
 1 

Овечкин С.В.  

Видение и слово у Гоголя (“Вечера…” и “Миргород”). 

“Метафизический язык” Гоголя складывался во взаимодействии с 

фольклорным субстратом ранних повестей, эстетическими воззрениями 

романтиков, христианской и теософской традициями. Один из источников 

европейской метафизической мысли, светской и религиозной, платоновский 

Сократ, определил, в частности, иерархию романтической эстетической топики, 

положив в ее основание метафизику созерцания красоты и утвердив на ее 

вершине “сущность,.. зримую лишь кормчему души - уму”1. Шеллинг в своей 

трактовке созерцания следует Платону2, равно как и в понимании времени3 

(длительность у Сократа - место “припоминания того, что… видела… душа, 

когда… сопутствовала богу”4, и этому припоминанию “сопутствует тоска о том, 

что было тогда”)5. У романтиков структура длительности связалась с концептом 

“музыки” (Вакенродер, Тик); были унаследованы и мотив “припоминания”, и 

“тоска” - “томление” (Sehnsucht), рядом возникла концепция синкретического 

восприятия, однако ключевое для европейской метафизики понимание логоса 

как “зримой” идеи наложило свой отпечаток на культуру романтизма. Поэтому и 

одной из задач раннего творчества Гоголя стало выявление “зримого” логоса – 

эротико-неоплатонического (“Сорочинская ярмарка”), затем августинианского 

“внутреннего” (“Вечер накануне…”, “Страшная месть”) - в мире “устного” 

родового слова. Очищение логоса от языческих составляющих сюжетно 

выразилось в борьбе персонажей за сферу “зримого” с демоническими силами 

легенды (“Вечер накануне…”, “Ночь перед Рождеством”) и в последующем 

повышении значимости зрительной образности (“Ночь перед Рождеством”, 

“Страшная месть”). При этом рефлексия зримой природы слова приходит к 

двум предельным для Гоголя точкам: к выявлению во “внутреннем” зримом 

структуры Апокалипсиса (“Страшная месть”) и, с другой стороны, к 

переоформлению “грамоты” в “грамматику”6, отчуждающее смысл письмо 

(“Иван Федорович…”). Поскольку оба эти варианта содержат известную 

опасность разрушения действительности произведения, задача интеграции 

“зримого” в ценностный порядок текста сохраняет значимость для Гоголя после 

“Вечеров…” 

В “Предисловии” к “Вечерам…” сказовый повествователь помещает 

позитивно оцененное или авторитетное слово в области “слышимого”. 
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Собственное печатное слово Рудый Панько воспринимает именно как 

“болтовню”. Так подготавливаются условия восприятия повествования, в 

котором главенствовать будет слово изустное, услышанное или на ярмарочной 

площади, или же от старшего в роде, то есть более языческое, нежели 

христианское в смысле ортодоксии. Шум рыночной площади (“Сорочинская 

ярмарка”) атрибутируется “народному телу”. Романтическая “музыка” служит 

именно рождению языческого телесного единства. Однако личное слово, 

выделяющее коммуникантов из “народного тела”, переводит ситуацию общения 

в область зрения и зримого. “Софийно-эротическая метафизика” гоголевского 

платонизма7 изначально помещает логос, равный неоплатонической “идее”, в 

зрительное поле, в духе шеллингианской эстетики. Эпизод танца Параски 

вводит важный для Гоголя мотив “песни”. Здесь он, в отличие от позднейших 

текстов, также связан не с сакральным словом, а с неоплатоническим эросом. 

Сфера зримого в определенной мере подвластна демоническим силам 

что отражено, например, в сцене показа земных недр нечистью и в более 

сложном семантически мотиве “покрова” (“дитя лет шести, накрытое белой 

простынею”). Отсюда становится понятным выбор (“Пропавшая грамота”) 

спасительного средства в карточной игре – крестного знамения (вместо чтения 

молитвы, например). Отметим, что “перекрестил карты” дед “потихоньку под 

столом”, то есть выведя жест из сферы зримого, подвластной нечисти. Открыто 

пригрозив ведьмам “святым крестом”, персонаж не добивается желаемого 

(“загремели перед ним конские кости”) и как будто даже не очень пугает их – 

подобно герою народной сказки, он ведет с ними игру на равных и полагается 

больше на хитрость. Крестное знамение в данном случае сродни “коленцу” 

народного танца; функция его – приобщение к единству рода, а не к библейской 

традиции. Выявление (“воплощение”) в легенде христианского Логоса приводит 

к повышению значимости зрительной образности (“Ночь перед Рождеством”, 

“Страшная месть”).  

В образе “неслыханного чуда, показавшегося за Киевом”, находит 

решение мотив “Страшного суда”8. Визуализация (=христианизация) текста 

мира легендарного прошлого с неизбежностью влечет за собой локализацию 

события Апокалипсиса в пред-истории мира. Апокалиптической структуре 

видения соответствует введение в текст мотива обращения Павла. Видение 

Павла - это образцовая модель апокалиптической структуры, к построению 
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которой привела автора попытка выявления Логоса: финальный диссонанс 

“Ночи перед Рождеством” указывал на коренящуюся в ее поэтике потенцию 

“конца мира”.  

В повести “Иван Федорович…” визуализация текста достигает предела, 

очерчиваемого рефлексией знаковой природы графемы,. Это единственная 

повесть цикла, “изначально” (до “публикации”) имеющая письменную природу и 

копирующая устный рассказ, присутствие которого, однако, никак не удается 

застигнуть по причине неожиданно отказавшейся служить памяти пасичника. 

Абсолютно немотивированная “плохая память” рассказчика сама должна 

служить мотивировкой помещения текста целиком в плоскости письма. От 

такого размещения текста и особенности его структурирования. 

Мотив “письма” сопровождает героя на всех поворотах его судьбы. 

Выявление “зримого” логоса,  то есть вычленение подлинного сакрального 

авторитета в исходном недифференцированном комплексе мифологем, 

требовало удостоверения его подлинности, а для гоголевской новозаветной 

апокалиптики это означало обращение к “древней, тянущейся от ап. Павла, 

дихотомии мертвой буквы и живого духа”9. Как следствие это означало 

“выскальзывание” сакрального объекта из зрительного поля (тема “Арабесок”) и 

параллельное обращение к “внутреннему” слову, что давало возможность 

критики “письма” как отчуждающей машины. 

Это отчуждение проявляется в разрушении связей как между людьми, так 

между людьми и смыслами. “Старушка смотрела пристально на Ивана 

Федоровича, или, может быть, только казалась смотревшею”. Эрос, 

воплощавшийся в “Сорочинской ярмарке” в созерцании, не может состояться: 

“Иван Федорович… потуплял глаза;.. барышня… равнодушно сидела на 

диване, рассматривая… окна и стены…”. Сновидение Шпоньки, которое в мире 

“зримого” должно выступить источником знания (как это происходит в 

“Страшной мести”) и которое действительно содержит значимые мотивы 

повторяемости, женской роли Шпоньки в браке10 и “облачения в жену”11, не 

может быть прочитано посредством “сокращенного снотолкователя”. 

Соотношение мотивов “слуха” и “зрения” в “Повестях, служащих 

продолжением “Вечеров на хуторе…”” становится более гибким и 

полисемантичным. Сфера “зримого” теперь поддается переструктурированию: 

описание подчиняется структуре длительности, которая наделяется 
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дополнительной ценностью – это или время идиллии, или время памяти, или 

романтическая “музыка”. Так организованное “зримое” перестает быть 

проблематичным звеном текста, а ценностная сфера персонажей варьируется 

в зависимости от жанровой модели, которой подчиняется “зримый” сакральный 

Логос, что позволяет использовать христианскую топику, делая ее 

содержательности объектом художественной рефлексии.  

В “Старосветских помещиках” связка “чувств” становится одним из 

средств регулирования дистанции между повествователем и персонажем. 

Дважды (при введении личного персонажа и при повторном введении личного 

Я) срабатывает одна и та же структура: переход от сферы “зримого” к сфере 

метонимической длительности (напомним, что восприятие звука сущностно 

принадлежит времени). “Старосветский” мир в повести маркирован как область 

“слышимого” по преимуществу (поющие двери и “музыкальные” дрожки). С 

последним образом соседствует представление однократного действия в виде 

длительности, структурированной как повтор (т.е. в виде конституэнта 

идиллического хронотопа): “один только раз Пульхерия Ивановна пожелала 

обревизовать свои леса”, но (здесь же) “говаривал обыкновенно приказчик”12. С 

жанровой доминантой связано и структурирование “зримого”, свойственного 

“другому” миру, по образцу такой же длительности: “он… глядел, как 

кладовая… показывала и закрывала свою внутренность и девки… то вносили, 

то выносили кучу всякого дрязгу…”. Сакральное слово в идиллическом локусе 

растворяется во времени, организованном повтором (многократная божба 

Пульхерии Ивановны, “хор дьячка и двух пономарей пропел вечную память”). 

Связь со сферой зримого закрепляется за демоническими силами13, как это уже 

было в “Вечере накануне…”, “Пропавшей грамоте” и “Заколдованном месте”. 

Мы видим в поэтике этой повести следствие опыта, приобретенного автором в 

предыдущем цикле. Попытка интеграции логоса, связь которого со структурой 

созерцания Гоголь, очевидно, чувствовал чрезвычайно остро, в сферу 

ценностей героев легенды, привела к разрушительным для легенды 

результатам и поставила под вопрос сам логос при переходе в область 

исторического (“Иван Федорович…”). В “Миргороде” моделью и материалом 

творчества становится не легенда, а один из четырех классических жанров14. 

Идиллия, с ее конститутивным временем повтора, оказалась структурно 

наиболее удобна для того, чтобы, создав картину “золотого века”, решить 
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проблему интеграции “зримого” в ценностный порядок текста, подчинив 

созерцание жанровой структуре.  

Жанр героического эпоса оказался удобен в другом отношении: можно 

было мотивировать взятой эстетической матрицей возвращение к миру 

легендарного слова; с другой стороны, ближайший образец, на который Гоголь 

ориентировался – современный ему исторический роман – давал возможность 

через объясняющие вставки от повествователя приписать исключенность 

“семинарского логоса”  из ценностного порядка героев “тогдашнему веку”. 

Визуальное в новой гибкой схеме получило возможность структурироваться по 

образцу гармонического звука. Очевидна связь между решениями, 

предложенными автором в повести “Тарас Бульба”, и современными ей 

эстетическими концепциями статьи “Скульптура, живопись и музыка”. В ней 

Гоголь определяет живопись как “музыку очей” и так характеризует ее в 

противопоставлении скульптуре: “она не схватывает одного только... 

мгновения… она длит это мгновение, она продолжает жизнь за границы 

чувственного, она похищает явления из другого, безграничного мира, для 

названия которых нет слов”. Так концептуализированное искусство зримого 

могло усвоить структуру длительности, трансцендирующую функцию и 

использованную еще в ранних повестях апофатику. “Музыка” при этом 

становится высшей формой смысла: “Без всякого теоретического понятия о 

регулярности, они шли с изумительной регулярностью, как будто бы 

происходившей оттого, что сердца их и страсти били в один такт единством 

всеобщей мысли”. “Битва”, которая в ценностном порядке героев эпоса 

занимает центральное место, регулярно, с опорой на фольклорную метафору, 

уподобляется музыке. Концепт “музыки” становится метафорой всей 

ценностной сферы, а область визуального структурируется по его образцу. 

Пейзаж или просто динамизирован и насыщен звуковыми образами, или же 

нарочито стилизован под живописное полотно (которое становится 

эквивалентом “музыки”), или же динамизированный пейзаж становится 

выразителем концепта “памяти”. Христианскую символику, выходящую за 

пределы аксиологии эпического мира, автор закрепляет за “материнской” 

сферой. Соответственно, жене Бульбы придается противопоставленная 

“музыкальной” метафорике тотальность зрения: “Она глядела на них вся, 
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глядела всеми чувствами, вся превратилась в одно зрение и не могла 

наглядеться”.  

Таким образом, эпический текст, единство которого конституируется 

только в перспективе самого эпического мира, деконструируется по линии 

сакрального слова. В повести (помимо лежащего в плоскости реалий 

конфессионального раздробления) наличествует два “христианства” – 

“материнское” и “отцовское”, в финале повести замещающее фигуру Христа 

фигурой распятого Бульбы. Бессилие этой травестийной крестной смерти 

(“Казалось, он стоял на воздухе, и это, вместе с выражением сильного 

бессилия, делало его чем-то похожим на духа, представшего 

воспрепятствовать чему-нибудь сверхъестественною своею властью и 

увидевшего ее ничтожность”) указывает на скрытый конфликт наследовавшей 

платоновской метафизике христианской традиции и идеологической доминанты 

текста – “музыкальной” метафоры. 

Героем повести “Вий” становится носитель христианского логоса, 

неспособный в отношении этого логоса определиться или определить его. 

“Семинарский логос”, утративший значение в мире эпической повести, здесь 

ставится в фокус внимания, но тотальность христианского дискурса при этом 

подвергается сомнению. Вопрос, не получающий в повести ответа: “Я хотел бы 

знать, чему у вас в бурсе учат: тому ли самому, что и дьяк читает в церкви, или 

чему другому?”, есть по сути вопрос о “ином” христианства. Непреодолимое 

влечение персонажа к этому “иному”, идентификация себя с ним и 

одновременное стремление сохранить христианскую идентичность составляют 

трагическую коллизию повести15. Герой гибнет после того, как его взгляд, 

направляемый желанием и больше не сдерживаемый аксиологией языка, 

нарушает границу очерченного круга и встречается со взглядом Вия. То 

““соседство” дьявольского и Божественного”16, которое Хома Брут в нем увидел 

– его собственное отражение17, нестерпимое созерцание себя в абсолютно 

чужом18, структура, эквивалентная отражению “золотых глав… церквей” в 

глазах лежащей без чувств ведьмы19. Некий изначальный дуализм 

христианства, концепированный Гоголем в его текстах20, открылся в этой 

повести через проблематику метафизической интерсубъективности, средством 

изображения которой стала структура “зеркала”, введенная в область 

визуального – сферу графического логоса.  
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Примечательно, что, завершая цикл повестей, “служащих продолжением 

“Вечеров…””, автор счел нужным окончательно разделаться и с фигурой 

повествователя21, то есть с фольклорной поэзией устного рассказа, создав 

сказовую маску, абсолютно чуждую авторской аксиологии, и доведя до предела 

ироническую рефлексию первого цикла и заявленную повестью “Иван 

Федорович…” тему отчуждающего письма, в новых повестях Гоголя 

семантизированного как письмо канцелярское, присвоившее сакральную 

функцию: “Доказательством же дворянского моего происхождения есть то, что в 

метрической книге, находящейся в церкви Трех Святителей, записан как день 

моего рождения, так равномерно и полученное мною крещение”. 

“Запечатленный устами” персонажа логос заключается в пределах 

референциально пустого дейксиса – рот, похожий на букву ижицу или на О 

(онъ), способен произносить лишь бесконечно отсылающие друг к другу 

местоимения.  

Ценностный порядок осмеиваемого мира неадекватен ни “кулинарной 

идиллии” с ее невозместимой утратой “половины души” (Иван Иванович – 

вдовец, переживший свое вдовство), ни “миру страстей” симметричной повести 

цикла. “Мир страстей” пародируется вместе с романтическим мотивом 

“огненного взгляда” в эпизоде “второй ссоры”. Новый повествователь, таким 

образом, обесценивает и дискурс романтизма. Однако, помимо стилистической 

вариативности основного повествования, создающей “живописные” “виды”, 

контрастирующие с риторикой сатиры, в тексте наличествуют и две другие 

повествовательные инстанции. Для первой из них романтический дискурс 

несомненно значим (“на меня тогда сильное влияние производила погода: я 

скучал, когда она была скучна”); вторая, будучи введена знаком тире, 

оформлена как неопределимый в пределах текста говорящий (“ – Скучно на 

этом свете, господа!”). “Ничье” здесь максимально приближается к 

метатекстовому, т.е. “авторскому”. 
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