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Сю ж етно-композиционная систем а 
комедии Н. В. Гоголя <кРевизора

Художественный мир ^Ревизорам, как показал еще В. Г. Бе
линский, — это мир целостный, ^замкнутый в самом себем, по
тому что Гоголь <квзял из жизни своих героев такой момент, в 
котором сосредоточивалась вся целостность их жизни, ее . . .  
сущность, идея, начало и конец: . . .  ожидание и прием ревизо
рам. Белинский обратил особое внимание на финал комедии: 

..  Приход жандарма с известием о приезде истинного реви
зора прекрасно оканчивает пьесу и сообщает ей всю полноту 
и всю самостоятельность особого, замкнутого в себе мирам 
[2, с. 485, 487]. В. И. Немирович-Данченко подчеркнул вза

имодействие начала и финала, завязки и развязки: <кВ <кРеви- 
зорем . . .  — одна фраза, одна первая фраза:

«Я пригласил вас, господа, для того, чтобы сообщить вам 
пренеприятное известие: к нам едет ревизорм.

И пьеса уже начата. Дана фабула и дан главнейший ее 
импульс — страх. Все, что могло бы соблазнить писателя для 
подготовки этого положения, или беспощадно отбрасывается, 
или найдет себе место в дальнейшем развитии фабулы . . .  Как 
одной фразой Городничего он завязал пьесу, так одной фразой 
жандарма он ее развязывает . . .  м [7, с. 597, 599].

^Глубокие и четкие выводы Немировича-Данченко и сегод
ня не утратили своей свежести. И сегодня они представляют 
собой своеобразный конспект для дальнейшего изучения ^Ре
визорам [5, с. 9]. Это утверждение Ю. В. Манна можно отне
сти и к настоящему времени.

Как же ^развернуть тезисым этого конспекта? Как запол
нить конкретным анализом тот контур сюжета комедии, кото
рый очерчен Немировичем-Данченко? Для этого необходимо^ 
вчитываясь в текст произведения, использовать понятия и тер
мины современной сюжетологии и теории автора.

М. М. Бахтиным было предложено понимание сюжета как 
единства рассказываемого события и события рассказывания^ 
которые сливаются в единое событие произведения. Это опре
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деление помогает понять сюжет ^Ревизорам, а сюжет гоголев
ской комедии, в свою очередь, помогает понять смысл бахтин
ского определения. Этот смысл — в раскрытии диалектики
взаимодействия изображеммоао и « . . .  Вся
кое произведение имеет н а ч а л о  и к о н е ц ,  изображенное 
в нем событие также имеет начало и конец, но эти начала и 
концы лежат в разных мирах. . .  которые никогда не могут сли
ться или отождествиться и которые в то же время соотнесены 
и неразрывно связаны друг с другом. Мы может сказать и так: 
перед нами два события — событие, о котором рассказано в 
произведении, и событие самого рассказывания (в этом послед
нем мы и сами участвуем как слушатели-читатели); события 
эти происходят в разные времена. . .  и на разных местах, и в 
то же время они неразрывно объединены в едином, но слож
ном событии, которое мы можем обозначить как произведение 
в его событийной полноте . . .  м [1, с. 403—404].

Понятие «рассказыванием, которое в прямом смысле слова 
относится к произведениям эпического, повествовательного ро
да, здесь употребляется в расширительном смысле, применя
ется и к драме, и к лирике. Допустимость такого применения 
станет ясной, если подойти к ней с точки зрения теории авто
ра: понятие «рассказыванием совпадет с понятием «язык ис
кусствам. Автор говорит с читателем на языке искусства, он 
повествует ему о жизни; а эпика, лирика, драма — лишь раз
личные формы такого рассказа.

Определения Бахтина не отвергают традиционных терми
нов, а вполне с ними согласуются. Так, определению ^единое 
событие произведениям соответствует термин «тема произведе
ниям. Как известно, во многих произведениях (в том числе и в 
комедии Гоголя) предельно кратким обозначением темы ста
новится название. «Ревизорм — это тема комедии; комедия Го
голя — комедия о ревизоре. Но прочитав на титульном листе 
книги или на театральной афише слово «ревизорм, мы увидим 
в нем только общеизвестное, словарное значение. А какой оно 
приобретет художественный смысл, иными словами, какая 
идея будет выражаться через тему, — об этом мы узнаем, 
только прочитав произведение или посмотрев спектакль.

Каков же художественный смысл заглавного слова «реви
зорм и как этот смысл меняется по мере развития действия? 
Для ответа на этот вопрос мы должны обратиться к сюжету: 
ведь сюжет — динамика темы, ее развертывание в системе со
бытий и ситуаций.

Сюжет включает в себя фабулу. Данным термином пользо
вался В. И. Немирович-Данченко, говоря о развитии действия 
в «Ревизорем. И он был точен, потому что предметом его на
блюдений и выводов была именно фабула. Сюжет разверты
вается совместно с фабулой, составляя, по Бахтину, «единый 
конструктивный элемент произведения . . .  Как фабула, этот 
элемент определяется в направлении к полюсу тематического 
единства завершаемой действительности, как сюжет — в на



правлении к полюсу завершающей действительности произве
дениям [1, с. 187—188].

Отметим, что разграничение фабулы и сюжета в драме вы
ступает отчетливее, чем в эпических произведениях (лирика, 
как правило, бесфабульна). Фабула романа, повести, расска
за — это то, что было бы, если бы происходило на самом де
ле, в реальном пространстве и времени; поэтому фабулу мож
но пересказать. Но пересказ — понятие достаточно зыбкое и 
субъективное. А вот фабула драмы — это то, что происходит 
на сцене, то, что зритель видит и слышит, — в отличие от сю
жета, который включает и то, что происходит за сценой.

В фабуле гоголевской комедии события выстраиваются в- 
одну линию по принципу адат—яриалд.д—уедал; сначала <кк 
нам едет ревизора — неизвестный и безымянный, затем оказы
вается, что он уже приехал, — и он оборачивается Хлестако
вым, наконец, после ряда перипетий Хлестаков уезжает. Для 
персонажей цепь событий предстает как нечто действительное,, 
по терминологии Бахтина, ^завершаемая действительностью. 
Но зритель знает, что это лишь иллюзорное представление; в 
действительности процесс ярыеддл—уедал происходит о д н о 
в р е м е н н о  с процессом адат; в то время как Хлестаков при
ехал и уехал, ревизор все еще едет.

Это двойное движение и передается сюжетом комедии: он 
двоится, в нем обнаруживаются два плана — то, что относится 
к истинному ревизору, и то, что относится к мнимому ревизо
ру. Для краткости будем эти планы называть сюжетом истин
ного ревизора и сюжетом мнимого ревизора. Персонажи об 
этом раздвоении не знают, а зритель знает, стало быть, она 
относится к событию рассказывания, в котором, как подчерки
вал Бахтин, участвуют и читатели-зрители.

Но на сцене сюжет может быть представлен только через 
фабулу. Поэтому она тоже раздваивается — но иначе, чем сю
жет. Еще раз отметим: сцена — это не весь художественный 
мир комедии, а лишь его фабульное время — пространство. 
Сюжетное время — пространство включает в себя и то, чта 
происходит (происходило) за сценой, и внесценических персо
нажей. Поэтому то, что в сюжетном пространстве происходит 
одновременно, на сцене представлено последовательно: сюжет 
истинного ревизора, начавшись, вытесняется сюжетом мнимого 
ревизора, а затем вновь возникает в финале.

Так в слове сревизорю, а стало быть, в теме комедии обна
руживаются два значения: истинный ревизор—мнимый реви
зор. При этом сюжет мнимого ревизора находит фабульное, 
сценическое воплощение, а сюжет истинного ревизора в фабу
ле не осуществляется: ревизор так и не появляется на сцене.

Как же соотносятся элементы двух сюжетов, каковы отно
шения между этапами движущейся коллизии, иными слова
ми— какова структура комедии <кРевизорю?

У обоих сюжетов — одна и та же завязка конфликта (го
род ревизор): та самая первая фраза, которой так восхищал
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ся Немирович-Данченко. У обоих сюжетов — общая экспози
ция: 1-е и 2-е явления 1-го действия. В чем особенности этой 
экспозиции? Во-первых, она знакомит читателя-зрителя только 
с одним из антагонистов: мы узнаем почти все о городе, но 
еще ничего не узнаем о ревизоре. Этим оба сюжета пока объ
единяются. Но уже в экспозиции они отчасти разъединяются, 
поскольку различна их композиция: в сюжете истинного реви
зора первые два явления — задержанная экспозиция (она сле
дует после завязки, «находя себе место», по выражению Неми
ровича-Данченко, «в дальнейшем развитии фабулы»); а в сю
жете мнимого ревизора экспозиция предшествует завязке.

Начиная с 3-го явления l-ro действия, сюжет раздваивает
ся. Сначала завязка сюжета истинного ревизора вытесняется,, 
подменяется завязкой сюжета мнимого ревизора: ею становит
ся сообщение Бобчинского и Добчинского: «А вот он-то и есть 
ЭТОТ ЧИНОВНИК. . . . Чиновник-то, о котором изволили получить- 
нотицию, ревизор» [3, с. 21].

Это — сюжетная завязка, а не фабульная: Хлестакова на 
сцене нет, он еще остается внесценическим персонажем.

Возникает чрезвычайно любопытная ситуация — сюжет в 
сюжете. В сюжет, создаваемый Гоголем, включается сюжет,, 
создаваемый Бобчинским и Добчинским. Фабульная основа 
данного сюжета — рассказываемое (в прямом смысле слова) 
событие — поступки Хлестакова: « ...Д р у гу ю  уж неделю жи
вет, из трактира не едет, забирает все на счет и ни копейки не 
хочет платить. . . . И в  тарелки к нам заглянул» [3, с. 21]. Но 
что значат эти поступки? Вот тут-то с отчетливой наглядностью 
и обнаруживается закономерность: одна и та же фабула мо
жет породить разные сюжеты — в зависимости от того, каким 
будет «событие рассказывания», в свою очередь зависящее от 
точки зрения автора, творца сюжета. Фабула принадлежит жиз
ни, сюжет — автору и читателю-слушателю.

В 3-м явлении превращают Хлестакова в ревизора Бобчин- 
ский и Добчинский, а слушает их и соглашается с ними Город
ничий. Образ Хлестакова создается именно событием рассказы
вания, выражающим логику страха и чинопочитания. Правда,, 
аргумент Бобчинского («Такой наблюдательный: все обсмотрел 
— .и в  тарелки к нам заглянул» [3, с. 21]) может быть принят 
как достоверный: наблюдательность — профессиональное ка
чество ревизора. Но, по-видимому, еще более убедительным для 
Городничего стал аргумент Добчинского: «Он! и денег не пла
тит, и не едет, кому же б быть, как не ему?» [3, с. 21].

В финале комедии Городничий воскликнет: «Ну что было в 
этом вертопрахе похожего на ревизора? Ничего не было» [3, 
с. 120]. Городничий и прав, и неправ: по нормальной логике — 
ничего не было похожего, а по логике Добчинского — было: 
раз не платит денег, т. е. нарушает законы, значит, имеет на то 
право, значит — не тот, за кого себя выдает, а важная персо
на! (Так обнаруживается еще один, частный, конкретно-исто
рический смысл понятия «ревизор»: в николаевской, самодер
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жавно-крепостнической государственной системе ревизор — не 
блюститель законов, а их нарушитель, поборник беззакония).

Этой «логике* Городничий не в силах воспротивиться. Он 
забывает о главном источнике своего страха. Ведь он боялся 
не самого ревизора, а его невидимости. «Инкогнито проклятое!* 
[3, с. 15] — это возглас Городничего в финальной реплике 1-го 

явления 1-го действия уже завязал основную, сюжетообразую
щую коллизию. А сейчас Городничий как будто забыл об «ин
когнито проклятом*, ему и в голову не пришло простое сообра
жение: ведь если ревизор приехал инкогнито, то он не должен 
выдавать, обнаруживать себя, он должен конспирироваться, 
т. е. платить деньги, как будто он не ревизор.

Сюжет мнимого ревизора возник, и теперь он может перей
ти в фабулу. Это произойдет в 8-м явлении 2-го действия: 
встреча Хлестакова с Городничим станет фабульной завязкой. 
А первые семь явлений 2-го действия — экспозиция сюжета 
мнимого ревизора, они продолжают и завершают экспозицию 
сюжета комедии в целом: мы уже знаем, что представляет со
бой город, теперь мы узнаем, что представляет собой Хлеста
ков.

Сюжет мнимого ревизора пройдет через две кульминации. 
В сцене вранья (6-е явление 3-го действия) Хлестаков «сыграл 
роль сановника, сам не думая того, и в глазах своих уездных 
слушателей реально стал вельможей, надулся важностью* [4, 
о. 432]. Казалось бы, дальше, выше Хлестакову идти некуда: 
он чуть в фельдмаршалы себя не произвел. Но все-таки не про
извел: слова «ф ельдмарш ...* не досказал, «чуть не шлепнул 
на пол. . .  *  Эта сцена по преимуществу юмористическая.

А вот в первых восьми явлениях 4-го действия смех стано
вится сатирическим, потому что здесь раскрывается, по словам 
Г. А. Гуковского, «механизм превращения тли в коршуна*: 
Хлестаков «на наших глазах стал ревизором, сановником, взя
точником. Его всем этим. И он выполняет то, что ему
положено* [4, с. 433, 438].

Хлестаков появился, как мы видели, сначала в сюжете, а 
затем перешел в фабулу. И уходит он сначала из фабулы 
(16-е явление 4-го действия), а затем из сюжета (8-е явление 
5-го действия): «Чиновник, которого мы приняли за ревизора, 
был не ревизор* [3, с. 113].

Мнимый ревизор исчез, а о настоящем никто и не вспоми
нает. Поэтому известие о его приезде воспринимается как 
гром с ясного неба. Реплика Жандарма («Приехавший по 
именному повелению из Петербурга чиновник требует вас сей 
же час к себе* [3, с. 121]) возвращает нас к завязке сюжета 
истинного ревизора и одновременно становится развязкой сю
жета всей комедии, который отнюдь не сводится к суммирова
нию двух рассмотренных сюжетных планов. Ведь в последнем, 
5-м действии сюжет не сразу возвращается «на круги своя*: 
между исчезновением фантома мнимого ревизора и появлением 
истинного ревизора (не на сцене, а за сценой) проходит неко-
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юрое время, возникает своего рода пауза, а точнее, зияние, пу
стота: Хлестакова уже нет, ревизора еще нет. В этой ситуации 
(8-е явление 5-го действия) звучит реплика Городничего: «Че
му смеетесь? над собою смеетесь! . . »  [3, с. 120]. Актер, ис
полняющий роль Городничего, как правило, обращает эти сло
ва к зрителям.

Определяя узловые моменты драматического сюжета, нуж
но иметь в виду не только отношения между персонажами на 
сцене, но и отношения между сценой и зрительным залом. Они 
определяются правилами театральной условности. Одно из 
них — правило «четвертой стены»: персонажи общаются друг 
с другом так, как будто не знают, что четвертая стена (со сто
роны зала) — прозрачна. Но бывают такие случаи, когда про
исходит прорыв «четвертой стены» (персонаж обращается к 
зрительному залу). Участие зрителя в «событии рассказыва
ниям достигает в этот момент максимальной активности. Это и 
происходит в 8-м явлении 5-го действия.

Конфликт между Городничим и ревизором разрешился ко
мическим поражением Городничего, он унижен и осмеян. Как 
бы компенсируя свое поражение, он вступает в новый кон
фликт, бросает упрек и тем, кто на сцене, и тем, кто в зале. Его 
реплика оказывается кульминационным пунктом движущейся 
коллизии, потому что в ней достигает предельной остроты со
циально-обличительный и морализаторский пафос комедии.

Городничий вправе адресовать свою реплику зрителям, по
тому что ошибка его и его подчиненных — это не только их 
ошибка, но и «ошибка . . .  всех тех, кто сидит в театре и смо
трит и слушает комедию . . .  Это ошибка десятков тысяч лю
дей, терпящих искусственную, ложную власть бюрократии, ти
ранящей страну и народ» [4, с. 450]. Социальный смысл коме
дии принадлежит прошлому, но ее моральный пафос приобре
тает особенно актуальное значение в наши дни. Слово Гоголя, 
смех Гоголя обращены и к сегодняшнему зрителю, и его он 
призывает взглянуть на себя с позиций сурового нравственно
го ревизора — совести. Так обнаруживается третье значение 
слова «ревизора — нравственно-философское, выражающее 
идейный смысл комедии, и тем самым этико-эстетический па
фос творчества Гоголя. В отличие от других, конкретных зна
чений, метафорическое значение слова не выражено фабульно, 
и представлено в вершинной точке кульминации сюжета.

Таким образом, рассказываемое событие «Ревизорам — ис
тория того, как люди, ожидавшие ревизора, приняли за него 
Хлестакова и сделали его ревизором. Событие рассказывания 
^Ревизора» — это сочетание двух сюжетных планов: истинного 
и мнимого ревизоров. В их единстве формируется целостный 
сюжет комедии. Завязка этого сюжета — реплика Городниче
го в 1-м явлении 1-го действия «Инкогнито проклятое!»; куль
минация — реплика Городничего «Чему смеетесь? над собою 
смеетесь! .. »; развязка — последнее явление, завершаемое не
мой сценой.
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Ж ан ровы е особенности
<<С таросветски х помещ иков^ Н. В. Гоголя

Недаром цикл Н. Гоголя «Миргорода открывается ^Старосвет
скими помещиками^. В этом рассказе, считающемся по тради
ции повестью (в 30-е годы XIX в. произведения малых эпиче
ских жанров назывались обычно повестями), раскрывается од
на из ведущих тем мировой литературы: распад феодальных^ 
патриархальных, идиллических отношений [1, с. 426]. Отраже
ние данного социально-исторического процесса обусловливает 
не только содержание рассказа, но и принципы построения об
разной системы. В ней проявляются черты, присущие идиллии,, 
вместе с тем рассказ проникнут мировосприятием, получившим 
выражение в произведениях романтического типа [15, с. 211].

Идиллия, как известно, поэтизирует патриархальный уклад, 
противопоставляя чистоту его нравов «содомности^ города. В 
идиллии, следовательно, признается, что в мире произошел ра
скол, но она проникнута стремлением снять противоречие, обо
собив уголок, в котором еще сохраняется прежняя, простая це
лостность жизни. Отметив это обстоятельство, Ф. Шеллинг свя
зывал возникновение идиллии с отступлением от тождества 
объективного и субъективного, воплощением которого является 
эпопея, и указывал, что в ней обособленная группа людей «со
здает свой особенный мирх> [19, с. 365]. Сосредоточенность вни
мания на данном мирке не исключает, а предполагает соотне
сенность его с тем большим миром, где происходит историче
ское развитие человечества. Изолированность оказывается воз
можной благодаря предельной ограниченности потребностей и 
означает увековечивание примитивных форм жизни. Иронизи
руя в этой связи над идиллией, Г. Гегель заявлял, что «невин
ность значит здесь только одно: ничего ни о чем не знать, кро
ме еды и питьяэ- [7, т. 3, с. 473]. Для Шеллинга и Гегеля ху
дожественным аналогом усложнившейся жизни, отражением 
ее целостности был роман. Сохраняя соотнесенность «домаз> и 
<кмираз>, он отвергал то противопоставление их, на котором 
троится идиллия. Понятно, что между этими жанрами суще
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