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Продуктивность синтетических способов 
научного освоения различных «текстов куль-
туры» подтверждается не только тщательной 
разработанностью их теоретико-методологи-
ческих основ, но и высокой частотностью их 
применения в того рода филологических 
практиках, которые ставят перед собой зада-
чу всестороннего и как можно более глубоко-
го изучения своего объекта. Сегодня трудно 
представить литературоведческое исследова-
ние, которое не опиралось бы или до некото-
рой степени не основывалось на достижениях 
в области интертекстуального, интердискур-
сивного, интермедиального или интерсемио-
тического анализов. В условиях плюрализма 
и радикальной методологической открытости 
современной науки попытка осмысления ху-
дожественного текста при помощи несколь-
ких аналитико-дескриптивных систем объяс-
няется, прежде всего, стремлением вписать 
его в контекст культуры, т. е. вывести за рам-
ки научной герметичности и разглядеть в нем 
все то многообразие связей с различными 
пластами человеческого бытия, которое обу-
словливает его эстетическую долговечность. 

Интермедиальный подход к изучению по-
этики словесного художественного текста ока-
зывается чрезвычайно плодотворным, по-
скольку позволяет исследователю выйти за 
пределы одной (собственно вербальной) зна-
ковой системы и таким образом значительно 
расширить возможности текстового смысло-
постижения. Дефинируя самое понятие «ин-
термедиальности», Н. Тишунина определяет 
его как: 1) «особый тип внутритекстовых 
взаимосвязей в художественном произведе-
нии, основанный на взаимодействии художе-
ственных кодов разных видов искусств»; 
2) «создание целостного полихудожественно-
го пространства в системе культуры (или соз-
дание художественного «метаязыка» куль-
туры)»; 3) «специфическую форму диалога 
культур, осуществляемую посредством взаи-
модействия художественных референций. По-
добными художественными референциями 
являются художественные образы или стили-
стические приемы, имеющие для каждой кон-
кретной эпохи знаковый характер» [5:153]. 

Другими словами, интермедиальность — 
это взаимодействие художественных кодов 
различных знаковых систем. Применительно 



к словесному творчеству интермедиальный 
метод анализа поэтики помогает выявлять 
наличие в художественной ткани вербально-
го текста компонентов, репрезентирующих 
как наиболее частотные элементы изобрази-
тельного и музыкального искусств (в более 
широком смысле — наличие кодов визуаль-
ности и аудиальности). При этом все обнару-
женные коды не являются ни обособленны-
ми, ни самодостаточными, но активно участ-
вуют в продуцировании художественного 
смысла произведения и принципиально неот-
делимы от его вербально-нарративной со-
ставляющей. Даже в случае «идеальном», 
когда, например, в художественную ткань 
словесного произведения помещается описа-
ние реально существующего артефакта (при-
меры живописного экфрасиса), взаимодейст-
вие кодов происходит не на знаковом, а на 
содержательно-смысловом уровне, поскольку 
«утрачивается свобода зрительных ассоциа-
ций, как при восприятии живописного полот-
на, и возникает цепь ассоциаций смысло-
вых» [5:153]. 

Целью настоящей работы является рас-
смотрение форм, семантики и функций визу-
альности в рассказах Г. Газданова 20-х годов. 
Мы попытаемся показать, что использование 
кодов авангардистской живописи (и шире — 
изобразительности) является доминантной 
авторской стратегией создания художествен-
ного образа, реализующей феноменологиче-
ский способ восприятия и осмысления дейст-
вительности. В этой связи необходимо отме-
тить, что работы, посвященные проблемам 
визуальности, часто охватывают такие разно-
родные аспекты явления, как «зрительное 
(оптическое) и интеллектуальное видение; 
зрительное восприятие и мышление; внешняя 
(видимая) и внутренняя (образная) форма 
[4:10]. Поскольку «зрение относится скорее 
к области физиологии и оптики», а «видение 
включает в себя помимо зрения весь ком-
плекс явлений, связанных с психологией вос-
приятия, и к тому же оно обогащено культу-
рой и социальным опытом» [6:14], мы счита-
ем наиболее продуктивным включение «зре-
ния» в гораздо более широкую область «ви-
дения», соотносимую, по М. Ямпольскому, 
с «визуальной сферой» в целом. Иначе гово-
ря, понятие «визуального» мы намерены 
трактовать широко, рассматривая инструмен-
тально-оптический аспект как его составную 
часть, но не отождествляя одно с другим. 

Уже первый, опубликованный в 1926-м 
году, рассказ Газданова «Гостиница грядуще-
го» побудил Г. Адамовича, одного из самых 

авторитетных критиков русского зарубежья, 
написать на него рецензию, в которой сущно-
стно характеризующим произведение выде-
лено понятие «странный»: «Истрепанное, 
потерявшее вес и значение слово «странный» 
надо к нему применить. «Странность» Газда-
нова не поверхностна, не в приемах или спо-
собах повествования, не в том, с чем свыка-
ешься. Она идет из глубин. Острое, жесткое, 
суховатое, озлобленно-насмешливое и преж-
де всего «странное» отношение к миру. Поч-
ти «сумасшедший дом» для человека уравно-
вешенного, положительного. Не пленяясь, не 
радуясь — удивляешься. <...> Область, где 
витает его воображение, пустынная, и тропа 
с тропой в ней не сходится» [1:834].  

Приведенное суждение критика, при всей 
его объяснимой аморфности, представляется 
чрезвычайно ценным, поскольку позволяет 
наметить главные ориентиры эстетических 
устремлений молодого прозаика, уходящих 
в сферу иррационального, метафизического, 
надреального. Не пытаясь воспроизводить 
действительность в миметическом плане, 
Газданов как художник изначально видит 
своей задачей сложную переплавку реально-
сти, ее «перегонку» через собственное «Я», 
в результате чего она, очищенная от всех 
обыденных наслоений, от объективирующей 
упорядоченности, предстает как бы «кривым 
отражением» в личности, стремящейся про-
никнуть в метафизическое бытие. Сказанное 
подтверждается характеристикой Т. Красав-
ченко, данной всей художественной прозе 
Газданова и, на наш взгляд, в равной степени 
справедливой в отношении его ранних сочи-
нений: «…Газданову присущ особый, не-
сколько отчужденный, остраненный (и, ви-
димо, поэтому спасительный для него), иро-
ничный, усталый взгляд на беспощадную ре-
альность — с позиций вечности, в метафизи-
ческой перспективе…» [2:653]. 

«Гостиница грядущего» представляет со-
бой монтажно-фрагментарное описание «жиз-
ни» обитателей некой парижской гостиницы, 
расположенной «в орнаменте строгого ас-
фальта, ровных стен и домов, где пол гладок, 
как брюхо ящерицы, и швейцары медлитель-
ны, как крокодилы» [1:493]. С точки зрения 
формотворчества и поэтики, рассказ написан 
в экспериментальной, авангардистской мане-
ре, о чем свидетельствует фантасмагорич-
ность образов; монтажная техника; диффузия 
жанров, проявляющаяся в привнесении 
в эпическую ткань рассказа драматургиче-
ских элементов. Болезненную неустойчи-
вость, иллюзорность, текучесть моделируе-



мой действительности Газданов репрезенти-
рует главным образом через мотивы зеркал 
и отражений. Названные мотивы воплощают-
ся в тексте с помощью художественной дета-
ли, выделенной в описаниях интерьеров 
и экстерьеров гостиницы, а также вещей, 
принадлежащих постояльцам. Например, на-
вес над входом в ночлежку — стеклянный 
и «похож на площадь застывшей воды» 
[1:493]; все комнаты нижнего этажа, сдаю-
щиеся на ночь проституткам и путешествен-
никам, отделаны зеркалами, которые сами 
«дань искусству и чувству прекрасного, в той 
области, где момент требует повторений»; 
блестит «матовым блеском вечности» фрак 
Ульриха, в чемодане которого, кроме всего 
прочего, имеется «громадное зеркало». Свое-
образным апофеозом «визуального хаоса» 
картины жизни становится отражение зерка-
ла в зеркале: «По застывшей воде навеса ли-
лась застывшая вода дождя» [1:498]. 

Состав размещенных на пяти этажах гос-
тиницы постояльцев отсылает читателя 
к персонажам «комедии дель арте»: здесь 
живут студентка Бланш, русский матрос Се-
режа, четверо братьев Дюжарье, имена кото-
рых начинаются на одну и ту же букву «Ж». 
Эти четыре «Ж», с одной стороны, подчерки-
вают гротесковость образов братьев, а с дру-
гой, — их способность сливаться в один 
«свистяще-грохочущий» организм, что оп-
редмечивает традицию поэтики «комедии 
дель арте». Список постояльцев продолжают 
таинственный агент сыскной полиции, фан-
тастический жонглер m-r Си с ассистент-
кой — китаянкой Сюзи, проститутка Марго, 
некий Арман и, наконец, Ульрих, в жилах 
которого течет кровь крестоносцев. Кроме 
них, на последнем этаже, обитает еще один 
русский, безымянный сосед Ульриха, вопло-
щающий, судя по всему, alter ego автора. 
О. Орлова отмечает, что рассказ напоминает 
«репортаж из дешевой гостиницы», в которой 
не раз ночевал сам Газданов: «Я не понимаю 
вашего фрака, ваших реплик, звучащих ана-
хронизмами, ваших песен на полуварварском 
языке. Я протестую». Так говорил один из 
героев «Гостиницы грядущего», так ощущал 
себя среди соседей и сам Гайто» [3:87]. 

Относительно задач, поставленных на-
стоящим исследованием, наиболее показа-
тельным представляется образ Бланш. Особа 
крайне непостоянная, жизнь которой, по оп-
ределению повествователя, «многоместна 
и разнообразна», она, тем не менее, является 
студенткой и в свободное время пишет трак-
тат «Губы как таковые». Традиционно трак-

тат рассматривается как фундаментальное 
изыскание научного характера, посвященное 
какому-либо вопросу и предполагающее из-
вестную степень обобщения. Это позволяет 
предположить, что главный предмет трактата 
Бланш — губы — также подвергнут научной 
редукции, объективирован, унифицирован 
и в таком виде представлен к рассмотрению. 
Примечательно, что в панвизуалистичном 
рассказе Газданова, где буквально все отра-
жается, движется, мерцает, словом, схваты-
вается зрением и благодаря зрению сущест-
вует, — эти «губы» также помещены в разряд 
собственно визуальных образов и как тако-
вые удивительно точно предвосхищают зна-
менитый «сюрреалистический предмет» 
С. Дали — софу в виде розовых губ, демон-
стрируемую в театре-музее художника. По-
мимо актуализации характерного для аван-
гардистской поэтики визуального «очудне-
ния» обыденной вещи, предельно обобщен-
ный образ губ из трактата Бланш приобретает 
функции своеобразного «портала», выводя-
щего читателя в зону «чистого сознания» — 
в область феноменов. Примененный писате-
лем метод построения художественного об-
раза отчетливо коррелирует с принципами 
феноменологической редукции, философско-
поэтического, предметно-образного остране-
ния, приводящего к очищенному от субъек-
тивного эмпирического содержания «чистому 
феномену» сознания. 

Бланш предпринимает попытку облечь 
в слова, выразить посредством языка сущ-
ность объекта, поясняя единственному заин-
тересовавшемуся постояльцу гостиницы — 
безымянному русскому — тему своего трак-
тата: «Да. <...> Трактат о губах как таковых. 
Губы как лохмотья красоты, как материал 
для парфюмерных изысканий, как незажи-
вающий шрам любви, вооруженной ножом» 
[1:494]. Приведенная цитата позволяет глуб-
же понять основную функцию художествен-
ного образа губ в газдановском рассказе. Она 
состоит в том, чтобы образ, визуализируя 
в предельно обобщенном виде свое конкрет-
но-предметное содержание, метафорически 
репрезентировал и свою феноменальность. 
Примечательно, что в семантическое поле 
губ как феномена включены такие чрезвы-
чайно значимые для русской литературной 
традиции онтологические понятия, как «ма-
териал», «красота» и «любовь». У Газданова 
все они в той или иной степени выражают 
непреодолимую трагичность человеческого 
существования, связанную с недовоплощени-
ем в личности онтологически возможного. 



Необходимо отметить, что хотя в поздней-
шем творчестве писателя и наметился путь 
преодоления столь глубокой экзистенциаль-
ной апатии через довоплощение в надбытии, 
на всем творческом пути Газданова отчетли-
во прослеживается тотальная трагичность, 
неоцельненность, фатальная незапечатлевае-
мость любви и красоты. 

Намеченный в «Гостинице грядущего» 
принцип феноменологизации художествен-
ной реальности получает развитие в рассказе 
«Дракон» (1928). Повествующий субъект да-
ет в нем подробное описание трансценденти-
рования в область «чистых феноменов»: 
«В ту зиму, на улице Julie, у меня не было 
денег, и оттого, что я ничего не ел и лежал 
в кровати целыми днями — я отделялся без 
сожаления от вещей непосредственных, от 
мыслей о бифштексе, о ресторане, о возмож-
ности устроиться. Вечная преграда простых 
и сильных физических чувств, становилась 
легкой и прозрачной, и волшебство этой 
краткой свободы вновь возвращало мне ту 
способность фантастических странствований 
воображения, которой я обладал, когда был 
ребенком <...> Я обретал опять возможность 
чистого восприятия, и пепельницу из розовой 
раковины я рассматривал с изумлением, точ-
но видел ее впервые: я чувствовал, что после 
долгого периода умирания я снова возвра-
щаюсь к жизни, и необыкновенная бессмыс-
ленность самых простых вещей — домов, 
окон, людей — их чудовищная неправдопо-
добность и невероятность становились оче-
видными» [1:587]. Эта цитата отчетливо кон-
кретизирует наблюдения, обнаруживающие 
связь в газдановском тексте приемов сюрреа-
листического и кубистического письма 
с фундаментальными интенциональными  
установками автора. 

Визуализация как один из основных спо-
собов создания феноменологической картины 
жизни прослеживается в большинстве газда-
новских рассказов раннего периода, при этом 
наиболее явно себя обнаруживают коды ку-
бистической и сюрреалистической изобрази-
тельности. Так, в «Повести о трех неуда-
чах» (1927) один из второстепенных персо-
нажей, Володя Чех, видит женщину, которая 
«шла, не сгибая ног, гордо и резко выставив 
острые прямые груди» [1:501–502]. Повест-
вователь, подошедший на шум к окну буки-
нистической лавки, оптически выделяет «бе-
лую бороду старика, окруженную красными 

лицами и глазами гудевшей толпы». Маруся, 
дочь убитой старой еврейки — мадам Шуц-
ман, обнимает «застывший жир материнского 
тела». В «Рассказах о свободном времени» 
(1927) вечерняя толпа характеризуется каска-
дом визуальных образов: «…презрительные, 
раскрашенные маски поэтов, яркие женские 
губы, тяжелые шубы коммерсантов, караку-
левые шляпы аптекарш и черная, широкопо-
лая, летящая по косой линии — вниз, шляпа 
и необыкновенное лицо Розы Шмидт». Пове-
ствователь видит во сне «ожившую матема-
тику — летящие треугольники, качающиеся 
верхушки пирамид, вращение вписанных 
многоугольников, скользивших остриями по 
полированной линии окружности и бесшум-
ное перемещение координат». 

Как известно, в отличие от дадаизма, по-
рывавшего раз и навсегда с областями реаль-
ного, рационального, кубизм и, в еще боль-
шей степени, сюрреализм лишь провозгла-
шали иррациональное той сферой, в которой 
при особом усилии можно отыскать «ключи» 
к «сверх-реальности», к реальности подлин-
ной. Если отвлечься от известной разнопри-
родности феноменологического философст-
вования как способа познания действитель-
ности и авангардистского художественного 
творчества как способа ее образного отраже-
ния, то можно говорить о наличии общей 
сферы их интересов, а именно: области «чис-
того сознания», метафизического бытия. 

Таким образом, уже раннее творчество 
Г. Газданова обнаружило пристальный ин-
терес прозаика к поиску ответов на главные, 
«конечные» вопросы существования, к изо-
бражению «странствий души», проблемам 
памяти и времени, к непосредственному за-
печатлению процессов, происходящих 
в сознании и подсознании человека. Подоб-
ная проблематика, являвшаяся доминантной 
на всем протяжении творческого пути писа-
теля, в газдановской прозе 20-х годов отчет-
ливо коррелирует с феноменологическими 
принципами письма. Объектами авторского 
внимания изначально выступали не столько 
«предметы» физического мира, сколько за-
ключенные в них «сущности», опредмечен-
ные как эмблемы бытия благодаря гибкой 
системе художественной изобразительности 
писателя, в которой (как показало наше ис-
следование) явно доминирует визуальная 
образность. 
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