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тремительной стилевой тенденции. «Общность афористического языка героев 
есть общность, создаваемая автором, — как точно заметил Ю. Юзовский, — 
причем речь идет не только о большем или меньшем количестве афоризмов в 
собственном смысле этого слова, как об особо отобранных выражениях, но и 
об общем афористическом складе речи, об афористической тенденции, когда 
язык находится в процессе своего превращения в афоризм, и мы воочию наблюда
ем, как образуется афоризм, тяготение всей фразы к афоризму как к движущей 
цели»23. Исходят ли эти афоризмы от автора или изречены они героем — «во 
всех случаях голос автора звучит как авторская оценка, авторский приговор 
явлениям жизни. И хотя, как правило, “авторская” реплика (наблюдения Юзов- 
ского над афористичностью стиля Горького базируются на исследовании жиз
ни слова в горьковской драматургии. — Г\ Б.) мотивирована характером героя и 
предлагаемыми обстоятельствами, она выходит из русла текста, адресуясь зри
телю либо косвенно, либо прямо. И в этом случае следовало бы говорить не о 
“подтексте” как о внутренней, скрытой, душевной жизни героя, что само со
бой существует, а в данный момент скорее о “надтексте” — как о непосред
ственном авторском волеизъявлении»24. И, наконец, главное: «Формула обоб
щения выходит за пределы случая, который послужил ей непосредственным 
поводом, — она выделяется и выводится за скобки общего текста, претендуя на 
особое, принципиальное внимание. В самом языке героев мы находим отвлече
ние от реальностей, от конкретных наблюдений к философскому обобщению»25.

Так мы выходим к выводу принципиального свойства: как бы «материально» 
ни соотносились слово героя и слово автора, как бы ни было стушевано слово 
автора и сознательно отодвинуто в тень, — в действительности доминирует стихия 
авторской речи, доминирует, так сказать, метафизически, идеально: она бросает 
свет на слово героя, втягивая его в орбиту действия своих структурных законов во 
имя целостности изображения действительности, целостности, органически вклю
чающей в себя единство факта и его толкования.

И, наконец, самое главное: автор, заметил Ю зовский, следя за диалога
ми и спором своих героев, «тем более смело и безбоязненно “вмеш ивается” 
в их дела, что сам захвачен спором, исхода которого дожидался с волнени
ем... “Гости” же непринужденно и не стесняясь говорят то, что хотел бы 
услышать от них автор, сам полный любопытства... “ Гости” не могут пож а
ловаться, что говорят по указке, чего “хозяин” , как известно, опасался. 
Они самовольно высказываются по вопросу, затронутому хозяином, посколь
ку они сами кровно заинтересованы в том деле, о котором они говорят и 
из-за которого столкнулись за “столом” у “хозяина”»26. Слово героя стано
вится имитацией свободного самовыражения героя: на самом деле оно обо
соблено от него. Авторитарному стилю свободно говорящий персонаж не 
нужен, у него другая роль — разыгрывать партию «хозяина». В советское 
время монологичность стилевой структуры повествования в творчестве М. 
Горького объяснялась особым художественным складом его дарования. На 
самом деле — «склад дарования» идеально соответствовал «социальному 
заказу». Именно поэтому, когда в середине 1920-х годов критика потребо
вала от литературы большей идейной определенности, Горький оказался 
лучше других подготовленным к монологическому, авторитарному стилю.

II

Дальнейшая история стилевых исканий художников, располагавшихся в поле 
революционной культуры, напрямую связана с динамикой отношений между ска
зом и авторитарным стилем, как они обозначились уже в 1920-е годы,
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Судьба многих типов повествования, активно разрабатывавшихся в 1930-е годы, 
оказалась тесно связанной именно с местом «чужой точки зрения» в структуре 
повествования. «Тяготение к прямому и однозначному выражению авторской по
зиции», писала Н. А. Кожевникова, привело к тому, что «в литературе этих лет 
теряет актуальность не только прямая речь, но и чужая точка зрения»27. Меняет
ся тип повествования — на смену тяготению к устно-разговорному слову приходит 
традиционная книжно-письменная речь.

Так возник феномен, который условно может быть обозначен как стилевой 
регресс. Все, что входило в систему стилевого формотворчества соцреализма, ока
залось им поглощено.

Спектр возможных отступлений от стилевого канона соцреализма был невелик. 
Так, авторы ряда статей о творчестве А. Платонова, исследуя внутреннее строение 
его стиля, приходят к выводу, что его своеобразие вырастает из сложной авторс
кой позиции, занимаемой им по отношению к герою и читателю. Автор является 
как бы посредником между своим главным героем и своим читателем, причем и с 
героем и с читателем его связывает чувство внутреннего родства28. Платоновская 
фраза в подпочве своей имеет именно эту «внутреннюю связь со своим предме
том»29.

Однако если в начале творчества стилевые устремления писателя были ориен
тированы почти на тождественную форму выражения чувств и мыслей своего ге
роя (отсюда, из поисков средств изображения самосознания героя, как верно за
метил С. Бочаров, возникло «косноязычное выражение платоновских людей»30), 
то уже во второй половине 1920-х годов Платонов «находит свой собственный 
слог, который всегда является авторской речью, однако неоднородной внутри себя, 
включающей разные до противоположности тенденции, выходящие из одного и 
того же выражаемого платоновской прозой сознания»31. При обостренной чутко
сти к «чужим» голосам, Платонов создает гармонический стиль, ибо все голоса в его 
прозе перекрыты внутренне единым пластичным платоновским сознанием. Фраза 
Платонова, где «сходятся вместе слова, которые словно тянут в разные стороны» 
(«Они встречаются странно, понятия разного плана, контекста, масштаба, как будто 
разной фактуры, и на внутренних перебоях в местах их встречи в платоновской 
фразе и зацепляется наше внимание»32), в основе своей прочно организована, все 
включения переплавлены в тигле авторской речи, вошли в ее тонко инструменто
ванный, искусно организованный состав. «Неправильности» платоновского стиля 
не есть неправильности «сырого» продукта — живой речи изображаемой среды, 
обыденной речи, его времени. Это всегда новый сплав, созданный волей автора.

С. Бочаров, сравнивая стилевую эволюцию Платонова с аналогичным процес
сом в творчестве Зощенко, заметил основное внутреннее противоречие Зощенко, 
выражающееся в том, что не только в изображении героев, но и в авторской речи 
автор «не порывает совсем с интонациями своего обывательского сказа. Он вся
кую речь свою помечает с определенным надрывом ’’ихними” красками и словеч
ками. Тем самым с чисто художественной честностью он отмечает свою писатель
скую причастность и ограниченность, не отрекаясь от внутренней связи с излюб
ленным, разработанным им, хотя и чужим материалом... Нет у автора настоящего 
сердечного спокойствия и свободного дыхания»33.

К такому же выводу пришла и М. Чудакова в книге «Поэтика Михаила Зощен
ко». Она еще более остро поставила вопрос о полном драматизма процессе стиле
вых исканий Зощенко. Раннее творчество писателя, считает автор, проходило под 
знаком его стремления использовать ненормативную речь новых слоев как новую 
точку зрения на действительность. На этой основе должна была быть создана и 
своя стилевая позиция. Характерная речь героев, почти впрямую отражающая сло
воупотребление изображаемой среды, используется Зощенко «как элемент, дезор
ганизующий непосредственно авторское повествование»34. За этим словом стоит



Галина Белая 565

«одно лишь право — право, основанное на фактическом широком его бытовании 
в живой речи эпохи. Повести Зощенко (имеются в виду «Сентиментальные пове
сти». — Г. Б.) утверждают литературную неизбежность этого подчинения, как бы 
гротескно ни выглядело оно на первых порах»35. Не все разделяли эту точку зре
ния. Были писатели, которые не учитывали «новых явлений речевой жизни обще
ства»36 и широко использовали «при обработке сегодняшней тематики традици
онные беллетристические композиционно-стилевые приемы»37. Эта ситуация от
части аналогична современной литературной ситуации, во всяком случае, она мо
жет быть принята и рассмотрена и как некая модель стилевой ситуации, и как 
поучительный опыт ее возможного разрешения.

Зощенко острее других чувствовал падение прежних авторитетных форм стиля. 
Более того, он чрезвычайно широко понимал границы этой «авторитетности», все
цело включив в нее «интеллигентскую» речь вообще.

М. Чудакова внимательно анализирует путь Зощенко от той его точки, когда 
ориентация на живую речь была абсолютизирована и выявилась «трагическая не
возможность звучания подлинного голоса автора»38, до той ситуации, когда (во вто
рой половине 1930-х годов) «возник уже некий довольно прочный и в высшей сте
пени необычный стиль, к которому писатель относился как к должному и во всяком 
случае — с ощущением полной невозможности выразиться иначе»39. Структура это
го стиля была отмечена не только подчинением авторской речи широко бытующим 
словам и выражениям обыденной речи, но и стушеванностью границ между пози
цией «философствующего» героя и философствующего автора. Проблема выраже
ния авторской позиции, как заметил М. Бахтин, в процессе сближения разговорно
го языка с книжным обостряется, она приобрела трагическое звучание: читатель 
перестал ощущать «авторский избыток» (Бахтин). «Трагический эффект этого пове
ствовательного языка, — справедливо оценивает его Чудакова, — состоит в том, что 
авторский голос как бы всегда заключен в скорлупу чужих или получужих слов. Мы 
постоянно ожидаем его и никогда не слышим»40.

III

В своей основной массе официальная советская литература развивалась без этих 
трагических противоречий. На рубеже 1920—1930-х годов стало явным наступление 
«нейтрального» стиля во всех областях речевой деятельности, сопровождавшееся 
приостановкой экспансии разговорной речи41. В литературе возникло своеобразное 
гонение на слова, казавшиеся простонародными или слишком грубыми, Возникло, 
как писал Л. Боровой, своеобразное «прюдство», когда вместо слов прямых и точ
ных стиль начал «смягчаться» словами «застенчивыми». Этот же исследователь пи
сал о том, что слово становится пустой фразой, если оно «обособляется»42 — от 
жизни общества, от исторического момента, от социальной и индивидуальной ха
рактерности его создателя, его адресата, его носителя — человека.

«Обособление» стало главным признаком условного, искусственного стиля.
Появление новых стилевых процессов в прозе сопровождалось отчаянной борь

бой с издержками нейтрального стиля. Именно так и предстал этот процесс в 
сознании современников: с одной стороны, «большая свобода, большее слияние с 
просторечием, большая пестрота языковых слоев, привлекаемых в литературе»; с 
другой — неприятие «канцелярита», «казенно-официального стиля», порождаю
щего «тяжелые, замысловатые, покойницкие обороты, способные умертвить лю
бую, даже правильную и передовую мысль» (И. Грекова)43. Самое понятие «канце
лярит» было не более чем эвфемизмом: оно являлось знаком другого явления — 
стиля, в котором господствует слово, когда-то родившееся в системе новой обще
ственной идеологии, но потом застывшее.


