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ИНТЕРМЕДИАЛЬНЫЙ ДИСКУРС В ПОВЕСТИ А. П. ЧЕХОВА «ТРИ ГОДА» 

 
Термин «интермедиальность» введён в науку в 1983 г. О. А. Ханзен-Лёве [5], и к настоящему времени 

разработано несколько интермедиальных типологий, среди которых «литературно-живописная» классифи-
кация, предложенная им же на материале русского авангарда. Однако терминологический поиск продол-
жается. В рамках типологии интермедиальных корреляций происходит перенос мотивов из одной художе-
ственной формы в другую. 



Литературоведение 17 

В медиасистемах каждая художественная форма ориентирована на то, чтобы симулировать другую ху-
дожественную форму, подражать ей и смешиваться с ней. Предпочтение искусства отдаётся замене или си-
муляции одной художественной формы другой или другими: поэзия должна была передавать впечатление 
музыки (звуковая живопись, языковая мелодия), музыка должна была пробуждать визуально-живописные 
или литературные впечатления (звуковая картина, звуковые стихотворения), а живопись – вновь использо-
вать литературные мотивы. 

С точки зрения изобразительного искусства решающий научный прорыв в области транспозиции изобра-
зительного искусства в словесное искусство и наоборот осуществлён в исследованиях по иконографии шко-
лы Варбурга – Панофского [3]. В ставшей теперь классической концепции Э. Панофского иконографические 
знаки образуют своего рода «лексикон» или образный код, формирующий для каждого периода и каждой 
эпохи собственный «семантический мир». Здесь накапливаются типичные мотивы или иконограммы,  
как иконографический космос, из которого избираются соответствующие мотивы и объединяются в каждом 
художественном произведении. Таким образом, комплексы знаков благодаря конкретному положению 
в композиции живописного текста становятся знаками живописной семантики, а также несущими смысл 
единицами многослойного художественного высказывания. 

Повесть «Три года» (1895) в рамках интермедиального подхода к анализу текста представляет собой по-
казательное произведение. В нём многие текстуальные элементы и формулы можно перевести на уровень 
пикторальных, визуальных или изобразительно-живописных аттракторов. Отношения между трансформа-
циями в вербальных и визуальных реализациях (слово ←→ живописный образ) не всегда в повести уравно-
вешены, т.к. визуальные реализации иногда поддаются «прочтению» только из конфигураций, словесно 
скрытых под фигуративными мотивами. 

С точки зрения семиотических предпосылок в искусстве и литературе в реализме доминирует чисто ил-
люстрационное отношение между «образами» в голове видящего человека, «картинками» – в природе и сло-
весными эквивалентами – на уровне нарративного дискурса. Так, с первых строк произведения читатель 
наблюдает описание лунной ночи. Это изображение, найденное в первой и последней главах с помощью от-
дельных мазков, схоже с рисунками импрессионистов. Визуальный аттрактор формируется за счёт зритель-
ного восприятия всех событий на фоне этой лунной ночи. Живописно-интермедиальное поле, или «медиа-
ландшафт» (О. А. Ханзен-Лёве), можно реконструировать из корреляции художественных форм в следую-
щем описании: «Переулок был весь в садах, и у заборов росли липы, бросавшие теперь при луне широкую 
тень, так что заборы и ворота на одной стороне совершенно утопали в потёмках; слышался оттуда 
шёпот женских голосов, сдержанный смех, и кто-то тихо-тихо играл на балалайке. Пахло липой и се-
ном» [6, с. 8]. Этот фрагмент через вербальную знаковую систему порождает интермедиальную трихото-
мию, т.е. сочетание сразу трёх медиасистем: визуальной, музыкально-звуковой и одорологической. И в этот 
полисемиотический интермедиальный хронотоп помещён главный герой Лаптев, которого всё это раздра-
жает. Мотивировка его раздражения и внутреннего конфликта коррелирует с актуальными и сиюминутными 
желаниями: обнять спутницу, осыпать её поцелуями, упасть к её ногам, признаться в любви. 

Мотив раздражения повторится в схожей интермедиальной передаче настроения племянниц Лаптева, 
уже после смерти их матери: «По вечерам, в темноте и при свечах, они испытывали тоску. Разговор 
за винтом, шаги Петра, треск в камине раздражали их, не хотелось смотреть на огонь…» [Там же, с. 52]. 

Через интермедиальные пространственные описания и визуальные аттракторы читатель чутко улавли-
вает настроение ночи: «Лаптев с напряжением всматривался в тёмные фигуры. Уже провезли архиерея 
в карете, уже перестали звонить, и на колокольне один за другим погасли красные и зелёные огни – это 
была иллюминация по случаю храмового праздника…» [Там же, с. 7]. А. П. Чехов последовательно вводит 
в словесно-языковой знаковый тип новые семиотические смыслы других знаковых систем, которые не отно-
сятся к вербальному коду. При этом логоцентризм по-прежнему остаётся доминантной художественной 
формой и знаковой системой. 

Если говорить о спектральном распределении света и цвета в интермедиальном контексте, то первая глава, 
мы видим, начинается с летнего, позднего, вечернего времени суток после всенощной, поэтому в ней преобла-
дают тусклые, тёмные, сумеречные тона и тени либо сцены, освещённые искусственным холодным светом, и 
только после полуночи луна начинает светить так ярко, что «можно было разглядеть на земле каждую соломин-
ку» [Там же, с. 15]. В живописно-интермедиальном дискурсе эти «зрительные» фрагменты текста – точки уси-
ленной языковой рефлексии и читательской рецепции, которые одновременно есть суть визуальные аттракторы. 

Интермедиальные изображения в повести основаны не на подробных описаниях, а на отдельных штри-
хах, попадающих в поле зрения героев, что, как уже было отмечено, роднит с импрессионизмом. А так как 
с точки зрения поэтики А. П. Чехов выстраивает ракурс повествования словами и мыслями своих героев, 
то и интермедиальные проявления разных знаковых систем у него нередко выстраиваются из деталей, заме-
ченных ими: «От усталости сами закрывались глаза, но почему-то не спалось; казалось, что мешает 
уличный шум. Стадо прогнали мимо и играли на рожке, потом вскоре зазвонили к ранней обедне. То теле-
га проедет со скрипом, то раздастся голос какой-нибудь бабы, идущей на рынок. И воробьи чирикали всё 
время» [Там же, с. 16-17]. Это интермедиально-импрессионистическое в своей основе изображение уличного 
пейзажа, реконструированное по звукам, которые слышит герой произведения. Он не видит пейзаж цели-
ком. Но при этом его воображение рисует пейзаж как увиденный. 
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В живописно-интермедиальный колорит этой ночи входят и запахи. Одорология, как и визуально-
звуковой интермедиальный контекст, вплетается в ткань текста повествования. Как особая знаковая система 
и уникальный код, запахи липы, сена, ладана, герани, «запах счастья» и пр. также играют важную роль в пе-
редаче настроения персонажей в повести. 

Вторая глава открывается интермедиальным изображением утра следующего дня в доме сестры Лаптева, 
и чем больше здесь визуально ярких, праздничных красок, тем с большей остротой ощущается трагедия. 
Нина Фёдоровна широко улыбается, её причесали и одели в коричневое платье, всем кажется, что она выздо-
ровеет. Но это обманчивое чувство, Нина Фёдоровна уже почти мертвец: её выводят, её лицо – лик. Эпизод 
из обыденной жизни показан как мистерия [1, с. 587]. Юлия Сергеевна, вспоминая накануне после всенощной, 
так характеризовала её: «…она на праздниках наряжалась простою бабой, и это очень шло к ней» [6, с. 8].  
А в это утро, глядя на неё, всем вспоминается один местный пьяный художник, который «называл её лицо 
ликом и хотел писать с неё русскую масленицу» [Там же, с. 17]. Особую роль здесь играет текст, который 
продуцирует визуальные коды и даёт наглядный образ больного человека. 

Реконструировать живописно-интермедиальный порядок текста повести можно также с помощью цвета 
как универсального визуально-зрительного кода. Основные цвета, которые доминируют в тексте, это: 1) крас-
ный/пунцовый/бурый – 26 раз, не считая косвенных оттенков вроде «розовый», цвета «кирпича», «зари» и пр.; 
2) чёрный/тёмный – 32 раза, не беря в расчёт «тусклый», «пиковый», «сумеречный», «чумазый» и др.; 3) бе-
лый/бледный – 22 раза, без учёта «светлый», «бесцветный», «седой», а также предметов и веществ, которые 
в природе очевидно белого цвета, типа «снега» и др. Это своего рода эмоциональная гамма, составная часть 
поэтического строя повести, которая также моделирует художественный мир через визуально-описательные 
экфрастические приёмы. 

Когда Лаптев уходит от Белавиных и идёт домой, мы читаем: «Когда человек неудовлетворён и чувст-
вует себя несчастным, то какою пошлостью веет на него от этих запахов, теней, облаков, от всех 
этих красот природы, самодовольных и равнодушных! Луна стояла уже высоко, и под нею быстро бе-
жали облака» [Там же, с. 10]. Здесь можно рассматривать несколько уровней взаимной трансформации 
между языками художественных форм. Но в первую очередь это трансфигурация или перенос дескриптив-
ных семантических мотивов (запахи, зрительные образы) в словесном тексте по принципу контраста: внут-
реннее состояние героя и внешнее пространственное описание. 

Преобразование изобразительных знаков в словесные представляет собой распространённую поэтику че-
ховской прозы при описании конкретных деталей: «Дома он увидел на стуле зонтик, забытый Юлией Сер-
геевной, схватил его и жадно поцеловал. Зонтик был шёлковый, уже не новый, перехваченный старою ре-
зинкой; ручка была из простой, белой кости, дешёвая. Лаптев раскрыл его над собой, и ему казалось, что 
около него даже пахнет счастьем» [Там же, с. 15]. Описание предмета здесь осуществляется через экфра-
стическое повествование. Кроме изображения зрительного рисунка, из вербального кода также преобразует-
ся тактильная рецепция (через шёлковый материал) и одорологическое восприятие (запах счастья). 

В медиасистемах каждая художественная форма ориентирована на то, чтобы стимулировать другую ху-
дожественную форму, подражать ей и смешиваться с ней (в том числе с помощью экфрасиса). Так, несмотря 
на происхождение, у Лаптева прослеживается тяга к искусствам. Иногда летом он пишет на даче красками 
пейзажи, знает фамилии всех известных художников и не пропускает ни одной выставки. Он любит музыку, 
но, скорее всего, так же как и живопись, плохо понимает её. 

Семейное дело и «тёмный» амбар, который внешне похож на тюрьму, тяготят и напоминают Лаптеву о без-
радостном детстве. Интермедиальность проявляется при описании амбара: «Вход в амбар был со двора, где 
всегда было сумрачно, пахло рогожами и стучали копытами по асфальту ломовые лошади» [Там же, с. 31]. 
Пространственное описание показано через восприятие основных органов чувств. 

Когда через три года совместной жизни Юлия Сергеевна скажет мужу, что они должны вернуться 
на Пятницкую в этот склеп, он будет не в силах противоречить и только скажет: «У меня такое чувство, 
как будто жизнь наша уже кончилась, а начинается теперь для нас серая полужизнь» [Там же, с. 86]. Жи-
вописный аттрактор резюмирует его отношение к этому семейному делу и внутреннее состояние. Робкий 
в жизни, он чувствует себя уверенно, как ему кажется, только на картинных выставках. 

Интермедиальные концепты как живописные средства описания, связанные с Кочевым, можно просле-
дить в следующем описании: «Говорили о декадентах, “Орлеанской деве”, и Костя прочёл целый моно-
лог; ему казалось, что он очень удачно подражает Ермоловой» [Там же, с. 52]. Здесь, во-первых, можно го-
ворить о перформативной интермедиальности: Кочевым продуцируется декламация указанного монолога 
в виде перформанса, т.е. из текстуально фиксированного артефакта возникает его театральная репрезента-
ция. Во-вторых, представляется, что обсуждение оперы «Орлеанская дева» происходит в контексте просо-
дики и акустических структур, что может говорить о наличии экфрастического перехода знаковой кодировки, 
иначе говоря, вербализации музыкального произведения. Использование этих живописных поэтические приё-
мов и средств А. П. Чеховым максимально разворачивает сенсорное восприятие художественного образа. 

Иногда интермедиальное (цветовое, звуковое или образно-пластическое) сопровождение у А. П. Чехова 
становится главной визуальной характеристикой героя («Доктор Сергей Борисович был дома; полный, крас-
ный…» [Там же, с. 8], «Сергей Борисович, в своём длинном сюртуке ниже колен, красный…» [Там же, с. 21], 
«Доктор, ещё больше пополневший, красный, как кирпич…» [Там же, с. 63]), а его бессмысленная реплика – 
лейтмотивом («ру-ру-ру»). В визуальной доминанте образа Григория Николаевича Панаурова – цилиндр 
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и оранжевые перчатки: «Во всём городе только один Панауров носил цилиндр, и около серых заборов, жал-
ких трёхоконных домиков и кустов крапивы его изящная, щегольская фигура, его цилиндр и оранжевые 
перчатки производили всякий раз и странное, и грустное впечатление» [Там же, с. 15]. Аксессуары и цвет 
становятся эмфатическими доминантами визуального аттрактора персонажа. 

В некоторых случаях характеристикой героя могут служить высказывания, построенные по импрессио-
нистскому принципу. При этом словесные интермедиально-импрессионистские конфигурации по структуре 
могут напоминать фигуры парадокса в своих немыслимых выражениях. Прекрасным примером импрессио-
нистской характеристики может служить приказчик у Лаптева, который всегда выражался неясно и витиева-
то: «Всё зависимо от волнения кредита», «С вашей стороны заслуга храбрости, так как женское сердце 
есть Шамиль» [Там же, с. 83]. Здесь, конечно, сказываются и необразованность, и претензия лакея, желаю-
щего выглядеть значительным и культурным, но и осторожность человека, скрывающего свои мысли. Когда 
он выражал категорически какую-нибудь мысль, то «протягивал вперёд правую руку и произносил: – Кро-
ме!» [Там же, с. 33]. Эти словесные формулы, как правило, строятся по принципу контаминаций. Подобные 
языковые игры как изобразительные фигуры совершенно невозможны и бессмысленны. 

Интермедиальный порядок и систему художественных форм во взаимодействии литературы и изобрази-
тельного искусства можно реконструировать из живописных полотен, упоминаемых А. П. Чеховым в доме 
Белавиных, которые являются знаком мещанской безвкусицы, банальности и претенциозности. Эти картины 
даже не конкретизируются, приводятся только внешние признаки, характеризующие оформление или тех-
нику исполнения: «Он [Лаптев] сидел теперь в гостиной, и эта комната производила странное впечатле-
ние своею бедною, мещанскою обстановкой, своими плохими картинами…» [Там же, с. 25]. Несмотря 
на это, Лаптеву очень нравятся две комнаты Юлии Сергеевны: «Тут были тёмные стены, в углу стоял ки-
от с образцами; пахло хорошими духами и лампадным маслом» [Там же, с. 28]. Книжный шкаф в комнате 
не просто предмет мебели, но и средство характеристики героя. Закрытые, к слову, зелёными занавесками 
дверцы книжного шкафа в комнате, по наблюдению Т. Б. Зайцевой, говорят не только о скрытности герои-
ни, как считает Лаптев, но и о бесстрастном отношении к книгам [2]. Открыт в её комнате только киот с об-
разами, что подтверждает её набожность. В этих фрагментах текстуальная наррация остаётся формообра-
зующей при воздействии на неё изобразительной системы. 

Неназванные репродукции также упоминаются при описании комнаты Полины Рассудиной: «В её комна-
те были кресла в чехлах, кровать с белым летним одеялом и хозяйские цветы, на стенах висели олеогра-
фии, и не было ничего, что напоминало бы о том, что здесь живёт женщина и бывшая курсистка» [6, с. 43]. 
А также в доме Лаптевых: «Ярцев прошёлся по кабинету, посмотрел на картины, которые он уже видел 
много раз раньше…» [Там же, с. 77]. 

Сюжетной кульминацией повести является разговор в столовой в один из февральских вечеров, когда Юлия 
Сергеевна в присутствии гостей с ненавистью даёт понять, что она не любит и презирает Лаптева. Когда она по-
сле этой ссоры приезжает к отцу, ей в первую же и единственную ночь, проведённую дома, снится сон: «Сни-
лись ей какие-то портреты и похоронная процессия, которую она видела утром; открытый гроб с мертве-
цом внесли во двор и остановились у двери, потом долго раскачивали гроб на полотенцах и со всего размаха 
ударили им в дверь. Юлия проснулась и вскочила в ужасе. В самом деле, внизу стучали в дверь, и проволока 
от звонка шуршала по стене, но звонка не было слышно» [Там же, с. 64]. Как и в других примерах, здесь сло-
во тяготеет над зрительностью и диктует глазу и уху, что они должны видеть и слышать (полувидимые портре-
ты, шуршащий звонок). На уровне сюжета этот эпизод получит развитие со смертью ребёнка Юлии Сергеевны. 
Как образный мотив, введённый опять-таки несколькими различными интермедиальными кодами, этот сон 
представляется важным для передачи нынешнего внутреннего состояния и настроения героини. 

На Святой неделе Лаптевы «по-московски» всем домом отправляются в училище живописи на картин-
ную выставку. На выставке Юлия Сергеевна смотрела на картины и «удивлялась, что люди на картинах как 
живые, а деревья как настоящие», считая, что «вся цель искусства именно в том, чтобы на картинах, ко-
гда смотришь на них в кулак, люди и предметы выделялись, как настоящие» [Там же, с. 65]. И дальше 
на этой выставке происходит интересный пассаж, когда все уже устали, Юлия Сергеевна останавливается 
перед одной картиной и начинает смотреть на неё. Произведение живописи, которым залюбовалась чехов-
ская героиня, не выдумано писателем и поддаётся идентификации, оно отличается чувством тишины и по-
коя и по главным приметам схоже с «Тихой обителью» (1891) И. И. Левитана. То есть здесь можно утвер-
ждать об экфрасисе в описании увиденной Юлией Сергеевной картины. Причём живопись так подействова-
ла на героиню, что она даже «вообразила, как она сама идёт по мостику, потом тропинкой, всё дальше 
и дальше, а кругом тихо, кричат сонные дергачи, вдали мигает огонь» [Там же, с. 66]. Фактически здесь 
экфрастический переход условен: мы можем узнать из него только то, что счёл нужным сказать писатель. 
Зато А. П. Чехов сумел сказать о полотне больше, чем в нём изображено для нашего взгляда. 

После этой выставки с главной героиней происходит преображение. Вернувшись домой и впервые за всё 
время обратив внимание на большую картину в зале над роялем, она чувствует вражду. И после этого: 
«…золотые карнизы, венецианские зеркала с цветами и картины вроде той, что висела над роялем, 
а также рассуждения мужа и Кости об искусстве уже возбуждали в ней чувство скуки и досады, и порой 
даже ненависти» [Там же]. Под рассуждениями об искусстве здесь подразумеваются рассуждения о живо-
писи, поэтому поэтика интермедиальной перекодировки в данном случае работает так же, как с обсуждением 
музыки («Орлеанской девы»). То, что Лаптевы приобрели живописное полотно, читатель узнает мимоходом 
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только через примерно десять страниц произведения. Оно теперь висит у Юлии Сергеевны в комнате:  
«Она не любила больших комнат и всегда была или в кабинете у мужа, или у себя в комнате, где у неё были 
киоты, полученные в приданое, и висел на стене тот самый пейзаж, который так понравился ей на вы-
ставке» [Там же, с. 78]. В описании впечатления, которое это живописное полотно произвело на Юлию 
Сергеевну на выставке, А. П. Чехов формулирует своеобразие зрительской рецепции героини. 

Таким образом, формирование визуально-интермедиальных аттракторов в текстуально-поэтической 
структуре повести «Три года» (1895) выполняет важную функцию выразительно-живописных средств пере-
дачи художественных образов и форм в произведении. Интермедиальный синтез искусств, продуцируемый 
А. П. Чеховым в конце XIX в., послужил фундаментом дальнейшего интегрально-гибридного развития всей 
сетки художественных форм нового времени. Расшифровка и декодирование интермедиального контекста 
произведения помогают нам более детально всмотреться в смысловой и системно-поэтический уровни всего 
текста, а попытка изучения изобразительных аспектов и визуальных аттракторов позволяет расширить про-
странство художественного мира и создать сенсорное ощущение его объёмности, что стимулирует порож-
дение качественно новых образов и смыслов. 
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Автор статьи на материале реалистической повести Л. Н. Толстого «Хаджи-Мурат» исследует функцио-
нальную роль гендерно маркированных символических знаков, акцентирующих деструктивный, антигуман-
ный характер любого военного конфликта. Особое внимание в статье уделяется расшифровке иносказа-
тельного смысла таких приоритетных для поэтики писателя символов, как цветок, репейник, букет, дет-
ская улыбка, кинжал, часы, рука, белый платок и материнское молоко. Каждый из перечисленных сакрали-
зованных предметов в коммуникативном мире горцев и эстетической системе Толстого играет роль 
ослабления агрессии и военных конфликтов. Паритетный принцип рассмотрения этногендерных персона-
жей подчеркивает общность миросозидающей деятельности как горских, так и славянских женщин. 
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ГЕНДЕРНО МАРКИРОВАННАЯ СИМВОЛИКА  

В ПОВЕСТИ Л. Н. ТОЛСТОГО «ХАДЖИ-МУРАТ» 
 

В настоящее время возникла необходимость определить подлинное литературоведческое, культурологиче-
ское и историографическое значение произведений русских авторов, посвященных Северному Кавказу, в связи 


