальной и значит неподцензурной культуры, 
в одном ряду с произведениями Солженицына и Пастернака, участниками 
различных общественных движений и культурных сообществ. Поскольку 
вся эта культура в целом воспринималась как противостоящая официальной 
советской культуре, в западноевропейской славистике утвердилась стойкая 
традиция толковать и каждый фрагмент этой культуры как акт протеста, 
независимо от намерений, художественной индивидуальности и 
политических взглядов её участников89. Ситуация с Высоцким усугубляется 
ещё и тем, что его тексты сложны для понимания и перевода, нуждаются в 
обширных комментариях и исторических справках. Так что музыкальные 
сайты, не долго думая, уверяют что популярный российский бард was quite 
critical of the Communist regime (All-Music Guide), а авторы статей 
глубокомысленно замечают, что он spoke of the ironies and hardships of a 
strictly regulated Soviet society (Britannica online)90. 

Между тем, отечественное высоцковедение либо оставляет без 
внимания «протестный» дискурс зарубежной славистики, либо 
модифицирует его, придавая политическому термину несвойственную ему 
глубину, задним числом «дотягивая» его до художественного явления, 
которое он стремится описать. Так появляются такие определения как 
«нравственный протест против всего устройства мира» [Солнышкина, 
2004:62], параллельно употребляется ряд других семантически близких 
понятий, размывающих понятийные границы: противостояние, бунт, 
гражданское мужество и проч. 

Настоящая работа имеет целью проанализировать термин «протест» и 
определить возможные границы его применения по отношению к песенному 
творчеству Высоцкого. 

В русский язык этот термин вошел уже в 1705 г., будучи заимствован 
из немецкого, и употребление его мало чем отличается от своих западных 
соответствий. В различных словарях, начаная со словаря Даля, протест 
определяется как гласное заявленье несогласия своего [Даль, 1998, 

                                                           
89 Так подборка переводов Окуджавы, Галича и Высоцкого вышла в Италии под общей рубрикой 
«Сanzoni russe di protesta» («Русские песни протеста»). Милан, 1972. Об издании см.: ж. «В поисках 
Высоцкого». Пятигорск, 2011, № 2, с. 73-93. 
90 http://www.kulichki.com/vv/eng/bio.html Вход: 11.04.2014. 
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III:1355]. Нормальное употребление термина выявляет в нём ряд 
обязательных для него смысловых составляющих: 

1. Акт протеста имеет в виду конкретный объект-действие. Нельзя 
протестовать вообще. Протестуют против какого-либо действия. 

2. Акт протеста негативен по определению. Протестуют против чего-то. 
3. Протест против какого-либо действия выражается лицу или 

инстанции, которые уполномочены совершать это действие, со 
стороны лиц или инстанций, не обладающих такими полномочиями. 
То есть, акт протеста направлен снизу вверх. Трудно представить 
себе полицейского, громко протестующего против действий 
правонарушителя, тогда как правонарушитель может протестовать 
против действий полицейского. 

4. Действие и его субъект внеположны субъекту протеста. Нельзя 
протестовать против самого себя. Акт протеста 
предполагает вненаходи-мость протестующего тому, против чего он 
протестует, как и той инстанции, к которой обращён протест. 

5. Протест – акт ненасильственный. Развитие его в сторону 
насильственных действий потребует ввода другой терминологии – 
бунт, восстание. 

6. Протест – акт публичный, гласный. Нельзя протестовать «про себя». 
Классическая форма изъявления протеста – демонстрация, то есть, 
наглядный показ своего несогласия. 

7. Акт протеста предполагает наличие чужой воли и имеет целью 
повлиять на эту волю. Орудием этого влияния служит аудитория – 
свидетель и непрямой адресат протеста. Роль аудитории 
принципиально важна, поскольку именно её мнение призвано 
изменить волю и методы действующей инстанции. 
Ориентируясь на эти смысловые составляющие протеста, я и 

постараюсь определить, есть ли формы протеста в песне Высоцкого, и, если 
есть, то какие и против чего они направлены. При этом, я буду различать 
протест как тему или одну из тем песни и протест как модус авторского 
высказывания, позицию автора. Последнее у Высоцкого определить не так 
просто, поскольку его лирическое «я» – это зачастую персонаж, далеко 
отстоящий от своего создателя. Так что протест героя песни не обязательно 
разделяется её автором. Каким образом происходит отмежевание автора от 
героя или их отождествление, ещё предстоит определить. Перейдём к 
анализу песен. 

Протест как модус авторского высказывания 
Собственно протестных песен, т. е. таких, где автор сознательно 

демонстрирует свое несогласие с конкретными действиями каких-либо 
властей, мы у Высоцкого не находим. Чтобы убедиться в этом, разберём 
несколько пограничных примеров. Самый близкий к форме протеста случай 
– песня «Я не люблю»: 

Я не люблю, когда - наполовину 
Или когда прервали разговор. 
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Я не люблю, когда стреляют в спину, 
Я также против выстрелов в упор. 
 
Я ненавижу сплетни в виде версий, 
Червей сомненья, почестей иглу, 
Или – когда все время против шерсти, 
или – когда железом по стеклу.  

В авторском комментарии к песне Высоцкий заявлял, что попытался 
назвать кое-что из того, что он в этой жизни не принимает. Значит здесь мы 
имеем дело с максимальным тождеством автора и лирического героя. Так же 
несомненны и негативная, отрицающая позиция этого автора-героя, 
заявленная в повторяющемся зачине «Я не люблю» (п. 2), и четкая грань 
между ним и нелюбимым им действием – внеположность отвергаемому 
явлению (п. 4). Называние себя в качестве объекта неприятия (Я не люблю 
себя, когда я трушу) вызывает скорее эффект раздвоения личности и 
сопровождается отмежеванием от недостойного двойника. Само исполнение 
песни представляет собой гласный и ненасильственный, акт, имеющий 
целью повлиять на чужую волю с тем, чтобы описанные действия не 
совершались (пп. 5-7). 

Итак, точек соприкосновения с актом протеста много. И всё же это не 
протест. В песне отсутствует конкретный объект протеста (п. 1), равно как 
и его конкретный адресат (п. 3). Здесь мы находим не протест против 
конкретного действия конкретной инстанции, а общее неприятие самого 
действия, безотносительно к тому, кто его совершает. Отсюда – 
собирательный субъект действия (чужой), неопределенно-личные 
конструкции типа стреляют в спину, прервали разговор, или вообще 
безглагольные обороты с отсутствием субъекта действия (выстрел в 
упор, сплетни в виде версий, когда всё время против шерсти, когда железом 
по стеклу). Даже в случае единственного упоминания конкретного субъекта 
(себя, когда я трушу) неприятие автора адресовано равному, а не 
вышестоящей инстанции, способной изменить или отменить недостойное 
действие. К тому же, трусость – не конкретное действие, совершаемое чужой 
волей, а состояние самой этой воли. 

Другие примеры ещё более далеки от протеста. Так неприятие 
жизненной позиции наблюдателя находим в песне «Штормит весь вечер...». 
Однако здесь это неприятие принимает форму обвинения только к концу. В 
начале песни в роли наблюдателя находится сам лирический герой, который 
с берега наблюдает свысока, как волны голову ломают: 

И я сочувствую слегка 
Погибшим – но издалека.  

Зачарованный образом гибнущей волны, он вдруг представляет себя на 
её месте: 

Придёт и мой черёд вослед: 
Мне дуют в спину, гонят к краю. 
В душе – предчувствие как бред, – 
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Что надломлю себе хребет – 
И тоже голову сломаю. 
 
Мне посочувствуют слегка – 
Погибшему, – издалека.  

И только тогда в его сознании оформляется собирательный образ 
умеренно сочувствующего наблюдателя: 

Так многие сидят в веках 
На берегах – и наблюдают 
Внимательно и зорко, как 
Другие рядом на камнях 
Хребты и головы ломают. 

 
Они сочувствуют слегка 
Погибшим, но – издалека.  

В отличие от предыдущего примера, здесь авторское неприятие 
сконцентрировано на одном конкретном действии – бездействии перед 
лицом чужой гибели. Однако субъект этого действия-бездействия такой же 
обобщённо-собирательный. И в этом случае мы имеем дело с осуждением 
определённого типа поведения безотносительно к личности его субъекта, в 
роли которого оказывается и сам лирический герой. И здесь отсутствует 
полномочная внеположная вышестоящая инстанция – неотъемлемый 
участник протестного действа. К тому же, зачин песни сообщает ей скорее 
камерный, исповедальный характер. Сознательный акт обращения к 
аудититории в ней не присутствует. 

Само по себе неприятие бездействия и безволия составляет 
существенную часть поэтического мира Высоцкого. Так или иначе, эта тема 
присутствует в большинстве его песен. Поэтому выбор дальнейших 
примеров скорее определяется типом адресации. Поскольку протест – это 
публичное обращение, естественно было бы и искать его в песнях-
обращениях. Песен, где бы автор напрямую от себя, а не от персонажа, 
обращался к аудитории или её части, у Высоцкого не так много. Так песни 
«Нет меня – я покинул Расею» и «Проложите, проложите хоть туннель по 
дну реки» адресованы напрямую недоброжелателям поэта. 

Нет меня, я покинул Расею! 
Мои девочки ходят в соплях. 
Я теперь свои семечки сею 
На чужих Елисейских полях. 
 
Я смеюсь, умираю от смеха. 
Как поверили этому бреду? 
Не волнуйтесь, я не уехал. 
И не надейтесь - не уеду!  

 
Проложите, проложите 
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Хоть тоннель по дну реки 
И без страха приходите 
На вино и шашлыки. 
 
И гитару приносите, 
Подтянув на ней колки. 
Но не забудьте - затупите 
Ваши острые клыки  

У этих двух песен разные интонации: злой сарказм в первом случае и 
горечь во втором. Однако в обоих присутствует обобщённый образ 
коллективного недоброжелателя, которому автор даёт отпор. В первой песне 
это сплетник, распространяющий слухи о том, что поэт покинул страну. 
Концовка песни служит опровержением этого бреда. Вторая песня, по-
видимому, обращена к более интимному кругу «друзей» с острыми клыками 
и камнем за пазухой. О том, в чём суть конфликта, песня умалчивает, но по 
её интонации можно догадаться, что она обращена к друзьям-завистникам, 
ранящим исподтишка. Отпор лирического героя дан здесь в тоне 
увещевания. К ним примыкает нарочито любезная песня-интервью «Я все 
вопросы освещу сполна», где роль оппонента отводится журналистам. 
Собирательный адресат этих песен – равная, если не презираемая 
лирическим героем публика. Между тем, протест предполагает обращение 
«наверх». 

Точно так же и песни, которые можно объединить под рубрикой «Всё 
не так, ребята!», не являются протестом, поскольку обращены к равным 
(«Купола», «Моя цыганская», «Старый дом», и др.). Это скорее исповедь. 
Лирический герой в них является частью отвергаемого им мира. 

Таким образом, при чётко выраженном авторском неприятии 
определённых типов поведения, прямых форм протеста как модуса 
авторского высказывания в песне Высоцкого не наблюдается. В 
большинстве случаев отсутствует конкретная инстанция, против действий 
которой можно было бы протестовать, или же эта инстанция не внеположна 
поэту и не выше его по своим полномочиям. 

Протест как тема 
Что касается прямых форм протеста, удовлетворяющих всем 

параметрам, то они фигурируют в некоторых песнях Высоцкого как тема, 
обычно характеризующая юмористического персонажа. Так идеальный по 
форме протест представляет из себя стихийное возмущение «отечественной» 
нечисти Муромских лесов против главы делегации по обмену опытом из 
заморского из лесу Змея Горыныча («Песня-сказка о нечисти»): 

Змей Горыныч взмыл на древо, ну – раскачивать его: 
«Выводи, Разбойник, девок, – пусть покажут кой-чего! 
Пусть нам лешие попляшут, попоют! 
А не то я, матерь вашу, всех сгною!» 
 
Все взревели, как медведи: «Натерпелись – сколько лет! 
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Ведьмы мы али не ведьмы, патриотки али нет?! 
Налил бельма, ишь ты, клещ, – отоварился! 
А еще на наших женщин позарился!..»  

Объект протеста здесь – наглое поведение пришлого лидера, адресат – 
он же. И хотя в чужом лесу он формально не хозяин, но ведёт себя как 
таковой, обладая полномочиями в силу многолетней традиции (Натерпелись 
– сколько лет!). Налицо и вненаходимость протестующих по отношению к 
чужакам, и буквальная гласность их протеста (взревели как медведи), как и 
конкретное требование к чужакам убраться восвояси, озвученное местным 
лидером Соловьём-разбойником: 

Соловей-разбойник тоже 
был не только лыком шит, – 
Гикнул, свистнул, крикнул: «Рожа, 
ты, заморский паразит! 
Убирайся без бою, уматывай 
И Вампира с собою прихватывай!»  

Отсюда видно, что дело ещё находится на мирной, ненасильственной 
стадии (без бою), хотя концовка-эпилог песни даёт понять, что протест 
повлёк за собой междоусобицу и взаимное истребление сторон: Билась 
нечисть грудью в груди и друг друга извела. 

Митинговую форму протеста видим и в «Песенке ни про что, или Что 
случилось в Африке». Жираф влюбляется в Антилопу. Перед лицом такого 
мезальянса поднялся галдёж и лай, и Жирафу приходиться защищать свои 
права перед всем звериным сообществом: 

«Что же, что рога у ней, – 
Кричал Жираф любовно, – 
Нынче в нашей фауне 
Равны все поголовно!  

Здесь роль вышестоящей инстанции исполняет общественное мнение, 
основанное на традиции и законе природы. Именно общественному мнению 
брошен вызов, и на изменение его направлен последующий шаг любовной 
пары: И ушли к Бизонам жить С Жирафом Антилопа. Тем самым 
достигается эффект вненаходимости по отношению к родному социуму. В 
этом случае протест Жирафа достиг своих результатов, отменил закон 
природы. Но теперь 

Льют Жираф с Жирафихой 
Слезы крокодильи, – 
Только горю не помочь – 
Нет теперь закона: 
У Жирафов вышла дочь 
Замуж – за Бизона!  

И здесь акт протеста приносит горькие плоды, и концовка песни 
подытоживает: Жираф-таки был неправ. При этом рассказчик истории 
(шутливый тон песни не позволяет нам отождествить его с лирическим 
героем) перекладывает вину за случившееся на одиночного подпевалу 
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протеста – попугая, с его неотразимым аргументом: «Жираф большой – ему 
видней!» 

На митинговую форму протеста ориентирована и «Лекция о 
международном положении, прочитанная человеком, посаженным на 15 
суток за мелкое хулиганство, своим сокамерникам». Несмотря на то, что, 
казалось бы, речь заключённого обращена к равным ему собратьям по 
несчастью, вся аргументация её имеет целью убедить начальство отпустить 
его на волю: 

Я буду мил и смел с миллиардершами – 
Лишь дайте только волю, мужики! 
Ну дайте ж вы мне волю, мужики!  

Так что сокамерники здесь играют роль аудитории протестного 
действа, служат залогом его публичности. Политическая риторика 
«Лекции», сейчас уже мало понятная неискушенному слушателю, взывает к 
этническим и патриотическим чувствам аудитории. Принадлежность 
говорящего определенному сообществу (славян, граждан СССР) якобы даёт 
ему потенциальную возможность заместить собой целый ряд значимых 
фигур на мировой сцене – от папы римского до зятя миллиардера. 
Конкретное действие, которое имеет в виду протест, содержится в 
рефрене: жаль, на меня не вовремя накинули аркан (т.е., посадили). 
Несмотря на неопределённо-личную конструкцию, субъект этого действия 
вполне конкретен. Лишить свободы и посадить в камеру могут только 
уполномоченные на это органы правопорядка. Юмористическая стихия 
песни зиждется на откровенном абсурде притязаний её героя. Протест здесь 
остаётся на уровне демагогии и не предполагает никакого результата. 

Иная форма общественного протеста обыгрывается в жанре песен-
посланий. Так песня «Письмо рабочих тамбовского завода китайским 
руководителям» пародирует излюбленную властями форму пропаганды, 
когда от имени рабочих, колхозников, солдат в редакциях газет всех уровней 
печатались письма с осуждением того, кого надо было в данный момент 
осудить [Цыбульский, www]. Тон песни увещевательный, свысока, что для 
акта протеста нехарактерно, при том, что у «рабочих» нет ни полномочий, 
ни средств для принуждения любителей опасных авантюр к каким-либо 
действиям. Однако здесь интонационная фальшь призвана выявить 
фальсификацию самого акта: это сами правящие власти СССР делают 
выговор китайским властям под видом протеста рабочих. 

В отличие от «Письма рабочих», «Письмо в редакцию телевизионной 
передачи «Очевидное-невероятное» из сумасшедшего дома – с 
Канатчиковой дачи» вполне искренно. У этого письма также коллективный 
автор. Тон здесь колеблется между жалобой и протестом. Протест 
сумасшедших касается содержания передач популярной программы. 
Конкретный повод – последний выпуск, где 

Говорил, ломая руки, краснобай и баламут 
Про бессилие науки перед тайною Бермуд, – 
Все мозги разбил на части, все извилины заплел, – 
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И канатчиковы власти колют нам второй укол.  
Цель протеста так же абсурдна, как и его повод. Обитатели больницы 

предлагают: 
Лектора из передачи! Те, кто так или иначе 
Говорят про неудачи и нервируют народ! 
Нас берите, обречённых, – треугольник вас, учёных, 
Превратит в умалишённых, ну а нас – наоборот.  

Заключает письмо требование ответа и жалкая угроза на случай его 
отсутствия: Если вы не отзовётесь, мы напишем ... в «Спортлото»! 
Мотивы социального протеста находим в песнях от лица различных 
завистников. Один из них ненавидит своего соседа, за то, что 

У них денег – куры не клюют, 
А у нас – на водку не хватает!  

 
Заклятый враг другого – владелец автомобиля, очкастый частный 

собственник («Песня автозавистника»). И в этих случаях выражение 
протеста тоже сопровождается откровенной демагогией, насыщенной 
идеологическими клише: 

Глядь, мне навстречу нагло прёт капитализм, 
Звериный лик свой скрыв под маской «Жигулей»! 
 
За то ль я гиб и мёр в семнадцатом году, 
Чтоб частный собственник глумился в «Жигулях»!  

Заключение 
Из приведенных примеров видно, что протест в песне Высоцкого 

выступает не как авторская позиция, а как тема. Авторское отношение к акту 
протеста носит саркастический характер. Протест персонажей Высоцкого 
большей частью безоснователен, безрезультатен, или приносит плачевные 
результаты, выражает себя в форме расхожих идеологических клише 
советского времени. Это – пародия на гражданский протест, вернее, на те его 
уродливые фальшивые формы, которые прививала обществу современная 
Высоцкому идеология власти. 

Что же касается авторской позиции, то, как мне кажется, Высоцкому 
глубоко чужд протест как форма самовыражения, поскольку с ней 
несовместим присущий поэту этический императив. 

Субъект протеста ищет причин плохого мироустройства вовне, не 
допуская мысли о собственной к нему причастности. Протестующий должен 
быть полностью уверен в собственной правоте и моральном превосходстве. 
Кроме того, протестующий должен быть уверен в реальности своей силы 
влиять на власть – ведь именно возможность изменить действия 
полномочной власти придает протесту смысл. 

Субъект этического императива лишен влияния на власть, или не 
заинтересован в этом влиянии. Фокус его внимания – личность человека. Он 
стремится изменить не действия власти, а духовный облик своей аудитории. 
Именно это делал Высоцкий. Всем своим творчеством он стремился привить 
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аудитории свой идеал человека – тот, кто действует, кто идет своим путём, 
кто способен преодолеть в себе страх и слабость, кто способен на дружбу, 
любовь и милосердие. Все разнообразные интонации его поэтического 
слова, будь то возвышенный пафос, юмор, жалоба, исповедь, сатира, – все 
они имеют эту этическую направленность. Именно она принесла Высоцкому 
славу и снискала ему любовь и признание нескольких поколений людей из 
самых разных общественных групп. В конечном счёте, перестройка стала 
возможной вследствие этих невидных глазу внутренних изменений личности 
каждого, не без влияния песен Владимира Высоцкого. 
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МИФОВ И ЛЕГЕНД» В.В. БАКИНА И «ВЫСОЦКИЙ» 
В.И. НОВИКОВА): СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ 

 
В данной статье будут рассмотрены две работы, авторы которых 

назвали свои труды биографией. Это книги В.В. Бакина «Владимир 
Высоцкий без мифов и легенд» и В.И. Новикова «Высоцкий». Существуют 
другие достаточно яркие и интересные биографии Высоцкого («Владимир 
Высоцкий: художник и человек» В. Батова, «Владимир Высоцкий: козырь в 
тайной войне – Другая версия биографии великого барда» Ф. Раззакова, 
«Владимир Высоцкий. По-над пропастью» Ю. Сушко, «Владимир 
Высоцкий» П. Солдатенкова и пр.), но мы для анализа выбрали именно 
вышеуказанные, поскольку они, на наш взгляд, являются наиболее полными. 
К тому же книги В.В. Бакина и В.И. Новикова противоположны по жанру 
(внутри общего жанра биографии), по стилю, по принципу субъектной 
организации текста, что дает возможность рассмотреть два принципиально 
разных подхода. 

Обе рассматриваемые нами книги написаны авторами, во-первых, 
Высоцкого лично не знавшими (в данном случае (по сравнению с 
воспоминаниями родственников) уменьшается степень субъективности при 
подаче материала), и, во-вторых, биографы представили цельные (а не 
фрагментарные) жизнеописания. Первый фактор определяет положение 
(«физическую точку зрения») [Корман, 2009: 34] повествователя в 
пространстве текста. Субъект речи, как известно, «может находиться ближе 
к описываемому или дальше от него» [Корман, 2009: 32]. По словам 
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Б.О. Кормана, «физическая точка зрения определяется не только 
удаленностью носителя речи от изображаемого предмета, но и так 
называемым углом зрения, т. е. их взаимным расположением в 
пространстве» [Корман, 2009: 34]. 

Второй фактор – создание цельных жизнеописаний, основанных на 
документах и отдельных воспоминаниях родственников, друзей, знакомых и 
коллег Высоцкого – также способствует созданию объективного образа 
феномена «Высоцкий» при всем различии концепций этого образа, 
сложившегося в творческом сознании В.В. Бакина и В.И. Новикова. 

*                                              *                                            * 
В.В. Бакин уже в названии определил жанровую природу своей 

работы: «без мифов и легенд», тем самым обозначив своей целью 
демифологизацию фактов жизни Высоцкого, что является обязательным 
условием создания научной биографии. 

В данной ситуации представляется важным рассмотреть отношения 
«концепированного автора» («субъекта художественной деятельности») 
[Рымарь, Скобелев, 1994: 145] и «концепированного читателя», который 
«видит за текстом автора – вступает в диалог с автором произведения как 
личностью» [Рымарь, Скобелев, 1994: 119]. «Концепированный читатель» в 
данном случае воспринимает целостный текст, стремится узнать правдивые 
факты жизни известного человека – всенародно признанного писателя и 
актера. Этот читатель хранит в своей памяти песни Высоцкого, владеет 
информацией, почерпнутой из документальных фильмов, воспоминаний о 
художнике. Читатель ждет подтверждений своим впечатлениям о Высоцком, 
но также готов и к открытиям. 

«Концепированный автор» документальной биографии пытается, как и 
создатель романа, выстроить некий целостный мир с необходимыми 
каузальными связями, но в силу жанровых особенностей этот мир 
достаточно плоский. Автор рассматриваемой биографии скорее 
пересказывает события жизни своего героя (выстроив факты в правильной 
хронологической последовательности), нежели создает динамичный мир 
отношений личности и социума. 

Повествователь (чаще всего занимающий объективную 
«нейтральную» позицию), связанный законами документального жанра, 
вынужден строить повествование согласно этому жанру: оценивая, 
ориентироваться на «демифологизированные», точные, проверенные факты. 
Например, при описании концертов Высоцкого во Владивостоке, 
сообщается, что они проходили «с 30 июня по 4 июля» [Бакин, 2010: 349], их 
было шесть – в Доме культуры моряков, один – на борту теплохода «Феликс 
Дзержинский». Упоминается капитан корабля – Н. Свитенко. 

Повествователь («носитель речи, не выявленный, не названный, 
растворенный в тексте» [Корман, 2009: 47]) сообщает о запрете выступать на 
первом концерте, о сложностях, с которыми столкнулся А. Белый – директор 
Дома культуры моряков. Подтверждается факт выступления заметкой в 
газете «Советская культура»: «Артист Владимир Высоцкий дал во 
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Владивостоке концерты и перечислил деньги в Фонд мира» [Бакин, 
2006: 349]. Приводятся воспоминания о концерте, написанные 
фотокорреспондентом газеты «Дальневосточный моряк» Б. Подалевым: 
«Было что-то такое, чего я ни до, ни после никогда не видел» [Бакин, 
2010: 349]. 

Высоцкий пел «Песню самолета-истребителя», и В.В. Бакин, дабы 
актуализировать, «оживить» в памяти читателя далекий уже 1971 г., 
напоминает, что 30 июня мир узнал о гибели космонавтов – В. Волкова, 
Г. Добровольского, В. Пацаева. Здесь же приводятся слова самого 
Высоцкого: «Я с ними со всеми дружил, их знаю, и поэтому… Сегодня я в 
первый раз узнал об этом во Владивостоке» [Бакин, 2010: 350]. После чего 
Высоцкий спел «Песню летчика» («Их восемь – нас двое…»). 

Как видно, перед нами компиляция, повествование, составленное из 
отдельных воспоминаний очевидцев, газетных публикаций, высказываний 
самого Высоцкого. В.В. Бакин, как правило, не дает сносок на те издания, 
которые он цитирует, но при желании заинтересованный читатель может 
найти газетные материалы, о которых пишет автор. Стратегия автора 
состоит в том, чтобы не попасть в «царство субъективности» [Лейдерман, 
2010: 305], описывая жизнь поэта. 

Структура документальной биографии (научной – с точки зрения 
выверенности фактов) в качестве своего ближайшего жанрового аналога 
имеет, видимо, роман-хронику или документальный очерк. Как и в романе, в 
биографии есть диалог человека с миром, борьба личности за свою 
целостность, за свой «частный интерес». Однако в отличие от собственно 
романа («эпоса частной жизни», по определению В. Белинского) в 
биографии нет ощущения саморазвития характеров. Здесь документальная 
биография примыкает к жанру очерка с его прерывистым психологизмом 
(что невозможно в высокохудожественном романе). В силу ограниченности 
творческой свободы автора документальной биографии его творческое 
сознание работает в рамках заданного: жизнь героя уже всем известна. В 
биографии «обстоятельства» превалируют над «характерами», 
документальная основа лишает повествование объемности. 

Задача творца биографии – преодолеть эклектичность «хронотопа». 
Образ времени составляется из тех данных, которые предоставляют письма, 
дневники, воспоминания друзей и близких. Пространственные образы также 
выстраиваются (вслед за временными), приходя из воспоминаний, 
фотографий, документальных фильмов или любительских съемок. Автор 
каким-то образом вынужден «смягчать» пунктирность, дискретность 
хронотопа, придавая массе разрозненных деталей некий цельный вид. 

Особо нужно сказать о ритме текста биографии Высоцкого, созданной 
В.В. Бакиным. Автор в силу законов жанра (близкого к хронике) не выделяет 
«основные» и «второстепенные» события в жизни главного персонажа – 
отсюда однообразие ритма, обусловившего как «композиционные» 
особенности работы, так и ее «стиль» [Гиршман, 1982: 79]. 
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Подобно циклу очерков, где отдельные очерки «нанизываются» на 
нить основной мысли, в документальной биографии факты располагаются 
один за другим, следуя не художественной логике, а хронологии. Это также 
является причиной создания «плоскостной» структуры документальной 
биографии. 

Также необходимо отметить соотношение фабулы и сюжета в 
документальной биографии. Под фабулой договоримся подразумевать 
«понятие, устанавливающее связь искусства с его предметом – 
действительностью» [Левитан, Цилевич, 1973: 20]. Сюжет – это «категория 
самого искусства <…>, то есть отраженной действительности» [Левитан, 
Цилевич, 1973: 20]. 

Автор биографии имеет дело с событиями действительности, более 
того,  эти события почти всегда широко известны и даже каким-то образом 
отражены в творчестве героя биографии. Однако в художественном 
сознании творца биографии выстраивается некая фабула («первичная 
абстракция» от действительности), рождается некая концепция жизни и 
творчества личности – в данном случае – Высоцкого. Сюжет («вторичная 
абстракция» от действительности) и в художественном произведении, и в 
документальной биографии – это «действие в его полноте» [Левитан, 
Цилевич, 1973: 34], которое «преодолевает», наполняет дополнительными 
смыслами фабулу – «событийную основу» [Левитан, Цилевич, 1973: 34]. 

Говоря о минимальном различии фабулы и сюжета, мы имели в виду 
те случаи, когда авторская оценка излагаемого все равно ощущается. Она 
осуществляется либо внесубъектными способами – композиционно, либо 
субъектными – словом повествователя, который в подавляющем 
большинстве случаев сохраняет объективную позицию. 

Особенно удаются В.В. Бакину фрагменты, где авторская оценка 
неявная, она выражена имплицитно, через композицию произведения. 
Например, приводится серия документов, подтверждающая факт 
общественный, значимый для Высоцкого и для культурной жизни всей 
страны – открытие Театра на Таганке. 

Упоминаются фамилии известных людей, причастных к зарождению 
знаменитого театра, помогавших Ю.П. Любимову в этом начинании – 
министр культуры Е. Фурцева, партийный деятель М. Суслов, актер 
Н. Дупак, писатель К. Симонов и пр. 

Приводятся точные даты, которые можно проверить по 
соответствующим документам: «24 января 1964 года Юрий Петрович 
Любимов был представлен труппе Театра драмы и комедии. С курса, на 
котором он ставил спектакль, были приняты девять человек, в том числе 
З. Славина, А. Демидова, И. Петров, И. Кузнецова, Л. Комаровская, 
А. Колокольников…»; «18 февраля 1964 года Председатель исполкома 
Моссовета В. Промыслов подписал Постановление № 7/6: «Исполком 
Московского Совета постановляет: утвердить тов. Любимова Ю.П., 
заслуженного артиста РСФСР, главным режиссером Московского Театра 
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драмы и комедии Управления культуры Мосгорисполкома…»» [Бакин, 2010: 
111].  

О том, насколько документальная биография Высоцкого, выполненная 
В.В. Бакиным, убедительна в своей выверенной фактографической части и 
насколько неубедительна в аналитической (в области анализа собственно 
творчества Высоцкого), свидетельствуют «соловьевский» эпизод 
(пребывание писателя в больнице) и анализ тех образов, которые родились 
под впечатлением увиденного и пережитого. 

Сначала В.В. Бакин приводит точную дату (день и месяц!) 
госпитализации Высоцкого в «больницу № 8 им. З.П. Соловьёва» [Бакин, 
2010: 152]. Затем «дается слово» психиатру А.В. Машенджиновой, «которая 
на протяжении многих лет была лечащим врачом Высоцкого»: «Как-то ко 
мне в больницу приехал художественный руководитель Театра на Таганке 
Юрий Любимов и попросил отпустить Володю на спектакли. Я согласилась, 
но только с сопровождением. За Володей вечером приходила машина, и я 
попросила аспиранта Мишу Буянова сопровождать Высоцкого в театр» 
[Бакин, 2010: 152]. 

Для полноты картины автор цитирует письмо «пациента» своему другу 
юности – И. Кохановскому, где подтверждается факт лечения самим 
Высоцким: «А теперь вот что. Письмо твое получил, будучи в алкогольной 
больнице, куда лег по настоянию дирекции своей после большого загула. 
Отдохнул, вылечился, на этот раз, по-моему, окончательно <…>. Прочитал 
уйму книг. Набрался характерностей, понаблюдал психов. Один псих, 
параноик в тихой форме, писал оды, посвященные главврачу, и мерзким 
голосом читал их в уборной…» [Бакин, 2010: 152]. 

Как видно, автор жизнеописания движется от общего к частному, при 
этом меняются субъекты речи («повествователь» – «рассказчица» – 
«рассказчик»), а вместе с ними меняется «временное» и «физическое» 
положение повествователя, а также «угол зрения»: повествование 
укрупняется. Наконец, приходит время поговорить о том, как жизненные 
впечатления становятся художественными образами, ведь писатель 
«набрался характерностей». Поэтому сообщается, что «сразу же после 
выхода» из больницы родились строки: 

Куда там Достоевскому  
с «Записками» известными, – 

Увидел бы покойничек, как бьют об двери лбы! 
И рассказать бы Гоголю  

про нашу жизнь убогую, – 
Ей-богу, этот Гоголь бы нам не поверил бы.  
[Высоцкий, 1996, т.1: 94]. 

Здесь, казалось бы, необходимо сделать литературоведческий 
комментарий, напомнить читателю об упомянутых произведениях 
Достоевского и Гоголя, упомянуть «сумасшедших» героев отечественной и 
зарубежной литературы, тем самым вписывая Высоцкого в мировую 
словесность. Однако вместо этого автор снова «уходит» в даты, факты (по-
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своему очень важные и интересные) и сообщает, что Высоцкий вышел из 
больницы 6 декабря. Приводятся и воспоминания барда А. Городницкого, 
посетившего Высоцкого в Москве в 1965 г. Два замечательных поэта всю 
ночь пели песни, разговаривали, и Высоцкий «отказался от налитой рюмки» 
[Бакин, 2010: 153]. 

*                                              *                                            * 
Отсутствие филологической составляющей восполнил в своей очень 

ценной и интересной биографии Высоцкого В.И. Новиков – талантливый 
ученый, аналитик, имеющий опыт работы в области беллетристики. 

По поводу вышеуказанного стихотворения-песни («Песни о 
сумасшедшем доме») В.И. Новиков совершенно справедливо заметил, что 
это сатира на современное общество, к тому же «дурдом <…> не просто 
медицинское учреждение, это метафора нашей жизни замечательной» 
[Новиков, 2002: 80]. 

В тексте новиковской биографии очень много тонких наблюдений над 
поэтикой произведений Высоцкого, что является безусловным плюсом 
работы. Анализируя стихотворения-песни, В.И. Новиков помнит о 
периодизации творчества писателя, отмечает значимые вехи в эволюции 
художника. Например, рассматривая раннюю песню «Лежит камень в 
степи», автор жизнеописания отмечает, что это первое философское 
произведение писателя, где «важна идея доверия к жизни, идея той 
внутренней свободы, что выше и глубже любого рассудочного “понимания”: 

…Ничего не понимал, 
Так всю жизнь и прошагал – 
И не сгинул, и не пропал» 
[Новиков, 2002: 59]. 

Автор биографии отмечает «драматизм» песен-стихотворений 
Высоцкого, их объемность, многомерность: «песни <…> стали сочиняться 
как пьесы». «Рядовой Борисов!..» действительно представляет собой 
«диалог», в котором «вся мизансцена построена» [Новиков, 2002: 135]: 
«Выстрел. Занавес. Вот такой спектакль. Сам придумал, сам поставил, сам 
сыграл три роли – и Борисова, и его соперника, и следователя» [Новиков, 
2002: 136]. 

В.И. Новиков делает профессиональные замечания о рифме 
Высоцкого: «Помимо виртуозно-каламбурных рифм, немало у него и рифм 
сквозных, организующих всю композицию произведения. Достаточно 
привести только сам рифменный ряд: «бригаде» – «маскараде» – «зоосаде» – 
«параде» – «Христа ради» – «сзади» – «Нади» <…>. А как стремительно 
мчится сюжет песни «Про реку Вачу и попутчицу Валю», где рифмы 
мелькают, как столбы в окне поезда» [Новиков, 2002: 318]. 

Высоцковедам нередко приходится слышать упреки от дилетантов-
любителей, которые полагают, что Высоцкий прост и понятен. Это 
народный поэт, он писал о простых людях ясным и не всегда литературным 
языком. Зачем же к нему подходить с научными мерками? 
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Видимо, В.И. Новиков не раз слышал такие рассуждения, поэтому в 
своей книге отвечает на подобные замечания следующим образом: «Не 
будем <…> страшиться научности. Если перед нами действительно 
художественное явление, разбор его поэтической структуры ничего в нем не 
разрушит. Думается, сам Высоцкий не побоялся бы «отдать» свои 
произведения под хирургический скальпель научного исследования. Он, 
придававший немалое значение поиску художественной формы, считавший 
важнейшим условием творчества профессионализм, не испугался бы 
литературоведческого подхода» [Новиков, 2002: 179]. 

«Сильным местом» рассматриваемой работы является то, что 
В.И. Новиков вписывает творчество Высоцкого в общелитературный 
процесс – в жизнеописании часто говорится о других поэтах и прозаиках. 

Пожалуй, наибольшее количество нареканий, недоверие со стороны 
литературного и политического официоза вызывали «блатные» 
стихотворения-песни Высоцкого. В.И. Новиков, доказывая органичность 
произведений поэта о «низах общества» отечественным истории и 
менталитету, вспоминает о ряде авторов, писавших параллельно с 
Высоцким: А. Левинтоне, С. Кристи, А. Охрименко, В. Шрейберге. 
Упоминается Н. Заболоцкий, проведший несколько лет в лагерях и 
оставивший воспоминания – «История моего заключения», где, по мнению 
В.И. Новикова, можно найти объяснение того, «что привлекает Высоцкого в 
«блатной» этике и эстетике»: это «незаурядность, избыточная человеческая 
энергетика, не нашедшая в жизни достойного применения» [Новиков, 2002: 
64]. 

Биограф напоминает читателю, что русская литература не раз 
«обращалась к криминальной тематике» (можно вспомнить, например, 
«Преступление и наказание» Ф.М. Достоевского, «Воскресение» 
Л.Н. Толстого), выходя на «уровень философского обобщения», повествуя 
«о преступности самого общественного устройства, о всесилии зла и 
цинизма, слабости и беззащитности единичного человека». Высоцкий, по 
мнению В.И. Новикова, полагал, что на «преступный путь» человека в 
современном ему обществе толкает «господствующее в стране беззаконие» 
[Новиков, 2002: 64]. 

В.И. Новиков считает, что от «блатных» песен Высоцкий органично и 
логично перешел к «военным» песням. Анализируя «Штрафные батальоны», 
биограф напоминает, что в 1962 г. в «Новом мире» вышла повесть 
В. Каверина «Семь пар нечистых», где «рассказана невыдуманная история о 
том, как грузовой пароход с командой заключенных в первые дни войны 
становится боевым судном» [Новиков, 2002: 66]. 

Отмечается, что в это же время к данной теме, как видно, актуальной, 
обращается Е. Евтушенко в «Балладе о штрафном батальоне». 

Такой подход, безусловно, дает очень ценные результаты: сравнивая 
Высоцкого с другими писателями, изучая типологический аспект творчества 
современников, автор биографии определяет роль писателя Высоцкого в 
отечественном литературном процессе. 
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Субъектная организация текста новиковской биографии Высоцкого 
несколько иная, нежели в рассмотренной ранее книге В.В. Бакина. С одной 
стороны, повествование ведется также в третьем лице, и субъект речи 
(«носитель речи») «при непосредственном восприятии текста» остается «за 
кадром», незамеченным. Такой «носитель слова», «не выявленный, не 
названный, растворенный в тексте, определяется термином 
повествователь». [Корман, 2009: 47]. 

Однако, разумеется, есть и отличия. Сразу же, с первой страницы 
новиковского жизнеописания ощущается более высокий уровень 
субъективности в повествовательной манере. Б.О. Корман отмечал, что 
«субъект повествования может воспроизводить в своей речи особенности 
мировосприятия и речевой манеры героев» [Корман, 2009: 49]. В.И. Новиков 
часто использует этот прием, поэтому голос Высоцкого «звучит» с самых 
первых страниц книги. Более того, с развитием сюжета этот голос 
«взрослеет» вместе с героем биографии. Рассказывая о профессии 
Н.М. Высоцкой, автор позволяет повествователю называть ее «мамой», и тут 
же дан фрагмент, в котором ощущается детское косноязычие 
(предполагаемое в каждом ребенке) маленького Высоцкого: «Мама еще до 
войны выучилась переводить с немецкого на русский и наоборот» [Новиков, 
2002: 10]. Затем «нейтральный повествователь» объясняет, где работала 
Н.М. Высоцкая, но уже «по-взрослому»: «Ее взяли на работу в «Бюро 
транскрипций» при Главном управлении геодезии и картографии СССР – 
делать карты для армии, передавая по-русски географические названия с 
иностранных образцов. Сына приходилось брать с собой на 
картографическую фабрику – это он помнит смутно» [Новиков, 2002: 10]. 

Поскольку в работе В.И. Новикова поменялись отношения (если 
сравнивать с биографией В.В. Бакина) «повествователь – герой», то 
поменялась и «пространственная точка зрения, предлагаемая текстом» 
[Корман 2009: 379]. Уменьшилось расстояние между субъектом речи и 
героем (за счет несобственно-прямой речи), в соответствии с этим меняется 
характер читателя – «не эмпирического, а концепированного» [Корман, 
2009: 379]. Читатель бакинской биографии «верит» фактам, читатель 
новиковской – верит эмоциям, ассоциациям, догадкам и пр. 

Художественный текст – это, как известно, «коммуникативное 
событие, происходящее между автором и читателем». Действующим лицом в 
этом событии является, конечно же, и герой, «который способен расширить 
диалогическое пространство текста» [Плеханова, 2011: 257]. Герой в 
биографии В.И. Новикова отличается от героя книги В.В. Бакина. 
Новиковский Высоцкий – более близкий к читателю, более эмоциональный и 
более раскованный. «Диалогическое пространство текста» становится более 
широким, но это происходит не за счет насыщения документами, фактами 
(как у В.В. Бакина), а за счет развития свободных авторских ассоциаций, 
сравнений, разного рода отступлений (философских, исторических, 
лирических и пр.). Например, рассуждая о военной форме маленького 
Высоцкого (в тексте книги помещается фотография с подписью «Володя. 
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1947. Германия, г. Эберсвальде»), автор вспоминает книгу В. Катаева «Сын 
полка», где «Ваня Солнцев встречает мальчика-кавалериста в бурке и с 
сабелькой и чуть не плачет от досады, а потом добивается, чтобы и ему 
артиллеристы справили обмундирование» [Новиков, 2002: 14]. Расширение 
хронотопа происходит и потому, что авторские ассоциации (в процессе 
размышлений о детской психологии, о желании непременно иметь 
«мундир», настоящий, но маленький) захватывают всех юных «принцев», 
«наследников престолов», кадетов, суворовцев, одним словом, «франтов» 
всех времен и народов. При этом автор-повествователь не забывает о 
«доброй фее», подарившей мальчику ко Дню Победы китель, брюки-галифе, 
и сапоги-бульдоги. Это была «тетя Женя» – жена С.В. Высоцкого – 
Е. Лихолатова. Таким образом, читатель может иметь представление об 
отношениях между маленьким Высоцким и чужой женщиной, которая стала 
ему близким человеком. 

Если биография В.В. Бакина тяготела к жанрам романа-хроники (где 
действующее лицо – история) и очерка, то новиковский труд близок к жанру 
исторического романа, где исторический фон имеет очень важное значение, 
но наибольшее внимание автора уделено «частной», «приватной» жизни 
главного героя. В новиковской биографии явно проявилось именно 
романное качество: «способность человека зависеть от обстоятельств и 
вместе с тем противостоять им» [Скобелев, 1987: 11]. 

Жанр (будучи и «каноном», и одновременно «подвижной формой» 
[Лейдерман, 2010: 13], как известно, определяет структуру сюжетно-
фабульных отношений, сюжетно-композиционную систему произведения. 

В отличие от В.В. Бакина, который начинает свое повествование о 
жизни Высоцкого с рассказа о его предках – то есть до рождения героя, 
В.И. Новиков первую главу назвал «Обратным счетом» и начал с события, 
которое датировано февралем 1980 г. (как видно, герою биографии осталось 
жить несколько месяцев). Надо отметить, что автор начинает с описания 
события, скорее, сюжетно значимого (имеющего отношение к 
«художественной реальности», сложившегося в результате «переработки 
жизненного материала» [Цилевич, 1978: 5]), нежели с фабульного – 
максимально приближенного к реальности. Речь идет о просьбе к матери 
принести его детскую фотографию – «что с кудрями» [Новиков, 2002: 5]. На 
вопрос Н.М. Высоцкой – зачем? – был дан ответ: «А так – поставлю и буду 
смотреть» [Новиков, 2002: 5]. Данное событие не может считаться важным, 
если рассматривать дальнейшие каузальные связи (зачем, что это даст? какие 
будут последствия?), значимые для фабулы. Однако это событие сюжетно 
значимо: уставший, больной человек хочет «встретиться» со своим детством, 
чтобы подвести итог движущейся к финалу жизни. 

Если ритм жизнеописания В.В. Бакина организован чередованием 
документов: постановлений, указов, писем и пр., то ритм беллетризованной 
биографии В.И. Новикова, «организованность речевого движения, его 
всесторонняя урегулированность» [Гиршман, 1982: 25] обусловлены 
чередованием фрагментов несобственно-прямой речи, слова повествователя 
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(с обширными ассоциациями), стихотворными цитатами (и их анализом), а 
также нечасто встречающимися собственно документами: письмами, 
цитатами из дневников, публикаций о Высоцком и пр. 

Ритм как поэтического, так и прозаического произведения, по словам 
М.М. Гиршмана, обеспечивает как «целостность» текста, так и его 
«стилевое» своеобразие. С этой точки зрения новиковская биография – 
свободный, филологически и философски наполненный рассказ о жизни 
Художника. Перед нами именно беллетризованная, очень экспрессивно 
поданная, содержащая массу интересной информации биография. Однако ее 
нельзя назвать научной биографией в силу присутствия эвристических 
предположений, свободных ассоциаций. 

Анализируя «Балладу о детстве» («В первый раз получил я свободу / 
По указу от тридцать восьмого») В.И. Новиков пишет: «И надо же: 
находятся «знатоки», которые эти строки истолковывают в том смысле, что, 
дескать, в тридцать восьмом году Сталин запретил аборты и потому 
Высоцкий смог родиться. Ну, вот уж где полный бред: ведь в самом начале 
года – двадцать пятого января появился он на свет, когда вопрос «рожать – 
не рожать» уже не стоял, так что Сталин к этому событию никак не 
причастен» [Новиков, 2002: 6]. По словам Г.А. Шпилевой, в данном случае 
автор «путает даты, непосредственно привязывая год издания сталинского 
«указа» к 1938 г.» [Шпилевая, 2013: 48]. Речь идет о Постановлении ЦИК «О 
запрещении абортов, увеличении материальной помощи роженицам, 
установлении государственной помощи многосемейным, расширении сети 
родильных домов, детских яслей и детских садов, усилении уголовного 
наказания за неплатеж алиментов и о некоторых изменениях в 
законодательстве о разводах». В биографии, конечно, нужно было указать, 
что это постановление было принято не в 1938 г., а 27 июня 1936 г., и цель 
его «состояла в том, чтобы перед грядущей переписью населения поднять 
его численность и восполнить потери миллионов жизней, унесенных 
коллективизацией, голодом и репрессиями» [там же: 49]. И если связать этот 
документ (постановление) и «Балладу о детстве», то выяснится, что 
««первый раз получил я свободу» вовсе не по «указу» земных властей, а, 
если воспользоваться словами В. Маяковского, «через головы 
правительств», по указу свыше – от Бога («спасибо вам, святители…»)» [там 
же]. 

В.И. Новиков продолжил обоснование  своего метода создания 
биографии в красноречиво названной статье «Без оглядки на Полину 
Виардо», где сказано, что биографу «важна свобода» [Новиков, 2013: 376 -
387] .  Именно эта «свобода» обусловливает жанр биографии В.И. Новикова 
– беллетристической – и отличает ее от биографии научной. 

*                                              *                                            * 
Рассмотренные цельные биографии, безусловно, представляют собой 

важную веху в высоцковедении, их авторы – В.В. Бакин и В.И. Новиков, 
создавая свои работы, опираясь на воспоминания близких Высоцкому 
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людей, на различные документы, во многом придерживались научных 
методов. 

Однако, как уже было отмечено в процессе анализа указанных работ, 
одной из биографий – В.В. Бакина («Владимир Высоцкий без мифов и 
легенд») – недостает филологической наполненности, а другой – 
В.И. Новикова («Высоцкий») – выверенности фактов жизни главного героя. 
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28. Уконтрапупить 

Чем ещё уконтрапупишь 
Мировую атмосферу: 
Мы покажем крупный кукиш 
СэШэА и эСэСэРу! 
       «Возле города Пекина…» 

Слово уконтрапупить в принципе не вызывало сомнений, 
воспринимаясь в таком (примерно) обобщённом значении – «удивить, 
обескуражить; наказать (в какой-то мере)», и это обобщённое значение 
нисколько не противоречило всему содержанию песни, было достаточно 
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органичным91. Составляя словарь языка Высоцкого, я дал такую дефиницию: 
«Поразить, устрашить (?)» [Изотов, 2007:25]92. (Со временем концепция 
словаря изменилась, и понадобилось новое обращение к толкованию слов, в 
связи с чем и слово уконтрапупить потребовало дополнительных 
изысканий). 

Толковые словари игнорируют это слово, и только в словаре 
жаргонных слов обнаружилось толкование: «УКОНТРОПУПИТЬ. 
Уголовное. Шутливое.1. Уличить кого-либо в чём либо. 2. Сильно избить 
кого-либо» [Мокиенко, Никитина, 2000:611]. 

Обращение к Интернету дало следующие результаты: употребление 
слова тогда ещё премьер-министром страны: ««Желание попасть на волну и 
понравиться, и кого-то уконтрапупить, схватить и посадить во что бы то ни 
стало, показать свою крутизну - это самое простое, что мог бы сделать 
человек в моем положении», - сказал премьер-министр РФ Владимир Путин 
в эфире программы «Разговор с Владимиром Путиным. Продолжение»93; 
цитата из песни Высоцкого; цитата из стихотворения В.В.Маяковского 
«Хулиган»: «Не нас контрапупят -/ не наше дело!/ Бежим, ребята,/ чтоб 
нам не влетело!»; цитата из рассказа М.М.Зощенко «Бешенство»: «Где тут, - 
кричит, - ребятишки, бешеная собака? Сейчас мы ее уконтрапупим!»; 
цитата из детектива Д.Донцовой «Уха из золотой рыбки»: «Эй, папаня, 
хорош девку по полу контрапупить, ежели изуродуешь, я тебе дачки не 
поволоку, будешь без грева чалиться». Даётся там и значение: «Прекратить 
чью-либо деятельность, ограничить, подавить», а относительно этимологии 
говорится, что она неясная и что «существует его ассоциативная связь со 
словом «контра» в значении «враг» и оборотом «быть в контрах», то есть в 
ссоре». 

Есть это слово у Стругацких: «Вы понимаете, надеюсь, к чему 
я клоню? Ведь чем, спрошу я вас, занимались на протяжении всей истории 
самые лютые тираны? Они же как раз стремились указанный хаос, присущий 
человеку, эту самую хаотическую аморфную хнойпекомымренность 
надлежащим образом упорядочить, организовать, оформить, выстроить - 
желательно, в одну колонну, - нацелить в одну точку и вообще 
уконтрапупить. Или, говоря проще, упупить» («Град обреченный»); 
«Именно так. Кронид Сергеевич, передайте мне, пожалуйста, вон то мясо, 
пока его наш Кузьма Иваныч окончательно не упупил» («Поиск 
предназначения»)94.  

                                                           
91 В моём, естественно, восприятии 
92 Знак вопроса обозначил здесь сомнение в точности дефиниции. 
93 Есть такое подозрение, что именно это словоупотребление и спровоцировало интерес к этому слову в 
пространстве всемирной паутины… 
94 Комментаторы творчества Стругацких так определяют это слово: «УКОНТРАПУПИТЬ, УПУПИТЬ – 
ограничить, подавить, уничтожить (жаргон); упупить – сокращение от уконтрапупить, аналогичное уделать, 
ухайдакать» [Миры… Энциклопедяи, 2:313]; то же толкование приведено в [Ашкинази, www] с 
добавлением определения из [Мокиенко, Никитина, 2000:611]. 
    Примечательно, что комментаторы Высоцкого никак не реагируют на это слово; в комментариях в 
творчеству Маяковского это слово тоже никак не оговаривается. 
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Интересное свидетельство приводит В.В.Акимов, который 
рассказывал о совместной с Высоцким работе в 8-м классе над романом 
«Аппарат IL»: «Дочь профессора, изобретателя IL, приезжает на виллу под 
Парижем и по безжизненной руке, свесившейся из окна, понимает, что с 
папашей чевой-то не того. Так и есть: папаша уконтрапуплен, аппарат 
похищен» [Акимов, 2011:145]95. 

Всё же значение «ограничить, подавить, уничтожить; прекратить чью-
либо деятельность» не  подходит к контексту песни «Возле города Пекина…», 
и, по-видимому, более точным будет «поразить, удивить, обескуражить; 
устрашить (?)». 

29. Крылатая смерть 
И в ночь, когда из чрева лошади на Трою 
Спустилась смерть, как и положено, крылата, 
Над избиваемой безумною толпою 
Кто-то крикнул: «Это ведьма виновата!» 
                   Песня о вещей Кассандре 

Как известно, образ смерти часто представляется в виде костлявого 
существа (живого скелета) в чёрном балахоне с косой. Откуда уже у 
Высоцкого появляется крылатая смерть? Оттуда же, откуда и сам миф о 
Кассандре: «В греческой мифологии Смерть олицетворена в образе Танатоса 
(«Смерть»), принадлежащего к старшему, доолимпийскому поколению 
богов. Танатос пребывает в Аиде, рядом со своим собратом Гипносом 
(«Сон»), но вылетает оттуда, чтобы исторгнуть душу у жертвы и напиться её 
крови»  [Токарев, 1994:457]. 

Но ведь смерть спускается, хотя у греков она должна подниматься 
из аида. Однако противоречие это кажущееся, поскольку смерть 
поднимается из аида, летит, а потом спускается туда, где происходит 
умерщвление людей. 

Смерть как живое существо присутствует в нескольких текстах 
В.С.Высоцкого. В песне «Попытка самоубийства» Смерть «с улыбкой… 
уставилась из дула», «загляделась пристальная Смерть», «Смерть впервые 
близко увидала С рожденья ненавидимую жизнь»96. В «Памяти Василия 
Шукшина» смерть «самых лучших намечает» и «тех из нас всех прежде 
ловит, Кто понарошку умирал»97. 

Смерть в текстах поэта является объектом воздействия: «Со смертью 
мы играемся в молчанку» («Штрафные батальоны»); «Доверчивую смерть 
вкруг пальца обернули» («Пожары»); «И я со смертью перешёл на ты» 

                                                           
95 Правда, не вполне ясно, относится ли это слово к поре работы над этим романом или это более поздняя 
рецепция В.В.Акимова… 
96 В этих строчках – определённый парадокс: ведь Смерть ненавидит Жизнь ещё и за то, что сама живёт (!).   
97 В этих двух  текстах С(с)мерть является активным действующим лицом, а ещё и в «Военной песне»: 
«Свою добычу смерть считала», и в  «Песне о времени»: «Смерть на копьях сидела, утробно урча» (здесь 
возможно двоякое восприятие: смерть сидит на копьях, которые будут убивать (отсюда и утробное 
урчание), но возможно и то, что смерть посадили на копья (умертвили её!!). 
    Смерть как существо представлена в русской поэзии человеком, животным, птицей, рыбой, существом 
[Павлович, 1995:291-292]. 
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(«Мой чёрный человек в костюме сером…»); «И как уговорил он смерть?», 
«Ей дали взятку – смерть не на работе» («И пробил час – день возник…»). 

Из внешних характеристик живой (!) смерти отмечается её оскал 
(«Баллада о борьбе»), который определяется как «красивый, широкий» 
(«Конец «Охоты на волков»…)98. 

… А образ крылатой смерти? Как-то не припоминается (в русской 
поэзии, да и не только в ней)99. 

30. Лицо в лицо, ножи в ножи, глаза в глаза 
Лицо в лицо, ножи в ножи, глаза в глаза, - 
Чтоб не достаться спрутам или крабам - 
Кто с кольтом, кто с кинжалам, кто в слезах, - 
Мы покидали тонущий корабль 

                       Ещё не вечер 
«ГЛАЗА В ГЛАЗА. Совершенно рядом, в непосредственной близости, 

очень близко (видеть кого-либо или что-либо)» [ФСРЯ, 1986:104]. 
Синонимичный фразеологизм лицо в лицо [ФСРЯ, 1986:228].  

Высоцкий употребляет эти фразеологизмы, несколько модифицируя 
их значение: исчезает скобочный компонент, поскольку речь идёт уже не о 
том, что кто-то близко видит кого-то, а о том, что пираты сходятся в 
рукопашную с преследователи в абордажной схватке. Таким образом, 
фразеологизмы употребляются в значении: «Сойтись в рукопашной 
схватке». 

В пользу этого значения говорит и окказиональный фразеологизм 
ножи в ножи.  

31. Назад и вглубь 
Назад – не к горю и беде,  
Назад и вглубь – но не ко гробу, 
Назад – к прибежищу, к воде, 
Назад – в извечную утробу! 

                                                                            «Упрямо я стремлюсь ко 
дну…» 

Антонимом сочетания назад и вглубь является вперёд и ввысь. В 
творчестве В.С.Высоцкого оно не встречается100, однако в «Марше 

                                                           
98 Смерть ещё и «рогатая» («Спасите наши души») – тоже внешняя характеристика, но в данном случае это 
мина. 

   «Смертью пропитан воздух» - говорится в «Песне о звёздах», и здесь воздух представлен как 
определённое вместилище, как средство растворения смерти (но не только; ср.: «И растворилась в воздухе 
до срока» («Баллада о Любви»)), но это – отдельная интересная тема…   
99 Авторы словаря образных средств русской лирики приводят парадигму крыло смерти, куда входят 
следующие употребления: крыло смерти, крыло невидимое смерти, крыло погибельное смерти, крыло 
вещих птиц, взмах незримого крыла, два мучительно-чёрных крыла, крыла загробные, крыла чёрные, 
крылия смерти [Иванова, Иванова, 2004:506]. 
    …У Г.Лавкрафта есть роман ужасов «Крылатая смерть»,  написанный в 30-е годы ХХ века   
100 В «Военной песне»: Отставить разговоры! // Вперёд и вверх, а там… // Ведь это наши горы - // Они 
помогут нам. Здесь обозначено именно движение вперёд и вверх – «Взвод лезет вверх».   



 

 111

шахтёров» есть Вперёд и вниз! Мы будем на щите, и это выражение вполне 
обусловлено контекстуально: разработка угля движется вперёд и вниз101. 

Слово назад употреблено в значении «на прежнее место, в прежнее 
положение; обратно», т.е. оно не имеет пространственного обозначения, 
тогда как слово вглубь имеет отчётливо пространственное значение «в 
глубину, далеко внутрь или на большое расстояние от начала, от границы 
чего-либо». 

Слово вглубь встречается у поэта (по материалам двухтомника) ещё 
только раз: «Стремятся вглубь и видят дно» («Мы все живём как будто, 
но…)102; и это употребление тоже связано с движением в толщу воды103. 

Слово назад употреблено поэтом около 50 раз, и в большинстве своём 
оно имеет другие значения104.  

Таким образом, сочетание назад и вглубь у поэта обозначает 
хронотопное движение – по времени (назад) и по пространству (вглубь)105 - 
вместо ожидаемого только пространственного. 

32. Стахановец, гагановец, загладовец 
  У нас стахановец, гагановец, 
Загладовец, - и надо ведь,  
Чтоб завалило именно его 

Случай на шахте 
Если слово стахановец вошло даже в словари106, если слово гагановец 

тоже сохранилось в памяти (и в Интернете достаточно представлено), то со 
словом загладовец всё получилось совсем по-иному107.  

                                                           
101 Вперёд и вверх употребляется в припеве «Военной песни»: «Оставить разговоры! Вперёд и вверх, а 
там… Ведь это наши горы – Они помогут нам». 
102 В этой же песне дважды употреблено и слово ввысь: «Стремимся мы подняться ввысь» и «И так нам 
захотелось ввысь». 
103 Словарные иллюстрации, как правило, акцентируют нечто другое: «Бледный свет отгонял тьму от краёв 
горизонта, и она уходила вглубь, в самый купол неба»; «Наши танки прорвали оборону противника, 
вырвались на дорогу и продвинулись вглубь» [Словарь…, II, 1986:142]; «Чем дальше вглубь зайдёт 
Наполеон, Тем меньше войска приведёт он следом, Там надо по пути оставить гарнизон, Там обеспечить 
тыл… А тыл ему неведом»; На горизонте синела грива леса, влево, бесконечно далеко вглубь, 
расстилались засеянные поля»; «У Фроман-Мёриса одна только изящная вещь, это ваза из горного 
хрусталя, в которой рисунок врезан вглубь, обложен тонким золотом и потом залит сквозною цветною 
эмалью»; «Система капитализма переживает жесточайший кризис, который распространяется вширь и 
вглубь»; Одна беда, чем больше зима идёт вглубь, тем меньше становится запас продуктов, назначенных 
на продажу» [Словарь…, 2, 1951:86]. 
104 Слова вперёд и ввысь отмечены у поэта соответственно около 30 и 5 раз.  
105 «По пространству-времени мы прём…» 
106 «СТАХА́НОВЕЦ, -в ц а , м. Передовой рабочий, творчески овладевший средствами новой техники и 
достигающий в социалистическом соревновании значительного превышения обычных норм выработки 
(название, распространенное в Советском Союзе в 30-40 гг.).Стахановцы наглядно показывают нам, что 
любой человек может быть артистом в своем деле. М. Горький, О новом человеке. [По имени донецкого 
шахтера А. Стаханова]» [Словарь…, II, 1988:256]. 
    Однако народное сознание иронически переосмыслило стахановца в стакановца. Приходилось мне 
слышать такую частушку: Водку пить большим стаканом - // Только подноси!// А работать как Стаханов - // 
Боже упаси!   
107 В 70-е годы при, когда я слышал эту песню, мне представлялось слово *докладовец – «тот, кто 
выступает с докладамси»: эдакий бравый передовик, рабочий аристократ, выступающий, когда требуется, с 
докладами на актуальную проблематику… Клим Петрович Коломийцев из цикла Галича, словом.  
    И это была не только моя рефлексия – слово загладовец для людей моего поколения уже не было 
актуальным.  
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Все три слова обозначают передовых и сознательных тружеников, 
ставших инициаторами какого-либо движения. Однако движение 
стахановцев (ударников труда) и гагановцев (передовиков производства, 
переходивших в отстающие бригады) было (в разной степени) действенно со 
своего возникновения и до конца Советского Союза, то загладовцы исчезли 
как-то быстро, что обусловлено, очевидно, следующим обстоятельством. 

Н.Г.Заглада была стахановкой по сути своих трудовых успехов: она 
первой вырастила два урожая льна за один сезон, она одной из первых 
добилась успехов в кукурозоводстве, за что, по всей по всей видимости, и 
была замечена Н.С.Хрущёвым. Она стала Героем Социалистического Труда 
(1961), делегатом ХХI съезда КПСС (1961). А всесоюзная известность 
пришла к ней в 1962 году, когда ею была написана статья «Дорожите честью 
хлебороба!», ставшая предметом общесоюзной дискуссии. Статья была 
посвящена недостаточной активности и инициативе рядовых колхозников, 
которые плодотворно работают на своих индивидуальных участках, тогда 
как  в колхозе ждут команд сверху и поскорее стараются избавиться от 
работы, ссылаясь на малые заработки. И вот этот «голос народа» привёл к 
тому, что Н.Г.Заглада стала выступать и в колхозах, и на производстве, и в 
воинских частях. 

Последователи должны были появиться в большом количестве: 
порассуждать о рабочей чести всегда ведь легче, чем ставить трудовые 
рекорды (даже если последние порой и специально подготовлены). 

С точки зрения языка слово органично вписывалось в 
соответствующую модель: «Регулярная и в отдельных подтипах 
продуктивная словообразовательная модель, образующая имена 
существительные, которые являются названиями лиц мужского пола – 1) 
лицо, характеризующееся отношением к тому, что названо мотивирующим 
именем существительным – очень продуктивный подтип, располагающий 
серией вариантов: <…> г) лицо по принадлежности к общественному 
течению, идеологическому направлению, организации, группировке или 
учреждению, связанному с именем лица, названного основой 
мотивирующего слова, как: вахтанговец, гарибальдиец, ленинец, 
стахановец» [Ефремова, 1996:141-142]108. Однако вмешалась идеология. 

Н.С.Хрущёв был снят со своих должностей, имя его практически 
перестало упоминаться109, и, соответственно, отходили на задний план и те 
люди и почины, поднятые на щит в хрущёвское время. 

И слово загладовец редуцировалось в памяти народной: оно не успело 
попасть в толковые словари русского языка, его нет в «Национальном 
корпусе русского языка» (там отражена только пресса 2000-х годов)…110 

                                                           
108 В «Википедии» перечисляются движения социалистического соревнования: агарковское, 
виноградовское, гагановское, двухсотники, изотовское, лунинское, многостаночничество, пятисотники, 
скоростники, стахановское, тысячники, черкасовское. Язык, однако,  не сохранил соответствующих 
существительных… 
109 В учебнике «Истории СССР», по которому мы учились в 70-е годы, деятельности Н.С.Хрущёва был 
посвящён всего один абзац 
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33. Серебряные родники 
Родники мои серебряные, 
Золотые мои россыпи!.. 
       Дом хрустальный. 

Слово серебряный имеет несколько значений и оттенков, среди них: 
«содержащий серебро (сделанный из серебра)»; «цветом или блеском 
напоминающий серебро»; «мелодично-звонкий, высокого тона (о голосе, 
смехе и т.п.)».  

В принципе в припеве «Дома хрустального» возможно употребление 
слова серебряный во всех этих значениях (в каждом из них): родники 
содержат серебро111; родники блеском (цветом) напоминают серебро; 
родники журчат мелодично-звонко. Здесь можно говорить об определённой 
синсемичности112 этих значений, о проявлении эстетики 
неопределённости113. 

Слово серебряный не относится к числу употребительных в 
творчестве поэта: «Только не порвите серебряные струны» («Серебряные 
струны»)114; «Своими семью Серебряными струнами» («Один музыкант 
объяснил мне пространно…»); «Пробил час, долгожданный серебряный час» 
(«Этот день будет первым всегда и везде…»); «Но к ней в серебряном 
ландо» («Прерванный полёт»); «За тридцать штук серебряных юаней» 
(«Песня Гогера-Могера»); «Я перетру серебряный ошейник» («Когда я 
отпою и отыграю…»); «Тенорово серебро Вытекло из уст» (В Азии, в 
Европе ли…»); «Тут и слово должно быть - чисто серебро» (Ах, откуда у 
меня грубые замашки?!..»). Здесь есть и вполне однозначные употребления 
(мелодичный и звонкий голос в двух последних случаях; похожий цветом и 
блеском на серебро (серебряное ландо; серебряный ошейник)115; сделанный 
из серебра (серебряные юани)), и возможное совмещение значений 
(серебряные струны могут напоминать блеском и цветом серебро и могут 
звучать мелодично, что скорее всего), и достаточно неожиданное (авторское) 
употребление (серебряный час)116. 

34. Бледнеть разбитым лицом 
И бледнел я на кухне разбитым лицом, 
Делал вид, что пошёл на попятную, 
«Развяжите, - кричал, - да и дело с концом!» 
Развязали, - но вилки попрятали. 

                                                                                                                                                                                          
110 В общем, можно написать целый детектив по поводу исчезновения этого слова 
111 И – логичнее? – было бы: рудники серебряные (если уж есть золотые россыпи). Ср.: «К тому же 
непонятно сочетание «серебряных родников» и «золотых россыпей» (логичнее было бы «рудники мои 
серебряные», и тогда – вкупе с хрустальным домом – это была бы целостная картина определённого 
богатства)» [Изотов, 2004/2005:8]. 
112 Синсемия – сочетание нескольких значений многозначного слова в одном контексте, в одном 
употреблении. Подробнее об этом явлении см. [Изотов, 1996]. 
113 Перечисляя  основные способы и формы реализации «эстетики неопределённости» в творчестве поэта, 
А.В.Скобелев выделяет и семантическую неопределённость [Скобелев, 2006:19]. 
114 Строка припева варьируется: «Только б не порвали серебряные струны», «А теперь порвали серебряные 
струны». 
115 Теоретически можно допустить, что ландо и ошейник изготовлены из серебра 
116 Хотя может быть и мелодичный звон отбиваемых часов (склянок). 
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           Ой, где был я вчера 
Глагол бледнеть имеет основное значение «становиться бледным (в 1 

и 2 значении)»; соответственно, основное значение слова бледный – «без 
румянца, лишенный естественной окраски (о цвете лица)». Таким образом, 
слово бледнеть в данном контексте можно интерпретировать как 
«покрываться бледным цветом». 

Обычные употребления этого слова являются либо указанием на того, 
кто становится бледным (Я бледнел, он бледнеет и т.д.), либо на то, что 
покрывается бледностью (Кожа бледнеет, лицо бледнело и т.д.). Сочетание 
бледнеть чем-то  по сути своей является избыточным, поскольку понятно, 
что человек бледнеет чаще всего именно лицом. 

Почему же Высоцкий употребляет это сочетание? 
Первое, что напрашивается: человек бледнеет обычно от сильных 

чувств (ненависти117, страха и т.д.)118, и в данном случае – от ненависти-
злости к тем, кто связал главного героя песни (сделано это было, в общем-то, 
вполне обоснованно). 

Но ведь герой бледнеет разбитым лицом! Разбитое лицо – это лицо, 
окрашенное (покрытое) кровью119. Какова же сила злобы (ненависти), если 
бледность видна на окровавленном лице?! 

Вот и получается, что бледнеть разбитым лицом обозначает 
сильнейшее проявление злости/злобы/ненависти120,121. 

35. Гнусный фабрикант 
Но Иван себя не помнит: 
«Ах ты, гнусный фабрикант! 
Вон настроил сколько комнат, - 
Девку спрятал, интриган! …» 

     Сказка о несчастных сказочных персонажах 
Сама по себе характеристика гнусный фабрикант не цепляла 

внимание, напротив, легко укоренилась как нечто само собой разумеющееся, 
поскольку каким же ещё может быть для советского человека «владелец 
заводов, дворцов, пароходов»… Соответственно и гнев Ивана по отношению 
к Кощею вполне понятен. 

                                                           
117 «Это росы вскипают от ненависти» («Песня от ненависти»). 
118 Можно, наверное, бледнеть от любви 
119 «Я улыбаюсь красным ртом, // Как на манеже шут» («Ошибка вышла»). 
120 Слова с корнем –бледн- встречаются у поэта (по данным двухтомника) 13 раз в поэтических текстах и 5 
в прозаических. В большинстве своём это обычные словоупотребления, например: «Бодрил, сам был 
бледный как тень» («Сорок девять»); «Юнга вдруг побледнел и схватился за нож» («Был развесёлый 
розовый восход…») и др.  
    Интересными представляются следующие употребления: «Что и Судьба попятится, испуганна, бледна» 
(«Песня о Судьбе»); «Вот и время всех бледных времён» (Я скольжу по коричневой плёнке…»).  
121 Вот некоторые любопытные примеры из «Национального корпуса русского языка»: «Стараясь 
не бледнеть перед таможенным досмотром, я приблизился к Олегу Николаевичу Ефремову, которого всегд
а все узнавали и которому улыбались» (М.Захаров, «Суперпрофессия» (1988-2000) (не навеяно ли 
фрагментом из «Случая на таможне»: «Я стою встревоженный, // Бледный, но ухоженный // На досмотр 
таможенный // В хвосте»); Вита вдруг начала бледнеть сквозь загар и приложила руку к груди» (С.Каледин, 
«Записки гробокопателя» (1977-1999); «А потом за окнами начнёт мало-помалу бледнеть воздух, 
раздадутся на улице голоса…» (А.П.Чехов, «Скучная история» (1889).  
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Однако, трижды столкнувшись с необходимостью определять это 
слово, приходится приходить к какому-либо однозначному толкованию. 

Начиная работу над словарём языка поэзии В.С.Высоцкого (а началась 
она именно с описания слов на букву Ф), я так определил значение этого 
слова: «ФАБРИКАНТ. Перен. Окказ. Распространитель ложной 
информации. (Словари фиксируют такое значение, кроме основного: 
«Неодобр. О том, кто фабрикует что-либо (во 2 зн.)», которое, в свою 
очередь, реализуется как «создавать, производить и распространять что-либо 
ложное, предосудительное». В данном случае Иван воспринимает слова 
Кащея о его бессмертии как ложную информацию)» [Изотов, 1999:7]122.    

Просматривая сейчас комментарий к этой песне [Изотов, 2010], я 
ощущаю его неполноту, в том числе неполнота эта проявилась и в том, что 
слово фабрикант прокомментировано там не было. 

В рабочих материалах к словарю языка произведений поэта, 
созданных в 1967 году, словарная статья выглядит так: «ФАБРИКАНТ. 
Капиталист - владелец фабрики. Ах ты, гнусный фабрикант! (Н5)123». 
Очевидно, именно в этом значении и следует воспринимать данное слово – с 
известными дополнениями: может быть так: «Негативное обозначение 
Кащея»124. 

 
ЛИТЕРАТУРА 

Акимов В.В. Как мы ели арбуз // Высоцкий: исследования и 
материалы: в 4 т. Т.2. Юность / сост.: С.И.Бражников, Ю.А.Куликов, 
Г.Б.Урвачёва. – М.: ГКЦМ В.С.Высоцкого, 2011. – С.132-158. 

Ашкинази Л. Стругацкие: комментарий для генерации NEXT 
(Словарь Стругацких) // http: lib.ru/STRUGACKIE/slovarNEXT//txt [дата 
обращения 7.12.2014]. 

Ефремова Т.Ф. Толковый словарь словообразовательных единиц 
русского языка. – М.: «Русский язык», 1996. – 638 с. 

Иванова Н.Н., Иванова О.Е. Словарь языка поэзии (образный 
арсенал русской лирики конца ХVIII – начала ХХ в.): Более 4500 образных 
слов и выражений. – М.: ООО «Издательство АСТ»: ООО «Издательство 
Астрель»: ООО «Издательство «Русские словари»: ООО «Транзиткнига», 
2004. – 666, [6] с. 

Изотов В.П. Словарь поэзии Владимира Высоцкого: Ф.Э. – Орёл, 
1997. – 37 с. 

Изотов В.П. Синсемия // Семантика языковых единиц. Часть 1. 
Памяти А.Ф.Лосева. Лексическая семантика. - М., 1994. - С.68-71. 

Изотов В.П. Загадки «Песен без идеи»: попытка некоторых вопросов к 
«Дому хрустальному» // Полифилология-5. – Орёл, 2004/2005. – С.5-8. 

                                                           
122 Интересно, что именно этот фрагмент словаря оказался включённым в антологию авторских словарей 
[Русская авторская…, 2003:116]. 
123 Здесь: выражение негативной характеристики. 
124 Оно возникло ассоциативно как обозначение уровня богатства 



 

 116

Изотов В.П. Словарь языка поэзии Владимира Высоцкого: У. – Орёл, 
2007. – 51 с. 

Изотов В.П. Комментарий к «Сказке о несчастных сказочных 
персонажах» В.С.Высоцкого. – Орёл, 2010. – 22 с. 

Миры братьев Стругацких. Энциклопедия: Т.2, М – Я / Сост. 
В.Борисов. – М.: ООО «Фирма «Издательство АСТ»»; СПб.: Terra fantastica, 
1999. – 560 с. 

Мокиенко В.М., Никитина Т.Г. Большой словарь русского жаргона. 
– СПб: «Норинт», 2000. – 720 с. 

Павлович Н.В. Язык образов. Парадигмы образов в русском 
поэтическом языке. – М., 1995. – 491 с. 

Русская авторская лексикография ХIХ-ХХ веков: Антология РАН. 
ИРЯ им. В.В.Виноградова; Отв. Ред. чл.-корр. РАН Ю.Н.Караулов. – М.: 
Азбуковник, 2003. – 512 с. 

Скобелев А.В. «Много неясного в странной стране»: эстетика 
неопределённости В.Высоцкого // Владимир Высоцкий в контексте 
художественной культуры. – Самара: Изд-во «Самарский университет», 
2006. – С.8-24. 

Словарь русского языка в четырёх томах. Изд. третье, стереотип. 
Т.II. – М.: Русский язык», 1986. –  736 с. 

Словарь русского языка в четырёх томах. Изд. третье, стереотип. 
Т.IV. – М.: Русский язык», 1988. – 796 с.  

Словарь современного русского литературного языка [в 17 тт]. Т.2. 
– М.-Л.: Изд. АН СССР, 1951. – 1393 стлб. 

Токарев С.А. Смерть // Мифы народов мира. Энциклопедия в 2- т. Т.2. 
– М.: Российская энциклопедия, 1994. – С.456-457. 

Фразеологический словарь русского языка. – 4-е изд., стереотип. - 
М.: «Русский язык», 1986. – 543 с. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 117

 
СОДЕРЖАНИЕ 

 
Изотов В.П. Из книги «Сравнительное высоцковедение»…….. 3
Перевозчиков В.К. Главы из книги «Высоцкий. Можно ли было 

спасти?!»……………………………………………. 9
Скобелев А.В. Честь шахматной короны (1972). Материалы к 

комментированию…………………………………. 15
Шаулов С.М. Когда и где случился «Случай на таможне», что, 

собственно, случилось и случайно ли……………. 26
Сёмин А.Б. Четыре «Две Судьбы»………………………........... 35
Закурдаева Н.В. Рождение стереосмысла в песнях 

В.С.Высоцкого………………………………........... 65
Гавриков В.А. О циклизации у Высоцкого……………………….. 74
Уварова С.В. Протест Высоцкого…………………………........... 89
Савчук И.Н. Биографии В.С. Высоцкого («Владимир Высоцкий 

без мифов и легенд» В.В. Бакина и «Высоцкий» 
В.И. Новикова): сравнительный анализ …………. 97

Изотов В.П. Лингвовысотинки. 28-35…………………………... 107
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ВЫСОЦКОВЕДЕНИЕ 
И 

ВЫСОЦКОВИДЕНИЕ 
2013-2014 

 
Сборник статей 

Ответственный редактор – В.П. Изотов 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Подписано в печать 27.11.2014 г. Формат 60х84 1/16 

Печатается на ризографе. Бумага офсетная 
Гарнитура Times. Объем 7,35 п.л. Тираж 500 экз. 

Заказ № 71 
Отпечатано с готового оригинал-макета 

 на полиграфической базе редакционно-издательского отдела  
ФГБОУ  ВПО «ОГУ» 

302026 г. Орел, ул. Комсомольская, 95 
Тел. (486 2) 74-09-30 


