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1. Ú v o d 

Předmětem této bakalářské práce je komentovaný překlad odborného textu z oblasti 
literární vědy. Konkrétně se jedná o překlad textu Oaycm u ľlemp na ôepeey Mopn: Om 
ľeme K TLywKUHy, jehož autorem je rusko-americký filozof, literární vědec, kulturolog 
a esejista Micha i l Epštejn. Text je první kapitolou Epštejnovy knihy Hpomm udeana. 
TlapadoKCu pyccKOú Jiumepamypu. 

Bakalářská práce si klade za cíl vytvořit co možná nej adekvátnější překlad eseje Michai la 

Epštejna a opatřit ho translatologickým komentářem. Dalším cílem práce je zasazení 

překládané eseje do kontextu literárněvědné komparatistiky. 

Bakalářská práce bude rozdělena na teoretickou a praktickou část. V teoretické části si 
definujeme pojem literární komparatistika, j aké máme druhy srovnání, vymezíme si 
předmět a cíl komparatistického zkoumání. Následně se budeme zabývat tematologií 
a tematickými shodami. Ukážeme si, jaké tematické a motivické shody nachází Michai l 
Epštejn mezi Měděným jezdcem a Faustem. 

Praktická část bude obsahovat samotný překlad Epštejnovy eseje Oaycm u ľlemp na 
ôepeey Mopn: Om ľeme K TLywKUHy. Po překladu bude následovat translatologický 

komentář, ve kterém se pokusíme popsat nej častější a nej zajímavější formální 

a sémantické transformace, které jsme v překladu učinili. 

Součástí bakalářské práce bude také příloha obsahující originální ruský text, jenž sloužil 

jako výchozí materiál k našemu překladu. 
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2 . T E O R E T I C K Á Č Á S T 

Michai l Epštejn se ve své eseji věnuje typologickému srovnání Puškinova Měděného 
jezdce s Goethovým Faustem. Předmětem jeho eseje nejsou kontaktní interakce mezi díly. 
Zkoumá témata, která j iž byla z hlediska literárních vlivů probádána, a snaží se j i m dát 
novou hloubku ve světle typologických srovnání. Chce se navrátit ke studiu tvůrčího, 
osobitého charakteru srovnávaných děl. (Epštejn 2015: 13-14) 

N a začátku své eseje se Michai l Epštejn věnuje vývoji literární komparatištiky 
a typologického zkoumání, proto si nejdříve definujeme, co to vlastně literární 
komparatistikaje. (Epštejn 2015: 13-14) 

2.1. L i t e r á r n í komparatist ika 

Komparatistika (slovo je odvozeno z latinského compare, což znamená srovnávat) je 
literárněvědná disciplína, která se zabývá srovnáním literárních děl, literárních škol, směrů 
a celků různých literatur. Zabývá se zjišťováním vzájemných vztahů a souvislostí, a to buď 
v rovině dvou, nebo více literatur. (Vlašín 1984: 352) 

2.2. Př íč iny kompara t i s t i ckého b á d á n í 

Vývoj myšlení o literatuře usiluje o c o nej všestrannější objasnění a pochopení nejen 
literárního díla a jeho složek, ale i vnitřních zákonitostí vývoje literatury, tzn. literárního 
procesu. Rozvoj novodobé literární vědy s sebou přináší řadu problémů, které souvisejí 
s vývojem literární vědy, překonáváním a obohacováním zažitých tradičních metod 
bádání. Poznání literárního jevu neznamená pouze jeho popisování nebo poukazování na 
vzájemnou souvislost a podmíněnost více jevů v literárním díle, ale především odhalení 
mnoha souvislostí literárního jevu a jednotlivých uměleckých postupů v společenském, 
kulturním a literárně-uměleckém kontextu. (Durišin 1985: 23) 

Současná literární věda se pokouší zachytit rozmanitost a složitost literárního díla, jeho 
vztahy s okolním světem, a to nejen v rámci literární teorie, literární historie či kritiky. 
Pomáhá si literární analýzou, rozvíjením metod stylistiky a versologie. Uplatňuje postupy 
zkoumání charakteristické pro teorii literární komunikace, matematické postupy 
a v neposlední řadě i metody srovnávacího zkoumání literatury. Tradičně chápaná literární 
historie, která se omezovala především na zachycení procesu v rámci jedné literatury 
(národní literatury), se po vzniku a rozvoji novodobých národů začala jevit jako 
nedostačující a omezená. Charakterizoval j i většinou relativně izolovaný a statický pohled 
na jevy a problémy. Zanedbávaly se tzv. širší vztahy a souvislosti. Nesporná existence 
souvislostí v národní literatuře a meziliterárních vztazích, jakož i potřeba usoustavňovat 
jednotlivé poznatky o těchto vztazích podnítily postupně vznik a rozvoj osobitého postupu 
zkoumání - literární komparati štiky. Cílem zkoumání nebyla pouze rekonstrukce 
zákonitostí národní literatury, ale i poznávání širších zákonitostí literárního procesu, 
směřujících v konečném důsledku k poznání světové literatury. (Durišin 1985: 23-24) 
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2.3. C h á p á n í l i t e r á rn í komparatist iky 

„Současná komparatištika se vzdává svého tradičního vymezení, přestává být 

institucionalizovaným univerzitním oborem, a naopak se stává novým způsobem 

interpretace a čtení, specifickým typem intelektuální reflexe, která komunikačně propojuje 

jednotlivé oblasti vědění." (Zelenka 2012: 7) 

Oblast komparativní literatury nemůžeme považovat za přísně definovanou 
a kanonizovanou vědu, která by vyžadovala užití konkrétní metody. Bývá ale 
zdůrazňována potřeba střežit její hranice a neustále se zabývat teoretickým zdůvodněním 
jejích základů. (Zelenka 2012: 7) 

Komparati štiku nemůžeme nahradit sociologií literatury, sémiotikou kultury nebo vědou 

o médiích. Neměli bychom j i nechat se rozplynout v kulturologii nebo translatologii. 

Komparati štika by měla zůstat literární vědou, která se nebojí vstupovat do dialogu 

s dalšími humanitními vědami. V tomto pojetí chápeme komparatistiku jako formu dialogu 

směřujícího k pochopení vlastní kulturní identity, ale i odlišnosti. Komparatistiku 

nepovažujeme za samostatnou, zvláštní oblast vědy vzhledem k proměnlivému předmětu 

a různým metodám zkoumání. Srovnávací literární věda se pohybuje na hraně 

interdisciplinarity. (Zelenka 2012: 7) 

2.4. I n t e r k u l t u r n í komparatist ika 

„Význam komparatistiky pro sociální vědy je třeba hledat v interkulturní povaze 

literárního srovnávání. Literární texty, které jsou vzájemně srovnávány, pocházejí 

z heterogenních kulturních a jazykových oblastí. Úkolem komparatisty je reflektovat 

jejich zvláštnosti." (Zima 2009: 105) 

V současném teoretickém myšlení o srovnávací literatuře se objevuje tzv. interkulturní 
komparatistika, která textovou realitu spojuje s výzkumem mezikulturního dialogu, 
multikulturalismu a filozofie kultury. Interkulturní komparatistika zkoumá dialog mezi 
kulturami, interpretuje literární styk či kontakt, zabývá se procesy a mechanismy výměny 
slovesných textů mezi kulturami a vysvětluje jejich rozdílnost. Světová literatura je díky 
tomu chápána nikoli j ako uzavřený soubor tvarů a struktur, ale j ako hodnotově rovnocenná 
meziliterární síť, jej ímž prostřednictvím se realizuje dialog různých světů a kultur. 
(Zelenka 2012: 8-9) 

2.5. Gene t ické a typologické s rovnán í 

Rozlišujeme genetické a typologické srovnání literárních textů. Předmětem genetického 
srovnání jsou podobnosti, které vznikají kontaktem, to znamená přímým nebo nepřímým 

ovlivněním. V rámci typologického srovnání jsou zkoumány podobnosti, vznikající bez 

kontaktu, na základě analogických podmínek produkce nebo recepce. Typologická 

a genetická komparace se navzájem doplňují. Typologické souvislosti je třeba chápat jako 

předpoklady kontaktových vztahů. Například pokud se srovnávací studie budou týkat jevů, 
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které spadají do stejné epochy, budou často vykazovat typologickou i genetickou shodu. 

(Zima 2009: 130-131) 

2.6. Cíl k o m p a r a t i s t i c k é h o studia 

Podle Hrabáka lze obecně říct, že literární komparatistika má trojí cíl. Prvním cílem 

komparatistického studia je hodnocení literárních děl. Tímto srovnáváním a hodnocením 

děl se zabývá literární kritika, jejíž hlavní metodou je právě srovnávání. Určujeme, které 

dílo je lepší a odůvodňujeme, proč tomu tak je. Můžeme srovnávat texty v rámci jedné 

literatury, ale také v rámci literatur různých. (Hrabák 1976: 36-37) 

Druhým cílem je odhalování genetických vztahů, komparace pak směřuje k literární 

historii. V oblasti literární historie jde o studium vzájemných souvislostí a závislostí 

literárních jevů v různých literaturách. (Hrabák 1976: 36-37) 

Třetím cílem je odhalování shod typologických, kterým se zabývá poetika a obecná 

literární věda. Komparace je pro poetiku nezbytným východiskem. Poetika se musí 

zakládat na studiu materiálu z různých literatur, například pokud chceme určit 

charakteristické rysy nějakého žánru, musíme vycházet ze srovnání děl tohoto žánru 

v různých literaturách. Teprve potom můžeme určit, jaké rysy jsou příznačné pro tento 

žánr obecně. (Hrabák 1976: 36-38) 

2.7. Tematologie 

Tematologie je jedna z oblastí komparativního přístupu při výkladu literatury. (Pavera & 
Všetička 2002: 350) 

Téma (slovo pochází z řeckého thema, což znamená položka, to, co je položeno do 

popředí) je obsahová a myšlenková stránka uměleckého díla v její obecné podobě. Je to 

abstraktní představa o námětu, záměru a smyslu díla. Volba tématu souvisí s žánrem díla. 

Téma je bezprostřední součástí textu, je do něj vepsáno. Vně textu stojí látka a materiál. 

(Pavera & Všetička 2002: 349) 

Určení tématu ale není tak jednoduché, jak by se na první pohled zdálo. „V běžném užití 

je téma předmětem textu, tím, o čem text pojednává či o čem mluví, a už z toho je zřejmé, 

že téma se týká nejenom literatury: témata mají všechny texty, nejen ty literární." 

(Corbineau-Hoffmannová 2008: 83) Říct, co je tématem literárního textu, je mnohem 

složitější než určit téma běžného, pragmatického textu. (Corbineau-Hoffmannová 2008: 

85) 

K vytvoření literárního díla nám však nestačí jen téma, potřebujeme i menší jednotky, 
které nám obecné téma konkretizují. Tyto jednotky nazýváme motivy. (Corbineau-
Hoffmannová 2008: 86) 

Mot iv (slovo pochází z latinského motivus, což znamená uvádějící v pohyb) je tematická 
složka díla, která se už dále nedá dělit. Je to nejmenší část tematického materiálu. (Pavera 
& Všetička 2002: 234) 
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2.8. T e m a t i c k é shody 

Vztah, který existuje mezi některými díly, například že se dva autoři znají nebo že jeden 
autor zná dílo j iného autora, budeme nazývat kontakt. Kontakt ale ještě neznamená vl iv , 
autoři se mohou vzájemně znát a číst navzájem svá díla, ale nemusí se ovlivňovat. O vlivu 
hovoříme, pokud dílo autora ovlivňuje dílo autora j iného (z pohledu působícího autora). 
Pokud se na to ale podíváme z pohledu autora, který v l iv přijímá, mluvíme o recepci. 
Vzájemné působení může být aktivní nebo pasivní. Jedná-li se o působení aktivní, je 
působící dílo inspirací k vytvoření díla nových kvalit. Pasivní působení znamená 
mechanické napodobení j iného díla. (Hrabák 1976: 51) 

Rozlišujeme různé typy tematických shod, které existují mezi díly v rámci jedné literatury 
nebo mezi díly dvou a více literatur. (Hrabák 1976: 52) 

Reminiscence je „napodobení některého rysu j iného díla, které 1. můžeme pokládat za 
neuvědomělé a neúmyslné (a tedy nahodilé) a 2. které nechce proto vyvolat u čtenáře pocit 
souvislosti mezi oběma texty (tj. nepředpokládá u čtenáře znalost výchozího textu)". 
(Hrabák 1976: 52) Reminiscenci můžeme odhalit díky našim čtenářským zkušenostem. 
Může se však jednat o pouhou náhodu nebo se může stát, že reminiscenci neodhalíme. 
(Hrabák 1976: 52) 

CitátJe doslovné uvedení části j iného textu nebo textu celého. Citování je časté v odborné 

literatuře i v beletrii. V odborné literatuře musí být vždy uveden pramen, ze kterého autor 

text převzal. V krásné literatuře není uvádění pramene žádoucí, jelikož by působilo 

rušivým dojmem. Čtenář by ale měl poznat, že se jedná o citát. (Hrabák 1976: 55) 

Při citování se vytváří paralelismus mezi textem, ze kterého je citováno, a textem, v němž 
se citát uvádí. Pokud se citát neuvádí doslovně, ale je záměrně pozměněn, vzniká 
parafráze. (Hrabák 1976: 57) 

Nové zpracování určité látky znamená parafrázování rozsáhlých uzavřených tematických 

celků. Nově se zpracovávají například mezinárodní látky nebo celé cizí texty 

(přepracování). Původní text se často záměrně zdůrazňuje, aby čtenář poznal původní dílo 

na pozadí díla nového. Rozlišujeme různé druhy nového zpracování: adaptaci, 

převyprávění, parodii a travestii. U převyprávění se zachovává původní osnova textu, 

někdy i podrobnosti. Adaptace je přizpůsobení textu nové potřebě, cíli a prostředí. Při 

parodii se obsah původního díla přehodnocuje směrem k zesměšnění. Parodie zachovává 

výrazové prostředky původního díla, ale mění jeho obsah. Travestie je dalším případem 

zesměšňujícího přehodnocení literárního textu. N a rozdíl od parodie se u travestie 

ponechává obsah původního díla, ale mění se výraz. (Hrabák 1976: 62-65) 

Ohlas je zvláštním případem nového zpracování, autor má k původnímu textu kladný 

vztah, nebo dokonce obdivný, autor se k němu výslovně hlásí jako ke svému vzoru. 

(Hrabák 1976: 66) 
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Dalším zvláštním případem nového zpracování je variace. V e variaci nacházíme tytéž 

motivy jako v původním díle, ale jsou volně zpracovány po stránce kompoziční. (Hrabák 

1976: 66) 

„O narážce mluvíme v takovém případě, kdy se vybaví ve čtenářově povědomí představa 
j iného textu, který není sice výslovně citován ani poněkud obměněn, ale který se přesto 
dostane jaksi „do pozadí" toho, co bylo řečeno výslovně." (Hrabák 1976: 58-59) Čtenář 
musí znát i druhý text, aby narážka neztratila účinnost. (Hrabák 1976: 59) 

Výpůjčka je vkomponování nějakého převzatého prvku do literárního díla, může jít 
například o postavu, prostředí, situaci, motiv nebo dílčí téma. Vztah k pramenu bývá 
u výpůjčky zakrýván. Výpůjčka je vždy negativní. Autoři si totiž často vypůjčují různé 
prvky, které se j i m však potom nepodaří skloubit do nového logicky uspořádaného celku. 
(Hrabák 1976: 67) 

Při napodobení (imitaci) jde o mechanickou závislost díla na j iném díle jakožto celku, 

nápodoba je pasivní povahy a ztrácí se tvůrčí moment. (Hrabák 1976: 68) 

O transplantaci (přenesení) mluvíme, pokud se do domácí literatury přenese celé cizí 

literární dílo a usiluje se o jeho začlenění do domácí kulturní situace. Při transplantaci se 

cizí původ nijak nezastírá, naopak se na něj často upozorňuje. (Hrabák 1976: 71) 

2.9. T e m a t i c k á a mot iv ická shoda M ě d ě n é h o jezdce a Fausta 

Micha i l Epštejn se ve své eseji věnuje typologickému srovnání Puškinova Měděného 

jezdce s Goethovým Faustem. Hledá souvislosti mezi těmito díly. (Epštejn 2015: 13-14) 

Poéma Měděný jezdec neobsahuje žádné zjevné intertexty ani reminiscence, kvůli kterým 

by mohla být srovnávána s Goethovým Faustem. Michai l Epštejn však mezi díly nachází 

tematickou shodu. (Epštejn 2015: 14-17) 

Puškin i Goethe zpracovávají různými způsoby stejné téma, a to vztah člověka a přírody. 

V Měděném j ezdci i Faustovi je popisována moc a práce člověka, které přetvářejí přírodu. 

Jedná se o práci, která má dát formu chaosu, snaží se o jeho harmonické znovuuspořádání. 

Stavěním hráze, uměle vytvořeného břehu, vnáší do rozbouřených vod podivuhodný 

systém. (Epštejn 2015: 16-19) 

Pro Goetha i Puškina je charakteristická láska k moři, jedná se o lásku stavitelskou. Když 
člověk stojí na břehu moře a dívá se do dáli, inspiruje ho to k tvoření. Petr I. Veliký i Faust 
se pokouší o zkrocení rozbouřeného moře. V obou textech je tedy silně zastoupen motiv 
moře a boje člověka s mořem jako přírodní silou. (Epštejn 2015: 15-18) 

Puškin i Goethe se k vytvoření svých děl inspirovali stejnou mimoliterární skutečností. Pro 
oba byla tvůrčím impulzem petrohradská povodeň v roce 1824. Dalším zdrojem inspirace 
bylo u obou zajisté Nizozemsko. Nizozemsko bylo první evropskou zemí, která začala žít 
v rozporu s přírodou a přirozeným pořádkem světa. Stavěním hrází Nizozemci ohraničili 
a svázali vodní živel. Petr se pokusil nizozemský způsob nakládání s přírodou zrealizovat 
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v Rusku, nechal vysušit bažiny a na jejich místě vybudoval město Petrohrad, to však mělo 
tragické následky - povodně. Obyvatelé Petrohradu umírali při povodních kvůli tvůrčí vůli 
Petra, který zanedbal přirozenou povinnost stavitele a nevzal v úvahu půdu a základy, na 
kterých nové město vytvořil, čímž vlastně nechal obyvatele města napospas živlům. 
(Epštejn 2015: 18-22) 

V Měděném jezdci vidíme povodeň přímo, je následkem postavení města na vysušených 

bažinách. Příroda a vodní živel si berou nazpět zemi, která j i m byla sebrána. V e Faustovi 

se petrohradská povodeň realizuje jako budování města na pobřeží. Petrova tvůrčí idea je 

podobná tvůrčí vůli Fausta, oba vysušují bažiny a staví umělý břeh. (Epštejn 2015: 16-22) 

„Měděný jezdec začíná tím, čím v podstatě Faust končí: obrazem krásného města, které 
vzniklo uprostřed bažin díky mimořádné práci a nesčetným obětem. V e Faustovi je 
představen úmysl, počátek jeho výkonu a samotný proces práce, zatímco v Měděném 
jezdci jeho výsledek." (Epštejn 2015: 22) 

Mefistofeles buduje umělý břeh, aby zničil ten přirozený. Chce, aby se zhroutily všechny 

hranice, jde mu o zničení světa. Chce usídlit co nejvíce lidí na mořském pobřeží, aby je 

moře připravilo o život a aby si živly mohly odnést miliony jejich duší. V ruské poémě 

kvůli postavení města na umělém břehu přichází o život Jevgenijova milá Paraša. (Epštejn 

2015: 24-25) 

K d o nakonec vítězí? Dochází k podmanění živlů člověkem, nebo vítězí živly? U Goetha 

vítězí tvůrčí vůle a práce člověka, nové město je postaveno. U Puškina si moře bere zpět, 

co mu bylo vyrváno. V Měděném jezdci je tvůrčí vůle stavitele podrobena nej krutější 

zkoušce a je ukázáno, že proti síle přírody nemá šanci. (Epštejn 2015: 20) 

Obě díla v sobě ukrývají obrovskou moudrost, kterou by lidé měli mít na paměti. A to, že 

podmaňování si přírody a její ovládání s sebou vždy nese následky. Živel dokáže překonat 

všechny lidské překážky a jako daň si vzít tisíce nebo miliony lidských životů. Příroda si 

totiž vždy vezme zpět, co jí patří. 
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3. P R A K T I C K Á Č Á S T 

3.1. P ř e k l a d 

F A U S T A P E T R N A B Ř E H U M O Ř E : 

O D G O E T H A K P U Š K I N O V I 

1. Komparatistika a typologie 

V době svého vzniku, v polovině 19. století, byla historickosrovnávací metoda zaměřena 

proti romantické estetice, pro niž bylo nej důležitější proniknutí do tvůrčího ducha díla, 

jeho originality a výjimečnosti autorovy osobnosti. Novátorství a přínos srovnávací 

metodologie spočívaly v objevení závislosti díla na literárním prostředí a jeho vlivech. 

Umělec, který se ještě donedávna jevi l svobodným géniem, teď začal být vnímán jako 

prostředník při výměně syžetů, obrazů a myšlenek přecházejících z jedné literatury do 

druhé. 

A le důsledné užívání této metody, považující literaturu nikoliv za produkt tvorby člověka, 
ale za prostředí kulturní komunikace, nakonec začalo brzdit vývoj literární vědy. Podle 
D . Durišina jsou druhořadí spisovatelé z hlediska kontaktní genetiky mnohem typičtějšínež 
prvořadí, protože přímočařeji vytvářejí kontinuitu meziliterárních hodnot. 

Při hledání nové metodologie schopné analyzovat umělecky prvotní jevy byla srovnávací 
literární věda nucena upustit od priority vlivů a výpůjček a znovu se navrátit ke studiu 
tvůrčího, osobitého charakteru srovnávaných děl. Tak vznikla a rychle se začala rozšiřovat 
oblast typologického výzkumu, jejímž předmětem je vztah literárních jevů, který se vytváří 
nikoliv jako výsledek jejich přímé interakce, ale v průběhu paralelního, samostatného 
vývoje. Použijeme-li Leibnizův pojem, můžeme říct, že z typologického hlediska jsou 
umělecké světy uzavřenými monádami, které spolu nekomunikují okny ani dveřmi, ale 
spočívají na společném základě a korelují vpředzjednané harmonii. 

Proto ve druhé polovině dvacátého století prochází historickosrovnávací metoda 

obrovskou proměnou. Jedním ze způsobů rozvoje komparatištiky je navrátit se k tématům, 

která j iž byla zkoumána z hlediska kontaktních interakcí, a dát j i m novou hloubku ve světle 

typologických srovnání. Navíc čím větší je umělecký fenomén, tím méně podléhá vnějším 

vlivům, a tím více vyžaduje typologický přístup. 

Proto je potřeba přezkoumat téma Puškin a Goethe, které j iž bylo z hlediska literárních 
vlivů probádáno dostatečně. Kniha V . A . Rozova Puškin a Goethe, studie V . Zirmunského, 
D . Blagého a dalších ruských vědců ukázaly všechny významné reminiscence na 
goethovské obrazy a motivy v Puškinových dílech. Nové skutečnosti v této oblasti 
pravděpodobně nebudou objeveny. O t o naléhavější je typologické srovnání obou 
uměleckých světů. Je příznačné, že ani v jedné komparatistické studii, dokonce ani v knize 
V . Rozova, která vyvolala oprávněnou kritiku za to, že Puškin téměř vše přejímá od 
Goetha, není místo pro Puškinovo největší dílo, Měděného jezdce. Poéma skutečně 
neobsahuje zjevné intertexty ani reminiscence, které by j i umožnily srovnávat 
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s jakýmkoliv z Goethových děl. Nicméně typologická analýza umožňuje zjistit, co 

kontaktní metodologie opomněla. M e z i Měděným jezdcem, napsaným v roce 1833, 

a druhým dílem Fausta, dokončeným v roce 1831 a poprvé vydaným v roce 1833, 

navzdory absenci vlivů, výpůjček, polemik atak dále, existuje v systému umělecké 
metafyziky hluboká korelace i opozice. 

2. Práce a živly 

Po všech těch neúnavných hledáních si Goethův Faust na sklonku života usmyslel, že 
rozšíří pobřežní země postupným získáním mořského dna zpět z vln. Faust přichází k moři 
jako ke ztělesnění živlu stejně nestálého a tajemného jako vzduch, který se podřizuje pouze 
práci a dobývání. Př ipomeňme, že na konci třetího dějství druhého dílu Fausta se hrdina 
vznáší vzhůru do nebe a na začátku čtvrtého dějství se snáší z oblak na horský hřeben, 
odkud pozoruje horizont moře. Moře postupně nahrazuje nebe, tak jako sen, který odvedl 
Fausta hledat krásu do dalekých časů a míst a nakonec se rozplynul s Heleniným 
zmizením, je nahrazen touhou tvořit. Faust také odmítá Mefistofelovy lákavé nabídky, aby 
žil v paláci a oddal se potěšení s překrásnými ženami. Bohatý a krásný park, rovné aleje, 
louky jako samet - vše to, co ho uchvátilo v době jeho lásky k Markétě, celý tento mazlivý 
a laskající svět přírody mu teď připadá odporný, třebaže módní. Nepotřebuje zemi 
uprostřed země, utěšenou a soběstačnou, a nepotřebuje ani nebe. „Jsi tak pod měsícem 
kroužil, snad po luně js i zatoužil," (Goethe 2014: 404) vysmívá se Mefistofeles jeho 
nechuti najít pozemský mír, na což Faust odpovídá: „Naprosto ne! Zde této země kruh pro 
velké skutky dost má ještě místa." (Goethe 2014: 405) K a m ale může Faust jít, když 
nepřirůstá k zemi, ale ani se od ní neodtrhne, kde je tato kouzelná životní síla, která je na 
Zemi, ale není to Země, která se ve své prchavé proměnlivosti podobá nebi, ale není 
v nebi? Faustův pohled se upírá k moři. Tam a jedině tam se může naplnit jeho poslední 
životní krédo: „Čin je vším." (Goethe 2014: 405) A n i pozemské potěšení, ani vzdušný sen, 
ale práce je od tohoto okamžiku jeho cílem. Voda je přechodná životní síla mezi nebem 
a zemí, má poddajnost vzduchu a zároveň pružnost země. To je důvod, proč je na břehu 
moře předurčeno, aby se tvůrčí vůle Fausta, toužícího snést nebe na zemi, vyplnila. 

Práce znamená dát formu nediferencovanému chaosu, a proto břeh, hranice mezi pevninou 
a mořem, představuje místo usilovné práce. Tady, před zející dálkou a náporem 
nespoutaných živlů, je člověk inspirován k tvoření: 

„ten požitek si zjednat čaruplný, 

od břehu zahnat panovačné vlny; 

hranici zúžit širé mořské pláně, 

kus pevniny j í urvat odhodlaně." 

(Goethe 2014: 406) 

Tyto verše Goethova dramatu jsou německému čtenáři určitě stejně dobře známy 

a vzbuzují v něm stejné hrdé nadšení z mocného záměru, který vládne přírodě, jako 
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v ruském čtenáři slavné verše Puškinovy básně: 

„Na břehu pustých vod On stál -
dum velkých pln - a hleděl v dál" 
(Puškin 1954: 479) 

Petrova tvůrčí idea je podobná tvůrčí vůli Fausta - realizuje se s tvrdostí kamene (nÉTpoq), 
rozhodností pěsti (faust) a vnáší do nesmyslného víření vody podivuhodný systém 

stavěním hráze, uměle vytvořeného břehu, který nezískalo moře ze souše, ale člověk 

z moře. 

Dvě nej větší díla dvou národních géniů zpracovávají různými způsoby stejné téma: 

stvoření pevné kultury z nestabilního živlu, moci a práce člověka přetvářejícího přírodu. 

Vždyť Mefistofelova slova můžeme vztáhnout i na Petra: 

„Vrásky a chmurný pohled máš, 

jak o divech se dovídáš. 

Tvůj umný čin je dokonán, 

průplav nás vede v oceán; 

ochotné moře v spěšný běh 

přijímá loď, j iž vyslal břeh. 

Viď, zde od toho paláce 

tvá paže svírá svět, jak chce" 

(Goethe 2014: 444-445) 

A Puškinovými verši lze shrnout majestátní dílo započaté Faustem: 

„Sto přešlo let, sto přešlo zim: 
v severských zemí pyšnou slávu 
z tmy pralesů a ze slatin 
pozvedlo město mladou hlavu; 
tam, kde dřív finský rybák stál, 
přírody odstrčené dítě, 
a s nízkých břehů házíval 
v černavé vody vetché sítě, 
nevody řídké, - nyní tam, 
urvány mořským mělčinám, 
tísní se masy domů zděných, 
paláců, věží; korábů 
dav sjel se z moří neviděných 
sem do bohatých přístavů." 
(Puškin 1954: 480) 

Uveďme v originále ty Goethovy verše, které nejvíce souzní s Puškinovými: 

V o m Ufer nimmt, zu rascher Bahn. 
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So sprich, dass hier, hier vom Palast 

Das Meer, die Schiffe wi l l ig an. 

Dein A r m die ganze Welt umfasst! 

Většina slov v tomto úryvku nachází přímou shodu nebo ozvěnu v Prologu k Měděnému 
jezdci: das Ufer - 6eper (břeh): die Schiffe - Kopaôjiu (koráby); der Palast - ABopeu 
(palác); die ganze Welt (Becb Mnp (celý svět)) - «co Bcex kohuob 3eMjin» (ze všech konců 
světa); wi l l ig (oxotho, co pBeHneM (ochotně, s nadšením)) - crpeMHTCJi (usilovat); rascher 
(ôbicrpbiH, >KHBOH (rychlý, živý)) - oacuBjíeHHbíM (živý). Srovnejte také Goethovo „hier, 
hier vom ..." a Puškinovo «OTcejib» (odsud); „Dein A r m die ganze Welt umfasst" (tboji 
pyíca oôbeMjieT Becb Mnp (tvá ruka obejme celý svět)) - «Horoio TBepAOŮ CTaTb npn Mope» 
(pevnýma nohama stát u moře). Téměř se shodují také syntaktické konstrukce používané 
oběma básníky k porovnání dvou stavů krajiny - před apo stavbě: u Puškina - « r^e 
npeac^e... Hbme TaM...» (kde dříve ... tam teď...; u Goetha - „hier stand ... wo jetzt" ( « t v t 
ctojiji. .. r^e HbiHe...»(tady stál. . . kde teď ...)). Dojem podobnosti mezi oběma básnickými 
texty posiluje blízkost jejich rytmické struktury (čtyřstopý jamb). 

Tato tematická, místy až téměř textová shoda mezi Goethovým dramatem (čtvrtým 
a pátým dějstvím druhého dílu) a Puškinovou poémou, pokud je nám známo, dosud nikým 
nepostřehnuta, je o to pozoruhodnější, že nedává žádné základy pro určení historického 
prvenství jednoho či druhého spisovatele. Neexistují žádné důkazy o tom, že by Puškin 
znal druhý díl Fausta, jehož první díl ho velmi zaujal a inspiroval k vytvoření Scény 
z Fausta (1825). Mimochodem, pokud bychom mluvil i o prvenství ve vytváření 
dramatické situace Faust a moře, pak by tato čest náležela Puškinovi: ve Scéně z Fausta se 
hrdina objevil na mořském břehu několik let před tím, než byla podobná mizanscéna 
ztvárněna v závěrečných dějstvích Goethova Fausta (1830-1831). Předpoklad, žeMěděný 
jezdec byl napsán s v ě d o m o u orientací na Goetha, je ještě pochybnější než opačný 
předpoklad: že Puškinova Scéna dala Goethovi výchozí bod k zakončení Fausta. Pokud 
mezi básníky došlo ke sporu, pak byl mnohem hlubší než cílené polemiky: byl to spor 
různých uměleckých pohledů na svět a kultur, které za nimi stojí. 

Goethe i Puškin představují identické etapy formování dvou literatur - když se z chaosu 
myšlenek a pocitů, přemáhajících národ, poprvé zrodí krystalicky harmonická forma 
schopná sloužit jako věčný, klasický vzor. Téma zkrocení rozbouřeného živlu je pro oba 
básníky tak důležité, protože oni sami usilovali o stejně vznešený cíl: z temnoty lesů, 
z bažiny blat kultury, která ještě nebyla vybudována, postavit mladé město a položit tak 
základy sebeuvědomění národa jako vzoru duchovního stavitelství. Goethovo a Puškinovo 
vnímání světa je klasické v tom smyslu, že v historii i v poezii si nejvíce cení okamžiku 
vyzrávání formy z chaosu - hrdinského činu objektivního umění. Jsou j im cizí romantické 
poryvy do nebe i realistické nebo naturalistické připoutání k zemi - dělá j i m radost moře, 
nej poddajnější a nej průzračnější tvárný materiál, ve kterém se odráží nebe a kterého se 
snaží zmocnit země. 
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Goethova a Puškinova láska k moři je ve svém jádru náročná, stavitelská, a dokonce 
i inženýrská. Tvůrčí práce na břehu, stavba umělé zábrany, je ztělesněním ducha Nového 
věku. Vzorem řecké klasiky a techniky byla loď brázdící čistá jižní moře. N a lodích 
Achájové pluli k Tróji, na lodi se Odysseus vrátil do Ithaky. Loď je otevřená pohybu v ln 
a větru, ožívá živlem moře. Dalším vynálezem je hliněný val nebo žulový břeh, který tento 
živel svazuje: lidé se neženou ho obejmout, ale nasazují mu pouta, protože předpokládají, 
že má divokou povahu. Loď je část pevniny svěřená vodě; hráz je kus země, která hlídá 
vodu. Helén se odevzdal moci přírody, Evropan j i začal dobývat. Nizozemské hráze (do 
ruštiny se toto slovo dostalo z nizozemštiny), chránící část země před náporem vodního 
živlu, jsou jedním z prvních a nejjasnějších dokladů nového zacházení člověka s přírodou. 
Pokud jižní, renesanční Evropa poslala mnoho lodí do neznámých zemí (Kolumbus, Vasco 
da Gama), pak severní Evropa, dozrávající ve svém vlastním tvrdém poslání, začala 
rukama Nizozemců budovat hliněné zábrany, které by Rekům připadaly nesmyslné: vždyť 
skalnaté břehy Hellady byly spolehlivě chráněny před vpádem vln. 

Když v přírodě není kamene, když jsou břehy bažinaté a mechové, v té době se objeví 

člověk z kamene - Petr a je postaveno kamenné město - Petrohrad s německým přízvukem 

- Petěrburg. Petrohradské téma v Měděném jezdci má své historické kořeny ve stejném 

světě, ze kterého načerpal nápad na závěr na svého Fausta Goethe. Nizozemsko bylo první 

evropskou zemí, která začala žít v rozporu se svým přirozeným způsobem života: technika 

neodvratně rostla, protože půda byla příliš neúrodná, celá země ležela doslova pod mořem 

{Nizozemsko znamená: nížinná zeme), to nej základnější - půdu - museli budovat uměle. 

Petr se jezdil učit řemeslu do Nizozemska a stěží je možné s přesností posoudit, jak velká 

část této výchovy a nizozemského ducha se podílela na Petrově urbanistickém plánu, který 

přivedl tisíce lidí do močálovité, bažinaté nížiny dobývat pevninu z moře a stavět paláce 

na stěží vyždímané půdě. Nizozemsko je společnou kolébkou faustovské i petrovské idey. 

Goethův a Puškinův umělecký zájem o harmonické znovuuspořádání chaosu, tento patos, 

který je identický u obou, a motto: „usmiř se s tebou základ tvůj, zkrocené živly vod 

i země;" (Puškin 1954: 482), „Za vlnou letí vlna strašné síly; všechny se vrátí — a nic 

nestvořily. Zoufalým hořem hruď má naplněna: nezkrotných živlů dravost — promarněna! 

Zde troufám si sám nad sebe se vznésti; zde chtěl bych boj — a triumfální! — svésti." 

(Goethe 2014: 406) - byl prakticky předem uhodnut nizozemskými šikovnými řemeslníky, 

zeměměřiči, vodohospodáři , jejichž první skromné pokusy chtěl Goethe předložit jako 

ideální ponaučení pro budoucnost, a Petr, oslavovaný Puškinem, je skutečně převzal 

a rozsáhle zrealizoval v ruské historii. 

3. Měděný jezdec jako anti-Faust 

Společné znaky obou děl nám umožňují odhalit jejich zásadnější rozdíly. Goethe si byl 

neméně než Puškin vědom vážných důsledků petrohradské povodně v roce 1824 a bral je 

dokonce vážněji a filozofičtěji než mladý ruský básník, který ze svého michajlovského 

vězení lehce žertoval o pohromě hlavního města, které ho vyhostilo. Lze předpokládat, že 

právě tato Goethovými slovy velká katastrofa poskytla německému básníkovi tvůrčí 

16 



impuls k dokončení Fausta - vnukla mu motiv boje člověka s mořem. B . Heimann ve své 
pozoruhodné studii Petrohrad v Goethově Faustovi (k tvůrčí historii druhého dílu Fausta) 
dokonce dochází k závěru, že kdyby Goethe nebyl tak otřesen zprávou o katastrofě 
v Petrohradě, druhý díl Fausta možná zůstal nenapsán. O to více nás pak překvapuje, že 
se v Goethově mysli petrohradská povodeň transformuje v budování města na pobřeží. 
Skutečnost, že se Goethe ve druhém díle Fausta aPušk in v Měděném jezdci zabývají 
stejným historickým fenoménem, ještě ostřeji ukazuje rozdíl jejich uměleckých koncepcí. 

Měděný jezdec začíná tím, čím v podstatě Faust končí: obrazem krásného města, které 
vzniklo uprostřed bažin díky mimořádné práci a nesčetným obětem. V e Faustovi je 
představen úmysl, počátek jeho výkonu a samotný proces práce, zatímco v Měděném 
jezdci jeho výsledek. To, v čem Faust nachází konečný závěr pozemské moudrosti - moc 
nad přírodou dosažená každodenním bojem - je v Měděném jezdci pouze daností, která 
předchází hlavním událostem. Puškin jako by připouští, že Faustova práce sice byla těžká 
a dlouhá, ale byla završena úspěchem - tam, kde se dříve proháněly vlny, je teď žula 
a mosty. Co bude dál? Puškin v souladu s nápovědou historie odpovídá: povodeň. Pokud 
ve Faustovi mluvíme o vysoušení bažin, pak v Měděném jezdci jde o zaplavení města. 
Živel se ukazuje být silnější než lidské překážky - přelévá se přes žulu, ničí střechy 
a přináší smrt tisícům lidí. Dříve se mohl ubohý Cuchonec před tímto živlem snadno 
zachránit na nuzné loďce - věřil jí , nechránil se - a žil pokojně na bažinatých březích. 
A nyní obyvatelé velkolepého hlavního města umírají, protože je osudová vůle zakladatele 
vystavila živlům a vedla je, řečeno faustovský do boje („jen pak j si hoden svobody a žití, 
když rveš se o ně den co den!"). (Goethe 2014: 459) 

Moře přijímá výzvu: „Útok a obchvat!" (Puškin 1976: 62) Puškin klade důraz na ústup 
živlů vracejících se do jejich zákonitých, přírodou daných mezí. U Goetha vítězí tvůrčí 
vůle člověka, u Puškina je podrobena nej krutější zkoušce a odhaluje svou nedokonalost. 

Zde je třeba připomenout, že Puškinova Scéna z Fausta (1825), která chronologicky 
předcházela Goethovým pobřežním scénám, spočívá v jejich jakoby záměrném vyvracení. 
Před námi stojí znuděný Faust, víc než kdy předtím dalek touze zastavit okamžik. Stejně 
jako Goethův Faust je ke konci svého života zklamaný ze všech svých dřívějších hledání: 
lásky, slávy, znalostí. Zklamání ho však nepodnecuje k tomu, aby se postavil proti všem 
těm pokusům o darované štěstí (z Mefistofelových štědrostí) s každodenním úsilím 
a zvykem pracovat, aby považoval čas a snahu za jediný prostředek k dosažení věčné 
blaženosti. Ne, pro Puškinova Fausta čas a věčnost existují odděleně: čas je nesmyslný, 
neboť rozum vše posuzuje z hlediska věčnosti; věčnost je prázdná, neboť život plyne jen 
v čase - člověku zbývá se nudit, pilně plýtvat časem a bolestně cítit mizerné nekonečno 
před sebou (v jednom z Puškinových faustovských úryvků: Vždyť my nehrajeme pro 
peníze, trávíme jen věčnosti). Práce je přijímání a ospravedlňování všeho, co je dočasně 
rozumné, zatímco nuda je pocit nesmyslnosti všeho konečného, zatímco nekonečné 
a věčné je také nedosažitelné. Práce se smiřuje s nutností času, rozumí postupnosti úsilí, 
kdežto nuda se trápí postupností a nachází potěšení v ničení všech konečných věcí. 
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Proto se pracující Faust (Goethův) a znuděný Faust (Puškinův) projevují na břehu různými 
způsoby: pokud jeden staví s Mefistofelovou pomocí hráz, pak druhý požaduje potopení 
lodi. Puškinova Fausta baví to, jak se zrnko písku potápí v oceánu věčnosti. Goethův Faust 
naproti tomu staví hliněný val - stavbu postavenou v čase malými lidskými silami, ale 
hodnou čelit věčnému oceánu. Puškinův Petr nakonec postaví mnohem mohutnější žulový 
val, ale vlny ho převálcují a přinášejí smrt. 

Všimněme si, že Puškinovým tématem v obou případech není podmanění živlů, ale jejich 

vítězství: na výzvu samotného člověka (Faust) nebo jako vzdor jeho výzvě (Petr). Vody 

zaplavují zemi - ať už je to paluba lodi nebo celé město {ponořené až po pás ve vodě). 
Tvůrčí práci není souzeno buď započít kvůli všezničující nudě, nebo skončit kvůli 

všezničujícímu živlu. V člověku nebo v přírodě se odhalují stavy, které práci znemožňují 

a činí j i zbytečnou. Vždyť v podstatě celá ruská literatura 19. století po Puškinovi 

zobrazuje podmínky, ve kterých práce ztrácí smysl. Tento stav pramení buď v duši 

samotného člověka, který v životě trpí a neví, co si se sebou počít; nebo z podmínek 

historického bytí, které ohrožují práci přírodními katastrofami a vzpourami lidu. Když 

ruská literatura zobrazuje alespoň pracujícího, v každém případě aktivního a podnikavého 

člověka - ať už Cičikova, Stolce, Nikolaje Roštová (v epilogu Vojny a míru), Razumichina 

nebo Lopachina - je sama aktivita těchto lidí znakem jejich omezenosti a lhostejnosti 

k nej vyšší pravdě. Znuděný Faust a rozbouřená Něva, tyto Puškinovy protiklady k opojné 

práci německého Fausta, zřejmě nejsou pro smýšlení ruské literatury náhodné. 

Abychom se vyhnuli příliš širokým výkladům, je třeba si upřesnit, o jaké práci v tomto 
případě hovoříme. Jedna věc je obdělávání půdy hospodárnými Nizozemci, kteří jsou 
nuceni snášet nepříznivou polohu své malé země a přizpůsobit se rozmarné přírodě, aby 
přežili. Zcela jinou věcí je transformační činnost Petra, který chce na bažinatém břehu 
vystavět nové hlavní město a svolává k hrdé práci, podmanění živlů, tisíce lidí z rovin 
obrovského státu. 

Zdálo by se, že Petr podle Goetha pouze za každou cenu zatoužil napodobit u ústí Něvy 
Amsterdam, který si v mládí zamiloval. A l e samotná druhotnost, záměrnost tohoto nápadu 

ho přinutila zanedbat přirozenou povinnost stavitele: brát v úvahu půdu a základy. Jeden 
starý námořník ho varoval (Petr -M.E.)a předem předpovídal, že obyvatelé nového města 
zahynou každých sedmdesát let při povodních. Byl tam také jeden starý strom se zřejmými 
známkami vysokého stavu vody. Ale všechno bylo marné, císař zarputile trval na svém 
a nařídil strom pokácet, aby nevypovídal proti němu. Musíme souhlasit s tím, že na tomto 
způsobu konání tak mocné osobnosti je něco tajemného... (tamtéž, str. 467-468). Stavba 

nového Amsterdamu postrádala tu naléhavou potřebu, která vedla Nizozemce k obraně 

jejich nížinaté země. 

Odtud pramení i ona tajemnost, kterou Goethe pociťoval v Petrově konání a v samotné 
Petrově povaze, a skrze niž definoval podstatu démonična (viz tamtéž, str. 569). Je 
zajímavé, že na Eckermannovu otázku: Nejsou démonické rysy vlastní také Mefistofelovi? 
Goethe odpověděl: Ne ... Mefistofeles je příliš negativní bytost: démonično se projevuje 
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pouze v pozitivní energii (tamtéž, str. 567). Démonický není Mefistofeles, plný touhy po 

ničení, ale Faust, vytvářející plány pro stvoření. Pouze jeho pozitivní energie může dát 

Mefistofelovi sílu jako negativní bytosti. 

Je pravda, že Goethe má pár starců, jejichž patriarchálně idylické štěstí a vlastně i samotný 
život byly zničeny ofenzivním pokrokem faustovské práce. To zpochybňuje jeho morální 
hodnotu. Zde je však rozdíl oproti Puškinove básni obzvláště patrný. Filemon a Baucis 
prožili svůj život naplno, oni, starší, jsou vytlačeni mladšími, jejich smrt je jakoby 
předurčena přirozeným řádem věcí. Puškinův Jevgenij a Paraša jsou mladí, sama příroda 
skrze ně ještě nestihla dosáhnout zamýšleného cíle, jejich spojení bylo zničeno na samém 
začátku. Rána, kterou státní utopie způsobila rodinné idyle, je zde hlubší - jde do úplných 
základů. Ztráta je nepřirozenější a bolestivější a její místo v Puškinove vyprávění je j iné 
než u Goetha: ne jako předvést posledních slavných Faustových skutků a jeho poslední 
minuty, ale jako vyvrácení Petrových činů a výzva jeho památce a památníku -
zvěčněnému okamžiku. Filemon a Baucis, Jevgenij a Paraša - v obou případech se 
ukazuje, že manželství je neslučitelné s osobní vůlí stavitele, která určuje osud lidí. 
Rodový princip hyne a osobní se utvrzuje, soukromý upadá a státní posiluje, jedinec je 
v čele státu, je to stát jednotlivce, síla já. Pokud je ale Puškinovo poslední slovo o zesnulém 
Jevgenij i , pak Goethovo poslední slovo je o vítězném Faustovi, není to tichý smutek nad 
ubohým bláznem, ale hlasité jásání o duši, která získala nesmrtelnost anejvyšší pravdu. 
Podobná zápletka se u Goetha aPušk ina rozvíjí opačnými směry: od oběti a zničení 
k smysluplnému a shora oprávněnému činu; od velkého organizačního díla po zničení 
a oběť. 

4. Démonická ironie 

Dosud jsme nebrali v úvahu ještě jeden podstatný rozdíl: Filemon a Baucis umírají vinou 
stavitelů, Fausta a Mefistofela; Paraša a po ní i Jevgenij vinou rozbouřených živlů. Zdá se, 
že Petr za potopu nenese zodpovědnost, naopak se všemi silami snažil město posílit. A l e 
vždyť ani Faust nenařizuje zabít Filemona aBaucidu, pouze požádá Mefistofela, aby 
s nimi promluvil a přislíbil j im výhodné přestěhování, v důsledku čehož dům začne hořet. 
Jako by předem uvolňoval místo územnímu plánování. N a vině je samozřejmě 
Mefistofeles, prostředník mezi Faustem a světem, který překrucuje hrdinovy dobré skutky. 
A le vždyť celou stavbu přehrad, celý grandiózní projekt vysoušení bažin a usídlení 
svobodných lidí ve svobodné zemi - uskutečňuje také Mefistofeles, který vystupuje jako 
dozorce prací: Faust je už ve stáří slepý. Davy dělníků, kteří celé dny pracují s lopatami 
a ztělesňují nastupující pracující lidstvo, jsou jen nastrčené figuríny, které mají 
ďábelskému plánu dodat idylický lesk. V e skutečnosti po nocích pracují nějaké pekelné 
síly a osvětlují temnotu, jak říká Baucis: „Rýčem, lopatou, vší mocí marně za dne ráz a ráz. 
Jiskérky kde žhnuly v noci, nazítří tam stála hráz." (Goethe 2014: 440) 

N a místě, kde Petr postavil své město, je něco nepřirozeného a nečistého: zde se také 
smísily noc a den, v průzračném soumraku se rozlila bezměsíčnázáře. Jak ve Faustovi, tak 
v Měděném jezdci jsou znakem narušeného řádu věcí bílé noci, ohnivé řeky prorážející 

19 



kanál ve tmě - záře, která vtrhla do svatyně noci. Vždyť původně byla hranice mezi 
světlem a tmou vytvořena první den stvoření; proto síly bouřící se proti Božímu světu musí 
v první řadě porušit právě tuto hranici - prvotní přikázání fyzického řádu světa, stejně jako 
porušují i hlavní přikázání morálního řádu světa - nezabiješ. Je jasné, že narušená hranice 
mezi mořem a zemí - hranice stanovená třetí den stvoření - se musí rozšířit i na všechny 
ostatní hranice: mezi světlem a tmou, mezi životem a smrtí. Všechny hranice, kterými byl 
svět původně formován a přiveden do harmonie, se hroutí. V tom spočívá skutečný smysl 
Mefistofelovy práce, které Faust přikládá nejvyšší, blahodárný význam. Podstatou není 
vytvořit novou hranici odsunutím moře, ale zničit starou a uvrhnout svět do chaosu. 
Mefistofeles je zaměstnán budováním umělého břehu, protože chce zrušit ten přirozený, 
původní, i když bažinatý a mechový. Svět vyvedený z rovnováhy se zakymácí a zhroutí. 
Moře vytlačené ze svých břehů se nikdy neuklidní, rozpoutá válku proti pevnině a od této 
chvíle se budou všechny hranice hroutit. Toto vítězství chaosu je Mefistofelovým úkolem, 
kterému je milé jen jedno věčné Nic. Mefistofeles o tom mluví za zády napůl hluchého 
Fausta s výsměchem, který není čtenáři skryt: 

„To pro nás jen se namáháš, 

vždyť pro Neptuna pouze stavíš, 

to ďáblu vod jen hody slavíš, 

jak hráze kopeš na hráze. 

Ať tak či tak, je po vás veta; 

s námi se spikly živly světa 

a všechno pádí ke zkáze." 

(Goethe 2014: 458) 

Mefistofelův plán je zjevný: usídlit lidstvo na dobyté zemi, na mořském pobřeží, aby živly 

mohly nakonec odnést miliony duší. Ďábelský Mefistofeles nepracuje pro dobrodince 

lidstva Fausta, ale pro svého bratra, mořského ďábla Neptuna. 

Znuděný Faust, který daroval moři loď, se ukazuje být pouhým mluvkou a nedoukem ve 
srovnání s pracujícím Faustem, který - s lehkou rukou Mefistofela - pilně připravuje celou 
zemi jako dar moři. Už ne tři sta lumpů (jako v Puškinove Scéně z Fausta), ale miliony 
svobodných lidí, které stěhuje blíže k zotročenému živlu. A první obětí po Filemonovi 
a Baucidě je sám Faust: cinkání lopat a motyk, při němž má dojem grandiózní tvůrčí práce 
lidí, ve skutečnosti značí, že mu lemuři, malí zlí duchové, kopou hrob. „Jak vzněcuje mě 
motyk řinčení!" (Goethe 2014: 458) - vykřikne Faust a v mysli před sebou vidí horlivé 
vykonavatele své vůle, ale ve skutečnosti se obrací ke svým vlastním hrobníkům. Tato 
poznámka nese veškerou ironii tvůrčího titanismu, který posouvá břehy a připravuje 
vítězství ničivého chaosu. „Mám hlášení z těch úzkých kob, že nejde o příkop, však hrob," 
(Goethe 2014: 458) poznamenává polohlasně Mefistofeles. Petrovo město se stává 
takovým kamenným sarkofágem pro oběti povodní. V německém dramatu, kde je ďábel 
nakonec potupen (Faustovu duši mu z rukou vyrvou andělé), se Mefistofelova hrozba 
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nenaplní. Tato hrozba - „a všechno pádí ke zkáze" (Goethe 2014: 458) - je však v ruské 

poémě naplněna. 

Zvláštností Puškinova Petra je, že není rozdělen na lidskou a ďábelskou podstatu, jako 
v obrazech Fausta a Mefistofela u Goetha. Petr je obojí. Když stojí na břehu pustých vln, 
pln velkých myšlenek, a když město, které založil na břehu Něvy, přepychově kvete, je 
Faust divotvorným stavitelem. A l e zázrak, který postavil Petrohrad, má stejně nepříjemný, 
nečistý ráz jako noční pracovní ohně ve Faustovi. O Petrovi ještě za jeho života složili 
legendu jako o Antikristu. Zapříčinily to nejen Petrovy šaškovské bohoslužby, zrušení 
patriarchátu, ale také rouhání spojené s vybudováním Petrohradu. Po celém Rusku byla 
pozastavena stavba kamenných chrámů, protože všechen kámen a všichni zedníci byli 
nedobrovolně posláni na výstavbu nového hlavního města. A tak slavná slova Písma: „na 
této skále zbuduji svou církev" (Mt 16, 18), adresovaná apoštolu Petrovi, obrátil car Petr 
naruby: z chrámů doslova vzali kámen. N a samém začátku Puškinovy Historie Petra I. je 
významná fráze: Lidé považovali Petra za Antikrista a v poémě se ukázalo stejné 
apokalyptické vnímání. 

5. Puškin mezi Goethem a Mickiewiczem 

Nejde však jen o legendu, ale i o konkrétní básnické dílo, kterým se Puškin inspiroval při 
psaní Měděného jezdce - totiž o slavný Úryvek ze třetí části Mickiewiczových Dziadů 
(1832), který je zcela věnován Rusku. Petrovo město je zde vykládáno jako výtvor 
nejhorších satanských sil historie, odsouzené - dříve nebo později - k Božímu hněvu 
a zničení: 

„že Řím vyrostl lidských rukou pílí, 
že dílem bohů Benátky se zdají. 
Petrohrad ale? Řeknou, kdož ho znají, 
jen satanáši tohle postavili." 
(Mickiewicz 1954: 371) 

Pro Mickiewicze je Petrohrad městem, které vzniklo na krvi, a proto není schopné na své 

půdě vypěstovat nic skutečně velkého („vdeptat tam těla statisíce chlopů, na kolech, tělech 

nacpaných až dolů položiv základ" (Mickiewicz 1954: 371)). Měděný jezdec bývá obvykle 

interpretován jako Puškinova polemická odpověď na urážlivý obraz ruského hlavního 

města, podaný vzpurným Polákem. Prolog poémy je skutečně pln obdivu k mocné síle 

města: 

„Mám rád tě, Petra dílo hrdé, 
mám rád tvůj strohý, strojný řád, 
nábřeží tvojich žuly tvrdé, 
vladařské Něvy majestát, 
mám rád tvých parků mříže sličné" 
(Puškin 1954: 481) 
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Puškin obdivuje přesně to, co Mickiewicze odpuzuje. Tam, kde je pro polského básníka 
depresivní rovnoměrnost a přímost („rovné jsou střechy, rovné všechny stěny jak šik 
vojáků nově vystrojený" (Mickiewicz, 1954, s. 371)), je pro ruského básníka strohý, 
strojný řád. Mickiewiczovi i bronzový památník Petra a celé toto kamenné pevnostní 
město připadají jako zamrzlý vodopád, který roztaje pod horkými paprsky svobody. 
Puškinovi je cizí touha polského romantika zničit pevnost, rozpustit architektonický led 
kvůli bezbřehému projevu svobodného ducha. Pro Puškina je Petrohrad velkým 
Faustovým počinem, zatímco pro Mickiewicze je to zlá vůle Mefistofela. 

Po ódickém Prologu však Puškin v první a zejména v druhé části poémy nejenže neopustí, 

ale dokonce rozvíjí satanský motiv navržený Mickiewiczem - v podobě oživlé sochy. 

Puškin samozřejmě Petra za Antikrista neoznačuje, částečně kvůli omezením cenzurou 

a částečně proto, že je mu naprosto cizí patos otevřené rétoriky, který je někdy příznačný 

pro Mickiewicze. Jde ale o to, že Petr v sobě spojuje faustovské a mefistofelovské, a to 

druhé se obzvlášť zlověstně projevuje v charakteru divotvorného stavitele, nového 

odvážného Fausta, oslavovaného v Prologu. 

Petrův satanismus se vyznačuje především slovy „před pohrdavou modlou" (Puškin 1954: 
495), „modla na koni bronzovém" (Puškin 1954: 494) (tady a dále kurzíva M . E . ) , která 
mají biblický význam: „Neuděláš si sochu ani j iné zpodobení Hospodina" 1 (Ex 20, 4), 
„Nebudeš si odlévat sochy bohů." (Ex 34, 17) V Apokalypse jako by byla předpovězena 
celá budoucí historie lidstva, je tam uvedena řada takových bohů, postupně klesajících dle 
hodnoty jejich materiálu: „A přesto se ostatní lidé, kteří v těch pohromách nezahynuli, 
neodvrátili od výtvorů svých rukou; nepřestali se klanět démonům a modlám ze zlata, 
stříbra, mědi, kamene i dřeva, které jsou slepé, hluché a nemohou se pohybovat" (Zj 9,20). 
Je příznačné, že měď stojí přesně uprostřed této řady; v poémě je Petr také nazván vládcem 
půl světa, to znamená, že Antikrist je na půli cesty k ovládnutí světa. O tom, jak zřejmý 
byl satanistický podtext slov idol a modla, svědčí, že sám car, který poému četl očima 
cenzora, z ní vyškrtl tato nebezpečná slova, j imž musel básník hledat nerovnocennou 
náhradu: velikán, skála. V článku Romana Jakobsona Socha v symbolice Puškinove se 
démonický význam sochařských obrazů {Kamenný host, Měděný jezdec, Pohádka o zlatém 
kohoutkovi) vysvětluje nejen obecně náboženským, ale také konkrétně pravoslavným 
pohledem na svět. „Právě pravoslavná tradice, která náruživě zavrhovala sochařské umění, 
nepouštěla je do kostelů a pojímala je jako neřest pohanskou neboli ďábelskou (pro církev 
se oba pojmy kryly), napověděla Puškinovi těsnou spojitost sochy s modloslužebnictvím, 
s ďábelstvím, s čarodějnictvím. <...> N a ruské půdě se těsně asociovala s tím, co bylo 
nekřesťanského, ba protikřesťanského v pathosu petrohradského carstva." (Jakobson 
1937: 23) 

K biblickému motivu modlářství se u Puškina přidává romantický motiv oživení neživého. 

Petr v poémě není jen modlou, která nevidí, neslyší ani nechodí; tato měděná modla 
uslyšela Jevgenijovu hrozbu, pohlédla na něj a pustila se za ním po rozbité dlažbě. Oživená 

1 Vlastní překlad: nevytvářej si modlu 
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socha, mechanismus, mrtvola, panenka, obraz jsou v literatuře poměrně tradičním 
motivem vpádu démonických sil do lidského světa. Díla E . T. A . Hoffmanna, P. Mérimée 
(La Vénus ďllle) a dalších Puškinových současníků j sou plná podobných archetypálnich 
obrazů; v ruské literatuře se často vyskytují u Gogola {Májová noc aneb Utonulá, Vij, 
Portrét). Ďábel nemá vlastní tvůrčí sílu, nemůže vytvářet živou tkáň - božské dílo 
oplodnění a růstu je nad jeho síly. Nejsnáze proniká do tohoto světa j ím odsouzený 
a odmítnutý zvenčí skrze mrtvou hmotu, skrze pomalovaný povrch plátna, sochu odlitou 
z bronzu atd. Tajemná síla, která tyto věci náhle oživuje, prozrazuje svou ďábelskou 
povahu nenávistí ke všemu živému, jejím cílem je zabít, umrtvit a vzít s sebou do pekla. 
Oživlá panna vychází z rakve, privoláva na pomoc zlou sílu, pronásleduje Chomu a on 
padá bez dechu; oživlý portrét lichváře zotročuje umělcovu duši a přivádí ho k smrti. 

Konečně i u samotného Puškina se tento pekelný motiv objevuje několikrát. V Kamenném 
hostu socha velitele stiskne svou kamennou pravicí ruku Dona Juana, aby ho uvrhla do 
podsvětí; piková dáma mrkne na Heřmana z karty v okamžiku, kdy mu padne místo esa, 
čímž mu zničí život a uvrhne ho do šílenství. Stejně tak i měděný jezdec opouští svůj 
podstavec a vyhrožuj e Jevgeniji smrtí. Přímou analogii tohoto motivu nalezneme 
v Apokalypse: „Je jí dáno, aby do sochy té šelmy vdechla život, takže ta socha mluvila 
a vydala rozkaz, že zemřou všichni, kdo před ní nepokleknou." (Zj 13, 15) Přitom duch 
vložený do mrtvého obrazu samozřejmě neznamená vzkříšení. Antikrist sám sebe 
nevzkřísí a nevzkřísí ani mrtvé; oživuje mrtvé jen proto, aby usmrtil živé. Modla má 
myšlenku na čele a lidský rozum to nevydržel. 

Je příznačné, že ve všech těchto případech střetu s démonickou silou hrdinové (Jevgenij 
v Měděném jezdci, Heřman v Pikové dámě, Cartkov v Portrétu, Nathanael v Hoffmannově 
Písečném muži) nejdřív přijdou o rozum a pak umírají. Po zničení ducha následuje zničení 
těla. Vylití Něvy z břehů, sestoupení památníku z podstavce a Jevgenijovo šílenství - ve 
všech třech událostech, stírajících hranice existence, můžeme cítit původní osudovou vůli 
toho, kdo posunul rozdělení mezi mořem a zemí a způsobil doslova převrat, díky kterému 
bylo pod mořem založeno město. 

Obecně se mezi Měděným jezdcem a zuřící řekou projevuje jakási tajná provázanost -
nejen v tom, že oni oba pronásledují Jevgenije a dohánějí ho k šílenství, ale také v jejich 
bezprostředním vzájemném vztahu. Rozzuřená Něva se nedotkne jezdce - jako by se vedle 
něj uklidňovala a sám jezdec „se tyčí v majestátu svém nad rozbouřené Něvy pěnou 
s rukou do dálky napřaženou" (Puškin 1954: 494). Vždyť Petrova vlastní vzpora proti 
přírodě zákonitě předznamenala vzporu Něvy proti Petrohradu a v tomto smyslu jsou 
spojenci. 

6. Apokalypsa 

V Měděném jezdci Puškin rozvíjí apokalyptické motivy nastíněné v Mickiewiczově 

petrohradském cyklu. V básni Oleszkiewicz je v předvečer potopy do úst polského umělce 

žijícího v ruském hlavním městě vloženo následující proroctví: 
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„Zkouška už druhá, poslední ne ještě; 
otřese trůnem assyrským Pán brzy, 
otřese On tou babylonskou tvrzí, 
však třetí vidět, nedej, Pane, času!" 
(Mickiewicz 1954: 398) 

Mickiewicz to předpověděl a Puškin to vyobrazil. Lidé v poémě zří Boží hněv a čekají na 
popravu - jako by nastala jejich poslední hodina, do města vstoupila sama smrt, která 

unikla z prostoru, který pro ni byl vyhrazen: „i rakve vyplavené z hrobů ulicí krouží 

s povodní." (Puškin 1954: 486) Mosty, hrdě visící nad vodami, se teď rozpadají bouří 
zbořeny. Jako šelma z hlubiny se Něva vrhla na město: „a náhle město napadne kly jako 

šelma rozzuřená. Vše prchá před ní. Pojednou je prázdno všudy" (Puškin 1954: 486). 

Obraz druhého trestu bezděčně připomíná obraz prvního - vždyť právě pád Babylonu je 

zobrazen v Apokalypse: „Běda, běda, tak veliké město, které se oblékalo do kmentu, 

purpuru a šarlátu, které se zdobilo zlatem, drahokamy a perlami - a v jedinou hodinu je 

zničeno takové bohatství! A všichni velitelé lodí, dopravci zboží, námořníci a kdokoli se 

živí plavbou, neodváží se přiblížit a budou volat, až uvidí dým toho hořícího města: „Co 

se mohlo rovnat tomu velikému městu!" A sypou si prach na hlavu a v pláči a nářku křičí: 

„Běda, běda, tak veliké město, na jehož blahobytu zbohatli všichni majitelé námořních lodí 

- a v jedinou hodinu bylo zpustošeno!" (Zj 18, 16-19) 

A le nejen obraz hněvu a popravy, ale také obraz jezdce sbližuje báseň s Apokalypsou: 
„Jevgenij vstal - a vzpomněl jasně na starou hrůzu!" (Puškin 1954: 494) Není snad 
Měděný jezdec uhánějící opuštěnými ulicemi Petrohradu jedním ze čtyř jezdců 
Apokalypsy, jako by se sem přenesl přímo z ulic Babylonu? „A hle, kůň sinavý, a jméno 
jeho jezdce Smrt, a svět mrtvých zůstával za ním. Těm jezdcům byla dána moc, aby 
čtvrtinu země zhubili mečem, hladem, morem a dravými šelmami." (Zj 6, 8) 
A petrohradskému jezdci dali obrovskou moc nad zemí - dvakrát větší než babylonskému: 
je vládcem půl světa (v předvečer třetího trestu před posledním soudem Antikrist podle 
Apokalypsy ovládne celý svět). V Puškinove popisu je dokonce zachycena i bledost -
barva smrti, k terá je nejcharakterističtějším rysem apokalyptického jezdce: 

„A v mihotavé luny blesku 2 

vidí Jevgenij šílený: 
zaťatou pěstí, v kopyt třesku 
honí ho Jezdec měděný. 
Kamkol i pádí ulic spletí 
po Petrohradě mlčícím, 
Měděný jezdec za ním letí 
na koni břeskně zvonícím." 
(Puškin 1954: 496) 

2 Vlastní překlad: A ozářen bledou lunou 
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Pokud je v Prologu zpochybněn obraz Petra jako satana, pak v dalších dvou částech poémy 
je podpořen a rozvinut. Mez i oběma Petry je obrovský rozdíl. Jeden se dívá ze břehu do 
dálky - není ani nazván jménem, je tam jen zájmeno On. Stvořitel nemá žádné konkrétní 
jméno; ve své mysli zahrnuje celý svět. Jeho duch se vznáší nad pustými vodami 
a připravuje se na činy stvoření („Na břehu pustých vod On stál - dum velkých pln" 
(Puškin 1954: 479)). Teď se však prázdnota zaplnila, město je postaveno a Petr už není 
popisován jako tvořivá mysl, ale jako bezduchá modla. Ohlušující zvuk koňského dusotu 
na dlažbě není samozřejmě náhoda: tady měď zní o kámen, tvrdá měď o tvrdý kámen. 
Veškerá hrůza Petrovy neodvratné chůze je obsažena v tomto zřetelném zvuku: „tak jako 
hromu rachocení dunivé, těžké burácení kopyt" (Puškin, 1954, s. 496) - a dál se opakuje: 
„na koni břeskně zvonícím" (Puškin 1954: 496). 

Pouze třikrát v celé poémě Puškin nazývá Petra jeho jménem, a to pouze v Prologu, 

v lyrické ódě na Petrohrad: „Mám rád tě, Petra dílo hrdé," (Puškin 1954: 481), „Stůj 

v slávě, Petra dílo, stůj" (Puškin 1954: 482), „a neruší svou marnou pěnou zbůhdarma 

Pet růvvěčný sen!" (Puškin 1954: 482) Petrovo jméno je ve všech kontextech neoddělitelné 

od názvu města. Dále, v průběhu obou částí poémy není Petrovo jméno zmíněno ani 

jednou. Jsou zde pouze obecná podstatná jména - idol, modla, měděný jezdec, přičemž 

poslední z nich je v závěru celého Petrovského tématu povýšeno na vlastní j m é n o - („honí 

ho Jezdec měděný" (Puškin 1954: 496)). Člověk Petr v poémě vůbec není: je-li na začátku 

nadosobnost stvořitele, pak na konci je neživá modla. 

Poéma začíná velkou Petrovou ideou a končí Jevgenijovým šílenstvím. Puškin ukazuje, 

jak faustovská idea, podléhající zkostnatělé, odcizující síle dějin, vede k mefistofelskému 

výsledku. 

7. Přeměna faustovského na mefistofelovské 

Puškinovo pojetí se zásadně liší od Goethova v tom, že Faust aMefistofeles nejsou 

rozděleni na dvě samostatné postavy. Jeden historický hrdina se ukáže být i Faustem, 

i Mefistofelem. Proto je Goethe v podstatě optimistický: Fausta lze oddělit od Mefistofela, 

ďábelského ničitele zahanbit a génia stvoření korunovat. A le v Petrovi jsou nerozlučně 

spojeni. Puškin miluje Petrovo dílo a nemůže potlačit obdiv k logickému plánu, ale 

zároveň je zděšen jeho ničivým výsledkem. Pro Goetha jsou dobro a zlo oddělitelné, jako 

by se vzájemně neovlivňovaly v čase, ale koexistovaly v prostoru. Proto lze Mefistofelovi 

odebrat Fausta, přesněji řečeno jeho ducha, což také andělé v závěru udělají („Duchových 

světů vzácný člen je vyrván z moci zlého" (Goethe 2014: 472)). Co se však stane s hrází, 

co udělají lidé na dobyté zemi a jak j i m odpoví utlačované moře, zůstává nevyřčeno. 

Optimistické zhodnocení Faustovy práce je vysvětleno tím, že tato práce teprve začala, je 

představována pouze v oslnivých vizích Fausta, který se podle Mefistofelových slov 

zamiloval jen do své fantazie. Nejvyšší okamžik, který prožil Faust v předvečer své smrti, 

byl způsoben pouze předtuchou toho podivuhodného okamžiku, kdy se jeho sen stává 

skutečností. A nebeská spása mu byla darována pouze za jeho úsilí. Faust odchází ze 
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stránek goethovského dramatu takový, jaký se Petr objevuje na stránkách Puškinovy 
poémy - plný velkých myšlenek a hledící do vzdálených časů. 

Mickiewicz naopak viděl Petrohrad jen jako přirozený důsledek tyranie, jako hromadu 
kamenů, plnou nenávisti vůči lidem - necítil v něm ztělesněnou harmonii ani vítězství 
lidské myšlenky; a proto ho zcela odsoudil a proklel jako dílo Satana. Goethův optimismus 
a Mickiewiczův pesimismus - oba jsou svým způsobem opodstatněné. 

Pokud jde o Puškina, jeho faustovský úvod k poémě se spojuje s mefistofelským závěrem. 
Puškin nesdílí ani optimismus německého básníka, ani pesimismus toho polského. Osud 
svého národa vidí jako historickou přeměnu faustovského na mefistofelské, jako vítězství 
impozantního státního systému, sjednocujícího řádu, na který můžeme být hrdí (což 
bohužel není Mickiewiczovi dáno), a popření principu individua, práva na soukromý život, 
kterých se nelze neděsit (toho byl naštěstí Goethe ušetřen). Faust a Mefistofeles jeden bez 
druhého netvoří dějiny. Puškinova poéma ztělesňuje oba pocity, které Goethe 
a Mickiewicz odděleně vyjádřili. Př ipomeňme si, že všechna tři díla vyšla téměř současně, 
vletech 1831, 1832 a 1833, což dodává jejich srovnání obzvlášť konkrétní historický 
význam. 

Dvojakost Puškinovy poémy má přísný kompoziční ráz. V poémě zaznívají dva hlasy: 

v Prologu autorův („Mám rád tě, Petra dílo hrdé," (Puškin 1954: 481)), v první, a hlavně 

ve druhé části hlas postavy („Ty divotvorný staviteli," hlas se mu vztekem zachvěje, „trest 

Boží na t ě . . . ! " (Puškin 1954: 495^-96) A le nikde nenajdeme jejich dialogický vztah ani 

přímé srovnání. A n i autorova chvála Petra, ani hrdinovo hanobení Petra ještě nejsou celou 

pravdou, neboť pro autora jako tvůrce je přirozené být solidární s carem a stvořitelem, 

zatímco hrdina jako smyšlená a podřízená osoba má povinnost stěžovat si na stvořitele 

a pána. Proto je logické, že hlas Puškina, autora básně, oslavuje Petra, tvůrce Petrohradu, 

kdežto hlas Jevgenije, postavy, stvoření, proklíná nadlidskou moc divotvorného stavitele. 

Tyto dvě pravdy jsou stejně rozdělené a sjednocené poémou jako dva živly břehem, který 

je pro obě stejně nezbytný. 
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3.2. Trans la to log ický k o m e n t á ř 

V této kapitole se budeme věnovat překladovým transformacím, jež jsme při našem 

překladu použili. Mez i ruským a českým jazykem je mnoho rozdílů, i přesto jsme se ale 

snažili o co možná nej ekvivalentnější a nej adekvátnější překlad a k tomu nám dopomohly 

překladové transformace. (Vychodilová 2013: 35) 

Překladová transformace j e operace, při níž se v cílovém jazyce jednotka výchozího jazyka 

formálně přemění na jinou jednotku (v její transformaci), její obsah však zůstane beze 

změny. S pomocí transformací překladatel vytváří v cílovém jazyce ekvivalentní jednotky. 

Potřeba aplikovat překladové transformace vyplývá z lexikálních, gramatických 

a stylistických nesrovnalostí mezi výchozím a cílovým jazykem. Rozlišujeme formální 

a sémantické překladové transformace. (Vychodilová 2013: 35) 

3.2.1. F o r m á l n í p řek lada te l ské transformace 

U formálních transformací dochází k transformaci formy vyjádření. (Vychodilová 2013: 

35) 

Z á m ě n a g r a m a t i c k ý c h ka tegor i í 

Jednou z nej častějších překladových transformací, se kterou jsme se při překladu setkávali, 

byla záměna gramatických kategorií. Nejhojněji zastoupena byla záměna čísla, ale setkali 

jsme se také se záměnou pádu u podstatných jmen, vidu u sloves nebo stupně u příslovcí. 

Příklady z překladu: 

a) Z á m ě n a čísla 

TlemepôypzcKcm mejua e «MeduoM ecaduuKe» ujueem ucmopunecKuů Kopenb e moM otce 
Mupe, oniKyda nonepnuy/i 3aeepuiumejibHyw udew dun ceoezo «0aycma» Peme. 
- Petrohradské téma v Měděném jezdci má své historické kořeny ve stejném světě, ze 
kterého načerpal nápad na závěr na svého Fausta Goethe. 

b) Z á m ě n a p á d u 

Jjea eejiunaúuiux npomeedenuR deyx HauuouajibHbix zenuee mpaKmywm no-pa3HOMy odny 
mejuy: comeopenue meepdoú Kyjibmypbi U3 3UÔKOU cmuxuu, ejiacmb u mpyd neiioeeKa, 
npeo6pajfcaiou(ue npupody. - Dvě největší díla dvou národních géniů zpracovávají 
různými způsoby stejné téma: stvoření pevné kultury z nestabilního živlu, moci a práce 
člověka přetvářejícího přírodu. 

c) Z á m ě n a v idu 

MuijKeeuH, uanpomue, yeuden ľlemepôypz mojibKO KaK 3aKOHOMepnbiů pe3yjibmam 
mupanuu, nazpoMOJtcdenue KOMueů, epaotcdeÔHMX JITOÔRM, — ne nonyecmeoeaji e MM 

eonjioufeuHOů zapMonuu u mopotcecmea HejioeenecKOů MUCJIU; U nomoMy on eceueno 
ocydun u npoKJiHJi ezo, KaK co3danue Camanu. - Mickiewicz naopak viděl Petrohrad jen 
jako přirozený důsledek tyranie, jako hromadu kamenů, plnou nenávisti vůči lidem - necítil 
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v něm ztělesněnou harmonii ani vítězství lidské myšlenky; a proto ho zcela odsoudil 
a proklel jako dílo Satana. 

d) Z á m ě n a s tupně 

ľopod Ilempa 3Ôecb mojiKyemcn KaK co3Ôauue caMbix 3Jibix, camauuHCKUX CUJI ucmopuu, 
oôpewHHoe —pauo UJIU no3dno — ua Eowcuú zme u pa3pyuienue. - Petrovo město je zde 
vykládáno jako výtvor nejhorších satanských sil historie, odsouzeně - dříve nebo později 
- k Božímu hněvu a zničení. 

Z á m ě n a slovních d r u h ů 

V našem překladu jsme mnohokrát využili záměny slovních druhů. Zaměňovali jsme různé 

slovní druhy, například podstatným jménem jsme nahradili sloveso (nominalizace) nebo 

slovesem podstatné jméno (verbalizace). V ojedinělých případech jsme použili místo 

podstatného jména přídavné jméno, místo příslovce podstatné jméno, místo přídavného 

jména příslovce (adverbializace) nebo místo slovesa spojku. 

Příklady z překladu: 

a) Nominalizace 

Bom noHejuy Oaycm mpydnu(uúcH (zemeecKUů) u Oaycm CKynaiou^uú (nyuiKUHCKUú) no-
pa3HOMy npomjiHwm ceôn Ha ôepezy. eciiu odun eo3Ôeuzaem nnomuny c noMOU(bw 
Me(pucmo(pejiH, mo dpyzoů mpeôyem 3amonumb Kopaônb. - Proto se pracující Faust 
(Goethův) a znuděný Faust (Puškinův) projevují na břehu různými způsob: pokud jeden 
staví s Mefistofelovou pomocí hráz, pak druhý požaduje potopení lodi. 

b) Verbalizace 

Hancuio nosMbi — eenuKan Mucnb Ilempa, (pimaji — 6e3yjuue EezenuR. - Poéma začíná 
velkou Petrovou ideou a končí Jevgenijovým šílenstvím. 

Cyu^ecmeeHHoe onmunue nyuiKUHCKOú mpanmoeiai om zemeecKOů e moM, nmo Oaycm u 
Me(pucmo(pejib ne pa3dejieubi, KaK dea caMOcmonmejibHbix nepcouajfca. Odun 
ucmopunecKUú zepoů OKa3bieaemcn u OaycmoM, u Mecpucmocpejieju. - Puškinovo pojetí 
se zásadně liší od Goethova v tom, že Faust a Mefistofeles nejsou rozděleni na dvě 
samostatné postavy. 

c) Z á m ě n a pods t a tného j m é n a za p ř í d a v n é j m é n o 

Hepm Me(pucmo(pejib paôomaem ne dírn ôjiazodemenn nejioeenecmea Oaycma, a dnu 
ceoezo jfce ôpama — MopcKOZo nepma Henmyna. - Ďábelský Mefistofeles nepracuje pro 
dobrodince lidstva Fausta, ale pro svého bratra, mořského ďábla Neptuna. 
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d) Z á m ě n a přís lovce za pods t a tné j m é n o 

He cjiynaŮHO, Konenno, srno ozjiyuiumeiibHoe 3eynanue KOHCKOZO monoma no Mocmoeoů: 
mym juedb 3eynum o KaMem, meepdb o meepdb. - Ohlušující zvuk koňského dusotu na 
dlažbě není samozřejmě náhoda: tady měď zní o kámen, tvrdá měď o tvrdý kámen. 

e) Adverbial izace 

Bedb u3H(majibHoů ôujia zpauuua juewcdy ceemoM u mbMOú, co3ÔaHHan e nepeuů dem 
meopenun; 3Hanum, cunu, eoccmawufue npomue Eootcbezo Mupa, nepeuM denoM dojiotCHu 
napyuiumb UM£HHO srny zpauuuy— HanajibHyio 3anoeedb (pmunecKOZo 
Mupoycmpoúcmea, maK jfce KaK onu uapyuiaiom u zjiaeuyio 3anoeedb upaecmeeuHOZo 
Mupoycmpoůcmea — «ue y6uú». - Vždyť původně byla hranice mezi světlem a tmou 
vytvořena první den stvoření; proto síly bouřící se proti Božímu světu musí v první řadě 
porušit právě tuto hranici - prvotní přikázání fyzického řádu světa, stejně jako porušují 
i hlavní přikázání morálního řádu světa - nezabiješ. 

f) Z á m ě n a slovesa za spojku 

Bedb u3HaHajibHOú ôuna zpanuua Meotcdy ceemoM u mbjuoú, co3dauHOH e nepeuů denb 
meopeHun; 3Hanum, cunu, eoccmawufue npomue Eooicbezo Mupa, nepeuM denoM 
dojiwcHu Hapyuiumb UM£HHO srny epauuuy— HanajibHyio 3anoeedb (pmunecKOZo 
Mupoycmpoůcmea, maK jfce KaK onu uapyuiaiom u znaenym 3anoeedb npaecmeeHHOZo 
Mupoycmpoůcmea — «ue y6uú». - Vždyť původně byla hranice mezi světlem a tmou 
vytvořena první den stvoření; proto síly bouřící se proti Božímu světu musí v první řadě 
porušit právě tuto hranici - prvotní přikázání fyzického řádu světa, stejně jako porušují 
i hlavní přikázání morálního řádu světa - nezabiješ. 

Z á m ě n a vě tných členů 

Při překladu z ruského jazyka do českého je asi úplně nej častější překladovou transformací 
záměna větných členů, konkrétně shodného a neshodného přívlastku. Pro ruštinu je 
příznačný častý výskyt substantivních neshodných přívlastků, tam kde čeština má 
adjektivní přívlastek shodný, souvisí to s menší mírou flexivnosti v ruském jazyce. Čeština 
je v tomhle více flexivní. (Zaža 1999: 24) Výrazně častěji jsme zaměňovali neshodný 
přívlastek za shodný, ale v pár případech j sme zaměnili i přívlastek neshodný přívlastkem 
shodným. 

Příklady z překladu: 

a) Z á m ě n a neshodného p ř ív la s tku za shodný 

B3op Oaycma ycmpeMjmemcH K Mopw. - Faustův pohled se upírá k moři. 

Jlwóoeb Terne u HyuiKuna K Mopw — mpeôoeamejibHan, 3odnecKaH, dawce uuMceHepnaM 
e ceoeú ocnoee. - Goethova a Puškinova láska k moři je ve svém jádru náročná, 
stavitelská, a dokonce i inženýrská. 
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b) Z á m ě n a shodného p ř ív las tku za neshodný 

ľlemepôypzcKaR mejua e «MeduoM ecaduuKe» ujueem ucmopunecKUü Kopenb e moM oice 

Mupe, oniKyda nonepnuy/i me, ep m u me.i i> uyio udew dirn ceoezo «Oaycma» Feme. 

Petrohradské těma v Měděném jezdci má své historické kořeny ve stejném světě, ze 

kterého načerpal nápad na závěr na svého Fausta Goethe. 

Vcjioeue srno Kopeuumca nuöo e dyme COMOZO Henoeena, Komopuü moMumcn om JKU3HU 

u ne 3uaem, nmo ejuy de/iamb c coôoii; JIUÔO e oôcmonmejibcmeax ucmopunecKOZo ôbimun, 

Komopoe y2po3fcaem mpydy npupodnuMU ôedcmeuHMU u napodnuMU oynrnaMU. - Tento 

stav pramení buď v duši samotného člověka, který v životě trpí a neví, co si se sebou počít; 

nebo z podmínek historického bytí, které ohrožují práci přírodními katastrofami 

a vzpourami lidu. 

Univerbizace a multiverbizace 

Při překladu jsme se také hojně setkávali s univerbizací a multiverbizací. Univerbizace pro 

nás znamená, že dvouslovné nebo víceslovné pojmenování jsme v překladu nahradili 

jednoslovným. Multiverbizace je opačný proces, tedy že jednoslovné pojmenování jsme 

přeložili jako víceslovné. (Vychodilová 2013: 39) V ruském jazyce nalézáme více spojení 

sloves se substantivy, tvořících jednu významovou jednotku. Takových spojení najdeme 

spoustu i v češtině, tam se ale většinou dá jejich význam vystihnout i jedním 

plnovýznamovým slovesem. (Zaža 1999: 18) 

Univerbizace a multiverbizace se ale netýká jen spojení sloves se substantivy. 

Univerbizací j sme také využili, pokud j sme pro víceslovné poj menovaní našli j ednoslovný 

ekvivalent. A multiverbizací jsme použili při překladu ruských kompozit a v případech, 

kdy nám jednoslovné pojmenování nepřišlo adekvátní, nebo dokonce neexistovalo. 

Příklady z překladu: 

a) Univerbizace 

Ho yzpo3a srna: «ynuHmojtceHbR jfcdem eecb Mup» — npueodumcn e ucnonnenue 

e pyccKOů no9M£. - Tato hrozba - „ a všechno pádí ke zkáze " (Goethe 2014: 458) je však 

v ruské poémě naplněna. 

Kapmuna «emopoü Kapu» neeonbno ebubieaem e n UMU mu Kapmuuy «nepeoü» — eedb 

ujueuHO nadenue Baeunona u3o6pajfceuo e AnoKcmuncuce. - Obraz druhého trestu 

bezděčně připomíná obraz prvního - vždyť právě pád Babylonu je zobrazen v Apokalypse. 

OcHoeanue amojuy danu ne mojibKO uiymoecKue ôozocjiyoiceHUH Flempa, ynpa3ÔHenue 

nampuapuiecmea, HO U KOU{yncmea, cemannue c nocmpoeuueju Flemepôypza. 

- Zapříčinily to nejen Petrovy šaškovskě bohoslužby, zrušení patriarchátu, ale také 

rouhání spojeně s vybudováním Petrohradu. 
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Bom Ha neju dejiaem ydapeuue ľlyuiKim — na nonamnoM deujtcenuu cmuxuu, 
6036paiuaiouteúcH e ceou 3aKOHHbie, npupodoú dannue npedenu. Puškin klade důraz na 
ústup živlů vracejících se do jejich zákonitých, přírodou daných mezí. 

OujieMOH u EaeKuda npowcujiu wcrnub cno/iua, ux, cmapuee, ommecHnem MOJiodoe epeMa, 
ux zuôenb Kau ôu npedpeuiena ecmecrneennuM nopnÔKOM eeufeú. - Filemon a Baucis 
prožili svůj život naplno, oni, starší, jsou vytlačeni mladšími, jejich smrt je jakoby 
předurčena přirozeným řádem věcí. 

b) Mult iverbizace 

Mupoomymenue Peme u TlymKuna KJiaccuHHO e moM CMbicne, nmo u e ucmopuu, u 
e no33uu onu ôonee ecezo ueHHm MOMenm ebupeeanuR (popMbi U3 xaoca — nodeue 
oô-beKmueuoeo xydojfcecmea. - Goethovo a Puškinovo vnímání světa je klasické v tom 
smyslu, že v historii i v poezii si nejvíce cení okamžiku vyzrávání formy z chaosu -
hrdinského činu objektivního umění. 

ECJIU cnop juewcdy noamajuu u ujueji juecmo, mo OH zopa3Ôo znyôjtce uejieuanpaejieHHOú 
nojieMUKu: smo cnop xydojfcecmeeHHbix Mupoco3epu,aHuu u cmonu^ux 3a HUMU Kymmyp. 
- Pokud mezi básníky došlo ke sporu, pak byl mnohem hlubší než cílené polemiky: byl to 
spor různých uměleckých pohledů na svět a kultur, které za nimi stojí. 

06m,Hocmb deyx npomeedeuuú no3eojinem oouapywcumb ux ôonee cyu^ecmeeHHbie 
pa3JiuHun. - Společné znaky obou děl nám umožňují odhalit jejich zásadnější rozdíly. 

Bedb u3HaHajibHOú ôuna zpanuua Meotcdy ceemoM u mbjuoů, co3dauHOH e nepeuú denb 
meopenun; 3Hanum, cunu, eoccmawufue npomue Eootcbezo Mupa, nepeuM denoM dojiotcmi 
napyuiumb UM£HHO srny epauuuy— HanajibHyio 3anoeedb (pmunecKOZo 
Mupoycmpoúcmea, maK jfce KaK onu uapyuiaiom u znaenym 3anoeedb upaecmeennozo 
Mupoycmpoucmea — «ue y6uů». - Vždyť původně byla hranice mezi světlem a tmou 
vytvořena první den stvoření; proto síly bouřící se proti Božímu světu musí v první řadě 
porušit právě tuto hranici - prvotní přikázání fyzického řádu světa, stejně jako porušují 
i hlavní přikázání morálního řádu světa — nezabiješ. 

MuijKeeuH, uanpomue, yeuden ľlemepôypz mojibKO KaK 3aKOHOMepnbiů pe3yjibmam 
mupanuu, HazpoMOwedeuue KOMueú, epaatcdeÔHbix JIWÔHM, — m nonyecmeoeaji e MM 

eonjioufeuHOU zapMonuu u mopotcecmea HejioeenecKOú MUCJIU; U nomoMy OH eceueno 
ocyduji u npoKJiwi ezo, KaK co3Ôanue Camanu. - Mickiewicz naopak viděl Petrohrad jen 
jako přirozený důsledek tyranie, jako hromadu kamenů, plnou nenávisti vůči lidem 
- necítil v něm ztělesněnou harmonii ani vítězství lidské myšlenky; a proto ho zcela 
odsoudil a proklel jako dílo Satana. 

TLoKa3amejibHO, nmo «Medubie» cmoum poeno nocepedune smozo pnda; e nosMe TLemp 
mowce Ha36au «depwcaeueM nojiyjuupa», mo ecmb Aumuxpucm uaxodumcR ua nojinymu 
ceoezo oejiadeuuR MupoM. - Je příznačné, že měď stojí přesně uprostřed této řady; v poémě 
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je Petr také nazván vládcem půl světa, to znamená, že Antikrist je na půli cesty k ovládnutí 
světa. 

Celková p ř e s t a v b a věty 

Celková přestavba věty znamená změnu gramatického statusu větných konstrukcí, jedná 

se například o záměnu trpných konstrukcí činnými. (Vysloužilová & Machalová 2011: 11) 

V ruském jazyce se trpné konstrukce používají mnohem častěji než v jazyce českém, 

celkovou přestavbu j sme proto v překladu hojně užívali. 

Příklady z překladu: 

BnenamjieHue cxodcmea juewcdy deyMM noamunecKUMU meKcmaMU ycujiueaemcn 
ÔJimocmbK) uxpumMunecKOů cmpyiarrypu (nembipexcmonHbiú mi6). - Dojem podobnosti 
mezi oběma básnickými texty posiluje blízkost jejich rytmické struktury (čtyřstopý jamb). 

Y MuuKeeuna srno npedcKínaiio. y IlyuiKUHa— u3o6pawceHO. - Mickiewicz to 
předpověděl a Puškin to vyobrazil. 

Ho eedb u ece cmpoumeubcmeo n/iornuu, eecb zpauduo3Hbiú npoeian ocyuieuuR ôojiom u 
nocenenuR «uapoda ceoôodnozo na 3eMJie ceo6odHOú» — mojfce ocymecmenaemcn 
Me(pucmo(peiieM, Komopuů eucmynaem KaK «CMompumejib» paôom: Oaycm ywce cjien 
om cmapocmu. - Ale vždyť celou stavbu přehrad, celý grandiózní projekt vysoušení bažin 
a usídlení svobodných lidí ve svobodné zemi - uskutečňuje také Mefistofeles, který 
vystupuje jako dozorce prací: Faust je už ve stáří slepý. 

Spojení vět či jejich rozdě len í 

Abychom podpořili plynulost textu a text se lépe četl, některé krátké věty j sme při překladu 
spojili dohromady, naopak některá dlouhá spojení jsme rozdělili. 

Příklady z překladu: 

a) Spojení vět 

y MuuKeeuna srno npedcKa3ano. y IlyuiKUHa— u3o6pajfceuo. - Mickiewicz to 
předpověděl a Puškin to vyobrazil. 

b) Rozdě len í věty 

Ho eedb u Oaycm ne npuKa3ueaem yôueamb 0ujieMona u Eaemidy, on moubKO npocum 
Me(pucmo(pejiH nepezoeopumb c HUMU, nocynumb euzodnoe nepecenenue, e pe3yjibmame 
jfce ÔOM 3azopaemcR, KaK 6bi 3apanee oceoôojfcdaa juecmo ÔJIH zpadocmpoumeubcmea. 
-Ale vždyť ani Faust nenařizuje zabít Filemona a Baucidu, pouze požádá Mefistofela, aby 
s nimi promluvil a přislíbil jim výhodné přestěhování, v důsledku čehož dům začne hořet. 
Jako by předem uvolňoval místo územnímu plánování. 
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Z m ě n a slovosledu 

Při překladu jsme v některých větách změnili slovosled, aby věty zněly přirozeněji 

a odpovídaly syntaktickým pravidlům českého jazyka. 

Příklady z překladu: 

MecpucmcxpejieecKcm yzpo3a m côbieaemcn e HejueuKOú operne, zde nepm e KOHCHHOM 

cneme OKa3bieaemcn nocpajujieu (dytua Oaycma eupeana amenemu m ezo pyK). 
- V německém dramatu, kde je ďábel nakonec potupen (Faustovu duši mu z rukou vyrvou 
andělé), se Mefistofelova hrozba nenaplní. 

Mednuú ecadnuK, CKanyufuú no nycmunnuM yjiuuaju Flemepôypza, — ne odun nu U3 
nemupex ecadnuKoe Anonanuncuca, CJIOBHO 6bi nepeuecuiuúcR cwda npHMO c yjiuu 
BaeuiiOHa? - Není snad Měděný jezdec uhánějící opuštěnými ulicemi Petrohradu jedním 
ze čtyř jezdců Apokalypsy, jako by se sem přenesl přímo z ulic Babylonu ? 

Hmo-mo npomueoecmecmeeuHoe, uenucmoe ecmb u e moM Mečme, zde Flemp nocmpouii 
ceoů zopod: 30ecb mowce cjueuiajiucb HOHb u dem, e «npo3paHHOM cyjupaKe» pa3Jium 
«ó~jiecK 6e3JiyHHbiú». - Na místě, kde Petr postavil své město, je něco nepřirozeného 
a nečistého: zde se také smísily noc a den, v průzračném soumraku se rozlila bezměsíčná 
záře. 

Typickou konstrukcí pro ruštinu je tzv. o b m y k á n í neboli in te rpoz ičn í slovosled, při 

kterém se mezi dominující a dominovaný člen věty vkládá ještě j iný člen. V češtině se 

takové konstrukce nepoužívají, proto jsme v takových větách museli změnit slovosled. 

Příklady z překladu: 

Me(pucmo(pejib zoeopum 06 smoM 3a cnunoů nojiyozjioxuiezo Oaycma c ne CKpumoů om 
HU mame. ui u3deeKoů. - Mefistofeles o tom mluví za zády napůl hluchého Fausta 
s výsměchem, který není čtenáři skryt. 

Ka3anocb 6bi, Flemp, no CJIOBOM Feme, ecezo nuuib (oaxomen noemopumb eo nmo 6bi mo 
HU cmaiio y ycmbH Heeu Jiw6e3Hbiů ejuy no ezo wnouiecKUM enenanuienuRM 
AMcmepdoM». - Zdálo by se, že Petr podle Goetha pouze za každou cenu zatoužil 
napodobit u ústí Něvy Amsterdam, který si v mládí zamiloval. 

Flemp — u mo, u dpyzoe. Kozda OH emoum Ha ôepezy nyemunnux eojiu, nojinuů eenuKUX 
dyju, Kozda nuumo pacueemaem na ôepezy Heeu ocnoeanHbiú UM zopod — OH Oaycm, 
«cmpoumejib nydomeopHbiú». - Když stojí na břehu pustých vln, pln velkých myšlenek, 
a když město, které založil na břehu Něvy, přepychově kvete, je Faust divotvorným 
stavitelem. 

Komprese (kondenzace) 

Párkrát jsme při překladu využili kompresi, ve větě jsme vynechali nadbytečné prvky. 
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Příklady z překladu: 

Ho cnpaeedjiueojuy 3aMeHanuio ff. fliopumuna, «emopocmeneHHbie nucamenu 
c KOHmaKniHO-zemmuHecKOú moHKU 3penuR nacmo zopa3Ôo ôonee noKa3amejibHbi, WM 
nepeocmeneHHbie, nomojuy nmo onu ocyu^ecmeiímom npeeMcmeennocmb 
MeofCJiumepamypHbix uennocmeů ôonee npmiojiUHeŮHO». - Podle D. Ďurišina jsou 
druhořadí spisovatelé z hlediska kontaktní genetiky mnohem typičtější než prvořadí, 
protože přímočařeji vytvářejí kontinuitu meziliterárních hodnot. 

Tejua oôy3ÔaHUH 63eojiHoeaHHOú cmuxuu nomojuy maK eawcua ÔJIH oôoux nosmoe, umo 
u,e.n> ux coôcmeeHHbix ycmpejmienuů óujia cmojib wce eejiunaea. - Téma zkrocení 
rozbouřeného živlu je pro oba básníky tak důležité, protože oni sami usilovali o stejně 
vznešený cíl. 

Dekomprese (dekondenzace) 

V ruském jazyce se mnohem častěji než v českém používají přechodní ky, v českém jazyce 

jsou dnes vnímány jako archaické. V textu převládají přechodníky přítomné. Pro překlad 

přechodníků jsme využili dekomprese, přechodníky jsme překládali hlavní větou 

a předložkovou substantívni konstrukcí. (Vysloužilová & Machalová 2011: 10) 

Příklady z překladu: 

a) P ř e k l a d p ř e c h o d n í k ů h lavn í větou 

Coeceju dpyzoe děno — npeo6pa3oeamejibHan denmemHoemb ľlempa, Komopuů xonem 
603ÔeuzHymb na monnoM ôepeey Hoeyw cmonuuy, co3bieaa Ha zopduů mpyd noKopeuuM 
cmuxuu mbicmu rnodeú c paenuHbi ozpoMHOZo zocydapcmea. - Zcela jinou věcí je 
transformační činnost Petra, který chce na bažinatém břehu vystavět nově hlavní město 
a svolává k hrdé práci, podmanění živlů, tisíce lidí z rovin obrovského státu. 

Omcwda u ma 3azadoHHOcmb, Komopyw ou\yu{an Peme e denmejibHOcmu u e COMOM 

xapaKmepe ľlempa, onpedenaa nepe3 mzo npupody deMOHunecKOZo. - Odtud pramení 
i ona tajemnost, kterou Goethe pociťoval v Petrově konání a v samotné Petrově povaze, 
a skrze niž definoval podstatu démonična. 

Ezo dyx Hocumcn Had nycmunuuMU eodajuu, zomoencb K aKmaju. - Jeho duch se vznáší 
nad pustými vodami a připravuje se na činy stvoření. 

b) P ř e k l a d p ř e c h o d n í k ů p řed ložkovou subs tan t ívn i k o n s t r u k c í 

ľlyuiKUH omeenaem, cnedyn ucmopunecKOú nodcKa3Ke: HaeodneHue. - Puškin v souladu 
s nápovědou historie odpovídá: povodeň. 

Cymb ne e moM, nmoôu ycmanoeumb Hoeyw zpauuuy, omodeunye Mope, a e moM, nmoôu 
yHunmojfcumb cmapyw u eeepznymb Mup e xaoc. - Podstatou není vytvořit novou hranici 
odsunutím moře, ale zničit starou a uvrhnout svět do chaosu. 
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c) V textu se nachází řada p ř í d a v n ý c h jmen slovesných, některá jsme v překladu 

ponechali, ale většinu z nich jsme přeložili vedlejší větou. 

Příklady z překladu: 

Ho nydo, eo3deu2uiee nemepôypz, ujueem my wce HenpuRmuyio, uenucmyio OKpacxy, umo 
u HOHHbie «paôommiaie» OZHU e «0aycme». -Ale zázrak, který postavil Petrohrad, má 
stejně nepříjemný, nečistý ráz jako noční pracovní ohně ve Faustovi. 

Oaycm npuxodum KMopw KaK eonnou^eHUio cmom wce 3UÔKOU U maummeeuHOů cmuxuu, 
nmo u eo3Ôyx, mojibKO noddawu^eúcn mpydy u noKopeuuw. - Faust přichází k moři jako 
ke ztělesnění živlu stejně nestálého a tajemného jako vzduch, který se podřizuje pouze 
práci a dobývání. 

3.2.2. Séman t i cké p řek lada te l ské transformace 

U sémantických transformací dochází ke změně významu. 

Konkret izace v ý z n a m u 

V případech, ve kterých nám připadalo, že má lexikální jednotka příliš obecný význam, 

jsme se rozhodli pro konkretizaci významu. 

Příklady z překladu: 

FonnanduR nepeoú U3 eeponeúcKUX cmpau cmcuia wcumb eonpexu ceoejuy npupoduoMy 
ymiady: mexuuKa uemoewcHO eo36ucujiacb ecnedcmeue mozo, nmo nonea ôbijia nepecnyp 
HU3KU, ecH cmpana Jiejfca/ia ôymanbuo nod MopeM («HudepjiaHÔbi» 03uanaem: 
«HU3M£HHaR cmpaua»), npuxoduiiocb cajuoe u3HanajibHoe — 3eMJiio — eo3deuzamb 
ucKyccmeeuHO. - Nizozemsko bylo první evropskou zemí, která začala žít v rozporu se svým 
přirozeným způsobem života: technika neodvratně rostla, protože půda byla příliš 
neúrodná, celá země ležela doslova pod mořem (Nizozemsko znamená: nížinná země), to 
nej základnější - půdu - museli budovat uměle. 

To, nmo Feme eo emopoů nacmu «0aycma» u nyuiKUH e «MeduoM ecaduuKe» 
oôpauiaiomcH K odnoMy ucmopmecKOMy neneHUio, eu\e pe3ne ebímunem pa3HUuy ux 
xydojfcecmeeHHbix KOHuenuuú. Skutečnost, že se Goethe ve druhém díle Fausta a Puškin 
v Měděném jezdci zabývají stejným historickým fenoménem, ještě ostřeji ukazuje rozdíl 
jejich uměleckých koncepcí. 

Odno děno — 3ejwieycmpoumejibHaR paôoma xo3RůcmeeHHbix zomaHduee, 
ebiuyjtcdeHHbix mepnemb HeôJiazonpunmHoe pacnojiootceuue ceoeú ManeubKOů cmpanu 
u npucnocoôJinmbCH K ceoenpaeHOů npupode, daôu eujtcumb. - Jedna věc je obdělávání 
půdy hospodárnými Nizozemci, kteří jsou nuceni snášet nepříznivou polohu své malé země 
a přizpůsobit se rozmarné přírodě, aby přežili. 

Hemp coeduHnem e ceôe (paycmoecKoe u MecpucmocpeneecKoe, u nocjiednee npocmynaem 
ocoôenHO 3Jioeeu(e UM£HHO e oônuKe «nydomeopHoeo cmpoumejiH», noeozo 
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dep3uoeeuHOZo Oaycma, eocnemoeo eo Bcmynjieuuu. - Jde ale o to, že Petr v sobě spojuje 
faustovské a mefistofelovské, a to druhé se obzvlášť zlověstně projevuje v charakteru 
divotvorného stavitele, nového odvážného Fausta, oslavovaného v Prologu. 

He cjiynaÚHO, Konenno, srno oznyuiumejibHoe 3eynauue KOHCKOZO monoma no Mocmoeoů: 
mym juedb 3eynum o Kaiuenb, meepdb o meepdb. - Ohlušující zvuk koňského dusotu na 
dlažbě není samozřejmě náhoda: tady měď zní o kámen, tvrdá měď o tvrdý kámen. 

A n t o n y m i c k ý p ř e k l a d 

V některých větách jsme kvůli srozumitelnosti zvol i l i antonymický překlad. Při 

antonymickém překladu dochází k nahrazení lexikální jednotky výchozího jazyka 

jednotkou cílového jazyka s opačným významem, její význam se ale nemění. 

(Vychodilová 2013: 43) 

Příklady z překladu: 

Pa3pyuieuue dyxa npeduiecmeyem pa3pyuieHUW nnomu. - Po zničení ducha následuje 
zničení těla. 

Pa3ee nejib3R oôpamumb K Flempy cnoea Mecpucmocpenn. - Vždyť Mefistofelova slova 
můžeme vztáhnout i na Petra. 

Pa3ee nejib3R nyuiKUHCKUMU cmuxajuu nodeecmu umoz uapcmeeuHOMy děny, uanamoMy 
OaycmoM. - A Puškinovými verši lze shrnout majestátní dílo započaté Faustem. 
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4. Z á v ě r 

Předmětem této bakalářské práce je komentovaný překlad odborného textu z oblasti 
literární vědy. Konkrétně se jedná o překlad textu Oaycm u Ilemp na ôepeey Mopn: Om 
ľeme K IlytuKuny, jehož autorem je rusko-americký filozof, literární vědec, kulturolog 
a esejista Michail Epštejn. Text je první kapitolou Epštejnovy knihy Hpomm udeana. 
TlapadoKCu pyccKOú Jiumepamypu. 

Hlavním cílem bakalářské práce bylo vytvořit co možná nej adekvátnější překlad eseje 

Michai la Epštejna a opatřit ho translatologickým komentářem. Dalším cílem práce bylo 

zasazení překládané eseje do kontextu literárněvědné komparatištiky. 

Bakalářská práce je rozdělena na teoretickou a praktickou část. V originálním ruském 

textu, který jsme překládali, se zpočátku Micha i l Epštejn věnuje vývoji literární 

komparatistiky a typologického zkoumání, proto jsme v teoretické části nejdříve 

definovali pojem literární komparati štika, uvedli příčiny komparatistického bádání, 

vysvětlili, čím se zabývá genetické a typologické srovnání a vymezili cíle 

komparatistického zkoumání. Následně jsme se zabývali tematologií a tematickými 

shodami. Ukázali jsme, jaké tematické a motivické shody nachází Micha i l Epštejn mezi 

Měděným jezdcem aFaustem. Puškin i Goethe ve svých dílech zpracovávají různými 

způsoby stejné téma. Zabývají se vztahem člověka a přírody. Oba popisují moc a práci 

člověka, které přetvářejí přírodu. V obou textech nalezneme boj člověka s mořem 

a přírodou. V Měděném jezdci iFaustovi člověk staví hráz, umělý břeh, čímž svazuje 

vodní živel a bojuje tak s mořem jako přírodní silou. 

Praktická část obsahuje samotný překlad Epštejnovy eseje Oaycm u Ilemp na ôepezy 
Mopn: Om ľeme K IlytuKuny. Při překladu pro nás bylo nejtěžší nenechat se příliš ovlivnit 

textem originálu, snažili jsme se vyhnout interferenci a otrockému překladu. 

Po překladu následuje translatologický komentář, ve kterém jsme se pokusili popsat 
nej častější a nej zajímavější formální a sémantické transformace, které jsme v překladu 
učinili, a uvedli jsme jejich příklady. 

A s i nejužívanější překladovou transformací v našem překladu byla záměna větných členů, 
konkrétně shodného a neshodného přívlastku, jel ikož pro ruštinu je příznačný častý výskyt 
neshodných přívlastků a pro češtinu je naopak typičtější přívlastek shodný. Dále jsme se 
velmi často setkávali se záměnou gramatických kategorií, nejhojněji byla zastoupena 
záměna čísla, ale narazili jsme i na záměny pádu, vidu nebo stupně. Mnohokrát j sme se 
setkali i se záměnou slovních druhů. Při překladu jsme také hojně využívali univerbizace 
amultiverbizace. Univerbizaci jsme nejčastěji používali při překladu ruských spojení 
sloves se substantivy, tvořících jednu významovou jednotku, která jsou pro ruský jazyk 
typičtější než pro český. Multiverbizaci jsme například používali při překladu ruských 
kompozit, pro něž v českém jazyce nemáme jednoslovná pojmenování. Jelikož v ruském 
jazyce se trpné konstrukce používají mnohem častěji než v jazyce českém, další velmi 
užívanou transformací byla celková přestavba věty. Ruské přechodníky a přídavná jména 
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slovesná jsme překládali pomocí dekomprese. Pro ruštinu je typické tzv. obmykání neboli 
interpoziční slovosled, což se v českém jazyce nevyskytuje, v t á k o v ý c h případech jsme 
změnili ve větě slovosled. Při překladu jmen jsme využívali transliterace a geografické 
názvy jsme překládali pomocí transkripce. Dalšími formálními transformacemi, které jsme 
při překladu používali, byly spojení a rozdělení vět nebo komprese. Ze sémantických 
transformací j sme využívali například konkretizaci významu nebo antonymický překlad. 

Součástí bakalářské práce je také příloha obsahující originální ruský text, jenž sloužil 

jako výchozí materiál k našemu překladu. 
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5. R u s k é r e s u m é 

TeMoií HacToauieií ôaicajiaBpcKOH paôoTbi aBjíaeTca nepeBOA HaynHoro TeKcra H3 oônacTH 
jíHTepaTypoBeAeHHa c KOMMenrapneM K naHHOMy nepeBony. KoHRperao, STO nepeBOA 
acce «OaycT H IleTp Ha ôepery Mopa: O T TeTe K iTyiiiKHHy>>, aBTopoM KOToporo aBjíaeTca 
poccHHCKO-aMepHKaHCKHií (Jmjiococb, jiHrepaTypoBen,, KyjibTypojior H accencr MHxaHji 
SmirreHH. T C K C T npencTaBjííieT coôoií nepByio rnaBy KHiirn 3nniTeHHa «HpoHH5i nneana. 
IlapaAOKCbi pyccKoií jiHTepaTypbi». 

rjiaBHoií uejibio paôoTbi aBjíaeTca co3naHHe aneRBaraoro H c[)yHKHHOHajibHO 
SKBHBaneHTHoro nepeBona pyccKoro opHrHHajia Ha HemcioiH ÍI3MK 
H TpaHCJiaTOJiorHnecKoro KOMMenrapníi K nepeBony. BTopaa uejib - STO BKjiiOHeHHe 
nepeBOAHoro scce B KOHTCKCT jíHTepaTypHoii KOMnapaTHBHCTHKH. 

BaKanaBpcKaa paôoTa COCTOHT H3 AByx ocHOBHbix nacreň - TeopeTHHecKoií 

H npaKTHHecKoií. 

B opnrHHajibHOM pyccKOM TCKCTC, K O T O P M H w>i nepeBOflHJiH, MnxaHji SmirreHH BHanane 

paCCKa3bIBaeT O pa3BHTHH JIHTepaTypHOií KOMnapaTHBHCTHKH H THnOJIOrHHeCKHX 

HCCJienoBaHHH, nosTOMy B TeopeTHHecKoií nacra M M CHanana najiH onpenejieHHe 

TepMHHy JIHTepaTypHaa KOMnapaTHBHCTHKa, Ha3BajIH npHHHHM KOMnapaTHBHCTCKHX 

HccjieAOBaHHií, oôbacHHjiH, c HeM CBa3aHO reHeranecKoe H THnonorHHecKoe cpaBHeHne 

H onpenejiHjiH uejiH KOMnapaTHBHCTCKHX HccjienoBaHHH. 3aTeM M M oôcynHjiH 

TeMaTOJiorHio H TeMaTHnecKHe COOTBCTCTBHÍI. M M noKa3ajiH, KaKHe TeMaTHnecKHe 
H MOTHBHbie COOTBeTCTBHa MHXaHJI 3niIITeHH HaXOAHT MeaC^y «MeAHMM BCaAHHKOM» 

H «OaycTOM». 

IIpaKTHHecKaa nacrb COCTOHT H3 AByx rnaB. IlepBaa rnaBa B ceôe co^epacHT COÔCTBCHHMH 

nepeBOA 3cce «OaycT H IleTp Ha ôepery Mopa: O T TeTe K IIyiiiKHHy» c pyccKoro 5i3MKa 

Ha neincKHH ÍI3MK. BTopaa rnaBa nocBíimeHa TpaHCJiaTOJiornnecKOMy KOMMenrapHio 

K nepeBOAy AaHHoro TeKCTa. 

flanee M M nocMOTpnM noApoÔHee Ha OTnejibHbie nacTH HacToaineii paôoTM. 

TeopeTHnecKaa nacrb COCTOHT H3 neBíiTH rnaB. IlepBaa rnaBa nocBíimeHa onpenejieHHio 

TepMHHa jíHTepaTypHaa KOMnapaTHBHCTHKa. KOMnapaTHBHCTHKa (CJIOBO npoHCxonHT OT 

jiaTHHCKoro compare, HTO 03HanaeT cpaBHHBaTb) - STO nHCHHnjiHHa jíHTepaTypoBeneHHíi, 

KOTopaa 3aHHMaeTca cpaBHeHHeM jíHTepaTypHbix npoH3BeneHHH, jíHTepaTypHbix IIIKOJI, 

HanpaBjíeHHH H enHHHH, pa3Hbix jíHTepaTyp. OHa CB5i3aHa c ycTaHOBjíeHHeM OTHOineHHH 

H CBa3eií Meac^y AByMfl HJIH ôonee jíHTepaTypaMH. 

BTopaa rnaBa KacaeTca npnHHH KOMnapaTHBHCTCKHX HccjienoBaHHH. CoBpeMeHHoe 

jíHTepaTypoBeneHne nbrraeTCíi oxBaTHTb MHoroo6pa3He H cnoacHOCTb jíHTepaTypHoro 

npoH3BeAeHHa H ero OTHomeHHíi c OKpyacaioiuHM MHpoM. C pa3BHTHeM 

jíHTepaTypoBeneHKa ycToaBiiiHeca TpanHHHOHHbie MeTonM HccjieflOBaHira 

npeoAOJieBaiOTca H oôoramaiOTca. M M Hcnojib3yeM MeTonM cpaBHHTejibHoro 

39 



jiHTepaTypoBeAeHHíi RJISI BbiíiBjíeHHíi öojiee mnpoKHx CBíBeií H KOHTCKCTOB 

B HaiiHOHajibHOH jinrepaType H MeacjíHTepaTypHbix OTHomeHirax. 

TpeTba rjiaßa nocBíimeHa onpeAejieHHio coBpeMeHHoií KOMnapaTHBHCTHKH. 

CoBpeMeHHbie cpaBHHrejibHwe HccneAOBaHHíi OTKa3WBaiOTC5i OT CBoero TpaAHUHOHHoro 

onpeAejieHHa, nepecTaBaa 6wTb HHCTHiyHHOHajiH3HpoBaHHOH yHHBepcHTeTCKoií 

AHCHHnjIHHOH. BMeCTO TOTO KOMnapaTHBHCTHKa CTaHOBHTCa HOBbIM CnOCOÔOM 

HHTepnpeTaiiHH H HTCHHÍI. OHa craHOBHTCíi OCOÖWM THnoM HHTejiJieKTyajibHoií 

pe(J)JieKCHH, KOTOpaa KOMMyHHKaTHBHO COeAHHaeT pa3JIHHHbie OÔjiaCTH 3HaHH5I. 

CpaBHHTejibHoe jinTepaTypoBeAeHne HaxoAHTCíi Ha rpaHH Me:»cAHCHHnjiHHapHOCTH. 

B HeTBepToií m a ß e roBopHTCíi o MeacKyjibTypHoií KOMnapaTHBHCTHKe. MeacKyjibTypHaa 

KOMnapaTHBHCTHKa CBa3bIBaeT TeKCTOByK) peajIbHOCTb C HCCJieAOBaHHÍIMH 

MeacKyjibTypHoro Ananora. MeacKyjibTypHaa KOMnapaTHBHCTHKa H3ynaeT Anajior Meac^y 

KyjibTypaMH, HHTepnpeTHpyeT jiHreparypHWH KOHTaKT, paccMaTpHBacT npoueccw 

H MexaHH3Mbi oÖMeHa BepôajibHWMH TeKCTaMH Me>KAy KyjibTypaMH H oôbacHaeT H X 

pa3JIHHHa. 

B níiTOH m a ß e oôbacHaiOTca reHeTHnecKHe H THnojiorHHecKHe cpaBHeHira. JTpeAMeTOM 

reHeTHHecKoro cpaBHeHHa ÍIBJIÍIIOTCÍI cxoACTBa, B03HHKaK>mHe B pe3yjibTaTe KOHTaKTa 

(npíiMoro HjiH KOCBeHHoro BJIHÍIHHÍI). THnojiorHHecKHe cpaBHeHHíi paccMaTpHBaiOT 

cxoACTBa, B03HHKaiomHe 6e3 KOHTaKTa, Ha OCHOBC aHanornn Meac^y TeKcraMH. 

THnojiorHHecKHe H reHeranecKKe cpaBHeHHíi AonojironoT Apyr Apyra. 

B mecToií m a ß e oöcyac^aeTca uejib cpaBHHTejibHbix HccjieAOBaHHH. Tío MHeHHio 

TpaöaKa, B oômeM MOJKHO CKa3aTb, HTO jíHTepaTypHoe cpaBHHTejibHoe HccjieAOBaHne 

npecjieAyeT TpneAHHyio uejib. TíepBaa uejib cpaBHHTejibHoro HccjieAOBaHHa - oueHKa 

jíHTepaTypHbix npoH3BeAeHHií. M w onpeAejraeM, KaKaa paôoTa jrynme, H noacHaeM, 

noneMy STO TaK. M w MoaceM cpaBHHBaTb TeKCTbi B paMKax OAHOH jiHreparypw H B paMKax 

pa3Hbix jíHTepaTyp. BTopaa uejib - oÔHapyaceHHe reHeTHnecKHx CBíBeří, STO H3yneHHe 

B3aHMOCBíi3eH H 3aBHCHMOCTeií jíHTepaTypHbix aBjíeHHH B pa3Hbix jíHTepaTypax. TpeTba 

nejib - BbMBjíeHHe THnojiorHnecKHx COOTB6TCTBHH. 

CeAbMaa rjiaßa nocBíimeHa TeMaTOJiornn, KOTopaa aBjíaeTca O A H H M H3 pa3AejiOB 

cpaBHHTejibHoro noAxo^a K HHTepnpeTauHH jinrepaTypbi. TeMa OTHOCHTCÍI 

K coAepacaHHK) H H^eaM npoH3BeAeHH5i HCKyccTBa. M O T H B - STO TeMaTHnecKHH 

KOMnoHeHT npoH3BeAeHHa HCKyccTBa, KOTopwií HeB03MoacHO pa3AejiHTb Aanbine. 

B BocbMoií m a ß e paccMaTpnBaiOTca TeMaTHnecKHe COOTB6TCTBH5I. M W pa3JiHHaeM 

pa3Hbie THnw TeMaTHnecKHx COOTBCTCTBHH, KOTopwe cymecTByiOT Meac^y 

npoH3BeAeHH5iMH B paMKax OAHOH JíHTepaTypw HJIH Meac,ziy npoH3BeAeHH5iMH AByx HJIH 

öojiee JíHTepaTyp. TípHMepaMH TeMaTHnecKHx COOTB6TCTBHH ÍIBJIÍIIOTCÍI peMHHHCueHHHíi, 

nHTaTa, napa(J)pa3, nepepaôoTKa, aßanraHHii, nepecKa3, napoAHíi, ajiJii03H5i, 

3aHMCTBOBaHHe, HMHTauHíí, TpaHcnjiaHTauHíí H Apyrne. 
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JJfiBftTasL rnaBa nocBauieHa TeMaTHnecKOMy h mothbhomv cootbctctbhio «MeAHoro 
BcaAHHKa» h «OaycTa». MnxaHji SmirreHH b CBoeM scce HCCJieAyeT TKnojioninecKoe 
cpaBHeHHe Meac^y «MeAHbiM BcaAHHKOM» UyiiiKHHa h «OaycTOM» TeTe. Oh huict cbíbh 
Meac^y 3THMH npoH3BeAeHHaMH. IIo3Ma «MeAHbiií BcaAHHK» He co^epacHT ÍIBHblX 

HHTepTCKCTOB HJIH peMHHHCHCHHHH, nO KOTOpbIM ee M05KHO ÔbIJIO 6bl CpaBHHTb 
c «OaycTOM» TeTe. Ho MnxaHji 3mirreHH HaxoAHT TeMaTUHecicoe coBnaAeHHe Meac^y 

3THMH TeKCTaMH. 

IlyiiiKHH h TeTe no-pa3HOMy oôpaôaTbraaiOT OAHy h Ty ace Teivry b cbohx npoH3BeAeHH5ix. 

3 t o TeMa othoihchhh Meac^y hcjiobckom h npHpoAoií. «MeAHbiií BcaAHHK» h «Oaycr» 

onncbiBaiOT cnjry h paôoTy nejiOBeKa, KOTopwe npeo6pa3yiOT npnpoAy. B oôohx TeKCTax 

Mbi bhahm 6opb6y nejiOBeKa c MopeM. H b «Mcahom BcaAHHKe», h b «OaycTe» hcjiobck 

CTpoHT njioTHHy, KOTopaa CBa3biBaeT BOAHyio cthxhio h ôopeTca c MopeM KaK c chjioh 

npHpoAbi. 

Bopbôa Meac^y npupoAOH h hcjiobckom 3aKaHHHBaeTca b npon3BeAeHH5rx no-pa3HOMy. 

Y TeTe TBopnecKaa bojih h rpyp, nejiOBeKa noôoKAaiOT, h hobmh ropoA crpOHTCfl. 

y ITyiiiKHHa Mope 3aÔHpaeT to, hto y Hero othíijih, h jiioah yMupaiOT. 

IIpaKTHHecKaa nacTb coctoht h3 AByx rjiaB. IlepBaa rnaBa coAepacHT b ceôe coôcTBeHHbiií 

nepeBOA 3cce 3miiTeHHa «OaycT h IleTp Ha ôepery Mopa: ot TeTe ao IIyiiiKHHa». 

3a nepeBOAOM b Apyroň rnaBe cjie^yeT TpaHCJiaTOJiornHecKnií KOMMeHrapHH, b kotopom 

Mbi nonbiTajiHCb onncaTb Haiiôojiee nacTbie n HHTepecHbie (J)opMajibHbie 

n ceMaHTunecKue npeo6pa30BaHii5i, KOTopwe mh CAejiajm řípu nepeBOAC 

HaHHeM c jieKCHHecKHx npeo6pa30BaHiiií. Bepoarao, caMbiM ncnojib3yeMbiM 

nepeBOAHecKHM npeo6pa30BaHiieM b HameM nepeBOAe ôbijia 3aMeHa hjichob 

npeAJioaceHHa, a iimchho HecorjiacoBaHHoro n corjiacoBaHHoro onpeAejieHiiíi, nocKOJibKy 

AJiíi pyccKoro 5i3biKa xapaKTepHO nacToe ynoTpeÔJieHiie HecorjiacoBaHHoro onpeAejieHiiíi, 

a RJIÍI nemcKoro a3WKa ôojiee tihihhho ynoTpeÔJieHiie corjiacoBaHHoro onpeAejieHiiíi. 

B3op Oaycma - Faustův pohled 

Jlwôoeb Feme u Flyumuna - Goethova a Puškinova láska 

M w Taioice oneHb nacTO CTajiKiiBaniicb c 3aMeHOií rpaMMaTiiHecKirx KaTeropiiií, Haiiôojiee 

nacToií ôbijia 3aMeHa b Hiicne, ho mw TaK»ce BCTpenajiHCb c 3aMeHOÍí b na^eace (1), BH^e 

(2) HjiH CTeneHH (3). 

TeMy: comeopenue meepdoů Kyjibmypu U3 3UOKOŮ cmuxuu, enacnib u mpyd neiioeeKa 
- téma: stvoření pevné kultury z nestabilního živlu, moci a práce člověka (1) 

yeuden - viděl (2) 

no3ÔHO -později (3) 
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MHoro pa3 w>i TaKace BcrpeTunucb c 3aMeHOÍí nacreň penu. 

3amonumb Kopaôiib potopení lodi 

HOHCIJIO nosíku poéma začíná 

M w Taioice mupoico ncnojib30Bajin yHHBep6n3au,nio h MyjibTHBep6n3au,nio b nepeBOAe. 
yHHBepÔH3aiinH name Bcero ncnojib30Bajiacb řípu nepeBOAe pyccKHx rnarojibHO-
cyuiecTBHTejibHbix cjiOBOCOHeTaHnií, KOTopwe o6pa3yiOT eAHHyio CMbicnoByio eAUHnuy, 
ohh ôojiee xapaKTepHbi RJIÍI pyccKoro 5i3WKa, neM RJIÍI neincKoro. 

ebi3bieaem e najuamu připomíná 

ocHoeanue amojuy danu - zapříčinily to 

MyjibTHBep6H3aumo mw ncnojib30Bajin, HanpuMep řípu nepeBOAe pyccKHx komiio3htob. 

Mupoomymenue - vnímání světa 

na nojinymu - na půli cesty 

IIocKOJibKy b pyccKOM 5i3biKe crpaAaTejibHbie KOHcrpyKUHu Hcnojib3yiOTca ropa3AO 

nauie, HeM b nemcKOM, Apyroň mupoico ncnojib3yeMOH TpaHCc[)opMauHeH ôwjia oômaa 

nepecrpoiiKa crpyKTypw npeAJioaceHHH. 

Y MuuKeeuna srno npedcKa3ano. y IJytuKUHa— u3o6pajfceuo. - Mickiewicz to 
předpověděl a Puškin to vyobrazil. 

PyccKue npnHacTHíi (1) h AeenpnHacTHíi (2) ôwjih nepeBeAeHw c noMombio 

AeKOMnpeccHH. 

nydo, eo3Ôeuzuiee IJemepôypz - zázrak, který postavil Petrohrad (1) 

Ezo dyx Hocumcn Had nycmunHUMU eodoMU, zomoencb K aKmaju. - Jeho duch se vznáší 
nad pustými vodami a připravuje se na činy stvoření. (2) 

Cymb ne e moM, nmoôu ycmanoeumb Hoeyw zpauuuy, omodeunye M ope, a e moM, nmoôu 
yHunmojfcumb cmapyw u eeepznymb Mup e xaoc. - Podstatou není vytvořit novou hranici 
odsunutím moře, ale zničit starou a uvrhnout svět do chaosu. (2) 

J\JIH pyccKoro 5i3WKa xapaicrepHO Taic Ha3biBaeMoe oÔMWKaHne, KOTopoe He BcrpenaeTCíi 
b nemcKOM 5i3WKe, b Taiciix cjrynaax mw MeirajiH nopímoK cjiob b npeAJioaceHHH. 

jiK>6e3Hbiú ejuy no ezo WHOUiecKUM enenamneHUHM AjucmepdaM - Amsterdam, který si 
v mládí zamiloval 

Ha ôepezy Heeu ocnoeaHHbiů UM zopod - město, které založil na břehu Něvy 

flpyruMH (J)opMajibHWMH npeo6pa30BaHHHMH, KOTopwe mw ncnojib30Bajin řípu nepeBOAe, 
6wjiH oôbeAHHeHHe (1) hjih pacHjieHeHHe npeAJio:»ceHHH (2) hjih KOMnpeccHíi (3). 
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y MuijKeeuna 3mo npedcKasano. y ľlyuiKima— moôpaoteeuo. - Mickiewicz to 

předpověděl a Puškin to vyobrazil. (1) 

Ho eedb u Oaycm ne npuKa3ueaem yôueamb 0ujieMona u Eaemidy, OH moiibKO npocum 

Me(pucmo(pejiH nepezoeopumb c HUMU, nocyjiunib euzodnoe nepecenenue, e pe3yjibmame 

jfce ÔOM 3azopaemcH, KaK ôu 3apanee oceoôojfcdaa juecmo ÔJIH zpadocmpoumenbcmea. 

-Ale vždyť ani Faust nenařizuje zabít Filemona a Baucidu, pouze požádá Mefistofela, aby 

s nimi promluvil a přislíbil jim výhodné přestěhování, v důsledku čehož dům začne hořet. 

Jako by předem uvolňoval místo územnímu plánování. (2) 

no cnpaeedjiueojuy 30MenaHUio JI. JjwpuuiUHa - Podle D. Durišina (3) 

Cpe^H ceMaHTHnecKHx TpaHcc[)opMauHH Mbi Hcnojib30BajiH, HanpuMep, KOHKpeTH3auHio 

3HaneHH5i (1) HJIH aHTOHUMUHecKuň nepeBOA (2). 

meepdb o meepdb - tvrdá měď o tvrdý kámen (1) 

Pa3ee uejib3R oôpamumb K Ľempy cnoea Mecpucmocpenn. - Vždyť Mefistofelova slova 

můžeme vztáhnout i na Petra. (2) 

BaKanaBpcKaa paôora Taioice BKjiiOHaeT npHjioaceHHe, coAepacauiee opuruHajibHbiH 

pyccKuň TeKCT, KOTopbiií nocjiyacHji HCXOAHWM MaTepnanoM Rjm Hamero nepeBOAa. 
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6. P ř í l oha - výchozí text k p ř e k l a d u 

<I>AyCT H I I E T P H A B E P E r y M O P 5 I : 

O T T E T E K n y i H K H H y 

1. KoMnapaTHBHCTHKa H Tunojiorníi 

B MOMeHT CBoero 3apoacAeHHa, B cepe^HHe X I X BeKa, cpaBHHTejibHO-HcropHHecKHH 

MeTOA obiji HanpaBjíeH npoTHB poMaHTHHecKoií 3CTCTHKH, RJIÍI KOTopoií rjiaBHbiM öbijio 

npoHHKHOBeHHe B TBopnecKHH pyx npoH3BeAeHna, ero CBoeo6pa3He H HenoBTopHMOCTb 

JIHHHOCTH aBTOpa. HOBH3Ha H UeHHOCTb CpaBHHTejIbHOH MeTOAOJIOrHH COCT05IJIH B TOM, 

HTO öbijia OTKpwTa 3aBHCHMOCTb npoH3BeAeHH5i OT jiHTepaTypHoií cpeAbi H BJIHÍIHHH. 

XyAoacHHK, eine HeAaBHO npeACTaBaßiiiHH CBOÖOAHWM reHiieM, Tenepb CTaji 

paccMaTpiiBaTbca KaK nocpeAHiiK B oÖMeHe cioaceTOB, o6pa30B, ii^eií, nepexoA^miix H3 

OAHOH jiiiTepaTypw B Apyryio. 

O ^ H a K O n o c j i e A O B a T e j i b H o e n p i i M e H e H i i e 3Toro MeTO^a , T p a K T y i o m e r o j i i i T e p a T y p y He KaK 

nj iOA o p r a H H H e c K o r o T B o p n e c T B a , a K a K c p e ^ y K y j i b T y p H o r o o ö m e H H a , B KOHue KOHHOB 

CTajio T o p M 0 3 H T b pa3BHTHe j i H T e p a T y p o B e A e H H í i . n o c n p a B e A J i H B O M y 3 a M e n a H H i o 

Jí,. fliopHiiiHHa, « B T o p o c T e n e H H b i e n n c a T e j i H c K O H T a K T H O - r e H e T i i n e c K o i i TOHKII 3 p e H i i a 

nacTO r o p a 3 A O ö o j i e e noKa3aTe j ibHbi , n e M nepBOCTeneHHbie , n o T O M y HTO OHII 

o c y m e c T B j í a i O T npeeMCTBeHHOCTb M e a c j i i i T e p a T y p H b i x H e H H O c r e i í ö o j i e e npaMOJi i iHe i ÍHO». 

B noiiCKax HOBOH M6TOAHKH, cnocoOHoií AaTb aHajiii3 xy^oacecTBeHHO nepBopoAHbix 

aBjíeHiiií, cpaBHiiTejibHoe jiiiTepaTypoBeAeHiie owjio BbiiryjKAeHO OTKa3aTbca OT 
npiIOpíITeTa «BJIH5IHHH II 3aHMCTBOBaHHH» II OÔpaTHTbCíI BHOBb K II3yHeHIIK) TBOpneCKOH, 

caMOObiTHoií npiipoAbi cpaBHiiBaeMbix npoii3BeAeHiiií. TaK B03HiiKjia n crpeMirrejibHO 
CTajia pacmiipaTbca oÖJiacTb TiinojioriinecKiix iiccjieAOBaHiiií, npe^MeT KOTopbix — CB5i3b 
jiiiTepaTypHbix íiBjíeHHH, o6pa30BaBinaaca He B pe3yjibraTe H X npaMoro B3aHMOAeiícTBH5i, 
a B xoAe napajiJiejibHoro, caMOCTOírrejibHoro pa3BHTH5i. nojib3yacb HOHÍITHÍIMH 

JleiíOHHLia, MoacHO CKa3aTb, HTO C THnojiorHHecKoií TOHKH 3peHH5i xyAoacecTBeHHbie 
MHpw — STO 3aMKHyTbie MOHaAbi, KOTopwe He cooömaiOTca MeacAy coöoii nocpeACTBOM 
OKOH H ABepeií, HO noKOíiTCíi Ha oömeM (JDyHAaMenre H COOTHOCÍITCÍI B CTpoe 
«npeAycTaHOBjieHHoii rapMOHHH». 

TaKHM 06pa30M, BO BTOpOH nOJIOBHHe X X BeKa CpaBHHTejIbHO-HCTOpHHeCKHH MeTOA 
nepeacHBaeT rjryôoKoe oÔHOBjíeHHe. O A H H H3 nyTeií pa3BHTH5i KOMnapaTHBHCTHKH 

COCTOHT B TOM, HTOÔbl BepHyTbCa K TeMaM, yjKe H3yneHHbIM B njiaHe KOHTaKTHblX 

B3aHMOAeiícTBHH, H npn^aTb H M HOByio rjryÔHHy B CBeTe THnojiorHHecKHx 

conocTaBjíeHHH. npn S T O M neM KpynHee xy^oacecTBeHHoe íiBjíeHHe, TeM MeHee OHO 

noAHHHeHO BHeiiiHHM BJIHÍIHHÍIM H , cjieAOBaTejibHO, TeM öojiee Tpeöyer THnonornnecKoro 

noAxoAa. 

no3TOMy HyjKAaeTCíi B nepecMOTpe TeMa «nyuiKHH H TeTe», yace AOcraTOHHO H3yneHHaa 
B njiaHe jíHTepaTypHbix BJIHÍIHHH. B KHHre B . A . Po30Ba «nyuiKHH H TeTe», 
B HCCJieAOBaHHax B . )KjipMyHCKoro, J[. Bjiaroro H Apyrnx POCCHHCKIIX yneHbix BbiaBjíeHbi 
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BCe CKOJIbKOHHÖVAb 3HaHHTejIbHbie peMHHHCUeHHHH reTeBCKHX 06pa30B H MOTHBOB 

B TBopnecTBe IlyiiiKHHa. HoBbie (J)aKTbi B STOH oÖJiacTH spap, JIH npeAcroHT OTKpwTb. TeM 

HacyinHee 3aAana TKnojiornnecKoro conocraBjíeHHíi Aßyx xyAoacecTBeHHbix MiipoB. 

IIoKa3aTejibHO, HTO H H B O A H O M cpaBHHTejibHOM HccjieAOBaHHH — Aaace B KHiire 

B . Po30Ba, Bbi3biBaBineii cnpaßeAJiHBbie HapeKaHHii 3a TO, HTO IIOHTH Becb IlyiiiKHH 

BbiBOAHTca H3 TeTe, — He HaxoAHTca MecTa BejiHHaHineMy rryiiiKHHCKOMy 

C03AaHHK) — «MeAHOMy BcaAHHKy». B caMOM Aene, no3Ma He co^epacHT iiBHbix 

HHTepTeKCTOB HJIH peMHHHCneHHHH, n03BOJiaK)IHHX COnOCTaBHTb ee C KaKHM-JIHÖO 

reTeBCKHM npoH3BeAeHHeM. TeM He MeHee THnojiorHnecKHH aHajiH3 AaeT B03MoacHOCTb 

oÖHapyacHTb TO, M H M O nero npoxoAHJia KOHTaKTHaa MeTOAOJiorna. Meac^y «MeAHbiM 

BcaAHHKOM», HanHcaHHbiM B 1833 roAy, H BTopoií nacrbio «Oaycra» , 3aKOHHeHHOH 

B 1831-M H BnepBbie orryÖJiHKOBaHHOH B 1833 roAy, npn nojiHOM OTcy TCTB H H BJIHÍIHHH, 

3aHMCTBOBaHHH, nOJieMHKH H T.n. , eCTb rjiyÖOKaa COOTHOCHMOCTb 

H npOTHBOnOCTaBJieHHOCTb B CHCTeMe XyAOJKeCTBeHHOH MeTa(J)H3HKH. 

2. TpyA H CTHXH5I 

Tlocjie Bcex HeyTOMHMbix HCKaroiií, npHÖJiHacaacb K acH3HeHHOMy npeAejry, reTeBCKHH 

OaycT 3aMbicjiHji pacinnpHTb npnöpeacHbie 3eMjiH, OTBoeBbrnaa mar 3a maroM MopcKoe 

AHO y BOJiH. OaycT npnxoAHT K Mopio KaK BonjiomeHHio CTOJib ace 3MÖKOH 

H TaHHCTBeHHOH CTHXHH, HTO H B03AyX, TOJIbKO nOAAaiOmeHCil TpyAy H nOKOpeHHK). 

HanoMHHM, HTO B KOHue TpeTbero aKTa BTopoií nacrn «Oaycra» repoii yHOCHTca BBbicb, 

Ha Heöo, a B Hanajie neTBepToro aKTa cnycKaeTca H3 Tynn Ha ropHbiii xpeöeT, OTKy^a 

03HpaeT MopcKyio Aajib. Mope 3acTynaeT MecTO Heöa no Mepe Toro, KaK MenTa, 

yBOAHBmaa Oaycra 3a KpacoToií B Aajib BpeMeH H npocTpaHCTB H HaKOHeu, pacTaaßmaa 

c Hcne3HOBeHHeM EjieHbi, CMeHaeTca nopwBOM K co3HAaHHio. H a co6jia3HHTejibHbie 

npeAJioaceHHa Me(J)HCTO(J)ejiH ycTpoHTb acH3Hb BO Aßopue, npe^aTbca HacjiaacAeHHio 

cpeAb «aceH npeKpacHbix» Oaycr Toace OTBenaeT OTKa30M. «IlbimHbiH H KpacHBbiii» napK, 

«npaMbie ajiJieH», «jryra, KaK öapxar» — Bce 3TO, yBjieKaßmee ero B nopy JIIOÖBH 

K MaprapHTe, Becb STOT jibHymun H Heacamnií MHp npnpoAbi KaaceTca eivry «npoTHBHbiM, 

xoTb H MOAHbiM». 3eMjia nocpeAH 3eMjiH, ycnoKoeHHaa H caMOAOCTaTOHHaa, eivry He 

HyacHa, HO H Heöo eivry He HyacHO. « C M O T P H , KaK 6JIH3KO K Heöy ™ 

3a6pajiC5i», — noATpyHHBaeT Me(J)HCTO(J)ejib HaA ero HeacenaHHeivi Haiŕra 3eMHoii noKoii, 

Ha HTO Oaycr OTBenaeT: «,H,OBOJibHO Mecra RJIÍI BejiHKHx p,eji H Ha 3eMjie: 3aneM öeacaTb 

OTCiOAa? BnepeA ace civiejio!». Ho KyAa ace — He npnpacTaa K 3eivijie, HO H He OTpbmaacb 

OT Hee — MoaceT ABHraTbca Oaycr, rAe 3Ta BOJimeÖHaa CTHXHÍI, KOTopaa Ha 3eMjie — HO 

He 3eMjia, KOTopaa CBoeií HeyjiOBHMoii nepejiHBHaTocrbio noAOÖHa Heöy — HO He Ha 

Heöe? B3op Oaycra ycTpeivijiaeTca K Mopio. 3Aecb, H TOJibKO 3Aecb Moacer ocymecTBHTbca 

ero nocjieAHHH acH3HeHHbiH ACBH3: «MHe Aej io— Bce!». He 3eMHoe HacjiaacAeHHe, He 

B03AyniHa5i MeHTa, HO TpyA — BOT OTHbme ero CTpeMjieHHe. BoAa ecTb npoMeacyTOHHaa 

CTHXHa MeacAy HeöoM H 3eMjieH, oöjiaAaiomaa noAaTjiHBocTbio B03Ayxa H BMecTe c TeM 

ynpyrocTbio noHBbi. B O T noneMy Ha öepery Mopa cyacAeHO CBepmHTbca co3HAaTejibHoii 

Bone OaycTa, CTpeMarneroca HH3BecTH Heöo Ha 3eMjiio. 
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TpyA ecTb npHAaHHe (J)opMbi HepacHjieHeHHOMy xaocy, H noTOMy ôeper — rpaHHua 
MeacAy cyineií H MopeM — aßjiaeTca MCCTOM HanpaaceHHoro Tpy^a: 3Aecb, nepeA 
3HaK)uieH AajibK) H HanopoM BOJibHbix CTHXHÍÍ , BAOXHOBjíaeTca nejiOBeK Ha co3HAaHne: 

ü c Hacnaac^eHbeM nyBCTByio OTBary: 

O T ôepera ôymyiomyio Bjiary 

Ü OTTecHK), npeAeji eií npoße^y, 

H caM B ee BjiaAeHba a Boň^y! 

3 T H CTpoKH reTeBCKoií ApaMbi, HaBepHoe, CTOJib ace xopomo 3HaicoMbi HeMeuKOMy 

HHTaTejiK) H noAHHMaiOT B HeM TaKoe ace ropAejiHBoe ynoeHHe BjiacTHTejibHbiM 

3aMbicjiOM, noBeneBaioiuHM npnpoAe, KaK H 3HaMeHHTbie crpOKn nyiiiKHHCKOH 

no3Mbi — B pyccKOM HHTaTene: 

H a ôepery rrycTbiHHbix BOJIH 

CTOÍIJI OH, JjyM BejIHKHX nOJIH, 

H BAanb numeji. 

Co3HAaTenbHaa Mbícnb neTpa cpoAHH co3HAaTejibHOH Bone Oaycra — OHa ocymecTBjííieT 

ceôíi c TBepAOCTbK) KaMHa (nÉTpoq), c HanopncrocTbio Kyjiaica (faust), BHOCÍI A H B H M H 

CTpoií B öeccMbicjieHHoe oypnemie BOAW, craBíi nnoTHHy — pyKOTBopHbiií ôeper, 

OTBoeBaHHbiií He MopeM y cyinn, HO nenoBeicoM y Mopa. 

Jlpa BejiHHaHiiiHx npoH3BeAeHH5i Aßyx HauHOHajibHbix reHHeB TpaiayiOT no-pa3HOMy 

OAHy Teivry: coTBopeHHe TBepAoií icyjibrypbi H3 3bi6KOÍí C T H X H H , BjiacTb H vpyp, nenoBeica, 

npeoôpaacaioiuHe npnpoAy. Pa3Be Henb3a oôpaTHTb K neTpy cnoBa MecbncTOCJDejiíi: 

C CypOBbIM B30pOM H C TOCKOH 

Tbi npHHíin acpeÖHH nyAHbiii CBOÍÍ! 

3Aecb MyApbiií TpyA ™ coTBopnn 

H ôeper c MopeM npHMnpnn; 

T B O H X cyAOB OTCiOAa paTb 

T O T O B O Mope npHHHMaTb; 

3Aecb TBOÍÍ ABopeii CTOHT, OTcenb 

Tbi oÖHHMaeuib Kpyr 3eMenb... 

Pa3Be Henb3a rryíiiKHHCKHMH CTHxaMH noABecTH HTor uapcTBeHHOMy Aejiy, HanaTOMy 

OaycTOM: 

npomjio CTO jieT, H lOHbiii rpaA, 
nojiHoinHbix CTpaH Kpaca H AHBO, 

H3 TbMbI JieCOB, H3 TOnH ÔJiaT 

Bo3Hecca nbiuiHO, ropAejiHBO... 
n o oacHBjíeHHbiM ôeperaM 
TpoMaAbi CTpoiÍHbie TecHírrcíi 
,H,BopHOB H öaineH; KopaÔJiH 
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TojinoM co Bcex KOHLJOB 3eMjiH 

K öoraTbiM npHCTaH^M CTpeMaTca... 

IIpHBeAeM Ha 5i3biKe opHruHana Te reTeßCKue crpoKH (npouHTHpoBaHHbie ßbiine 

B TOHHeHineM nepeBOAe H . XojiOAKOßCKoro), KOTopwe Hanöonee nepeicjiHKaiOTCfl 

C nyIIIKHHCKHMH! 

V o m Ufer nimmt, zu rascher Bahn. 

So sprich, dass hier, hier vom Palast 

Das Meer, die Schiffe wi l l ig an. 

Dein A r m die ganze Welt umfasst! 

EojIbfflHHCTBO CJIOB 3TOrO OTpblBKa HaXOAHT npflMOe COOTBeTCTBHe HJIH OT3ByK BO 

BcTynjieHHH K «MeAHOMy BcaAHHKy»: das U f e r — öeper: die Schiffe— Kopaönu; der 

Palast — Aßopeu; die ganze Welt (ßecb Mup) — «co Bcex KOHUOB 3eMjiu»; wi l l ig (OXOTHO, 

co pBetHieM) — CTpeMHTca; rascher (öbicTpbiü, JKHBOÜ) — OJKHBneHHbiM. Cp. Taicace 

reTeBCKoe «hier, hier v o m . . . » H rryiiiKUHCKoe «OTcenb»; «Dein A r m die ganze Welt 

umfasst» (TBO5I pyica oöbeMjieT Becb Mup) — «Horoio TBepAofi CTaTb npu Mope». I I O H T H 

coBna^aiOT H cuHTaKCHHecKue KOHcrpyicuHH, ynoTpeönaeMbie OÖOHMH no3TaMH p,jm 

conocTaBjieHua Aßyx COCTOAHHH MecTHOCTH — AO H nocne crpoHrejibCTBa: 

y I ly i i iKHHa— «r^e npeac^e... Hbme TaM...»; y TeTe— «hier stand... wo jetzt» («TVT 

CT05UI... r^e HbiHe...»). BnenaTjieHHe cxoACTßa Meac^y AßyMH nosTunecKUMH TeKcraMH 

ycHjiHßaeTca 6jiH30CTbK> H X puTMunecKOÜ crpyKTypbi (HeTbipexcTonHbiü %M6). 

3TO TeMaTHHecKoe, MecraMH noHTH TeKcryanbHoe coßnaAeHue Meac^y reTeßCKOÜ ApaMofi 

(neTBepTbiü H naTbiü aKTbi BTopoü nacTu) H rryiiiKUHCKOÜ nosMOÜ, paHee, HacKOJibKO 

HaM H3BecTHO, He npocneaceHHoe, TeM öonee 3HaMeHaTenbHO, HTO He AaeT HUKaioix 

ocHOBaHHÜ Rjm ycTaHOBjieHHa HCTopunecKoro npHopureTa Toro HJIH Apyroro nucaTena. 

HeT AaHHblX, CBHAeTejIbCTByiOIHHX O 3HaKOMCTBe IlyiiiKHHa co BTopoü HaCTbK) 

npoH3BeAeHH5i, nepßaa nacTb KOToporo ero JKHBO 3aHHTepecoBana H BAOXHOBHjia Ha 

C03AaHue «CueHbi H3 Oaycra» (1825). KcTara, ecjiu yac H roßopuTb o npuopHTeTe 

B co3AaHHH ApaMaTHHecKOÜ CHTyauHH — OaycT H Mope, TO necrb 3Ta npuHaAJieacHT 

IlyiiiKHHy: B «CueHe H3 Oaycra» repoü ABjieH Ha MopcKOM öepery 3a HecKOJibKO neT AO 

Toro, KaK noAOÖHaa «MH3aHCueHa» BonnoTHjiacb B 3aKjnoHHrejibHbix aicrax reTeBCKoro 

«Oaycra» (1830—1831). IIpeAnojioaceHHe o T O M , HTO «MeAHbifi BcaAHHK» nucanca 

B co3HaTejibHoü opueHTauHH Ha TeTe, eine öonee coMHurejibHO, neivi oöparaoe 

npeAnonoaceHue: HTO nyiiiKHHCKaa «CueHa» Aana TeTe OTnpaBHyio TOHKy p,jm 

3aßepmeHHa «Oaycra» . E C J I H cnop Meac^y no3TaMH H HMen MecTO, TO OH ropa3AO rnyöace 

uejieHanpaBjieHHOÜ nojieMHKH: 3TO cnop xyAoacecTßeHHbix MHpoco3epuaHHH H croamux 

3a H H M H Kyjibiyp. 

T e T e H r i y m K H H n p e A c r a B j r a i O T coöoü c x o A H b i e 3 T a n w B CTaHOßjieHHH A ß y x 

j i H T e p a T y p — KorAa H3 x a o c a M b i c n e ü H n y B C T B , o ö y p e ß a i o m H x H a u m o , B n e p ß b i e 

p o a c A a e T c a K p u c r a j u i H H e c K H c r p o H H a a c[)opMa, c n o c o Ö H a a cjryacHTb B e n H b i M , 

K j i a c c H H e c K H M o6pa3uoM. TeMa o 6 y 3 A a H H a B3BOJiHOßaHHOH C T H X H H noTOMy TSLK ß a a c H a 
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Ana OÖOHX no3TOB, HTO uejib H X coöcTBeHHbix ycrpeMjieHHH öbijia CTOJib ace BejinnaBa: 
« H 3 TbMbi jiecoB, H3 Tonn ÖJiaT» euie He nocrpoeHHOH Kyjibiypbi B03BecTH « I O H M H rpaA», 
3ajioacHTb ocHOBbi caMoco3HaHHa HaiiHH, KaK o6pa3eu, AyxoBHoro 30AHecTBa. 
MnpoomymeHHe TeTe H ITyiiiKHHa KjiaccHHHO B T O M CMbicjie, HTO H B HCTOPHH, 

H B no33HH O H H öojiee Bcero ueHirr MOMCHT Bbi3peßaHH5i (J)opMbi H3 xaoca — noABHr 
oöbeKTHBHoro xyAoacecTBa. H M Hyac^w H poMaHTiiHecKiie nopwBbi B Heöeca, 
H peajiHCTHHecKoe HJIH HaTypajiHCTHnecKoe npnHHKHOBeHne K 3eMjie — H X pa^yeT Mope, 
caMbiii noAaTjiHBbiH H npo3panHbiH njiacTHHecKHH MaTepnaji, B KOTopoM OTpaacaeTca 
Heöo H KOTopwM nwTaeTca OBjía^eTb 3eMjia. 

JIioöoBb TeTe H nymicHHa K Mopio — TpeöoBarejißHaii, 30AHecKaa, ^aace HHaceHepHaa 

B CBoeií ocHOBe. Co3HAaTejibHaa paöoTa Ha öepery, nocTpoeHne HCKyccTBeHHoii 

nperpaAbi — STO KßHHTSCceHHHii Ayxa HoBoro BpeMeHH. nepBOo6pa30M rpenecKOH 

KjiaccHKH — H TexHHKH — öbiji Kopaöjib, 6opo3A^inHH acHbie lOJKHbie Mopa. H a Kopaöjiax 

axeiiHbi noAnjibiBajiH K Tpoe, Ha Kopaöjie OAHCceii B03BpaniajiC5i Ha Hraicy. Kopaöjib 

OTKpwT ABHaceHHK) BOJiH H Berpa, oacHBjiaeTca MopcKoii CTHXHeii. ,H,pyroe 

Aejio — 3eMjiaHOH Bau HJIH rpaHHTHbiii öeper, KOTopwii 3Ty CTHXHIO o6y3AbißaeT: He 

B oöbaTHa K Heií öpocaiOTca, HO HaAeßaiOT OKOBbi, npeAnojiaraa B Heu ôyiÍHbiH HopoB. 

Kopaöjib — nacTHiia cyiiin, AOBepeHHaa BOAe; njioTHHa — rpoMaAa cyiiin, creperyiiiaii 

BOAy. 3JUIHH OTAaßaji ceöa BO BjiacTb npnpoAbi, eßponeeu, cran oßnaAeßarb eio. 

TojiJiaHACKHe AaMÖbi (caMO STO CJIOBO — rojuiaHACKoe: dam), orpaacAaiomne nacTb 
CTpaHbl OT HaTHCKa BOAHblX CTHXHH, OAHO H3 nepBblX H íipHaHIIIHX CBHAeTejIbCTB 

HOBoro oöpameHHa nenoBeica c npHpoAoií. E C J I H loacHaa, peHeccaHCHaa Eßpona nocjiana 

K HeßeAOMbiM 3eMjiaM MHoroHHCJieHHbie KopaöJiH (KojryMÖ, BacKO R& TaMa), TO Eßpona 

ceßepHaa, Myacaiomaa B CO6CTB6HHOM cypoßOM npH3ßaHHH, pyxaMH rojuiaHAueB CTana 

B03ABHraTb 3eMjiaHbie nperpa^w, KOTopwe rpeicaM noica3ajiHCb 6w HenenocTbio: Be^ß 

CKajiHCTbie öepera 3juiaAbi ÖMJIH HaAeacHO orpaacAeHbi OT Haöera BOJIH. 

KorAa ace KaMira HeT B npnpoAe, KorAa öepera Tomen H MUIHCTW, TorAa noaßjiaeTca 

HejioßeK-KaMeHb — neTp, CTpoHTca ropoA-KaMeHb — neTporpaA, c repMaHCKHM 

aKueHTOM — neTepöypr . nerepoyprcKaa TeMa B «MeAHOM BcaAHHKe» HMeeT 

HCTopHHecKHH KopeHb B T O M »ce MHpe, OTKyAa nonepniryji 3aßepuiHTejibHyio HAeio A J M 

CBoero «OaycTa» TeTe. TojuiaHAHa nepßoii H3 eBponeiicKHx CTpaH CTana acHTb ßonpeioi 

CßoeMy npnpoAHOMy yicjiaAy: TexHHKa HeH36eacHO B03BbiCHjiacb BCJieACTBHe Toro, HTO 

noHBa öbuia nepecnyp HH3Ka, BCÍI crpaHa jieacana öyKBajibHO noA MopeM («HnAepjiaHAbi» 

03HanaeT: «HH3MeHHaa CTpaHa»), npnxoAHjiocb caMoe H3HanajibHoe — 3eMjiio — 

B03ABHraTb HCKyccTBeHHO. B TojuiaHAHio e3AHJi yHHTbca peMecjry neTp, H BpaA JIH 

M05KHO C TOHHOCTbK) OIjeHHTb, KaiCail A0JI3 3TOH BbtyHKH, KaKaa TOJIHKa HHAepjiaHACKoro 

Ayxa öbuia 3aMemeHa B rpaAOcrpoHrejibHbiH 3aMbicen neTpa, npHBeAuiHii Ha Tonicyio, 
ÖOJIOTHCTyiO HH3HHy TblC^HH JIIOAeH OTBOeBblBaTb CyUiy y MOpa, CTpOHTb ABopnw Ha 

eABa OT>KaTOH OT Bjiarn noHBe. TojuiaHAHa — oömaa poAHHa (JjaycTOBCKoií H neTpoBCKoií 
HAeH. XyAoacecTBeHHaa Tara TeTe H nyuiKHHa K rapMOHHnecKOMy nepeycTpoeHHio 
xaoca, 3TOT cpoAHbiii OÖOHM na(J)oc H ACBH3: «J\a yMHpHTca ace c TOÖOH H noöeacAeHHaa 
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CTHXH5I» (riyiiiKHH), «Pa36yiiieBaBiiiyioc5i 6e3AHy Ä 6 BjiacTHO o6y3AaTb xoTen» (reTe, 
nepeBOA B. IlacTepHaKa), — npaKTHnecKH own npeABOCXHuieH rojiJiaH^CKHMn 
yMenbijaMH, 3eMjieycTpoHreji5iMH, BOAOÔopuaMH, nepBbiir C K P O M H M H onwT KOTopbix TeTe 
xoTen npenoAHecTH B HAeajibHoe noyneHne oy^ymeivry, a IleTp, BOcneTbiir ITyiiiKHHbiM, 
peanbHO nepeHaji H MacmraÖHO ocymecTBHji B pyccKoii HCTOPHH. 

3. «MeAHbiii BcaAHHK» KaK aHTn-«OaycT» 

OömHOCTb AByx npoH3BeAeHHÍí no3BOJiaeT oÖHapyacHTb H X öonee cyuiecTBeHHbie 

pa3JiHHHa. TeTe He MeHee, neM IlyiiiKHH, own ocßeAOMjieH o Taacejiwx nocjieACTBHíix 

neTepöyprcKoro HaBOAHeHHii 1 8 2 4 ro^a H ^aace oraecca K H U M öonee cepbe3HO 

H cbmiococbuHHO, HeM MOJiOAoii pyccKHH no3T, cjienca noATpyHHBaBiiiHH H3 CBoero 

MHxaiijioBCKoro 3aTOHeHH5i HaA öeACTBHeM cocnaBineii ero crojinubi. EcTb ocHOBaHiie 

npeAnojioacHTb, HTO HMeHHO 3TO, no cjiOBaM TeTe, «BejniKoe öeACTBne» Aajio HeMeuKOMy 

no3Ty TBopnecKHH HMrryjibc RJIÍI 3aBepmeHna «Oaycra» — noACKa3ajio MOTHB öopböw 

nejiOBeKa c MopeM. B. TeiiMaH B CBoeir 3aMeHaTejibHoií CTaTbe «JTeTepöypr B "Oaycre" 

Yere (K TBopnecKoii H C T O P H H 2-ir nacra "Oaycra")» Aaace npnxoAHT K BbiBOAy, HTO, «He 

6yAb TeTe TaK noTpaceH H3BecTHeM o KaTacrpo(be B ľleTepôypre, 2-a nacTb "Oaycra", 

B03M05KHO, ocTajiacb 6bi HeHanncaHHOH». B TaicoM cjrynae TeM öonee pa3HrejibHO, HTO 

B co3HaHHH TeTe neTepôyprcKoe HaBOAHeHne npeTBopaeTca B CTpoHTejibCTBO ropo^a Ha 

ôepery. To, HTO Yere BO BTopoir nacTH «Oaycra» H TlyniKHH B «MeAHOM BcaAHHKe» 

oôpamaiOTCfl K OAHOMy HCTopHnecKOMy íiBjíeHHio, eme pe3ne BbiHBjíaeT pa3HHuy H X 

xyAoacecTBeHHbix KOHuenuHH. 

«MeAHbiii BcaAHHK» HaHHHaeTca TeM, neM, no cyra, 3aBepmaeTca «Oaycr» : KapTHHoií 
npeKpacHoro ropoAa, B03HHKuiero cpeAH ÖOJIOT ÔJiaroAapa HeHMOBepHOMy Tpy^y 
H HencHHCJiHMbiM acepTBaM. B «Oaycre» npeAcraBjíeH 3aMbiceji H Hanano ero 
HcnojiHeHHíi, caM npouecc Tpy^a; B «Me^HOM BcaAHHKe» — pe3yjibTaT. To, B neM Oaycr 
HaxoAHT «KOHenHbiH BbiBOA My^pocTH 3eMHOÍí», — BjiacTb nap, npHpoAoií, AOCTHraeMaa 
KaacAOAHeBHoří ôopbôofí, — B «Me^HOM BcaAHHKe» ecTb jiHiiib AaHHOCTb, 
npeAuiecTByiornaa raaBHbiM coöbrraiiM. ITyiiiKHH KaK 6w AonycKaeT: nycTb OaycroB rpyp, 
Taaceji, AOJior, HO BOT OH yBeHnancíi ycnexoM — TaM, r#e paHbuie ryjiajiH BOJIHW, Tenepb 
rpaHHT H MOCTbi. H T O ace Aajibuie? ľlyuiKHH OTBenaeT, cne^ya HCTopHHecKoir noACKa3Ke: 
HaBOAHeHHe. E C J I H B «Oaycre» penb uper 06 ocymeHHH Toneií, TO B «Me^HOM 
BcaAHHKe» — o 3aTonjieHHH ropo^a. C T H X H Í I OKa3biBaeTca cnjibHee npenoH, 
nocTaBjíeHHbix neiiOBeKOM, — OHa nepexjiecTbiBaeT nepe3 rpaHHT, OHa pyuiHT KpoB 
H npHHOCHT rHÖejib Tbic^HaM jiiOAeH. PaHbuie OT STOH CTHXHH jierKO cnacanca yoorni i 
nyxoHen Ha ô e ^ H O M nejiHe, — AOBepaji eií, He orpaacAajica — H M H P H O JKHJI «Ha TonKHx 
öeperax». A Tenepb oÔHTaTejiH BejinnecTBeHHOH CTOJiHUbi rnÔHyT, nocKOJibKy poKOBaa 
Bona ocHOBaTena npoTHBonocTaBHjia H X C T H X H H H noBena c Heií, Bbipaacaacb no-
(baycTOBCKH, «Ha 6oií» («Jlnuib TOT AOCTOHH >KH3HH H CBOOOAW, K T O KaacAbiií AeHb 3a H H X 

H^eT Ha 6 O H ! » ) . 
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Mope irpHHHMaeT BM30B: «Oca^a! npHcryn! 3Jibie BOJiHbi...» B O T Ha neM AejiaeT 

yAapeHHe HyiiiKHH — Ha norraTHOM ABH»ceHHH C T H X H H , B03BpaniaiomeHC5i B CBOH 

3aKOHHbie, npnpoAOH AaHHbie npeAejiw. y TeTe co3HAaTejibHaa BOJIH nejioßeKa 

TopacecTByeT, y IlyiiiKHHa OHa noAßepraeTca acecTOHaiíiiieMy HcnbiTaHHio, 

oÖHapyacHBaeT CBoe HecoBepmeHCTBO. 

TyT cjieAyeT BcnoMHHTb, HTO H B rryiiiKHHCKOH «CueHe H3 Oaycra» (1825), 

xpoHOJiorHHecKH npeAuiecTBOBaBineH reTeBCKHM «öeperoBbiM» cueHaM, 3aKjiioHaeTca 

KaK 6bi 3aßeAOMoe onpoßepaceHHe HX. IlepeA HaMH — CKynaioinHH OaycT, ö o j i e e AajieKHH 

OT acejiaHHa ocraHOBHTb MrHOBeHHe, HeM KorAa-JIHÖO. O H , KaK H reTeBCKHH OaycT noA 

K O H e i l 5KH3HH, p a 3 0 H a p O ß a H BO BCeX CBOHX npeaCHHX H C K a H H a x : JIIOÖBH, CJiaBbI, 3HaHHa. 

Ho pa3onapoBaHHe He noöyacAaeT ero npoTHBonocTaBHTb BceM 3 T H M nonbrncaM AapoBoro 

(OT Me(J)HCTO(bejieBCKHx «meApoT») cnacrbii KaacAOAHeBHoe ycnjine H npHBbiHKy TpyAa, 

CHHTaTb BpeMa H CTapaHHe eAHHCTBeHHbiM cpeACTBOM AOCTHaceHHa BeHHoro ÖJiaaceHCTBa. 

HeT, pnu r r y i i i K H H C K o r o Oaycra BpeMíi H BenHOCTb cymecTByiOT n o p o 3 H b : BpeMii 

öeccMbicjieHHO, HÖO pa3yM cyAHT 060 BCCM C TOHKH 3peHH5i BeHHoera; BenHOCTb 

öeccoAepacaTejibHa, HÖO acH3Hb npoTeKaeT TOJibKO BO BpeMeHH, — ocraeTCii CKynaTb, 

CTapaTejibHO pacronaTb BpeMH, T i i r o c T H O o i i r y m a a A y p n y i o öecKOHenHOCTb BnepeAH 

(B O A H O M H3 «(baycTOBCKHx» OTpwBKOB IlyiiiKHHa: «BeAb M H nrpaeM He H3 ACHer, 

A TOJibKO 6 BeHHOCTb npoBOAHTb!»). TpyA ecTb npuínue H onpaBAaHHe Bcero pa3yMHoro 

B npexoA^meM, TorAa KaK CKyKa — omymeHHe öeccMbicjieHHOCTH Bcero KOHenHoro, 

npHTOM HTO H öecKOHenHoe, BeHHoe Toace H6AOCTH>KHMO. TpyA CMHpaeTca 

c HeoöxoAHMOCTbio BpeMeHH, nocTHraeT nocTeneHHOCTb ycnjina, TorAa KaK CKyKa 

TOMHTca nocTeneHHOCTbio H HaxoAHT ycjiaAy B pa3pymeHHH Bcex KOHenHbix Bemeii. 

B O T noneMy Oaycr TpyA>imHHC5i (rereBCKHii) H Oaycr CKynaiomHH (rryiiiKHHCKHH) no-

pa3HOMy npoaßjiaiOT ceöa Ha öepery: ecjin O A H H B03ABHraeT njiOTHHy c noMombio 

Me(J)HCTO(bejia, TO Apyroií TpeöyeT 3aTonHTb Kopaöjib. TlyiiiKHHCKoro Oaycra 3a6aBjiaeT 

TO, KaK necHHHKa cyiiin HAeT KO Any B OKeaHe BenHOCTH. TeTeBCKHH Oaycr, HanpoTHB, 

CTpOHT 3eMJI5IHOH Bajl COOpyJKeHHe, BbinOJIHeHHOe BO BpeMeHH, MajIbIMH 

HejiOBenecKHMH cnjiaMH, HO AOcroiÍHoe Toro, HTOÖM npoTHBOcroiiTb BeHHOMy OKeaHy. 

HaKOHeij, rryiiiKHHCKHH TleTp crponr ropa3AO öojiee MoryHHH — rpaHHTHbiií — Ban, HO 

BOJiHbi nepeKaTbiBaiOTca nepe3 Hero H HecyT niöejib. 

3aMeTHM, HTO rryuiKHHCKaa TeMa B OÖOHX cjrynaax — He noKopeHHe, HO TopacecTBO 

C T H X H H : no npH3WBy caMoro nejiOBeKa (Oaycra) HJIH HanepeKop ero (TleTpa) Bbi30By. 

BoAbi 3ajiHBaiOT cymy — 6yAb TO najryöa Kopaöjra HJIH uejibiii ropoA («no none B BOAy 

norpyaceH»). Co3HAaTejibHOMy TpyAy He cyacAeHO JIHÖO HanaTbca — H3-3a 

Bcepa3pyuiHTejibHOH cicyKH, JIHÖO 3aBepuiHTbca — H3-3a Bcepa3pyuiHTejibHOH CTHXHH. 

B nejiOBeKe HJIH B npnpoAe BCKpbmaiOTca COCTOÍIHHÍI, Aejiaiomne TpyA HeB03MoacHbiM, 

6ecnojie3HbiM. H BeAb, no cyra, sen pyccKaa jiHTepaTypa X I X BeKa — BcneA 3a 

riyuiKHHbiM — H3o6paacaeT yenoBHa, oöeccMbicjiHBaiomHe TpyA. yenoBHe 3TO 

KopeHHTca JIHÖO B Ayuie caMoro neiiOBeKa, KOTopwii TOMHTCÍI OT >KH3HH H He 3HaeT, HTO 
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eMy AejiaTb c coôoií; JIHÔO B oôcTOírrejibCTBax HCTopiinecKoro öbrraii, KOTopoe yrpoacaeT 

TpyAy npnpoAHbiMH ôeACTBHíiMH H HapoAHbiMH ôyHTaMH. K o r ^ a pyccKaa jinrepaTypa 

H3o6paacaeT TpyA>imeroc5i, BO BCÍIKOM cjrynae, AeflTejibHoro, npeAnpHHMHHBoro 

nejiOBeKa — 6yAb TO H H H H K O B , IHTOJibii, HHKOJiaií POCTOB (B snnjiore « B O H H M H Miipa»), 

Pa3yMnxnH HJIH JIonaxHH, — TO caMa AeírrejibHOCTb S T H X jnoAeií BbicrynaeT Kaic n p n 3 H a K 

H X orpaHHHeHHOCTH, HenpHHacTHOCTH K Bbicineií npaBAe. B H A H M O , CKynaiomHH OaycT 

H p a 3 Ö y i i i e B a B i i i a a c a HeBa, 3TH nyiiiKHHCKHe aHTHTe3w ynoeHHOMy Tpy^y HeMeuKoro 

Oaycra, He cjryHaHHbi RJIÍI yMOHacrpoemiíi pyccKoií jiHTepaTypw. 

B o H36eacaHHe nepecnyp paciiiHpHTejibHbix TOJiKOBaHHH cne^yeT yTOHHHTb, o KaKOM 

HMeHHO Tpy^e B AaHHOM cjrynae H^eT penb. O A H O Aejio — 3eMjieycTpoHTejibHaa paôoTa 

xo3aiícTBeHHbix rojuiaHAueB, BbiHyacAeHHbix TepneTb HeOJiaronpnaTHoe pacnojioaceHHe 

CBoeií MajieHbKoií crpaHbi H npHcnocoÔJiíiTbCíi K CBoeHpaBHoií npnpoAe, Aaôw BbDKHTb. 

CoBceM Apyroe ^ejio — n p e o 6 p a 3 0 B a T e j i b H a a AeírrejibHOCTb IleTpa, KOTopbiií xoneT 

B03ABHrHyTb Ha TonKOM ôepery HOByio CTOJIHITV, co3WBaa Ha ropAbiií TpyA noKopeHira 

CTHXHH TbicíiHH jnoAeií c paBHHHbi orpOMHoro rocyAapcTBa. 

Ka3ajiocb 6w, rierp, no cnoBaM TeTe, Bcero jiHiiib «3axoTen noBTopHTb BO HTO 6 M TO H H 

CTano y ycTba HeBbi jno6e3HbiH eivry no ero lOHomecKHM BnenaTjieHHiiM ÄMcrepAaM». Ho 

caMa BTopHHHOCTb, «yMbiuijieHHOCTb» STOH 3aTeH BbiHyAHjia ero npeHeôpenb 

ecTecTBeHHbiM AOJiroM crpoHTejiíi: cnnraTbCii c noHBoií, c OCHOBOH. « O A H H CTapblH M O p a K 

npeAOCTeperaji ero (neTpa. — M . 3 . ) H 3apaHee npeACKa3biBaji, HTO HacejieHHe HOBOTO 

ropová nepe3 KaacAwe ceMbAecírr jieT 6yAeT nornôaTb OT HaBOAHemiii. HMejiocb TaM 

H OAHO CTapOe AepeBO C ÍIBCTBeHHblMH CJieAaMH BbICOKOrO CT05IHH5I BOAbl. Ho BCe ÔblJIO 

TuieTHO — HMnepaTop ynpíiMO CTOÍUI Ha CBoeM H Benen cpyÖHTb AepeBO, HTOÖW OHO He 

CBHAeTejibCTBOBajio npoTHB Hero. CorjiacHTecb, HTO B S T O M o6pa3e A G H C T B H H TaKoií 

MorAHoií (bnrypbi ecTb HTO-TO 3araAOHHoe...» (TaM ace, c. 467—468). CTponrejibCTBO 

HOBoro ÄMCTepAaMa jiHineHO ÖMJIO TOH HacymHoií HeoöxoAHMOCTH, KOTopaa 

pyKOBOAHJia rojiJiaHAnaMH B 3amHre H X HH3MeHHOÍí CTpaHbi. 

OTCiOAa H Ta 3araAOHHOCTb, KOTopyío omy man Yere B AeírrejibHOCTH H B caMOM xapaicrepe 

neTpa, onpeAejiaa nepe3 Hero npnpoAy AeMOHHnecKoro (CM.: TaM ace, c. 569). 

JIioöonbiTHO, HTO Ha Bonpoc 3KKepMaHa: «He npHcymn JIH AeMOHHneciaie nepTbi TaK ace 

H Me(J)HCTO(bejiio?» — Tére OTBeraji: «HeT... MecbHCTOc[)ejib — CJIHUIKOM 

OTpHuaTejibHoe cymecTBo: AeMOHHnecKoe ace npoaBjíaeTca HCKjnoHHTejibHO 

B nojioacHTejibHoií SHeprHH» (TaM ace, c. 567). ^eMOHHHeH He Me(J)HCTO(bejib, 

HcnojiHeHHbiií acaacAbi pa3pymeHii5i, a OaycT, crpoímnin njiaHbi co3HAaHH5i. TojibKO ero 

«nojioacHTejibHaa 3Heprna» H MOJKCT AaTb Me(J)HCTO(bejiio CHjry KaK «OTpHnaTejibHOMy 

cymecTBy». 

npaBAa, y TeTe noaBjíaeTca neTa CTapnKOB, Hbe naTpHapxajibHO-HAHjijiHHecKoe cnacTbe, 

Aa H caMa acH3Hb pa3pymeHbi HacrynaTejibHbiM nporpeccoM (baycTOBCKoro TpyAa. 3TO 

3acTaBjiaeT ycoMHHTbca B ero HpaBCTBeHHoií ueHHOCTH. Ho 3Aecb p a 3 H H n a c n y i n i a i H C K O H 

nosMoií BbiCTynaeT ocoôeHHO 3pHMO. OnneMOH H BaBKHAa npoacHj iH acH3Hb cnojiHa, H X , 
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crapueB, OTTecroieT MOJionoe BpeMíi, H X riiöejib KaK 6bi npenpemeHa ecTecTBeHHbíM 

nop^AKOM Beinen. IIyiiiKHHCKne EßreHHH H Ilapaiiia — MOJIOAM, nepe3 H H X caMa 

npnpoAa eine He ycnejia nocTHHb 3anyMaHHoii nenn, H X COK)3 pa3pymeH B caMOM Hanajie. 

y^ap, HaHeceHHbiii rocynapcTBeHHoií yTonnefí ceMeiffloií HAHJIJIHH, TyT npnxoAHTca 

rjryöace — no caMOMy ocHOBaHHio. YTpaTa — npoTHBoecTecTBeHHee H 6ojie3HeHHee, na 

H MecTO ee B rryuiKHHCKOM noBecTBOBaHHH HHoe, neM y TeTe: He KaK npenBapeHHe 

nocjieAHHM cjiaBHbiM AeaHHaM Oaycra H ero HToroßoii MHHyTe, a KaK onpoBepaceHHe 

neTpoBCKHx CBepmeHHH H BW30B ero naMíiTH H naMíiTHHKy — yßeKOßeneHHOMy 

MrHOBeHHK). OnjieMOH H EaBKHna, EßreHHH H I lapama— B OÖOHX cjrynaax HMeHHO 

cynpyacecTBO OKa3biBaeTca HecoBMecTHMbiM c enHHOJiHHHoií BOJieií crpoHrejra, 

onpenejiínomeií cynböw jnoneií. TnÖHeT ponoBoe — yTBepacAaeTca jiHHHoe, rnÖHeT 

nacTHoe — yTBepacAaeTca rocynapcTBeHHoe, jiHHHOCTb BO m a ß e rocynapcTBa, 

rocynapcTBO JIHHHOCTH, BjiacTb «a». Ho ecjin nocjienHee CJIOBO nyuiKHHa — o nornömeM 

EßreHHH, TO nocjieAHee CJIOBO TeTe — o BOCTopacecTBOßaBiiieM Oaycre, He raxaa nenajib 

o öeAHOM 6e3yMue, HO rpoMKoe jiHKOßaHHe o nyme, oöpeTmeii öeccMeprae H Bbicmyio 

HCTHHy. noxoacHH cioaceT pa3BHßaeTca y TeTe H nyuiKHHa B npoTHBonojioacHbix 

HanpaBjíeHHíix: OT acepTBbi H pa3pymeHH5i — K ocMbicjieHHOMy H CBbime onpaBnaHHOMy 

AeaHHio; OT BejiHKoro ycTpoHTejibHoro CBepmeHHíi — K pa3pymeHHio H acepTBe. 

4. ,H,eMOHHHecKaa npoHHa 

J\o CHX nop Mbi He ynHTbiBajiH eme OAHy cymecTBeHiryio pa3HHiry: OnjieMOH H EaBKHna 

THÖHyT no BHHe CTpoHTejieií — Oaycra H Me4)HCTO(J)ejia; napaina, a BCJiea, 3a Heii 

H EßreHHH — no BHHe pa36yineBaBineHC5i C T H X H H . neTp, KaaceTca, He Hecer 

OTBeTCTBeHHOCTH 3a HaBOflHeHHe, HanpoTHB, OH BceMH CHjiaMH CTapajicayKpenHTb ropoA. 

Ho Benb H OaycT He npHKa3biBaeT yÔHBaTb OnjieMOHa H BaBKHny, OH TOJibKO npocHT 

Me4)HCTO(J)ejia neperoBopHTb c H H M H , nocyjiHTb BbironHoe nepecejieHHe, B pe3yjibraTe 

ace AOM 3aropaeTca, KaK 6w 3apaHee ocBoöoacAaa MecTO p,m rpaAOCTpoHrejibCTBa. 

BHHOBaT, KOHeHHO, Mec[)HCTOc[)ejib — nocpenHHK Meacny OaycTOM H MHpoM, 

HCKaacaiomHH noöpwe HanHHaHHíi repoa. Ho Benb H Bee CTpoHTejibCTBO HJIOTHH, Becb 

rpaHAH03Hbiii npoeKT ocymeHira ÖOJIOT H noceneHHíi «Hapona CBOÖonHoro Ha 3eMjie 

CBOÖOAHOH» — Toace ocymecTBjiaeTca Mec[)HCTOc[)ejieM, KOTopwii BbicrynaeT KaK 

«CMOTpHTejib» paöoT: OaycT yace cjien OT CTapocTH. Tojinw paöonnx, KOTopwe uejibiMH 

A H Í I M H opynyiOT jionaTaMH, ojinneTBopaa rpiinyniee TpynoBoe nenoBenecTBO, — jinnib 

noACTaBHbie (Jmrypbi RJIÍI HaBeneHira HnHjijiHnecKoro rjuiHHa Ha nbflßOJibCKHH 3aMbiceji. 

H a caMOM neue paöoTaiOT no HonaM KaKHe-TO aACKne CHJIM, 03apaiomHe MpaK, o nervi 

roBopHT BaBKHAa: «Jlnuib RJIÍI supy p,neM KonpaMH B H J I H TbMbi MacTepoBbix: HnaMii 

CTpaHHoe HonaMH Bo3flBHrajio MOJI 3a HHX» (nepeBOA B . nacTepHaKa). 

H T O - T O npoTHBoecTecTßeHHoe, HenncToe ecTb H B T O M MecTe, rae neTp nocTpoHji CBOH 

ropoA: 3necb Toace CMemajincb Honb H neHb, B «npo3panHOM cyMpaKe» pa3JiHT «önecK 

6e3jryHHbiií». H B «Oaycre» , H B «MenHOM BcanHHKe» npH3HaKOM HapyíneHHoro nopanKa 

Bemeií ÍIBJIÍIIOTCÍI öenwe HOHH, peKH orHeHHbie, npopwBaiornHe BO MpaKe KaHan, — 
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c i i í í H b e , B T o p r a i e e c í i B CBíiTHjiHme HOHH. B e A b H3Hanaj ibHOH ö w j i a r p a H H u a MeacAy 

CBeTOM H T b M O H , C03AaHHa5I B n e p B b l H A e H b TBOpeHHa; 3HaHHT, CHJIbl, BOCCTaiOIUHe 

n p o T H B B o a c b e r o M i i p a , n e p B b i M ACJIOM A O J I A H M H a p y n i H T b H M C H H O 3Ty 

r p a H H i r y — H a n a j i b i r y i o 3 a n o B e A b (J )H3HHecKoro M H p o y c r p o i í c T B a , TaK ace K a K O H H 

H a p y m a i O T H r j i a B H y i o 3 a n o B e A b H p a B C T B e H H o r o M H p o y c r p o i í c T B a — « H e y ö n i i » . U C H O , 

HTO H a p y m e H H b i H pa3Ae j i MeacAy M o p e M H c y m e i i , — pa3Ae j i , ycTaHOBj íeHHbiH B T p e T H H 

A e H b T B o p e H H a , — AOJDiceH p a c n p o c T p a H H T b c a H H a Bee n p o n n e pa3Aej ib i : M e a c ^ y CBCTOM 

H M p a K O M , MeacAy acH3Hbio H CMepTbK) . B c e r p a H H U b i , K O T o p w M H H3Hanaj ibHO o(J)opMjieH 

H n p H B e A C H B r a p M O H H K ) M H p , p a 3 p y m a i O T c a . B S T O M H COCTOHT noAJiHHHbi i í CMWCJI 

Me(J)HCTO(J)ejieBCKOH p a ö o T b i , K O T o p o i í O a y c T n p n ^ a e T B b i c m e e , Ö J i a r o A c r e j i b H o e 

3HaneHHe. C y T b He B TOM, HTOÖW y c r a H O B H T b H O B y i o r p a H H u y , OTOABHtryB M o p e , a B T O M , 

HTOÖbi yHHHToacHTb CTapyK) H B B e p r H y T b M H p B x a o c . Me4)HCTO(J)ej ib 3aH5rr c o o p y a c e H H e M 

H C K y c c T B e H H o r o ö e p e r a , n o T O M y HTO XOHCT y n p a 3 A H H T b e c r e c T B e H H b i i i , 

n e p B O H a H a j i b H b i i í , r rycTb T O H K H H H MiiiHCTbiií. M n p , BbiBeAeHHbi i í H3 p a B H O B e c n a , 

3 a K a n a e T c a H p y x H e T . M o p e , O T r e c H e H H o e OT CBOHX ö e p e r o B , H H K o r A a He y c n o K O H T c a , 

OHO n o A H H M e T B o i i H y n p o T H B c y u i H , H OTHbiHe Bce r p a H H i j b i 6 y A y T p y i i i H T b c a . 3 T O 

TopacecTBO x a o c a H c o c T a B j i a e T 3 a A a n y Me(J)HCTO(J)ej ia, K O T o p o M y «MHJIO» OAHO j i n i i i b 

« B e n H o e H H H T O » . Me(J)HCTO(J)ejib r o B o p H T 0 6 S T O M 3 a c n H H o i i n o j i y o r j i o x m e r o O a y c r a 

C He CKpblTOH OT HHTaTejIÍI H3ACBKOÍÍ: 

J i n i i i b H a M H a n o j i b 3 y Bce n o i Í A e T ! 

H a n p a c H b i 3 A e c b H MOJI H AiOHa: 

T b l c a M r o T O B H i i i b RJIÍI H e m y H a , 

M o p c K o r o n e p T a , c j i a B H b i i i n n p ! 

K a K H H T p y A H C b , n j iOAbi n n o x n e ! 

B e A b c H a M H 3 a o A H O C T H X H H ; 

y H H H T o a c e H b a acAeT B e c b M n p . 

3 a M b i c e j i Me(J)HCTO(J)ejia o n e B H A e H : n o c e j i H T b ne j iOBenecTBO H a O T B o e B a H H o i i 3eMjie , Ha 

ö e p e r y M o p a , HTOÖW CTHXHJI B KOHHC KOHHOB M o r j i a y H e c T H MHUJIHOHM A y r i i - H e p T 

Me(J)HCTO(J)ejib p a ö o T a e T He p,m O J i a r o A c r e j r a n e j i O B e n e c T B a O a y c r a , a p,m C B o e r o >Ke 

ö p a T a — M o p c K o r o n e p T a H e n T y H a . 

C K y n a i o i n H H O a y c r , n o A a p H B i i i H i i M o p i o K o p a ö j i b , OKa3biBaeTca B c e r o j i n i i i b KpacHOÖaeM 

H H e A O y H K O H B C p a B H e H H H C TpyAJHUHMCfl O a y C T O M , KOTOpblH — c j i e r K o i í p y K H 

Me(J)HCTO(J)ejia — y c e p A H O TOTOBHT B A a p M o p i o u e j r y í o CTpaHy . Y a c e He « T p n COTHH 

H e r o A ^ e B » (KaK B r r y i i i K H H C K O H « C u e H e H3 O a y c r a » ) , HO MHUJIHOHM «CBOÖOAHWX 

j n o A e i i » , pacce ju r a H X n o ö n n a c e K « n o p a ö o m e H H o i i » C T H X H H . H n e p ß a a acepTBa n o c j i e 

O n j i e M O H a H B a B K H A b i — c a M O a y c r : 3BOH j i o n a T H MOTbi r , B K O T o p o M e M y n y A H T c a 

r p a H A H 0 3 H a a c o 3 H A a T e j i b H a a p a ö o T a H a p o A a , 03HanaeT B AcßcTBHTej ibHOCTH, HTO 

j i e M y p w — M e j i K H e 3Jibie A y x n — p o i O T e M y M o r n j r y . « K a K 3BOH j i o n a T j i a cKaeT y x o 

M H e ! » — BOCKjiHuaeT O a y c r , Mbic j i eHHO B H A ^ n e p e A c o ö o i i y c e p A H b i x H c n o j i H H T e j i e i i 

C B o e i i B o n n , a H a A e n e o ö p a m a a c b K c o ö c T B e H H b i M M o r n j i b i u H K a M . B STOH p e n j i H K e — BCH 
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upoHHíi co3HAaTejibHoro THTaHH3Ma, KOTopbiií CABHraeT öepera, TOTOBÍI TopacecTBO 

pa3pyiiiHTejibHoro xaoca. «A MHe AOHOCÍIT, HTO He poB, A rpoö CKopeií Te6e 

roTOB», — Bnojirojioca 3aMenaeT MecbHCTOc[)ejib. «TpaA IleTpoB» H CTaHOBHTca TaKHM 

KaMeHHbíM capKO(J)aroM RJIÍI acepTB HaBOAHeHHíi. Me4)HCTO(J)ejieBCKaa yrp03a He 

cöbiBaeTca B HeMeuKOH ApaMe, r^e nepT B KOH6HHOM cneTe OKa3biBaeTca nocpaMjieH 

(Ayuia OaycTa BbipBaHa aHrenaMH H3 ero pyic). Ho yrpo3a 3Ta: «yHHHToaceHba ac^eT Becb 

MHp» npHBOAHTCa B HCnOJIHeHHe B pyccKoií no3Me. 

CBoeo6pa3He neTpa y nyiiiKHHa COCTOHT B T O M , HTO B HeM HeT pa3AejieHH5i Ha 

HenoBenecKyio H AbíiBOJibCKyio nnocTacH, KaK B o6pa3ax Oaycra H Me4)HCTO(J)ejia y TeTe. 

neTp — H TO, H Apyroe. K o r ^ a OH CTOHT Ha öepery rrycTbiHHbix BOJIH, nojiHbiii BejiHKHx 

AyM, Kor^a nbinmo pacußeTaeT Ha öepery HeBbi ocHOBaHHbiir H M ropoA — OH OaycT, 

«CTpoHTenb nyAOTBopHbiii». Ho nyAO, B03ABHrmee neTepöypr , HMeeT Ty ace 

HenpnaTHyio, HenncTyio oicpacicy, HTO H HOHHbie «paöoTiimHe» orHH B «Oaycre» . 

O neTpe eine npn ero >KH3HH cnoacHjiacb jiereHAa KaK 0 6 AHTHxpncTe. OcHOBaHHe 3TOMy 

AajiH He TOJibKO inyTOBCKHe öorocjryaceHHa neTpa, ynpa3AHeHHe naTpnapiiiecTBa, HO H 

KOinyHCTBa, CBa3aHHbie c nocTpoeHHeM neTepöypra. TaK, ÖMJIO npnocTaHOBjieHO no Been 

POCCHH CTpOHTejIbCTBO KaMeHHblX HepKBeH, nOTOMy HTO BeCb KaMeHb H BCe KaMeHLUHKH 

B npHHyAHTejibHOM nop^AKe OTnpaBjiajiHCb Ha CTpoHTenbCTBO HOBOH CTOJiHUbi. TaK HTO 

H3BecTHbie cjiOBa nncaHHa: «Ha ceM KaMHe B03ABHrHy a uepKOBb CBOIO», oöpameHHbie 

K anocTOJiy neTpy, ÖMJIH uapeM neTpoM BbiBepHyTbi HaH3HaHKy: H3 HepKBeir — 

B öyKBanbHOM CMbicjie cjiOBa — H3biManca KaMeHb. B caMOM Hanane rryiiiKHHCKOH 

«HcTopHH neTpa» ecTb 3HaMeHaTenbHaa (J)pa3a: «HapoA noHHTan neTpa aHTHxpHCTOM», 

H 3TO ace anoKajiHnTHHecKoe BoenpHirrae Bbipa3Hjiocb B no3Me. 

5. nyuiKHH MeacAy TeTe H MHHKeBHneM 

Ho Aejio He TOJibKO B jiereHAe, a H B T O M KOHKpeTHOM no3THnecKOM npoH3BeAeHHH, Ha 

KOTopoe nyuiKHH opneHTHpoBajica npn HanncaHHH «MeAHoro BcaAHHKa», — penb HAeT 

O 3HaMeHHTOM «OTpblBKe» H3 TpeTbeiI HaCTH «,H,3aAOB» MHHKeBHHa ( 1 8 3 2 ) , nejIHKOM 

n o c B a m e H H O M P O C C H H . T o p o A n e T p a 3 A e c b T O J i K y e T c a K a K c o 3 A a H n e c a M b i x 3Jibix, 

CaTaHHHCKHX CHJI HCTOpHH, OÖpeHeHHOe paHO HJIH n03AHO Ha BOJKHH THeB 

H pa3pymeHHe: 

P H M co3AaH HenoBenecKOH pyKoio, 

BeHenna ôoraMH co3AaHa; 

Ho KaacAbiií cornacHjica 6w co MHOIO, 

H T O neTepöypr nocrpoHji caTaHa. 

,HJIH M H H K e B H H a n e T e p ö y p r — 3TO r o p o A , B 3 0 u i e A u i H H H a K p o B H H n o T O M y He 

c n o c o Ö H b i i i n p o H 3 p a c T H T b H a CBoeir n o H B e H H n e r o HCTHHHO B e j í H K o r o ( « B T o n T a n T e n a 

CTa TbICílH MyjKHKOB, H CTajia KpOBb CTOJIHHbl TOH OCHOBOH»). «MeAHblH BCaAHHK» 

OÖbIHHO TOJIKyeTCa KaK nyUIKHHCKHH nOJieMHHeCKHH OTB eT Ha yHHHHJKHTejIbHyiO 

KapTHHy pyccKoří CTOJIHHbl, AaHHyio M^TeacHbiM nojiíiKOM. H AeiiCTBHTejibHO, 

BCTynjieHHe B no3My HcnojiHeHO BOCXHmeHHii nepeA AepacaBHoii Mombio ropoAa: 
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JIK)6JIK) Teôíi, ríerpa TBopeHbe, JIIOÖJIK) 

TBOH CTpOrHH, CTpOHHblií BHA, HeBbl 

AepacaBHoe TeneHbe, EeperoBoií ee rpaHHT, 

T B O H X orpaA y3op HyryHHbiH... 

ITyiiiKHH BoexHinaeTca HMCHHO T C M , HTO OTTajiKHBacT MHijKeBHHa. TaM, r^e RJIÍI 

nojibCKoro no3Ta — yrneTaiomaíi poBHOCTb H npíiMH3Ha («Bce poBHo: Kpbiinn, creHbi, 

napaneT, KaK öaTajibOH, HTO 3aHOBO OACT»), TaM RJIÍI pyccKoro no3Ta — «CTpornii, 

CTpOHHblií BHA». MHHKCBHHy H 6pOH30BblÍÍ naMÍITHHK IleTpy, H BeCb 3TOT KaMCHHblH 

ropoA-KpenocTb npeACTaBjraiOTCíi 3aMep3iiiHM BOAonaAOM, KOTopwii pacTaeT noA 

acapKHMH jrynaMH CBOÖOAM. IlyiiiKHHy ace nyacAO crpeMjieHHe nojibCKoro poManrHKa 

pa3pyiiiHTb TBepAbiHK), pacTonHTb apxnTeiaypHbiH jieA paAH 6e36peacHoro H3JIHÍIHHH 

BOJibHoro Ayxa. J\JIH IlyiiiKHHa IleTepöypr — BejiHKoe p,eimue Oaycra, Tor^a KaK RJIÍI 

MHijKeBHHa — 3Jiaa BOJIÍI Me4)HCTO(J)ejia. 

Ho BCJieA 3 a O A H H C C K H M BcrynjieHHeM, B nepBoií H ocoöeHHO BO BTopoií nacTH nosMbi, 

nyiiiKHH He TOJibKO He OTÖpacbiBaeT, HO H pa3BHBaeT «caTaHHHCKHH» MOTHB, 

npeAJioaceHHbiH MHHKeBHneM, — B o6pa3e oacHBineii CTaTyn. nyiiiKHH, KOHCHHO, He 

npoB03rjiamaeT neTpa A H T H X P H C T O M , OTnacTH H3-3a HeroypHbix orpaHHneHHH, OTnacTH 

noTOMy, HTO eMy Booöme nyacA na(J)oc OTKpbiToii pnropHKH, CBOHCTBeHHbiii HHor^a 

MHijKeBHHy. Ho cyTb B T O M , HTO neTp coeAHHaeT B ceöe (J)aycTOBCKoe 

H Me(J)HCTO(J)ejieBCKoe, H nocjieAHee npocTynaeT ocoöeHHO 3JiOBeme HMeHHO B OÖJIHKC 

«nyAOTBopHoro CTpoHTejia», HOBoro Aep3HOBeHHoro OaycTa, BoeneToro BO BcTynjieHHH. 

CaTaHH3M neTpa 0Ö03HaneH npeacAe Bcero cjiOBaMH «ropACJiHBbiH HCTyKaH», «KyMHp Ha 

6 p o H 3 0 B O M KOHe» (3Aecb H Aajiee KypcHB MOÍÍ. — M . 3 ) , HM6K)IHHMH ÖHÖJICHCKHH 

noATeKCT: «He coTBopn ceöe KyMHpa», «He Aenaii ceöe öoroß jiHTbix». B AnoKajinncHce, 

KaK öw npeABemaa BCIO öyAymyio HCTOPHIO HejiOBenecTBa, nepenncjieH p^A TaKHx 

«öoroß», nocTeneHHO noHHacaioinHxca B HCHHOCTH MaTepnana: «He noKjiOHaTbca öecaM 

H 30JIOTWM, CepeÖpaHbIM, MeAHbIM, KaMeHHbIM H AepeBÍIHHbIM HAOJiaM, KOTOpbie He MoryT 

H H BHAeTb, H H CJIbllliaTb, H H XOAHTb» (OTKp., 9 : 20 ) . HOKa3aTejIbHO, HTO «MeAHbie» CTOHT 

poBHO nocepeAHHe 3Toro psma; B nosMe neTp Toace Ha3BaH «AepacaBijeM nojryMHpa», TO 

ecTb AHTHxpncT HaxoAHTca Ha nojirryTH CBoero OBjiaACHHii MHpoM. O TOM, HacKOJibKO 

oneBHAHa öbijia caTaHHHCKaa noAonjieKa noHiroiH «KyMHp», «HCTyKaH», 

CBHAeTejibCTByeT TO, HTO caM uapb, nponnraB nosMy rjia3aMH ueroopa, BbinepKHyji H3 

Hee 3TH KpaMOJibHbie cjiOBa, KOTopwM no3T öbiji BbiHyacAeH HCKaTb HepaBHOueHHyio 

3aMeHy: «rnraHT», «CKajia». B CTaTbe PoMaHa ÜKOÖcoHa «CTaTya B CHMBOJIHKC 

nyiUKHHa» ACMOHHHeCKHH CMbICJI CKyjIbnTypHblX OÖpa30B («KaMeHHblH TOCTb», 

«MeAHbiii BcaAHHK», «CKa3Ka o 30JIOTOM neTyuiKe») oöbacHaeTca He TOJibKO 

oömepejiHrH03HbiM, HO H cneiiH(J)HHecKH npaßocjiaBHbiM MHponoHHMaHHeM. « H M C H H O 

npaßocjiaBHaa TpaAHiina, KOTopaa cypoBO ocyacAajia HCKyccTBO CKyjibmypbi, He 

AorrycKajia ero B xpaMbi H noHHMajia KaK iBbinecKHH HJIH caTaHHHCKHii nopoK (STH Aßa 

noHaTHa AJM uepKBH öbijiH paBH03HaHHbi), BHyuiHjia nyuiKHHy npoHHyio accoHHauHio 
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CTaTyií C HAOJIOnOKJIOHCTBOM, CaTaHHHCKHMH CHJiaMH, C KOJIAOBCTBOM. <.. > H a pyCCKOH 

noHBe CKyjibnTypa TecHO accouHHpoBajiacb co BceM HexpncTHaHCKHM, ^aace 

aHTHxpncTHaHCKHM, B Ayxe neTepöyprcKoro uapcTBa». 

H a ÖHÖJieiicKHH MOTHB HAOJionoKjiOHCTBa y nyiincnHa HaKJiaAWBaeTCii 

pOMaHTHHeCKHH 0>KHBJieHH5I HOKHBOrO. HeTp B n03Me He npOCTO HCTyKaH, 

KOTOpWH «He MOaceT H H BH^eTb, H H CJIbllliaTb, H H XOAHTb»; 3TOT «MeAHblH HAOJI» 

ycjibimaji yrp03y EßreHHii, oöparaji Ha Hero B3op H norHajica 3 a H H M no noTpaceHHoii 

MOCTOBOH. OacHBniee H3BaaHHe, MexaHH3M, Tpyn, KyKjia, KapTHHa — AoeraTOHHO 
TpaAHIIHOHHblH B JIHTepaType MOTHB BTOpaceHHa AeMOHHHeCKHX CHJI B MHp nejiOBeKa. 

n p o H 3 B e A e H H a 3 . - T . - A . ToabMaHa, 3 . no , n . MepHMe («BeHepa HjijibCKaa»), Apyrnx 

coBpeMeHHHKOB HyuiKHHa nojiHbi noAOÖHbix apxeTHnnnecKHx o 6 p a 3 0 B ; B pyccKoií 

JIHTepaType O H H nacTO BCTpenaiOTca y Torojia («MaiicKaa HOHb, HJIH yTonjieHHHua», 

« B H H » , «nopTpeT»). ,H,baBOJi He oöna^aeT coöcTBeHHoii TßopnecKOH CHJIOH, He MoaceT 

C03AaßaTb acHByio TKaHb, — Bce STO öoacecTBeHHoe Aeno onjiOAOTBopeHHa, 

npoH3pacTaHHa eMy He noA CHjry. Jlerne Bcero OH npoHHKaeT B STOT MHp, H M 

ocy>KAeHHbiH H OTpHHyTbiií, H3BHe, nepe3 MepTByio MaTepHK) — pa3pHCOBaHHyio 

noBepxHOCTb xojiCTa, H3BaaHHyio B öporoe CTaTyio H T.n. 3araAOHHaa CHjia, BHe3anHO 

OAynieBjiaiomaa STH BemH, ßw^aeT CBOIO AbflBOJibCKyio npnpoAy BpaacAeÖHOCTbio BceMy 

acHBOMy, ee uejib — yMepTBHTb, oueneHHTb, 3a6paTb c coöoio B ap,. OacHBniaa naHHOHKa 

BbixoAHT H3 rpoöa, npH3biBaeT Ha noMomb HenncTyio CHjry, npecne^yeT XoMy — H TOT 

na^aeT 6e3AwxaHHWM; OJKHBUIHH nopTpeT pocroBLUHKa nopaöomaeT Aymy xyAoacHHKa 

H npHBOAHT ero K rnöejin. 

HaKOHen, y caMoro nyniKHHa HecKOJibKO pa3 noaBjíaerca TaKoií HHabepHajibHwii MOTHB. 

B «KaMeHHOM rocTe» CTaTya KOMaH^opa CTHCKHBaeT pyKy ,H,OH TyaHa CBoeio KaMeHHoii 

AecHHueii, HTOÖW HH3BepriryTb B npencnoAHioio; nHKOBaa paMa noAMHrHBaeT TepMaHHy 

c KapTbi B TOT MHr, Kor^a Bbina^aeT eMy BMecTO Ty3a, pa3ÖHBaa ero acH3Hb H norpyacaa 

B 6e3yMHe. T O H H O Taic ace H MeAHwií BcaAHHK noKH^aeT CBOH nocTaMeHT, yrpoacaa 

EßreHHio CMepTbio. npaMoe cooTBeTCTßne 3TOMy MOTHßy ecTb B AnoKajinncHce: «H AaHO 

eMy [AHTHxpncTy] ÖWJIO BjioacHTb pyx B o6pa3 3ßepa, HTOÖW o6pa3 3Bepa roßopnn 

H AeiícTBOBaji TaK, HTOÖW yÖHBaeM ÖWJI BCÍIKHH, KTO He öy^eT noKjiOHírrbCíi o6pa3y 

3Bepa». n p n S T O M pyx, BjioaceHHwií B MepTBwií o6pa3, KOHeHHO, He 03HanaeT 

BOCKpemeHHa. A H T H X P H C T He BOCKpecaeT caM H He BOCKpeinaeT yMepninx, OH 

OAynieBjiaeT MepTBoe jinnib pjm TOTO, HTOÖW o6e3AyniHBaTb acHBoe. Y HCTyKaHa — 

«AyMa Ha neue», B nejiOBeKe — «yM He ycToan». 

noKa3aTejibHO, HTO BO Bcex S T H X cjrynaax conpHKOCHOBeHHa c ^eMOHHHecKoií CHJIOH 

repoH: EßreHHH B «MeAHOM ßcaAHHKe», TepMaHH B « H H K O B O H ^aMe», HapTKOB 

B «nopTpeTe», HaTaHaajib B «necoHHOM nenoBeKe» ro(J)MaHa — CHanana C X O A ^ T C yMa, 

a 3aTeM yace rnöiryT. Pa3pymeHHe £yxa npeAuiecTByeT pa3pymeHHio njiOTH. B WXOA Heßw 

H3 öeperoß, coinecTBHe naMHTHHKa c nocTaMeHTa H cyMacinecTBHe EßreHHa — BO ßcex 

Tpex coöwTHax, CTHpaiornHx rpaHHuw OWTHÍI, oiirymaeTCii nepBOHanajibHaa «poKOBaa 
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B o n a » T o r o , KTO c f l B H H y j i p a 3 A e j i Meacny M o p e M H c y m e i í , npoH3ßej i — B öyKBajibHOM 

C M b i c j i e — n e p e B o p o T , ô j i a r o n a p a K O T o p o M y « n o A M o p e M r o p o A ocHOBaj ica». 

Booöme MeacAy M e A H W M B c a n H i i K O M H ô y m y i o m e H peKoií oÖHapyacHBaeTca KaKaa-TO 

TaiÍHaa o6inHOCTb — He TOJibKO B TOM, HTO o6a O H H npecjienyiOT EßreHHii H CBOA^T e r o 

c y M a , HO H B H e n o c p e A C T B e H H o i i oöpameHHoera A p y r K A p y r y . P a 3 b a p e H H a a H e B a He 

TporaeT B c a A H H K a , KaK 6w y c M H p a e T c a n o A J i e Hero, — c a M ace B c a A H H K «HaA 

B03MymeHHOK) H e B O K ) CTOHT c npocTepTOK) pyKOK)». BeAb 6yHT H e ß b i npoTHB 

I l e T e p ö y p r a 3aßeAOMO n p e A o n p e A e j i e H ö y n r o M c a M o r o I l e T p a npoTHB 

n p n p O A b l H B 3TOM CMblCJie OHH COKD3HHKH. 

6. A n o K a j i n n c H C 

B « M e A H O M BcaAHHKe» I l y i i i K H H pa3BHBaeT a n o K a j i n n c H n e c K H e MOTHBW, oöoömeHHO 

H a M e n e H H b i e B n e T e p ö y p r c K O M u i i K j i e M n n K e B K n a . B C T H x o T B o p e H H H « O j i e u i K e B H H » 

B y c T a n o j i b C K o r o x y A o a c H H K a , a c H B y m e r o B POCCHHCKOH crojinne, BjioaceHO — H a K a H y H e 

H a B O A H e H H a — c j i e A y i o m e e n p o p o n e c T B o : 

«BcjieA 3 a BTopoK) TpeTba Kapa rpaHeT. 
TocnoAb HH3Bepr Accypa A P G B H H H TpoH 
TocnoAb HH3Bepr pa3BpaTHbiH BaBHjiOH, 
Ho TpeTbeii rrycTb M O H He y3pirr OHH». 

Y M H i j K e B H H a STO npeACKa3aHO. Y n y i i i K H H a — H3o6paaceHO. H a p o A B nosMe «3pnr 
öoacHH THeB H Ka3HH »cAeT — HacTa j iH KaK 6bi n o c j i e A H H e B p e M e H a , c a M a CMepTb 

B C T y n n j i a B r o p o A , B b i p B a B i n n c b H3 O T B e A C H H o r o e i i npocrpaHCTBa: « r p o ö a c pa3MbiToro 
KjiaAÖHina n j i b i B y r n o y j i n n a M ! » M O C T W , r o p A O « n o B H C i i m e HaA BOAaMH», T e n e p b 

pymaTca, « r p o 3 o i i CHeceHHbie». KaK 3 B e p b H3 6 e 3 A H w , H e B a « o c r e p ß e H i i c b , H a r o p o A 

KHHyjiacb. npeA Heio Bee noöeacajio, Bee BOKpyr BApyr orrycTejio». 

K a p T H H a « B T o p o i i K a p w » HeBOJibHO Bbi3biBaeT B n a M H T H K a p T H H y « n e p B o i i » — BeAb 

HMeHHO naAeHHe B a B H j i o H a H3o6paaceHO B A n o K a j i n n c H c e : « r o p e , r o p e Te6e, B e j i H K H H 

r o p o A , O A e T b i i i B BHCCOH H n o p e j m p y H ôarpíiHHiry, yKpameHHbiH 30JIOTOM H KaMHíiMH 

AparoneHHbiMH H aceMnyroM, H6O B O A H H n a c n o r n ö j i o TaKoe ôoraTCTBo! H Bee KopMnne 

H Bee n j i b i B y m n e H a K o p a ö j i a x , H Bee K o p a ö e j i b u i H K H H Bee T o p r y i o m H e n a M o p e CTajiH 

B A a j i H . . . H n o c b i n a j i H nenjiOM r o j i O B b i CBOH, H B o n n a j i H , n j i a n a H pbmaa: r o p e , r o p e Te6e, 

r o p o A B e j i H K H H , A p a r o n e H H O C T ^ M H K O T o p o r o o ö o r a T H j i H C b Bee, H M e i o m n e KopaÖJiH Ha 

Mope: H6O orrycTeji B O A H H n a c ! » 

Ho He TOJibKO K a p T H H a « r H e B a H Ka3HH», HO H o6pa3 B c a A H H K a c6jiH»caeT nosMy 
c A n o K a j i n n c H C O M : « y » c a c e H OH B O K p e c T H o i í M r j i e ! » . M e A H b i i í B c a A H H K , C K a n y m H H n o 

n y c T b i H H b i M y j i n n a M n e T e p ö y p r a , — He O A H H JIH H3 n e T b i p e x B c a A H H K O B A n o K a j i n n c H c a , 

cj iOBHO 6bi n e p e H e c u i H H c a c i O A a npaMO c y j i n n B a B H j i o H a ? «H a B3r j i5myj i , H BOT, KOHb 

6jieAHbiií, H H a H e M B c a A H H K , K O T o p o M y H M » C M e p T b ; H aA c j i e A O B a n 3 a H H M , H A a H a e M y 

Bj iacTb HaA neTBepTOio n a c r b i o 3eMjiH...» H n e T e p ô y p r c K O M y BcaAHHicy A a H a Bej íHKaa 

Bj iacTb HaA 3eMjieií — B A B o e ö o j i b u i e , n e M BaBHj iOHCKOMy: OH « A e p a c a ß e n n o j r y M H p a » 
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( H a K a H V H e « T p e T b e i i K a p w » , n e p e A n o c j i e A H H M C V A O M A H T H X P H C T , c o r j i a c H O 

A n o K a j i H n c H c y , O B j í a ^ e e T u e j i b i M MHPOM) . B n y i i i K H H C K O M o n n c a H n n c o x p a H e H a Aaace 

ÖJieAHOCTb — i jBeT C M e p T H , — c o c T a B j i a i o i n a a x a p a K r e p H e H i n y i o n p H M e T y 

a n o K a j i H n c H H e c K o r o B c a A H H K a : 

H , 0 3 a p e H jryHOK) ÖJieAHoii , 

I I p o c T e p i i i H p y K y B B b i n i H H e , 

3 a H U M H e c e T c a B c a A H H K M e A H b i i i 

H a 3 B O H K O - C K a H y m e M K O H C .. 

T a K H M o 6 p a 3 0 M , e c j i n BO B c T y n j i e H H H o 6 p a 3 n e T p a - c a T a H b i o c n o p e H , TO B A ß y x n a c r a x 

n o 3 M b i — n o A X B a n e H H pa3BHT. E c T b o r p o M H a a p a 3 H H u a Meac^y A ß y M a n e T p a M H . O A H H 

r j i a A H T c ö e p e r a B Aaj iß — OH ^aace He H a 3 B a H n o H M e H H , ecTb TOJibKO M e c T O H M e H n e « O H » . 

T ß o p i r y He n p n c T a j i o K O H K p e T H o e H M , OH B e c ß M H p 3aKji iOHaeT B c ß o e i i M b i c j i H . E r o A y x 

HOCHTca HaA r r y c T b i H H b i M H B O A a M H , r o T O B a c b K a i c r a M T B o p e H H a («Ha ö e p e r y r r y c T b i H H b i x 

BOJiH CTOÍUI OH, A y M B e j i H K H x n o j i H » ) . Ho BOT n y c T O T a 3 a n o j i H H j i a c b , r o p o A n o c T p o e H , 

H n e T p npeACTaeT yace He KaK T B o p n e c K a a M b i c j i b , a Kaie 6 e 3 A y n i H b i H H C T y K a H . He 

c j i y n a H H O , KOHenHO, 3TO o r j r y n i H T e j i b H o e 3ßynaHHe K O H C K o r o T o n o T a n o MOCTOBOÍÍ: TyT 

M e A b 3 B y H H T o K a M e H b , T B e p A b o T B e p A b . B e c b yacac H e o T B p a T H M o i í n o c T y n n 

n e T p a — B 3TOM H e K a H H O M 3Byice: «KaK öyATO r p o M a r p o x o T a H b e — T5DKejio-3BOHKoe 

C K a K a H b e . . . » — H A a j i b u i e n o B T o p e H o : « H a 3 B O H K O - C K a H y m e M KOHe». 

J l H u i b T p n a c A b i BO B c e i í n o 3 M e n y u i K H H Ha3biBaeT n e T p a n o H M e H H , n p n n e M TOJibKO BO 

B c T y n j i e H H H , B j i H p H H e c K o i í OAe n e T e p ö y p r y : «JTJOÖJIIO T e ö a , n e T p a T B o p e H b e . . . » , 

«Kpacyiica, r p a A n e T p o B , H CTOÍÍ. . . » , « T p e ß o a c H T b BeHHbii í COH n e T p a ! » . H M Í I n e T p a BO 

B c e x KOHTeKCTax H e o T A e j i H M O OT H M e H H r o p o A a . flajiee H a n p o T a a c e H H H A ß y x nacreň 

n o 3 M b i H M » nerpa He y n o M H H a e T c a H H pa3y . 3 A e c b ecTb TOJibKO c y m e c T B H r e j i b H b i e 

H a p n n a T e j i b H b i e — « K y M H p » , « H C T y K a H » , «MeAHbi i i BcaAHHK», n p n n e M 

n o c j i e A H e e — B 3 a B e p m e H H e B e e n n e T p o B C K o i i T e M b i — B03BeAeHO B H M H c o ö c T B e H H o e 

( « 3 a H H M H e c e T c a B c a A H H K M e A H b i i i » ) . H e j i O B e K a n e T p a B o o ö m e HeT B n o 3 M e : e c j i n 

B Hanaj ie — CBepxj iHHHOCTb T B o p u a , TO B K O H u e — H e o A y n i e B j i e H H O C T b HAOJia. 

H a n a j i o n o 3 M b i — B e j i H K a a M b i c j i b n e T p a , cbHHaji — 6 e 3 y M H e E ß r e H H i i . y n y u i K H H a 

noKa3aHO, KaK (J)aycTOßCKaa H A e a , noAHHHaacß KOCHOH, O T H y a c A a i o m e n CHjie HCTOPHH, 

n p H B O A H T K Me(J)HCTO(J)ejibCKOMy pe3y j ibTaTy . 

7. npeßpameHHe 4>aycTOBCKoro B Me(J)HCTO(J)ejieBCKoe 

C y m e c T B e H H o e O T j i n n n e r r y u i K H H C K O H T p a K T O B K H OT r e T e ß C K o i i B TOM, HTO O a y c T 

H Me4)HCTO(J)ej ib He pa3Ae j i eHbi , KaK A ß a caMOCTOir re j ibHbix nepcoHaaca . O A H H 

H C T o p H H e c K H H r e p o i i O K a 3 b i ß a e T c a H O a y c T O M , H Mec[)HCTOc[)ejieM. n o 3 T O M y T e T e 

B n p H H i i H n e o n T H M H C T H n e H : Oaycra MOJKHO OTAejiHTb OT Me4)HCTO(J)ej ia , n e p T -

p a 3 p y u i H T e j i b n o c p a M j i e H , r e H H H co3HAaHH5i y ß e H n a H . Ho B n e T p e O H H c o e A H H e H b i 

Hepa3pbiBHO. n y u i K H H JIIOÖHT T B o p e m i e n e T p a H He MoaceT CAepacaTb B O C X H i i j e H H i i n e p e A 

C T p o i i H b i M 3 a M b i c j i O M , HO H y:»cacaeTC5i e r o p a 3 p y u i H T e j i b H O M y H T o r y . J\JIH Yere AOÖpo 

58 



H 3JI0 pa3AejiHMbi, KaK 6bi cocymecTByioT B npocTpaHCTBe, a He B3aHMOo6pamaiOTC5i BO 
BpeMeHH. IIosTOMy y Mea^HCToabejia MOJKHO OTOôpaTb OaycTa, BepHee, ero Ayx, HTO 
H coBepmaiOT aHrejiw B pa3B5i3Ke («flyx ÖJiaropoAHbiH 3Jia H3Öer, CnoAOÔHjica 
cnaceHba»). Ho HTO CTaHeTca c njiOTHHoií, HTO npe^npHMyT JIIOAH Ha 3aBoeBaHHOií 3eMjie, 

KaK OTBeTHT HM OTTeCHeHHOe MOpe OCTaeTCa HeAOCKa3aHHbIM. OnTHMHCTHHeCKaa 

oiieHKa abaycTOBCKoro Tpy^a oôbacHaeTca TeM, HTO STOT rpyp, eine TOJibKO HanaT, 
npeACTaBjíeH TOJibKO B ocjienHTejibHbix BHAeHHíix OaycTa, KOTopwii, no cjiOBaM 
Me4)HCTO(J)ejia, «Bjiioöjiajica jinnib B CBoe ßooöpaaceHbe». « B M C I I I H H M H T » , nepeacHTbiií 
OaycTOM HaKaHyHe CMepra, Bbi3BaH jinnib npeAnyBCTBHeM TOH « A H B H O H MHHyTbi», Kor^a 
ocymecTBHTca ero Menra. J\a H HeôecHoe cnaceHHe AapoBaHO eMy jinnib 3 a ero 
«CTpeMjieHba». OaycT yxoAHT co CTpaHHu, reTeBCKoií ApaMbi TaKHM, KaKHM neTp 
noaBjiaeTca Ha CTpaHHuax nyiiiKHHCKOH nosMbi, — nojiHbiM BejíHKHx pyM H rjiaA^mHM 
B Aajib BpeMeH. 

MnnKeBHH, HanpoTHB, yBH^eji neTepôypr TOJibKO KaK 3aKOHOMepHbiií pe3yjibTaT 

THpaHHH, HarpOMOJKAeHHe KaMHeií, BpaacAeÔHbix J IIOA^M, — He nonyBCTBOBaji B HeM 

BonjiomeHHoií rapMOHHH H TopacecTBa HejiOBeHecKoií MWCJIH; H noTOMy OH Bceuejio 

ocyAHJi H npoKjiaji ero, KaK co3AaHHe CaTaHbi. O H T H M H 3 M JTeTe H neccHMH3M 

MnnKeBHHa — 06a no-CBoeMy onpaBAaHHbi. 

H T O ace KacaeTca nyniKHHa, TO y Hero «abaycTOBCKoe» BCTynjieHHe K nosMe coeAHHaeTca 
c «Me4)HCTO(J)ejieBCKHM» 3aBepmeHHeM. nyniKHH He pa3AejiaeT H H onTHMH3Ma 
HeMenKoro nosTa, H H neccHMH3Ma nojibCKoro. Cy^bôa CBoeií HauHH BHAHTCÍI eMy KaK 
HCTopHHecKoe npeBpameHHe abaycTOBCKoro B MecbHCTOc[)ejieBCKoe, KaK TopacecTBO 
BejiHHecTBeHHoro rocy^apcTBeHHoro CTpoa, oôbeAHHHrejibHoro nopa^Ka, neM MOJKHO 

ropAHTbca (sToro, yßbi, He AaHO MHUKeBHHy), H KpyíneHHe jiHHHOCTHoro Hanajia, npaB 
Ha nacTHyio acH3Hb, neMy Hejib3a He yacacaTbca (OT 3Toro, K cnacTbio, H3ÖaBjieH JTeTe). 
OaycT H Me4)HCTO(J)ejib Apyr 6e3 Apyra He AejiaiOT HCTOPHH. no3Ma nyniKHHa BonjiomaeT 
06a HacTpoeHHa, BbipaaceHHbie nopo3Hb JTeTe H MHHKeBHneM. HanoMHHM, HTO Bce Tpn 
npoH3BeAeHHa ÖMJIH co3AaHbi noHTH OAHOBpeMeHHO, B 1831, 1832 H 1833 ro^ax, HTO 

npH^aeT OCOÔeHHO KOHKpeTHblH HCTOpHHeCKHH CMbICJI H X COnOCTaBJíeHHK). 

,3,BOHCTBeHHOCTb nyniKHHCKoii no3Mbi HMeeT CTporoe KOMno3HHHOHHoe BbipaaceHHe. 

B no3Me 3BynaT ABa rojioca: BO BcTynjieHHH — aBTopa («JIIOÖJIIO Teöa, neTpa 

TBopeHbe...»); B nepBoií H ocoöeHHO BTopoií nacTH — nepcoHaaca («floöpo, CTpoHTejib 

nyAOTBopHbiií!.. y>KO Te6e!..»). Ho H H r ^ e HeT H X AnajiornnecKoro B3aHMOAeiícTBHa, TaK 

ace KaK H npaMoro npoTHBonocTaBjíeHHíi. H H xBajia aBTopa neTpy, H H xyjia repoa Ha 

neTpa — STO eme He BCÍI npaB^a, H6O aBTopy, KaK co3HAaTejiio, H ecTecTBeHHO 6wTb 

cojiHAapHbiM c napeM-co3HAaTejieM, a repoio, KaK jinuy BbiMbinijieHHOMy 

H noAHHHeHHOMy, HaAJieacHT ponTaTb Ha C03AaTejia H rocnoAHHa. nosTOMy 

3aKOHOMepHO, HTO rojioc HyuiKHHa — TBopna nosMbi — cjiaBHT neTpa, TBopna 

neTepöypra , a rojioc EßreHHa, nepcoHaaca, «TBapn», — npoKjiHHaeT 

CBepxHejiOBenecKyio Momb «nyAOTBopHoro» CTpoHTejia. ,fl,Be npaBAbi CTOJib ace 

59 



p a 3 A e j i e H b i H c o M K H V T b i n c o M o i í , KaK A ß e C T H X H H — ö e p e r o M , K O T o p w i i H M p a B H O 

HeOÖXOAHM. 
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