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ВВЕДЕНИЕ 

Актуальность исследования. Борис Леонидович Пастернак – 

сложный поэт, требующий особого внимания. Для того чтобы понять поэзию 

Пастернака, нужно знать язык его поэтических образов, представлять их 

контекстные связи. По точному замечанию С. С. Аверинцева, «поэзия 

Пастернака – убежденное уравнивание случайного с сущностным и 

постольку апофеоз конкретности; у него «чем случайней, тем вернее» и даже 

Бог — «всесильный Бог деталей», а поэзия — «лето, с местом в третьем 

классе»…» [Аверинцев 1990. 21]. Исследователь пишет: «Пастернак живет 

среди вещей своего века, беря их совершенно всерьез, — чего стоят 

заоконные «стаканчики купороса», за которыми «ничего не бывало и нет»! — 

он братается с вещами, упраздняет дистанцию между бытом и бытием, коль 

скоро «на свете ни праха нет без пятнышка родства»; не просто обиход, но, 

что особенно трудно для поэзии, интеллигентский» [Аверинцев 1990. 21]. 

«Простота» поэтических образов Б. Пастернака совсем не очевидна. На 

этот аспект его поэтики обращает внимание Б.М. Гаспаров: «…больше всего 

стихи Пастернака поражают подробностью и «прозаичностью» явленных в 

них картин повседневной действительности («быта»). <…> …стих являет 

ослепительный в его полноте момент контакта с осязаемой, «прозаической» 

действительностью. Это и есть корень той «простоты, «неслыханная» 

абсолютность которой труднее любой сложности» [Гаспаров 2013, 18]. 

Конкретность художественного сознания Б. Пастернака 

распространяется не только на предметы домашнего обихода, но и на 

природные образы, в том числе – образы флористические. Цветы, названные 

в лирических текстах, не являются аллегориями, это именно конкретные 

растения с точно указанными признаками. И понимание значения 

флористических образов требует от читателя знания таких признаков. 

В диссертации «Система флористических текстовых единиц в 

творческой картине мира Б.Л. Пастернака»  Е.П. Акулинина отмечает: 
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«Многие флористические текстовые единицы утратили свою исходную 

семантику, их семантический объем актуализировался под влиянием 

современной действительности и по сравнению с авторским объемом знаний 

является ограниченным» [Акулинина 2009, URL]. Перед исследователями 

творчества Б. Пастернака стоит актуальная задача по возможности 

сблизить современное толкование лирической образности с ее авторским 

пониманием. 

Актуальность изучения поэзии Б. Пастернака в иноязычной аудитории 

обусловлена современным пониманием преподавания русского языка как 

иностранного. С.В. Максимова так формулирует эту проблему: «В рамках 

нового подхода к организации учебного процесса с позиций 

антропоцентрического видения мира целью языкового образования стало 

формирование у иностранных учащихся черт вторичной языковой личности, 

предполагающее не только овладение учащимися вербальным кодом 

неродного языка и умение использовать его в практическом общении, но и 

ознакомление студентов с картиной мира, приобщение к концептуальной 

системе чужого лингвосоциума» [Максимова 2008, URL].Авторы 

современных работ по методике преподавания РКИ подчеркивают, что 

изучение произведений русской литературы в иноязычной аудитории требует 

особого подхода: «Думается, что чтение художественных произведений 

Гоголя на уроках РКИ (а также в процессе самостоятельной работы 

учащихся) может быть более продуктивным, если изучаемый текст 

представить как литературный факт, задавая ориентиры, наиболее значимые 

для понимания особенностей художественного мышления писателя. 

Таковыми в первую очередь представляются те или иные элементы 

поэтики, которые могут помочь читателям-инофонам осмыслить гоголевские 

произведения как прежде всего особый взгляд писателя на Россию и русский 

национальный характер, причем не только в контексте литературной 

традиции XIX века, но и в контексте современной культуры» [Балдина 2015, 

11]. Это суждение Е.В. Балдиной позволяет оценить актуальность разработки 
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вопросов поэтики литературного текста для более успешного освоения 

русского языка, в особенности – языка поэтического как одного из языков 

русской культуры. Комментарий к произведениям русских поэтов может 

лечь в основу составления предтекстовых, притекстовых и послетекстовых 

заданий. 

В качестве объекта исследования мы выбрали отдельные 

стихотворения из поэтических сборников Б.Л. Пастернака «Начальная пора» 

[1912 – 1913], «Поверх барьеров» [1914 – 1916], «Сестра моя – жизнь» [Лето 

1917 года], «Темы и вариации» [1916 – 1922], «Стихи разных лет» [1916 – 

1931], «Девятьсот пятый год», «Близнец в тучах» [1913], Поверх барьеров» 

[1916], «Другие редакции и варианты», «Когда разгуляется» [1956 – 1959]. На 

материале книг построена таблица, приведенная в приложении к работе. В 

таблице отражены практически все стихотворные тексты Б. Пастернака, в 

которых упоминаются названия цветов. 

Материалом для исследования послужил составленный нами словарь 

флористической символики в творчестве Бориса Леонидовича Пастернака. 

Словарь опирается на таблицу Н.А. Фатеевой, где отмечена частота 

упоминания того или иного растения в стихотворениях. Наш словарь 

содержит указания на контекст стихотворений, в которых появляется 

флористический образ. В словаре учитывались номинации растений в 

лирических текстах поэта, при этом были выявлены признаки, 

сопровождающие образ растения в поэзии Пастернака, художественные 

детали сопоставлены с признаками, служащими для научного описания 

растения и его представления в словарях русского языка. Основой для 

интерпретации поэтического образа стали 1) принцип избирательности в 

выборе эпитета или мотива; 2) включенность флористических признаков в 

систему поэтических деталей стихотворения и его лирический сюжет. 

Объектом комментирования стали лирические произведения, где 

флористический образ присутствует 1) в заглавии, 2) в лирическом сюжете, 

3) в составе метафоры. Выбор текстов обусловлен, во-первых, частотой 
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упоминания названия цветка в стихотворениях Пастернака и, во-вторых, 

названием множества цветов в одном стихотворении. В таких 

стихотворениях цветочный образ присутствует как ключевое 

слово.Ключевое слово – это, прежде всего, «структурная единица текста, 

участвующая в формировании содержания и, наряду с себе подобными, 

организующая смысловые связи» [Беспалова 2006: 9]. Ключевых слов может 

быть несколько; они сочетаются с другими словами, взаимопритягиваются и 

взаимообуславливаются, влияя на смысл всего текста. Это связано с их 

повышенной частотностью у данного автора или в данном тексте, которая 

может быть физической или семантической, и которую не следует смешивать 

с формальным повторением, что чаще всего приводит к угасанию 

информации, а не к ее развитию. Частотность в данном случае 

подтверждается актуализированной ролью ключевого компонента в тексте 

[см.: Акулинина 2009, URL]. 

Предметом нашего исследования является интерпретация 

флористических образов, отмеченных в тексте стихотворений Б. Пастернака 

с учетом их ботанических признаков. Объяснение поэтического значения 

флористического символа с опорой на ботанические особенности растения 

обусловлено особенностями поэтического мировоззрения Б. Пастернака, с 

его тяготением к конкретности, к созданию «стереоскопичности признаков» 

(Н.А. Фатеева). В поэзии Пастернака обнаруживается множество 

ботанических терминов, в том числе научных и народных, отмечаются 

точные биологические условия роста цветов, их свойства. Из этого следует 

необходимость обращать внимание на описание формы, цвета, запаха 

растений. 

Второй аспект предмета исследования – комментирование 

флористической образности, позволяющее мотивировать выбор тех или иных 

свойств цветов, которые отмечены в текстах Б. Пастернака. 

Цель работы – установление взаимосвязи ботанического и 

художественного значений флористических образов в поэзии Б. Пастернака, 
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изучение образного языка цветов в лирике и определение способов 

дешифровки этого языка. 

Задачи исследования:  

1) рассмотреть, как понимается жанр научного комментария в современном 

литературоведении; 

2) изучить историю исследования языка цветов в художественной 

словесности, а также в творчестве Б. Пастернака; 

3) основываясь на данных Н.А. Фатеевой, составить таблицу частотности 

упоминания цветов в поэзии Б. Пастернака с учетом конкретного 

лирического контекста; 

4) дать детальный ботанический комментарий к отдельным стихотворениям 

Б. Пастернака; 

5) рассмотреть, как ботанические признаки участвуют в построении 

лирической темы; 

6) подготовить материал для изучения поэзии Б. Пастернака в иноязычной 

аудитории. 

Методы исследования: 1) структурно-семиотическийи 2) 

интертекстуальный. 

Семиотический анализ предполагает исследование произведений 

искусства как знаковой системы, выявляя «язык», с помощью которого 

происходит передача художественной информации [Осипова 2011, URL]. 

Одним из важных понятий семиотических исследований является понятие 

культурного кода. Коды – это системы моделирования мира(в том числе 

мифы и легенды, знаковые структуры разных искусств), которые создают 

единую картину, отражающую глобальное видение мира с позиции какого-

либо сообщества. Код представляет собой модель, выступающую как 

основной способ формирования сообщений любого рода, что позволяет их 

передавать, декодировать (расшифровывать) и интерпретировать: «Код 

воздвигает из … символов систему различий и оппозиций и закрепляет 

правила их сочетания» [Осипова 2011, URL]. Как правило, при 
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использовании методики семиотического анализа выделяют культурные, 

социальные (или социально-обусловленные), идеологические коды. 

Семиотический анализ позволяет выяснить, как организовано сообщение, что 

оно выражает и с помощью каких элементов, помогает понять идеи автора и 

глубинные смыслы текста.  

Одним из «изводов» структурно-семиотического подхода является 

принцип интертекстуального анализа. При этом анализ направляется не на 

отношения между элементами внутри текста, а на отношения между 

элементами внутри «семиотического универсума». Интертекстуальность 

предполагает, что текст всегда связан с другими текстами, которые 

представлены в нем в виде цитат, мотивов, аллюзий, поэтому «анализ – это 

прогулка по тексту» (Р. Барт) [Осипова 2011, URL]. 

Научная новизна работы заключается в применении разработанной 

методологии исследования символического языка цветов к творчеству 

Б. Пастернака, в системном изучении ботанических признаков растений, 

отмеченных в стихотворениях поэта, исследовании вопроса о трансформации 

биологического значения в поэтическое. В той или иной степени 

особенности языка цветов в пастернаковской лирике рассматривали 

Е.П. Акулинина, В.Н. Альфонсов, С.Н. Бройтман, 

Б.М. Гаспаров,А.К. Жолковский, Н.А. Фатеева, М.Н. Эпштейн и др., но их 

работы не были посвящены специально данному вопросу. 

Практическое значение исследования. Данные выпускной 

квалификационной работы могут быть применены для преподавания 

русского языка и литературы иностранцам, а также для методических 

разработок отдельных тем РКИ. Таблица ботанических образов, приведённая 

в приложении, может использоваться в качестве материала для изучения 

ботанической лексики в русском языке. 

Структура работы. Диссертация состоит из Введения, трех глав, 

Заключения и Библиографического списка. В первой главе рассматриваются 

актуальные проблемы изучения флористической образности современным 
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литературоведением, во второй – образы цветов как организующий центр 

лирического текста, в третьей – флористический комплексы в 

стихотворениях Б. Пастернака. 

Диссертация прошла апробацию в виде докладов на научных 

конференциях: I Студенческой научно-практической конференции института 

гуманитарных наук «Множественность интерпретаций: текст и дискурс 

сквозь призму времён», IV Студенческой научно-практической конференции 

«Множественность интерпретаций: язык и литература в 21 веке», 67 

Студенческой конференции  института филологии и журналистики, 39-ой 

Международной конференции «Православные истоки русской словесности». 

Результаты работы опубликованы в трех статьях. 
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ГЛАВА 1. ОБРАЗЫ ЦВЕТОВ В ПОЭЗИИ ПАСТЕРНАКА: К 

ИСТОРИИ ИЗУЧЕНИЯ ВОПРОСА 

1.1. Поэзия на занятиях по русскому языку как иностранному 

Н.Г. Чекалина  в работе «Поэзия серебряного века в системе 

преподавания русского языка как иностранного» отмечает необходимость 

изучения русской литературы и культуры иностранными читателями. Она 

пишет: «Изучение русской культуры и литературы Серебряного века 

является неотъемлемой составляющей в системе преподавания русского 

языка как иностранного и напрямую связано с такими учебными 

дисциплинами, как мировая художественная культура, русская литература и 

культура (в частности, тематические разделы «Русская литература конца ХІХ 

– начала ХХ в.» и «Поэзия Серебряного века»), филологический анализ 

текста, стилистика русского языка. Исчезновение причин, тормозивших до 

недавнего времени полноценное изучение литературы Серебряного века, 

создает в наши дни возможности для более пристального анализа 

художественных произведений, внесения в сферу научного рассмотрения 

фактов, ранее остававшихся из-за идеологических барьеров и ограничений 

либо на периферии этой сферы, либо вне ее, и главное, для осмысления 

Серебряного века в целом – как уникального периода в литературно-

художественном развитии России» [Чекалина 2010, URL]. Автор 

подчёркивает, что иностранный читатель должен понимать национальные 

русские культурные коды. Более того, по мнению Н.Г. Чекалиной, 

«‘‘Серебряный век’’ становится для нас, выражаясь языком аналогий, 

‘‘ключом’’ к ‘‘шкатулке’’ ХХ века» [Чекалина 2010, URL]. Исследователь 

считает, что изучение русской литературы необходимо для понимания 

культурной традиции, наиболее полного понимания художественных 

произведений и изучения русского языка как иностранного: «Обучающимся 

важно осознать твердую закономерность основ поэтических систем поэтов, 

только на первый взгляд кажущихся разнонаправленными, но главное – 
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проследить культурную традицию, которая становится существеннейшим 

элементом художественно-изобразительной архитектоники лирического 

текста, раскрыть нравственно-философское и эстетическое звучание 

поэтических произведений» [Чекалина 2010, URL]. 

Учитывая сложность поэтического текста, исследователь предлагает 

обратиться к поэзии Серебряного века на продвинутом и завершающем 

этапах обучения, когда студенты уже располагают основными сведениями о 

структуре языка и его организации, поскольку «основой стиля данного 

поэтического произведения или поэта является взаимодействие языковых 

единиц разных уровней». Кроме того, студенты уже имеют более или менее 

обширные фоновые знания русской истории, культуры и литературы, что в 

ряде случаев существенно облегчает восприятие и понимание текста 

лирического стихотворения»[Чекалина 2010, URL]. 

Сложности в понимании поэтического текста испытывает не только 

иностранный, но и русский читатель, что связано с самой природой 

поэтической речи. По словам Е.П. Акулининой, «трудности», 

которые«возникают при восприятии поэтических текстов», объясняются«их 

особенностями, к которым ученые (И.Р. Гальперин, A.A. Потебня, И .Я. 

Чернухина и др.) относят затрудненность, «заторможенность» языка поэзии, 

наличие своего кода и шифра»; «значимость звуковой стороны речи (ритма, 

рифм, метра, размера) и эмоциональное отношение к звукам. Поэтические 

тексты отличает смысловая осложненность, постижение которой возможно 

лишь в процессе исследования прагматической сущности семантических и 

синтаксических особенностей поэтического произведения, поскольку именно 

в них заложен ключ к пониманию авторской интенции, а также 

специфических черт взаимодействия субъектов, которые интерпретируют 

поэтический текст» [Акулинина 2009, URL]. 

Р.О. Якобсон в работе «О лингвистических аспектах перевода» 

отмечает: «В поэзии вербальные уравнения стали конструктивным 

принципом построения текста. Синтаксические и морфологические 
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категории, корни, аффиксы, фонемы и их компоненты (различительные 

признаки) – короче, любые элементы вербального кода 

противопоставляются, помещаются рядом по принципу сходства или 

контраста и имеют своё собственное автономное значение. Фонетическое 

сходство воспринимается как какая-то семантическая связь. В поэтическом 

искусстве царит каламбур, или, выражаясь более учёным языком и, 

возможно, более точным, парономазия, и независимо от того, беспредельна 

эта власть или ограничена, поэзия по определению является непереводимой. 

Возможна только творческая транспозиция, либо внутриязыковая – из одной 

поэтической формы в другую, – с одного языка на другой, и наконец, 

межсемиотическая транспозиция – из одной системы знаков в другую, 

например из вербального искусства – в музыку, танец, кино, живопись» 

[Якобсон 1978, 347]. 

Как видно, поэзия позволяет читателю увидеть русский язык во всей 

его полноте, поскольку семантика поэтического текста рождается на 

пересечении смысловых возможностей всех языковых уровней. Именно 

поэтому словосочетание «поэтический язык» служит термином для 

обозначения языка художественной литературы в целом. По словам 

М.И. Шапира, «это один из важнейших языков духовной культуры, наряду с 

языком религии (культа) и языком науки. В системе человеческой культуры 

поэтический язык как язык словесного искусства, в первую очередь, 

противостоит стандартному литературному языку как языку официального 

быта» [Шапир 2000, 555]. Противопоставляя поэтический язык языку 

литературному, он пишет: «Поэтический язык (как и вообще языки духовной 

культуры) открыт: он ориентирован на изменение, на поиск новых 

выразительных возможностей, а в иных случаях – на оригинальность». М.И. 

Шапир выделяет две главные функции этих языков: «выражение смысла 

(эксплицирование) и его передачу (коммуникацию)». Исследователь 

отмечает, что литературный язык более диалогичен, а языки духовной 

культуры монологичны. 
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Существенным признаком поэтического языка исследователь считает 

«установку на выражение». Отличие от литературного языка заключается и в 

аудитории, к которой адресован язык художественной литературы: «Языки 

духовной культуры зачастую вполне понятны только более или менее узкой 

касте «профессионалов». Возможно, в несколько меньшей степени это 

относится к языку искусства, но и он нередко оказывается усложнённым, 

понятным для немногих. Такой язык требует «медленного чтения», 

специального изучения, вдумчивой экзегезы». Особенности поэтического 

языка мотивированы исторически: «языки духовной культуры были 

выделены из языкового континуума с целью выражения особой, небытовой 

семантики, и именно к определённого типа смыслам оказались лучше всего 

приспособленными соответствующие средства выражений» [Шапир 2000, 

558]. «Языки духовной культуры противостоят языку официального быта как 

семантически маркированные – семантически нейтральному».  М.И. Шапир 

отмечает: «…художественный (поэтический) образ в общем случае 

двузначен, так сказать метафоричен, ибо всегда соединяет прямое и 

«поэтическое» значение. В силу этого язык художественной литературы 

обычно называют «языком образным». Поскольку всё словесное искусство 

так или иначе есть вымысел, поскольку «действительный смысл 

художественного слова никогда не замыкается в его буквальном смысле». 

Однако для выражения переносного, обобщенного значения, «более 

далёкого» или «более широкого», художник слова свободно пользуется 

формами бытового языка. Их прямое, первичное, общеязыковое значение 

становится «внутренней формой», т.е. связующим звеном между внешними 

формами языка и их поэтической семантикой» [Шапир 2000, 556]. 

Подчеркнем, что при изучении русского языка как иностранного 

необходимо учитывать смысловую многоплановость поэтического слова, его 

денотативные и коннотативные значения. Более того, язык цветов относится 

к формам невербальной коммуникации и, следовательно, требует знания 

основ культуры, в которой складывается его символический смысл. В 
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литературном тексте этот язык переводится в вербальную форму. 

Следовательно, при изучении языка цветов необходимо учитывать как 

минимум два аспекта значения: один – невербальный, другой – словесный. 

Комментируя флористическую символику в поэтическом тексте на занятиях 

РКИ, стоит обратиться к ботаническим и культурологическим исследованиям 

на предтекстовой стадии изучения лирики Б. Пастернака. При чтении 

стихотворений – сосредоточиться на лексике, составляющей семантическое 

поле «цветок». При интерпретации флористических символов необходимо 

показать их многозначность, предложив разные толкования стихотворения. 

Одним из аспектов, важных для диссертации, является вопрос о 

соотношении вербального и невербального языков. В.А. Лабунская в книге 

«Экспрессия человека: общение и межличностное познание» отмечает: 

«Сегодня наблюдается повышенный интерес к различным сторонам 

невербального общения, но больше всего людей обращено к невербальному, 

экспрессивному «языку» как показателю индивидуально-личностных 

характеристик человека, его отношений и взаимоотношений, как средство 

влияния на другого человека» [Лабунская 1999, URL]. Изучая проблему 

невербальной коммуникации, исследователь подчеркивает, что в качестве 

материала для создания языка общения могут использоваться любые 

предметы, в особенности такие, которые обладают в рамках национальной 

культуры символическим смыслом. К таким предметам относятся цветы. 

В.А. Лабунская обращает внимание на разность подходов к изучению 

невербального языка. В соответствии с первым (автор ссылается на работы 

Е.И. Фрейгенберга и А.Г. Асмолова) «невербальная коммуникация является 

преимущественно выражением смысловой сферы личности. Она 

представляет собой непосредственный канал передачи личностных 

смыслов». По мнению ученых, создание словаря языка невербальной 

коммуникации практически невозможно, так как «симультанные 

динамические смысловые системы личности» невозможно свети к 

унифицированным значениям. Но, по мнению В.А. Лабунской, возможность 
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кодирования и декодирования невербальных коммуникаций все-таки 

существует. Основанием такого словаря может стать история национальной 

культуры [Лабунская 1999, URL]. 

Невербальная коммуникация изучается не только психологами. Это 

актуальная область современной лингвистики. Григорий Ефимович 

Крейдлин в работе «Невербальная семиотика, язык тела» отмечает: «Что же 

касается невербальных аспектов человеческого поведения в ситуации 

коммуникативного взаимодействия и проблем соотношения невербальных 

языковых кодов с естественным языком, которые составляют основной 

предмет нашего исследования, то они не только не описаны систематически, 

но в целом ряде отношений просто не затронуты. Принят подход, 

заключающийся в параллельном анализе разнообразных невербальных и 

вербальных единиц. Такой анализ предполагает изучение богатого арсенала 

знаковых средств, используемых в человеческом общении, описание 

разнообразных семантических, прагматических соотношений между 

невербальными и вербальными знаковыми единицами и выявление 

особенностей их совместного функционирования в коммуникативном 

акте…» [Крейдлин 2002, 6]. Невербальная коммуникация является одной из 

важнейших областей функционирования знаков и знаковой информации и 

занимает значительное место в жизни человека и общества. Науку о 

невербальной коммуникации называют невербальной семиотикой. 

 В такой ситуации «особенно остро ощущается потребность в едином 

семиотическом подходе к исследованию невербальных и вербальных средств 

поведения людей в коммуникативном акте, поскольку только в рамках такого 

подхода невербальное поведение человека и, в частности, русская 

невербальная традиция могут получить максимально многостороннее и 

адекватное объяснение» [Крейдлин 2002, 7].  

Таким образом, при изучении поэтических текстов на занятиях РКИ 

одной из актуальных задач становится комментирование вербальной 
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символики с учетом как собственно языковой и литературной традиции, так 

и национальной традиции невербальной коммуникации. 

 

1.2. Флористический образ в поэтическом языке 

Язык цветов исследователи рассматривают как один из семиотических 

кодов. Изучению комплекса флоропоэтических мотивов в русском 

литературном быте и поэзии первой половины ΧΙΧ века посвящена 

диссертация К.И. Шарафадиной «"Язык цветов" в русской поэзии и 

литературном обиходе первой половины XIX века». Изучая авторские версии 

флорообразности в поэзии А.С. Пушкина, К.Д. Батюшкова, 

Е.А. Баратынского, П.А. Вяземского, А.А. Фета, А. Майкова, А.К. Толстого и 

др., исследователь раскрывает «вторичную семантизацию этикетно-бытового 

шифра в формах литературной рецепции, разнообразия интегрирования в 

образный язык, выявления жанрово-контекстного объема литературной 

флоросимволики» [Шарафадина 2004, URL]. 

«Язык цветов» культурологи предлагают считать финальной стадией в 

развитии европейской традиции цветочного символизма. Механизм 

смыслопорождения в поэтике «языка цветов» вызвал аналогию с 

неомифилогизацией, так как заключался в закреплении мотивированных 

«личных» значений за теми или иными растениями и их кодификации. 

Так, отмечая значимость цветочного кода в романах И.С. Тургенева, 

К.И. Шарафадина пишет, что содержание цветочных символов во многом 

определяется принятым в эпоху Тургенева эмблематическим языком 

цветов: «Менее очевидные флористические элементы пока вниманием 

исследователей не пользуются. Так, тургеневеды ещё не обращались к 

осмыслению скрытой значимости соотносимых с образами Лаврецкого и 

Лизы Калитиной садовых деревьев и цветов («Дворянское гнездо», 1858) – 

сирени, орешника, желтофиоли, липы, ивы (ракиты). Три первых растения 

выступают в романе как детали повседневной жизни тургеневской героини: 

сирень и орешник растут в саду у Калитиных, желтофиоли – садовое 
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растение, запомнившееся Лизе с детства. Но некоторые аспекты 

эмблематического фонда этих растений позволяют увидеть в «пересечении» 

их растительных образов иносказательный смысл. Мотив первой любви 

сопровождается, казалось бы, тривиальным образом цветущей сирени, в 

которой поёт соловей. «Но рядом с сиренью оказывается прочно связанный с 

образом монастырского сада орешник» [Шарафадина 2004, URL]. 

По наблюдениям К.И. Шарафадиной, семантика флористического 

образа зависит не только от литературной, но и от религиозной традиции: 

«В ключе сближения с христианской символикой воспринимается в 

«Дворянском гнезде» желтофиоль. Тургенев отмечает привязанность Лизы к 

цветам, начавшуюся с раннего детства. Желтофиоль выделена из ряда 

цветочных симпатий героини» [Шарафадина 2004, URL]. 

Но принципиально важно, что символический язык цветов в 

художественном тексте зависит от свойств самого растения. В этом случае 

ключом для прочтения художественной семантики образа растения 

выступает ботанический текст, где приведены характеристики цветов: 

«Воображение маленькой Лизы, вероятно, отталкивается от окраски 

цветущих желтофиолей, напоминающей цвет запекшейся крови. Желтофиоль 

– хорошо известное в ΧΙΧ веке красивое садовое растение с крупными 

душистыми многоцветковыми верхушечными кистями золотисто-желтых, 

буро-красных и пурпурных цветов (ланцетовидные, заостренные, покрытые 

прижатыми волосками листья могли дополнительно усилить приписываемую 

семантику). Цветок, соотнесенный Лизой со страданиями возлюбивших 

Христа, в свете судьбы главной героини наполняется в романе семантикой 

смирения и отречения. 

Этикетные значения этого растения – «безграничная грусть» и 

«верность в несчастии» - ненавязчиво вторят и общей поэтической ауре 

образа «тургеневской девушки» [Шарафадина 2004, URL]. 

Естественно, большое значение для понимания языка цветов в 

литературном произведении имеет поэтика литературного текста – 
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соотнесение образа с миром персонажей, сюжетом, характером 

литературного героя: «В тургеневском романе соседство в саду Калитиных 

сирени и орешника отражает антиномию мотивов любви и отречения». 

[Шарафадина 2004, URL]. 

Работа Шарафадиной может служить источником для изучения языка 

цветов в творчестве других писателей, а употребление цветочных образов 

Тургеневым, например, может служить формой литературной традиции, 

на которую ориентируются позднейшие тексты. 

Особое место язык цветов занимает в русской поэзии, где выделяются 

авторы, чей мир наполнен цветочной символикой. К таким авторам 

относится А.А. Фет: «…поэтические оранжереи Фета наполнены 

впечатляющим цветочным многообразием. В.С. Федина первым скрупулезно 

описал «пестрый» поэтический цветник Фета: в нем сошлись около двух 

десятков растений. Среди них роза и ландыш, лилия и фиалка, георгин и 

левкой, сирень и колокольчик, резеда и мак, кувшинка и гиацинт, тубероза и 

гвоздика, рододендрон и незабудка, лотос и душистый горошек. 

Как и его современники, Фет тонко и точно чувствовал связь цветка с 

временем года, даже со временем суток. Излюбленным мотивом становится у 

поэта образ «ночных цветов» [Шарафадина 2004, URL]. 

Кроме исследования К.И. Шарафадиной, теме цветочной символики в 

художественном тексте посвящены труды Г.П. Козубовской и 

М.Н. Эпштейна. Г.П. Козубовская рассматривает цветочные коды в 

произведениях Ф.М. Достоевского, И.С. Тургенева, А.А. Фета, 

А.А. Ахматовой, опираясь, кроме названных типов символизации языка 

растений, на биографические тексты русских писателей, 

интертекстуальные связи между разными произведениями. 

М.Н. Эпштейн предложил таксономическое исследование пейзажного 

языка русской поэзии, выделив наиболее устойчивые содержательные 

признаки целого ряда растительных символов.  
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Л.Ф. Пуцилева в статье «Типология культурно детерминированных 

коннотаций русских фитонимов» рассматривает фитонимическую лексику в 

Словаре русского языка (МАС). Результатом ее работы стал базовый список 

наименований растительного мира – 675 лексем. «Из этих единиц были 

отобраны фитонимы, сопровождаемые в МАС, в Толковом словаре русского 

языка С.И. Ожегова, Н.Ю. Шведовой, в Современном толковом словаре 

русского языка Т.Ф. Ефремовой пометами «перен.», а также имеющие 

оттенки значения – 55 лексем, к которым на основании данных 

Национального корпуса русского языка (НКРЯ) и нашей собственной 

картотеки были добавлены 24 лексемы. Таким образом, корпус фитонимов, 

наделяемых коннотативными значениями, составил 79 лексем» [Пулицева 

2008, 285]. 

На основе этого исследования Л.Ф. Пуцилева предлагает 

классифицировать фитонимы, употребляемые в русском языке с переносным 

значением, по двум признакам: 1) по тематическому признаку 2) по 

аксиологическому признаку. При этом первый признак содержит две 

неравнозначные по количеству группы: «В первую группу вошли фитонимы 

с антропоморфными коннотативными значениями, которые составляют 

большинство – 61 лексема. <…>В основе метафорического переноса 

растение>человек находятся реальные или воображаемые качества и 

свойства, приписываемые человеку». «Вторую подгруппу составляют 

фитонимы, коннотативные значения которых связаны с качествами характера 

и поведением человека – 24 лексемы. Фитоморфизмы этой подгруппы могут 

выражать: морально-этические качества человека <…>, социально-

коммуникативные качества» [Пулицева 2008, 285, 286].  

По аксиологическому признаку коннотативные значения фитонимов 

как первой, так и второй группы исследователь разделяет на мелиоративные, 

пейоративные и нейтральные: «Оценочный компонент коннотации (часто 

вместе с эмоциональным компонентом) в структуре как фитоморфизма, так и 

метафорической неантропоморфной фитохарактеристики позволяет 
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говорящему в образной форме выразить отношение к предмету речи» 

[Пулицева 2008, 287]. 

Итак, основными типологическими средствами художественной 

символизации цветочных образов в русской литературе служат следующие: 

денотативное и коннотативное значение фитонима в национальном языке, 

эмблематический язык цветов, семантика религиозной традиции, свойства 

самого растения, ботанический текст, этикетные значения, поэтика 

литературного текста, литературная традиция, биографические тексты, 

интертекстуальные связи. 

 

1.3. Изучение языка растений в поэзии Пастернака 

В.Н. Альфонсов в книге «Поэзия Бориса Пастернака» отмечает 

сложность восприятия, «непонятность» стихотворений Пастернака и 

приводит две противоположные модели читателя его поэзии: «Высокое 

мастерство и неповторимая тональность стихов выдвинули Пастернака на 

одно из первых мест в мощном поэтическом движении 1910 – 1920-х годов, 

на стыке исторических эпох, и обеспечили ему очевидную репутацию в 

поэзии последующих десятилетий. Однако эти две стороны – мастерство и 

тональность, поэтика и пафос – далеко не всеми и не всегда воспринимались 

в единстве. Для многих современников они распадались, вступали в 

противоречие, да и внутри каждой из них виделся свой запутанный узел». 

Сложностьвосприятия обусловлена особенностями поэтики: «…стихи 

Пастернака преображают действительность, но они прекрасно «знают», что и 

как они преображают, – в основе их всегда конкретная предметная или 

психологическая реальность, с которой Пастернак и имеет дело, которой 

бесконечно дорожит». Существенным аспектом этой поэтики является 

художественная детализация мира, необычность ракурсов восприятия, за 

которыми стоит «чрезвычайная, неожиданная, почти сверхъестественная 

чуткость наблюдения и впечатления» [Альфонсов 1990, 8]. 
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В.Н. Альфонсов показывает, как в творчестве Б. Пастернака «рождался 

и складывался единственный в своём роде образ поэзии, сводимый к идее 

теоретического плана (искусство есть орган восприятия) и одновременно 

вскрывающий глубокие и стихийные жизненные основания, на которых идея 

вырастала и осознавала себя. Широчайшим полем её творческого 

осуществления стала поэзия Пастернака во всём объёме. Но и в пределах 

стихотворений, где поэзия сама является темой, тавтологическая 

настойчивость общей идеи предстаёт у Пастернака в разнообразии 

конкретных образных воплощений, ориентированных на обиходную «прозу» 

жизни и, конечно, на природу» [Альфонсов 1990, 40]. 

По мнению В.Н. Альфонсова, Пастернак почти не писал стихов, 

которые «можно конкретно и уверенно назвать пейзажными». По его словам, 

«под эту рубрику подойдут, пожалуй, лишь не многие стихотворения, 

главным образом последних лет, с задачей локально-изобразительной – 

«Весна в лесу», например, и некоторые другие». Поэтический язык, по мысли 

исследователя, позволяет совмещать конкретность предметной образности и 

символический смысл «мира мыслимого, чувствуемого»: «Природа, в 

сущности, – один из образов, даже синонимов жизни… <…> Восприятие 

природы у Пастернака поразительно по точности и проникновению, но 

природа, будучи самым близким и полным синонимом жизни, не является в 

этом отношении чем-то исключительным и единственным. Открытое 

лирическое чувство (любовь) или мир вещей (вплоть до интерьера) 

выполняют ту же роль» [Альфонсов 1990, 92]. 

Как видим, исследователь подчеркивает, что стиль Б. Пастернака 

отличается конкретностью: «…в большинстве стихи Пастернака – очень 

предметные стихи и в предметности своей – точные. Очень часто образ у 

него возникает из реального чувственного ощущения, зрительного, 

осязательного, слухового или всех сразу» [Альфонсов 1990, 316]. Эта 

особенность поэтики Пастернака требует соответствующей реакции 

читателя: «…убежден, что Пастернак в основе своей понятен (конкретен)». 
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Следовательно, одной из задач читателя является воссоздание образа в его 

подробностях, во всей полноте восприятия. Но, с другой стороны, «образ не 

обязательно впрямую соотносим с конкретными качествами предметного 

мира. Он может возникнуть «изнутри языка», из связи и столкновения 

понятий, смыслов, звучаний» [Альфонсов 1990, 321]. 

Флористическую образность в лирике Б.Л. Пастернака рассматривали 

такие исследователи, как В.Н. Альфонсов, Л. Флейшман, С.Н. Бройтман, 

Н.А. Фатеева, А.К. Жолковский и др. Особенно отмечали важность этой 

проблемы Наталья Александровна Фатеева, Владимир Николаевич 

Альфонсов, Самсон Наумович Бройтман. Фитонимам в языке поэзии 

Б. Пастернака посвящена лингвистическая диссертация «Система 

флористических текстовых единиц в творческой картине мира Б.Л. 

Пастернака» Е.П. Акулининой. Автор отмечает: «При классификации 

флорем по лексической наполняемости флористических текстовых единиц 

использовался метод вычленения ключевых лексем – фитонимов 

(общепринятых наименований объектов растительного мира). В соответствии 

с этим флоремы, извлеченные из текстов Б.Л. Пастернака, разбиваются на 

шесть групп, которые включают текстовые единицы, содержащие фитонимы, 

называющие: 1) элементы ландшафта (лес, сад, роща, чаща, бор, ельник, 

сосняк, цветник, орешник, бурелом, бурьян, ольшаник, лозняк и мн. др.); 2) 

деревья и кустарники (ель, береза, чинар, тальник, дрок, анис, сирень, акация, 

куманика, шелковица и др.); 3) цветы (араукария, фуксия, анемон, цинерария, 

далии, левкой, цикламен, бархатцы, центифолия, розы и др.); 4) травы 

(волчец, рдест, курослеп, белотурка, зубровка, сердечник, кислица, арника, 

таволга, арум, повилика, ковыль и др.); 5) составные части растений (ветви, 

стволы, сучья, прутья, почки, бутон, кисть, флердоранж, розан, маковка, иглы 

и др.); 6) общие названия (растительный, лиственный, хвойный мир, 

растительность, флора, зелень, празелень, трава, дерево, цветы и 

др.)»[Акулинина 2009, URL]. Цветочная символика рассматривается 

Е.П. Акулининой с учетом следующих факторов: «Семантический объем как 
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всего текста, так и конкретных текстовых единиц формируется за счет опыта 

читателя, его способности к дополнительному анализу и психологической 

реакции на компоненты текста, что связано с его культурой, знаниями о 

картине мира и системе языка. Флоремы в соответствии с их семантикой 

содержат различные дополнительные пласты информации: о месте и 

времени, цвете, запахе и т.д.» [Акулинина 2009, URL]. Особенно важным нам 

представляется следующий вывод: «Исследование показало, что 

флористические текстовые единицы в произведениях в большинстве случаев 

содержат научную (ботаническую) информацию, которая частично скрыта 

для современного читателя и представляет реальную картину мира» 

[Акулинина 2009, URL]. Именно «ботаническая информация» «ускользает» 

от внимания читателя, что подтвердил лингвистический эксперимент, 

проведенный автором диссертации. Включение ботанических характеристик 

в интерпретацию цветочной символики Б. Пастернака является одной из 

задач нашей работы. 

Н.А. Фатеева рассматривает растительную образность Б. Пастернака в 

составе картины мира всей лирики поэта: «Деревья, травы, цветы, ягоды 

образуют всю гамму красок мира поэта наравне с небом и землей, светом и 

снегом, падающими с неба <…> Именно через слова, связанные с 

растительным миром, происходит наложение Божьего и Исторического 

миров, связь которых организуется творчеством, искусством, рукоделием…» 

[Фатеева 2003, 168-169]. 

В Приложении к главе о сквозных образах в творчестве Б. Пастернака, 

«Дремучее царство растений» и «Могучее царство зверей» исследователь 

представила таблицы «абсолютных частот для растительного и животного 

мира Пастернака» [Фатеева 2003, 208], где в особый раздел выделены цветы 

– всего 55 наименований. Самыми частотными оказываются роза, сирень, 

ромашка, черемуха, фиалка, мак, ландыш. 

Н. А. Фатеева отмечает в творчестве Пастернака совпадение и 

совмещение образа девушки и растения. «В стихотворении «Елене» 
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«действующие лица» выходят на поверхность в виде заглавия-посвящения 

(«Елене»), обращения (Спи, царица Спарты) и именительного падежа 

существительного «луг»: Луг дружил с замашкой Фауста, что ли, Гамлета 

ли, Обегал ромашкой, Стебли по ногам летали. Здесь ретроспективно 

восстанавливается связь луга и ромашки с лодкой и ромашкой стихотворения 

«Сложа весла», само название которого раскрывает внешне бессубъективный 

стиль «катания-письма» Пастернака – «суфлёра» [Фатеева 2003, 45].  

По наблюдениям исследователя, «в «Елене» приобретает и новый 

ракурс видения ситуация «Образца» (И ползла, как ПАСыНоК, ТРАва в ногах 

у нЕй), где анаграммировано имя поэта, и ситуация «бега» и «ног» Девочки 

«Сестры моей Жизни». Сама Елена имеет альтернативный облик то растения, 

то девушки» [Фатеева 2003, 45]. Существенно, что сближение образов 

человека и растения создает в поэзии Б. Пастернака «семантическую 

признаковую стереоскопичность, которая обеспечивает одновременно 

единство и разнообразие мира» [Фатеева 2003, 45]. Во многом основанием 

для создания «признаковой стереоскопии» служат объективные свойства 

растительных образов – в тексте стихотворения отмечаются признаки, 

которыми обладают реальные растения: их цвет, запах, форма, особенности 

роста и распространения. 

Таким образом, наиболее частыми приемами наполнения лирическим 

смыслом цветочного символа у Пастернака служит связь растения с судьбой 

женского персонажа. Формально сближение цветка и женщины может 

происходить за счет созвучия имен, сближения качеств человека и растения. 

К исследованию флористической символики у Пастернака обращается 

С.Н.Бройтман. Он приводит наблюдения А.К. Жолковского над 

перекличками любовных стихотворений Б. Пастернака с библейской 

«Песнью песней», выделяя следующие мотивы: «1) «Любовь на фоне сада, 

ветвей, цветов, ароматов, вина, драгоценных камней (вродесмарагда) и 

братско-сестринского родства» (6: 190). 2) Трехкратный призыв Жениха к 

Невесте встать, выйти в сад и убедиться, что настала весна – сезон цветения 
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и птичьего пения: «Вот, зима уже прошла; дождь миновал, перестал; цветы 

показались на земле; время пения настало, и голос горлицы слышен в стране 

нашей. Смоковницы распустили свои почки, и виноградные лозы, расцветая, 

издают благовоние. Встань, возлюбленная моя, прекрасная моя, выйди!». В 

«Сестре моей – жизни» этому буквально вторят строчка (и заголовок раздела) 

«Не время ль птицам петь» и повторяющийся мотив совместного выхода в 

сад (типа: «Теперь бежим сощипывать, / Как стон со ста гитар, / Омытый 

мглою липовой / Садовый Сен-Готард» – «Дождь» (6: 200–201). 3) Призыв 

следует за предупреждением не будить невесту: «Заклинаю вас, дщери 

иерусалимские…, не будите и не тревожьте возлюбленной, доколе ей 

угодно» (ср. тот же мотив у Пастернака от «Спи, подруга» («Памяти 

Демона») до «Спи, царица Спарты» («Я и непечатным»). 4) Приравнивание 

возлюбленной к цветам…, к лилии («Лилиею праведница»), а в других 

случаях к сиреневой ветви и т. п., тоже перекликается с «Песнью песней». 

Там невеста отождествляет себя с нарциссом, или розой саронской, или 

ландышем, или лилией долин…, а любовные ласки героев многообразно 

выражены в садовом коде: «Этот стан твой похож на пальму, и груди твои на 

виноградные кисти» (6: 201). 5) Невеста предстает запертой на замок, 

который жених пытается открыть, сначала безуспешно: «Запертый сад, 

сестра моя, невеста, заключенный колодезь, запечатленный источник». Ср.: 

«Всю ночь в окошко торкался…»; «Если губы на замке, / Вешай с улицы 

другой…»; «Из рук не выпускал защелки». 6) «Обращенной вариацией на ту 

же тему (с характерным для Пастернака перемешиванием гендерных ролей) 

является образ сада / ветки (то есть любимой), ломящихся в жизнь, в 

комнату, в трюмо (“Зеркало”, “Девочка”)». 7) Восторженные взаимные хвалы 

влюбленных («Ты прекрасна…»); взаимное приравнивание к большим 

неантропоморфным сущностям (саду, горам, странам, солнцу, заре, дню, 

вечеру) и употребление самого слова «песнь / песня» как в любовном, так и в 

«божественном» смысле». Ср.: «И песнь небес: «Твоя, твоя!»; «Этим ведь в 

песне тешатся все»; «О, не бойся, приросшая песнь!». 8) «Мотив 
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квазиинцестуальной любви между братом и сестрой» – формула «сестра моя 

невеста» и ее египетские параллели, ср. заглавие книги Пастернака (6: 202)» 

[Бройтман 2007, 29]. 

С.Н. Бройтман отмечает, что семантика цветочных символов у 

Пастернака во многом определена литературной традицией и литературной 

полемикой. В частности, исследователь находит существенные переклички 

между лирикой Пастернака и Александра Блока: «Пастернак воспроизводит 

не только субъектный, но и образный синкретизм поэтики Блока, 

выраженный в параллелизме природы – женщины – родины – души мира» 

[Бройтман 2007, 49].  

Но не менее значимым источником флористической символики в 

поэзии Б. Пастернака является знание поэтом ботаники, ботанических 

свойств растений. С.Н. Бройтман отметил ботаническую точность 

стихотворений Б. Пастернака: «К детскому увлечению Пастернака ботаникой 

(откуда “чашечки” и другие подробности растений в “Сестре моей жизни”) 

восходит “венчик” и “многолепестье” в ранних стихах. В ранних набросках 

(“И скажут цветные раструбы” – о цветах) представлено в метафорическом 

смысле важное и для словаря “Близнеца в тучах” существительное “раструб” 

(“Гляжусь в бессмертия раструб”, стихотворение “Встав из грохочущего 

ромба”). В стихотворении самого раннего периода слово “раструб” относится 

к цветку, который в этот раструб (имеется в виду форма цветка, 

напоминающая раструб) или с его помощью обращается к “запредельному”. 

Кажется вероятным, что прямое развитие этой же темы и этого же образа 

можно видеть и в стихах из “Близнеца в тучах”. Они проясняются благодаря 

сопоставлению с более ранним наброском: “я”, уподобляемое цветку, 

глядится в “раструб” “запредельного” – бессмертия» [Бройтман 2007, 245]. 

Другой исследователь, Р. Якобсон, в работе «“Вакханалия” в контексте 

позднего Пастернака» подчеркивает: «…ничто в контексте позднего 

Пастернака так органически не входит в тему судьбы, стремящейся к 
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бессмертию, как мотив (образ) растений (цветов и деревьев), ничто так не 

близко к идее (мотиву) воскресения» [Якобсон 2011, 32]. 

О. Кушлина в книге «Страстоцвет, или Петербургские подоконники» 

отмечает связь фамилии Б. Пастернака и его мировоззрения с природой: 

«Такой же нелепой казалась собственная фамилия Борису Пастернаку. Он 

подшучивал над ней и немного стеснялся – как гоголевский Яичница. Порой 

смотрел на себя самого со стороны, словно на диковинное растение, лишнее 

на общей грядке. Пытался доказать, что все-таки съедобен, хотя и не так 

насущно необходим, как картошка. Кто знает, была бы у писателя от 

рождения другая фамилия, стал бы тогда доктор Живаго возделывать свой 

огород… 

Каждую травинку, цветок, куст, дерево Пастернак боялся обидеть, 

величал по имени-отчеству: чувствовал кровное родство. Кажется, 

единственный текст Пастернака, начисто лишенный растительности, – цикл 

«Петербург». (Хотя в другом стихотворении Бориса Пастернака сам 

Петербург – «хризантема в снегу», такой же романтический образ, как «седая 

роза» Парижа у М. Волошина или «пыльный ирис» Флоренции в 

«Итальянских стихах» А. Блока.) Но всё-таки Петербург для Пастернака – 

фасады, а Москва – это дом, обжитое пространство. 

Не лирический герой, а сам Борис Пастернак в «Спекторском» 

радостно приветствует прекрасную чету цветочных горшков. Ну кто еще, 

спрашивается, едва проснувшись, способен безошибочно определить 

внезапно возникшие перед глазами растения с серебристыми листьями и 

церемонно обратиться к ним: «Cineuauia!»» [Кушлина 2001, 292-293]. 

Итак, в литературоведении накоплен богатый опыт истолкования 

флористической образности Б. Пастернака, намечены пути для ее 

дальнейшего изучения. Одним из таких путей является комментирование 

поэтической символики с опорой на научные, в частности ботанические, 

труды. 
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1.4. Комментарий как путь понимания флористической образности 

в поэзии Пастернака 

Проблемой комментирования художественного текста занимались 

такие исследователи, как Роман Давидович Тименчик, Юрий Михайлович 

Лотман, Дмитрий Сергеевич Лихачёв. Толковый словарь С. И. Ожегова даёт 

такое определение комментария: «Комментарий – 1. Разъяснительные 

примечания к какому-нибудь тексту 2. Рассуждения, пояснительные и 

критические замечания о чём-нибудь» [Ожегов Шведова 1999, 287]. 

Д.С. Лихачёв в работе «Техника издания текстов» рассматривает жанр 

научного комментария и его виды в связи с проблемой издания 

древнерусских и классических литературных текстов. Исследователь 

отмечает: «Комментарии могут быть текстологические, языковые, историко-

литературные, реальные (биографические, исторические и пр.). В целях 

удобства пользования отдельные типы комментариев могут соединяться 

(например, языковой и реальный; в этом случае сперва помещаются 

языковые комментарии, а за ними реальные). Выбор типа комментария 

зависит в первую очередь от характера произведения, нуждающегося в том 

или ином типе пояснений, и во вторую очередь от типа издания, от целей, 

для которых оно предназначено» [Лихачев 2001, URL]. 

Исследователь более подробно останавливается на текстологическом и 

историко-литературном видах комментария. Д.С. Лихачев считает наиболее 

сложным видом комментария текстологический. Текстологическое 

исследование и текстологический комментарий зависит от характера 

материала, от типа издания и от такта публикатора. Д.С. Лихачёв отмечает 

также, что в текстологический комментарий могут быть внесены 

разночтения. Исследователь объясняет необходимость включения 

разночтений тем, что они при этом могут свободнее комментироваться, 

даваться с разъяснениями по истории текста. В современном 

текстологическом комментарии выделяются следующие «разделы: 1) 

перечень всех рукописных и печатных текстов произведения (последних 
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прижизненных и имеющих текстологическое значение посмертных) с их 

характеристикой; 2) история текста произведения; 3) указание на текст, 

принятый за основной, с мотивировкой выбора; 4) разночтения, указания на 

вносимые исправления» [Лихачев 2001, URL]. 

Характеризуя историко-литературный тип комментария, Д.С. Лихачёв 

отмечает: «Историко-литературный комментарий не должен повторять или 

подменять собой вступительную статью. Комментарий должен быть 

конкретным и помогать читателю понять идейно-художественную сторону 

произведения» [Лихачев 2001, URL]. Далее исследователь объясняет, почему 

необходим исследовательский комментарий, и приводит необходимые 

критерии составления комментария: «Хороший исследовательский 

комментарий должен быть лаконичен по форме изложения, удобен для 

пользования. Отдельные статьи комментария должны быть внешне 

единообразно построены. В комментарии не должны включаться сведения, 

которые легко найти в общедоступных энциклопедических словарях, 

языковых словарях и элементарных справочниках (например, комментарий 

типа “пуддинг — английское блюдо”). В комментариях не должно быть 

повторений (следует прибегать к перекрестным отсылкам). Если 

комментируются часто повторяющиеся места текста, то статьи комментария 

могут быть расположены в алфавитном порядке в виде словаря. Крупный 

недостаток комментариев – неправильный выбор комментируемых мест: 

комментируется часто то, что легко может быть установлено, и совсем не 

комментируются те места текста, которые оказалось не под силу объяснить 

комментатору. Если какое-либо место не поддается объяснению — об этом 

должно быть честно сказано в комментарии». Особое внимание автор 

уделяет композиции комментария: «Материал комментария чаще всего 

располагается в последовательности текста памятника. Комментируемое 

место удобнее всего повторять в комментарии, с указанием страницы и 

строки издания и помещать в качестве заголовка к отдельной статье 

комментария» [Лихачев 2001, URL]. 
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Исследователь выделяет цель комментария: «Комментарий помогает 

читателю узнать историческое имя, географическое название и пр., понять то, 

что неясно, и получить сведения о том, что еще в данном тексте не 

установлено и не объяснено наукой, что нуждается в дальнейших 

исследованиях». 

В работах Д.С. Лихачева обоснована точка зрения на комментарий как 

на форму научного исследования: «Самое важное в комментарии – это самое 

трудное место в литературном произведении. Поэтому дать комментарий к 

тому, что не было до сих пор правильно понято, что сейчас понимается иначе 

читателем, чем понималось автором или его читателями-современниками, – 

задача почетная, превращающая комментарий в исследование» [Лихачев 

2001, URL]. 

Юрий Михайлович Лотман также считает комментарий особым 

научным жанром. Обращаясь к работе С.А. Рейсера «Палеография и 

текстология нового времени», он приводит следующее определение этого 

жанра: «Независимо от того, для какой читательской категории комментарий 

предназначен, он не представляет собой чего-то автономного от текста, а 

подчинён ему – он должен помочь читателю понять текст. Комментарий – 

сателлит текста». <…> Объясняя это определение комментария, 

исследователь отмечает два плана понимания литературного произведения: 

«Первый – практический: чтение предполагаемой книги не может являться 

самостоятельным – и построение, и аппарат её рассчитаны на параллельное 

чтение с пушкинским романом. Второй имеет более общий смысл: работа 

над комментарием неотделима от одновременной работы над пушкинским 

романом» [Лотман 1983, 5]. Комментарий, по утверждению Ю.М. Лотмана, 

помогает размышлениям читателя, но не может заменить их: «Без 

читательского интереса, без читательского опыта, знаний и умений - 

комментарий мёртв» [Лотман 1983, 5]. 

Ю.М. Лотман определяет другую особенность комментария – его 

обязательную направленность на читательскую аудиторию: «Тип 
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комментария определяется прежде всего читательским назначением издания» 

<…> Исходя из этой особенности комментария, выделенной С.А. Рейсером, 

исследователь отмечает назначение комментария, его цели и задачи: «Факт 

направленности имеет решающее значение для отбора комментируемых мест 

текста. Никакой комментарий не может, да и не должен, объяснять всё. 

Объяснять то, что читателю и так понятно, означает, во-первых, бесполезно 

увеличивать объем книги, а во-вторых, оскорблять читателя 

уничижительным представлением о его литературном кругозоре» [Лотман 

1983, 6]. Цель комментария, по Ю.М. Лотману, – «объяснить читателю смысл 

и значение, сделать понятным» текст произведения [Лотман 1983, 6]. Исходя 

из этого Юрий Михайлович Лотман выделяет несколько типов комментария: 

во-первых, текстуальные, то есть объясняющие текст как таковой. Во-вторых 

– концепционные, в которых комментатор, опираясь на текст, даёт разного 

рода интерпретации: «Первый вид пояснений даётся в комментарии, второй – 

в теоретических исследованиях: историко-литературных, стилистических, 

философских и др.» [Лотман 1983, 7]. Лотман отмечает необходимость 

понимания читателем не только устаревших слов, непонятных современному 

человеку, но и слов, необычных в онегинскую эпоху, непонятных 

историческому читателю, и уметь отличать их. 

Исследователь объясняет, почему неправомерно ожидать от одного из 

типов комментария досконального пояснения текста: «Тип комментария 

зависит от типа комментируемого текста, а пушкинский роман отличается 

исключительной сложностью структурной организации. Это закономерно 

приводит к необходимости совмещения нескольких видов комментария и к 

неизбежной, неполноте каждого из них в отдельности» [Лотман 1983, 7]. 

Современный исследователь Р. Д. Тименчик в статьях «Из лекций по 

источниковедению» и «Монолог о комментарии», вошедших в книгу «Что 

вдруг: статьи о русской литературе прошлого века» (2010), рассматривает 

вопрос о необходимости комментирования художественного текста, 

выявляет разные типы читательского ожидания, соотнося восприятие текста 
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историческим и современным читателем. За этим комплексом проблем стоит 

наиболее существенная проблема – правильной интерпретации 

литературного произведения. 

Статья «Из лекций по источниковедению» создавалась на основе 

материалов спецкурса по проблемам комментирования русской поэзии ΧΧ 

века, где рассматривались вопросы, что надо комментировать и как это 

делается. Р.Д. Тименчик называет неправильным понимание цели 

комментария лишь как «издание источников – такими, какими они были на 

самом деле. Безусловным образчиком жанра являются немецкие 

комментированные издания античных авторов» [Тименчик 2010, 570]. 

Исследователь, полемизируя с таким пониманием комментария, 

подчеркивает необходимость изучения восприятия художественного текста 

историческим читателем и современной аудиторией: «Но комментировать 

надо не только неочевидные реалии, выпавшие из оборота цитаты и имена 

собственные, агнонимы, архаизмы, окказионализмы т.п. «трудные места». 

Помимо вышеперечисленного издатель старого текста, представляя его 

сегодняшней аудитории, должен бы указать степень «новизны» этого текста 

для исторического читателя с желательной локализацией этой новизны». 

[Тименчик 2010, 570]. Главная задача комментария заключается, по мнению 

Р. Д. Тименчика, в исторической рецепции как процессе, переходе от 

непонимания к пониманию: «Комментарий должен бы дать представление о 

том, как протекало восприятие «различия между ожиданием и 

предложением», другими словами – об исторической рецепции как о 

процессе, как о двухтактном цикле, двуэтапном обряде перехода от 

непонимания к пониманию…» [Тименчик 2010, 570]. 

В качестве примера, демонстрирующего необходимость 

комментирования литературного произведения, Р. Д. Тименчик приводит 

понимание ахматовского лирического повествования. Исследователь 

отмечает: «Естественно, что для восстановления затруднённого диалога 

автора с историческими адресатами его сообщения требуется знать, чего 
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читатель ждал от данного текста» [Тименчик 2010, 571]. В качестве 

доказательства этой мысли Р.Д. Тименчик приводит суждение В. Вихлянцева 

о том, что читатели видят в произведении только то, что хотят в нём увидеть. 

Он ссылается на энциклопедическую статью о поэзии Ахматовой, автор 

которой принадлежит к социологической школе, где тенденциозная позиция 

исследователя стала причиной искажения позиции автора и смысла текста. 

Исследователь считает важнейшей задачей комментария 

реконструкцию образа исторического читателя. По его мнению, комментатор 

может восстановить картину понимания (непонимания) стихотворения 

разными поколениями читателей: «При этом часто обнаруживается, что 

изменение стихового сознания, принося новую интерпретацию текста, 

иногда деформирует собственно текст в самом прямом, «текстологическом» 

смысле» [Тименчик 2010, 573]. 

 Затем исследователь приводит пример неправильной интерпретации и 

неправильного комментирования В. Брюсовым стихотворения 

Е. Баратынского, основанных на современном читательском ожидании от 

стихотворения enjambement’a. Р.Д. Тименчик отмечает, что Брюсов и 

современные ему читатели изменяли текст стихотворения Баратынского, 

считая его неоконченным, «вклеивали» запятую перед словом «изгиб» в 

строчках: «Какой-нибудь неправедный изгиб // Сердец людских пред нами 

обнаживший!» 

Далее Р.Д. Тименчик приводит пример восприятия современниками 

Ахматовой ее стихотворения «Смуглый отрок бродил по аллеям…», отмечая 

читательское желание уменьшительного суффикса слова «том» в последней 

строчке стиха: «И растрепанный том Парни». Исследователь подчеркивает, 

что «комментатора интересует не убедительность, смелость или 

продуктивность концепции, а свидетельство исторического читателя 1910-х 

гг.» [Тименчик 2010, 576]. 

Р.Д. Тименчик привлекает несколько примеров современных 

комментариев, выявляя вариативность методов комментирования. В другой 
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статье «Монолог о комментарии» он более подробно исследует проблему 

необходимости комментирования художественного текста. В начале статьи 

исследователь сразу же поясняет, что нет комментария, рассчитанного на все 

времена: «Всякая сноска временна по определению, будучи ориентирована 

на синхронный ей уровень осведомлённости аудитории, на сегодняшние и 

здешние нормы понимания/ непонимания удаленного во времени и 

культурном пространстве текста» [Тименчик 2010, 587]. 

Р.Д. Тименчик уточняет, что в статье рассматривает только историко-

литературный комментарий академического типа: «Его цель – предоставить 

ключи для «правильного» понимания текста. Под последним мы 

подразумеваем прочтение текста как бы глазами его «идеального» 

исторического читателя (то есть, в конечном итоге, самого автора). Отсюда – 

первостепенная роль свидетельств исторической рецепции текста» 

[Тименчик 2010, 587]. Как видим, Р.Д. Тименчик отмечает необходимость 

изучения того, как понимал художественное произведение современный 

этому тексту читатель. В этом и заключается цель комментария. 

Исследователь показывает, что задачей комментатора становится поиск 

во множестве фактов, «относящихся к области первоначального бытования 

текста в читательской среде», и фиксации «сильных мест»: «Задача 

комментария ещё до объяснения «непонятных мест» – восстановление 

исторической «темперированности» текста, ибо «темнота» отдельного места 

производна от сменяющихся с течением времени иерархий текстовых 

«раздражителей». Говоря предметно, не столь важно, как расценил то или 

другое место текста рецензент, а информативен сам отбор таких мест для 

упоминания» [Тименчик 2010, 588]. Далее исследователь приводит примеры 

необходимых для изучения и комментирования фрагментов, составляющих 

текст: «…индекс цитируемости фрагментов текста, и степень вольности в 

точности воспроизведения, и жанровая локализация цитирования – в 

эпиграфах, в заглавиях, в инскриптах, во введении этого фрагмента в свой 

текст как «чужого слова» (оговоренного или анонимного), в появлении этой 
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цитаты при обсуждениях другого автора, в текстах, посвященных не 

литературе, в частном письме или дневнике». Р.Д. Тименчик выделяет 

важные фрагменты, на которые следует обратить особое внимание при 

комментировании художественного произведения: искажения при 

цитировании, «народные» переатрибуции цитат, материальные реликвии 

читательской рецепции – подчёркивания, пометки на полях, след ногтя и 

выцветшие силуэты закладок, показания критики, документы 

интерпретирующей исторической рецепции. 

Исследователь объясняет термин «сильные места»: ««Сильные места» 

– это точки текста, провоцирующие читателя на диалог, на задавание 

вопросов тексту. Ответ мог содержаться в самом тексте, но весьма часто и в 

неопределённой совокупности находившихся в культурном обороте данной 

эпохи текстов, «в воздухе». Р.Д. тименчик подчёркивает, что комментатор 

несет ответственность за сноски, которые он делает. Автор отмечает, что 

комментарии тоже адресуются к своему историческому читателю, 

современному не тексту, а комментатору. 

Позиции исследователей во многом совпадают: и Д.С. Лихачев, и 

Ю.М. Лотман, и Р.Д. Тименчик рассматривают проблему комментирования 

художественного произведения в историческом аспекте, исходя из разницы 

понимания художественных реалий читателями разных эпох. Но для 

Р.Д. Тименчика самой значительной задачей комментария является 

реконструкция образа «исторического» читателя, в то время как другие 

авторы связывают цель комментария с восприятием текста читателем, 

современным комментатору. 

В приведенных работах область применения комментария как 

литературоведческого жанра оказывается очень широкой, что высвечивает 

проблемы соотношения комментария с другими видами литературоведческих 

исследований. С. Зенкин в статье «Комментарий и его двойник» изучает 

проблему определения и понимания термина «комментарий» и его 

разграничения с другими понятиями. В качестве предмета исследования он 
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использует материалы и заметки, которые составили раздел ΧI Лотмановских 

чтений в РГГУ. С. Зенкин поясняет свой выбор тем, что темой конференции 

был избран «Комментарий как историко-культурная проблема». 

Исследователь отмечает: «Комментарий на сегодня основная форма работы 

филолога-исследователя, рассматривался с разных точек зрения, но, как 

правило, с внутренних по отношению к нему» [Зенкин 2004, 75]. 

С. Зенкин выделяет малоизученный вопрос о границах комментария, 

подчеркивая недостаточное внимание к проблеме критики комментария. По 

его наблюдениям, этой проблемой занимались представители 

нефилологических дисциплин: социолог А. Рейтблат и историк кино Ю. 

Цивьян, вследствие чего, как отмечает исследователь, «структурное 

определение комментария и его пределов так и осталось 

несформулированным» [Зенкин 2004, 75]. 

Как и большинство учёных, в определении понятия «комментарий» 

С. Зенкин решает идти от противного: «Лучше будет поискать негативное, 

апофатическое определение: в чём заключается ближайший культурный 

оппонент комментария, его «своё иное»» [Зенкин 2004, 75]. Положительный 

момент такого подхода, по мнению исследователя, в том, что сразу отводятся 

всевозможные вненаучные виды комментирования. Сергей Зенкин выделяет 

среди «вненаучных» видов комментария практику пристального чтения: «За 

последние полтора столетия в некоторых научно-педагогических традициях 

сложилась практика, во многом параллельная комментарию и внутренне 

конкурентная по отношению к нему» [Зенкин 2004, 75]. Исследователь 

отмечает сходные стороны пристального чтения и научного комментария и 

их отличия друг от друга: «Как в большинстве случаев и комментарий, 

пристальное чтение соединяет исследовательские задачи с учебно-

просветительскими. Текст рассматривается как динамически развивающийся 

процесс интерферении кодов, а его «пристальное чтение» если и может 

называться «комментированием», то лишь в том смысле, в каком, по 
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выражению Ю. Цивьяна, говорят о «комментировании» спортивной 

передачи» [Зенкин 2004, 76]. 

Исследователь задает вопрос: в чём отличие пристального чтения от 

комментария? И, отвечая на него, выводит оппозицию комментария и 

пристального чтения: «Комментарий – описание, а пристальное чтение – 

интерпретация? Изначально они, возможно, и мыслили себя так, но в 

реальной практике комментарий (даже самый строгий реальный) сплошь и 

рядом подсказывает некоторую интерпретацию текста, а пристальное чтение, 

регистрируя его риторические и поэтические эффекты, описывает особый его 

аспект, которого мало касается комментарий» [Зенкин 2004, 76]. Во всех 

случаях «комментирование представляет собой существенно иную по 

культурному статусу практику, чем пристальное чтение» [Зенкин 2004, 80]. 

С. Зенкин отмечает, что «комментарий чаще всего разъясняет 

исторический контекст произведения, тогда как пристальное чтение 

стремится эксплицировать его динамическую формальную программу, то 

есть рассматривает его как автометатекст, текст, который имплицитно сам 

себя описывает» [Зенкин 2004, 76].  

Исследователь полагает, что объектом пристального чтения и 

комментария могут служить одни и те же языковые факты: «объектом 

пристального чтения служат именно языковые объекты – слова, знаки, 

фигуры, коды; однако и комментарий часто и слова иноязычные, устаревшие, 

редкие, цитатные и т.д.)» [Зенкин 2004, 77]. Автор работы подчеркивает, что 

объекты комментария противятся категоризации и могут лишь цитироваться 

или обозначаться именами собственными. Отличие пристального чтения от 

комментария в том, что пристальное чтение занимается всеми сегментами 

текста без исключения, а комментарий неясными точками текста. Такое 

различие пристального чтения и комментария С. Зенкин считает наиболее 

компетентным и специфичным. 

При различении комментария и пристального чтения принципиальное 

значение имеет цель пояснения текста и представление о его структуре: «За 
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двумя видами аналитической деятельности стоят две разные интуиции: при 

комментировании текст мыслится как неоднородное пространство 

прозрачных отношений (они не поясняются) и прозрачных материальных 

элементов (их надлежит просветить смыслом, но этот процесс никогда не 

доходит до конца, до полного растворения материи: торжество комментатора 

– достигнуть дна, представив в качестве разгадки текста окончательно-

единичное имя, факт, прототип, ссылку); а при пристальном чтении текст 

моделируется как неизотропное, складчатое пространство, чьи неровности 

обусловлены его формой, а не материей, и потому в принципе всецело 

поддаются экспликации (даже если они так сложны, что реально её процесс 

никогда не завершается)» [Зенкин 2004, 78]. 

Исследователь отвечает на вопрос, что же надо комментировать, 

выделяя как главную сферу комментария объяснение встречающихся в 

тексте понятий, разъяснение семиотических кодов поведения и 

интертекстуальность. Характеризуя такой вид деятельности, как 

«разъяснение семиотических кодов», С. Зенкин выделяет и акцентирует 

внимание на работах Ю.М. Лотмана: «Лотман в последующие годы, 

увлекшись семиотикой бытового поведения, написал книгу о «Евгении 

Онегине» – образец современного комментария как такового» [Зенкин 2004, 

81]. 

Современные исследователи выделяют комментарий как особый жанр 

научной работы. Задачи комментария заключаются в объяснении «темных» 

мест текста, которые включают в себя не только малоизвестные историко-

литературные факты, реалии, не знакомые современному читателю, 

устаревшие слова, текстологические неясности, но и «семиотические коды» – 

языки культуры, традиции, знакомые автору, но не всегда понятные 

читателю – «историческому» и современному. Каждый комментируемый 

фрагмент текста несет смысловую нагрузку – объясняет мотивы поведения 

персонажей в контексте истории культуры, авторский выбор того или иного 

образа или качества образа. 
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Комментарий отличается от других жанров филологического 

исследования, в первую очередь – от пристального чтения следующими 

параметрами: 1) комментарий направлен на истолкование «материи» текста, 

а пристальное чтение – на форму произведения; 2) комментарий исходит из 

идеи незавершенности художественного высказывания, а пристальное чтение 

основано на идее смысловой целостности литературного произведения. 
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ГЛАВА 2. ПУТИ ИНТЕРПРЕТАЦИИ ФЛОРИСТИЧЕСКОЙ 

ОБРАЗНОСТИ В ПОЭЗИИ Б.ПАСТЕРНАКА 

2.1. Семантика словообразов «роза, полынь, мята» (растения с 

сильным запахом) в поэзии Б. Пастернака 

В стихотворении «Во всём мне хочется дойти до самой сути» 

Б. Пастернак выразил своё отношение к жизни, понимание назначения поэта 

и поэзии, ощущение творческого созидания и поисков смысла 

существования. Автор старается достичь «самой сути» во всех проявлениях 

жизнедеятельности – «В работе, в поисках пути, / В сердечной смуте». 

Во второй строфе обозначены пределы, границы познания:  

До сущности протекших дней, 

До их причины, 

До оснований, до корней, 

До сердцевины  

[Пастернак 1991, 2, 72; Далее стихотворения 

Б.Л. Пастернака приводятся по этому изданию с указанием 

тома и страниц в тексте работы]. 

Важно отметить, что для характеристики интеллектуальных и 

творческих усилий лирического героя Б. Пастернак использует ботанические 

термины «корни, сердцевина», и в этом проявляется неразрывная связь 

поэзии с природой. Значения обоих терминов определяют семантику 

лирического сюжета. Термины призваны подчеркнуть тему органически 

живого стиха, поскольку сердцевина дерева состоит из клеток, зародившихся 

на самой ранней стадии жизни растения и участвующих в его последующем 

росте. Сердцевина непригодна для строительства, от нее зависит долголетие 

живого растения. Дойти до сердцевины – разгадать загадку об истоках мира, 

о непрерывности времени. Указание на корень высвечивает иную тему – 

тему почвы, потому что именно корень удерживает растение на земле. Дойти 

до корня – найти основание мироздания. 
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Б. Пастернак сравнивает стихи, которые он хотел бы сочинить, с садом, 

в котором цветут липы. Стихи сливаются с природой, органически в неё 

включены:  

Я б разбивал стихи, как сад. 

Всей дрожью жилок 

Цвели бы липы в них подряд, 

Гуськом, в затылок. 

В восьмой строфе автор показывает, что, по его мнению, должно быть 

в стихотворении. В этой строфе появляются три флористических образа: 

В стихи б я внёс дыханье роз, 

Дыханье мяты, 

Луга, осоку, сенокос, 

Грозы раскаты.  

Б.Пастернак называет «дыханье» роз и мяты признаком подлинной 

поэзии. Оба растения имеют характерный, ярко выраженный запах и, 

находясь рядом, не перебивают запах друг друга. В Биологическом 

энциклопедическом словаре под редакцией М.С. Гилярова даётся такое 

описание этих растений: «Мята (Mentha), род многолетних трав семейства 

губоцветных. <…> Трава М., богатая эфирным маслом, содержащим ментол, 

применяется как лекарственное средство. Масло употребляют также в 

парфюмерии и в пищевой промышленности» [Гиляров 1986, 391]. «Роза 

(Rosa), род растений семейства розовых. <…> Плоды шиповников 

(дикорастущих видов розы) используются для производства витамина С и 

для лекарственных препаратов. <…> Из лепестков Розы дамасской (R. 

damascena), Розы столистной (R. centifolia) и других получают розовое масло. 

Лепестки некоторых видов идут на варенье, плоды и корни – для получения 

дубильных веществ и красителей» [Гиляров 1986, 721]. Скошенная трава 

(луга, сенокос) также обладает сильным запахом, который обычно 

оценивается как приятный. 
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Ценность запахов розы и мяты связана с лекарственными свойствами 

этих растений. Причем «дыханье» упоминается в одном контексте со звуком 

грозы и действиями людей (сенокос). Осока обычно растет возле воды, гроза 

также связана с темой влажности, свежести и здоровья. Тем самым ценность 

стихотворения метафорически выражена через мотивы целебного, душистого 

и влажного мира, действие стиха приравнивается к действию аромата 

растений. 

В поэзии Бориса Пастернака роза называется чаще, чем другие цветы: 

одиннадцать упоминаний согласно таблице, составленной Н.А. Фатеевой 

[Фатеева 2010, 209]. В разных поэтических контекстах роза несет различные 

значения, что порождает проблему интерпретации этого словообраза. Роза в 

лирике  Пастернака является символом и реальным растением. Вопрос 

заключается в том, как влияет поэтический контекст на преимущественное 

толкование символического смысла фитонима. Мы выявили некоторые 

закономерности в формировании его семантики. Одна из них – расширение 

поэтического значения образа за счет актуализации признаков реального 

растения в поэтическом тексте и развертывание метафоры на основе одного 

из признаков. Рассмотрим проявление этой закономерности в стихотворении 

«Весенний дождь». Стихотворение написано в 1917 году на основе реальных 

впечатлений, полученных «поэтом (и, вероятно, его спутницей Еленой 

Виноград <…>), когда они были на Театральной площади (перед Большим 

Театром) в день концерта в честь Керенского, тогда бывшего министром 

обороны во Временном правительстве. Концерт состоялся 26 мая 1917 года» 

[Иванов 2008, 25]. 

В первой строфе передается внешнее и внутреннее состояние 

лирического героя, который наблюдает за идущим дождем и ассоциирует с 

ним свое состояние: 

Усмехнулся черёмухе, всхлипнул, смочил 

Лак экипажей, деревьев трепет. 

Под луною на выкате гуськом скрипачи 
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Пробираются к театру. Граждане, в цепи! (1, 128) 

В этих строках определяется время и место действия лирического 

сюжета: светит луна, идёт дождь, лирический герой стоит у подъезда театра 

и наблюдает, как, укрываясь от дождя, в театр пробираются музыканты. В 

начале строфы упомянута черёмуха, связанная с временем действия: 

кустарник цветет ранней весной. Черемуха – традиционный атрибут 

весеннего пейзажа. Вид ее (белые цветы на фоне темного города) и сочетание 

названия с колоритом цветов (черное и белое) ассоциируется с концертными 

костюмами музыкантов. Если учитывать развертывание сюжета, раннее 

цветение и сильный запах черемухи служат одной из метафор 

революционной эпохи. 

Во второй строфе основным предметом изображения является 

внутреннее состояние лирического героя, все пейзажные образы становятся 

метафорами этого состояния – физического и душевного:  

Лужи на камне. Как полное слёз 

Горло – глубокие розы, в жгучих 

Влажных алмазах. Мокрый нахлест 

Счастья – на них, на ресницах, на тучах. 

Дождь вызывает ощущение счастья и боли. Изображение природы 

укрупняется, детализируется, максимально приближаясь к субъекту 

восприятия. И одновременно пейзаж насыщается ассоциациями. Лужи на 

камне напоминают розы с крапинками дождя (влажные алмазы). И уже роза 

как компонент сравнительного оборота напоминает миндалины воспаленного 

горла, горловой спазм (полное слез горло). Следующий план сравнения: 

слезы (причина болезненного состояния) ассоциируются с дождем, капли 

которого остаются на ресницах, и одновременно с дождем, закрывающим 

тучи от наблюдателя. Чувство жжения ассоциируется с колючим 

прикосновением стебля растения, шипы розы служат средством изображения 

болезненного физического и душевного состояния лирического героя. 
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Как видим, Б. Пастернак не случайно называет в составе сравнения 

именно розу: ассоциативный образный ряд подсказан реальными свойствами 

растения. Реальную мотивировку имеет и ассоциация розы с болезнью и 

лекарством [Гиляров 1986, 721]. Ассоциация с тучами, возможно, также 

подсказана термином, применяемым в ботаническом описании роз: «Листья с 

приросшими к черешкам прилистниками, очередные, большей частью 

непарноперистые» [Гиляров 1986, 721]. 

В третьей строфе действующим субъектом является луна, свет которой 

«лепит» эпопею из голоса оратора, перехваченных волнением горл и шума 

платьев. Мотив тяжести выражен словами «цепи», «гипсовою». 

Экстатическое состояние природы, толпы и лирического субъекта 

претворяются в памятник времени: 

Впервые луна эти цепи и трепет 

Платьев и власть восхищённых уст 

Гипсовою эпопеею лепит, 

Лепит никем не лепленный бюст. 

В четвёртой строфе лирический сюжет достигает кульминации, так что 

становится ощутимым движение крови. Теперь роза оказывается узнаваемой 

метафорой сердца лирического героя и сердцебиения толпы, чья воля сжата 

кулаком честолюбивого Керенского: 

В чьём это сердце вся кровь его быстро  

Хлынула к славе, схлынув со щёк? 

Вон она бьётся: руки министра 

Рты и аорты сжали в пучок. 

В этих строках лирический сюжет разворачивается параллельно 

историческому. Букет роз, предназначенных для музыкантов (первая строфа), 

трансформируется в метафору коллективного тела. «Руки министра» 

сжимают «в пучок» уже не цветы, а «рты» и «аорты», метонимически 

обозначающие экстаз революционной толпы. 

Это не ночь, не дождь и не хором 
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Рвущееся: «Керенский, ура!», 

Это слепящий выход на форум 

Из катакомб, безысходных вчера. 

Пастернак использует отрицательный параллелизм, связывая в целое 

темы природы и революции. В последней строфе стихотворения тема 

революции доминирует. Автор напоминает о Великой Французской 

революции, во многом спровоцированной открывшимися в мае 1789 г. 

Генеральными штатами: 

Это не розы, не рты, не ропот 

Толп, это здесь пред театром – прибой 

Заколебавшейся ночи Европы, 

Гордой на наших асфальтах собой. 

Как видим, в этом стихотворении Б. Пастернак называет образы 

черёмухи и розы. Оба растения относятся к семейству розовых, имеют 

сильно выраженный запах и применяются для приготовления лекарств. 

Актуализируя ботанические признаки цветов, поэт создает яркую метафору 

революции как взбунтовавшейся природы и выплеска человеческих чувств. 

Роза, оставаясь образом реального цветка, становится символом 

экстатического состояния толпы и героя. 

Приведенное стихотворение является редким случаем, где роза 

ассоциируется не с любовью. Гораздо чаще Б. Пастернак называет цветок 

среди атрибутов женского образа:  

Ветер розу пробует 

Приподнять по просьбе 

Губ, волос и обуви 

Подолов и прозвищ. (1, 132) 

Перечень вещей, частей тела связан с цветом розы (губы), украшением 

(волос), именем или аллегорией (прозвищ), формой (подолов), но эта связь 

неочевидна, перечень кажется случайным. Роза включена в стихийный мир 

летней ночи, сама служит компонентом стихии. 
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В стихотворении «Заместительница» Пастернак вновь отмечает розу 

среди атрибутов женского образа. Об этом стихотворении Ю.М. Лотман 

пишет: «Называя свое стихотворение  "Заместительница",  Пастернак тем 

самым включил его в определенную романтическую традицию.  Однако весь 

текст идет вопреки этой традиции  –  ив  соответствии с авангардистской 

концепцией тождества слова и вещи:  карточка  описывается  не  как двойник  

возлюбленной,  а  как сама возлюбленная» [Лотман URL]. В таком контексте 

и роза представлена не как изображение, а как настоящий цветок. Сначала 

роза упоминается среди деталей комнаты, где находится фотография («от 

розеток, костяшек, и роз, и костей»). Затем эта роза попадает в руки живой 

женщины, а не ее изображения (ожившего изображения): 

Чтоб прическу ослабив и чайный и шалый, 

Зачаженный бутон заколов за кушак, 

Провальсировать к славе, шутя, полушалок 

Закусивши, как муку, и еле дыша. (1, 140) 

Роза становится атрибутом бального наряда, завораживает лирического 

героя, оказывается символом его страсти: 

И объявить, что не скакун, 

Не шалый шепот гор, 

Но эти розы на боку 

Несут во весь опор. 

В стихотворении «Вакханалия» запах, исходящий от «десятка роз в 

стеклянной вазе», определен как «очистительный аромат», рожденный из 

«вакханалии» театрального искусства, сюжета шекспировской пьесы о 

страсти и преступлении, ресторанного разгула и уличной метели: 

Так спят цветы садовых гряд  

В плену своих ночных фантазий.  

Они не помнят безобразья,  

Творившегося час назад.  

Состав земли не знает грязи.  
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Все очищает аромат,  

Который льет без всякой связи  

Десяток роз в стеклянной вазе. (2, 112) 

Итак, есть явная закономерность, которая прослеживается в связи 

образа розы с тематикой стихотворений Пастернака. Цветок и его признаки 

упоминаются там, где развивается тема страсти, экстаза, будь то 

революционный вихрь, вихрь звездной летней ночи или вихрь танца, 

вызвавший бурю страстей. Возвращаясь к стихотворению «Во всем мне 

хочется дойти до самой сути…», можно сказать, что «дыханье роз» – это дух 

стихии, страсти. 

В стихотворении «Сумерки…словно оруженосцы роз» (1909), не 

включённом в основное собрание, мы наблюдаем совмещение в образе розы 

символического и реального значения. На понимание розы как символа 

наталкивает рыцарская тематика стихотворения и специальные термины: 

оруженосцы, копья, менестрель, рыцарской альмавивой. Исследователи 

рассматривают лирический сюжет стихотворения в эротическом ключе 

[Амелин, Мордерер 2009, 191], и розы можно понимать как один из символов 

страсти. 

Но вместе с тем упоминание полыни указывает на розы как реальные 

цветы: 

Тот и другой. Топчут полынь 

Вспышки копыт порыжелых. 

Глубже во мглу. Тушит полынь 

Сердцебиение тел их. (1, 504) 

В начале строфы полынь – это сорная трава, растущая «почти 

повсеместно» [Гиляров 1986, 498]. Ее «топчут» всадники, но в конце строфы 

полынь названа как лекарственное средство: она успокаивает сердцебиение, 

снимает одышку, выравнивает дыхание. «П. цитварную, или дармину (A. 

cina), П. горькую и ряд других видов издавна применяют как лекарственные 

растения» [Гиляров 1986, 498]. «Крапиве, чесноку, полыни и можжевельнику 
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в славянской народной традиции приписываются сильнейшие отгонные 

свойства» [Трефилова 2010, 218]. По наблюдениям Колосовой, одной из 

групп «заболеваний, от которых применяли полынь», являются «заболевания 

психические: истерика, падучая (черная немочь)» [Колосова 2009, 219]. Если 

роза символически связана с любовным наваждением, экстазом, то полынь 

служит ему противодействием. 

Среди флористических образов полынь встречается у Пастернака пять 

раз, в основном с названиями других растений: полынь и роза, полынь и 

мята, полынь и молочай. В стихотворении «Из поэмы (два отрывка)» полынь 

вместе с мятой наполняют своим запахом бессонницу лирического героя: 

Я тоже любил, и дыханье  

Бессонницы раннею ранью  

Из парка спускалось в овраг, и впотьмах  

Выпархивало на архипелаг  

Полян, утопавших в лохматом тумане,  

В полыни и мяте и перепелах. (1, 103) 

Оба растения обладают сильным характерным запахом – горьким и 

холодным (ментол). При этом Пастернак акцентирует внимание на 

внутренней (образной) форме фитонимов: полынь – от полыхать, мята – от 

мять. Ср.: «…‘полынь обыкновенная Artemisia vulgaris L.’ названа так, в 

отличие от полыни горькой Artemisia absinthium L., за красноватый (а не 

белый) цвет метелок» [Колосова 2009, 14]. Мотивы пламени и 

бесформенности, тяжести участвуют в построении картины мира: 

И тут тяжелел обожанья размах,  

Хмелел, как крыло, обожженное дробью,  

И бухался в воздух, и падал в ознобе,  

И располагался росой на полях. 

И мята и полынь издавна известны как лекарственные травы. Но 

полынь обладает и противоположным свойством: «Ее чрезмерное 
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употребление могло «вызвать судороги и конвульсии, галлюцинации, а также 

помешательство» (Носаль, Носаль 1960: 32)» [Колосова 2009, 221]. 

Упоминание полыни в стихотворении может не иметь явных 

символических подтекстов, как, например, в «Смерти сапёра», написанном в 

декабре 1943 г. Здесь полынь служит приметой времени и места действия: 

Вдруг одного сапёра ранило, 

Он отползал от вражьих линий, 

Привстал, и дух от боли заняло, 

И он упал в густой полыни. (2, 57) 

И тем не менее символические ассоциации сказываются в этом тексте. 

Раненный сапёр падает в густую полынь и, возможно, она своими 

лекарственными свойствами помогает бойцу прожить ещё час, за который он 

вспоминает свою семью, родину, жизнь. Он переносит ранение без стонов, 

понимая, что может невольно выдать своих товарищей. 

Подводя итоги, можно установить общую закономерность, 

свойственную поэтике флористического образа в лирике Бориса Пастернака. 

Следуя точным биологическим характеристикам растений, поэт достигает 

символической глубины образа. При этом в каждом из цветочных образов 

сохраняются два плана: реально мотивированный и ассоциативно-

символический. 

 

2.2.Семантика словообраза «сирень» в поэзии Б. Пастернака 

Вторым по частоте употребления в лирике Б. Пастернака Н.А. Фатеева 

называет сирень. В её таблице отмечено девять случаев номинации этого 

растения. С учетом контекста стихотворений мы выявили еще несколько 

упоминаний. Это растение появляется в следующих стихотворениях: «После 

грозы» (1958), «Сирень» (1927), «Марбург» (1916), «Трава и камни» (1956), 

«Ты в ветре, веткой пробующем» (1917), «Пока мы по Кавказу лазаем» 

(1931), «Зеркало» (1927), «Клеветникам» (Так начинают. Года в два)(1921), 

«Из поэмы (2)» (1917), «Наша гроза», «Гроза, моментальная навек», «Летний 
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день» (1940,1942), «Сложа вёсла». Б. Пастернак, прекрасно зная 

ботанические и биологические особенности и характеристики растения, 

использует в разных стихотворениях различные качества этого цветка.   

Ты в ветре, веткой пробующем, 

Не время ль птицам петь, 

Намокшая воробышком 

Сиреневая ветвь! 

 

У капель – тяжестьзапонок, 

И сад слепит, как плёс, 

Обрызганный, закапанный 

Мильоном синих слез. 

 

Моей тоскою вынянчен 

И от тебя в шипах, 

Он ожил ночью ныняшней, 

Забормотал, запах 

 

Всю ночь в окошко торкался, 

И ставень дребезжал. 

Вдруг дух сырой прогорклости 

По платью пробежал. 

 

Разбужен чудным перечнем 

Тех прозвищ и времен 

Обводит день теперешний 

Глазами анемон.  

(Лето1917г.) (1, 118) 

В этом стихотворении через изображение природы автор передаёт 

чувства лирического героя и его отношения с возлюбленной. Но тема любви 
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присутствует только имплицитно, ее выражением служит пейзаж, 

показанный в динамике от ранней весны к началу лета. Переход от 

пейзажного плана к истории любви обозначен с помощью языка цветов. 

Образ сада воплощает свойства любимой: «от тебя в шипах», «мильон синих 

слез». При этом пейзажные детали остаются вполне реалистическими 

признаками реальных растений. В первой строфе изображается сиреневая 

ветвь после дождя. Б. Пастернак достигает предельной художественной 

выразительности в сравнении мокрой сиреневой ветки с «намокшим 

воробышком»: по форме и цвету набухшие почки сирени напоминают 

воробьев: «Конечные почки толстые, четырёхгранные, островершинные, 

зеленовато-оливковые или красноватые, до буро-красных, 6–12 мм длины. 

Боковые почки отстоящие, несколько меньше конечных, но такой же формы 

и окраски. Чешуйки на почках располагаются крестообразно. Наружных 

чешуек 8, внутренних – 4. Все наружные чешуйки килеватые, округлённые, 

заканчивающиеся острием, некоторые каёмчатые» 

[http://ru.wikipedia.org/wiki]. Через растительные детали обозначается время 

действия – весна. 

Во второй строфе изображение становится более чётким, 

приближается, детализируется. Появляется картина сада, в котором 

расцветают кусты сирени после весеннего дождя. Вместе с изображением 

природы опосредованно возникает образ лирического героя, который 

наблюдает природу и субъективно, предметно-образно воспринимает 

видимую картину, действительность, пространство. Автор для описания сада 

использует такие эпитеты, как «обрызганный», «закапанный», и перифразу: 

«синих слёз». «Синими слезами» названы соцветья сирени. 

В третьей строфе воспоминания лирического героя смешиваются с 

действительностью, садом, запахом. В этих строчках проявляются чувства 

лирического героя. Вместе с изображением передаётся запах и звук: 

«забормотал, запах». Сад олицетворяется, его вид передается через 
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субъективно-чувственное восприятие лирического героя. Появляется более 

конкретное время действия – «ночью ныняшней». 

В четвёртой строфе вместе с изображением звука и запаха 

опосредованно возникает образ возлюбленной лирического героя. 

Появляется дребезжащий звук и «дух сырой прогорклости». Свежесть, 

наступающая после дождя, и дребезжание капель, падающих на окно. 

В пятой строфе наряду с сиренью назван образ другого растения, 

анемоны. «Анемон (ветреница) — в Греции символизировал скорбь, смерть, 

по греческой легенде об Адонисе, который был убит диким кабаном: там, 

куда падали слезы Афродиты, которая его любила, поднялись белые 

анемоны; по христианским верованиям, анемоны появились впервые на 

Голгофе в день распятия; красные пятна на лепестках обозначают кровь 

Христа. В первых христианских общинах трилистники анемона 

символизировали Троицу» [http://myfhology.info/planta/anemon.html]. 

В стихотворении «Ты в ветре, веткой пробующем» автор рассказывает 

на языке растений историю любви – от свежести первого чувства до 

предсказания близкой трагедии. На смену сирени, ее цвету и запаху приходит 

анемон как символ быстротечности чувства. 

Сирени в лирике Б. Пастернака посвящено стихотворение, где этот 

цветок является заглавным образом. 

Положим, – гудение улья, 

И сад утопает в стряпне, 

И спинки соломенных стульев, 

И черные зерна слепней. 

 

И вдруг объявляется отдых, 

И всюду бросают дела: 

Далекая молодость в сотах, 

Седаясирень расцвела! 
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Уж где-то телеги и лето, 

И гром отмыкает кусты, 

И ливень въезжаетв кассеты 

Отстроившейся красоты. 

 

И чуть наполняет повозка 

Раскатистым воздухом свод, –  

Лиловое зданье из воска, 

До облака вставши, плывет. 

 

И тучи играют в горелки, 

И слышится старшего речь, 

Что надо сирени в тарелке 

Путем отстояться и стечь.  

(1927) (1, 242) 

В стихотворении «Сирень», написанном в 1927 году, лирический 

субъект выступает в роли наблюдателя, присутствует лишь опосредованно. 

Поэт показывает сирень, строго соблюдая точность изобразительных 

деталей: «гудение улья», «стряпня» сада, «спинки соломенных стульев», 

«черные зерна слепней». Здесь развернута экспозиция сюжета о сирени: в 

центре картины сад, заполненный суетой людей и насекомых. Б. Пастернак 

не случайно использует гастрономическую метафору. Мир – и дом, и сад, и 

поле – уподобляются кухонному пространству, где готовится невиданное 

угощение. В финале стихотворения блюдо готово: 

И тучи играют в горелки, 

И слышится старшего речь, 

Что надо сирени в тарелке 

Путём отстояться и стечь. 

В приготовлении угощения участвуют не люди, а природа: сначала 

расцветает сирень, в нее вливается вода – ливень, затем поднимается вся 
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цветущая масса до облаков, и лишь в финале блюдо из сирени оказывается в 

тарелке. Гастрономический код выводит сюжет стихотворения в контекст 

поэзии Серебряного века – к лирике Игоря Северянина, поэта, близкого 

Борису Пастернаку. «Мороженое из сирени» – одно из самых известных его 

стихотворений: 

— Мороженое из сирени! Мороженое из сирени! 

Полпорции десять копеек, четыре копейки буше. 

Сударыни, судари, надо ль? — не дорого — можно без прений... 

Поешь деликатного, площадь: придется товар по душе! 

 

Я сливочного не имею, фисташковое все распродал... 

Ах, граждане, да неужели вы требуете крэм-брюле? 

Пора популярить изыски, утончиться вкусам народа, 

На улицу специи кухонь, огимнив эксцесс в вирелэ! 

 

Сирень — сладострастья эмблема. В лилово-изнеженном крене 

Зальдись, водопадное сердце, в душистый и сладкий пушок... 

Мороженое из сирени, мороженое из сирени! 

Эй, мальчик со сбитнем, попробуй! Ей-богу, похвалишь, дружок! 

(Сентябрь 1912) [Северянин 2009, URL]. 

Заголовок этого стихотворения был взят известнейшим литературным 

критиком Разумником Ивановичем Ивановым-Разумником для названия 

статьи о Северянине. Статья завершалась следующими словами: «До сих пор 

он только поэт площади, не воспевающий ее, но рожденный ею; здесь он 

выделывает свое «мороженое из сирени», думая, что это весьма 

«деликатное» кушанье для «площади», презираемой им. Он ошибается: это 

кушанье грубое, хотя именно в грубости его — его вкус. Но было бы грустно, 

если бы он век остался кричать на площади или разносить свое «мороженое 

из сирени» по петроградским дачам. Он подлинный лирической поэт, и 

широкой путь его лежит от «дачи» — к «природе», «от площади» — в леса, в 
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поля, туда, «где вдохновитель его исканий — говор хат». В силах ли только 

он свершить этот путь и перестать выделывать свое излюбленное 

«мороженое из сирени?» [Иванов-Разумник 1951, URL]. 

О судьбе поэтов Серебряного века в стихотворении Бориса Пастернака 

говорит мотив времени. Во второй строфе появляется лирический герой, 

который наблюдает за происходящей вокруг жизнью. В конце строфы вместе 

с художественным описанием сирени дается указание на возраст лирического 

героя: 

Далёкая молодость в сотах, 

Седая сирень расцвела. 

Из этих строчек мы узнаём, что герой стихотворения немолод. На 

возраст указывают такие эпитеты, как «далекая молодость», «седая сирень». 

При этом от стихотворения Северянина, написанного в 1912 году, «Сирень» 

Пастернака отделяют всего 15 лет. В изображении цветов сирени автор 

использует метафорический эпитет «седая». Метафора «седая» относится как 

к цвету сирени, так и к возрасту лирического героя. Дело в том, что цветки 

сирени бывают трёх основных оттенков – белые, лиловые и розовые. 

Изображая это растение, автор метафорически называет белый цвет – седым. 

Также в изображении цветов сирени продолжается метафора дома – 

улья. Борис Пастернак не случайно использует конкретный биологический 

образ. Прекрасно зная ботаническую характеристику этого растения, он 

передаёт его биологические особенности: «Сирень (Syringa), род растений 

семейства маслиновых. Листопадные (реже вечнозелёные) кустарники или 

небольшие деревья, обычно с цельными листьями. Цветки с трубчатым 

венчиком, душистые, в мельчатых соцветиях. Плод – коробочка, семена 

слабокрылые, распространяются ветром» [Гиляров 1986, 577]. 

Художественное значение образа сирени становится понятным за счет 

деталей. В третьей и четвертой строфах центральный образ приближается: 

идет дождь, начинается гроза, капли дождя омывают кусты сирени, ливень 

заливает плоды: 
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Уж где-то телеги и лето, 

И гром отмыкает кусты, 

И ливень въезжает в кассеты 

Отстроившейся красоты. 

 

И чуть наполняет повозка 

Раскатистым воздухом свод, –  

Лиловое зданье из воска, 

До облака вставши, плывет. 

Пониманию метафорического подтекста этих строф способствуют 

именно детали. Употребленное Пастернаком слово «кассета» означает 

устройство для хранения и транспортировки предметов, деталей, материалов 

и т. д.; а также «светонепроницаемое устройство, в которое помещают 

светочувствительный материал (фотопластинки, фото- или кинопленки)». 

Тем самым «коробочки» (семена сирени, напоминающие «кассеты») 

оказываются хранилищем времени, зданием, куда въезжает будущее – еще не 

наступившая гроза. В будущем присутствует и прошлое – «Громокипящий 

кубок» не только Игоря Северянина, но Федора Тютчева с его игрой 

природным и божественным планами в стихотворении «Весенняя гроза». 

Причем в стихотворении Тютчева для объяснения грозы также привлекается 

гастрономический код: Геба – античная богиня, она разливает нектар на пиру 

олимпийских богов. 

Уподобление цветов сирени восковому зданию у Пастернака также 

содержит в себе литературный подтекст, который становится понятным лишь 

с учетом конкретных деталей. Соты по форме напоминают соцветия сирени. 

Но мед из сотов достают с помощью особого приспособления – центрифуги. 

Именно так называлось футуристическое объединение, в которое входил 

Борис Пастернак. 

От скорости удаления от сада цветки сирени сливаются в единое целое 

и потому напоминают «лиловое здание из воска». Появление лилового цвета 
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вместо белого (седого) не содержит противоречия – цвет может служить 

признаком удаленности. В литературном ключе лиловость – признак эпохи, 

ее основной цвет, символизировавший прорыв иных миров в повседневность, 

символ крушения культуры. В последней строфе стихотворения скорость 

движения вырастает настолько, что становится сложно что-либо различить. В 

финале мы видим бешено проносящееся небо, кусты сирени, которые 

исчезают, «стекают в тарелку», остаются приготовленным блюдом или 

застывшим рисунком в памяти лирического субъекта. Так выявляется 

литературный подтекст пейзажного стихотворения, и ботанический сюжет 

становится сюжетом о поэтической юности. 

Как видно, цветочная символика в поэзии Б. Пастернака основана на 

мифологических и литературных параллелях. При этом иносказательный 

план флористического образа не противоречит конкретной 

изобразительности стиля. Напротив, все литературные и мифологические 

ассоциации являются следствием ботанических свойств цветов, отмеченных 

Пастернаком. Для понимания таких символов необходимо знание обоих 

контекстов – научно-биологического, и историко-литературного. 

 

2.3. Семантика словообраза «Ночная фиалка» в поэзии 

Б. Пастернака 

В лирике Б. Пастернака флористический образ Ночной фиалки 

встречается пять раз. Это растение появляется в следующих стихотворениях: 

«Любка» (1927), «Из суеверья» (1917), «Кругом семенящейся ватой», 

«Образец», «Дрозды» (1941). Борис Леонидович Пастернак называет это 

растение с конкретной ботанической точностью и биологическими 

условиями роста. В нескольких стихотворениях ночная фиалка названа по-

разному: Болотная фиалка, Ночная красавица, Любка, Ночная фиалка. 

Недавно этой просекой лесной 

Прошелся дождь, как землемер и метчик. 

Лист ландыша отяжелен блесной, 
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Вода забилась в уши царских свечек. 

 

Взлелеяны холодным сосняком, 

Они росой оттягивают мочки, 

Не любят дня, растут особняком 

И даже запах льют поодиночке. 

 

Когда на дачах пьют вечерний чай, 

Туман вздувает паруса комарьи, 

И ночь, гитарой брякнув невзначай, 

Молочной мглой стоит в иван-да-марье, 

 

Тогда ночной фиалкой пахнет всё: 

Лета и лица. Мысли. Каждый случай, 

Который в прошлом может быть спасен 

И в будущем из рук судьбы получен. (1, 243) 

В центре поэтического мира находится конкретный цветок, название 

которого вынесено в заглавие. Н.А. Фатеева, исследуя растительную 

символику Пастернака, не выделяет любку как самостоятельный образ и 

рассматривает цветок как разновидность фиалки [Фатеева 2003, 209]. В этом 

много справедливого: «Любка (Platanthera), род растений семейства 

орхидных. <…> Любка двулистная, или ночная фиалка (P.bifolia), с 

беловатыми, душистыми (особенно ночью) цветками, растёт на юге Западной 

Сибири, на лесных лугах, в зарослях кустарников. 

Цветёт на 6–7-й год, в начале лета, опыляется ночными бабочками, 

размножается семенами, которые распространяются ветром» [Гиляров 1986, 

577]. 

Стихотворение построено на игре между разными названиями одного 

растения: «Ночной фиалкой» называли два растения разных семейств: 

вечерницу <…> семейства крестоцветных и любку двулистную из семейства 
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орхидных <…>. Лиловые цветки вечерницы приятно пахнут вечером в 

сумерки» [Шарафадина 2005, 29]. В народе ночная фиалка имеет семантику 

«любовного корня», из которого варят любовный напиток [Шарафадина 

2005, 30]. 

Комментируя стихотворение, Б. Пастернак писал: «Любка – название 

очень пахучего цветка, растущего в сырых местах на болотистой почве. 

Другое его название – ночная фиалка, но он не лилово-зеленого цвета, как в 

поэме Блока, а беловатого с бледной прозеленью…» [Пастернак 2004, 687–

688]. Так в автокомментариях возникает имя Александра Блока, а сюжет 

стихотворения, по замечанию О. Ронена, проецируется на «семейную драму 

Блока», историю отношений Александра Блока, Андрея Белого и Любови 

Менделеевой [Ронен 2002, URL]. 

Как показывает исследователь, блоковская тема непосредственно 

присутствовала в тексте раннего варианта этого стихотворения: 

Дыша внушеньем диких орхидей, 

Кто пряностью не поперхнется? Разве 

Один поэт, ловя в их духоте 

Неведенье о чистоте и грязи. 

 

Зовут их любкой. Александр Блок, 

Сестра, жена и сын – ночной фиалкой. 

Зовет и город, да и я далек 

От истины – и мне ее не жалко. 

Народное название цветка – «любка» – связывается с именем Любови 

Дмитриевны Менделеевой. Но и названия других цветов соотнесены с 

участниками драмы. Ночной фиалке в стихотворении противопоставлены 

другие цветы. Среди них цветок с поэтическим названием «царская свечка». 

В противоположность «возвышающему» переводу ботанического названия 

«любки» в его вариант – «ночную фиалку», здесь наблюдается обратное. 

Основное название «царской свечки» – «Коровяк высокий, или 
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густоцветковый, или скипетровидный (лат. Verbscumdensiflorum) – двулетнее 

травянистое растение, вид рода Коровяк семейства Норничковые 

(Scrophulariaceae). Другие названия: царская свеча, царский скипетр, 

медвежье ухо. Всё растение покрыто мягким сероватым или желтовато-

серым войлоком. Стебель 20-120 см. высотой, толстый, олиственный, не 

ветвистый, реже к верхушке слегка разветвляющийся. <…> Цветки собраны 

пучками по (2)3-4(8) в верхушечную колосовидную кисть, густую сверху и 

более редкую книзу, реже с недлинными боковыми веточками. Запах у 

свежих цветков нежный, у высушенных – медовый. Цветёт с июня до конца 

августа» [http://ru.wikipedia.org/wiki/]. Название «коровяк» служит 

ироническим вариантом имени Андрея Белого – Бориса Бугаева (бугай – 

простонародное наименование быка), в то время как термин «царские 

свечки» отсылает к псевдониму и стихотворению А. Белого, посвященному 

А. Блоку: 

И мы потухали, как свечи, 

Как в ночь опускался закат. 

Забыл ли ты прежние речи, 

Мой странный, таинственный брат (7декабря 1906) [Белый 1929 URL]. 

Рядом с царскими свечками назван другой цветок – ландыш. Он 

сближается с «царскими свечками» по признаку запаха. Оба «льют запах 

поодиночке». На основе того же признака обоим цветкам противостоит 

ночная фиалка – любка. Смысл противопоставления раскрывается через 

олицетворение. Б. Пастернак изображает полевые цветы, но благодаря 

олицетворениям («прошелся», «взлелеяны», «не любят») возникает 

параллель, соотношение цветка и девушки. Это соотношение наблюдается и 

в поэтике заглавия, так как слово Любка является и названием растения, и 

женским именем. 

В первой строфе Пастернак изображает природу после дождя, причём 

дождь сравнивается с человеком и олицетворяется в строке «прошелся 

дождь, как землемер и метчик». Образ запаха передаётся с помощью 
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названий цветов: «Лист ландыша отяжелен блесной, / Вода забилась в уши 

царских свечек». Объект, источающий запах, – цветок царская свечка. Во 

второй строфе автор более подробно описывает цветок, изображение 

приближается к читателю. Мы видим цветы непосредственно перед собой и 

можем ощутить их запах. Наравне с биологическими условиями роста и 

ботаническими признаками ландыша и царской свечки Пастернак показывает 

их характер и нрав. 

Заглавный образ стихотворения противопоставлен другим 

флористическим образам по многим параметрам. В работе Д. Пекарчик 

«Фиалка и вереск – цветок весны и цветок осени» названия этих растений 

выбраны в качестве примеров зависимости семантической структуры слова 

от внешних и внутренних факторов: «В семантике обоих фитонимов 

семантика времени года образует, наряду с физическими признаками, 

стабильное единство. Главными семантическими признаками фиалки следует 

признать: “фиолетовый цвет лепестков”, “небольшой размер”, “запах”» 

[Пекарчик 2010, 294]. 

В третьей строфе стихотворения Пастернака конкретизируется 

художественное время и пространство. В ней присутствует 

противопоставление лирический субъект – люди, а новый цветок, иван-да-

марья, формирует ключевой мотив текста – мотив любви, причем любви 

запретной, основанной на инцесте. По замечанию В.Б. Колосовой, термином 

«иван-да-марья» называют разные растения, в том числе – фиалку 

трехцветную [Колосова 2009, с. 162]. Так намечается переход к основной 

теме стихотворения и его любовно-драматическому сюжету. В последней 

строфе появляется образ цветка, давшего название тексту: 

Тогда ночной фиалкой пахнет всё: 

Лета и лица. Мысли. Каждый случай, 

Который в прошлом может быть спасен 

И в будущем из рук судьбы получен. 
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Запах, который источает ночная фиалка, пропитывает всё: «Лета и 

лица. Мысли. Каждый случай». Запах фиалки становится метафорой 

любовной драмы. Так в сюжете стихотворения разворачивается история 

жизни – от одиночества к любви, от любви к измене. Доминирующей 

оказывается тема страсти. Как видим, Пастернак использует ботанический 

код для выражения лирического переживания. 

 

2.4. Семантика словообраза «ландыш» в поэзии Б. Пастернака 

Борис Леонидович Пастернак называет ландыш в стихотворениях 

«Образец» 1917 г., «Ландыши» (1927), «Любка» (1927). В стихотворениях 

«Ландыши» и «Любка» художественная структура флористического символа 

обусловлена указанием на реальные ботанические условия роста этого 

цветка, биологические особенности его формы и вида. Повторим, что 

Пастернак прекрасно знал ботанику, его привлекал и процесс отражения 

свойств растения в языке – в научных и народных названиях цветов, в 

описаниях растения в разных дискурсах – народно-мифологическом, 

научном, художественном. Используя данные нескольких словарей, 

определим смысл этого флористического образа и сравним его с пониманием 

автора. 

В стихотворении «Любка» ландыш назван наряду с другим цветком – 

царскими свечками. Он сближается с «царскими свечками» по признаку 

запаха. На основе того же одорического признака обоим цветкам 

противостоит ночная фиалка – любка. Смысл противопоставления 

раскрывается через олицетворение. Б. Пастернак изображает полевые цветы, 

но благодаря олицетворениям («прошелся», «взлелеяны», «не любят») 

возникает параллель, соотношение цветов мужских и женского. Как мы уже 

писали, в цветочном сюжете стихотворения зашифрована история 

отношений Андрея Белого, Александра Блока и Любови Менделеевой. 

В стихотворении Б. Пастернака «Ландыши» ландыш является 

заглавным образом. Автор поэтизирует биологические свойства растения: 
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Но ты уже предупрежден.  

Вас кто-то наблюдает снизу:  

Сырой овраг сухим дождем  

Росистых ландышей унизан.  

 

Он отделился и привстал,  

Кистями капелек повисши,  

На палец, на два от листа,  

На полтора — от корневища.  

 

Шурша неслышно, как парча,  

Льнут лайкою его початки,  

Весь сумрак рощи сообща  

Их разбирает на перчатки. (1, 241) 

В поэтическом описании отражена ботаническая структура цветка: 

«Ландыш (Convallaria), род семейства спаржевых порядка лилейных. 

Травянистый многолетник с горизонтальным корневищем и 2 или 3 

длинночерешковыми прикорневыми листьями. Цветонос высотой до 20см, с 

однобокой рыхлой кистью белых душистых колокольчатых поникших 

цветков. Плод – красная ягода» [Гиляров 1986, 220].Даётся конкретное 

биологическое описание растения: «Кистями капелек повисши, // На палец, 

на два от листа, // На полтора – от корневища». Отмечаются особенности 

роста ландышей: «Растёт в светлых лесах, на опушках, в зарослях 

кустарников»[Гиляров 1986, 220].  

При этом цветок остается именно поэтическим образом. В пятой 

строфе автор использует яркую метафору и оксюморон: «сырой овраг сухим 

дождём росистых ландышей унизан». Цветок олицетворяется: «Он отделился 

и привстал». В седьмой строфе передаются тактильные ощущения от 

прикосновения к цветку: 

                  Шурша неслышно, как парча, 
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                  Льнут лайкою его початки, 

                  Весь сумрак рощи сообща 

                  Их разбирает на перчатки. 

Как видим, основной особенностью флористического образа в этом 

стихотворении является подробность описания, в результате чего 

биологические качества ландыша становятся языком, на котором природа 

говорит с человеком. По словам Ефима Григорьевича Эткинда, «здесь, в 

стихотворении Пастернака, перед нами такая «нежная внимательность» к 

маленьким, но драгоценным существам. Человек – большой, равновеликий 

березовой роще, сильный, способный отвести кусты и победить «грузный 

полдень», – этот человек медленно, со вниманием рассматривает крохотные 

цветочки ландыша и старательно о них рассказывает, не опасаясь ни 

длиннот, ни специально ботанической, педантичной описательности и 

терминологии» [Эткинд 2001, 47]. Ландыш – равноправный собеседник 

лирического героя стихотворения, но языком его служат не звучащие слова, а 

цвет, запах, форма, выбор времени и места для роста. 

Иначе выглядит образ растения в раннем стихотворении Бориса 

Пастернака «Образец». Ландыш назван в третьей строфе: 

       С тех рук впивавши ландыши, 

       На те глаза дышав, 

       Из ночи в ночь валандавшись, 

       Горьмя горит душа. (1, 126) 

Можно понять этот образ с формальной точки зрения как запах духов, 

исходящий от рук любимой лирического героя. Но, изучив стихотворение, 

мы обращаем внимание на контекст. В сюжете названы и другие цветы, 

указаны их конкретные ботанические названия и биологические условия 

роста растений. Такая детализация помогает понять художественный 

замысел автора. Перед нами возникает целый букет точных образов цветов: 

ландыши, ночная красавица, лопух, мальва, ракиты, тополя. Очерёдность 

появления художественных образов в тексте не случайна. Цветы 
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метафорически формируют сюжет любовной истории в её временной 

последовательности: от ранней весны к осени. Растения выступают как 

символ времени и метафора любовных отношений:  

Одна из южных мазанок 

Была других южней. 

И ползала, как пасынок, 

Трава в ногах у ней. 

Сушился холст. Бросается 

Ещё сейчас к груди 

Плетень в ночной красавице, 

Хоть год и позади. 

В стихотворении тем самым проявляется биографический подтекст. 

Первая жена Б.Л. Пастернака Евгения Лурье была художницей, как и 

возлюбленная лирического героя. На это понимание выводят конкретная 

художественная изобразительность, намеренное употребление автором 

точных художественных терминов: «сушился холст, новых луж масла, в 

кольцах, в конусах». 

Таким образом, Б.Л. Пастернак использует конкретный ботанический 

образ ландыша в этих стихотворениях для создания предельной детальной 

изобразительности и выразительности флористического образа. 

Флористическая образность варьируется в ряде лирических текстов Б. 

Пастернака, один и тот же цветок может называться в нескольких 

стихотворениях. При этом значение образа существенно меняется, хотя во 

всех случаях Б. Пастернак остаётся верен конкретности восприятия. 

Изменение семантики мотивировано тем, что поэт указывает разные 

ботанические признаки цветка, соотносит образ с другими флористическими 

мотивами. Цветы, сохраняя свою конкретность, выступают как метафоры 

биографических событий, состояний лирического «я». Как видим, 

конкретность ботанической характеристики растений в лирике Б. Пастернака 

служит одним из путей создания символической глубины образа, но при этом 
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создает впечатление полной достоверности показанного в стихотворении 

мира. 
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ГЛАВА 3. ФЛОРИСТИЧЕСКИЕ ОБРАЗНЫЕ КОМПЛЕКСЫ В 

СТИХОТВОРЕНИЯХ Б.ПАСТЕРНАКА 

3.1. Семантика растительных ароматов в стихотворении «Зеркало» 

Художественный мир, созданный Б. Пастернаком в стихотворении 

«Зеркало» (1917), по точному замечанию Б.М. Гаспарова, напоминает 

«кубистический коллаж – или как снимок внутренней работы мысли, с 

характерным для нее скачкообразным движением и эллиптической 

отрывочностью» [Гаспаров 2013, 196]. Исследователь при этом 

подчеркивает, что за внешней спутанностью скрывается простота 

«самоочевидной повседневности»: «Предметы, рассыпанные в стихе, 

фигурируют в нем не в качестве имманентных поэтических знаков, но 

именно как предметы, во всей конкретности своей бытовой фактуры. 

Первостепенное значение имеют их форма, цвет, материал, степень 

изношенности, вызываемые ими тактильные, слуховые, вкусовые 

ощущения…» [Гаспаров 2013, 197]. Мы рассмотрим лишь одно из ощущений 

– ощущение запаха, связанное с восприятием цветов лирическим субъектом. 

Всё действие и все объекты этого стихотворения отражаются в зеркале. 

Сначала отражается трюмо, над которым висит зеркало. На этом трюмо стоит 

чашка какао, от которого идёт пар. Качается тюль, который висит над окном. 

Здесь появляется образ окна, чрезвычайно важный для Пастернака. Это 

передний план изображения. Дальше с помощью олицетворения («к качелям 

бежит трюмо») рисуется вид за окном. Зеркало «обволакивает» собой целый 

мир. Появляется изображение сада, сосен, палисадника: «Там сосны 

враскачку воздух саднят // Смолой; там по маете». Здесь Пастернак не только 

изображает сосны, но и передаёт их запах, вызывающий ассоциации с 

болезнью [Гаспаров 2013, 199]. Запах сосен, точнее – запах сосновой смолы 

«саднит» от воспоминаний о недавней боли.  

В третьей строфе автор использует художественный термин «задний 

план» и воссоздает его. Изображение в зеркале выходит за пределы калитки – 



68 
 

«в степь, в запах сонных лекарств, // Струится дорожкой, в сучках и в 

улитках // Мерцающий жаркий кварц». В четвёртой строфе в зеркале 

умещается уже весь «огромный» сад. Он олицетворяется: «тормошится», «не 

бьет стекла!». В пятой строфе снова возникает мотив запаха: «Чтоб сук не 

горчил и сирень не пахла, – // Гипноза залить не могла» (1, 114). Здесь 

объектом, источающим запах, становится сирень.  

Отражение в зеркале можно увидеть, но как объяснить наличие запаха? 

Автор решает эту проблему в последнем стихе пятой строфы: «Гипноза 

залить не могла». Изображение – это гипноз, а в состоянии гипнотического 

воздействия можно представить и ощутить запах. Запах сирени, как и запах 

смолы, связан с ощущением боли, он не позволяет лирическому субъекту 

стихотворения поддаться гипнозу: «Здесь сталкиваются две 

противоположные модальности, соотнесение которых составляет 

центральный стержень поэтического сюжета стихотворения: с одной 

стороны, освежающая прохлада, успокоение, целительный сон, и с другой – 

жар степного полдня, приносящий множество болезненных ощущений» 

[Гаспаров 2013, 200]. 

В шестой строфе этого стихотворения гипноз усиливается, мир 

начинает вращаться, реальность остаётся только в ощущениях: в дуновении 

ветра и солнечных бликах в глазах: 

Несметный мир семенит в месмеризме, 

И только ветру связать, 

Что ломится в жизнь и ломается в призме 

И радо играть в слезах. 

В седьмой строфе основным поэтическим образом является душа, 

которая входит в изображение сада, отраженного в зеркале: «Души не 

взорвать, как селитрой залежь, Не вырыть, как заступом клад». В восьмой 

строфе появляется лирический герой стихотворения. Он полностью 

погружён в гипноз, заколдован, заворожен изображением природы в 

зеркальном отражении. Автор использует для передачи его состояния 
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метафору («ничем мне очей не задуть») и метафорическое сравнение («так 

после дождя проползают слизни, Глазами статуй в саду»). Изображение сада 

становится более подробным, появляются элементы декора. В девятой 

строфе изображается природа после дождя и дети, играющие со статуями в 

саду: «Ты можешь им выпачкать губы черникой, Их шалостью не опоишь». 

В последней строфе стихотворения сад олицетворяется и принимает 

образ детей, повторяя их действия: 

Подносит к трюмо кулак, 

Бежит на качели, ловит, салит, 

Трясёт – и не бьёт стекла! 

Запах – основной признак, которым наделяются образы растений в 

стихотворении. Запахом мотивированы все основные метаморфозы 

природного мира: под гипнотическим действием аромата лирический 

субъект стихотворения входит в зеркальную реальность, становится ее 

частью. Признак запаха служит композиционным центром стихотворения и 

выражает его основной конфликт: запах сирени, ее цветов и «горьких» 

сучьев трактуется как запах болезни и заливается (лечится) запахом «сонных 

лекарств» степи и запахом «сосен». При этом сама реальность 

преображается: сад оживает, очеловечивается, повторяет все действия людей. 

 

3.2. Лекарственные растения в стихотворении «Тишина» 

Пронизан солнцем лес насквозь. 

Лучи стоят столбами пыли. 

Отсюда, уверяют, лось 

Выходит на дорог развилье. 

 

В лесу молчанье, тишина, 

Как будто жизнь в глухой лощине 

Не солнцем заворожена, 

А по совсем другой причине. 
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Действительно, невдалеке 

Средь заросли стоит лосиха. 

Пред ней деревья в стобняке. 

Вот отчего в лесу так тихо. 

 

Лосиха ест лесной подсед, 

Хрустя обгладывает молодь. 

Задевши за ее хребет, 

Болтается на ветке желудь. 

 

Иван-да-марья, зверобой, 

Ромашка, иван-чай, татарник, 

Опутанные ворожбой, 

Глазеют, обступив кустарник. 

 

Во всем лесу один ручей 

В овраге, полном благозвучья, 

Твердит то тише, то звончей 

Про этот небывалый случай. 

 

Звеня на всю лесную падь 

И оглашая лесосеку, 

Он что-то хочет рассказать 

Почти словами человека. (2, 63). 

В стихотворении «Тишина» лирический субъект присутствует лишь 

опосредованно, в изображении природы. Сюжетом стихотворения служит 

встреча растений и животного – лося, тема удивления этой встречей. Каждая 

строфа представляет собой фрагмент этого лирического сюжета. 
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В первой строфе мы видим чащу леса в солнечную погоду, в лучах 

солнца видна стоящая в воздухе пыль. Именно из солнечной пыли, по 

преданию, выходит лось. Его образ совмещает черты реального и сказочного 

существа. 

Во второй строфе вместе с визуальным изображением передается 

отсутствие звука и называется причина тишины – завороженность не только 

красотой леса, но и сказочностью ситуации. Отсутствие звуков, помимо 

прямого обозначения «молчанье, тишина», передается сравнением «как 

будто жизнь в глухой лощине» и художественным эпитетом «глухой». 

Реальная мотивировка состояния тишины опровергается мотивом 

заколдованности, завороженности не тем, что есть, а тем, что должно 

произойти или уже происходит, но пока еще не видится. 

В третьей строфе в изображении мира растений появляется образ 

лесного животного – лосихи. Тишина вызвана красотою лосихи. Реакция леса 

передается через олицетворение: «Пред ней деревья в столбняке». В 

четвертой строфе тишина нарушается, и вместе со зрительным образом 

появляется звук и источник звука. В пятой строфе этого стихотворения мотив 

колдовства, ворожбы объяснен символически – с помощью языка растений: 

Иван-да-марья, зверобой, 

Ромашка, иван-чай, татарник, 

Опутанные ворожбой, 

Глазеют, обступив кустарник. 

Все названные цветы обладают любовно-колдовской семантикой. Из 

них делают обереги, варят приворотные зелья, используют в колдовских 

обрядах и заговорах. 

Иван-да-марья: «Необычная окраска дала повод к возникновению 

названий типа иван-да-марья (повсем.), брат и сестра (Зап. Росс.),брат с 

сестрой (Тамб.), бел.брат-сестра, укр. Iван да Маръя‘марьянник дубравный 

MelampyrumnemorosumL.’ (Анненков 1876: 211). В действительности цветы 

марьянника только желтого цвета, но листья, расположенные в верхней части 
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— фиолетовые, и поэтому могут тоже восприниматься как цветы: «так 

называется, потому что желтые цветочки и синие» <…>; «на одним корче и 

синий, и желтый» <…>. Цветы медуницы, вначале розовато-красного цвета, 

потом становятся синими — отсюда фитонимы брат и сестра, иван-да-марья 

‘медуница аптечная Pulmonaria officinalisL.’ <…> 

История происхождения цветка иван-да-марья основана на мифе: 

«‘марьянник дубравный MelampyrumnemorosumL.’ в результате инцеста 

брата и сестры встречается как в качестве этиологического рассказа, так и в 

качестве купальской песни <…>: узнав о невольно совершенном 

преступлении, брат и сестра «посеялись» цветами — брат синим, а сестра — 

желтым. Двухцветная окраска растения отразилась в использовании его как 

оберега: в Иванов день этот цветок клали по углам избы, чтобы вор, услышав 

разговор «брата и сестры», не стал подходить к дому <…>. Думается, что 

представление о происхождении этого растения из супружеской пары 

обусловило и другое магическое применение: эту траву знахари 

использовали «для водворения согласия между супругами» [Колосова 2009, 

21]. 

Мифологической семантикой в народной культуре обладает и 

зверобой: «Зверобой играл важную роль в девичьих гаданиях на Иванов 

день: сербские девушки, гадая о замужестве, в этот день до рассвета бросали 

венок из зверобоя на крышу дома: задержится — не выйдет замуж в этом 

году, упадет сразу или перелетит — выйдет <…>. В Белоруссии как главное 

приворотное зелье выступали цветы зверобоя под названием святоянских 

цветов <…>. На силу зверобоя как приворота указывают и его чешские 

названия: laska, laskavec, láskavý koření, milovnik, l’ubovník, l’ubenička; стебли 

зверобоя чешские девушки скручивали и смотрели: красный сок — любит, 

зеленый или бесцветный — не любит <…>.; ср. тж. болг. 

меракливатрева‘зверобой’ <…>. Образ этого растения отчетливо отражен в 

белорусском фразеологизме датьсвятоянского зелья: «Ежели какой-либо 

парень влюбится в девушку и, побеждая все препятствия, старается жениться 
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на ней, то обыкновенно говорят — видно она дала ему святоянского зелья, 

понимая под ним не все вообще цветы и травы, которые также называются 

святоянскими, а именно который-нибудь из этих двух» [зверобой Hypericum 

или лютик Ranunculus. — В.К.] <…>.  

В современных полевых исследованиях упоминается подвешивание 

татарника над дверями хлева, «штовродиштоб ни портили ни скатину, 

ничяво». Кроме этой, называются и другие мотивации: «штоб враг ни 

зашол», «щёб калдунья [молоко] ни брала», «аткалдунов». Со схожей целью 

— «ата всякыва недруга» — привязывали на дворе и в избе божыю траву — 

«травянистое колючее растение с небольшими голубыми цветами-шариками. 

Поверье о свойстве репейника отгонять колдунов сохранилосьдо наших 

дней: в д. Телицино Гдовского р-на Псковской обл. былзаписан обычай 

класть на Иванов день перед двором («где корова заходит, где что… ну где 

двор и все») двенадцать стеблей «колкучей травы». Информант не смог 

вспомнить название, но назвал актуальные признаки — «ну колкучая-то 

такая… высока такая» и цель —«чтобы колдун не зашел» (ЕУ Гдов-2000). В 

с. Оброво (Ивац.) отходячего покойника «чортополох свяцяць на Маковей, на 

Спленне изатыкаюць у хаты» <…> [Колосова 2009, 158]. 

В шестой строфе звуковая картина леса достигает благозвучия: «В 

овраге, полном благозвучья». Звук ручья заглушает всё: 

Звеня на всю лесную падь 

И оглашая лесосеку… 

Олицетворение указывает на присутствие наблюдателя: 

Он что-то хочет рассказать 

Почти словами человека. 

Таким образом, речь растений вливается в хор леса и обретает своего 

адресата – лирического субъекта, занятого наблюдением за сказочной 

жизнью природы и разгадыванием ее таинственных знаков. 
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3.3. Растительный мир в стихотворении «Разведчики» 

Стихотворение «Разведчики» написано в 1944 году и впервые 

опубликовано в газете «Красная звезда» 9 февраля того же года, под 

названием «Летний день».  Оно вошло в книгу лирики Б. Пастернака «На 

ранних поездах» (1936–1944). Лирический сюжет этого стихотворения 

отражает события Великой Отечественной войны. В полном собрании Б.Л. 

Пастернака,  к стихотворению приводится такой комментарий: «В архиве 

Пастернака сохранилось боевое донесение, подчёркнутое его рукой: 

«Лейтенант Редькин и красноармейцы Панчиков и Корнилов (из дивизии 

Коновалова) должны были разведать силы противника в укреплённой врагом 

деревне Петровке (Деревня вражеским вертепом / Царила надо всей 

равниною). Разведчики достигли деревни и по сигналу ворвались в неё (В 

деревню ворвались нахрапом…). Завязался бой (Огню разведки отвечала / 

Вся огневая мощь противника). Вражеские пули тяжело ранили всех трёх 

разведчиков (Они контужены и ранены). <…> Фашистские солдаты 

набросились на раненых, схватили и поволокли их на допрос в ближайшую 

избу (Поволокли, как на аркане, / За палисадник в канцелярию). Тяжело 

раненный лейтенант Редькин, улучив момент, выхватил у одного немецкого 

солдата автомат и, прежде чем немцы опомнились, оглушил четырёх из них 

(Он дал ногой в подвздошье вору / И, выхвативши автомат его, / Очистил 

залпами контору / От этого жулья проклятого). Оставшиеся немцы тут же 

убили отважного лейтенанта (Как вдруг его сразила пуля). В дом, где немцы 

вели допрос, попал снаряд нашей артиллерии (Над домом крышу расщепило / 

Снарядом нашей артиллерии). Дом загорелся. Разведчики, воспользовавшись 

замешательством немцев, бросились к выходу (Дом загорелся. В суматохе / 

Метнулись к выходу два пленника…). Фашисты открыли стрельбу. Пуля 

сразила Панчикова, Корнилов, петляя по улицам, вырвался из-под обстрела 

(По ним стреляют из-за клети. / Момент – и не было товарища. / И в поле 

выбегает третий…). А в деревню уже входили наши наступательные цепи (В 

деревню входят наши цепи…). Корнилов присоединился к наступающим, 
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несмотря на ранение, выступил в бой с врагами (Без памяти, забыв 

раненья…Бежит он на соединенье / С победоносною пехотой.)» [Пастернак 

1989, 2, 630]. 

Стихотворение состоит из 21 строфы. Такой значительный объем 

текста связан с особенностями сюжета, в основу которого положен 

развернутый эпизод: от описания местности поэт переходит к рассказу о том, 

как была взята одна из вражеских деревень. Из трех разведчиков в живых 

остался один, двое других (ранее хранимых «молитвами в глуби отечества») 

погибли. Особенность этого эпизода, его отличие от других «разведок», в 

том, что события происходят не «в глуби» России, а на границе или – скорее 

– за границей русского пространства. Поэтому и возникает сравнение 

деревни с «вражеским вертепом». С темой войны на чужой земле связана и 

вся флористическая символика текста Б. Пастернака. 

В первой строфе события разворачиваются в поле, засеянном гречихой. 

Именно в «низких» зарослях гречихи и скрываются разведчики. Известна 

«гречиха татарская (F. tataricum) – сорное растение» и гречиха посевная: 

«Крупная и медоносная культура. Родина этого вида – Центральная Азия, где 

она введена в культуру более 4 тысяч лет назад; на территории СССР 

возделывается с 1 – 2 вв.н.э.» [Гиляров 1986, 159]. Корень стержневой, 

цветки от белой до красной окраски, с пряным запахом, собраны в кисть, 

щиток или полузонтик…<…>Лучшие почвы для Гречихи – чернозёмы и 

окультуренные торфяники» [Кондратов 2006, 467]. Это растение, связанное с 

русской историей и культурой, служит метонимией «своей земли». 

Созданию образа чужого пространства, где оказались разведчики, 

способствует иной ботанический ландшафт стихотворения. Автор сравнивает 

деревню с вражеским вертепом:  

Деревня вражеским вертепом 

Царила надо всей равниною. 

Луга желтели курослепом,  

Ромашками и пастью львиною. (2, 62) 
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Б.Л. Пастернак применяет для изображения окружающего деревню 

пространства такие ботанические образы, как курослеп, ромашка, львиная 

пасть (львиный зёв). Автор называет эти цветы не случайно, объединяя их по 

нескольким признакам: 1) по цвету(«луга желтели курослепом, ромашками и 

пастью львиной»); 2) по способу применения этих растений; 3)по народному 

названию цветов.  

Цветы ромашки, курослепа и львиного зева  сливаются в один жёлтый 

цвет и мешают разглядеть реальное изображение деревни. Львиный зев 

привносит в пейзаж мотив угрозы, поскольку цветы действительно похожи 

на львиную пасть с закрытыми губами. Научное название растения – 

Antirrhinum. В Энциклопедии Брокгауза и Эфрона о нем говорится: «Более 

всего известен вид A. majus L., львиная пасть, собачья голова, жабрей, южно-

европейское, всюду разводимое в садах, местами одичавшее растение со 

множеством сильно отличающихся друг от друга садовых разностей» 

[Брокгауз, Эфрон, URL].Образ львиной пасти перекликается с военной 

риторикой: «Чтоб зверю лучше дать по лапам». В пятой строфе враг из 

абстрактного «зверя» превращается в реального и персонифицированного: 

«Толпились немцы белобрысые».  

Но, называя львиный зев рядом с ромашкой, Пастернак актуализирует 

еще один мотив – исцеления ран. Оба растения используются в народной 

медицине: «Прежде листья A. majus употреблялись при леч. ран, нарывов и 

опухолей (Herba Orontii majoris s. Capitis Vituli s. Antirrhini)»[Брокгауз, 

Эфрон, URL].В Биологическом энциклопедическом словаре приводятся 

такие сведения о ромашке:«Соцветия ромашки аптечной с давних времён 

используются как  лекарственное и косметическое средство» [Гиляров 1986, 

547]. Спасительным для оставшегося в живых бойцов становится репейник: 

Дом загорелся. B суматохе  

Метнулись к выходу два пленника,  

И вот они в чертополе  

Бегут задами по гуменнику. 



77 
 

Разведчики используют заросли репейника как укрытие от врага. 

Репейник называется иначе «волчец», то есть соотносится, как и львиный зев, 

с образом зверя. Родовое название репейников – чертополох. Оно прямо не 

указано в тексте стихотворения, однако присутствует как мотив для 

развертывания последующего сюжета.«В соответствии с названием, 

чертополох использовали для отпугивания черта и другой нечистой силы. 

<…>сноп репейника ставили у избы, чтобы отогнать злых духов» [Колесова, 

241]. Так этот образ наделяется двойным значением: символизируя звериный, 

нечисты мир, оно служит и средством для борьбы с ним. 

Есть некоторая закономерность в названных в стихотворении 

фитонимов. Все они относятся к двум мирам: являются культурными и 

дикими, угрожающими и лечебными, демоническими и обережными. 

Финальный флористический образ стихотворения – курослеп – показан 

наиболее детально. Изображение природы неотрывно связано с 

изображением наших воинов: 

Все день еще, и даль объята  

Пожаром солнца сумасшедшего.  

Но он дивится не закату,  

Закату удивляться нечего.  

 

Садится солнце в курослепе,  

И вот что, вот что не безделица:  

В деревню входят наши цепи,  

И пыль от перебежек стелется. 

 Военная терминология переплетается с ботанической образностью. С 

желтых цветов соотносится солнечный свет, несущий в себе угрозу, здесь 

представленный как ослепляющий. Курослеп полностью соответствует этому 

значению: «…курослепник (б.м.) в фитонимической лексике корень слеп- в 

подавляющем большинстве случаев встречается либо в составе сложений 

курослеп(ник)/слепокур(ник), либо в сочетании куриная слепота. Оснований 
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номинации в этом случае может быть несколько. Первое — внешний вид 

растения: «У куриной слепоты просто цветки желты, как куричьи глазки, а 

куры дальше своёво носа не видят, вот и зовется так»[Колосова 2009, 55]. 

Но, подобно другим цветам этого стихотворения, курослеп связан с 

темой спасения, излечения: «Травы, носящие названия типа курослеп или 

куриная слепота, применялись (в разных формах) от болезни куриная 

слепота (ухудшение зрения в сумерках). Так, ветреница лесная Anemone 

sylvestris L. «в Витебской губ. называлась курослеп. Отваром ее промывали 

глаза при куриной слепоте»; в Казанской губ. под именем куриная слепота от 

этой болезни применяли лютик многоцветковый в виде припарок на глаза 

(Торэн 1996: 42, 65, 181); там же распаренную траву куриной слепоты (лютик 

едкий Ranunculus acеr L.) прикладывали к глазам «от куриной слепоты (когда 

больной вечером, после захода солнца, плохо видит)». 

В данном случае название болезни совпадает с названием растения, 

которое использовали для лечения. Однако существует и прямо 

противоположная мотивация: растения с таким названием не излечивают 

куриную слепоту, а, напротив, являются ее причиной: «Caltha palustris в 

простонародье у нас называют „курослепом“. В глазах народа он является 

воплощением болезни куриной слепоты… Болезнь и цветок 

отождествляются» [Колосова 2009, 100]. 

Цветы выполняют в стихотворении Б. Пастернака взаимоисключающие 

выразительные функции. С их помощью создается образ чужой, враждебной 

земли, формируется мотив смертельной угрозы. Но те же растения связаны с 

темами болезни и выздоровления, когда природа не только угрожает, но и 

спасает бойцов. Подобная амбивалентность объясняется особым строем 

мышления, свойственным прежде всего народной культуре. Повествователь, 

прямо не выражая свою позицию, выступает как носитель народной точки 

зрения. 
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3.4. Домашние цветы в стихотворениях Б. Пастернака 

В системе флористической символики Бориса Пастернака домашние 

растения занимают не самое значительное место. Эти образы встречаются 

лишь в трех текстах: «Земля» (1947), «Снег идет» (1957), «Потели стекла 

двери на балкон» (1916). Тем не менее лирические сюжеты, где 

присутствуют домашние цветы, образуют своего рода систему. О. Кушлина в 

книге «Страстоцвет или Петербургские подоконники» отмечает связь 

фамилии Б. Пастернака и его мировоззрения с природой: «Каждую травинку, 

цветок, куст, дерево Пастернак боялся обидеть, величал по имени-отчеству: 

чувствовал кровное родство. Не лирический герой, а сам Борис Пастернак в 

«Спекторском» радостно приветствует прекрасную чету цветочных горшков. 

Ну кто еще, спрашивается, едва проснувшись, способен безошибочно 

определить внезапно возникшие перед глазами растения с серебристыми 

листьями и церемонно обратиться к ним» [Кушлина 2001, 292-293]. 

В первой строфе стихотворения «Земля» изображается весна в Москве, 

наступление которой меняет привычный уклад жизни. Во второй строфе 

говорится о продолжении приготовлений к весне, когда зимние вещи 

убирают на чердаки («и пахнут пылью чердаки»). Здесь Б. Пастернак не 

случайно называет такие цветы, как левкой и желтофиоль. Автор 

детализирует, дополняет изображение дома упоминанием цветочной 

рассады, приготовленной для переноса в сад. В Биологическом 

энциклопедическом словаре под редакцией М.С. Гилярова читаем: «Левкой, 

маттиола (Matthiola) род растений семейства крестоцветных. Одно или 

многолетние травы, редко полукустарники. Плод – стручок. Растут по сухим 

склонам. Многие виды разводят как декоративные. Левкой седой 

(Matthiolaincana) с душистыми простыми и махровыми цветками» [Гиляров 

1986,  220]. «Лакфиоль, желтофиоль (Cheiranthus), род многолетних трав 

семейства крестоцветных. Плод – стручок. Лакфиоль обыкновенная 

(Cheiranthuscheiri) с крупными жёлтыми цветками разводится как 

декоративное растение» [Гиляров 1986,  220]. В этих определениях следует 
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обратить внимание на тот факт, что оба растения используются как 

декоративные. Б. Пастернак вводит образы цветов в стихотворение для 

создания предметной ощутимости обстановки, подчеркивает простоту и 

обыденность мира. 

И левкои, и желтофиоль давно вошли в язык русской литературы, за 

ними закрепились устойчивые символические смыслы. К. И. Шарафадина в 

диссертации «"Язык цветов" в русской поэзии и литературном обиходе 

первой половины XIX века» пишет: «Желтофиоль – хорошо известное в XIX 

веке красивое садовое растение с крупными душистыми многоцветковыми 

верхушечными кистями золотисто-желтых, буро-красных и пурпуровых 

цветов, ланцетовидные, заостренные, покрытые прижатыми волосками 

листья. Этикетные значения этого растения – «безграничная грусть» и 

«верность в несчастии». Аромат цветов в религиозно-мистической традиции 

принято соотносить с благоуханием душ верующих, принявших заветы 

Христа. Желтофиоль, или лакфиоль (CheiranthuscheiriL) – двулетнее или 

многолетнее травянистое растение или полукустарник семейства 

крестоцветных средиземноморского происхождения; цветёт с июля до 

поздней осени, разводилось как пахучее декоративное растение» 

[Шарафадина 2004, URL]. 

И эмпирическое, и символическое значение участвуют в создании 

поэтической реальности. В третьей строфе изображение выходит за пределы 

дома, на улицу, и расширяется до горизонта. Всё, что видит лирический 

герой, олицетворяется: «…улица запанибрата, / с околицей подслеповатой, / 

и белой ночи и закату / не разминуться у реки». 

В четвёртой строфе изображение возвращается внутрь московских 

особняков, но сохранено и восприятие пространства вне дома. Вместе с 

изображением передаётся звук. Он заполняет собой всё пространство, имеет 

множество источников. С помощью олицетворения («с капелью говорит 

апрель») проявляется точка зрения лирического субъекта. 
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В пятой строфе передаются тревога и волнение в природе и в душе 

человека, сопоставление природы и человеческой жизни. В этих строчках 

вместе с изображаемым внешним пространством появляется внутреннее, 

психологическое состояние лирического героя. Анализируя четвёртую и 

пятую строфы этого стихотворения, следует обратить внимание на год, в 

котором оно написано. В 1947 году жизнь только возвращалась в своё 

привычное русло после Великой Отечественной войны, это первые 

послевоенные годы, о войне еще помнит «апрель»: «он знает тысячи историй 

про человеческое горе, и та же смесь огня и жути, на воле и в жилом уюте, и 

всюду воздух сам не свой». 

В шестой строфе лирический герой задает вопрос: «Зачем же плачет 

даль в тумане и горько пахнет перегной?» И, отвечая на него, понимает своё 

призвание:  

На то ведь и моё призванье, 

Чтоб не скучали расстоянья, 

Чтобы за городскою гранью 

Земле не тосковать одной. (2, 159) 

В этих строчках проявляется отношение самого автора к назначению 

творца и творчества, поэта и поэзии. Его чувства и воспоминания, цели и 

стремления становятся главной темой изображения. 

Цветы, предназначенные для переноса из дома в сад, оказываются 

одним из ключевых символов перехода из одного пространства-времени в 

другое – из зимнего быта в весенне-летний, из закрытых домов в открытый 

мир природы. Яркие цветы, бережно выращенные в цветочных горшках, 

теперь станут частью природного круговорота жизни, их аромат сольется с 

«горьким» запахом перегноя. Можно говорить о еще одном направлении в 

семантизации признаков флористического образа – философском. Язык 

растений позволяет лирическому субъекту понять назначение собственного 

творчества, обрести смысл жизни. 
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В стихотворении «Снег идёт» Б.Л. Пастернак показывает природу 

зимой. В первой строфе изображается идущий за окном снег и домашние 

цветы на подоконнике. Автор называет не вообще цветы, а именно герань:  

Снег идёт, снег идёт. 

К белым звёздочкам в буране 

Тянутся цветы герани 

За оконный переплёт. (2, 108) 

 «Герань (Geranium), род многолетних, реже однолетних трав 

семейства гераниевых. Листья лопастые или рассечённые, с прилистниками. 

Цветки обычно с крупным ярким венчиком. <…> Г. луговая (G. pratense) и Г. 

лесная (G. sylvaticum) растут на сухих опушках, лугах, среди кустарников и в 

светлых лесах; Г. маленькая (G. pusillum) – сорняк. Цветки Г. луговой и 

некоторых других видов строго протандричны, опыляются 

короткохоботковыми пчёлами и мухами; у Г. маленькой протандрия 

неполная (часто самоопыление). Размножаются семенами и корневищами. Г. 

иногда называют растения рода пелагония. Многие виды в культуре 

используются как декоративные растения» [Гиляров 1986, 128].  

Автор использует флористический образ герани по нескольким 

признакам: 1) по цвету цветков 2) по ботаническим особенностям 3)как 

метафору 4) как предметный образ для создания домашнего уюта и быта. 

Герань обычно используют как декоративное растение, для украшения 

домашнего пространства. Цветочные горшки с геранью ставят на подоконник 

для создания уютной домашней атмосферы. 

В этом стихотворении домашние цветы, призванные служить для 

благоустройства внутреннего пространства и создания уютного быта, 

стремятся вырваться наружу, вернуться к природе и «тянутся» за окно к 

уличному пространству. Это неслучайно. Ведь герань имеет белые цветки, 

которые, осыпаясь, воссоздают образ снега, который повторяет реальный, 

идущий за окном. Из ботанической характеристики этого растения следует 

обратить внимание на то, что герань опыляется насекомыми (пчёлами). Снег, 
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который идёт за окном, напоминает рой насекомых, и цветки тянутся для 

опыления.  

Во второй строфе снегопад становится сильнее, снег покрывает 

ступеньки чёрной лестницы. Изображение детализируется, автор 

разворачивает вид из окна вблизи и вдалеке. Всё приходит в движение, 

кружится вместе со снежинками. В третьей строфе изображение снега 

укрупняется («падают хлопья») и олицетворяется, снегопад становится 

настолько сильным, что кажется, будто небосвод сходит на землю.В 

четвёртой строфе автор развивает это сравнение. Небо уподобляется ребенку 

по характеру игрового действия. 

В пятой строфе, где Б.Л. Пастернак изображает зимние праздники, 

время ускоряется, и лирический герой не замечает, как оно идёт. В шестой 

строфе ход времени уподобляется падению снега, при этом и снег, и время 

олицетворяются. Автор изображает одновременно реальный усиливающийся 

снег и метафизическое антропоморфное состояние мира (пространства и 

времени). Глагол «идёт» используется в прямом и переносном значении. 

Автор задаёт два риторических вопроса:  

                  В ногу с ним, стопами теми, 

                  В том же темпе, с ленью той 

                  Или с той же быстротой, 

                  Может быть, проходит время? 

                  Может быть, за годом год 

                  Следуют, как снег идёт, 

                  Или как слова в поэме? 

В седьмой строфе автор вновь использует анафору «снег идёт», трижды 

повторяя это словосочетание. Чудом становится появление пешехода, 

теряющего реальные очертания, его встреча с «удивлёнными растениями». 

Цветы герани удваивают картину идущего снега: снег на улице отражается в 

падении цветочных лепестков. Мир приобретает целостность единого 

обжитого пространства. 
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Во всех приведенных стихотворениях повторяется одна и та же 

ситуация: комнатные домашние растения стремятся вернуться к природе, 

вырваться из внутреннего мира во внешний. При этом растения принадлежат 

обоим мирам: внешнее пространство повторяется в структуре домашних 

цветов, отражает их свойства. Это стремление объединить, совместить 

внешнее и внутреннее пространство свойственно и лирическому герою 

Бориса Пастернака. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

В лирике Бориса Пастернака практически нет флористических 

метафор, ставших общим местом поэтического языка. Все номинации 

цветочных образов имеют реальную мотивировку. Эту установку на прямое 

называние цветов как предметов вещного мира подчеркивают признаки, 

основанные на ботанических свойствах растений. Пастернак упоминает о 

цвете, запахе, форме цветов, точно следует таким фактам, как время 

цветения, место преимущественного распространения, условия роста. 

Точность наблюдения за миром природы – постоянное свойство лирического 

субъекта Б. Пастернака. В этом убеждает и проведенное нами исследование: 

во всех рассмотренных стихотворениях цветы наделены качествами, 

свойственными им в природе. 

Реальная мотивировка флористических образов подчеркнута 

использованием ботанических терминов. При этом в поэтическом контексте 

термин приобретает многозначность, в нем устанавливаются 

окказиональные, авторские значения. 

В номинации цветов Б. Пастернак опирается на этнографический и 

фольклорный материал, использует народные варианты названий. В отличие 

от научных или книжных, такие названия сохраняют память о своем 

происхождении, в имени растения проступает его этимология. 

Основанием для сближения значения цветка и других предметно-

вещных символов в стихотворении служит внутренняя форма. Но, помимо 

этого, контекстные связи усиливаются фонетическим сходством слов, 

называющих цветы, вещи и действия. 

За отдельными флористическими образами закреплена определенная 

семантика, не совпадающая ни с общеязыковой, ни с общепоэтической. Так, 

роза в стихотворениях Пастернака всегда соотносится с миром стихии, с 

мотивами вихревого движения, страсти, экстаза. В противоположность розе 

полынь выступает как символ исцеления от страсти, от наваждения. 
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Объединяя несколько растений в единую поэтическую картину, 

Пастернак создает своего рода систему, основанную на тематической 

целостности текста. Так, в стихотворении «Разведчики» все флористические 

символы связаны с темой своей – чужой земли, в стихотворении «Тишина» – 

с темой чуда. В системе флористической символики повторяется принцип 

амбивалентной интерпретации образа: одни и те же цветы в границах текста 

стихотворения несут в себе противоположные значения, чаще всего – 

болезни и исцеления. 

Структурные особенности флористической символики в лирике Б. 

Пастернака позволяют предложить следующий порядок истолкования 

флорем на занятиях РКИ. На стадии предтекстового изучения лирики 

Б. Пастернака следует привлечь не только биографический, но и 

ботанический материал, познакомить слушателей с терминами, 

обозначающими тот или иной вид растения, со словами, употребляемыми в 

литературном языке для номинации цветов, а также с некоторыми 

народными названиями цветов. Существенную роль на этой стадии 

знакомства с лирикой Пастернака должен сыграть визуальный материал. В 

этом случае можно сосредоточить внимание на признаках растения и лексике 

восприятия. Материалом могут послужить а) собственно толковые словари 

русского языка, б) этимологические словари, в) энциклопедические словари, 

г) статьи по этноботанике. 

Работа с текстом будет разбита на несколько этапов. После первого 

прочтения можно сосредоточить внимание на комментарии ботанической 

лексики в поэтическом тексте. Последующие чтения будут нацелены на 

установление контекстных связей фитонима: на определении его функции в 

лирическом сюжете, в художественном мире стихотворения. Результатом 

такого аналитического чтения станет интерпретационный пересказ 

поэтического текста, целью – установление логических связей между 

поэтическими символами. На новом этапе работы с текстом необходимо 
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показать связь изображенного мира природы с позицией лирического 

субъекта стихотворения. 

Послетекстовые задания предполагают разбор интертекстуальных 

связей стихотворения с тем, чтобы выявить символический подтекст 

фитонима, его биографический, историко-литературный, философский 

смысл. 
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