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Рассматриваются особенности риторической организации повествования в романах постсимволизма. Предметом исследования 
являются метафоры движения в текстах с разной эстетической направленностью. Материалом для анализа служат романы 
Вс. Иванова, И. Ильфа и Евг. Петрова, А. Серафимовича, Б. Пастернака. Описывается роль метафор движения в организации 
сюжета и композиции текстов, а также взаимосвязь характера перемещения персонажей в пространстве и типа нарративной 
стратегии, понимаемой как конфигурация интриги, картины мира, модальности повествования.  
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А. Бергсон, рассуждая о способах восприятия мира 
субъектом, связывал воедино время, движение и созна-
ние: «Длительность предполагает сознание, и уже в силу 
одного того, что мы приписываем вещам длящееся вре-
мя, мы вкладываем в глубину их некоторую дозу созна-
ния» [1. С. 46]..Ж. Делез так интерпретирует эту идею: 
«...всякий раз, как мы оказываемся лицом к лицу с дли-
тельностью или же в некоей длительности, мы можем 
сделать вывод о существовании какого-то изменяюще-
гося и где-то незамкнутого целого» [2. С. 49]. Следова-
тельно, образы движения не только присущи любой гно-
сеологической деятельности, но и могут указывать на 
открытость, изменчивость, процессуальность.  

По мысли О.М. Фрейденберг, донарративные спо-
собы представления события связаны с показом дви-
жения на сцене: «До появления наррации, то есть до 
умения воспроизводить длительность во времени и 
перспективу в пространстве, в драме нарративную 
функцию выполняла вещь, повозка, привозившая и 
“показывавшая” убитых за кулисами героев: она заме-
няла второе время, второе пространство и второе дей-
ствие» [3. С. 323]. В сюжетно-повествовательном тек-
сте, в отличие от драматургических произведений, 
движение является базовой характеристикой, связан-
ной с природой событийности. М.М. Бахтин писал о 
важной сюжетной роли дороги в истории романа: «Это 
точка завязывания и место свершения событий. Здесь 
время как бы вливается в пространство и течет по нему 
(образуя дороги), отсюда и такая богатая метафориза-
ция пути-дороги: “жизненный путь”, “вступить на но-
вую дорогу”, “исторический путь” и проч., метафори-
зация дороги разнообразна и многопланова, но основ-
ной стержень – течение времени» [4. С. 491]. Если, 
продолжая идею Бахтина, попытаться задуматься о 
типе «романного движения», то можно заметить, что 
источником метафоризации служат не только особен-
ности пространственно-временного континуума жизни 
героев, но и само разворачивание текста во временной 
(пространственной) последовательности. 

Безусловно, большое количество «фигур», марки-
рующих перемещение персонажей, объясняется тем, 
что оно является «техническим» средством нарратива, 
поскольку связано с особенностями человеческого 
мышления и языка. Однако знаки движения обладают и 
потенциалом «интегратора» нарративной упорядочен-
ности, поскольку объединяют значение «хода» истории 
и «течения» речи. 

Поэтому данные метафоры задействованы в теоре-
тических описаниях нарративных структур у исследо-

вателей, принадлежащих к разным национальным тра-
дициям. Ю.М. Лотман определяет сюжет как «переме-
щение персонажа через границу семантического поля» 
[5. С. 282]. Ж. Женетт пишет про первую страницу ро-
мана Пруста следующим образом: «...здесь начинается 
движение запущенного механизма повествования <…> 
происходит вхождение повествователя в диегетический 
мир» [6. С. 264]. Анализ текстов, основанных на древ-
нейшем сюжете – сюжете путешествия, – позволяет 
Дж. Уильямсу говорить о том, что метафоры движения – 
базовые метафоры романного нарратива [7. С. 13–18]. 

Рассмотрим, каким образом характер движения 
персонажа манифестирует нарративную стратегию. 
В.И. Тюпа считает, что эту категорию целесообразно 
использовать для указания на регулятивный принцип 
объединения двух событий – референтного (рассказы-
ваемого) и коммуникативного (рассказывания), и пред-
лагает следующее определение: «нарративная страте-
гия – позиционирование когнитивным субъектом ком-
муникации (автором) вербального субъекта (нарратора) 
относительно объектов и реципиентов рассказывания» 
[8. С. 9]. Поскольку развернутая метафора обладает 
потенциалом связующего звена между «событием рас-
сказа» и «событием рассказывания», то по способу ме-
тафоризации можно определить тип коммуникативной 
интенции.  

В риторике регламентации идеологического нарра-
тива образы движения являются эмблемой коллектив-
ных «акций». В «Железном потоке» нарратор регуляр-
но возвращается к семантике названия романа: желез-
ный поток становится знаком «сознательной» массы, а 
также знаком самого повествования (речь, тела и ха-
рактеры героев уподобляются движущимся металличе-
ским объектам, акцентируется их скрежет, грохот). 
Цели пути армии в Советскую Россию обосновываются 
в сюжете только во время агитационных вставок, по-
этому практически каждый участок интриги представ-
ляет собой два компонента: митинг и путь от одного 
митинга до другого. В речи нарратора все эпизоды 
скрепляются одним и тем же образом – панорамным 
обзором движущейся массы. 

«Шоссе потянулось узким коридором – по бокам 
стиснули скалы <…> По коридору немолчно течет все 
в одном направлении живая масса» [9. С. 99]. 

«Бесконечно извивающаяся змея, шевелясь бесчис-
ленными звеньями, вновь поползла в горы к пустынным 
скалам мимо пропастей, обрывов, расщелин, поползла к 
перевалу, чтобы перегнуться и сползти снова в степи, 
где хлеб и корм, где ждут свои» [Там же. С. 120]. 
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Совмещая два концепта: «постчеловеческое» (меха-
низм) и «недочеловеческое» (змей), нарратор нивели-
рует оппозицию между «живым» потоком и железным 
агрегатом. 

В начале текста армия еще была описана как толпа 
людей: «Нет рот, батальонов, полков – все перемеша-
лось, перепуталось. Идет каждый где и как попало» [9. 
С. 49]. Но в финале та же синтаксическая конструкция 
подчеркивает полное единство идущих: «Уже нет взво-
дов, нет рот, батальонов, нет полков – есть одно нена-
зываемое, громадное, единое» [Там же. С. 135]. 

Потеря различий придает потоку статус сверхорга-
низма: «Гул тяжелых шагов сразу сорвал тишину, ровно и 
мерно заполнил зной, как будто идет человек несказанно-
го роста, несказанной тяжести, и бьется одно огромное, 
нечеловечески огромное сердце» [Там же. С. 133]. 

Движение потока в будущее заканчивается в романе 
остановкой в «сакральном» топосе: армия устраивается 
на ночлег прямо там, где проходил митинг, на котором 
было объявлено о прибытии в «землю обетованную». 
Таким образом, преображение массы в коллектив мани-
фестирует архаическую форму роевого сознания, про-
гресс оказывается регрессом, путешествие – возвраще-
нием. Однако вместо рефлексии этого парадокса агита-
ционный нарратив занят тавтологическим подтвержде-
нием идеологической эмблемы, т.е. является актом но-
вой «космогонии» (о ритуальной природе советского 
романа часто упоминают исследователи) [10]. 

В романах, актуализирующих нарративную страте-
гию «провокации», путь героя соответствует динамике 
приключения, зависит от индивидуального выбора. 
Автор, создающий «окказиональный» повествуемый 
мир, метафорами движения обозначает «нестабиль-
ность», изменчивость, незавершенность, взывающую к 
воображению читателя.  

В романе Вс. Иванова «У», наследующем традиции 
авантюрного романа, образы коллективного движения 
профанируются, ценным оказывается комическое пу-
тешествие  героя. Контраст статики и динамики орга-
низует символический план сюжета. Хотя практически 
все события происходят в одном локусе – похожем на 
«пещеру» или «ущелье» доме № 42, – знаки движения 
присутствуют почти в каждом эпизоде. Так, одному из 
нарраторов, Егору Егорычу, снится сон о пародийно-
ритуальной погоне за петухом, а «перековка» жителей 
дома, по замыслу персонажей, должна подтвердиться 
карнавальным «шествием» на стадион. При этом во 
время планирования шествия возникает «проект» по-
ставить детей в середину колонны, «но тогда в кругу 
детей плохо будет видно, и получится опасная для впе-
чатления искусственная пустота, искусственное увели-
чение своих рядов, как поступают с куклами в театре» 
[11. С. 302]. Неумелая имитация идеологической акции 
превращает ее в балаганное представление. Однако 
карнавальное движение в знаковой системе романа 
может определяться и как движение к пустоте (назва-
ние романа, по сути, является иконическим знаком, на 
пустоту указывающим). 

Опасность пустоты манифестируется и падениями 
героев: доктор постоянно проваливается куда-либо: в 
гардероб, в бочку, в печь, под лестницу, лежит в сун-
дуке. Знаком возможности поглощения пустотой явля-

ется и упоминаемый повествователем рассказ Э. По 
«Низвержение в Мальстрем»: «субъект попадает в гро-
мадный водоворот, километров трех или пяти глуби-
ной, вроде керосиновой воронки, но не заполненной 
жидкостью» [11. С. 201]. 

Закономерно, что в «У» и письмо, и чтение метафо-
ризируются как движение. Егор Егорыч говорит о сво-
ем тексте как о путешествии за истиной: «Наше стрем-
ление к истине позволит мне выторговать у читателя 
необходимую мне медлительность <…> Истину мне 
приходится доставать с бою – и буквально, как вы по-
няли из предыдущего рассказа, и фигурально <…> Ис-
тина – хрома, часто устает и отстает, поэтому нет ниче-
го удивительного, что она добредет до тебя только к 
концу моих воспоминаний» [Там же. С. 247]. В другом 
фрагменте он приглашает в «путь» и своего читателя: 
«…и все-таки читатель вправе сказать: неудачно, бес-
путно! Вернемся ж, однако, с полпути к истине, обрат-
но <…> а я поплетусь своей плохой дорогой…» [12. 
С. 296]. Принципиальная незавершенность движения 
определяется тем, что истина в провокационном нарра-
тиве индивидуализирована, является и объектом жела-
ния, и объектом манипуляции. (Вспомним, что даже 
названию романа приписаны в комментариях ложные 
значения.) Поэтому погоня рассказчика за истиной 
синхронизируется в сюжете с поиском несуществую-
щих сокровищ в доме № 42 (чтобы вылечить пациен-
тов-ювелиров, доктор ищет объект-симулякр – корону 
американского императора). 

В финале романа темп событий ускоряется – аван-
тюрист Черпанов убегает от преследователей, а глав-
ные герои доктор Андрейшин и его секретарь Егор 
Егорыч наконец выходят из дома на улицу. Однако и 
последние строки амбивалентны: «Мы шли вечерней 
Москвой <…> Она была пленительна» [11. С. 477], 
поскольку содержат не только описание движения, но 
и обыгрывание семантики «плена». Город, в котором 
зияет «пустота» (на месте храма Христа Спасителя), 
соответствует внутренней пустоте личности. 

Установление нового порядка, ассоциирующегося с 
размеренным движением (прогулка, шествие, проход ко-
лонны арестантов в тюрьму) контрастирует с началом 
романа, где декларировалась хаотичность, авантюрность 
жизни. «Касаясь остального печатного места, идущего за 
комментариями, очень возможно, что вы с ним целиком и 
не ознакомитесь: книга толстая, а несчастий еще больше 
<…> так ли давно читали мы в “Вечерней Москве”, что 
грузовик, проломив кирпичную стену дома, скатился на 
жилплощадь человека, совершенно чуждого шоферу» 
[Там же. С. 135]. Поскольку повтор словосочетания «ве-
черняя Москва» соотносит название газеты и время собы-
тий, можно предположить, что тематика «плена» в по-
следней фразе текста указывает не только на власть об-
стоятельств реальности, но и на власть дискурсивных 
правил – из мира романа нет выхода. 

Метафорический субтекст «движение – статика» 
может символизировать поиск места в масочном миро-
порядке. Так, эпиграф романа Ильфа и Петрова «Золо-
той теленок» – «Переходя улицу, оглянись по сторонам 
(правило уличного движения)» [12. С. 7] – акцентирует 
тему пути, важную для сюжета поиска сокровищ. При 
этом в нарратив вводится оппозиция пути по правилам 
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и индивидуального пути. На протяжении сюжета дило-
гии Остап выпадает из «колеи» движения к светлому 
будущему: то хочет купить личный паровоз, то оказы-
вается на обочине дороги, по которой едут герои, вы-
игравшие машины правильным способом, то случайно 
возглавляет автопробег. 

В «Двенадцати стульях» первое появление Остапа 
акцентируется как событие, меняющее декорации по-
вседневности:. «В половине двенадцатого с северо-
запада, со стороны деревни Чмаровки, в Старгород во-
шел молодой человек лет двадцати восьми» [13. 
С. 130]. До ввода в нарратив имени героя повествова-
тель называет его пешеходом. Смерть Остапа приводит 
к «торжеству» непраздничного регламентированого 
движения, роман завершается фразой: «Город двинулся 
в будничный свой поход». 

Характерно, что пролог о тяжелой судьбе пешехода 
в «Золотом теленке» оканчивается появлением Остапа. 
Начало романа («Пешеходов надо любить») коррели-
рует с финалом: «…вышел странный человек…». 
Остап, таким образом, является вечным прохожим. 
Даже финальная неудача не останавливает движения 
героя: «Сгибаясь, он заковылял назад, к советскому 
берегу. Белый папиросный туман поднимался от реки. 
Разжав руку, Бендер увидел на ладони <…> чудом со-
хранившийся в битве орден Золотого Руна. Великий 
комбинатор тупо посмотрел на трофеи и остатки своего 
богатства и продолжал двигаться дальше, скользя в 
ледяных ямах и кривясь от боли <…> – Лед тронул-
ся! – в ужасе закричал великий комбинатор <…> Он 
запрыгал по раздвигающимся льдинам <…> Через де-
сять минут на советский берег вышел странный чело-
век без шапки и в одном сапоге» [12. С. 327].  

В этом эпизоде контаминируются индексы двух ос-
новных метафорических серий дилогии: механического 
движения персонажей-масок (Воробьянинову, напри-
мер, снится сон о том, что Бендера в образе свиньи пе-
ремещает подъемный кран) и движения льда (воды), 
связанного в романах с движением речи («Остапа 
несло…»). С образами движения связан и процесс по-
вествования («Лед, который тронулся еще в дворниц-
кой <…> давно уже измельчал и стаял <…> Была ши-
роко разлившаяся вода, которая небрежно несла на се-
бе Ипполита Матвеевича <…> то сталкивая его со сту-
льями, то унося от этих стульев» [Там же. С. 134]). Та-
ким образом, личное слово рождается из разломов 
(«лед трещал») статичного регламентированного миро-
порядка и «полицитатного» дискурса. 

Общекультурные коннотации финала (путешествие 
за «золотым руном» как вечный поиск смысла) соотно-
сятся с индивидуальной мифологией комического ге-
роя-трикстера. Остап бессмертен (умирает зимой и 
возвращается весной), но похож на марионетку с «ме-
дальным» профилем, «железными лапами», замкнут в 
ситуации вечной «переквалификации». Вспомним, что 
А. Бергсон описывает сущность комического через 
диалектику механического – органического [14]. Ам-
бивалентные образы движения эмблематизируют нар-
ративную стратегию провокации – человек в любых 
обстоятельствах сохраняет способность к игре. 

В нарративах, реализующих стратегию «открове-
ния», путь героя телеологически обусловлен. Так, 

наиболее важным в отношении нарративного строения 
романа «Доктор Живаго» представляется принцип вза-
имонаправленного движения человека и мира. Начало 
наррации оформлено глаголом «шли», обозначающим 
перемещение героя (мальчик идет на похороны мате-
ри), а финал стихотворного цикла указывает на движе-
ние всего универсума к субъекту: «ко мне <…> сто-
летья поплывут из темноты». 

Живаго – это герой пути (термин Лотмана [15]), 
именно он соединяет все локусы в пространстве рома-
на, и по мере развития действия его путь становится 
все более сложным. Сначала движению протагониста 
«помогают» тарантас, пролетка, поезд, потом доктору 
приходится прокладывать путь пешком. В эпизоде 
смерти трамвай не может двигаться, останавливается. 
Последние шаги героя нарратор буквально подсчиты-
вает: «сделал шаг, другой, третий». 

Литературоведы часто обращают внимание на зна-
чение пространственной организации романа Пастер-
нака. Перечислим несколько значимых интерпретаций.  

Во-первых, текст воспринимается как система про-
странственных точек, содержащих в себе возможности 
разнонаправленного развития событий. По мысли 
М.Л. Гаспарова, некоторые такие топосы становятся 
основой контрапунктной композиции романа [16]. 

Во-вторых, пространственные «точки» могут быть 
местами важных встреч, «сюжетных узлов». Так, 
А.В. Лавров пишет: «Вся архитектоника романа 
зиждется на сюжетных узлах, образуемых случайными 
встречами и совпадениями; случайное обретает в нем 
статус высшей и торжествующей закономерности, в то 
время как закономерное, определившееся естествен-
ным ходом вещей, оказывается лишь своего рода со-
единительной тканью, необходимой для обнаружения 
“роковых” коллизий» [17. С. 242]. 

В-третьих, некоторые хронотопы обладают ми-
фопоэтическим значением, как традиционным, так и 
индивидуально-авторским. С.Г. Буров пишет о симво-
лической значимости дома в сюжете романа [18], 
С. Витт указывает на метасюжетные функции леса [19], 
Г. Бирнбаум рассматривает сельское и городское про-
странство [20], В.В. Абашев исследует место уральско-
го хронотопа в смысловой структуре романа [21]. 

Разнообразие хронотопов, представленных в ро-
мане, и их связь с мифологией и культурной традици-
ей, отмечаемая литературоведами, привлекают внима-
ние к символике пути героя во внешнем мире. В ро-
мане важны и дороги, и остановки, на что указывают 
названия частей («Пятичасовой скорый», «В дороге»). 

Пространство становится частью онтологического 
движения. Персонажи осознают жизнь как путь, кото-
рый можно пройти по-разному: Тоня в прощальном 
письме, благословляя Живаго на «долгий темный 
путь», говорит о том, что она родилась на свет, чтобы 
«искать правильного выхода», а Лара – чтобы «сбивать 
с дороги». 

В риторической презентации повествования, в свою 
очередь, движение оказывается ключевым концептом, 
приписывается различным объектам («летела Россия», 
«шла дорога», «солнце перемещалось», «поток жизни», 
«все движенья на свете»). Таким образом, движение 
становится знаком текстопорождения.  
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Сверхценность пути в интриге романа, на наш 
взгляд, мотивирована тем, что герой лишен своего места 
в пространстве еще в начале повествования. «…и одно 
время в Москве можно было крикнуть извозчику “к Жи-
ваго!”, совершенно как “к черту на кулички!”, и он уно-
сил вас на санках в тридесятое царство, в тридевятое 
государство. Тихий парк обступал вас. На свисающие 
ветви елей, осыпая с них иней, садились вороны. Разно-
силось их карканье, раскатистое, как треск древесного 
сука. С новостроек за просекой через дорогу перебегали 
породистые собаки. Там зажигали огни. Спускался ве-
чер. Вдруг все это разлетелось» [22. С. 16]. 

Более того, у Юрия Андреевича нет возможности и 
для обретения финальной «точки» локализации – в тек-
сте не описана его могила. Зато созданная им тетрадь 
стихотворений вбирает в себя все. Место во всеохваты-
вающей вечности («книжка <…> знала все это») ока-
зывается восполнением потерянной возможности сло-
вом «Живаго» именовать предметы мира: «Маленьким 
мальчиком он застал еще то время, когда именем, ко-
торое он носил, называлось множество саморазлич-
нейших вещей. Была мануфактура Живаго, банк Жива-
го, дома Живаго, способ завязывания и закалывания 
галстука булавкою Живаго, даже какой-то сладкий пи-
рог круглой формы, вроде ромовой бабы, под названи-
ем Живаго…» [Там же. С. 16]. 

В сюжете выстраивается последовательность взаи-
модействия героя с внешним миром: его именем обо-
значаются топосы и вещи, все они становятся «словами 
его словаря», его книга называет все. А имя Живаго, 
обозначающее начало текста (название романа), мар-
кирует и его завершение (последняя глава называется 
«Стихотворения Юрия Живаго»). 

Кроме того, обретающий лишь временные приста-
нища, нелокализованный в пространстве наличного 
мира герой-медиатор, подобно Христу, сам оказывает-
ся и путем, и пространством. Связь героя с простран-
ством становится явным в некоторые моменты текста. 
Лара «кощунственно» называет Живаго крепостью и 
прибежищем, топоним Юрятин образован от имени 
героя, первое стихотворение цикла («Гамлет») связано 
с заметками доктора о роли пространства города в 
жизни человека. Значимо и то, что нарратор в проци-
тированном выше фрагменте ассоциирует слово «Жи-
ваго» со сказочным топосом и с парком и как бы втяги-
вает в этот «пейзаж» реципиента (употребляет место-
имение «вас» и переходит к субъективному, персона-
лизированному повествованию).  

Уподобление героя пути открыто осуществляется в 
«лиминальной» фазе сюжета, когда Юрий Андреевич 
путешествует по «аду» (по полям, на которых «змеится 
улыбка» дьявола).  

«Эти, цвета пламени без огня горевшие, эти, криком 
о помощи без звука вопиявшие поля холодным спокой-
ствием окаймляли с края большое, уже к зиме повер-
нувшееся небо, по которому, как тени по лицу, без-
остановочно плыли длинные слоистые снеговые облака 
с черною середкой и белыми боками. 

И все находилось в движении, медленном, равно-
мерном. Текла река. Ей навстречу шла дорога. По ней 
шагал доктор. В одном направлении с ним тянулись 
облака. Но и поля не оставались в неподвижности. Что-

то двигалось по ним, они были охвачены мелким 
неугомонным копошением, вызывавшим гадливость» 
[22. С. 350]. 

Движение мира и перемещение героя сливаются: 
доктор шагает, как дорога, небо похоже на лицо чело-
века. Интересно, что совпадение с пространством опять 
акцентируется персонализацией нейтрального повест-
вования (слово «это», короткие предложения, кинесте-
тические описания, усиливающие суггестию). Анало-
гичный момент совместного движения человека и мира 
можно найти в стихотворении «Чудо»: «И в горечи, 
спорившей с горечью моря, / Он шел с небольшою 
толпой облаков, / По пыльной дороге». В отличие от 
движения облаков, реки, хаотичные перемещение мы-
шей в энтропийном пространстве являются препят-
ствием на пути героя. Но доктор возвращает пришед-
шей в упадок, безлюдной и «захваченной» мышами 
дороге ее смысл. (Поэтому его появление позволяет 
Васе Брыкину покинуть сгоревшую деревню.) 

Взаимосвязи подобного рода приводят к законо-
мерному сюжетному результату. Преодоление про-
странства может преобразить героя (по пути на Урал, 
например, неожиданно выясняется, что Живаго пере-
смотрел свое отношение к революции), а герой, в свою 
очередь, преображает локус, в котором находится (по-
следнее пристанище доктора становится «пиршествен-
ным залом духа»).  

Эпический сюжет путешествия (или, в терминоло-
гии В.Н. Топорова, сюжет движения к сакральному 
центру [23]), данный в развернутой топографии рома-
на, осложняется постоянно повторяющимися момента-
ми трансгрессии: уходами в себя и / или во вневремен-
ное измерение, которые предуведомляют финальное 
перемещение в творческую вечность (сны, обмороки, 
галлюцинации, моменты творчества, медитации). 
В подобных эпизодах-паузах, прерывающих последо-
вательное развитие событий (они встречаются в сю-
жетной линии протагониста около 40 раз), акцентиру-
ется возможность перехода от горизонтали, плоскости 
к вертикали, объему, обнаруживается панорамное ви-
дение (ожидание возможности увидеть «кологривов-
скую панораму» у Юры было уже в четвертой главе 
первой части). Когда вместо замкнутости пространства 
акцентируется его проницаемость, возникает коммуни-
кация героя с иным измерением. Тем самым наличное – 
плоское как бы лишается власти.  

Герои-антагонисты Живаго, поглощенные смертью, 
не могут преодолеть границу плоскости, сливаются с ней. 
Про подпольщиков сказано: «в поле как из-под земли 
выросли две фигуры, которых раньше не было на поверх-
ности» [22. С. 33], к Стрельникову постоянно применяет-
ся эпитет «прямолинейный». Живаго, напротив, не идет 
прямыми путями: движется по кругу, возвращается в те 
же локусы. Стрельников, возвращаясь, умирает, Живаго 
даже из-под земли находит выход в жизнь: «Поднявшись 
из землянки наружу, доктор смел рукавицей снег с тол-
стой колоды, положенной вдоль для сидения у выхода 
<…> и <…> задумался. Зимней тайги, лесного лагеря, 
восемнадцати месяцев, проведенных у партизан, как не 
бывало. Он забыл о них» [Там же. С. 289]. 

Характерно, что в начале главы о побеге знаком 
возможности ухода становится «подмененное солнце». 
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Указание на ложное солнце обнаруживает декоратив-
ность партизанской реальности, из нее необходимо 
уйти в то место, где солнце настоящее, природа равна 
искусству, а не иллюзии («…природа верна истории, и 
рисовалось взору такою, какой ее изображали худож-
ники новейшего времени»). 

В гармоничном художественном мире Живаго гра-
ниц с трансцендентным нет. Так, например, победить 
дракона удается только в присутствии неба («Сомкну-
тые веки. Выси. Облака»). Но в нарративной части ро-
мана пространство, как и «времени бремя», говоря по-
мандельштамовски, надо «избыть». Пространство жиз-
ни должно преобразиться в пространство текста (не-
случайно лес и город являются и местом, где пишутся 
стихи, и темой стихов). Так, в записях Живаго Москва 
оказывается и мотивировкой творчества, и его предме-
том: «Я живу на людном городском перекрестке. Лет-
няя, ослепляемая солнцем Москва, накаляясь асфаль-
тами дворов, разбрасывая зайчики оконницами верхних 
помещений и дыша цветением туч и бульваров, вертит-
ся вокруг меня и кружит мне голову и хочет, чтобы я 

во славу ей кружил голову другим. Для этой цели она 
воспитала меня и отдала мне в руки искусство» [22. 
С. 366]. 

Герой переходит в бессмертие только после того, как 
осознает, что пространство (город) является вступлени-
ем к жизни. Уподобив в своих заметках строчки стиха 
движению по городской улице карет или вагонов, он 
садится в вагон и умирает на улице. Внимание к преоб-
ражению героя в автора привлекает смена позиции по-
вествователя – он становится читателем Живаго, интер-
претируя эти записи о движении города как аналог сти-
хотворения «Гамлет» – первого стихотворения цикла. 
Следовательно, метафоры движения в романе Пастерна-
ка маркирует не только жизненный (пространственный) 
путь, но и «путешествие» к вневременному смыслу. 

Таким образом, стандартное «техническое» сред-
ство нарратива – перемещение в хронотопе, включаясь 
в метафорическую систему текста, указывает на тип 
коммуникативного намерения, романы актуализируют 
альтернативные возможности: дорогу к светлому бу-
дущему, карнавальное движение, путь к бессмертию.  
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