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WITH the turn of Slavic studies towards social
history in the 1980s, new, previously unno-

ticed or underestimated, but nevertheless determin-
ing practices of the functioning of literary institu-
tions, were rediscovered. The return to the sociology
of literature today is engendered not only by intradis-
ciplinary trends, but also by the current politicisation
of society, which influences the academy. The aim
of this cluster is to problematize the key practices of
literary production, which would allow us to take a
new approach to historical and literary material, see
it in a new context, and conceptualise it in the light
of new approaches and methodological keys.

The study of Soviet literary institutions has until
recently been characterised by a number of factors,
each of which had a detrimental e�ect on its qual-
ity: political instrumentality, direct dependence on
the ever-changing ideological conjuncture, radically
di�erent research conditions in the West and in the
USSR. If we add to this the equal deficit of archival
sources and methodological conservatism for West-
ern and (post)Soviet authors, the picture is relatively
complete. Soviet Russia has the dubious honour of
being a forerunner in the instrumentalisation of liter-
ature and art for the needs of political propaganda,
of being in many ways a pioneer in the creation of
the mechanisms and institutions of ‘totalitarian art’.
These innovations in the political instrumentalisa-
tion of art and literature were originally Soviet and
emerged before even Italian, German, Spanish, Chi-
nese, and other national forms of this type. Thus,
the emergence of the VAPP, the first literary asso-
ciation created and directly controlled by the party-
state, proceeded in 1920-1922, immediately after

the defeat of the Proletkul’t, before the emergence of
the Novecento Italiano (1922) in Fascist Italy. The
Union of Soviet Writers began to form in 1932, a
year and a half before the creation of the Reichskul-
turkammer (1933) in Nazi Germany1. Returning
to this history with a reliance on sociological and
institutional methodology and in particular the insti-
tutional theory of art2, which has not previously been
applied to Soviet literary institutions (partly because
the history of these institutions has not been docu-
mented) allows for a new understanding of Soviet
literary culture.

Since in many respects the USSR was a pioneer
in the formation of not only political but also cul-
tural institutions of totalitarian regimes in the 20th

century, it is extremely important to understand the
nature of these institutions, the logic of their forma-
tion and functioning. Since Soviet culture fulfilled

1 See I. Golomstock, Totalitarian Art: In the Soviet Union, the
Third Reich, Fascist Italy, and The People’s Republic of China,
New York 1990.

2 See P. Bourdieu, The Rules of Art: Genesis and Structure of the
Literary Field, Stanford 1992; R. Caves, Creative Industries:
Contracts between Art and Commerce, Cambridge [MA] 2000; D.
Crane, The Production of Culture, Newbury Park 1992; G. Dickie,
Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, Ithaca 1974;
B. Frey – W. Pommerehne, Muses and Markets. Explorations
in the Economics of the Arts, Oxford 1989; J. Habermas, The
Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into
a Category of Bourgeois Society, Cambridge 1994; D. Hesmond-
halgh, The Culture Industries, London 2002; N. Luhmann, Art as
Social System, Stanford 2000; W. Powell – P. DiMaggio, The New
Institutionalism in Organizational Analysis, Chicago 1991; L.
Ray – A. Sayer, Culture and Economy after the Cultural Turn,
London 1999; R. Scott, Institutions and Organizations: Ideas
and Interests, Los Angeles 2008; P. Thornton, The Institutional
Logics Perspective: A New Approach to Culture, Structure and
Process, Oxford 2012; D. Throsby, Economics and Culture, Cam-
bridge 2001.
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specific political functions, it developed unique op-
erational mechanisms and new methods of party-
state control and management of cultural produc-
tion, this culture cannot be understood outside the
institutional framework, although it is this aspect
of it that is least studied. Both in the USSR and
in the West, Soviet culture (literature, art, music,
theatre, cinema) has been studied mainly through
its most prominent authors rather than through its
institutions. This is because Soviet cultural and, in
particular, literary institutions were almost always
political instruments in the hands of the party. Hence
the need to focus on institutional aspects. But their
activities – despite their democratic decorum – were
opaque, and their archives were either completely or
partially inaccessible, making historical research dif-
ficult, if not impossible.

Although after the collapse of the USSR many
archives were declassified and opened to researchers,
although during this time a lot of materials were pub-
lished, mostly from archives containing the fonds of
the largest Soviet cultural institutions, such as cre-
ative unions, as well as state institutions3, these in-
stitutions and agencies themselves have rarely been
considered (with some recent exceptions)4. Their
history has not yet been written. We still know little

3 See D. Babichenko, Literaturnyi front: 1932-1946, Moskva
1995; D. Babichenko, “Schast’e” literatury: Gosudarstvo i
pisateli, 1925-1938, Moskva 1997; A. Blium – V. Volovnikov,
Kul’tura i vlast’: Tsenzura v Sovetskom Soiuze: 1917-1991:
Dokumenty, Moskva 2004; T. Goriaeva, Iskliuchit’ vsiakie up-
ominaniia. Ocherki istorii sovetskoi politicheskoi tsenzury,
Minsk-Moskva 1995; T. Goriaeva, Istoriia sovetskoi politich-
eskoi tsenzury. Dokumenty i kommentarii, Moskva 1997; T. Go-
riaeva, Politicheskaia tsenzura v SSSR. 1917-1991 gg., Moskva
2009; T. Goriaeva, Mezhdu molotom i nakoval’nei: Soiuz sovet-
skikh pisatelei SSSR: Dokumenty i kommentarii. T. 1: 1925
– iiun’ 1941, Moskva 2010; T. Goriaeva, “My predchuvstvovali
polykhan’e...” Soiuz sovetskikh pisatelei SSSR v gody Velikoi
Otechestvennoi voiny. Dokumenty i kommentarii. ¬. 2: Iiun’
1941-sentiabr’ 1945 g. V 2 kn., Moskva 2015; T. Korzhikhina,
Izvol’te byt’ blagonadezhny!, Moskva 1997; L. Maksimenkov,
Bol’shaia tsenzura: pisateli i zhurnalisty v Strane Sovetov
1917-1956, Moskva 2005; O. Naumov – A. Artizov, Vlast’ i
khudozhestvennaia intelligentsiia. Dokumenty TsK RKP (b)-
VKP(b), VChK-OGPU-NKVD o kul’turnoi politike. 1917-1953,
Moskva 1999.

4 See C. Any, The Soviet Writers’ Union and its Leaders: Identity
and Authority under Stalin, Evanston 2020; A. Karpov, Russkii
Proletkul’t. Ideologiia, estetika, praktika, Sankt-Peterburg
2009; D. Tsyganov, Stalinskaia premiia po literature, Moskva
2023.

about the histories of creative unions, thick literary
journals, publishing houses, censorship, book dis-
tribution, and other key literary institutions in the
USSR and Eastern Europe. Even today many schol-
ars in Slavic studies tend to neglect how important
these aspects are in our understanding literature and
literary products: in fact, the institutional history of
literature is a history that is centred not on texts
and authors, but on the mechanisms of cultural and
literary production that determine – through the in-
teraction of producers with customers, consumers,
the authorities, and each other – the specifics of this
production itself: aesthetic features, the rise and fall
of genres, a repertoire of styles, and language modes.

It should also be remembered that in the field of
literature there are forces at work not only inside
but also outside institutions: they work within their
boundaries, which helps to see a lot not only in the
mechanisms of their functioning, but, more impor-
tantly, in their very nature. After all literary institu-
tions are not only structures, but also a part of the
social and cultural environment in which they func-
tion. Soviet institutions functioned in a very spe-
cific milieu. Thus, in the absence of a rule of law
(which was relevant both for the USSR and East-
ern Europe in the 20th century), all spheres of life
– including literature – go through shadow insti-
tutionalisation when only shells remain of institu-
tions, and they themselves perform completely dif-
ferent functions than they o�cially declared. Real
functions remain unspoken, unformalized, and un-
regulated. They are carried out based on ‘unwritten
norms’, ‘rules of the game’, ‘understanding’, ‘codes’,
etc. through institutions or outside of them, strate-
gies of creative and social behaviour, the boundaries
of what is acceptable and what is not, aesthetic con-
cepts, relations with censorship and bureaucratic au-
thorities, group identities, financial relations (forms
of literary earnings), relations within literary hier-
archies, (non)participation in political rituals were
built, and much more. In fact, these forms of institu-
tional and extra-institutional organisation became a
kind of form of self-organisation of culture within a
deformed public sphere.

Such a state of a�airs compelled us to invite our
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colleagues to reflect upon the following questions:
what kind of mechanisms of institutionalisation (and
shadow institutionalisation) of literary life are to be
found in Soviet Union and Communist Eastern Eu-
rope? What institutional dynamics could one find
under the communist rule in the post-revolutionary
era, in Stalin’s time, in the period of normalisation
both in the USSR and Eastern Europe? What in-
stitutional transformations occurred in the literary
field during the post-Soviet era, both in Russia and
in former Soviet bloc countries?

At first, we wanted this section of “eSamizdat” to
be an occasion to collect works by experts of various
contexts of Eastern Europe, and our call for paper
had been addressed also to specialists of non-Slavic
cultures that were under Communism in the sec-
ond half of the 20th century; however, apart from
one exception, in the end we had to focus on the So-
viet Union, though with case studies that practically
cover its whole seventy-year history. By doing this,
we nevertheless hope our initiative can provide some
valuable models for further research in order to en-
courage more comparative studies between Eastern
European literary cultures.

The authors of this cluster, to whom we are deeply
thankful for accepting our invitation, have proposed
works that make extensive use of archival materi-
als, and rightly focused on the problem of recon-
structing the more or less implicit ‘rules of the game’
that made literary institutions properly work. Ma-
rina Arias-Vikhil’ analyses the methods and princi-
ples in the workings of World Literature Publishing
House (1918-1924), the first literary publishing in-
stitution in post-revolutionary Russia, created under
the aegis of Maksim Gor’kii. Early Soviet literary
institutions are also at the centre of the article by
Dar’ia Moskovskaia and Vagif Guseinov, who in-
vestigate the di�erent characteristics and (ideologi-
cal and political) functions of the numerous Soviet
mass writers’ associations from 1918 to the 1932
resolution, leading to the setting-up of the Union
of Soviet Writers. Dmitrii Tsyganov examines the
institutional aspects of the Stalin Prize for literature
in the years of late Stalinism: the prize was crucial
in moulding the Socialist Realist canon, as well as

being used as a political tool on an international
level, in particular, during the Cold War. As for the
following period (1950s-1960s), emphasis is placed
on the international cultural relations of the USSR:
Kristina Buynova sheds light on the role of the For-
eign Commission of the Union of Soviet Writers in
developing and maintaining contacts with writers
from abroad according to Party policies; lacking of
clear instructions from above, the members of the
Foreign Commission had to resort to various strate-
gies to avoid being accused of taking personal initia-
tive. The late Soviet period is considered by Maria
Mayofis through the key concept of ‘literary scan-
dal’ and its various uses as a political tool, often in
relation to the question of censorship: the author pro-
vides a ‘thick description’ (Cli�ord Geertz) of what
she calls ‘backstage’ discussions of unwritten norms
in private documents. Alice Bravin concludes this
historical narrative by examining Soviet attempts to
institutionalise underground culture in 1970s and
1980s in order to neutralise its activity, which was
implicitly subversive in its evasion of control from
above. Lastly, the article by Michal Bauer moves
our discourse beyond the USSR, giving us a deep
insight into the psychological and economic aspect
of the Czech literary field – with the formation of the
Union of Czechoslovak Writers in the first ‘Stalinist’
years of Communist rule under Klement Gottwald
(1948-1953) – and enabling us to find functional
parallelisms with the Soviet case.

www.esamizdat.it } E. Dobrenko - A. Farsetti, History of the Literary Institutions in the So-
viet Union and Beyond. An Introduction } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 7-10.
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‚„Êÿ’Ÿ, fl‡ÿ◊“–››fiŸ fi—’·fl’Áÿ‚Ï “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿ’
›fi“fiŸ “€–·‚ÿ · ·–‹Î‹ÿ Ëÿ‡fi⁄ÿ‹ÿ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿ‹ÿ,
€ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ÿ ÿ ›–„Á›Î‹ÿ ⁄‡„”–‹ÿ ‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ
ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ. ≤ ⁄–Á’·‚“’ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fi”fi
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·fiÊÿ–€Ï›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ Ì⁄fi›fi‹ÿÁ’·⁄fiŸ fi—·‚–-
›fi“⁄fiŸ fl’‡“ÎÂ €’‚ ‡’“fi€ÓÊÿfi››ÎÂ fl‡’fi—‡–◊fi“–-
›ÿŸ “ ·‚‡–›’: fl‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi —€–”fi‚“fi‡ÿ‚’€Ï›ÎŸ
Â–‡–⁄‚’‡ ‡–—fi‚Î (flfi“ÎË’››Î’ ”fi›fi‡–‡Î; “Îfl€–‚–
–“–›·fi“; fifl€–‚– ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ flfi ÿ‚fi”–‹ ÿÂ ‡–—fi‚Î
—’◊ ‚‡’—fi“–›ÿÔ fi—Ô◊–‚’€Ï›fi”fi “ÎÂfi‘– “ ·“’‚ ⁄›ÿ”;
◊–⁄–◊Î fl’‡’“fi‘fi“ ÿ fifl€–‚– fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“ ›’◊–“ÿ-
·ÿ‹fi fi‚ ‘–€Ï›’ŸË’”fi fi‚—fi‡– ÿÂ ‚’⁄·‚fi“ ‘€Ô fl„—€ÿ-
⁄–Êÿÿ; fl’‡’⁄“–€ÿ‰ÿ⁄–ÊÿÔ ·„È’·‚“„ÓÈÿÂ fl’‡’“fi-
‘fi“, flfi‘‡–◊„‹’“–ÓÈ–Ô ÿ·flfi€Ï◊fi“–›ÿ’ ·‚–‡ÎÂ fl’-
‡’“fi‘fi“ · ‘fi‡–—fi‚⁄fiŸ ÿ ‡’‘–⁄‚„‡fiŸ; ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›–Ô
‡–—fi‚– ›–‘ ⁄›ÿ”–‹ÿ ›– ⁄–÷‘fi‹ Ì‚–fl’ ‘fiÿ◊‘–‚’€Ï-
·⁄fiŸ flfi‘”fi‚fi“⁄ÿ, ·›–—÷’›ÿ’ ⁄›ÿ” “·‚„flÿ‚’€Ï›Î-
‹ÿ ·‚–‚ÏÔ‹ÿ, Á‚fi ‘fi Ì‚fi”fi ›’ —Î€fi fi—Ô◊–‚’€Ï›fiŸ
fl‡–⁄‚ÿ⁄fiŸ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“; fi—’·fl’Á’›ÿ’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“
fl–Ÿ⁄–‹ÿ ÿ ‘‡fi“–‹ÿ “ „·€fi“ÿÔÂ “fi’››fi”fi ⁄fi‹‹„›ÿ◊-
‹– ÿ ‚.fl.). ≤–÷›Î‹ fl‡ÿ›Êÿflfi‹ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ ·
·fi“’‚·⁄fiŸ “€–·‚ÏÓ Ô“€Ô€ÿ·Ï ‚.›. “–“‚fi›fi‹ÿÔ” ÿ◊-
‘–‚’€Ï·‚“–, ›– ⁄fi‚fi‡fiŸ ›–·‚–ÿ“–€ º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fl‡ÿ

flfi‘flÿ·–›ÿÿ ‘fi”fi“fi‡fi“ · Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·fi‹ ÿ ≥fi·ÿ◊‘–-
‚fi‹, fi·‚–“€Ô“Ë–Ô ◊– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ fl‡–“fi “Î—fi‡–
⁄›ÿ” ‘€Ô ÿ◊‘–›ÿÔ ÿ ”–‡–›‚ÿ‡fi“–“Ë–Ô fi‚·„‚·‚“ÿ’
⁄€–··fi“fi”fi flfi‘Âfi‘– flfi fi‚›fiË’›ÿÓ ⁄ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄–‹
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ÿ ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ fl‡fi‘„⁄Êÿÿ.

Ω’·‹fi‚‡Ô ›– ÿ‹’“Ëÿ’ ‹’·‚fi ÿ··€’‘fi“–›ÿÔ ÿ·-
‚fi‡ÿÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, ‚fi€Ï⁄fi —€–”fi‘–‡Ô ·fi◊‘–›ÿÓ
Êÿ‰‡fi“fi”fi –‡Âÿ“– ›– fi·›fi“’ ƒfi›‘– ‘ÿ‡’⁄‚fi‡–
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ∞.Ω. ¬ÿÂfi›fi“–, fl’‡’‘–››fi”fi ÿ‹ “
∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ∏ºª∏ ¿∞Ω ›’◊–‘fi€”fi ‘fi
·“fi’Ÿ ·‹’‡‚ÿ “ 1957 ”., ·‚–€fi “fi◊‹fi÷›fi ““’·‚ÿ “
›–„Á›ÎŸ fi—fi‡fi‚ fi”‡fi‹›ÎŸ ⁄fi‡fl„· “–÷›’ŸËÿÂ ÿ
‡’‘Á–ŸËÿÂ –‡Âÿ“›ÎÂ ‘fi⁄„‹’›‚fi“, ⁄fi‚fi‡Î’ fi·‚–“–-
€ÿ·Ï ›’ÿ◊“’·‚›Î Ëÿ‡fi⁄fi‹„ ⁄‡„”„ ÿ··€’‘fi“–‚’€’Ÿ,
“ Á–·‚›fi·‚ÿ, fl‡fi‚fi⁄fi€Î ◊–·’‘–›ÿŸ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ,
fl‡fi€ÿ“–ÓÈÿ’ ·“’‚ ›– ‹’‚fi‘Î ÿ fl‡ÿ›ÊÿflÎ ‡–—fi‚Î
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “ ‚’Á’›ÿ’ fl’‡“ÎÂ Ë’·‚ÿ flfi·€’‡’“fi-
€ÓÊÿfi››ÎÂ €’‚, ›– fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“– ’”fi ÿ·Á’◊›fi“’-
›ÿÔ, „·€fi“ÿÔ fl’‡’‘–Áÿ ’”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi flfi‡‚‰’-
€Ô ≥fi·ÿ◊‘–‚„, · ⁄fi‚fi‡Î‹ ⁄fi›⁄„‡ÿ‡fi“–€fi ”fi‡Ï⁄fi“-
·⁄fi’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi · ‹fi‹’›‚– ·fi◊‘–›ÿÔ ≥fi·ÿ◊‘–‚–
“ 1919 ”. Ω– ·–Ÿ‚’ Êÿ‰‡fi“fi”fi –‡Âÿ“– vsemirka-
doc.ru “Î€fi÷’›Î ›’ ‚fi€Ï⁄fi ‘fi⁄„‹’›‚Î ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“–, ›fi ÿ ·fi—‡–››–Ô fi—Ëÿ‡›–Ô —ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÔ flfi
ÿ·‚fi‡ÿÿ ÿ◊„Á’›ÿÔ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, –
‚–⁄÷’ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ „Á–·‚›ÿ⁄fi“ fl‡fi’⁄‚–, fi‚‡–◊ÿ“-
Ëÿ’ “–÷›Î’ ›–„Á›Î’ fi‚⁄‡Î‚ÿÔ, ·“Ô◊–››Î’ · fi—›–-
‡„÷’››Î‹ÿ ‘fi⁄„‹’›‚–‹ÿ. ¡‚fi€Ï ‘fi€”fi’ fl‡’—Î“–-
›ÿ’ flfi‘ ·fl„‘fi‹ ‘fi⁄„‹’›‚fi“ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ·“Ô◊–›fi
· —fi€ÏËÿ‹ ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi‹ ‡’fl‡’··ÿ‡fi“–››ÎÂ ÿ€ÿ
„’Â–“ËÿÂ “ Ì‹ÿ”‡–ÊÿÓ ’”fi ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“.

∏··€’‘fi“–›ÿÓ ‰ÿ›–›·fi“fiŸ flfi€ÿ‚ÿ⁄ÿ ·fi“’‚·⁄fi-
”fi ‡„⁄fi“fi‘·‚“– “ fi‚›fiË’›ÿÿ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi”fi ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“– —Î€– flfi·“ÔÈ’›– fi‘›– ›–Ë– ·‚–‚ÏÔ1. ≤

1 º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – ≤. øfi€fi›·⁄ÿŸ, ∏·‚fi‡ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
“≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” “ ‘fi⁄„‹’›‚–Â: ‰ÿ›–›·fi“ÎŸ –·-
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›’Ÿ, “ Á–·‚›fi·‚ÿ, fi—‡–È–€fi·Ï “›ÿ‹–›ÿ’ ›– ‚’ fi—-
·‚fiÔ‚’€Ï·‚“– ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ≥fi‡Ï⁄fi-
”fi, ⁄fi‚fi‡Î’ ·€fi÷ÿ€ÿ·Ï ›–⁄–›„›’ æ⁄‚Ô—‡Ï·⁄fiŸ ‡’-
“fi€ÓÊÿÿ. ≤ 1915-1917 ””. ›– ·fi—·‚“’››Î’ ÿ fl‡ÿ-
“€’Á’››Î’ ·‡’‘·‚“– (∏. ¡Î‚ÿ›–, ¡ÿ——–›⁄– ÿ ‘‡.)
≥fi‡Ï⁄ÿŸ fi·›fi“–€ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “ø–‡„·”, “Îfl„·-
⁄–€ ÷„‡›–€ “ª’‚fiflÿ·Ï”, ”–◊’‚„ “Ωfi“–Ô ÷ÿ◊›Ï”.
¿Ô‘fi‹ · ›ÿ‹ —Î€ÿ ’”fi ›’ÿ◊‹’››Î’ flfi‹fiÈ›ÿ⁄ÿ ÿ
’‘ÿ›fi‹ÎË€’››ÿ⁄ÿ ∏. ª–‘Î÷›ÿ⁄fi“ ÿ ∞. ¬ÿÂfi›fi“
(¡’‡’—‡fi“), ⁄fi‚fi‡Î’ —‡–€ÿ ›– ·’—Ô “·’ ‚’Â›ÿÁ’-
·⁄ÿ’ ÿ fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››Î’ ·‚fi‡fi›Î ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi
‘’€–, ›–Âfi‘Ô·Ï ›– fi‰ÿÊÿ–€Ï›ÎÂ ‘fi€÷›fi·‚ÔÂ “ ’”fi
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–Â ÿ flfi◊“fi€ÔÔ ≥fi‡Ï⁄fi‹„ ◊–›ÿ‹–‚Ï·Ô
‚“fi‡Á’·⁄ÿ‹ÿ “fifl‡fi·–‹ÿ, – ‚–⁄÷’ fifl‡’‘’€’›ÿ’‹
flfi€ÿ‚ÿ⁄ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–. ≤·’ ‚‡ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿ’ ›–-
Áÿ›–›ÿÔ ≥fi‡Ï⁄fi”fi flfi·€’ æ⁄‚Ô—‡Ï·⁄fiŸ ‡’“fi€ÓÊÿÿ
—Î·‚‡fi ·fiË€ÿ ›– ›’‚: ÷„‡›–€ “ª’‚fiflÿ·Ï” fl‡’⁄‡–-
‚ÿ€ ·“fi’ ·„È’·‚“fi“–›ÿ’ “ ‘’⁄–—‡’ 1917 ”., ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“fi “ø–‡„·” ‡–◊fi‡ÿ€fi·Ï “ ÿÓ›’ 1918 ”., ”–◊’-
‚– “Ωfi“–Ô ÷ÿ◊›Ï” —Î€– ◊–⁄‡Î‚– —fi€ÏË’“ÿ⁄–‹ÿ “
ÿÓ€’ 1918 ”. 26 Ô›“–‡Ô 1918 ”. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ flÿ·–€ ÷’›’
µ. ø’Ë⁄fi“fiŸ: “ºÎ ◊‘’·Ï [“ ø’‚‡fi”‡–‘’] ÷ÿ“’‹ “
fl€’›„ ‘—fi€ÏË’“ÿ⁄fi“’. ∂ÿ‚ÏÿË⁄fi ›’“’·’€fi’ ÿ “’·Ï-
‹– ‡–◊‘‡–÷–’‚, ›fi – Á‚fi ÷’ ‘’€–‚Ï? ¥’€–‚Ï ›’Á’-
”fi, fl‡’‚’‡fl’€ÿ ·–‹fi‘’‡÷–“ÿ’ ¿fi‹–›fi“–, –“fi·Ï ÿ
√€ÏÔ›fi“– fl‡’‚’‡flÿ‹. ∞ ‘Ωfi“–Ô ÷ÿ◊›Ï’, “’‡fiÔ‚›fi,
flfi”ÿ—›’‚”

2. ∏◊‘–›ÿ’ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fiŸ ”–◊’‚Î ›’·⁄fi€Ï-
⁄fi ‡–◊ fl‡ÿfi·‚–›–“€ÿ“–€fi·Ï —fi€ÏË’“ÿ⁄–‹ÿ, – 16
ÿÓ€Ô 1918 ”. ”–◊’‚– —Î€– ◊–⁄‡Î‚– fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi.
Ωfi ’È’ “ ‹–‡‚’ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ flÿ·–€ µ. ø’Ë⁄fi“fiŸ: “¡fi-
—ÿ‡–Ó·Ï ‡–—fi‚–‚Ï · —fi€ÏË’“ÿ⁄–‹ÿ, ›– –“‚fi›fi‹-
›ÎÂ ›–Á–€–Â. Ω–‘fi’€– ‹›’ —’··ÿ€Ï›–Ô, –⁄–‘’‹ÿ-
Á’·⁄–Ô fiflflfi◊ÿÊÿÔ ‘Ω[fi“fiŸ] ∂[ÿ◊›ÿ]’. øfi”ÿ—–‚Ï,
‚–⁄ ‚–‹, ”‘’ ÷–‡Á’, “ ·–‹fiŸ ‘”€„—ÿ›’’ ‡’“fi€ÓÊÿÿ”

3.
∏›ÿÊÿ–‚ÿ“– ◊–⁄‡Î‚ÿÔ ”–◊’‚Î ÿ·Âfi‘ÿ€– fi‚ ª’›ÿ-
›–: “∫fi›’Á›fi, ‘Ωfi“„Ó ÷ÿ◊›Ï’ ›„÷›fi ◊–⁄‡Î‚Ï. ø‡ÿ
‚’fl’‡’Ë›ÿÂ „·€fi“ÿÔÂ, ⁄fi”‘– ›„÷›fi flfi‘›Ô‚Ï “·Ó
·‚‡–›„ ›– ◊–Èÿ‚„ ‡’“fi€ÓÊÿÿ, “·Ô⁄ÿŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›‚-
·⁄ÿŸ fl’··ÿ‹ÿ◊‹ ⁄‡–Ÿ›’ “‡’‘’›. ∞ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ – ›–Ë
Á’€fi“’⁄. . . æ› ·€ÿË⁄fi‹ ·“Ô◊–› · ‡–—fiÁÿ‹ ⁄€–··fi‹
ÿ · ‡–—fiÁÿ‹ ‘“ÿ÷’›ÿ’‹, fi› ·–‹ “ÎË’€ ÿ◊ ‘›ÿ◊fi“’.

fl’⁄‚ (1918-1921 ””.), “Studia Litterarum”, 2020 (5), 4, ·. 374-
393.

2 º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, øfi€›fi’ ·fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ. øÿ·Ï‹–: ≤ 24 ‚fi‹–Â,
‚. 12, ºfi·⁄“– 2004, ·. 176.

3 Ivi, ·. 185.

æ› —’◊„·€fi“›fi ⁄ ›–‹ “’‡›’‚·Ô”
4. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ “’‡›„€-

·Ô, flfi€„Áÿ“ flfi‘‘’‡÷⁄„ ª’›ÿ›– “ ·“fi’Ÿ ‘’Ô‚’€Ï›fi-
·‚ÿ “›– –“‚fi›fi‹›ÎÂ ›–Á–€–Â” “ fl’‡“Î’ ‚‡ÿ ”fi‘–
·„È’·‚“fi“–›ÿÔ ¡fi“’‚·⁄fiŸ ¿fi··ÿÿ “ fi·„È’·‚“€’-
›ÿÿ ›fi“fi”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi fl‡fi’⁄‚– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ-
‚’‡–‚„‡–”. ∏Â ·fi‚‡„‘›ÿÁ’·‚“fi —Î€fi fi—„·€fi“€’›fi
›–·‚fiŸÁÿ“Î‹ ÷’€–›ÿ’‹ ≥fi‡Ï⁄fi”fi ·fl–·‚ÿ fi‚ ”ÿ—’-
€ÿ ÿ›‚’€€ÿ”’›ÊÿÓ, “€fi‹fi“„Ó €fiË–‘Ï ⁄„€Ï‚„‡Î”.
∏›‚’€€ÿ”’›ÊÿÓ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ›–◊Î“–€ “‹fi◊”fi‹ ›–Êÿÿ”,
—’◊ ⁄fi‚fi‡fiŸ ›’“fi◊‹fi÷›fi flfi·‚‡fi’›ÿ’ ”‡–÷‘–›·⁄fi-
”fi fi—È’·‚“– “ ¿fi··ÿÿ. º›fi”ÿ’ ”fi‘Î ’”fi ‘’Ô‚’€Ï-
›fi·‚Ï —Î€– ·“Ô◊–›– · fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï·⁄ÿ‹ÿ fl‡fi’⁄‚–-
‹ÿ, ›–Áÿ›–Ô ·fi ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“– Ω–‡fi‘›fi”fi ¥fi‹– ÿ
·fi◊‘–›ÿÔ ‡–—fiÁ’Ÿ Áÿ‚–€Ï›ÿ “ Ωÿ÷›’‹ Ωfi“”fi‡fi‘’.
≤ ‚fi“–‡ÿÈ’·‚“’ “∑›–›ÿ’” ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ÿ›ÿÊÿÿ‡fi“–€
“Îfl„·⁄ ·fiÊÿ–€Ï›fiŸ ÿ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î,
·—fi‡›ÿ⁄fi“ flÿ·–‚’€’Ÿ ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi”fi ›–fl‡–“€’-
›ÿÔ. æ⁄–◊–“Ëÿ·Ï “ Ì‹ÿ”‡–Êÿÿ, ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ·‚–€ fi‘-
›ÿ‹ ÿ◊ fi‡”–›ÿ◊–‚fi‡fi“ ‡–—fiÁ’Ÿ Ë⁄fi€Î ›– ∫–fl‡ÿ,
·‚–“ÿ“Ë’Ÿ ·“fi’Ÿ Ê’€ÏÓ flfi‘”fi‚fi“⁄„ ⁄–‘‡fi“ ‡–—fi-
Á’Ÿ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ, ‡–◊“ÿ‚ÿ’ “fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï-
‚„‡Î”. Ωÿ⁄–⁄–Ô ·fiÊÿ–€Ï›–Ô ‡’“fi€ÓÊÿÔ ›’ “fi◊-
‹fi÷›– —’◊ ‡’“fi€ÓÊÿÿ “ ·fi◊›–›ÿÿ ‹–··, ›’fi—Âfi‘ÿ-
‹fi —Î€fi ”fi‚fi“ÿ‚Ï ‡’“fi€ÓÊÿÓ “ ·fi◊›–›ÿÿ, Á‚fi—Î
ÿ◊—’÷–‚Ï ⁄‡fi“fifl‡fi€ÿ‚ÿÔ “ —„‘„È’‹. æ— Ì‚fi‹ ·fi-
◊‘–››Î’ ›– ∫–fl‡ÿ ’”fi flfi“’·‚ÿ ∏·flfi“’‘Ï, ª’‚fi ÿ
‘‡. ≤‹’·‚’ · ∞. ±fi”‘–›fi“Î‹ ÿ ∞. ª„›–Á–‡·⁄ÿ‹ fi›
‹’Á‚–€ fi ·fi◊‘–›ÿÿ ›fi“fiŸ ‹›fi”fi‚fi‹›fiŸ Õ›Êÿ⁄€fi-
fl’‘ÿÿ ‘€Ô ‡–—fiÁÿÂ, flfi fl‡ÿ‹’‡„ ‰‡–›Ê„◊·⁄ÿÂ fl‡fi-
·“’‚ÿ‚’€’Ÿ, flfi‘”fi‚fi“ÿ“ËÿÂ ƒ‡–›Ê„◊·⁄„Ó ‡’“fi€Ó-
ÊÿÓ. µ”fi ›’„·‚–››–Ô ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄–Ô ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï “
fl’‡ÿfi‘ ø’‡“fiŸ ‹ÿ‡fi“fiŸ “fiŸ›Î (·fi◊‘–›ÿ’ ÷„‡›–€–
“ª’‚fiflÿ·Ï”, ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “ø–‡„·”, ”–◊’‚Î “Ωfi“–Ô
÷ÿ◊›Ï”) —Î€– ·“Ô◊–›– ·fi ·‚‡’‹€’›ÿ’‹ ÿ‹’‚Ï “€ÿ-
Ô›ÿ’ ›– ·–‹Î’ Ëÿ‡fi⁄ÿ’ ⁄‡„”ÿ ›–·’€’›ÿÔ ÿ ‚–⁄ÿ‹
fi—‡–◊fi‹ ”fi‚fi“ÿ‚Ï ·fiÊÿ–€Ï›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ fl‡’fi—-
‡–◊fi“–›ÿÔ “ fi—È’·‚“’. ª’›ÿ› flfi›ÿ‹–€, Á‚fi —fi€Ï-
Ë’“ÿ⁄–‹ fl‡ÿ‘’‚·Ô ÿ·flfi€Ï◊fi“–‚Ï ⁄fi‹fl’‚’›Êÿÿ fi—-
‡–◊fi“–››ÎÂ ·€fi’“ ›–·’€’›ÿÔ ‘€Ô ‰„›⁄Êÿfi›ÿ‡fi-
“–›ÿÔ “›fi“Ï ·fi◊‘–››fi”fi ·fi“’‚·⁄fi”fi ”fi·„‘–‡·‚“–,
ÿ fl‡’‘€fi÷ÿ€ ≥fi‡Ï⁄fi‹„ ·“fi’ flfi⁄‡fi“ÿ‚’€Ï·‚“fi, “
⁄fi‚fi‡fi‹ flfi·€’‘›ÿŸ ›„÷‘–€·Ô ‘€Ô „Á‡’÷‘’›ÿÔ Ê’-
€fi”fi ‡Ô‘– ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ · Ê’€ÏÓ
·fl–·’›ÿÔ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ fi‚ €ÿË’›ÿŸ “fiŸ›Î, ”fi€fi-

4 Ivi, c. 534.
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‘– ÿ ‡–◊‡„Âÿ. æ‘›fiŸ ÿ◊ ‚–⁄ÿÂ fi‡”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ ·‚–€
¥fi‹ ÿ·⁄„··‚“ “ ø’‚‡fi”‡–‘’, ◊›–‹’›ÿ‚ÎŸ ¥∏¡∫,
·fi◊‘–››ÎŸ flfi ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ“’ ≥fi‡Ï⁄fi”fi “ 1919 ”. ÿ fl‡fi-
·„È’·‚“fi“–“ËÿŸ ‘fi 1923 ”. Õ‚fi‚ fi·‚‡fi“fi⁄ ⁄„€Ï-
‚„‡Î ·‚–€ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ‹’·‚fi‹ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ €ÿ‚’‡–-
‚„‡›ÎÂ “’Á’‡fi“, “Î·‚–“fi⁄, ⁄fi›Ê’‡‚fi“, ›fi ÿ ‹’·‚fi‹
·fl–·’›ÿÔ fl’‚‡fi”‡–‘·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ fi‚ Âfi€fi‘– ÿ
”fi€fi‘–, ÿ‹’“ËÿÂ “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï ÷ÿ‚Ï “ “øÿ·–‚’€Ï-
·⁄fiŸ ⁄fi‹‹„›’” “ fl’‡ÿfi‘ flfi€›fiŸ Âfi◊ÔŸ·‚“’››fiŸ
‡–◊‡„Âÿ. µÈ’ fi‘›fiŸ ‚–⁄fiŸ ·fl–·ÿ‚’€Ï›fiŸ fi‡”–›ÿ◊–-
Êÿ’Ÿ ·‚–€– ∫fi‹ÿ··ÿÔ flfi „€„ÁË’›ÿÓ —Î‚– „Á’›ÎÂ,
◊›–‹’›ÿ‚–Ô ø’‚‡fi∫√±√, ·fi◊‘–››–Ô flfi ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ-
“’ ≥fi‡Ï⁄fi”fi “ 1920 ”. ·›–Á–€– “ ø’‚’‡—„‡”’, ◊–‚’‹
fl’‡’‡fi·Ë–Ô “ ∆µ∫√±√ fl‡ÿ ¡Ω∫ ¿¡ƒ¡¿. ≤ ‡–‹-
⁄–Â ø’‚‡fi∫√±√, fl‡’‘·’‘–‚’€’‹ ⁄fi‚fi‡fiŸ “fl€fi‚Ï
‘fi ·“fi’”fi fi‚Í’◊‘– ◊– ”‡–›ÿÊ„ fi·‚–“–€·Ô ≥fi‡Ï⁄ÿŸ,
—Î€ fi‚⁄‡Î‚ ¥fi‹ „Á’›ÎÂ, ·„È’·‚“„ÓÈÿŸ ‘fi ›–-
ËÿÂ ‘›’Ÿ. ª’‚fi‹ 1921 ”. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ·‚–€ fi‘›ÿ‹ ÿ◊
·fi◊‘–‚’€’Ÿ øfi‹”fi€– (≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi”fi ⁄fi‹ÿ‚’‚–
flfi‹fiÈÿ ”fi€fi‘–ÓÈÿ‹). æ‡”–›ÿ◊–‚fi‡·⁄ÿŸ ‚–€–›‚
≥fi‡Ï⁄fi”fi fl‡fiÔ“ÿ€·Ô “ „·€fi“ÿÔÂ Â–fi·– ÿ —Ó‡fi⁄‡–-
‚ÿ◊–Êÿÿ fi—È’·‚“’››fiŸ ÷ÿ◊›ÿ: “æ› fl‡fi‘’‹fi›·‚‡ÿ-
‡fi“–€ ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi’ fi—–Ô›ÿ’, ‚–⁄‚, fl‡–”‹–‚ÿ◊‹,
›–·‚fiŸÁÿ“fi·‚Ï, Ì›’‡”ÿÓ ÿ –⁄⁄„‡–‚›fi·‚Ï”

5.
∑–‘„‹–››fi’ ≥fi‡Ï⁄ÿ‹ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô

€ÿ‚’‡–‚„‡–” —Î€fi ›–Ê’€’›fi ›– ÿ◊‘–›ÿ’ Ë’‘’“‡fi“
‹ÿ‡fi“fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ›– ⁄fi‚fi‡fi’ ›’ ‹fi”€fi —Î ‡’-
Ëÿ‚Ï·Ô ›ÿ⁄–⁄fi’ ÿ◊ ·„È’·‚“fi“–“ËÿÂ ‚fi”‘– ’“‡fi-
fl’Ÿ·⁄ÿÂ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“ ÿ “ —fi€’’ —€–”fiflfi€„Á›ÎÂ ·
Ì⁄fi›fi‹ÿÁ’·⁄fiŸ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ „·€fi“ÿÔÂ. ¿fi··ÿŸ-
·⁄ÿ’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ÿ‹’€ÿ —fi”–‚Î’ ‚‡–‘ÿÊÿÿ: ≥fi‡Ï-
⁄ÿŸ fi‡ÿ’›‚ÿ‡fi“–€·Ô ›– ·fi—·‚“’››ÎŸ fiflÎ‚ ‡–—fi‚Î
“ ‚fi“–‡ÿÈ’·‚“’ “∑›–›ÿ’”, “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ “ø–‡„·”,
›– fiflÎ‚ ·fi‚‡„‘›ÿÁ’·‚“– · ÿ◊‘–‚’€’‹-““’€ÿ⁄–›fi‹”

∏. ¡Î‚ÿ›Î‹, ·fi◊‘–“Ëÿ‹ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ “ fi‘ÿ›fiÁ⁄„
fi”‡fi‹›„Ó ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄„Ó ÿ‹fl’‡ÿÓ, fiÂ“–‚Î“–“Ë„Ó
“·’ “fi◊‹fi÷›Î’ “ÿ‘Î ⁄›ÿ÷›fiŸ ÿ flfi€ÿ”‡–‰ÿÁ’·⁄fiŸ
fl‡fi‘„⁄Êÿÿ, “ ‚fi‹ Áÿ·€’ ‘’Ë’“Î’ ·’‡ÿÿ ·fi—‡–›ÿŸ
·fiÁÿ›’›ÿŸ ⁄€–··ÿ⁄fi“, ‡–◊›fi”fi ‡fi‘– Ì›Êÿ⁄€fifl’‘ÿÿ,

5 ±. √fi⁄’‡, ∫‡„÷⁄fi“–Ô ⁄„€Ï‚„‡– ÿ ·‚–›fi“€’›ÿ’ ·fi“’‚·⁄fiŸ
ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ: ›– fl‡ÿ‹’‡’ º–⁄·ÿ‹ÿ€ÿ–›– ≤fi€fiËÿ›– ÿ
º–⁄·ÿ‹– ≥fi‡Ï⁄fi”fi, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 1999, 6,
https://magazines.gorky.media/nlo/1999/6/kruzhkovaya-kultu
ra-i-stanovlenie-sovetskoj-intelligenczii-na-primere-maksimili
ana-voloshina-i-maksima-gorkogo.html (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’:
18.12.2024).

‘’‚·⁄ÿ’ ⁄›ÿ”ÿ ÿ ‚.‘.
≤–÷›fi fi‚‹’‚ÿ‚Ï, Á‚fi „÷’ Á’‡’◊ ‹’·ÔÊ flfi·€’ ◊–-

⁄‡Î‚ÿÔ “Ωfi“fiŸ ÷ÿ◊›ÿ”, 20 –“”„·‚– 1918 ”., ≥fi‡Ï-
⁄ÿŸ ÿ ’”fi flfi·‚fiÔ››Î’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿÂ
fl‡fi’⁄‚–Â ∞. ¬ÿÂfi›fi“, ∑. ≥‡÷’—ÿ› ÿ ∏. ª–‘Î÷›ÿ-
⁄fi“ flfi‘flÿ·–€ÿ ‘fi”fi“fi‡ fi— fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, „flfi€›fi‹fiÁÿ“ËÿŸ
≥fi‡Ï⁄fi”fi “’·‚ÿ fl’‡’”fi“fi‡Î · Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·fi‹, flfi‘
›–Á–€fi‹ ⁄fi‚fi‡fi”fi ›–Âfi‘ÿ€fi·Ï ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi’ ‘’€fi
“ ¡fi“’‚·⁄fiŸ ¿fi··ÿÿ6. Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· “ ‚fi “‡’‹Ô ÿ◊-
‘–“–€ “ fi·›fi“›fi‹ ‡„··⁄„Ó €ÿ‚’‡–‚„‡„ flfi ·‚–‡Î‹
‘fi‡’“fi€ÓÊÿfi››Î‹ ‹–‚‡ÿÊ–‹. ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ ”fi‡ÔÁfi
flfi‘‘’‡÷–€ ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ“„ ≥fi‡Ï⁄fi”fi flfi ÿ◊‘–›ÿÓ ÿ›fi-
·‚‡–››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. ≤ ‘fi”fi“fi‡’, flfi‘flÿ·–››fi‹
›–‡⁄fi‹fi‹ fl‡fi·“’È’›ÿÔ ª„›–Á–‡·⁄ÿ‹ ÿ ≥fi‡Ï⁄ÿ‹ 4
·’›‚Ô—‡Ô 1918 ”., ”fi“fi‡ÿ€fi·Ï:

∞.º. ø’Ë⁄fi“ —’‡’‚ ›– ·’—Ô fi—Ô◊–››fi·‚Ï fi—‡–◊fi“–‚Ï flfi‘ ·“fi-
ÿ‹ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ fl‡ÿ ∫fi‹ÿ··–‡ÿ–‚’ Ω–‡fi‘›fi”fi ø‡fi·“’È’›ÿÔ
∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ‘€Ô fl’‡’“fi‘– ›– ‡„·-
·⁄ÿŸ Ô◊Î⁄, – ‚–⁄÷’ ‘€Ô ·›–—÷’›ÿÔ “·‚„flÿ‚’€Ï›Î‹ÿ ·‚–‚ÏÔ‹ÿ,
fl‡ÿ‹’Á–›ÿÔ‹ÿ ÿ ‡ÿ·„›⁄–‹ÿ ÿ “fifi—È’ ‘€Ô fl‡ÿ”fi‚fi“€’›ÿÔ fl’-
Á–‚ÿ ÿ◊—‡–››ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ÿ›fi·‚‡–››fiŸ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î ⁄fi›Ê– XVIII ÿ “·’”fi XIX “’⁄–; ∫fi‹ÿ··–‡ÿ–‚ Ω–-
‡fi‘›fi”fi ø‡fi·“’È’›ÿÔ fi—Ô◊„’‚·Ô ›– ·“fiŸ ·Á’‚ “·’ Ì‚ÿ fl‡fiÿ◊-
“’‘’›ÿÔ ÿ◊‘–‚Ï7.

≤ Ì‚fi‹ fl’‡“fi‹ fl„›⁄‚’ ‘fi”fi“fi‡– —Î€ÿ ◊–‰ÿ⁄-
·ÿ‡fi“–›Î ‚‡ÿ ”€–“›Î’ fi·fi—’››fi·‚ÿ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi”fi
›–Áÿ›–›ÿÔ: ’”fi €ÿÁ›–Ô fi‚“’‚·‚“’››fi·‚Ï ◊– ‘’€–
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–; flfi€ÿ‚ÿ⁄– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– (ÿ◊‘–›ÿ’ fl’-
‡’“fi‘›ÎÂ ⁄›ÿ”), ›–fl‡–“€’››–Ô ›– fi—’·fl’Á’›ÿ’ ‡–-
—fi‚fiŸ flÿ·–‚’€’Ÿ, €ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘fi“, Â„‘fi÷›ÿ⁄fi“,
·fi·‚–“€Ô“ËÿÂ ‘fi‡’“fi€ÓÊÿfi››„Ó ‚“fi‡Á’·⁄„Ó ÿ›-
‚’€€ÿ”’›ÊÿÓ ÿ flfi‚’‡Ô“ËÿÂ “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï ◊–‡–—fi‚-
⁄– “ ‡’“fi€ÓÊÿfi››fiŸ ¿fi··ÿÿ; ”fi·„‘–‡·‚“’››fi’ ‰ÿ-
›–›·ÿ‡fi“–›ÿ’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–. ≤–÷›’ŸËÿ‹ —Î€ 4
fl„›⁄‚ ‘fi”fi“fi‡–, ◊–⁄‡’fl€Ô“ËÿŸ “–“‚fi›fi‹›Î’ ›–Á–-
€–”, ›– ⁄fi‚fi‡ÎÂ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ‡–··Áÿ‚Î“–€ ‡–—fi‚–‚Ï ·
—fi€ÏË’“ÿ⁄–‹ÿ:

ªÿ‚’‡–‚„‡›fi-ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄–Ô ”‡„flfl– “ €ÿÊ’ ∞.º. ø’Ë⁄fi“– “
fi·„È’·‚“€’›ÿÿ ·“fiÿÂ ◊–‘–Á flfi€Ï◊„’‚·Ô flfi€›fiŸ –“‚fi›fi‹ÿ’Ÿ.
∞.º. ø’Ë⁄fi“„, – ‚–⁄÷’ ÿ ’”fi ‘fi“’‡’››Î‹ €ÿÊ–‹, fl‡’‘fi·‚–“-
€Ô’‚·Ô fl‡–“fi ◊–⁄€ÓÁ–‚Ï fi‚ ÿ‹’›ÿ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô

6 ¡‹. ‚–⁄÷’: º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – ≤. øfi€fi›·⁄ÿŸ, ∏·‚fi‡ÿÔ, „⁄–◊.
·fiÁ.

7 ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ∏ºª∏ ¿∞Ω. ±∏æ 11-20. ∑‘’·Ï ÿ ‘–€’’
Êÿ‚ÿ‡„Ó‚·Ô ‘fi⁄„‹’›‚Î ∞‡Âÿ“– ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ÿ ‘‡„”ÿÂ –‡Âÿ“fi“,
‘fi·‚„fl›Î’ “ Êÿ‰‡fi“fi‹ –‡Âÿ“’ ›– ·–Ÿ‚’ vsemirka-doc.ru, ·fi◊‘–›-
›fi‹ flfi‘ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ –“‚fi‡– ·‚–‚Ïÿ.

https://magazines.gorky.media/nlo/1999/6/kruzhkovaya-kultura-i-stanovlenie-sovetskoj-intelligenczii-na-primere-maksimiliana-voloshina-i-maksima-gorkogo.html
https://magazines.gorky.media/nlo/1999/6/kruzhkovaya-kultura-i-stanovlenie-sovetskoj-intelligenczii-na-primere-maksimiliana-voloshina-i-maksima-gorkogo.html
https://magazines.gorky.media/nlo/1999/6/kruzhkovaya-kultura-i-stanovlenie-sovetskoj-intelligenczii-na-primere-maksimiliana-voloshina-i-maksima-gorkogo.html
vsemirka-doc.ru
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€ÿ‚’‡–‚„‡–” “·Ô⁄ÿ’ ‘fi”fi“fi‡Î ÿ fi—Ô◊–‚’€Ï·‚“–, fi‚›fi·ÔÈÿ’·Ô
flfi ÿÂ ‹›’›ÿÓ ⁄ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–. ∞.º. ø’Ë⁄fi“„
fl‡’‘fi·‚–“€Ô’‚·Ô flfi€›–Ô ·“fi—fi‘– “ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–,
⁄–⁄-‚fi “ “Î—fi‡’ flfi‘€’÷–ÈÿÂ ÿ◊‘–›ÿÓ ⁄›ÿ”, “ „·‚–›fi“€’›ÿÿ
ÿÂ ‚ÿ‡–÷–, “ fifl‡’‘’€’›ÿÿ Â–‡–⁄‚’‡– “·‚„flÿ‚’€Ï›ÎÂ ·‚–‚’Ÿ ÿ
fl‡ÿ‹’Á–›ÿŸ, – ‚–⁄÷’ “ “Î—fi‡’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“, –“‚fi‡fi“, fl’‡’“fi‘-
Áÿ⁄fi“ ÿ ·€„÷–ÈÿÂ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“– ÿ “ „·‚–›fi“€’›ÿÿ ‡–◊‹’‡– ÿ
flfi‡Ô‘⁄– ÿÂ “fi◊›–”‡–÷‘’›ÿÔ “ fl‡’‘’€–Â fi—È’Ÿ ·‹’‚›fiŸ –··ÿ”-
›fi“⁄ÿ8.

≥fi‡Ï⁄ÿŸ —‡–€ ›– ·’—Ô fi—Ô◊–‚’€Ï·‚“–, ⁄fi‚fi‡Î’
‘–÷’ ·’ŸÁ–·, ·‚fi €’‚ ·fl„·‚Ô, fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚·Ô
›’“Îflfi€›ÿ‹Î‹ÿ ‘€Ô ⁄–⁄fi”fi-‚fi ›ÿ —Î€fi ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“–, ›fi ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„Ó‚ fi ”‡–›‘ÿfi◊›fi·‚ÿ ◊–‹Î·-
€–, – ‚–⁄÷’ fi ·‚‡’‹€’›ÿÿ flfi€„Áÿ‚Ï ·fifi‚“’‚·‚“„Ó-
È’’ ‹–·Ë‚–—„ fl‡fi’⁄‚– ‰ÿ›–›·ÿ‡fi“–›ÿ’: ◊– 4 ‹’-
·ÔÊ– (· 1 ·’›‚Ô—‡Ô flfi 31 ‘’⁄–—‡Ô 1918 ”.) ≥fi‡Ï⁄ÿŸ
fl€–›ÿ‡fi“–€ ÿ◊‘–‚Ï ›’ ‹’›’’ 200 —‡fiËÓ‡ (⁄–÷‘–Ô
fi⁄fi€fi 2 fl’Á–‚›ÎÂ €ÿ·‚fi“, ·Áÿ‚–Ô “ fl’Á–‚›fi‹ €ÿ·‚’
60.000 ◊›–⁄fi“) ÿ 60 ‚fi‹fi“ (·fi‘’‡÷–ÈÿÂ “ ·‡’‘-
›’‹ 20 fl’Á–‚›ÎÂ €ÿ·‚fi“, ·Áÿ‚–Ô “ fl’Á–‚›fi‹ €ÿ·‚’
30.000 ◊›–⁄fi“), “ fi—È’Ÿ ·€fi÷›fi·‚ÿ 50.000.000 fl’-
Á–‚›ÎÂ €ÿ·‚fi“. Ω– ·–Ÿ‚’ fl‡fi’⁄‚– vsemirka-doc.ru
“Î€fi÷’› “–÷›ÎŸ ‘fi⁄„‹’›‚, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ ·‰fi‡‹„€ÿ-
‡fi“–›Î ◊–‘–Áÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ›– fl’‡“Î’ 4 ‹’·ÔÊ–
’”fi ‡–—fi‚Î:

∑–‘–Á– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” – flfi◊›–⁄fi‹ÿ‚Ï
‡„··⁄„Ó ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÓ · Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ ∑–fl–-
‘– [. . . ] ¡ Ì‚fiŸ Ê’€ÏÓ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”

fl‡’‘flfi€–”–’‚ fl’‡’“’·‚ÿ ÿ ÿ◊‘–‚Ï ›– ‡„··⁄fi‹ Ô◊Î⁄’ ÿ◊—‡–››Î’
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ ’“‡fifl’Ÿ·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ, “ fl’‡“„Ó fiÁ’‡’‘Ï,
‰‡–›Ê„◊·⁄ÿÂ, ”’‡‹–›·⁄ÿÂ ÿ –›”€ÿŸ·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ›–Áÿ›–Ô
· ⁄fi›Ê– XVIII “’⁄– “fl€fi‚Ï ‘fi ›–ËÿÂ ‘›’Ÿ. øfi ‹’‡’ ›–‘fi—-
›fi·‚ÿ ÿ “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ, “·’ Ì‚ÿ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ —„‘„‚ ·›–—÷’›Î
›’fi—Âfi‘ÿ‹Î‹ÿ ‘€Ô ‡„··⁄fi”fi ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô ‡’-
‘–⁄Êÿfi››Î‹ÿ fl‡ÿ‹’Á–›ÿÔ‹ÿ, flfiÔ·›’›ÿÔ‹ÿ ÿ “·‚„flÿ‚’€Ï›Î‹ÿ
·‚–‚ÏÔ‹ÿ [...]. ø‡’‘flfi€–”–’‚·Ô ÿ◊‘–‚Ï ⁄›ÿ”ÿ ‘“„Â ‚ÿflfi“: “fi-
fl’‡“ÎÂ, ‘’Ë’“Î’ —‡fiËÓ‡Î fi—Í’‹fi‹ fi⁄fi€fi ‘“„Â fl’Á–‚›ÎÂ
€ÿ·‚fi“, ◊–⁄€ÓÁ–ÓÈÿÂ fi‘ÿ› ÿ€ÿ ›’·⁄fi€Ï⁄fi ›’—fi€ÏËÿÂ ‡–·-
·⁄–◊fi“, ›–ÿ—fi€’’ ‘fi·‚„fl›ÎÂ flfi ·“fi’Ÿ ‚’‹’ flfi›ÿ‹–›ÿÓ ·–‹ÎÂ
Ëÿ‡fi⁄ÿÂ ·€fi’“ ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÿ ÿ, “fi-“‚fi‡ÎÂ, fi‚‘’€Ï›Î’ ‚fi‹–, ‡–◊-
‹’‡fi‹ fi⁄fi€fi 20 fl’Á–‚›ÎÂ €ÿ·‚fi“, – ‚–⁄÷’ Ê’€Î’ ·’‡ÿÿ ⁄›ÿ”,
flfi·“ÔÈ’››Î’ Ê’€ÿ⁄fi‹ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ‹ ›–ÿ—fi€’’ ⁄‡„fl›ÎÂ ’“-
‡fifl’Ÿ·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, “Î—‡–››Î’ · ‚–⁄ÿ‹ ‡–·Á’‚fi‹, Á‚fi—Î fi›ÿ
‹fi”€ÿ ·fi·‚–“ÿ‚Ï ›’—fi€ÏË„Ó, ›fi ·ÿ·‚’‹–‚ÿÁ’·⁄ÿ flfi‘fi—‡–››„Ó
—ÿ—€ÿfi‚’⁄„ ’“‡fifl’Ÿ·⁄ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ⁄€–··ÿ⁄fi“. ≤·’ ›–◊“–›-
›Î’ ⁄›ÿ”ÿ —„‘„‚ ÿ◊‘–›Î flfi‘ fi—È’Ÿ ‡’‘–⁄Êÿ’Ÿ º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ∫
‡–—fi‚’ flfi fi—·€’‘fi“–›ÿÓ fi‚‘’€Ï›ÎÂ €ÿ‚’‡–‚„‡ fl‡’‘flfi€–”–’‚·Ô
fl‡ÿ“€’ÁÏ ⁄fi‹fl’‚’›‚›ÎÂ ·fl’Êÿ–€ÿ·‚fi“. [...] ≤·’”fi fl‡’‘flfi€–-
”–’‚·Ô ÿ◊‘–‚Ï ›’ ‹’›’’ 2000 —‡fiËÓ‡ ÿ fi⁄fi€fi 800 ‚fi‹fi“. ≤
‚’Á’›ÿ’ fl’‡“fi”fi ”fi‘–, ·Áÿ‚–Ô · 1-”fi ·’›‚Ô—‡Ô 1918 ”fi‘– – 800
—‡fiËÓ‡ ÿ 200 ‚fi‹fi“9.

8 Ibidem.
9 ¡‹’‚– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” fl‡ÿ ∫fi‹ÿ··–‡ÿ–‚’

Õ‚– ·‹’‚– —Î€– fiÊ’›’›– ≥fi‡Ï⁄ÿ‹ ÿ ª„›–Á–‡-
·⁄ÿ‹ “ 9 ‹ÿ€€ÿfi›fi“ ‡„—€’Ÿ. ≤ “ÎË’ Êÿ‚ÿ‡fi“–›-
›fiŸ ·‚–‚Ï’ fi ‰ÿ›–›·fi“fiŸ flfi€ÿ‚ÿ⁄’ —fi€ÏË’“ÿ⁄fi“ “
fi‚›fiË’›ÿÿ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–10 ‹Î fl‡ÿ-
“’€ÿ –‡”„‹’›‚Î, ‘fi⁄–◊Î“–ÓÈÿ’ —€–”fi‚“fi‡ÿ‚’€Ï-
›ÎŸ Â–‡–⁄‚’‡ fl‡fi’⁄‚–. ¡„‹‹–, ⁄fi‚fi‡„Ó ◊–fl‡fi·ÿ€
≥fi‡Ï⁄ÿŸ ›– Á’‚Î‡’ ‹’·ÔÊ–, ·‡–“›ÿ‹– · fi—fi‡fi‚fi‹
ªÿ‚’‡–‚„‡›fi-ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi fi‚‘’€– Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·–
· Ô›“–‡Ô flfi fi⁄‚Ô—‡Ï 1918 ”. µ”fi ”€–“– ª„›–Á–‡-
·⁄ÿŸ flÿ·–€ “ fi⁄‚Ô—‡’ 1918 ”.: “Ωfi ›’ ›–◊fi“’‚ €ÿ
“·Ô⁄ÿŸ Á„‘fi‹ ÿ ‚fi, Á‚fi “ ”fi‘ ·‚fi€Ï ‚‡–”ÿÁ’·⁄ÿŸ
ÿ ‚Ô÷’€ÎŸ, flfiÁ‚ÿ —’◊ —„‹–”ÿ ÿ ‚ÿflfi”‡–‰ÿŸ ”fi·„-
‘–‡·‚“fi ·‹fi”€fi ◊‘’·Ï, “ ø’‚’‡—„‡”’, ‡–◊“’‡›„‚Ï
‚–⁄„Ó ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄„Ó ‡–—fi‚„, ⁄fi‚fi‡–Ô ·‚–“ÿ‚ ›–-
Ë’ ”fi·„‘–‡·‚“’››fi’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “fl’‡’‘ÿ “·’Â
ÿ‹’ÓÈÿÂ·Ô ‘fi ·ÿÂ flfi‡ “ ¿fi··ÿÿ. ºÎ ÿ◊‘–€ÿ ‘’Ë’-
“ÎÂ ⁄›ÿ” (·fi—‡–›ÿŸ ·fiÁÿ›’›ÿŸ ⁄€–··ÿ⁄fi“) —fi€’’
Á’‹ ›– ‘’·Ô‚Ï ‹ÿ€€ÿfi›fi“ ‡„—€’Ÿ”

11. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–-
◊fi‹, ·„‹‹„, fi·“fi’››„Ó ª∏æ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ◊– 10
‹’·ÔÊ’“ (10 ‹ÿ€€ÿfi›fi“ ‡„—€’Ÿ), ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fi—Ô◊–€-
·Ô fi·“fiÿ‚Ï ◊– 4 ‹’·ÔÊ– (9 ‹ÿ€€ÿfi›fi“ ‡„—€’Ÿ). 9
‹ÿ€€ÿfi›fi“ ≥fi‡Ï⁄fi‹„ “Î‘’€Ô€fi·Ï ‚fi€Ï⁄fi ›– flfi‘”fi-
‚fi“⁄„ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ (fl’‡’“fi‘, “·‚„flÿ‚’€Ï›Î’ ·‚–‚Ïÿ,
fl‡ÿ‹’Á–›ÿÔ, ‡’‘–⁄‚„‡„, ÿ€€Ó·‚‡–Êÿÿ), ÿ◊‘–›ÿ’ ⁄fi-
‚fi‡ÎÂ flfi‚‡’—fi“–€fi —Î fi‚ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ’È’ ‚–⁄fiŸ
÷’ ·„‹‹Î. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fl’‡’‚Ô”ÿ“–€ ›– ·’—Ô —Ó‘÷’‚,
“‘“fi’, – ‚fi ÿ “‚‡fi’ fl‡’“ÎË–“ËÿŸ ·‡’‘·‚“– ª∏æ
Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·–, Á‚fi ◊–“’‘fi‹fi ‘’€–€fi ’”fi ‹ÿ··ÿÓ
›’“Îflfi€›ÿ‹fiŸ. ¿–◊‘’€’›ÿ’ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿÂ fl‡ÿfi-
‡ÿ‚’‚fi“ (◊– Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·fi‹ —Î€fi fl‡–“fi ÿ◊‘–›ÿÔ
‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ◊– “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ”

– ÿ◊‘–›ÿ’ ◊–‡„—’÷›fiŸ ⁄€–··ÿ⁄ÿ) ›’ ‹fi”€fi ·flfi-
·fi—·‚“fi“–‚Ï fl‡fi‘“ÿ÷’›ÿÓ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi”fi fl‡fi’⁄‚–
›– fl’‡“fi’ ‹’·‚fi, ‚–⁄ ⁄–⁄ ÿ›fi·‚‡–››–Ô €ÿ‚’‡–‚„-
‡– “ ”€–◊–Â fl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ‰„›⁄Êÿfi›’‡fi“ “Î”€Ô‘’€–
“ €„ÁË’‹ ·€„Á–’ “—’·flfi€’◊›fiŸ”. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹,
–›–€ÿ◊ ‰ÿ›–›·fi“fiŸ ·‚fi‡fi›Î fl‡’‘€fi÷’››fiŸ ≥fi‡Ï-
⁄ÿ‹ ·‹’‚Î ‘’€–’‚ fiÁ’“ÿ‘›Î‹ —€–”fi‚“fi‡ÿ‚’€Ï›ÎŸ
Â–‡–⁄‚’‡ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi”fi fl‡fi’⁄‚–: ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ·fi—ÿ‡–€-
·Ô ÿ·‚‡–‚ÿ‚Ï 9 ‹ÿ€€ÿfi›fi“ ›– ◊–‡fl€–‚„ ·“fiÿ‹ ·fi-
‚‡„‘›ÿ⁄–‹ ÿ ·fi◊‘–›ÿ’ ÿ‹ „·€fi“ÿŸ ‘€Ô ‡–—fi‚Î, ›fi

Ω–‡fi‘›fi”fi ø‡fi·“’È’›ÿÔ ›– 4 ‹’·ÔÊ– (1 ·’›‚Ô—‡Ô-31 ‘’⁄–—‡Ô
1918 ”fi‘–). ≥∞ ¿ƒ. ƒ. 2306 æfl. 1 ¥. 3 ª. 73 fi—.

10 º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – ≤. øfi€fi›·⁄ÿŸ, ∏·‚fi‡ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ.
11

“≤’·‚›ÿ⁄ ›–‡fi‘›fi”fi fl‡fi·“’È’›ÿÔ ¡fiÓ◊– ⁄fi‹‹„› ¡’“’‡›fiŸ fi—€–-
·‚ÿ”, 1918, 6, ·. 29.
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º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ fl’‡“–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ 15

Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· ’‘“– €ÿ ‹fi” fifl€–‚ÿ‚Ï ÿ◊‘–›ÿ’ ⁄›ÿ”
“≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, ’·€ÿ ÿ·Âfi‘ÿ‚Ï ÿ◊ Êÿ‰‡
”fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi ‰ÿ›–›·ÿ‡fi“–›ÿÔ ª∏æ. ¬–⁄ÿ‹
fi—‡–◊fi‹, ”fi‡Ï⁄fi“·⁄ÿ’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ ‘fi€÷›Î —Î€ÿ
flfi€„Á–‚Ï ◊–‡fl€–‚„ ◊– flfi‘”fi‚fi“⁄„ ⁄›ÿ”, ·‡fi⁄ÿ ÿ◊-
‘–›ÿÔ ⁄fi‚fi‡ÎÂ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· ’‘“– €ÿ ‹fi” ”–‡–›-
‚ÿ‡fi“–‚Ï. ¬‡„‘›fi fl‡’‘·‚–“ÿ‚Ï, Á‚fi ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ
flfi€„Áÿ€ —Î “ „·€fi“ÿÔÂ ‡–◊‡„Âÿ “fi ‹›fi”fi ‡–◊ —fi€Ï-
ËÿŸ —Ó‘÷’‚ (‚fi€Ï⁄fi ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi
·‚fiÿ€fi —Î ’‹„ fi⁄fi€fi 80 ‹ÿ€€ÿfi›fi“ “ ”fi‘). ∑– ”fi‘
(· ‹–Ô 1918 ”. flfi ‹–Ÿ 1919 ”.) ª∏æ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi-
·– ÿ◊‘–€ “·’”fi 142 ⁄›ÿ”ÿ ‡„··⁄fiŸ ⁄€–··ÿÁ’·⁄fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î “ ‘’Ë’“fi‹ ÿ◊‘–›ÿÿ fi—Èÿ‹ ‚ÿ‡–÷fi‹
—fi€’’ 8 ‹ÿ€€ÿfi›fi“ Ì⁄◊’‹fl€Ô‡fi“. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ÷’ (“
·‹’‚’ ⁄ ‘fi”fi“fi‡„ · Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·fi‹ fi‚ 4 ·’›‚Ô—‡Ô
1918 ”.) fi—’È–’‚ flfi‘”fi‚fi“ÿ‚Ï ⁄ fl’Á–‚ÿ “ ‚’Á’›ÿ’
fl’‡“fi”fi ”fi‘– ›’ ‹’›’’ 800 —‡fiËÓ‡ ÿ 200 ‚fi‹fi“.
≤ Ê’€fi‹ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿŸ fl€–› ≥fi‡Ï⁄fi”fi fl‡’‘flfi€–-
”–€ ÿ◊‘–›ÿ’ ›’ ‹’›’’ 2000 —‡fiËÓ‡ ÿ ›’ ‹’›’’ 800
‚fi‹fi“ “ ‚’Á’›ÿ’ ‚‡’Â €’‚.

≥€–“– Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ∞. ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ ·Áÿ‚–€ ·’-
—Ô ›’ fl‡fi·‚fi fl–‡‚ÿŸ›Î‹ fl„—€ÿÊÿ·‚fi‹, ⁄–⁄ÿ‹ÿ —Î-
€ÿ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ “·’ “fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›Î’ ‡’“fi€Ó-
Êÿfi›’‡Î” “’‡Â›’”fi fl–‡‚ÿŸ›fi”fi ÌË’€fi›–, ›fi flÿ·–-
‚’€’‹ ÿ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi‹, flfiÌ‚fi‹„ fi› ÿ ·–‹ fl‡ÿ›Ô€
„Á–·‚ÿ’ “ ‡–—fi‚’ ”fi‡Ï⁄fi“·⁄fi”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–: “œ
’È’ flfi‹›Ó, · ⁄–⁄fiŸ ‡fi—fi·‚ÏÓ ‹Î · ¿Ô◊–›fi“Î‹
flfi‘Âfi‘ÿ€ÿ ⁄ ≥fi‡Ï⁄fi‹„, Á‚fi—Î Á’‡’◊ flfi·‡’‘·‚“fi
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ‘≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–’ fl’‡’⁄ÿ›„‚Ï
⁄ ›’‹„ ‹fi·‚ fi‚ fl–‡‚ÿÿ. ≤’‘Ï “·’‹ Âfi‚’€fi·Ï ·fi-
Â‡–›ÿ‚Ï ◊– ›’Ó Ì‚fi”fi —€’·‚ÔÈ’”fi flÿ·–‚’€Ô...”12.
æ‘›–⁄fi —’◊ flfi‘‘’‡÷⁄ÿ ª’›ÿ›– ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ —Î€
—’··ÿ€’›, fi Á’‹ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„Ó‚ ’”fi ‘–€Ï›’ŸËÿ’
fi‚›fiË’›ÿÔ · ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹, fi—‡–◊fi“–››fi‹ “ ‹–’ 1919
”. ÿ ‰fi‡‹–€Ï›fi, ⁄–⁄ ÿ “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”,
›–Âfi‘ÿ“Ë’‹·Ô “ “’‘’›ÿÿ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·–. ≥fi·ÿ◊‘–‚
fl‡fi“fi‘ÿ€ ·fi—·‚“’››„Ó flfi€ÿ‚ÿ⁄„, ‡’Ë–€ ‰ÿ›–›·fi-
“Î’ “fifl‡fi·Î ›’ ‚fi€Ï⁄fi Á’‡’◊ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·, ›fi ÿ
›–fl‡Ô‹„Ó Á’‡’◊ Ω–‡⁄fi‹“›’Ë‚fi‡”, – ‚–⁄÷’ ›–◊›–-
Á–€ ◊–“’‘„ÓÈÿÂ —’◊ “’‘fi‹– ÿ —’◊ ·fi”€–·fi“–›ÿÔ ·
ª„›–Á–‡·⁄ÿ‹. ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ ÿ ª’›ÿ› ›–Âfi‘ÿ€ÿ·Ï
“ ºfi·⁄“’, – “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” – “ ø’‚‡fi-
”‡–‘’, flfiÌ‚fi‹„ ‡’Ë–ÓÈ„Ó ‡fi€Ï “ ’’ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ
ÿ”‡–€ fl‡’‘·’‘–‚’€Ï ø’‚‡fi”‡–‘·⁄fi”fi ¡fi“’‚– ≥.µ.

12 ∞. ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ – º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, ø‡ÿ◊Î“, 1924, 5.

∑ÿ›fi“Ï’“ ÿ ’”fi ⁄€–›. √ ‡„€Ô ≥fi·ÿ◊‘–‚– ›–Âfi‘ÿ€ÿ·Ï
’”fi —€ÿ÷–ŸËÿ’ ‡fi‘·‚“’››ÿ⁄ÿ, ›’ flfi‘fl„·⁄–“Ëÿ’ ⁄
◊–“’‘fi“–›ÿÓ ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ €Ó‘’Ÿ ÿ◊ fi⁄‡„÷’›ÿÔ ª„-
›–Á–‡·⁄fi”fi. Õ‚fi‚ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚ ÿ‹’€ fifl‡’‘’€ÔÓÈ’’
◊›–Á’›ÿ’ “ ‘–€Ï›’ŸË’‹ “ flfiflÎ‚⁄–Â ‘ÿ·⁄‡ÿ‹ÿ›–-
Êÿÿ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” ·fi ·‚fi‡fi›Î ≥fi·ÿ◊‘–-
‚–13.

30 –“”„·‚– 1918 ”. —Î€fi ·fi“’‡Ë’›fi flfi⁄„Ë’›ÿ’
›– ª’›ÿ›–, ≥fi‡Ï⁄ÿŸ „·‚‡’‹ÿ€·Ô “ ºfi·⁄“„, ”‘’ ’È’
‡–◊ fi—·„‘ÿ€ ·“fiŸ fl‡fi’⁄‚ · ª’›ÿ›Î‹. ≤ ‚fi‚ ÷’ ‘’›Ï
30 –“”„·‚– 1918 ”. ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ ‘fi€fi÷ÿ€ ›– ◊–·’-
‘–›ÿÿ ∫fi€€’”ÿÿ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– fl‡fi’⁄‚ ‘fi”fi“fi‡– ·
≥fi‡Ï⁄ÿ‹ ÿ ·‹’‚„ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ›– 2-’ flfi€„”fi‘ÿ’
1918 ”. (1 ·’›‚Ô—‡Ô-31 ‘’⁄–—‡Ô 1918 ”.). ∏◊ fl‡fi‚fi-
⁄fi€– ◊–·’‘–›ÿÔ:

¡€„Ë–€ÿ: 5. ≤fifl‡fi· fi ‘fi”fi“fi‡’ · ≥fi‡Ï⁄ÿ‹ flfi ÿ›fi·‚‡–››fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡’. (“¥fi”fi“fi‡” ÿ ·‹’‚– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ-
‚’‡–‚„‡–” fl‡ÿ ∫fi‹ÿ··–‡ÿ–‚’ Ω–‡fi‘›fi”fi ø‡fi·“’È’›ÿÔ fl‡ÿ€–-
”–Ó‚·Ô).
øfi·‚–›fi“ÿ€ÿ: ≈fi‘–‚–Ÿ·‚“fi“–‚Ï “ ·“’‡Â·‹’‚›fi‹ flfi‡Ô‘⁄’ fi—
–··ÿ”›fi“–›ÿÿ 9.000.500 ‡„—€’Ÿ ›– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô
€ÿ‚’‡–‚„‡–”. (∏◊ „⁄–◊–››fiŸ ·„‹‹Î fi‚⁄‡Î‚Ï ‚’⁄„ÈÿŸ ·Á’‚ ‚fi“.
≥fi‡Ï⁄fi‹„ “ ‡–◊‹’‡’ 1‹ÿ€€ÿfi›– 104 ‚Î·. ‡„—€’Ÿ).
ø‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi fl‡ÿ›Ô‚Ï “‘fi”fi“fi‡” ÿ ·‹’‚„, „⁄–◊–‚Ï ‚fi“. ≥fi‡Ï-
⁄fi‹„ ›– ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï “‘“fi’ „“’€ÿÁÿ‚Ï ”fi›fi‡–‡ fl’‡’“fi‘Áÿ-
⁄–‹.
ø‡’‘€fi÷ÿ‚Ï ∞.≤. ª„›–Á–‡·⁄fi‹„ fl‡fi‘fi€÷ÿ‚Ï fl’‡’”fi“fi‡Î ·
≥fi‡Ï⁄ÿ‹ ÿ “ÎÔ·›ÿ‚Ï ‘–€Ï›’ŸËÿŸ fl€–› ÿ◊‘–›ÿÔ14.

Õ‚fi‚ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿŸ fl‡fi‚fi⁄fi€ ◊–·’‘–›ÿÔ ∫fi€-
€’”ÿÿ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ◊–⁄‡’flÿ€ ◊– ≥fi‡Ï⁄ÿ‹ fl‡–“fi
›– “fl‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi” —€–”fi‚“fi‡ÿ‚’€Ï›ÎŸ Â–‡–⁄-
‚’‡ fl‡fi’⁄‚–, „‚“’‡‘ÿ“ ‰–›‚–·‚ÿÁ’·⁄„Ó ·‹’‚„ “ 9
‹ÿ€€ÿfi›fi“ ‡„—€’Ÿ ›– 4 ‹’·ÔÊ– ÿ „⁄–◊–“ “‚fi“. ≥fi‡Ï-
⁄fi‹„ ›– ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï “‘“fi’ „“’€ÿÁÿ‚Ï ”fi›fi‡–‡
fl’‡’“fi‘Áÿ⁄–‹”. Õ‚fi ·‚–€fi “fi◊‹fi÷›fi —€–”fi‘–‡Ô
€ÿÁ›fi‹„ ‡–·flfi‡Ô÷’›ÿÓ ª’›ÿ›–, ‡’Ëÿ“Ë’”fi, ⁄–⁄
ÿ ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ, “Á’‡’◊ flfi·‡’‘·‚“fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
‘≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–’ fl’‡’⁄ÿ›„‚Ï ⁄ ›’‹„ ‹fi·‚
fi‚ fl–‡‚ÿÿ”.

¥fi”fi“fi‡ ‹’÷‘„ ≥fi‡Ï⁄ÿ‹ ÿ ª„›–Á–‡·⁄ÿ‹ —Î€
flfi‘flÿ·–› 4 ·’›‚Ô—‡Ô, 11 ·’›‚Ô—‡Ô ¡fi“›–‡⁄fi‹ flfi‘
fl‡’‘·’‘–‚’€Ï·‚“fi‹ œ. ¡“’‡‘€fi“– (ª’›ÿ› —Î€ ’È’
—fi€’›) „‚“’‡‘ÿ€ ’”fi ÿ flfi·‚–›fi“ÿ€ fl‡’‘fi·‚–“ÿ‚Ï
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“„ “ ·Á’‚ –“–›·– 1 ‹€›. ‡„—. ÿ◊ ·‡’‘·‚“
Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·–.

13 º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – ≤. øfi€fi›·⁄ÿŸ, ∏·‚fi‡ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ.
14 ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ∫≥-ÿ◊‘ 4-21-1.
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≥fi‡Ï⁄fi‹„ —Î€– “Î‘’€’›– ‚ÿflfi”‡–‰ÿÔ, ›fi “fi‚
·fi‘’‡÷–‚Ï ’’ ÿ fi—’·fl’Áÿ“–‚Ï ’’ ‡–—fi‚„ “ ‡’◊„€Ï‚–-
‚’ fl‡ÿË€fi·Ï ’‹„ ·–‹fi‹„. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, “fifl‡fi·
ÿ◊‘–›ÿÔ ⁄›ÿ” fl’‡’Ë’€ Ê’€ÿ⁄fi‹ “ “’‘’›ÿ’ ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“–. Õ‚fi flfi€fi÷’›ÿ’ —Î€fi ◊–⁄‡’fl€’›fi “ ‘fi-
flfi€›ÿ‚’€Ï›fi‹ ‘fi”fi“fi‡’ fi‚ 21 ›fiÔ—‡Ô 1918 ”.

¿–—fi‚–Ô ›–‘ fl€–›–‹ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, 19 ‘’⁄–—‡Ô
1918 ”. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fl‡’‘·‚–“ÿ€ “ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· ‘fi⁄€–‘-
›„Ó ◊–flÿ·⁄„, “ ⁄fi‚fi‡fiŸ fl‡’‘€fi÷ÿ€ fl’‡’‘–‚Ï ’‹„,
⁄‡fi‹’ fl‡–“– ÿ◊‘–›ÿÔ “·’Ÿ fl’‡’“fi‘›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î,
‚–⁄÷’ ÿ fl‡–“fi ›– ÿ◊‘–›ÿ’ ‡„··⁄fiŸ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î XVIII–≈IX ““. ±fi€’’ ‚fi”fi, 9 Ô›“–‡Ô
1919 ”. fi› fl‡’‘€fi÷ÿ€ fl‡fi’⁄‚ ›fi“fi”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
flfi‘ ·“fiÿ‹ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ “¿„··⁄–Ô ªÿ‚’‡–‚„‡–”,
· ›’ ‹’›’’ ”‡–›‘ÿfi◊›Î‹ÿ fl€–›–‹ÿ, Á’‹ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”. ¡‡’‘ÿ ‹–€fiÿ◊“’·‚-
›ÎÂ ›–Áÿ›–›ÿŸ ¿„··⁄fi”fi fi‚‘’€– – flfi‘”fi‚fi“⁄– ⁄›ÿ”
flfi ÿ·‚fi‡ÿÿ ÿ·⁄„··‚“–, ’·‚’·‚“fi◊›–›ÿÔ, fl’‘–”fi”ÿ⁄ÿ,
›–·‚fi€Ï›ÎÂ Ì›Êÿ⁄€fifl’‘ÿÁ’·⁄ÿÂ ·€fi“–‡’Ÿ, ·fi“‡’-
‹’››fiŸ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î: “øfi ◊–‹Î·€„
≥fi‡Ï⁄fi”fi ·fi·‡’‘fi‚fiÁ’›ÿ’ ÿ◊‘–›ÿÔ “·’Ÿ ‡„··⁄fiŸ ÿ
ÿ›fi·‚‡–››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î “fi ‘≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„-
‡’’ flfi◊“fi€ÿ€fi —Î fl‡’“‡–‚ÿ‚Ï ’’ “ Ê’›‚‡, ⁄fifi‡‘ÿ-
›ÿ‡„ÓÈÿŸ “·Ó ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄„Ó ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï ·‚‡–-
›Î”

15. “Õ‚fi fl‡’‘fl‡ÿÔ‚ÿ’”, “·flfi‹ÿ›–€ ∫. ∑’€ÿ›-
·⁄ÿŸ, “›’ —Î€fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ “ fi—ÎÁ›fi‹ ·‹Î·€’
·€fi“–. Õ‚fi —Î€fi Á‚fi „”fi‘›fi – “’€ÿ⁄fi’ ‹’Á‚–›ÿ’
fi flfi—’‘’ ⁄›ÿ”ÿ ›–‘ Â–fi·fi‹, –‡‚’€Ï flfiÌ‚ÿÁ’·⁄fi”fi
‚‡„‘–, ⁄‡’·‚fi“ÎŸ flfiÂfi‘ ⁄„€Ï‚„‡Î, fl€–› ‘“fi‡Ê– ÿ◊
€„ÁËÿÂ flfiÌ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ·€fi“ “·’Â “‡’‹’› ÿ ›–‡fi‘fi“, –

›fi ‚fi€Ï⁄fi Ì‚fi ›’ —Î€fi ⁄–›Ê’€Ô‡ÿ’Ÿ · ’’ fl‡fi‹‰ÿ›-
fl€–›fi‹ ÿ ‚fiÁ›Î‹ flfi‘·Á’‚fi‹ ‡’·„‡·fi“”

16. øfiflÎ‚⁄„
“◊Ô‚Ï “ ·“fiÿ ‡„⁄ÿ ÿ◊‘–›ÿ’ “·’Ÿ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î “ ¿¡ƒ¡¿, ÿ ‡„··⁄fiŸ, ÿ ◊–‡„—’÷›fiŸ,
≥fi‡Ï⁄ÿŸ fl‡’‘fl‡ÿ‹’‚ ’È’ ›’ ‡–◊, ›fi —’◊„·fl’Ë›fi. ≤
Ì‚fi‹ “fifl‡fi·’, ⁄–⁄ ÿ “fi “·’Â ‘‡„”ÿÂ, ’”fi ”€–“›Î‹
fiflflfi›’›‚fi‹ “Î·‚„flÿ‚ ≥fi·ÿ◊‘–‚.

≤ fl‡–⁄‚ÿ⁄’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“a “fl’‡“Î’ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄ÿ
flfi€„Áÿ€ÿ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎŸ ·‚–‚„· ÿ —Î€– ““’‘’-
›– Ë‚–‚›–Ô ‘fi€÷›fi·‚Ï ‡’‘–⁄‚fi‡– fl’‡’“fi‘–17

15 ∏◊ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi —Î‚– ø’‚‡fi”‡–‘– ›–Á–€– 1920-Â ”fi‘fi“
(∞€Ï—fi‹Î ≤.∞. ¡„‚„”ÿ›fiŸ ÿ ¿.≤. ¿„‡Î). ø„—€ÿ⁄–ÊÿÔ ¬. ∫„⁄„Ë-
⁄ÿ›fiŸ, “µ÷’”fi‘›ÿ⁄ ¿„⁄fiflÿ·›fi”fi fi‚‘’€– ›– 1997 ”fi‘”, ª’›ÿ›”‡–‘
1997, ·. 342.

16 Ibidem.
17 º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – º. ªÓ—ÿ‹fi“–, º.ª. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ ÿ µ.∏. ∑–-

ø‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi ›fi“ÎŸ Ì‚–fl “ ‡–◊“ÿ‚ÿÿ Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi fl’‡’-
“fi‘– “ ¿fi··ÿÿ, ⁄–⁄ ÿ◊“’·‚›fi, ·“Ô◊–› · ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ “≤·’‹ÿ‡-
›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, “fi⁄‡„” ⁄fi‚fi‡fi”fi “ ”fi‘Î flfi‡’“fi€ÓÊÿfi››fiŸ
‡–◊‡„Âÿ ÿ ”‡–÷‘–›·⁄fiŸ “fiŸ›Î ·fl€fi‚ÿ€·Ô “’·Ï Â„‘fi÷’·‚“’›-
›ÎŸ ‹ÿ‡ ø’‚‡fi”‡–‘–. øfi‘‘’‡÷ÿ“–’‹fi’ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·fi‹, ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“fi fl€–›ÿ‡fi“–€fi ‘–‚Ï ›fi“fi‹„ ‹–··fi“fi‹„ Áÿ‚–‚’€Ó ·“fi‘
◊›–›ÿŸ fi ‹ÿ‡fi“fiŸ ⁄„€Ï‚„‡’, “Îfl„·‚ÿ“ “ ·“’‚ ⁄›ÿ”ÿ “·’Â “‡’‹’›
ÿ ›–‡fi‘fi“ “ ›fi“ÎÂ, ÿ€ÿ ◊–›fi“fi fi‚‡’‘–⁄‚ÿ‡fi“–››ÎÂ fl’‡’“fi‘–Â.
≤fl’‡“Î’ “ ÿ·‚fi‡ÿÿ fl’‡’“fi‘Á’·⁄fiŸ fl‡–⁄‚ÿ⁄ÿ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’
—Î€ ““’‘’› Ë‚–‚ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎÂ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“; “Î‡–—fi‚–›Î
ø‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi ›fi“ÎŸ Ì‚–fl “ ‡–◊“ÿ‚ÿÿ Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi fl’‡’-
“fi‘– “ ¿fi··ÿÿ, ⁄–⁄ ÿ◊“’·‚›fi, ·“Ô◊–› · ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ “≤·’‹ÿ‡-
›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, “fi⁄‡„” ⁄fi‚fi‡fi”fi “ ”fi‘Î flfi‡’“fi€ÓÊÿfi››fiŸ
‡–◊‡„Âÿ ÿ ”‡–÷‘–›·⁄fiŸ “fiŸ›Î ·fl€fi‚ÿ€·Ô “’·Ï Â„‘fi÷’·‚“’›-
›ÎŸ ‹ÿ‡ ø’‚‡fi”‡–‘–. øfi‘‘’‡÷ÿ“–’‹fi’ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·fi‹, ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“fi fl€–›ÿ‡fi“–€fi ‘–‚Ï ›fi“fi‹„ ‹–··fi“fi‹„ Áÿ‚–‚’€Ó ·“fi‘
◊›–›ÿŸ fi ‹ÿ‡fi“fiŸ ⁄„€Ï‚„‡’, “Îfl„·‚ÿ“ “ ·“’‚ ⁄›ÿ”ÿ “·’Â “‡’‹’›
ÿ ›–‡fi‘fi“ “ ›fi“ÎÂ, ÿ€ÿ ◊–›fi“fi fi‚‡’‘–⁄‚ÿ‡fi“–››ÎÂ fl’‡’“fi‘–Â.
≤fl’‡“Î’ “ ÿ·‚fi‡ÿÿ fl’‡’“fi‘Á’·⁄fiŸ fl‡–⁄‚ÿ⁄ÿ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’
—Î€ ““’‘’› Ë‚–‚ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎÂ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“; “Î‡–—fi‚–-
›Î fi·›fi“›Î’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ fl’‡’“fi‘Á’·⁄fiŸ ‡–—fi‚Î ›–‘ fl‡fi◊fiŸ ÿ
·‚ÿÂfi‹;18 ·fi◊‘–› ›fi“ÎŸ ‚ÿfl fl’‡’“fi‘›ÎÂ ÿ◊‘–›ÿŸ, ·›–—÷’›-
›ÎÂ ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi-€ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ fl‡’‘ÿ·€fi“ÿ’‹ ÿ ⁄fi‹‹’›‚–‡ÿÔ‹ÿ;
‘€Ô fi—„Á’›ÿÔ ‹fi€fi‘ÎÂ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“ fi‚⁄‡Î‚– ·‚„‘ÿÔ. ≈fi‚Ô
“≤·’‹ÿ‡›„Ó €ÿ‚’‡–‚„‡„” ›’€Ï◊Ô ›–◊“–‚Ï fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’‹ “ fl‡ÿ-
“ÎÁ›fi‹ ·‹Î·€’ ·€fi“–, ‰–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “Îflfi€›Ô€fi
‰„›⁄Êÿÿ, ·“fiŸ·‚“’››Î’ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ‹. ∑–‘–Áÿ,
◊–‰ÿ⁄·ÿ‡fi“–››Î’ “ ÿÂ „·‚–“–Â, – “fi—È’›ÿ’ flÿ·–‚’€’Ÿ, ·fi‘’Ÿ-
·‚“ÿ’ ‡–◊“ÿ‚ÿÓ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ „€„ÁË’›ÿÓ —Î‚fi“ÎÂ ÿ fl‡–“fi“ÎÂ
„·€fi“ÿŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ”

19
– “flfi€›’ ‹fi”„‚ —Î‚Ï

fi‚›’·’›Î ÿ ⁄ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“„ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, Ô“€Ô“Ë’‹„·Ô ·“fi’fi—-
‡–◊›fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿ’Ÿ €ÿ‚’‡–‚fi‡fi“-fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“20.

≤’·›fiŸ 1919 ”. —Î€– ·fi◊‘–›– ·fl’Êÿ–€Ï›–Ô ⁄fi-
‹ÿ··ÿÔ ∆∫ ¿∫ø(—) “fi ”€–“’ · ª„›–Á–‡·⁄ÿ‹ ·
Ê’€ÏÓ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ “·’”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi ‘’€– “
·‚‡–›’ (flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ≤∆∏∫ ◊– flfi‘flÿ·ÏÓ ∫–€ÿ-
›ÿ›– —Î€fi fifl„—€ÿ⁄fi“–›fi 21 ‹–Ô 1919 ”.). √◊›–“ fi
”fi‚fi“ÔÈ’‹·Ô ·fi◊‘–›ÿÿ ’‘ÿ›fi”fi ≥fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ¿¡ƒ¡¿ “fi ”€–“’ · ≤. ≤fi‡fi“·⁄ÿ‹, “
–fl‡’€’ 1919 ”. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ flÿË’‚ ≤fi‡fi“·⁄fi‹„ fi ‹–·-
Ë‚–—›fiŸ fl‡fi”‡–‹‹’ ·“fi’”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, ”fi‚fi“Ô
flfiÁ“„ ‘€Ô fl‡fi·Ï—Î fi fl’‡’‘–Á’ ’‹„ fl’Á–‚–›ÿÔ “·’Ÿ
Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ⁄–⁄ ◊–‡„—’÷›fiŸ, ‚–⁄

‹Ô‚ÿ› fi fl‡ÿ›Êÿfl–Â Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi fl’‡’“fi‘– ›– ‡„—’÷’
1910-1920-Â ”fi‘fi“. ø‡ÿ€fi÷’›ÿ’. ∑–‹’‚⁄ÿ ƒ. ¥. ±–‚ÓË⁄fi“–
ÿ µ.∏. ∑–‹Ô‚ÿ›– fi fl’‡’“fi‘’, “¿„··⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, 2023, 1, ·.
65-75.

18 ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ – Ω. ≥„‹ÿ€’“, ø‡ÿ›ÊÿflÎ Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi fl’-
‡’“fi‘–, ø’‚‡fi”‡–‘ 1919.

19 ∏◊ „·‚–“– ¡fiÓ◊– ‡„··⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (1917-1920). ¿æ ∏¿ª∏, ‰.
709,  196, €. 1.

20 ¬. ∫„⁄„Ë⁄ÿ›–, ∫ ÿ·‚fi‡ÿÿ ·’⁄Êÿÿ €’›ÿ›”‡–‘·⁄ÿÂ fl’‡’“fi‘Áÿ-
⁄fi“ (1924-1932), “ ∏›·‚ÿ‚„‚Î ⁄„€Ï‚„‡Î ª’›ÿ›”‡–‘– ›–
fl’‡’€fi‹’ fi‚ 1920-Â ⁄ 1930-‹ ”fi‘–‹, https://pushkinskijdom
.ru/instituty-kultury-leningrada-na-perelome-ot-1920-h-k
-1930-m-godam-materialy-proekta/ (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’:
18.12.2024).

https://pushkinskijdom.ru/instituty-kultury-leningrada-na-perelome-ot-1920-h-k-1930-m-godam-materialy-proekta/
https://pushkinskijdom.ru/instituty-kultury-leningrada-na-perelome-ot-1920-h-k-1930-m-godam-materialy-proekta/
https://pushkinskijdom.ru/instituty-kultury-leningrada-na-perelome-ot-1920-h-k-1930-m-godam-materialy-proekta/


º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ fl’‡“–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ 17

ÿ ‡„··⁄fiŸ (fi·‚–“ÿ“ ≥fi·ÿ◊‘–‚„ fl’Á–‚Ï –”ÿ‚fl‡fifl–):

¬’fl’‡Ï ›–‹ÿ fi‡”–›ÿ◊fi“–›fi ÿ◊‘–›ÿ’ ªÿ‚’‡–‚„‡Î ≤fi·‚fi⁄–,
“ Ì‚fiŸ ‡–—fi‚’ fl‡ÿ›ÿ‹–Ó‚ „Á–·‚ÿ’ ⁄‡„fl›’ŸËÿ’ ›–Ëÿ “fi·‚fi⁄fi-
“’‘Î, €Ó‘ÿ · ÿ‹’›–‹ÿ ’“‡fifl’Ÿ·⁄ÿ‹ÿ. ºÎ ‘–’‹ ›fi“ÎŸ fl’‡’“fi‘
±ÿ—€ÿÿ, – ⁄‡fi‹’ ‚fi”fi, ‚Ó—ÿ›”’›·⁄fi’ ⁄‡ÿ‚ÿÁ’·⁄fi’ ÿ◊‘–›ÿ’ ’’,
‘–’‹ €ÿ‚’‡–‚„‡„ ∫ÿ‚–Ô, œflfi›ÿÿ, ¬ÿ—’‚–, ºfi›”fi€ÿÿ, ø’‡·ÿÿ,
–‡–—fi“, ¬„‡Êÿÿ ÿ ‚. ‘., “fl€fi‚Ï ‘fi ÿ›‘„··⁄fiŸ, ’”ÿfl’‚·⁄fiŸ ÿ –·-
·ÿ‡ÿŸ·⁄fi”fi Ìflfi·–. Õ‚fi – fi”‡fi‹›–Ô ‡–—fi‚–, ÿ, ⁄fi›’Á›fi, fi›–
Âfi‡fiËfi flfi·‚–“ÿ‚ ¡fi“’‚·⁄„Ó “€–·‚Ï “ ”€–◊–Â ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ
∑–fl–‘›fiŸ µ“‡fiflÎ. Ωfi ’È’ —fi€’’ ⁄‡„fl›Î‹ Ô ·Áÿ‚–Ó –”ÿ‚–Êÿ-
fi››fi’ ◊›–Á’›ÿ’ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, ⁄fi‚fi‡–Ô fiÂ“–‚Î“–’‚
“ ›–Ë’‹ fl€–›’ “·’, Á‚fi ·fi◊‘–›fi ’“‡fifl’Ÿ·⁄fiŸ ‹Î·€ÏÓ fi‚ ≤fi€Ï-
‚’‡– ‘fi ∞›–‚fi€Ô ƒ‡–›·–, fi‚ ¡“ÿ‰‚– ‘fi √Ì€€·–, fi‚ ≥’‚’ ‘fi
¿ÿÂ–‡‘– ¥’‹’€Ô ÿ ‚. ‘. Ω– ‘›ÔÂ —„‘’‚ ”fi‚fi“ ›–Ë fl‡fi·fl’⁄‚, ›–-
fl’Á–‚–››ÎŸ flfi-–›”€ÿŸ·⁄ÿ, flfi-›’‹’Ê⁄ÿ ÿ flfi-‰‡–›Ê„◊·⁄ÿ, ‹Î
flfi·Î€–’‹ ’”fi “fi “·’ ·‚‡–›Î: “ ≥’‡‹–›ÿÓ, ƒ‡–›ÊÿÓ, ∞‹’‡ÿ-
⁄„, ∏‚–€ÿÓ, ∞›”€ÿÓ, ·⁄–›‘ÿ›–“–‹ ÿ fl‡. ∫–⁄ “ÿ‘ÿ‚’ – ◊–‘–Á–
”‡–›‘ÿfi◊›–Ô, ÿ ›ÿ⁄‚fi ’È’ ‘fi ·’Ÿ flfi‡Î ›’ —‡–€·Ô ◊– ’’ fi·„-
È’·‚“€’›ÿ’, ›ÿ⁄‚fi “ µ“‡fifl’. Õ‚fi‹„ ‘’€„ “€–·‚Ï ‘fi€÷›– Ì›’‡-
”ÿÁ›fi flfi‹fi”–‚Ï, ÿ—fi flfi⁄– – Ì‚fi ·–‹fi’ ⁄‡„fl›fi’ ÿ ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi
⁄„€Ï‚„‡›fi’ fl‡’‘fl‡ÿÔ‚ÿ’, ⁄fi‚fi‡fi’ fi›– ‹fi÷’‚ fi·„È’·‚“ÿ‚Ï21.

≤ ·€’‘„ÓÈ’‹ flÿ·Ï‹’ ≤fi‡fi“·⁄fi‹„ fi‚ 4 ‹–Ô 1919
”. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ·fifi—È–’‚: “∆’€Ï ‘≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„-
‡Î’ “◊Ô‚Ï “ ·“fiÿ ‡„⁄ÿ ÿ◊‘–›ÿ’ “·’Ÿ Â„‘fi÷’·‚“’›-
›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, “ ‚fi‹ Áÿ·€’ ÿ ‚’⁄„È’Ÿ”

22. ¥’Ÿ-
·‚“ÿ‚’€Ï›fi, “ ·“Ô◊ÿ · €ÿ⁄“ÿ‘–Êÿ’Ÿ ªÿ‚’‡–‚„‡›fi-
ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi fi‚‘’€– Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fl‡ÿ
flfi‘‘’‡÷⁄’ ª„›–Á–‡·⁄fi”fi “›fi“Ï flfi‘›Ô€ “fifl‡fi· fi—
ÿ◊‘–›ÿÿ ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, “ ‚fi‹ Áÿ·€’ ÿ ≈≈
“’⁄–: “· —ÿfi”‡–‰ÿÔ‹ÿ –“‚fi‡fi“, fiÁ’‡⁄–‹ÿ ÌflfiÂÿ ÿ
‡–◊›fi”fi ‡fi‘– fl‡ÿ‹’Á–›ÿÔ‹ÿ”

23. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fl‡ÿ⁄€–-
‘Î“–’‚ ⁄ ·“fi’‹„ flÿ·Ï‹„ ·fi”€–Ë’›ÿ’ fi— fi‚⁄‡Î‚ÿÿ
fi‚‘’€– “¿„··⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– XX “’⁄–” “ ·fi·‚–“’
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ◊– flfi‘flÿ-
·ÏÓ ª„›–Á–‡·⁄fi”fi. Ω’·‹fi‚‡Ô ›– ·‚fi€Ï ”‡–›‘ÿfi◊-
›Î’ ÿ fifl‚ÿ‹ÿ·‚ÿÁ›Î’ fl€–›Î, ≥fi‡Ï⁄ÿŸ “Î›„÷‘’›
fl‡ÿ◊›–‚Ï (“ ◊–flÿ·⁄’-fi‚Á’‚’ “ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· fi ‘’Ô-
‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “ fl’‡“fiŸ flfi€fi“ÿ›’ 1919
”.), Á‚fi “‘fi ›–·‚fiÔÈ’”fi ‹fi‹’›‚–” (◊– 9 ‹’·ÔÊ’“: ·
·’›‚Ô—‡Ô 1918 ”. flfi ÿÓ›Ï 1919 ”.) ’”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi
›’ “Îfl„·‚ÿ€fi ›ÿ fi‘›fiŸ ⁄›ÿ”ÿ ÿ ›ÿ fi‘›fiŸ —‡fiËÓ‡Î:

∫ ÿÓ›Ó ‹’·ÔÊ„ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ ·‘–›fi “ ›–—fi‡ flfi fi‚‘’€„ ∑–fl–‘-
›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ·“ÎË’ 500 fl’Á. €ÿ·‚fi“, ⁄‡fi‹’ ‚fi”fi, “ flfi‡‚‰’€’
‡’‘–⁄Êÿÿ ÿ‹’’‚·Ô ’È’ fi⁄fi€fi 3 000 fl’Á. €ÿ·‚fi“ ‡„⁄fiflÿ·›fi”fi
‹–‚’‡ÿ–€–. æ·‚–€Ï›Î’ ›–‹’Á’››Î’ ⁄ fl’‡’“fi‘„ ⁄›ÿ”ÿ flfiÁ‚ÿ

21 ∞.º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ – fi‡”–›ÿ◊–‚fi‡ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô
€ÿ‚’‡–‚„‡–”, fl„—€. ∞. ºÔ·›ÿ⁄fi“– – º. ¥◊“–›⁄–„·⁄fiŸ – º.
¿Î—ÿ›·⁄fi”fi, “∏·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿŸ –‡Âÿ“”, 1958, 2, ·. 75.

22 Ivi, ·. 76.
23 Ivi, c. 74-75.

“·’ ›–Âfi‘Ô‚·Ô “ ‡–—fi‚’ ›– ‡„⁄–Â fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“ ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“.
øfi‹ÿ‹fi fl’‡’Áÿ·€’››fi”fi “ÎË’ Ë‚–‚– ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€’Ÿ ÿ ‡’‘–⁄-
‚fi‡fi“ fl‡ÿ›ÿ‹–Ó‚ „Á–·‚ÿ’ fi⁄fi€fi 200 Á’€fi“’⁄ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ fl’-
‡’“fi‘Áÿ⁄fi“. ≤·’”fi ÷’ “ ‡’‘–⁄Êÿfi››fi‹ fi‚‘’€’ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–
◊–›Ô‚fi (›’ ·Áÿ‚–Ô –‘‹ÿ›ÿ·‚‡–Êÿÿ) fi⁄fi€fi 350 ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“. ¥€Ô
‚’Â›ÿÁ’·⁄ÿÂ ›„÷‘ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ –‡’›‘fi“–›– fi‘›– ÿ◊ ·–‹ÎÂ
‹fiÈ›ÎÂ ‚ÿflfi”‡–‰ÿŸ “ ø’‚‡fi”‡–‘’ – ‚ÿflfi”‡–‰ÿÔ “∫fifl’Ÿ⁄–”,
”‘’ ÿ fl‡fiÿ◊“fi‘ÿ‚·Ô ›–—fi‡ ·‘–“–’‹ÎÂ “ fl’Á–‚Ï ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ. Ω–-
·⁄fi€Ï⁄fi Ëÿ‡fi⁄fi ÿ fl€–›fi‹’‡›fi ‡–◊“’‡›„€–·Ï ‡’‘–⁄Êÿfi››–Ô
‡–—fi‚– ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–, ›–·‚fi€Ï⁄fi ›ÿÁ‚fi÷›Î fi⁄–◊–€ÿ·Ï fl‡–⁄-
‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‡’◊„€Ï‚–‚Î ‡’‘–⁄Êÿfi››ÎÂ „·ÿ€ÿŸ. ≤fl€fi‚Ï ‘fi ›–·‚fi-
ÔÈ’”fi ‹fi‹’›‚– ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi ›’ “Îfl„·‚ÿ€fi “ ·“’‚ ›ÿ fi‘›fiŸ
”fi‚fi“fiŸ ⁄›ÿ”ÿ, ›’ “◊ÿ‡–Ô ›– ‚fi, Á‚fi “ ⁄€–‘fi“ÎÂ ‚ÿflfi”‡–‰ÿÿ
ÿ‹’’‚·Ô ·“ÎË’ 300 ”fi‚fi“ÎÂ ⁄ fl’Á–‚ÿ ‹–‚‡ÿÊ. ø‡ÿÁÿ›– ‚–⁄fi”fi
Ô“€’›ÿÔ – fi‚·„‚·‚“ÿ’ —„‹–”ÿ24.

ø‡ÿ Ì‚fi‹ ‡–—fi‚– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ-
‚’‡–‚„‡–” Ë€– flfi€›Î‹ Âfi‘fi‹, fi Á’‹ ‹Î „◊›–’‹ ÿ◊
∑–flÿ·⁄ÿ fi ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô
€ÿ‚’‡–‚„‡–”, ›–fl‡–“€’››fiŸ “ Ω–‡fi‘›ÎŸ ∫fi‹ÿ·-
·–‡ÿ–‚ ø‡fi·“’È’›ÿÔ. ∑–flÿ·⁄–, ⁄fi‚fi‡–Ô Ô“€Ô’‚·Ô
fl‡ÿ€fi÷’›ÿ’‹ ⁄ ·‹’‚’ ›– “‚fi‡fi’ flfi€„”fi‘ÿ’ 1919 ”.,
fi‚‡–÷–’‚ ·‚‡„⁄‚„‡„ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–: “fi ”€–“’ ∏◊‘–-
‚’€Ï·‚“– ·‚fiÿ‚ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi-ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄–Ô ”‡„flfl–
“ €ÿÊ’: º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi, ∑. ≥‡÷’—ÿ›–, ∏. ª–‘Î÷›ÿ⁄fi-
“–, ∞. ¬ÿÂfi›fi“–; fi—È’’ ‡’‘–⁄Êÿfi››fi’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi
€’÷ÿ‚ ›– ‡’‘–⁄Êÿfi››fiŸ ⁄fi€€’”ÿÿ Ì⁄·fl’‡‚fi“, ·fi-
·‚fiÔÈ’Ÿ ÿ◊ fl‡fi‰. ƒ. ±–‚ÓË⁄fi“–, ∞. ±€fi⁄–, fl‡fi‰.
ƒ. ±‡–„›–, ∞. ≤fi€Î›·⁄fi”fi, µ. ∑–‹Ô‚ÿ›–, º. ≥fi‡Ï-
⁄fi”fi, Ω. ≥„‹ÿ€’“–, ∞. ª’“ÿ›·fi›–, ≥. ªfi◊ÿ›·⁄fi”fi,
∞. ¬ÿÂfi›fi“– ÿ ∫. «„⁄fi“·⁄fi”fi. ¿’‘⁄fi€€’”ÿÔ ‡–◊-
‡–—–‚Î“–’‚ fl‡fi”‡–‹‹„ ÿ◊‘–›ÿŸ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡–‹
ƒ‡–›Êÿÿ · ±’€Ï”ÿ’Ÿ ÿ ø‡fi“–›·fi‹, ∞›”€ÿÿ ÿ ’’
⁄fi€fi›ÿŸ, ≥’‡‹–›ÿÿ, ∞‹’‡ÿ⁄ÿ, ∏‚–€ÿÿ, ∏·fl–›ÿÿ ÿ
ÿ·fl–›·⁄fiŸ ∞‹’‡ÿ⁄ÿ, øfi‡‚„”–€ÿÿ, ¡⁄–›‘ÿ›–“·⁄ÿÂ
·‚‡–›. Õ‚– fl‡fi”‡–‹‹– “fiË€– ◊–‚’‹ “ ∫–‚–€fi”ÿ (·
“·‚„flÿ‚’€Ï›fiŸ ·‚–‚Ï’Ÿ º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi), “ ‡–‹⁄–Â ⁄fi-
‚fi‡ÎÂ fi·„È’·‚“€Ô€ÿ·Ï fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ. ≤ Áÿ·€’ fl’‡-
“ÎÂ ⁄›ÿ”, “Îfl„È’››ÎÂ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹, ·‚–€ÿ ±–€-
€–‘Î fi ¿fi—ÿ› ≥„‘’ flfi‘ ‡’‘–⁄Êÿ’Ÿ Ω. ≥„‹ÿ€’“–, ·
fl‡’‘ÿ·€fi“ÿ’‹ º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ø’‡’“fi‘Î ·‘’€–›Î ≤·.
¿fi÷‘’·‚“’›·⁄ÿ‹, ∞. øÿfi‚‡fi“·⁄ÿ‹, Ω. ≥„‹ÿ€’“Î‹,
≥. ∞‘–‹fi“ÿÁ’‹, ≥. ∏“–›fi“Î‹. æ—€fi÷⁄– ·fi◊‘–›– Â„-
‘fi÷›ÿ⁄fi‹ ∞. ª’fi, ‹–‡⁄– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ‡–—fi‚Î Œ.

24 ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ƒfi›‘ ∞.Ω. ¬ÿÂfi›fi“–. æfl. 2, ’‘. Â‡. 493. ∏◊
·fifi—È’›ÿÔ ≥fi‡Ï⁄fi”fi ≥fi·ÿ◊‘–‚„ 8 ÿÓ€Ô 1919 ”. (flfi·€’ flfi€„Á’›ÿÔ
—„‹–”ÿ) ‹Î „◊›–’‹, Á‚fi —Î€ÿ ›–fl’Á–‚–›Î fl’‡“Î’ 5 ⁄›ÿ” ‚ÿ‡–÷fi‹
10-20 ‚Î·. Ì⁄◊’‹fl€Ô‡fi“ (≥. ‘’ ºfifl–··–› ¡ÿ€Ï›–, ⁄–⁄ ·‹’‡‚Ï, ∞.
ƒ‡–›· æ·‚‡fi“ flÿ›”“ÿ›fi“, æ. ºÿ‡—fi ¥’‡’“’›·⁄ÿ’ ‡–··⁄–◊Î, ≥.
¥’∞››„›Êÿfi ø’·⁄–‡·⁄ÿ’ ‡–··⁄–◊Î ÿ ∞. ƒ‡–›· ¥’€fi „€ÿÁ›fi”fi
‚fi‡”fi“Ê–).
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∞››’›⁄fi“–. ∫–⁄ ‹Î “ÿ‘ÿ‹, ‡–—fi‚– ›fi·ÿ€– ⁄fi€€’⁄-
‚ÿ“›ÎŸ Â–‡–⁄‚’‡, ›–‘ ⁄–÷‘fiŸ ⁄›ÿ”fiŸ ‚‡„‘ÿ€ÿ·Ï ›’
‚fi€Ï⁄fi fl’‡’“fi‘Áÿ⁄ÿ, ›fi ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡Î, ⁄›ÿ”– ·›–—-
÷–€–·Ï “·‚„flÿ‚’€Ï›fiŸ ·‚–‚Ï’Ÿ, ‡–—fi‚– fifl€–Áÿ“–-
€–·Ï “·’‹ „Á–·‚›ÿ⁄–‹ ’È’ ‘fi “ÎÂfi‘– ⁄›ÿ”ÿ, —fi€’’
‚fi”fi, ›’ —Î€– ·“Ô◊–›– ›–fl‡Ô‹„Ó · “ÎÂfi‘fi‹ ⁄›ÿ”ÿ.
≤ flfi‡‚‰’€’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ·fi—ÿ‡–€ÿ·Ï flfi‘”fi‚fi“-
€’››Î’ ⁄ ÿ◊‘–›ÿÓ ⁄›ÿ”ÿ, ‹›fi”ÿ’ ÿ◊ ⁄fi‚fi‡ÎÂ —Î€ÿ
fifl„—€ÿ⁄fi“–›Î „÷’ flfi·€’ ◊–⁄‡Î‚ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–.
¬–⁄ ◊– “‡’‹Ô ‡–—fi‚Î ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “ÎË€fi 254 ⁄›ÿ-
”ÿ (1919-1924), 27 ÿ◊ ⁄fi‚fi‡ÎÂ —Î€ÿ fifl„—€ÿ⁄fi“–›Î
≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ „÷’ “ 1925 ”. “ ·’‡ÿÿ “Ωfi“fi·‚ÿ ÿ›fi-
·‚‡–››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” (“ Á–·‚›fi·‚ÿ, fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ
¿. ¿fi€€–›–, ∂. ¿fi‹’›–, ¿. ¬–”fi‡–, Œ. æ’Ωÿ€–, Õ.
¡ÿ›⁄€’‡–, ø. ∞‹fl–, ∞. ±–‡—Ó·–). øfi‡‚‰’€Ï “≤·’-
‹ÿ‡⁄ÿ”, fl’‡’Ë’‘ËÿŸ “fi “€–‘’›ÿ’ ≥fi·ÿ◊‘–‚„, ÿ‹’€
fi”‡fi‹›„Ó Ê’››fi·‚Ï, ‚–⁄ ⁄–⁄ fl‡’‘·‚–“€Ô€ ·fi—fiŸ
fl€fi‘ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›ÎÂ „·ÿ€ÿŸ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“–, ⁄fi‚fi‡fi’ ›’ ÿ‹’€fi “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ fl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï
fl’‡’“fi‘Î “ ‚fi‹ ⁄fi€ÿÁ’·‚“’, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ fi›ÿ ◊–⁄–◊Î-
“–€ÿ·Ï fl’‡’“fi‘Áÿ⁄–‹. Õ‚fi ›’ fi◊›–Á–€fi, Á‚fi “·’ fl’-
‡’“fi‘Î —Î€ÿ fi‡ÿ”ÿ›–€Ï›Î‹ÿ. ∑–Á–·‚„Ó —‡–€ÿ·Ï
„÷’ ·„È’·‚“„ÓÈÿ’ fl’‡’“fi‘Î ÿ ‘’€–€–·Ï ÿÂ ›fi“–Ô
‡’‘–⁄ÊÿÔ. ∆’€ÏÓ —Î€fi flfi‘”fi‚fi“ÿ‚Ï ›–ÿ—fi€ÏË’’
⁄fi€ÿÁ’·‚“fi ⁄›ÿ” ÿ flfi€„Áÿ‚Ï ”fi›fi‡–‡ ◊– ‡–—fi‚„. Õ‚–
fl‡–⁄‚ÿ⁄–, „·‚–›fi“ÿ“Ë–Ô·Ô “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’, —Î€–
flfi‘Â“–Á’›– ◊–‚’‹ ‘‡„”ÿ‹ÿ ·fi“’‚·⁄ÿ‹ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“–‹ÿ, “ Á–·‚›fi·‚ÿ, ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ “Academia”:

«–È’ “·’”fi ◊– ⁄–÷‘ÎŸ ‚fi‹ fi‚“’Á–€ fi‚‘’€Ï›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡. ªÿÊfi,
fi‚“’‚·‚“’››fi’ ◊– “·’ ÿ◊‘–›ÿ’, Á–·‚fi ›’ “Îflfi€›Ô€fi ‘‡„”ÿÂ fi—Ô-
◊–››fi·‚’Ÿ ÿ€ÿ “Îflfi€›Ô€fi ‚fi€Ï⁄fi fi‘›„, ‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ fi·‚–“-
€ÔÔ flfi€’ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ fi‚⁄‡Î‚Î‹ ‘€Ô ›’·⁄fi€Ï⁄ÿÂ ‘‡„”ÿÂ –“‚fi-
‡fi“, ⁄fi‚fi‡Î’ flÿ·–€ÿ fl‡’‘ÿ·€fi“ÿÔ, fl‡ÿ‹’Á–›ÿÔ, ⁄fi‹‹’›‚–‡ÿÿ
ÿ, ⁄‡fi‹’ ‚fi”fi, ‡’‘–⁄‚ÿ‡fi“–€ÿ fl’‡’“fi‘Î ÿ ·fifl‡fi“fi‘ÿ‚’€Ï›Î’
‹–‚’‡ÿ–€Î [. . . ] ø’‡’⁄“–€ÿ‰ÿ⁄–ÊÿÔ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ —Î€– ·‚–‡fiŸ
ÿ Ëÿ‡fi⁄fi ‡–·fl‡fi·‚‡–›’››fiŸ fl‡–⁄‚ÿ⁄fiŸ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi‹ ‹ÿ‡’,
fi·fi—’››fi ·‡’‘ÿ —Î“ËÿÂ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡-
›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, “Î”fi‘›fiŸ ‘€Ô “·’Â. Ωÿ⁄‚fi ›’ —Î€ ◊–ÿ›‚’‡’-
·fi“–› “ ‚fi‹, Á‚fi—Î Ì‚– fl‡–⁄‚ÿ⁄– fl‡’‡“–€–·Ï. Ω’·‹fi‚‡Ô ›– ‘fi-
flfi€›ÿ‚’€Ï›„Ó ‰ÿ›–›·fi“„Ó ›–”‡„◊⁄„, ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi “Academia”

◊–⁄‡Î“–€fi ›– Ì‚fi ”€–◊–25.

ø‡ÿ›ÊÿflÎ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›fiŸ ‡–—fi‚Î flfi◊“fi€Ô€ÿ
fi—’·fl’Áÿ‚Ï ‡–—fi‚fiŸ ‹–⁄·ÿ‹–€Ï›fi’ ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi

25 ¡. ¿fi€’, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “Academia” “ ›–Á–€’ 1930-Â ””.: ”fi›⁄–
◊– ”fi›fi‡–‡–‹ÿ, “ Codex manusriptus. ≤Îfl. 3: ¥fi⁄„‹’›‚–€Ï-
›–Ô ÿ·‚fi‡ÿÔ ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î fl’‡“fiŸ flfi€fi“ÿ›Î XX “’⁄–,
ºfi·⁄“– 2023, ·. 446.

„Á–·‚›ÿ⁄fi“ flfi‘”fi‚fi“⁄ÿ ÿ◊‘–›ÿÔ. ¿fi€Ï ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“– ⁄–⁄ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ ·fi·‚fiÔ€– “ ◊–-
Èÿ‚’ ÿ›‚’‡’·fi“ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“, “ ‡–◊‡–—fi‚⁄’ fl‡–“fi-
“ÎÂ ›fi‡‹, flfi◊“fi€Ô“ËÿÂ ÿ·flfi€Ï◊fi“–‚Ï ·„È’·‚“„Ó-
Èÿ’ fl’‡’“fi‘Î “ ›fi“ÎÂ ‡’‘–⁄ÊÿÔÂ, – ‚–⁄÷’ “ fi—fi·-
›fi“–›ÿÿ ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ Ì⁄·fl’‡ÿ‹’›‚–€Ï›fi”fi Â–-
‡–⁄‚’‡– ‡–—fi‚Î, ⁄fi”‘– fi‘ÿ› ÿ ‚fi‚ ÷’ fl’‡’“fi‘ flfi-
‡„Á–€·Ô ›’·⁄fi€Ï⁄ÿ‹ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄–‹, fl‡ÿ Ì‚fi‹ ⁄–÷-
‘ÎŸ ÿ◊ ›ÿÂ flfi€„Á–€ ”fi›fi‡–‡, ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi fi‚ flfi·€’-
‘„ÓÈ’”fi “Î—fi‡– ¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ, fi—·„÷‘–“Ë’Ÿ ‘fi-
·‚fiÿ›·‚“– ÿ ›’‘fi·‚–‚⁄ÿ ·‘’€–››ÎÂ fl’‡’“fi‘fi“. ¬–⁄
fl‡ÿ ‡’⁄fi›·‚‡„⁄Êÿÿ ⁄›ÿ”ÿ ∆“’‚– ∑€– ». ±fi‘€’-
‡– —Î€fi fi‚‹’Á’›fi —fi€ÏËfi’ ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi fl’‡’“fi‘fi“,
fl‡fiÂfi‘ÿ“ËÿÂ flfi ”fi›fi‡–‡›Î‹ “’‘fi‹fi·‚Ô‹, ›fi ›’
“fiË’‘ËÿÂ ⁄ ”fi‚fi“ÔÈ„Ó·Ô ⁄ ÿ◊‘–›ÿÓ ⁄›ÿ”„26. ¡
Ê’€ÏÓ „€„ÁË’›ÿÔ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fiŸ flfi‘”fi‚fi“⁄ÿ
fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“, “ ‡fi€ÿ ⁄fi‚fi‡ÎÂ “Î·‚„fl–€ÿ ‹fi€fi‘Î’
flfiÌ‚Î ÿ flÿ·–‚’€ÿ, ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ —Î€– fi‡”–›ÿ◊fi-
“–›– ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ·‚„‘ÿÔ ·‚ÿÂfi‚“fi‡›fi”fi fl’‡’“fi-
‘–:

Ω– fl’‡“ÎÂ ÷’ flfi‡–Â ‡–—fi‚›ÿ⁄ÿ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” fi⁄–-
◊–€ÿ·Ï €ÿÊfi‹ ⁄ €ÿÊ„ · Á‡’◊“ÎÁ–Ÿ›Î‹ÿ ◊–‚‡„‘›’›ÿÔ‹ÿ: ›’“Î-
‡–—fi‚–››fi·‚ÏÓ ‹’‚fi‘fi“ ÿ ›’‘fi·‚–‚fiÁ›fi·‚ÏÓ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ
·ÿ€. ∏·⁄„··‚“fi fl’‡’“fi‘– ‘fi ›–ËÿÂ ‘›’Ÿ fi·‚–“–€fi·Ï “ ¿fi··ÿÿ
fl‡fi‹Î·€fi‹ ⁄„·‚–‡›Î‹, €ÿË’››Î‹ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ fi·›fi“ ÿ ‚‡–-
‘ÿÊÿŸ. ≤Îfl„È’››–Ô ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ —‡fiËÓ‡– ∫.∏. «„⁄fi“·⁄fi-
”fi ÿ Ω.¡. ≥„‹ÿ€’“– fi “ø‡ÿ›Êÿfl–Â Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi fl’‡’“fi‘–”

·‚ÿÂfi“ ÿ fl‡fi◊Î ‹fi”€– €ÿËÏ Á–·‚ÿÁ›fi ◊–flfi€›ÿ‚Ï Ì‚fi‚ fl‡fi—’€.
≤ÎÔ·›ÿ€fi·Ï, Á‚fi “fifl‡fi· fi ‚’Â›ÿ⁄’ fl’‡’“fi‘– ›’‡–◊‡Î“›fi ·“Ô-
◊–› · fi—Èÿ‹ÿ “fifl‡fi·–‹ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ‚“fi‡Á’·‚“–, flfiÌ‚ÿ⁄fiŸ,
·‚ÿ€ÿ·‚ÿ⁄fiŸ, ‡ÿ‚‹ÿ⁄fiŸ, ‹’‚‡ÿ⁄fiŸ, ÿ·‚fi‡ÿ’Ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, Ô◊Î-
⁄fi“’‘’›ÿ’‹. ≤ ‚fi ÷’ “‡’‹Ô „ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€’Ÿ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–
·fi◊‘–€fi·Ï „—’÷‘’›ÿ’, Á‚fi €ÿËÏ fl„‚’‹ Ì‹flÿ‡ÿÁ’·⁄ÿ‹, fl„‚’‹
·fi“‹’·‚›fiŸ ‡–—fi‚Î ›–‘ ‹’‚fi‘–‹ÿ –›–€ÿ◊– ÿ ·fi◊ÿ‘–›ÿÔ ·‚ÿÂfi“
ÿ fl‡fi◊Î, – ‹fi÷’‚ —Î‚Ï ·fi◊‘–› ⁄–‘‡ ·fi◊›–‚’€Ï›ÎÂ ‡–—fi‚›ÿ⁄fi“.
æ‚·Ó‘– “fi◊›ÿ⁄€– ‹Î·€Ï fi “ªÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ¡‚„‘ÿÿ”, ‹–·‚’‡-
·⁄fiŸ, ›’ ·‚fi€Ï⁄fi Ë⁄fi€Î, ·⁄fi€Ï⁄fi €–—fi‡–‚fi‡ÿÿ. ∑–‘–Á– ’’ ›’
„‹fi◊‡ÿ‚’€Ï›–Ô, – ‘’Ÿ·‚“’››–Ô: ‘fi—Î‚Î’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‘–››Î’
fl‡ÿ€fi÷ÿ‚Ï ⁄ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‡–—fi‚’ ›–‘ fl’‡’“fi‘–‹ÿ ÿ›fi·‚‡–›-
›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î27.

26 øfi‘‡fi—›’’ fi— Ì‚fi‹ ·‹.: M. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – œ. «’Á›’“, ∆“’-
‚Î ∑€– »–‡€Ô ±fi‘€’‡– “ fl’‡’“fi‘–Â ÿ flfi‘ ‡’‘–⁄Êÿ’Ÿ Ωÿ⁄fi-
€–Ô ≥„‹ÿ€’“– (›’fi·„È’·‚“€’››ÎŸ fl‡fi’⁄‚ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
“≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”), “Studia litterarum”, 2024 (9), 3, ·.
468-495.

27 ∑–flÿ·⁄– fi ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” “
Ω–‡fi‘›ÎŸ ⁄fi‹ÿ··–‡ÿ–‚ fl‡fi·“’È’›ÿÔ, fl‡ÿ€fi÷’››–Ô ⁄ ·‹’‚’ ›–
“‚fi‡fi’ flfi€„”fi‘ÿ’ 1919 ”. ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ƒ. ¬ÿÂfi›fi“–, fifl.
2, ’‘. Â‡. 490, https://vsemirka-doc.ru/ustanovochnye-dokument
y/170-rukovodstvo-vsemirnoj-literatury-podaet-v-narodnyj-k
omissariat-prosveshcheniya-smetu-na-vtoroe-polugodie-1919-
g-i-zapisku-o-deyatelnosti-izdatelstva (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’:
18.12.2024).

https://vsemirka-doc.ru/ustanovochnye-dokumenty/170-rukovodstvo-vsemirnoj-literatury-podaet-v-narodnyj-komissariat-prosveshcheniya-smetu-na-vtoroe-polugodie-1919-g-i-zapisku-o-deyatelnosti-izdatelstva
https://vsemirka-doc.ru/ustanovochnye-dokumenty/170-rukovodstvo-vsemirnoj-literatury-podaet-v-narodnyj-komissariat-prosveshcheniya-smetu-na-vtoroe-polugodie-1919-g-i-zapisku-o-deyatelnosti-izdatelstva
https://vsemirka-doc.ru/ustanovochnye-dokumenty/170-rukovodstvo-vsemirnoj-literatury-podaet-v-narodnyj-komissariat-prosveshcheniya-smetu-na-vtoroe-polugodie-1919-g-i-zapisku-o-deyatelnosti-izdatelstva
https://vsemirka-doc.ru/ustanovochnye-dokumenty/170-rukovodstvo-vsemirnoj-literatury-podaet-v-narodnyj-komissariat-prosveshcheniya-smetu-na-vtoroe-polugodie-1919-g-i-zapisku-o-deyatelnosti-izdatelstva
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¡‚„‘ÿÔ fl‡ÿ·‚„flÿ€– ⁄ ‡–—fi‚’ “ ‰’“‡–€’ 1919
”. ∑–›Ô‚ÿÔ ›– flfi·‚fiÔ››fiŸ fi·›fi“’ “’€ÿ·Ï Ω. ≥„-
‹ÿ€’“Î‹, ∞. ª’“ÿ›·fi›fi‹, º. ªfi◊ÿ›·⁄ÿ‹, ≤. «„-
‘fi“·⁄ÿ‹. √ fi·‚–€Ï›ÎÂ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
—Î€– “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï Áÿ‚–‚Ï €’⁄Êÿÿ. Õ‚fiŸ “fi◊‹fi÷-
›fi·‚ÏÓ –⁄‚ÿ“›fi flfi€Ï◊fi“–€ÿ·Ï ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ ÿ µ.
∑–‹Ô‚ÿ›. ¿’◊„€Ï‚–‚Î ‡–—fi‚Î ¡‚„‘ÿÿ ÿ‹’€ÿ —fi€Ï-
Ëfi’ ◊›–Á’›ÿ’, ‚–⁄ ⁄–⁄ flfi“Î·ÿ€ÿ fi—ÈÿŸ „‡fi“’›Ï
fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“, Á‚fi —€–”fi‚“fi‡›fi fi‚‡–◊ÿ€fi·Ï ›– ⁄–-
Á’·‚“’ fl’‡’“fi‘fi“. øfi⁄–◊–‚’€’› ·€„Á–Ÿ · ≥. ∞‘–‹fi-
“ÿÁ’‹, “ 1914-1915 ””. ·—€ÿ◊ÿ“Ëÿ‹·Ô · flfiÌ‚–‹ÿ-
–⁄‹’ÿ·‚–‹ÿ ÿ fl’Á–‚–“Ëÿ‹·Ô “ ÷„‡›–€’ º. ªfi◊ÿ›-
·⁄fi”fi “≥ÿfl’‡—fi‡’Ÿ”. øfi ’”fi “fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔ‹, fi›
fl‡ÿ›ÿ‹–€ „Á–·‚ÿ’ “ ‡–—fi‚’ ›–‘ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›Î‹ÿ
fl’‡’“fi‘–‹ÿ ·‚ÿÂfi‚“fi‡’›ÿŸ ≥’Ÿ›’ “ ªÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ
·‚„‘ÿÿ flfi‘ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ Ω. ≥„‹ÿ€’“–, “ Á–·‚›fi-
·‚ÿ, “ fl’‡’“fi‘’ ·‚ÿÂfi‚“fi‡’›ÿÔ ≥. ≥’Ÿ›’ ≥‡’›–‘’‡Î
(≤fi ƒ‡–›ÊÿÓ ‘“– ”‡’›–‘’‡–. . . ):

øfi‹›Ó Ìflÿ◊fi‘ · fl’‡’“fi‘–‹ÿ ≥’Ÿ›’. ±€fi⁄, Ì‚ÿ fl’‡’“fi‘Î ‡’-
‘–⁄‚ÿ‡fi“–“ËÿŸ, ⁄fi€’—–€·Ô, ·€’‘„’‚ €ÿ ›–›fi“fi fl’‡’“’·‚ÿ ¥“–
”‡’›–‘’‡–. ≥„‹ÿ€’“ “Î◊“–€·Ô fl‡’‘€fi÷ÿ‚Ï ’‹„ ›– “Î—fi‡ ·
‘’·Ô‚fi⁄ fl’‡’“fi‘fi“ ◊›–‹’›ÿ‚fiŸ —–€€–‘Î ÿ fl‡fi·ÿ€ ‘‡„◊’Ÿ ÿ „Á’-
›ÿ⁄fi“ Ì‚ÿ‹ ◊–›Ô‚Ï·Ô. ºÎ ‚‡„‘ÿ€ÿ·Ï Ê’€„Ó ›’‘’€Ó, ÿ, fl‡–“fi,
›’⁄fi‚fi‡Î’ fl’‡’“fi‘Î fi⁄–◊–€ÿ·Ï ·fi“·’‹ ›’‘„‡›Î. Ωfi ±€fi⁄ fi‚-
“’‡” ÿÂ – ÿ fi·‚–“ÿ€ ·‚–‡ÎŸ fl’‡’“fi‘ ºÿÂ–Ÿ€fi“–. ≥fi‡ÿ‚ ‹fiÔ
·‚–‡–Ô ‡–›–. . . – ◊–‘„‹Áÿ“fi, Á„‚Ï-Á„‚Ï ›–‡–·fl’“ fl‡fiÿ◊›’·
fi› ‹ÿÂ–Ÿ€fi“·⁄„Ó ·‚‡fiÁ⁄„, —„‘‚fi “ „⁄fi‡ “·’‹ ›–‹, “ ‚fi‹ Áÿ·€’
ÿ ≥„‹ÿ€’“„28.

±€fi⁄ fi‚‹’‚ÿ€ “ ∑–flÿ·›fiŸ ⁄›ÿ÷⁄’: “∑–—‡–⁄fi“–›
fl’‡’“fi‘ ≥‡’›–‘’‡fi“ ⁄fi€€’”ÿ’Ÿ ≥„‹ÿ€’“–. œ ◊–-
·‚„flÿ€·Ô ◊– ºÿÂ–Ÿ€fi“–”

29. √Á–·‚“„Ô “ ‡–—fi‚’ ªÿ-
‚’‡–‚„‡›fiŸ ·‚„‘ÿÿ, ≥. ∞‘–‹fi“ÿÁ fl’‡’“’€, flfi “fi·-
flfi‹ÿ›–›ÿÔ‹ ∏. æ‘fi’“Ê’“fiŸ, “«–Ÿ€Ï‘ ≥–‡fi€Ï‘–
±–Ÿ‡fi›– ÿ ‹›fi”fi’ ‘‡„”fi’”

30, ›fi ‚’⁄·‚Î fl’‡’“fi‘fi“
fifl„—€ÿ⁄fi“–›Î ›’ —Î€ÿ. ≤ ‘fi”fi“fi‡’ fi‚ 29.08.1922
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”

31 ∞‘–‹fi-
“ÿÁ —Î€ „⁄–◊–› “ ⁄–Á’·‚“’ ·fi–“‚fi‡– ‘‡„”fi”fi „Á–·‚-
›ÿ⁄– ¡‚„‘ÿÿ ≥„‹ÿ€’“– ≥. ∏“–›fi“– “ fl’‡’“fi‘’ æ‡-
€’–›·⁄fiŸ ‘’“·‚“’››ÿÊÎ ≤fi€Ï‚’‡–32.

28 ≥. ∞‘–‹fi“ÿÁ, æ‘ÿ›fiÁ’·‚“fi ÿ ·“fi—fi‘–, ºfi·⁄“– 1996, ·. 206.
29 ∞. ±€fi⁄, ∑–flÿ·›Î’ ⁄›ÿ÷⁄ÿ, ºfi·⁄“– 1965, ·. 456.
30 ∏. æ‘fi’“Ê’“–, Ω– —’‡’”–Â Ω’“Î. Ω– —’‡’”–Â ¡’›Î, ºfi·⁄“–

2012, ·. 533.
31 ∆≥∞ª∏ ¡ø—. ƒ. 46, fifl. 1, ’‘. Â‡. 58.
32 ∫›ÿ”– “ÎË€– ⁄–⁄ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›ÎŸ fl’‡’“fi‘ “ 1924 ”.: ≤fi€Ï‚’‡, æ‡-

€’–›·⁄–Ô ‘’“·‚“’››ÿÊ–: flfiÌ‹– “ 21 fl’·›ÿ: “ 2 ‚., fl’‡. ≥. ∞‘–-
‹fi“ÿÁ– – Ω. ≥„‹ÿ€’“– – ≥. ∏“–›fi“–, flfi‘ ‡’‘. º. ªfi◊ÿ›·⁄fi”fi,
“·‚„fl. ·‚–‚ÏÔ ¡. ºfi⁄„€Ï·⁄fi”fi, ºfi·⁄“– – ª’›ÿ›”‡–‘ [1924]. –

∏‹Ô ≥. ∏“–›fi“– „flfi‹ÿ›–’‚·Ô “ ·fi“‹’·‚›fi‹ · ≤.
¿fi÷‘’·‚“’›·⁄ÿ‹, Ω. ≥„‹ÿ€’“Î‹ ÿ Ω. æÊ„flfi‹ ‘fi-
”fi“fi‡’ fi‚ 17.10.1922 ”. ›– fl’‡’“fi‘Î ·‚ÿÂfi“ ¿’‹ÿ
‘’ ≥„‡‹fi›–, ·fi“‹’·‚›fi‹ · ≥„‹ÿ€’“Î‹ ÿ ±‡Ó·fi“Î‹
‘fi”fi“fi‡’ fi‚ 17.05.1919 ›– fl’‡’“fi‘ ª’⁄fi›‚– ‘’ ªÿ-
€Ô ÿ ·fi“‹’·‚›fi‹ · ≤. ∫fi€fi‹ÿŸÊ’“Î‹ ÿ ≤. ¿fi÷-
‘’·‚“’›·⁄ÿ‹ ‘fi”fi“fi‡’ fi‚ 20.01.1920 ”. ›– fl’‡’“fi‘
∆“’‚fi“ ◊€– ±fi‘€’‡–. ø’‡’“fi‘ flfiÌ‹Î ¡. ∫fi€Ï‡ÿ-
‘÷– ∫‡ÿ·‚–—’€Ï, “Îflfi€›’››ÎŸ flfi fl‡’‘€fi÷’›ÿÓ
≥„‹ÿ€’“– “ 1920 ”., ≥. ∏“–›fi“ “Îfl„·‚ÿ€ „÷’ flfi-
·€’ fi‚Í’◊‘– “ Ì‹ÿ”‡–ÊÿÓ “ 1923 ”. “ ±’‡€ÿ›’ “
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ “ø’‚‡fiflfi€ÿ·”

33. ø’‡’“fi‘ —Î€ ·‘’-
€–› flfi flfi‘·‚‡fiÁ›ÿ⁄„, ‚’‹ ›’ ‹’›’’ ≥. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ “
fl–‡ÿ÷·⁄fi‹ ÷„‡›–€’ “∑“’›fi” fi‚‹’‚ÿ€, Á‚fi ∏“–›fi“
“„‘–Á›fi ·fl‡–“ÿ€·Ô ·fi ·“fi’Ÿ ›’€’”⁄fiŸ ◊–‘–Á’Ÿ”

34.
≤ ⁄fi›Ê’ ›fiÔ—‡Ô 1953 ”. ∏“–›fi“ fl‡’‘€–”–€ ‡’-

‘–⁄‚fi‡„ “Ωfi“fi”fi ÷„‡›–€–” º. ∫–‡flfi“ÿÁ„ ⁄„-
flÿ‚Ï fl’‡’“fi‘ ∫fi€Ï‡ÿ‘÷– ‘€Ô ÷„‡›–€–: “∫‡ÿ·‚–-
—’€Ï “’ÈÏ fl’‡“fi⁄€–··›–Ô (›’ ”fi“fi‡Ó „÷ fi ·–‹fi‹
∫fi€Ï‡ÿ‘÷’, – fl’‡“fi⁄€–··›–Ô ⁄–⁄ fl’‡’‘–Á– ’”fi).
«‚fi—Î ‘–‚Ï ≤–‹ flfi›Ô‚ÿ’ fi ⁄–Á’·‚“’ fl’‡’“fi‘–, fl‡ÿ-
€–”–Ó ◊–⁄€ÓÁ’›ÿ’, fi·‚–“Ë’’·Ô ›’‚‡fi›„‚Î‹, ⁄–⁄
—Î€fi, ÿ ⁄fi‚fi‡fi’ º. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ, fl‡fiÁ‚Ô, ‡–◊“’€
‡„⁄–‹ÿ: Ô —Î ‚–⁄ fl’‡’“’·‚ÿ ›’ ‹fi””

35.
≤ ¡‚„‘ÿÿ º. ªfi◊ÿ›·⁄fi”fi, fi ⁄fi‚fi‡fiŸ ·fiÂ‡–›ÿ-

€fi·Ï ‹›fi”fi “fi·flfi‹ÿ›–›ÿŸ ’’ „Á–·‚›ÿ⁄fi“, —Î€ fi·„-
È’·‚“€’› fl’‡“ÎŸ fl’‡’“fi‘ º. ø‡„·‚– ›– ‡„··⁄ÿŸ
Ô◊Î⁄: Á’‚Î‡’ ‰‡–”‹’›‚– —Î€ÿ fifl„—€ÿ⁄fi“–›Î “
÷„‡›–€’ “¡fi“‡’‹’››ÎŸ ∑–fl–‘” (M. ø‡„·‚, øfi-
ÿ·⁄ÿ flfi‚’‡Ô››fi”fi “‡’‹’›ÿ, fl’‡. º. ¿Î÷⁄ÿ›fiŸ,

(≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–). 5150 Ì⁄◊., ÿ◊ ⁄fiÿÂ 3000 Ì⁄◊. fi‚fl’Á–‚–-
›fi ›– ·€fi›fi“fiŸ —„‹–”’ · 21 ‰fi‚fi‚ÿflÿ’Ÿ. ∏◊‘–‚’€Ï·⁄ÿ’ fi—€fi÷⁄ÿ
fi‰fi‡‹€’›Î “ ·‚ÿ€ÿ·‚ÿ⁄’ ⁄›ÿ÷›fi”fi fi‰fi‡‹€’›ÿÔ “‚fi‡fiŸ flfi€fi“ÿ-
›Î XVIII “. ¬. 1. – XLII, 183, [7] ·., 11 €. ÿ€. ¬. 2. – 207 ·., 11 €.
ÿ€.

33 ¡. ∫fi€Ï‡ÿ‘÷, ∫‡ÿ·‚–—’€Ï, fl’‡. ≥. ∏“–›fi“–, ø’‚‡fi”‡–‘ 1923,
500 ›„‹’‡fi“–››ÎÂ Ì⁄◊’‹fl€Ô‡fi“.

34 ≤. ∫‡’Ÿ‘, ≥’fi‡”ÿŸ ∏“–›fi“, ºfi·⁄“– 2007, ·. 132.
35 ¡‹.: https://vsemirka-doc.ru/component/tags/tag/ivanov-g-v

(flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 18.12.2024), – ‚–⁄÷’ ∞. ∞‡Ï’“, ∂ÿ◊›Ï ≥’-
fi‡”ÿÔ ∏“–›fi“–: ‘fi⁄„‹’›‚–€Ï›fi’ flfi“’·‚“fi“–›ÿ’, ¡ø— 2009,
·. 384-385; æ. ∫–◊›ÿ›–, ∫‡ÿ·‚–—’€Ï” ¡.¬. ∫fi€Ï‡ÿ‘÷– “ fl’‡’“fi-
‘’ ≥’fi‡”ÿÔ ∏“–›fi“–, “ ≥.≤. ∏“–›fi“: 1894-1958. ∏··€’‘fi“–›ÿÔ
ÿ ‹–‚’‡ÿ–€Î, ·fi·‚. ÿ fi‚“. ‡’‘. ¡. ƒ’‘Ô⁄ÿ›, ºfi·⁄“– 2011, ·. 222-
250. øfiÌ‹– ∫fi€Ï‡ÿ‘÷– “ fl’‡’“fi‘’ ∏“–›fi“– —Î€– fifl„—€ÿ⁄fi“–›– “
·fi·‚–“’ ·—fi‡›ÿ⁄– ·‚ÿÂfi‚“fi‡’›ÿŸ ¡.¬. ∫fi€Ï‡ÿ‘÷– “ –“‚fi‡ÿ‚’‚›fiŸ
·’‡ÿÿ “ªÿ‚’‡–‚„‡›Î’ fl–‹Ô‚›ÿ⁄ÿ” ¡. ∫fi€Ï‡ÿ‘÷, ¡‚ÿÂÿ, ºfi·⁄“–
1974, – ‚–⁄÷’ “ ⁄›ÿ”’: ¡. ∫fi€Ï‡ÿ‘÷, ¡‚ÿÂfi‚“fi‡’›ÿÔ, ºfi·⁄“–
2004.

https://vsemirka-doc.ru/component/tags/tag/ivanov-g-v
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“¡fi“‡’‹’››ÎŸ ∑–fl–‘”, 1924, ∫›. 5. ¡. 103-125)36.
≤ Áÿ·€’ „Á–·‚›ÿ⁄fi“ ¡‚„‘ÿÿ —Î€ÿ º. ±‡fi››ÿ⁄fi“,
∞. æ›fiË⁄fi“ÿÁ-œÊÎ›–, ≥. ≤€–‘ÿ‹ÿ‡fi“–, º. ¿Î÷-
⁄ÿ›–, Ω. ¡„‡ÿ›–, µ. º–€⁄ÿ›–, ¿. ±€fiÂ, æ. ±‡fiË-
›ÿfi“·⁄–Ô, ∞. øÿfi‚‡fi“·⁄ÿŸ, ≤. ª’Ÿ⁄ÿ›– ÿ ‘‡. œ‡-
⁄ÿ‹ ‰’›fi‹’›fi‹ ‡–—fi‚Î ¡‚„‘ÿÿ º. ªfi◊ÿ›·⁄fi”fi
·‚–€ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›ÎŸ fl’‡’“fi‘ ⁄›ÿ”ÿ ∂fi◊’ º–‡ÿÔ ‘’
Õ‡’‘ÿ– ¬‡fi‰’ÿ:

¿–—fi‚– ⁄‡„÷⁄– —Î€– “ fl‡Ô‹fi‹ ·‹Î·€’ ·€fi“– ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›fiŸ.
¡fi“‹’·‚›fi ÿ··€’‘fi“–€·Ô fi‡ÿ”ÿ›–€Ï›ÎŸ ·fi›’‚, fifl‡’‘’€Ô€ÿ·Ï
‚’ ’”fi ·‚ÿÂÿ, ›– ⁄fi‚fi‡ÎÂ flfi⁄fiÿ‚·Ô ‚Ô÷’·‚Ï fi·‚–€Ï›ÎÂ ÿ ⁄fi-
‚fi‡Î’ flfiÌ‚fi‹„ ‘fi€÷›Î €’ÁÏ “ fi·›fi“„ fl’‡’“fi‘–, ·fi“‹’·‚›fi
›–‹’Á–€ÿ·Ï “fi◊‹fi÷›Î’ ·ÿ·‚’‹Î ‡„··⁄ÿÂ ‡ÿ‰‹ ÿ fi‚—ÿ‡–€–·Ï
›–ÿ€„ÁË–Ô. ¥–€’’ ·€’‘fi“–€– ‡–—fi‚– ›–‘ fi‚‘’€Ï›Î‹ÿ ·‚‡fi-
‰–‹ÿ, ÿÂ ·‚ÿ€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ ·‚‡„⁄‚„‡fiŸ (⁄fi‚fi‡–Ô ›’‡’‘⁄fi fifl‡’-
‘’€Ô€– ÿ ·–‹ÎŸ flfi‘—fi‡ ‡ÿ‰‹), ›–‘ fi‚‘’€Ï›Î‹ÿ ·‚ÿÂ–‹ÿ, ÿÂ
·€fi“’·›Î‹ ‹–‚’‡ÿ–€fi‹, fl‡ÿÁ’‹ “fi “·’Â ·‚–‘ÿÔÂ ‡–—fi‚Î fi‘›fi-
“‡’‹’››fi “fi◊›ÿ⁄–€fi ›’·⁄fi€Ï⁄fi ·ÿ·‚’‹ “–‡ÿ–›‚fi“ fi·›fi“›ÎÂ ÿ
“–‡ÿ–›‚fi“ —fi€’’ Á–·‚›ÎÂ. ø‡’‘flfiÁ‚’›ÿ’ fi‚‘–“–€fi·Ï ‚fiŸ fi·-
›fi“›fiŸ ·Â’‹’, ⁄fi‚fi‡–Ô flfi◊“fi€Ô€– ›–ÿ—fi€ÏË’’ fl‡ÿ—€ÿ÷’›ÿ’ ⁄
fi‡ÿ”ÿ›–€„, ÿ ‡–—fi‚– fl‡fi‘fi€÷–€–·Ï “ “ÿ‘’ “·’ —fi€’’ ‘‡fi—›fiŸ
fi‚‘’€⁄ÿ Á–·‚›fi·‚’Ÿ37.

Õ‚ÿ fl’‡’“fi‘Î flfi‘ ‹–‡⁄fiŸ “¡‚„‘ÿÔ º. ªfi◊ÿ›-
·⁄fi”fi” —Î€ÿ fifl„—€ÿ⁄fi“–›Î ‚fi€Ï⁄fi flfi€“’⁄– ·fl„·‚Ô
“ ·’‡ÿÿ “ªÿ‚’‡–‚„‡›Î’ fl–‹Ô‚›ÿ⁄ÿ”

38.
¡fi “‚fi‡fi”fi flfi€„”fi‘ÿÔ 1919 ”. —Î€fi ‡’Ë’›fi ‡–·-

Ëÿ‡ÿ‚Ï ‡–—fi‚„ ¡‚„‘ÿÿ. ¬’fl’‡Ï ¡‚„‘ÿÔ fi‚⁄‡Î“–-
€– ·“fiÿ ‘“’‡ÿ ““·’‹ ·‚‡’‹ÔÈÿ‹·Ô ⁄ ÿ◊„Á’›ÿÓ ÿ
·fi◊ÿ‘–›ÿÓ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”

39. ±Î€– ›–‹’Á’›– fl‡fi-
”‡–‹‹– ◊–›Ô‚ÿŸ flfi ·€’‘„ÓÈÿ‹ ›–fl‡–“€’›ÿÔ‹:

I. øfiÌ‚ÿÁ’·⁄fi’ ÿ·⁄„··‚“fi. ∫„‡·Î: 1. ¬’fi‡ÿÔ flfi-
Ì◊ÿÿ 2. ∏·‚fi‡ÿÔ flfiÌ◊ÿÿ. 3. ∏·‚fi‡ÿÔ flfiÌ‚ÿ⁄ÿ. 4.
¿ÿ‚‹ÿ⁄– ‡„··⁄–Ô ÿ ÿ›fi·‚‡–››–Ô. 5. ¡‡–“›ÿ‚’€Ï-
›–Ô ‹ÿ‰fi€fi”ÿÔ. 6. µ“‡fifl’Ÿ·⁄–Ô flfiÌ◊ÿÔ “ XIX ÿ
XX ““. 7. ¿„··⁄–Ô flfiÌ◊ÿÔ “ XIX ÿ XX ““.

II. ∏·⁄„··‚“fi fl‡fi◊Î. 1. ¬’fi‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î:
–/·‚ÿ€ÿ·‚ÿ⁄– —/‡ÿ‚‹ÿ⁄– “/ ⁄fi‹flfi◊ÿÊÿÔ 2. ∏·‚fi-

36 º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, æ fl’‡“fi‹ “ ¿fi··ÿÿ fl’‡’“fi‘’ ‡fi‹–›– º.
ø‡„·‚– “≤ ·‚fi‡fi›„ ¡“–›–” (flfi ‹–‚’‡ÿ–€–‹ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
“≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”), “ªÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ‰–⁄‚”, 2023 (28),
2, ·. 265-288. ¡‹. ‚–⁄÷’: º. ªÓ—ÿ‹fi“– – œ. «’Á›’“, º–‡ÿÔ
Ωÿ⁄ÿ‚ÿÁ›– ¿Î÷⁄ÿ›– – fl’‡’“fi‘Áÿ⁄ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡-
›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” (º–‡·’€Ï ø‡„·‚ ÿ ‘‡„”ÿ’), “ªÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ
‰–⁄‚”, 2023 (28), 2, ·. 218-240.

37 ±–”‡fi“fi’ ·“’‚ÿ€fi. ¡‚ÿÂÿ ◊–‡„—’÷›ÎÂ flfiÌ‚fi“, ·fi·‚. µ. Õ‚-
⁄ÿ›‘, ºfi·⁄“– 1974, https://fantlab.ru/translator16982 (flfi·€’‘›’’
flfi·’È’›ÿ’: 18.12.2024).

38 ∂.-º. ‘’ Õ‡’‘ÿ–, ¬‡fi‰’ÿ [¡fi›’‚Î. ø’‡’“fi‘]. ∏◊‘. flfi‘”fi‚. ∏. øfi-
·‚„fl–€Ï·⁄ÿŸ, Ω. ±–€–Ëfi“. [ø‡ÿ‹’Á. ∏. øfi·‚„fl–€Ï·⁄fi”fi], ºfi·⁄“–
1973.

39 ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ƒ. ¬ÿÂfi›fi“–. æfl. 2, ’‘. Â‡. 490.

‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. 3. ∏·‚fi‡ÿÔ „Á’›ÿŸ fi €ÿ‚’‡–‚„‡’.
4. æÁ’‡⁄ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÷–›‡fi“: –/ ‡fi‹–›
ÿ flfi“’·‚Ï —/ ‘‡–‹– 5. ƒfi›’‚ÿ⁄– ‡„··⁄fi”fi Ô◊Î⁄–. 6.
¡’‹–›‚ÿ⁄–. 7. µ“‡fifl’Ÿ·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– XIX ÿ XX
““.

III. ∫‡ÿ‚ÿ⁄–. 1. º’‚fi‘fi€fi”ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ⁄‡ÿ-
‚ÿ⁄ÿ. 2. ∏·‚fi‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÿ‘’Ÿ. 3. ∏·‚fiÁ›ÿ-
⁄fi“’‘’›ÿ’. 4. µ“‡fifl’Ÿ·⁄–Ô ⁄‡ÿ‚ÿ⁄– XIX ÿ XX ““.
5. ¿„··⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– “ XIX ÿ XX ““.

IV. ¡’‹ÿ›–‡ÿÿ. ∞. øfiÌ‚ÿÁ’·⁄fi’ ÿ·⁄„··‚“fi: 1/
flfi ·fi◊‘–›ÿÓ flfiÌ‚[ÿÁ’·⁄ÿÂ] fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ 2/ flfi fl’-
‡’“fi‘„ ·‚ÿÂfi“ 3/ flfi ‡–◊—fi‡„ ·‚ÿÂfi“. ±. ∏·⁄„··‚“fi
fl‡fi◊Î: 1/ flfi ·fi◊‘–›ÿÓ fl‡fi◊–ÿÁ’·⁄ÿÂ fl‡fiÿ◊“’‘’-
›ÿŸ 2/ flfi ‚’Â›ÿ⁄’ Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi fl’‡’“fi‘–: –/
· ‰‡–›Ê„◊·⁄fi”fi Ô◊Î⁄– —/ · –›”€ÿŸ·⁄fi”fi Ô◊Î⁄– “/
· ›’‹’Ê⁄fi”fi Ô◊Î⁄– 3/ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹„ ‡–◊—fi‡„.
≤. ∫‡ÿ‚ÿ⁄–: 1/ flfi ·fi·‚–“€’›ÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ Â–-
‡–⁄‚’‡ÿ·‚ÿ⁄ 2/ flfi ·fi·‚–“€’›ÿÓ —ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ
—ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿÂ fiÁ’‡⁄fi“.

≤ Áÿ·€’ €’⁄‚fi‡fi“ “ ‡–—fi‚’ ¡‚„‘ÿÿ fl‡ÿ›Ô€ÿ „Á–-
·‚ÿ’ ≤. ∞€’⁄·’’“, ƒ. ±–‚ÓË⁄fi“, ∞. ±€fi⁄, µ. ±‡–-
„‘fi, ƒ. ±‡–„›, ∞. ≤fi€Î›·⁄ÿŸ, º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, Ω. ≥„-
‹ÿ€’“, µ. ∑–‹Ô‚ÿ›, ∞. ª’“ÿ›·fi›, º. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ,
¡. æ€Ï‘’›—„‡”, ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ≤. »ÿ€’Ÿ⁄fi, ≤.
»⁄€fi“·⁄ÿŸ, ±. ÕŸÂ’›—–„‹. ø‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ÿ ◊–›Ô-
‚ÿÔ‹ÿ ‡„⁄fi“fi‘ÿ€ÿ fl‡fi‰. ≤. ∞€’⁄·’’“, Ω. ≥„‹ÿ€’“,
Œ. ¥–›◊–·, µ. ∑–‹Ô‚ÿ›, ∞. ª’“ÿ›·fi›, º. ªfi◊ÿ›-
·⁄ÿŸ, ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ ÿ ‘‡. øfi◊‘›’’ “ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄fiŸ
·fl‡–“⁄’ fi‚ 17 ›fiÔ—‡Ô 1923 ”. ‘ÿ‡’⁄‚fi‡ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“– ∞. ¬ÿÂfi›fi“ ‚–⁄ Â–‡–⁄‚’‡ÿ◊„’‚ ‡–—fi‚„ ¡‚„‘ÿÿ:

øfi‹ÿ‹fi ‡’‘–⁄Êÿfi››fi-ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ, “≤·’‹[ÿ‡›–Ô]
ªÿ‚[’‡–‚„‡–]” Ô“ÿ€–·Ï ‚–⁄÷’ ÿ›ÿÊÿ–‚fi‡fi‹ ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ flfi‘-
·fi—›ÎÂ ⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ ›–Áÿ›–›ÿŸ, ÿ◊ ⁄fi‚fi‡ÎÂ ·€’‘„’‚ fl‡’÷‘’
“·’”fi fi‚‹’‚ÿ‚Ï fi‡”–›ÿ◊fi“–››„Ó ’Ó “¡‚„‘ÿÓ Â„‘fi÷’·‚“’››ÎÂ
fl’‡’“fi‘fi“”, ”‘’ flfi‘ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ ‚–⁄ÿÂ ·fl’Êÿ–€ÿ·‚fi“, ⁄–⁄
±€fi⁄, ≥„‹ÿ€’“, «„⁄fi“·⁄ÿŸ, – ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, ∑–‹Ô‚ÿ›, ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ
ÿ ‘‡. fl‡’flfi‘–“–€–·Ï “ ‚’Á’›ÿÿ flfi€„‚fi‡– €’‚ ‚’fi‡ÿÔ Â„‘fi÷’-
·‚“’››fi”fi fl’‡’“fi‘– ÿ “’€ÿ·Ï fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ◊–›Ô‚ÿÔ. ¬’fi‡’‚ÿÁ’-
·⁄ÿ’ ÿ◊Î·⁄–›ÿÔ ·‚„‘ÿÿ ◊–⁄‡’fl€’›Î “ ÿ◊‘–››fiŸ “≤·’‹[ÿ‡›fiŸ]
ªÿ‚[’‡–‚„‡fiŸ]” ⁄›ÿ”’ (“ ‘“„Â ÿ◊‘–›ÿÔÂ) ø‡ÿ›ÊÿflÎ Â„‘fi÷’-
·‚“’››fi”fi fl’‡’“fi‘–; fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ ÷’ flfi·€’‘·‚“ÿ’‹ —Î€
“Îfl„·⁄ ◊›–Áÿ‚’€Ï›fi”fi ⁄–‘‡– fiflÎ‚›ÎÂ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“, fi⁄–◊–“-
ËÿÂ ∏◊‘-“„ —fi€ÏË„Ó flfi‹fiÈÏ “ ’”fi ‡–—fi‚’40.

¡“’‘’›ÿÔ ÷’, ·fi‘’‡÷–Èÿ’·Ô “ ∑–flÿ·⁄’ ⁄ ·‹’‚’
›– “‚fi‡fi’ flfi€„”fi‘ÿ’ 1919 ”., ‘–Ó‚ ›–‹ ◊–Â“–‚Î-

40 ∏·‚fi‡ÿÔ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– · 1918-1923 ”. (ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄–Ô
·fl‡–“⁄–). 17 ›fiÔ—‡Ô 1923 ”. ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ∫≥-ÿ◊‘ 4-2-1.

https://fantlab.ru/translator16982


º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ fl’‡“–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ 21

“–ÓÈ„Ó ⁄–‡‚ÿ›„ „›ÿ⁄–€Ï›fi”fi fi—‡–◊fi“–‚’€Ï›fi”fi
fl‡fi’⁄‚–, fi·„È’·‚“€Ô’‹fi”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹ “ ·€fi÷-
›Î’ ”fi‘Î “fi’››fi”fi ⁄fi‹‹„›ÿ◊‹–, ⁄fi”‘– ”–‡–›‚ÿ-
’Ÿ ‰ÿ◊ÿÁ’·⁄fi”fi “Î÷ÿ“–›ÿÔ —Î€ÿ flfi€„Á–’‹Î’ ·fi-
‚‡„‘›ÿ⁄–‹ÿ ‘‡fi“– ÿ fl–Ÿ⁄ÿ. ∫–⁄ „÷’ ›’fi‘›fi⁄‡–‚›fi
”fi“fi‡ÿ€fi·Ï, “ 2021-2023 ””. “ ∏›·‚ÿ‚„‚’ ‹ÿ‡fi-
“fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ‹. ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi fl‡ÿ flfi‘‘’‡÷-
⁄’ ¿Ωƒ (fl‡fi’⁄‚ 21-18-00494 “∏·‚fi‡ÿÔ ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“– ‘≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–’ “ ‘fi⁄„‹’›‚–Â:
·„‘Ï—Î ‚“fi‡Á’·⁄fiŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ ¿fi··ÿÿ “ flfi-
·‚‡’“fi€ÓÊÿfi››fi‹ fl‡fi·‚‡–›·‚“’ ·⁄“fi◊Ï fl‡ÿ◊‹„ ÿ◊-
‘–‚’€Ï·⁄fi”fi fl‡fi’⁄‚– º–⁄·ÿ‹– ≥fi‡Ï⁄fi”fi”) flfi‘ ‡„-
⁄fi“fi‘·‚“fi‹ –“‚fi‡– ·‚–‚Ïÿ ›– fi·›fi“’ ‘fi⁄„‹’›‚fi“
∞‡Âÿ“– ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi —Î€ ·fi◊‘–› Êÿ‰‡fi“fiŸ –‡Âÿ“
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, “ Á–·‚›fi-
·‚ÿ, fiÊÿ‰‡fi“–›fi 537 fl‡fi‚fi⁄fi€fi“ ◊–·’‘–›ÿŸ ¿’‘-
⁄fi€€’”ÿÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ◊– 1919-1924 ””. ∏◊ Ì‚ÿÂ
fl‡fi‚fi⁄fi€fi“ “ÿ‘›fi, Á‚fi ›’ “·’ fi›ÿ flfi·“ÔÈ’›Î €ÿ‚’-
‡–‚„‡›Î‹ ÿ ‚“fi‡Á’·⁄ÿ‹ “fifl‡fi·–‹. ø‡fi‚fi⁄fi€Î ◊–
1919-1921 ””. ·fi‘’‡÷–‚ ·“’‘’›ÿÔ fi ‚fi‹, ⁄–⁄ fl‡fi-
ÿ·Âfi‘ÿ€fi ·›–—÷’›ÿ’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–:
›–‡Ô‘„ · fl‡fi‘„⁄‚–‹ÿ flÿ‚–›ÿÔ ”€–“›Î‹ —Î€ “fifl‡fi·
fi ‘‡fi“–Â, ⁄fi‚fi‡Î’ ‘fi—Î“–€ÿ·Ï · —fi’‹ ÿ fl‡’‘·‚–“-
€Ô€ÿ fi”‡fi‹›„Ó Ê’››fi·‚Ï “ ø’‚‡fi”‡–‘’. ∑–·’‘–›ÿÔ
¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ ·‚–‡–€ÿ·Ï fl‡fi“fi‘ÿ‚Ï “ fi‚–fl€ÿ“–’-
‹ÎÂ flfi‹’È’›ÿÔÂ ÿ ◊–Á–·‚„Ó –‘‡’·– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–,
›–‡Ô‘„ · ¥fi‹fi‹ ÿ·⁄„··‚“ (¥∏¡∫fi‹) ÿ ¥fi‹fi‹ €ÿ-
‚’‡–‚fi‡fi“, —Î€ÿ ·fl–·ÿ‚’€Ï›Î‹ÿ fi·‚‡fi“⁄–‹ÿ ‚’fl-
€–, ·“’‚–, ”fi‡ÔÁ’”fi Á–Ô ÿ€ÿ ‚fi”fi, Á‚fi ’”fi ◊–‹’›Ô€fi.
æ— Ì‚fi‹ fl’‡ÿfi‘’ ·„È’·‚“fi“–›ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ‘–-
Ó‚ fl‡’‘·‚–“€’›ÿÔ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚Î, ‡–◊‹’È’››Î’
›– ·–Ÿ‚’ fl‡fi’⁄‚– https://vsemirka-doc.ru/v-ego-
dokumentakh/pisma-dnevniki-zapisnye-knizhki.
≤ ÿÂ Áÿ·€’ ∑–flÿ·›Î’ ⁄›ÿ÷⁄ÿ ÿ flÿ·Ï‹– ∞. ±€fi-
⁄–, ¥›’“›ÿ⁄ ∫. «„⁄fi“·⁄fi”fi, ‘›’“›ÿ⁄ÿ ∑. ≥ÿflflÿ„·,
±. ÕŸÂ’›—–„‹–, ∞. æ›fiË⁄fi“ÿÁ-œÊÎ›Î, flÿ·Ï‹– ÿ
fiÁ’‡⁄ÿ µ. ∑–‹Ô‚ÿ›–, ¡. ∞€Ô›·⁄fi”fi, ∞. ∞‹‰ÿ‚’–‚-
‡fi“– ÿ ‘‡.

≤ fl‡ÿ⁄€–‘Î“–’‹fiŸ ⁄ ·‹’‚’ ∑–flÿ·⁄’ ‹Î “ÿ‘ÿ‹
fi—ÿ€ÿ’ ÿ‹’› –“‚fi‡fi“ ÿ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“, – ‚–⁄÷’ ‰–-
‹ÿ€ÿÿ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ ÿ –“‚fi‡fi“ “·‚„flÿ‚’€Ï›ÎÂ ·‚–-
‚’Ÿ. Õ‚ÿ fl’‡’Áÿ·€’›ÿÔ fiÁ’›Ï “–÷›Î, ‚–⁄ ⁄–⁄ ‘–Ó‚
fl‡’‘·‚–“€’›ÿ’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“„ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– fi €Ó‘ÔÂ,
“fi“€’Á’››ÎÂ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿŸ fl‡fi-
Ê’··. ≤·’ fi›ÿ fi‚›fi·ÿ€ÿ·Ï ⁄ flfi‡–÷’››fiŸ “ fl‡–“–Â

·fiÊÿ–€Ï›fiŸ ”‡„flfl’ ‘fi‡’“fi€ÓÊÿfi››fiŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›-
Êÿÿ, ›’ fl‡ÿ›Ô“Ë’Ÿ æ⁄‚Ô—‡Ï·⁄„Ó ‡’“fi€ÓÊÿÓ. ≤
fi·›fi“›fiŸ ·’‡ÿÿ, ”‘’ ”fi‚fi“ÿ€ÿ·Ï ⁄ fl’Á–‚ÿ ⁄›ÿ”ÿ ªÿ-
€ÿ ±‡–„›, ≤fi€Ï‚’‡–, ¥ÿ⁄⁄’›·–, ª’·–÷–, ª–··–€Ô,
ƒ€fi—’‡–, ∞›–‚fi€Ô ƒ‡–›·–, ∫. º’Ÿ’‡–, ±–€Ï◊–-
⁄–, ≥fi›⁄„‡fi“, ¡‚’›‘–€Ô, ≤–€Ï‚’‡– ¡⁄fi‚‚– ÿ ‘‡. ‹Î
“ÿ‘ÿ‹ “ Áÿ·€’ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ ⁄›ÿ” ÿ –“‚fi‡fi“ “·‚„-
flÿ‚’€Ï›ÎÂ ·‚–‚’Ÿ ƒ. ±–‚ÓË⁄fi“–, ¿. ≥‡ÿ”fi‡Ï’“–,
º. ∫„◊‹ÿ›–, ∞. ª’“ÿ›·fi›–, ƒ. ¡fi€fi”„—–, ∫. «„-
⁄fi“·⁄fi”fi ÿ ‘‡. Ω’ „·‚–ÓÈ’Ÿ ‡„⁄fiŸ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€ÿ
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “flÿ·Î“–Ó‚ “ ∑–flÿ·⁄„ ⁄ ·‹’‚’ ““·’
÷ÿ“Î’ ·ÿ€Î €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ ÿ ›–„⁄ÿ”:

≤‹’·‚’ · ‚’‹ ‡’‘–⁄Êÿ’Ÿ ·fi—‡–›Î ÿ flfi‘“’‡”–’‚·Ô fi—‡–—fi‚⁄’
fi—Ëÿ‡›ÎŸ ‹–‚’‡ÿ–€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ. ≤ ‚‡„‘–Â ∏◊‘–‚’€Ï·‚“– fl‡ÿ›ÿ-
‹–Ó‚ ‘’Ô‚’€Ï›fi’ „Á–·‚ÿ’, ⁄‡fi‹’ €ÿÊ, „÷’ flfiÿ‹’›fi“–››ÎÂ, ·€’-
‘„ÓÈÿ’ flÿ·–‚’€ÿ: µ.∞. ∞‘–‹fi“, ≤.∞. ∞◊fi“, Œ.Ω. ∞ŸÂ’›“–€Ï‘,
∞.≤. ∞‹‰ÿ‚’–‚‡fi“, ∞.º. ∞›ÿÁ⁄fi“–, Œ.∫. ±–€‚‡„Ë–Ÿ‚ÿ·, ∫.¥.
±–€Ï‹fi›‚, ∞.Ω. ±’›„–, µ.º. ±‡–„‘fi, ≤.∞. ±‡ÿ‚ (›‡◊) ∞.∞.
±€fi⁄, ≤.œ. ±‡Ó·fi“, ∑.∞. ≤’›”’‡fi“–, ∞.≤. ≥–›◊’›, æ.º. ≥’‡-
Ë’›◊fi›, ∞.∞. ≥ÿ◊’‚‚ÿ, ∑.Ω. ≥ÿflflÿ„·, ∏.º. ≥‡’“·, ¿.≥. ≥‡ÿ”fi‡Ï’“,
±.∞. ≥‡ÿ‰Êfi“, Ω.∫. ≥„—’‡‚, ∞.ƒ. ¥–‹–›·⁄–Ô, Œ.Ω. ¥–›◊–·,
æ.∞. ¥fi—ÿ–Ë, º.∞. ∂ÿ‡‹„›·⁄ÿŸ, ±.œ. ∂„Âfi“’Ê⁄ÿŸ, ¡.º. ∑–-
‡„‘›ÎŸ, ƒ.ƒ. ∑’€ÿ›·⁄ÿŸ, ≤ÔÁ. ∏“–›fi“, ≤.ø. ∏◊‹–€⁄fi“–, ≤€.
∫–‡’›ÿ›, ª.ø. ∫–‡·–“ÿ›, ø.¡. ∫fi”–›, ∞.ƒ. ∫fi›ÿ, º.∞. ∫„◊-
‹ÿ›, ∞.∏. ∫„fl‡ÿ›, º.∞. ª’“—’‡”, Ω.æ. ª’‡›’‡, µ.ø. ª’‚⁄fi“–,
º.ª. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ, ∞.≤. ª„›–Á–‡·⁄ÿŸ, µ.≥. ª„›‘—’‡”, ¬.Ω. º–-
›„Âÿ›–, ø.ø. º„‡–‚fi“, ¡.ƒ. æ€Ï‘’›—„‡”, ø.ø. ø’‡Êfi“, ¡.∞.
øfi€Ô⁄fi“, Ω.∏. øfi‚–fl’›⁄fi, ¡.Õ. ¿–‘€fi“, ∞.º. ¿’‹ÿ◊fi“, ∞.º.
¿ÿ‹·⁄ÿŸ-∫fi‡·–⁄fi“, ∞.Ω. ¡’‡’—‡fi“, µ.ø. ¡ÿ€Ï“’‡·“–›, ƒ.∫.
¡fi€fi”„—, ≤.≤. ¡‚‡„“’, ø. ¬„”’›Âfi€Ï‘, ≥.ø. ƒ’‘fi‚fi“, Ω. ≈fi€fi‘-
⁄fi“·⁄ÿŸ, ≤.ƒ. ≈fi‘–·’“ÿÁ, º. ∆“’‚–’“–, ∞.Ω. «’—fi‚–‡’“·⁄–Ô,
≤.∞. «„‘fi“·⁄ÿŸ, Ω.ª. »–flÿ‡, ¡.≤. »‚’Ÿ›, ¡.∏. »‚’Ÿ›, ±.º.
ÕŸÂ’›—–„‹ ÿ ‘‡.

≤·’ fl’‡’Áÿ·€’››Î’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ, “ Áÿ·€’ ⁄fi‚fi-
‡ÎÂ Á’‡’◊ ◊–flÔ‚„Ó „flfi‹Ô›„‚Î ›–‡⁄fi‹ ª„›–Á–‡-
·⁄ÿŸ ÿ ‘ÿ‡’⁄‚fi‡ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ∞. ¬ÿÂfi›fi“ (¡’-
‡’—‡fi“), fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚ ·fi—fiŸ ‚“fi‡Á’·⁄ÿŸ ⁄fi€€’⁄-
‚ÿ“ „·€fi“›ÎÂ ’‘ÿ›fi‹ÎË€’››ÿ⁄fi“, ‚’ ·–‹Î’ ⁄‡’fl-
⁄ÿ’ ⁄–›–‚Î, ⁄fi‚fi‡Î’ fi—’·fl’Áÿ“–Ó‚ fl‡’’‹·‚“’›-
›fi·‚Ï ‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ ›–„⁄ÿ ÿ ⁄„€Ï‚„‡Î. ¬–⁄ ›’÷’€–-
›ÿ’ „Á–·‚“fi“–‚Ï “ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ”‡–Â —fi€ÏË’“ÿ-
⁄fi“ ÿ ‘’⁄€–‡ÿ‡„’‹–Ô ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚Ï (–“‚fi›fi‹ÿÔ)
fl‡ÿ·„Èÿ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ “·’‹ „Á–·‚›ÿ⁄–‹ ÿ ›–Âfi‘Ô‚
·“fi’ fl‡fiÔ“€’›ÿ’ ›– “·’Â „‡fi“›ÔÂ ‡–—fi‚Î ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“–. ¿’“fi€ÓÊÿfi››ÎŸ flÿ·–‚’€Ï ≤. ¡’‡÷ fl’‡’‘–’‚
“ ·“fiÿÂ “fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔÂ ·€fi“– ·fi‚‡„‘›ÿ⁄– ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“– ∞. ≥fi‡€ÿ›–, · ⁄fi‚fi‡Î‹ fi› —Î€ ‘‡„÷’›:
“∏‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿŸ —‡’‘ ª’›ÿ›– ÿ ¬‡fiÊ⁄fi”fi fi—fiŸ-
‘’‚·Ô ‘fi‡fi”fi. ¬’fl’‡Ï —fi€ÏË’“ÿ◊‹, – ”fi“fi‡ÿ€ ‹›’
ÿ›÷’›’‡, flfi€„Áÿ“ËÿŸ fi—‡–◊fi“–›ÿ’ “ ªÏ’÷·⁄fi‹
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„›ÿ“’‡·ÿ‚’‚’, – “·’”fi €ÿËÏ ‚‡„fl. ∑–‘–Á– – „◊›–‚Ï,
⁄‚fi ·‚–›’‚ ’”fi ‹fi”ÿ€ÏÈÿ⁄fi‹”

41. ≈–‡–⁄‚’‡›ÎŸ ‘ÿ–-
€fi” ◊–fl’Á–‚€’€ ø‡fi‚fi⁄fi€ ◊–·’‘–›ÿÔ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ
fi‚ 8 –fl‡’€Ô 1921 ”.:

«„⁄fi“·⁄ÿŸ: ¡’ŸÁ–· ‹›’ fl‡ÿ›’·€ÿ flfi·€’‘›ÓÓ ⁄›ÿ”„ ¡ÿ›⁄€’‡–
æ ”–◊’‚–Â ÿ ±‡fi›◊fi“ÎŸ Á’⁄ – fi flfi€fi÷’›ÿÿ ”–◊’‚Î “ ∞‹’-
‡ÿ⁄’, ‹›fi”fi fl‡fi⁄€Ô‚ÿŸ flfi flfi“fi‘„ flfi€fi÷’›ÿÔ –‹’‡ÿ⁄–›·⁄fiŸ
fl’Á–‚ÿ, fi Á’‹ ‹Î ‹fi÷’‹ ‚fi€Ï⁄fi ‹’Á‚–‚Ï – ‘–Ÿ —fi”, Á‚fi—Î „ ›–·
—Î€fi ‚–⁄. œ —Î ›’ ‘„‹–€, Á‚fi ›„÷›fi —‡–‚Ï Ì‚„ ⁄›ÿ”„, ›fi “fi‚
Á’€fi“’⁄ fl‡’‘€–”–’‚ ·“fiÿ „·€„”ÿ. . .
¬ÿÂfi›fi“: ¥€Ô ·fi“‡’‹’››ÎÂ ⁄›ÿ” ‹Î ‹fi÷’‹ ·‘’€–‚Ï ÿ·⁄€ÓÁ’-
›ÿ’.
«„⁄fi“·⁄ÿŸ: Ωfi ›’ Ì‚„ ⁄›ÿ”„. . . ‚–‹ ”‡fi‹Ô‚ ⁄–flÿ‚–€ÿ·‚fi“. . .
¬ÿÂfi›fi“: ø„·‚Ï ’’ ÿ◊‘–’‚ ≥fi·„‘–‡·‚“’››fi’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi42.

Ω– ◊–·’‘–›ÿÿ fl‡ÿ·„‚·‚“fi“–€ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€Ï ∞.
≤fi€Î›·⁄ÿŸ, ·’⁄‡’‚–‡Ï µ. ¡‚‡„⁄fi“–, Á€’›Î ¿’‘-
⁄fi€€’”ÿÿ ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ≥. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ, µ. ∑–‹Ô-
‚ÿ›, Ω. ª’‡›’‡, ∞. ¬ÿÂfi›fi“, µ. ±‡–„‘fi. ∏◊ Ì‚fi”fi
‘ÿ–€fi”– “ÿ‘›fi, Á‚fi fl‡ÿ·„‚·‚“fi“–“Ëÿ’ flfi›ÿ‹–€ÿ
‘‡„” ‘‡„”– · flfi€„·€fi“–. ≤ Ì‚fi‹ ÷’ fl‡fi‚fi⁄fi€’ fl‡ÿ-
·„‚·‚“„’‚ ÿ ·Ó÷’‚ · ª’“ÿ›·fi›fi‹, flfi◊“fi€ÔÓÈÿŸ
·„‘ÿ‚Ï fi ’‘ÿ›fi‹Î·€ÿÿ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ “ ‚fi‹, Á‚fi ⁄–-
·–€fi·Ï ⁄‡–·›fi”fi ‚’‡‡fi‡– ÿ fl‡’‚’‡fl’“–’‹ÎÂ ÿ›-
‚’€€ÿ”’›Êÿ’Ÿ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ‡’fl‡’··ÿŸ. øfi flfi“fi-
‘„ „’◊÷–“ËÿÂ “ Ì‹ÿ”‡–ÊÿÓ Á€’›fi“ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ,
fi‚ ⁄fi‚fi‡ÎÂ ◊–“ÿ·’€ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿŸ fl‡fiÊ’··, ⁄–⁄,
›–fl‡ÿ‹’‡, ·€„Á–Ÿ ∞. ª’“ÿ›·fi›–, ‡„⁄fi“fi‘ÿ“Ë’”fi
“Îfl„·⁄fi‹ ⁄›ÿ” ‰‡–›Ê„◊·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, “Î·⁄–-
◊Î“–›ÿÔ —Î€ÿ ‹Ô”⁄ÿ‹ÿ, Âfi‚Ô ›– ⁄–⁄fi’-‚fi “‡’‹Ô
’”fi æ‚‘’€ fi⁄–◊Î“–€·Ô ›’ “ ·fi·‚fiÔ›ÿÿ fl‡fi‘fi€÷–‚Ï
‡–—fi‚„. Õ‚fi ⁄–·–€fi·Ï ÿ ⁄›ÿ”, ⁄fi‚fi‡Î’ ª’“ÿ›·fi›
›’ “’‡›„€ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi fl’‡’‘ fi‚Í’◊‘fi‹. ª’‡›’‡
„⁄–◊Î“–’‚ ›– ‚fi, Á‚fi flfiÿ·⁄ Ì‚ÿÂ “–÷›ÎÂ ‘€Ô ÿ◊‘–-
‚’€Ï·‚“– ⁄›ÿ” “‹fi÷’‚ ÿ‹’‚Ï “ÿ‘ ⁄–⁄fiŸ-‚fi ‚‡–“€ÿ”.
ø‡’‘·’‘–‚’€Ï ∞. ≤fi€Î›·⁄ÿŸ ‰ÿ⁄·ÿ‡„’‚ Ì‚fi‚ ‹fi-
‹’›‚: “œ €ÿÁ›fi ‘’‡÷„·Ï ‚fi”fi ‹›’›ÿÔ, Á‚fi ›„÷›fi
flfi·‚„flÿ‚Ï ⁄–⁄ ‹fi÷›fi ‹Ô”Á’”

43.
øfi·‚fiÔ››Î’ –‡’·‚Î ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“, “⁄€ÓÁ–Ô ÿ

·–‹fi”fi ‘ÿ‡’⁄‚fi‡– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ∞. ¬ÿÂfi›fi“–, fi—
fi·“fi—fi÷‘’›ÿÿ ⁄fi‚fi‡ÎÂ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ∏◊‘–‚’€Ï-
·‚“– “ €ÿÊ’ º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ›’ÿ◊‹’››fi Âfi‘–‚–Ÿ·‚“fi-
“–€fi, ›–fl‡–“€ÔÔ flÿ·Ï‹– “ ·fifi‚“’‚·‚“„ÓÈÿ’ ÿ›-

41 ≤. ¡’‡÷, æ‚ ‡’“fi€ÓÊÿÿ ⁄ ‚fi‚–€ÿ‚–‡ÿ◊‹„: ≤fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔ
‡’“fi€ÓÊÿfi›’‡–, æ‡’›—„‡” 2001, ·. 93.

42 https://vsemirka-doc.ru/protokoly/76-zasedanie-kollegii-zapa
dnogo-otdela-protokol-24 (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 18.12.2024).

43 Ibidem.

·‚–›Êÿÿ, ⁄–⁄ fl‡–“ÿ€fi, ›’ —Î€ÿ ‘fi€”fi“‡’‹’››Î-
‹ÿ. æ‘›–⁄fi “·’ ÿ◊‹’›ÿ€fi·Ï “ 1921 ”. · –‡’·‚fi‹ ÿ
‡–··‚‡’€fi‹ Ω. ≥„‹ÿ€’“–. ∏◊“’·‚›fi, Á‚fi ≥fi‡Ï⁄ÿŸ
Â€fiflfi‚–€ fi ›’‹, ›fi ◊‘’·Ï fi› fi⁄–◊–€·Ô —’··ÿ€’›.
Ω– ⁄“–‡‚ÿ‡’ ≥„‹ÿ€’“– flfifl–€ “ ◊–·–‘„ ÿ —Î€ –‡’-
·‚fi“–› º. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ. µ”fi fl‡’—Î“–›ÿ’ “ ‚Ó‡Ï‹’
‹fi”€fi flfi‹’Ë–‚Ï fi‚Í’◊‘„ “ Ì‹ÿ”‡–ÊÿÓ ’”fi —‡–‚„
≥. ªfi◊ÿ›·⁄fi‹„44. ¡‡fiÁ›fi “Î’Â–€ÿ ◊– ”‡–›ÿÊ„ ±.
¡ÿ€Ï“’‡·“–› ÿ µ. ¡‚‡„⁄fi“–45. ≤ ›–Á–€’ 1921 ”.
¡ÿ€Ï“’‡·“–› —Î€ –‡’·‚fi“–›, ›fi “Îfl„È’› flfi Âfi‘–-
‚–Ÿ·‚“„ º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. øfi◊‘›’’ “ flÿ·Ï‹’ ⁄ ∞. ∞‹-
‰ÿ‚’–‚‡fi“„ ¡ÿ€Ï“’‡·“–› „‚“’‡÷‘–€, Á‚fi Ω. ≥„‹ÿ-
€’“ flfi·“Ô‚ÿ€ ’”fi “ ·„È’·‚“fi“–›ÿ’ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fi”fi
◊–”fi“fi‡–, ÿ fi› “Î‡–◊ÿ€ ·fi”€–·ÿ’ fl‡ÿ›Ô‚Ï “ ›’‹
„Á–·‚ÿ’46.

¡“Ô◊Ï · ≥„‹ÿ€’“Î‹ flfi·€„÷ÿ€– fl‡ÿÁÿ›fiŸ flfi-
·fl’Ë›fi”fi —’”·‚“– ¡ÿ€Ï“’‡·“–›– ÿ◊ ¿fi··ÿÿ “ ·’›-
‚Ô—‡’ 1921 ”., flfi “’‡·ÿÿ ∞‹‰ÿ‚’–‚‡fi“– – ›– €fi‘⁄’
Á’‡’◊ ƒÿ›·⁄ÿŸ ◊–€ÿ“, “ flÿ·Ï‹–Â ⁄ ≥fi‡Ï⁄fi‹„ ‡’ÁÏ
ÿ‘’‚ fi “Î’◊‘’ ÿ◊ ¿fi··ÿÿ “‹’·‚’ · µ. ¡‚‡„⁄fi“fiŸ, ⁄fi-
‚fi‡–Ô “ Ì‹ÿ”‡–Êÿÿ ·‚–€– ’”fi ÷’›fiŸ. æ ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ
flfi·€’‘·‚“ÿÔÂ ÿÂ ÿ·Á’◊›fi“’›ÿÔ ‹Î „◊›–’‹ ÿ◊ ◊–flÿ-
·ÿ “ ‘›’“›ÿ⁄’ «„⁄fi“·⁄fi”fi fi‚ 27 ‰’“‡–€Ô 1925 ”.:
“¬ÿÂfi›fi“– fi—“ÿ›ÔÓ‚ “ ‚fi‹, Á‚fi fi› flfi‹fi”–€ fl’‡’Ÿ‚ÿ
”‡–›ÿÊ„ ¡‚‡„⁄fi“fiŸ, ¡ÿ€Ï“’‡·“–›„, ª’“ÿ›·fi›„ ÿ
⁄fi‹„-‚fi ’È’”

47.
±fi‡ÿ· ¡ÿ€Ï“’‡·“–›, „Á’›ÿ⁄ ∞. ≤’·’€fi“·⁄fi”fi ÿ

ƒ. ±‡–„›–, flfi fi⁄fi›Á–›ÿÿ ¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡”·⁄fi”fi
„›ÿ“’‡·ÿ‚’‚– ◊–›ÿ‹–€ ‘fi€÷›fi·‚Ï fl‡ÿ“–‚-‘fiÊ’›‚–
flfi ⁄–‰’‘‡’ ”’‡‹–›ÿ·‚ÿ⁄ÿ. øfi·€’ ‡’“fi€ÓÊÿÿ
¡ÿ€Ï“’‡·“–› ·fi‚‡„‘›ÿÁ–€ “ ∏·‚fi‡ÿ⁄fi-‚’–‚‡–€Ï›fiŸ
·’⁄Êÿÿ ¬µæ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– “‹’·‚’ · ∞. ±€fi⁄fi‹,
“ fl‡fi‚fi⁄fi€–Â ·’⁄Êÿÿ fi› „flfi‹ÿ›–’‚·Ô ⁄–⁄ „Á–·‚-
›ÿ⁄ fl‡fi’⁄‚– ÿ◊‘–›ÿÔ flÏ’· ‹ÿ‡fi“fi”fi ‡’fl’‡‚„–‡–
(›’ fi·„È’·‚“ÿ€·Ô), ”‘’ fi› ‘fi€÷’› —Î€ ·fi·‚–“€Ô‚Ï

44 ª. ∂„Âfi“ÿÊ⁄–Ô, Ω’ÿ◊“’·‚›fi’ flÿ·Ï‹fi ∞.∏. ±‡–„‘fi ⁄ º. ≥fi‡Ï-
⁄fi‹„ fi— –‡’·‚’ º.ª. ªfi◊ÿ›·⁄fi”fi “ –“”„·‚’ 1921 ”fi‘–, “¿„·-
·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, 2023, 1, ·. 75-82.

45 µ. ∏“–›fi“– – ª. ∂„Âfi“ÿÊ⁄–Ô, øÿ·Ï‹– ±.ø. ¡ÿ€Ï“’‡·“–›– º.
≥fi‡Ï⁄fi‹„ (flfi ‹–‚’‡ÿ–€–‹ ∞‡Âÿ“– ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ∏ºª∏
¿∞Ω), “√Á’›Î’ ◊–flÿ·⁄ÿ Ωfi“”fi‡fi‘·⁄fi”fi ”fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi „›ÿ-
“’‡·ÿ‚’‚–”, 2022 (45), 6, ·. 720-726.

46 ¥. ∑„—–‡’“ – ƒ. ø’‡Á’›fi⁄, Ω– flfi€fl„‚ÿ fi‚ flfi€„fl‡–“‘: æ ‚–-
”–›Ê’“·⁄fi‹ ‘’€’ ÿ ›’ ‚fi€Ï⁄fi fi ›’‹, http://www.gumilev.ru/bio
graphy/92/#p17 (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 18.12.2024).

47 ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ “ 15 ‚fi‹–Â, ‚. 12, ºfi·⁄“–
2006, ·. 218.
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º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ fl’‡“–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ 23

‡–◊‘’€ ·’“’‡›fi”fi ÿ ·⁄–›‘ÿ›–“·⁄fi”fi ‚’–‚‡–48. ≤
fl‡fi‚fi⁄fi€–Â ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„-
‡–” fi› „flfi‹ÿ›–’‚·Ô · 1919 ”. “ ⁄–Á’·‚“’ Á€’›– ¿’‘-
⁄fi€€’”ÿÿ Ì⁄·fl’‡‚fi“ flfi æ‚‘’€„ ·⁄–›‘ÿ›–“·⁄ÿÂ €ÿ-
‚’‡–‚„‡. ¡fi‘’‡÷–‚’€Ï›fi’ „flfi‹ÿ›–›ÿ’ fi ’”fi ‘’Ô-
‚’€Ï›fi·‚ÿ ›– Ì‚fi‹ ‹’·‚’ ·fiÂ‡–›ÿ€fi·Ï “ ‘›’“›ÿ⁄’
«„⁄fi“·⁄fi”fi, fi‚‹’‚ÿ“Ë’”fi ’”fi “„—ÿŸ·‚“’››ÎŸ ‘fi-
⁄€–‘ fi— ÕŸÂ’›—–„‹’ ⁄–⁄ ‡’‘–⁄‚fi‡’ »ÿ€€’‡–”

49.
≤ fl’‡’flÿ·⁄’ ≥fi‡Ï⁄fi”fi ¡ÿ€Ï“’‡·“–› „flfi‹Ô›„‚ “
·flÿ·⁄’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, ⁄fi-
‚fi‡ÎÂ flÿ·–‚’€Ï fl‡fi·ÿ€ fi·“fi—fi‘ÿ‚Ï fi‚ ≤·’fi—È’”fi
“fi’››fi”fi fi—„Á’›ÿÔ. ≤ Ì‹ÿ”‡–Êÿÿ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ Â€fiflfi-
‚–€ fi ‚‡„‘fi„·‚‡fiŸ·‚“’ ¡ÿ€Ï“’‡·“–›– “ ÷„‡›–€’
“±’·’‘–”, ‹’÷‘„ ›ÿ‹ÿ ·„È’·‚“fi“–€– fl’‡’flÿ·⁄–,
fi‚ ⁄fi‚fi‡fiŸ flfi⁄– “ÎÔ“€’›Î ‚fi€Ï⁄fi flÿ·Ï‹– ¡ÿ€Ï-
“’‡·“–›–. ∫–÷„Èÿ’·Ô ›’◊›–Áÿ‚’€Ï›Î‹ÿ ‡’◊„€Ï‚–-
‚Î ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ “fi “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’” ·fi-
“’‡Ë’››fi ›’ ·fifi‚“’‚·‚“fi“–€ÿ ‡fi€ÿ, ⁄fi‚fi‡„Ó fi›
ÿ”‡–€ “ ‡–—fi‚’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– —€–”fi‘–‡Ô —fi€ÏËfi-
‹„ ›–„Á›fi‹„ –“‚fi‡ÿ‚’‚„50. ∫–⁄ „÷’ —Î€fi ·⁄–◊–›fi,
“ ·’›‚Ô—‡’ 1921 ”. flfi⁄ÿ›„€– ¿fi··ÿÓ “‹’·‚’ · ±.
¡ÿ€Ï“’‡·“–›fi‹ ÿ ·’⁄‡’‚–‡Ï ∑–fl–‘›fi”fi fi‚‘’€– µ.
¡‚‡„⁄fi“–. Ω–⁄–›„›’ fi‚Í’◊‘– fi›– flÿ·–€– ¬ÿÂfi›fi“„
2 ·’›‚Ô—‡Ô 1921 ”.:

∑‘’·Ï ‚–⁄ „÷–·›fi, fi‘›– ·‹’‡‚Ï ◊– ‘‡„”fiŸ. [. . . ] ºfi÷’‚ —Î‚Ï,
·’‹Ï’ Ω.¡. ≥„‹ÿ€’“– ÿ ∞.∞. ±€fi⁄– ‹fi÷›fi —Î€fi —Î “Î‘–‚Ï
fl‡ÿÁÿ‚–ÓÈ„Ó·Ô ‡–◊›ÿÊ„ “ ÷–€fi“–›Ï’ ‚’fl’‡Ï ÷’, ›’ ‘fi÷ÿ‘–-
Ô·Ï flfi€„Á’›ÿÔ ‘’›’” fi‚ ≥fi·ÿ◊‘–‚–. [. . . ] ¡’”fi‘›Ô ‡–··Áÿ‚Î“–€ÿ
‘–‚Ï “ ∫fi€€’”ÿÓ fiÁ’›Ï ‹›fi”fi ”fi‚fi“ÎÂ ‚fi‹fi“ ÿ ‘‡„”ÿÂ ‹–‚’‡ÿ-
–€fi“, ›fi fiflÔ‚Ï ›ÿÁ’”fi ›’ “ÎŸ‘’‚ ›– Ì‚fi‹ ◊–·’‘–›ÿÿ, ‚–⁄ ⁄–⁄
“Á’‡– fl‡ÿË€fi ÿ◊“’·‚ÿ’ fi ·‹’‡‚ÿ Ω.¡. ≥„‹ÿ€’“–51.

¡‹’‡‚Ï ≥„‹ÿ€’“–, ·‹’‡‚Ï ±€fi⁄– flfi‚‡Ô·€ÿ ¿fi·-
·ÿÓ, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi ‚–⁄ ÿ ›’ ·‹fi”€fi fifl‡–“ÿ‚Ï·Ô fi‚

48 µ. ∏“–›fi“–, ±€fi⁄ “ ¬’–‚‡–€Ï›fi-€ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ⁄fi‹ÿ··ÿÿ ÿ
¬µæ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·–. ¥fi⁄„‹’›‚–€Ï›–Ô Â‡fi›ÿ⁄–. Ω’ÿ◊“’·‚›Î’
flÿ·Ï‹– ÿ ‡’Ê’›◊ÿÔ, “ ªÿ‚’‡–‚„‡›fi’ ›–·€’‘·‚“fi, ‚. 92, ⁄›.
5: ∞. ±€fi⁄. Ω’ÿ◊“’·‚›Î’ ‹–‚’‡ÿ–€Î ÿ ‡’Ê’›◊ÿÿ, fi‚“. ‡’‘. ∏.
∑ÿ€Ï—’‡Ë‚’Ÿ› – ª. ¿fi◊’›—€Ó‹, ºfi·⁄“– 1993, ·. 173, 180, 197.

49 ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ “ 15 ‚fi‹–Â, ‚. 11, ºfi·⁄“–
2006, ·. 309. ∑–flÿ·Ï 8 ‘’⁄–—‡Ô 1920 ”.

50 ¡‹.: https://vsemirka-doc.ru/component/tags/tag/silversvan
(flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 18.12.2024). √÷’ flfi·€’ fi‚Í’◊‘– ¡ÿ€Ï“’‡-
·“–›– ÿ◊ ¿fi··ÿÿ “ 1922 ”. “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”

“ÎË€– fi‚‡’‘–⁄‚ÿ‡fi“–››–Ô ÿ‹ ⁄›ÿ”–: π. π’›·’›, ª’‘›ÿ⁄. ºÿ-
‰Î fi €’‘›ÿ⁄fi“fi‹ fl’‡ÿfi‘’ ÿ fl’‡“fi‹ Á’€fi“’⁄’, ø’‚’‡—„‡” 1922
(¥–›ÿÔ. ≤Îfl.  53).

51 ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”. ¿–◊›–Ô fl’‡’flÿ·-
⁄–. ≤’‘fi‹fi·‚ÿ ›– ◊–‡fl€–‚„. æ‚Á’‚Î, ∆≥∞ª∏ ¡ø—, ‰. 46, fifl.
1, ’‘. Â‡. 58, €. 426 ÿ fi—. ¡‹. ‚–⁄÷’: µ. ∏“–›fi“– – ª. ∂„Âfi“ÿÊ⁄–Ô,
øÿ·Ï‹– ±.ø. ¡ÿ€Ï“’‡·“–›–, „⁄–◊. ·fiÁ.

Ì‚ÿÂ ·‹’‡‚’Ÿ, ⁄–⁄ fi— Ì‚fi‹ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„’‚ “fi·-
flfi‹ÿ›–›ÿÔ „Á–·‚›ÿ⁄fi“ Ì‚ÿÂ ‚‡–”ÿÁ’·⁄ÿÂ ·fi—Î‚ÿŸ,
·fl‡fi“fiÊÿ‡fi“–“ËÿÂ fi‚Í’◊‘ ‹›fi”ÿÂ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ ÿ◊-
‘–‚’€Ï·‚“–52.

≤–÷›Î‹ ‰–⁄‚fi‡fi‹ „·ÿ€’›ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
“≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÿ›·‚ÿ-
‚„Êÿÿ ·‚–€fi ·fi◊‘–›ÿ’ ≤fi·‚fiÁ›fi”fi æ‚‘’€–. æ ’”fi
fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ·fifi—È–’‚ “ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· “
„÷’ Êÿ‚ÿ‡fi“–“Ë’Ÿ·Ô ∑–flÿ·⁄’ ⁄ ·‹’‚’ ›– “‚fi‡fi’
flfi€„”fi‘ÿ’ 1919 ”.:

∑– flfi·€’‘›’’ “‡’‹Ô ‡–‹⁄ÿ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“– ‡–◊‘“ÿ›„€ÿ·Ï ’È’
—fi€’’. ≤ fl‡fi”‡–‹‹„ “⁄€ÓÁ’› ›fi“ÎŸ Êÿ⁄€, fi—›ÿ‹–ÓÈÿŸ ªÿ-
‚’‡–‚„‡Î ≤fi·‚fi⁄– “ ÿÂ ·fi“fi⁄„fl›fi·‚ÿ. ≤fi ”€–“’ Ì‚fi”fi æ‚-
‘’€– ·‚fiÿ‚ fi·fi—–Ô ⁄fi€€’”ÿÔ, “ ⁄fi‚fi‡„Ó “fiË€ÿ ÿ◊“’·‚›Î’
“fi·‚fi⁄fi“’‘Î: flfi‘ fl‡’‘·’‘–‚’€Ï·‚“fi‹ fl‡fi‰. ¡.ƒ. æ€Ï‘’›-
—„‡”–, –⁄–‘. Ω.œ. º–‡‡, fl‡fi‰. ∏.Œ. ∫‡–Á⁄fi“·⁄ÿŸ ÿ fl‡fi‰.
≤.º. ∞€’⁄·’’“. ≤ ⁄‡„” Ì‚fi”fi ›–Áÿ›–›ÿÔ “⁄€ÓÁ’›Î €ÿ‚’-
‡–‚„‡Î: µ”ÿfl’‚·⁄–Ô, ≤–“ÿ€fi›·⁄–Ô, ∞··ÿ‡ÿŸ·⁄–Ô, ƒÿ›ÿ⁄ÿŸ-
·⁄–Ô, ¥‡’“›’-µ“‡’Ÿ·⁄–Ô, ≥‡„◊ÿ›·⁄–Ô, ∞‡‹Ô›·⁄–Ô, ¥‡’“›ÔÔ,
¡‡’‘›ÔÔ ÿ Ωfi“fi-ø’‡·ÿ‘·⁄–Ô, ¡ÿ‡ÿŸ·⁄–Ô, ∫fifl‚·⁄–Ô, ∞—ÿ·-
·ÿ›·⁄–Ô, ∞‡–—·⁄–Ô, ¬„‡’Ê⁄–Ô, ∏›‘ÿŸ·⁄–Ô, ∏›‘fi-∫ÿ‚–Ÿ·⁄–Ô,
∏›‘fi›’◊ÿŸ·⁄–Ô, ¬ÿ—’‚·⁄–Ô, ∫ÿ‚–Ÿ·⁄–Ô, œflfi›·⁄–Ô, ºfi›”fi€Ï-
·⁄–Ô, º–›‘÷„‡·⁄–Ô ÿ ªÿ‚’‡–‚„‡– ø–€’fi-∞◊ÿ–‚·⁄ÿÂ fl€’‹’›
¡’“’‡fi-≤fi·‚fi⁄– ¡ÿ—ÿ‡ÿ.

∫fi€€’⁄‚ÿ“ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„-
‡Î” flfiflfi€›ÿ€·Ô „Á’›Î‹ÿ-“fi·‚fi⁄fi“’‘–‹ÿ · ‹ÿ‡fi-
“Î‹ÿ ÿ‹’›–‹ÿ: fl‡fi‰. Ω. ∞‘fi›Ê, fl‡fi‰. ≤. ∞€’⁄·’-
’“, fl‡fi‰. ∞. ∞€Ô“‘ÿ›, –⁄–‘. ≤. ±–‡‚fi€Ï‘, ≤. ±fi-
”fi‡–◊, fl‡fi‰. ±. ≤€–‘ÿ‹ÿ‡Êfi“, fl‡fi‰. ∏. ≤fi€⁄fi“,
ƒ. ≥’··, ¡. µ€ÿ·’’“, ≤. ≤ÿ⁄’›‚Ï’“, fl‡fi‰. ∞. ∏“–-
›fi“, ≤. ∏“–›fi“, ≤. ∏fiÂ’€Ï·fi›, –⁄–‘. ø. ∫fi⁄fi“Ê’“,
fl‡fi‰. ≤. ∫fi‚“ÿÁ, fl‡fi‰. Ω. º–‡‡, Ω. º–‡‚ÿ›fi“ÿÁ,
fl‡fi‰. ∏. ∫‡–Á⁄fi“·⁄ÿŸ, Ω. ∫‡fi‚⁄fi“, ∏. ∫„◊‹ÿ›, ø.
º–⁄ÿ›ÊÔ›, ≤. ºÿ€€’‡, –⁄–‘. ¡. æ€Ï‘’›—„‡”, fl‡fi‰.
∏. æ‡—’€ÿ, Õ. ø’⁄–‡·⁄ÿŸ, fl‡fi‰. æ. ¿fi◊’›—’‡”,
ƒ. ¿fi◊’›—’‡”, ∞. ¿fi‹–·⁄’“ÿÁ, fl‡fi‰. ∞. ¡–‹fiŸ€fi-
“ÿÁ, ∞. ¡’‹’›fi“, fl‡fi‰. ≤. ¡‹ÿ‡›fi“, ø. ¡‹Î⁄–-
€fi“, º. ¡fi⁄fi€fi“, ≤. ¡‚‡„“’, ≤–›-¬’‡ÿ–›, fl‡fi‰.
∏. ¬‡fiÿÊ⁄ÿŸ, –⁄–‘. ±. ¬„‡–’“, fl‡fi‰. ø. ƒ–€’’“, Ω.
ƒ€ÿ‚›’‡, fl‡fi‰. ∞. ƒ‡’Ÿ‹–›, –⁄–‘. ∞. »–Â‹–‚fi“,
≤. »ÿ€’Ÿ⁄fi, ∞. »‹ÿ‘‚, fl‡fi‰. ∞. »‹ÿ‘‚, fl‡fi‰. ª.
»‚’‡›—’‡”, –⁄–‘. ƒ. …’‡—–‚·⁄ÿŸ.

øfi◊‘›’’ ‘ÿ‡’⁄‚fi‡ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ∞. ¬ÿÂfi›fi“

52 ∞. ¡–“ÿ›– – œ. «’Á›Ò“, ∑–·’‘–›ÿ’ fl–‹Ô‚ÿ ∞.∞. ±€fi⁄– “fi “≤·’-
‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’” 26 –“”„·‚– 1921 ”fi‘–. ø‡ÿ€fi÷’›ÿ’.
∑–·’‘–›ÿ’ ‡’‘–⁄Êÿfi››fiŸ ⁄fi€€’”ÿÿ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„-
‡Î”, flfi·“ÔÈ’››fi’ fl–‹Ô‚ÿ ∞.∞. ±€fi⁄–, “¿„··⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”,
2023, 3, ·. 178-195.
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· ”fi‡‘fi·‚ÏÓ ·fi“’‡Ë’››fi ·fl‡–“’‘€ÿ“fi fi‚‹’-
Á–€: “«‚fi ⁄–·–’‚·Ô ‡–—fi‚ ≤fi·‚fiÁ›fi”fi æ‚‘’-
€– ‘≤·’‹[ÿ‡›fiŸ] ªÿ‚[’‡–‚„‡Î]’, ‚fi ÿ fi›ÿ ·
fl’‡“ÎÂ ÷’ ‘›’Ÿ fl‡ÿ›Ô€ÿ Â–‡–⁄‚’‡ ›–„Á›fi-
ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï·⁄fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ ◊–⁄€ÓÁ–€ÿ·Ï,
”€–“›Î‹ fi—‡–◊fi‹, “ ›–„Á›fi‹ fl’‡’“fi‘’ ÿ fi—‡–—fi‚⁄’
€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ fl–‹Ô‚›ÿ⁄fi“ ≤fi·‚fi⁄–, fl‡ÿ Á’‹ ›’⁄fi-
‚fi‡Î’ ÿ◊ ÿ·flfi€›’››ÎÂ Ì‚ÿ‹ æ‚‘’€fi‹ ‡–—fi‚ (⁄–⁄,
›–fl‡ÿ‹’‡: ∞··ÿ‡fi-≤–“ÿ€fi›·⁄ÿŸ Ìflfi·, ºfi›”fi€fi-
æŸ‡–‚·⁄ÿŸ Ìflfi·, ›’⁄fi‚fi‡Î’ fl’‡’“fi‘Î · ⁄ÿ‚–Ÿ·⁄fi-
”fi ÿ ‘‡.) ‡–·Ê’›ÿ“–Ó‚·Ô ·fl’Êÿ–€ÿ·‚–‹ÿ, ⁄–⁄ ⁄‡„fl-
›Î’ ›–„Á›Î’ fi‚⁄‡Î‚ÿÔ, ÿ‹’ÓÈÿ’ fi—È’’“‡fifl’Ÿ-
·⁄fi’ ◊›–Á’›ÿ’”

53.
≤flfi€›’ flfi›Ô‚›– flfi€ÿ‚ÿ⁄– ≥fi·ÿ◊‘–‚–, fl‡fi“fi‘ÿ-

‹–Ô ∑–⁄·fi‹ (ÿ◊‘–›ÿ’ “›’“Î·fi⁄ÿÂ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹
fi‚›fiË’›ÿÿ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ”, Ê’››ÎÂ ““ –”ÿ‚–Êÿfi››fi‹
fi‚›fiË’›ÿÿ”): —fi€ÏË’“ÿ⁄–‹ —Î€fi ›’ ‘fi Â„‘fi÷’-
·‚“’››fiŸ Ê’››fi·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, —fi€’’ ‚fi”fi, ·–‹fi
’’ ·„È’·‚“fi“–›ÿ’ —Î€fi fi”‡fi‹›fiŸ flfi‹’ÂfiŸ “ fl–‡-
‚ÿŸ›fiŸ ‡–—fi‚’. ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–-
‚„‡–” —Î€fi ’È’ fi‘›fiŸ “›’·“fi’“‡’‹’››fiŸ ‹Î·€ÏÓ”

≥fi‡Ï⁄fi”fi “ “fi·fl‡ÿÔ‚ÿÿ fl‡ÿË’‘ËÿÂ ⁄ “€–·‚ÿ —fi€Ï-
Ë’“ÿ⁄fi“. ≤ fl’‡’flÿ·⁄’ · ›–‡⁄fi‹fi‹ ª„›–Á–‡·⁄ÿ‹
◊–“’‘„ÓÈÿŸ ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ ∑–⁄· —’‡’‚ ‹’›‚fi‡·⁄ÿŸ
‚fi›, ⁄–⁄ —Î ·›ÿ·Âfi‘Ô ⁄ ◊–ÿ·⁄ÿ“–ÓÈ’‹„ fl’‡’‘ ›ÿ‹
›–‡⁄fi‹„, “ “’‘’›ÿÿ ⁄fi‚fi‡fi”fi ›–Âfi‘ÿ€·Ô ≥fi·ÿ◊‘–‚.
Ω’·‹fi‚‡Ô ›– ‘fi”fi“fi‡’››fi·‚ÿ ‹’÷‘„ ≥fi‡Ï⁄ÿ‹, ª„-
›–Á–‡·⁄ÿ‹ ÿ ≤fi‡fi“·⁄ÿ‹ fi— fi‚—fi‡’ ⁄›ÿ” ·fi“‡’‹’›-
›ÎÂ –“‚fi‡fi“ ‘€Ô ≥fi·ÿ◊‘–‚–, ∑–⁄· Âfi€fi‘›fi ÿ fl‡’-
›’—‡’÷ÿ‚’€Ï›fi ·fifi—È–’‚ ª„›–Á–‡·⁄fi‹„ 2 ÿÓ€Ô
1920 ”.:

¡fifi—È–’‹, Á‚fi ≥fi·„‘–‡·‚“’››fi’ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi ›’ ÿ‹’’‚ ·„‹‹
‘€Ô ÿ◊‘–›ÿÔ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ±€fi⁄–, ≤. ∏“–›fi“– ÿ ±–€‚‡„Ë–Ÿ‚ÿ-
·–, ‚–⁄ ⁄–⁄ “ fl’‡“„Ó fiÁ’‡’‘Ï ·‡’‘·‚“– –··ÿ”›„Ó‚·Ô ›– fl’Á–‚–-
›ÿ’ €ÿ‚’‡–‚„‡Î flfi ‚’⁄„Èÿ‹ “fifl‡fi·–‹, ›– flfi·fi—ÿÔ ‘€Ô Ë⁄fi€Î
ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ›–„Á›fi”fi ÿ ›–„Á›fi-flfifl„€Ô‡›fi”fi Â–‡–⁄‚’‡–54.

∞‡”„‹’›‚Î ª„›–Á–‡·⁄fi”fi ◊“„Á–‚ ›’„—’‘ÿ‚’€Ï-
›fi:

œ ›’ ·‚–€ —Î —’·flfi⁄fiÿ‚Ï ≥fi·. ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi fl‡’‘€fi÷’›ÿ’‹
ÿ◊‘–“–‚Ï ±€fi⁄–, ∏“–›fi“– ÿ ±–€‚‡„Ë–Ÿ‚ÿ·–, ’·€ÿ —Î Ô, ⁄

53 ∏·‚fi‡ÿÔ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– · 1918-1923 ”. (ÿ·‚fi-
‡ÿÁ’·⁄–Ô ·fl‡–“⁄–). 17 ›fiÔ—‡Ô 1923 ”. A‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi.
∫≥-ÿ◊‘ 4-2-1.

54 øÿ·Ï‹fi ◊–“. ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ ¡.º. ∑–⁄·–-≥€–‘›’“– Ω–‡⁄fi‹„ ø‡fi-
·“’È’›ÿÔ ∞.≤. ª„›–Á–‡·⁄fi‹„. ≥∞ ¿ƒ, ‰. 395, fifl. 1, ‘. 125, €.
112, ⁄fiflÿÔ.

·fi÷–€’›ÿÓ, ›’ ›–Âfi‘ÿ€ flfi·‚fiÔ››fi “ Áÿ·€’ ÿ◊‘–›ÿŸ ø’‚‡fi-
”‡–‘·⁄fi”fi ‰ÿ€ÿ–€– [...] ·fi“’‡Ë’››fi ›’ ›„÷›ÎÂ ⁄›ÿ” [...] ≤.∏.
Ω’‹ÿ‡fi“ÿÁ–-¥–›Á’›⁄fi ÿ ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ ‘‡„”ÿÂ, —’◊„·€fi“›fi „·‚„-
fl–ÓÈÿÂ “ Â„‘fi÷’·‚“’››fi‹ fi‚›fiË’›ÿÿ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ‹ ⁄‡„fl-
›ÎÂ flfiÌ‚fi“ ›–Ë’”fi “‡’‹’›ÿ, Âfi‚Ô —Î ÿ Á„÷‘ÎÂ ›–Ë’‹„ ›–-
fl‡–“€’›ÿÓ55.

øfi›Ô‚›fi, Á‚fi ›– Ì‚fi‹ ‰fi›’ ·‚‡’‹ÔÈÿŸ·Ô ⁄ ‡–·-
Ëÿ‡’›ÿÓ ⁄„€Ï‚„‡›ÎŸ fl‡fi’⁄‚ ≥fi‡Ï⁄fi”fi · ’”fi “Á„÷-
‘Î‹ÿ ›–Ë’‹„ ›–fl‡–“€’›ÿÓ” „Á–·‚›ÿ⁄–‹ÿ “Î◊Î-
“–€ €ÿËÏ ‡–◊‘‡–÷’›ÿ’ ÿ ›’„‘fi“fi€Ï·‚“ÿ’ ◊ÿ›fi-
“Ï’“·⁄ÿÂ ‰„›⁄Êÿfi›’‡fi“.

≤ ‰’“‡–€’ 1921 ”. · Ê’€ÏÓ fl‡’fi‘fi€’‚Ï fl‡fi—€’-
‹„ ‘’‰ÿÊÿ‚– —„‹–”ÿ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ fi—‡–‚ÿ€·Ô ⁄ ª’›ÿ›„
· fl‡fi·Ï—fiŸ fi fl’‡’›fi·’ fl’Á–‚–›ÿÔ ⁄›ÿ” ◊– ”‡–›ÿ-
Ê„. ≤ Ì‚fi‹ ‘fi⁄€–‘’ fi› fi‚‹’‚ÿ€, Á‚fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô
ªÿ‚’‡–‚„‡–”, fi—€–‘–Ô ◊–fl–·fi‹ ”fi‚fi“ÎÂ ‡„⁄fiflÿ-
·’Ÿ “ 8.000 fl’Á. €ÿ·‚fi“, “Îfl„·‚ÿ€– “ ·“’‚ “·’”fi
€ÿËÏ 500 fl’Á. €ÿ·‚fi“, ‚.’. fi⁄fi€fi 6% ·“fi’Ÿ fl‡fiÿ◊-
“fi‘ÿ‚’€Ï›fi·‚ÿ. ¬–⁄fi’ flfi€fi÷’›ÿ’ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ›–◊“–€
›’›fi‡‹–€Ï›Î‹, ›’“Î”fi‘›Î‹ “ ‰ÿ›–›·fi“fi‹ fi‚›fi-
Ë’›ÿÿ ÿ ”‡fi◊ÔÈÿ‹ fi·‚–›fi“⁄fiŸ ‡–—fi‚ ∏◊‘–‚’€Ï-
·‚“–. ø‡ÿ Ì‚fi‹ fi› fi‚‹’‚ÿ€, Á‚fi ⁄›ÿ”ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“– fi‚“’Á–Ó‚ ⁄„€Ï‚„‡›Î‹ flfi‚‡’—›fi·‚Ô‹ ·‚‡–›Î
ÿ, ·€’‘fi“–‚’€Ï›fi, ‘–€Ï›’ŸË–Ô ’”fi ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï
““fi “·’Â fi‚›fiË’›ÿÔÂ ÷’€–‚’€Ï›–”

56. æ‘›–⁄fi ÿ◊
ø‡fi‚fi⁄fi€– ◊–·’‘–›ÿÔ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ¿∫ø (—) fi‚
27 –fl‡’€Ô 1921 ”. ·€’‘„’‚, Á‚fi fl‡ÿ fl’‡’›’·’›ÿÿ fl’-
Á–‚ÿ ⁄›ÿ” “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” ◊– ”‡–›ÿÊ„ ◊–
≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ ◊–⁄‡’fl€’›fi fl‡–“fi ⁄fi›‚‡fi€Ô ÿ “Î—fi‡
‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ‘€Ô fl’Á–‚ÿ, Á‚fi ·“fi‘ÿ‚ ›– ›’‚ ÿ›ÿÊÿ–-
‚ÿ“„ ≥fi‡Ï⁄fi”fi. Ω’·‹fi‚‡Ô ›– ’”fi flfiflÎ‚⁄ÿ ÿ◊‘–“–‚Ï
⁄›ÿ”ÿ “ ±’‡€ÿ›’ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ ’”fi fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ô
∑. ≥‡÷’—ÿ›– ÿ flfi◊‘›’’, “ 1923 ”. ·fi◊‘–‚Ï ‰ÿ€ÿ–€
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”, ›’fi—Âfi‘ÿ-
‹fi·‚Ï ·fi”€–·fi“–›ÿÔ ‡–—fi‚Î · ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ ‘’€–€–
Ì‚„ ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ“„ ◊–“’‘fi‹fi ·€fi÷›fiŸ ÿ fl‡fi“–€Ï›fiŸ.
∫fi‹ÿ··ÿÔ ∆∫ ¿∫ø (—), “ €ÿÊ’ ∫–‹’›’“–, ∑ÿ›fi“Ï’-
“–, ø‡’fi—‡–÷’›·⁄fi”fi, ‡–··‹–‚‡ÿ“–ÓÈ–Ô “fifl‡fi· fi
fl’‡’›fi·’ fl’Á–‚–›ÿÔ ⁄›ÿ” “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”

◊– ”‡–›ÿÊ„, fi‘›fi“‡’‹’››fi €ÿ⁄“ÿ‘ÿ‡„’‚ “–“‚fi›fi-

55 øÿ·Ï‹fi Ω–‡fi‘›fi”fi ∫fi‹ÿ··–‡– ø‡fi·“’È’›ÿÔ ∞.≤. ª„›–Á–‡-
·⁄fi”fi “ ≥fi·ÿ◊‘–‚ 6 ÿÓ€Ô 1920 ”. ≥∞ ¿ƒ, ‰. 395, fifl. 1, ‘. 23, €.
96.

56 ∞.º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, ¥fi⁄€–‘ ≤.∏. ª’›ÿ›„ fi fl’Á–‚–›ÿÿ ◊– ”‡–›ÿÊ’Ÿ
⁄›ÿ” ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–”. 16 ‰’“‡–€Ô 1921
”. ºfi·⁄“–. ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ∏ºª∏ ¿∞Ω. ±∏æ 17-5-22.



º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ fl’‡“–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ 25

‹ÿÓ” ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–57. æ›– fl‡ÿ›ÿ‹–’‚ øfi·‚–›fi“-
€’›ÿ’ fi “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿÔÂ ‹’÷‘„ ≥fi·ÿ◊‘–-
‚fi‹ ÿ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ”, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ ÿ◊
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– fl‡ÿ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·’ “≤·’‹ÿ‡⁄–” ·‚–-
›fi“ÿ‚·Ô “·fi·‚–“›fiŸ Á–·‚ÏÓ ≥fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi ∏◊-
‘–‚’€Ï·‚“–”, – fl€–› ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ÿ “·’ ÿ◊‹’›’›ÿÔ
“ ›’‹ „‚“’‡÷‘–’‚·Ô ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹. ¬–⁄ —Î€ ·‘’€–›
fl’‡“ÎŸ Ë–” flfi flfi”€fiÈ’›ÿÓ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “≤·’-
‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹. Õ‚fi ⁄‡„fl›fi’ flfi-
‡–÷’›ÿ’ ≥fi‡Ï⁄fi”fi “ ’”fi —fi‡Ï—’ ◊– fl’Á–‚–›ÿ’ “·’Ÿ
Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î “ ¡fi“’‚·⁄fiŸ ¿fi··ÿÿ.
≤‚fi‡fi’ ⁄‡„fl›fi’ flfi‡–÷’›ÿ’ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ flfi‚’‡flÿ‚ €’-
‚fi‹ 1921 ”., ⁄fi”‘– ª’›ÿ› ‡–·fl„·‚ÿ‚ ∫fi‹ÿ‚’‚ øfi-
‹fiÈÿ ”fi€fi‘–ÓÈÿ‹ ÿ –‡’·‚„’‚ ’”fi Á€’›fi“. øfi ›–-
·‚fiÔ›ÿÓ ª’›ÿ›– ≥fi‡Ï⁄ÿŸ „’◊÷–’‚ ÿ◊ ¡fi“’‚·⁄fiŸ
¿fi··ÿÿ 16 fi⁄‚Ô—‡Ô 1921 ”.

∫fi›‰€ÿ⁄‚ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” · ≥fi·ÿ◊‘–-
‚fi‹ ‡–◊—ÿ‡–€·Ô ›–‹ÿ “ „÷’ fl‡ÿ“fi‘ÿ‹fiŸ ·‚–‚Ï’
fi ‰ÿ›–›·fi“fiŸ ·fi·‚–“€ÔÓÈ’Ÿ fl‡fi’⁄‚– ≥fi‡Ï⁄fi”fi58.
∞. ¬ÿÂfi›fi“ flfi‘‡fi—›fi fiflÿ·Î“–’‚ ’”fi ·„‚Ï “ ·€„-
÷’—›fiŸ ◊–flÿ·⁄’ fi‚ 17 fi⁄‚Ô—‡Ô 1921 ”. ›fi“fi‹„ ◊–-
“’‘„ÓÈ’‹„ ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ æ. »‹ÿ‘‚„ (“ ‹–’ 1921
”. ∑–⁄· fl’‡’Ë’€ ›– ‡–—fi‚„ “ Ω–‡⁄fi‹“›’Ë‚fi‡”).
Õ‚– ◊–flÿ·⁄– ·fi·‚–“€’›– ¬ÿÂfi›fi“Î‹ ›– ·€’‘„Ó-
ÈÿŸ ‘’›Ï flfi·€’ fi‚Í’◊‘– ≥fi‡Ï⁄fi”fi ◊– ”‡–›ÿÊ„. ∏◊
›’’ ‹Î „◊›–’‹, Á‚fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi ÿ‹’’‚ fi”‡fi‹›Î’
‘fi€”ÿ:

∑– 4 1/2 ‹’·ÔÊ– · ÿÓ›Ô flfi 15 ·’”fi fi⁄‚Ô—‡Ô ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi
flfi€„Áÿ€fi fi‚ ≥fi·ÿ◊‘–‚– 48 ‹ÿ€€[ÿfi›fi“] ‡„—€’Ÿ, ‚fi”‘– ⁄–⁄ ‹ÿ-
›ÿ‹–€Ï›ÎŸ ‡–·Âfi‘ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–, —’◊ ‚ÿflfi”‡–‰ÿÿ, fl‡ÿ ·fi⁄‡–-
È’››fi‹ Ë‚–‚’ ·€„÷–ÈÿÂ ÿ “’·Ï‹– fi”‡–›ÿÁ’››fi‹ flfi·‚„fl€’›ÿÿ
fl’‡’“fi‘fi“, ‡–“›Ô€·Ô 15 ‹ÿ€€[ÿfi›fi“] “ ‹’·ÔÊ. ≤ ‡’◊„€Ï‚–‚’
›– 15 fi⁄‚Ô—‡Ô fi⁄–◊–€·Ô ‘fi€” “ 30 ‹ÿ€€[ÿfi›fi“] ‡„—., fl‡ÿÁ’‹
‘fi€” Ì‚fi‚ €fi÷ÿ‚·Ô “·’Ÿ ‚Ô÷’·‚ÏÓ ›– ·€„÷–ÈÿÂ – fi⁄fi€fi 20
‹ÿ€€[ÿfi›fi“] ‡„—. ÿ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ – fi⁄fi€fi 10 ‹ÿ€€[ÿfi›fi“], ⁄fi‚fi-
‡Î’ €ÿË–Ó‚·Ô ‚–⁄ÿ‹ fl„‚’‹ ·“fi’”fi ’‘ÿ›·‚“’››fi”fi ◊–‡–—fi‚⁄–.
≤·’ flfiflÎ‚⁄ÿ flfi€„Áÿ‚Ï fi‚ ≥fi·ÿ◊‘–‚– ›„÷›Î’ ‘€Ô ∏◊‘–‚’€Ï·‚“–
·‡’‘·‚“– ›’ fl‡ÿ“’€ÿ ›ÿ ⁄ Á’‹„, —fi€’’ ‚fi”fi, ›’·⁄fi€Ï⁄fi ‘›’Ÿ
›–◊–‘, ∑–“’‘„ÓÈÿŸ ø’‚‡fi”‡–‘·⁄ÿ‹ æ‚‘’€’›ÿ’‹ ≥fi·ÿ◊‘–‚–,
‚fi“. ∏fi›fi“, ◊–Ô“ÿ€ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“„, Á‚fi fi‚ “·Ô⁄ÿÂ ‘–€Ï›’ŸËÿÂ
“Î‘–Á fi‚⁄–◊Î“–’‚·Ô.

¬ÿÂfi›fi“ fi‚‹’Á–’‚, Á‚fi “‘’›’÷›Î’ “Î‘–Áÿ, fl‡fi-
ÿ◊“fi‘ÿ‹Î’ ø’‚‡fi”‡–‘·⁄ÿ‹ æ‚‘’€’›ÿ’‹ ≥fi·ÿ◊‘–‚–

57 øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ∫fi‹ÿ··ÿÿ ∆∫ fi “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿÔÂ ‹’÷‘„
≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ ÿ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ”. 27 –fl‡’€Ô 1921
”. ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ∏ºª∏ ¿∞Ω. ∏◊ ∞‡Â. º.ƒ. ∞›‘‡’’“fiŸ.
∫≥-ÿ◊‘ 4-30-1.

58 º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï – ≤. øfi€fi›·⁄ÿŸ, ∏·‚fi‡ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ.

– ›’ ÿ‹’Ó‚ ·⁄fi€Ï⁄fi-›ÿ—„‘Ï ‡’”„€Ô‡›fi”fi Â–‡–⁄-
‚’‡– ›ÿ flfi ·“fiÿ‹ ‡–◊‹’‡–‹, ›ÿ flfi “‡’‹’›ÿ “Î‘–-
Áÿ”

59.
¡–‹„ “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï ·„È’·‚“fi“–›ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï-

·‚“– ¬ÿÂfi›fi“ ·“Ô◊Î“–’‚ · ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÏÓ „Ÿ‚ÿ
fi‚ fl’‚‡fi”‡–‘·⁄fi”fi ≥fi·ÿ◊‘–‚– “ €ÿÊ’ ∏fi›fi“– “ ≥fi-
·ÿ◊‘–‚ ºfi·⁄“Î. æ› fl‡fi·ÿ‚ “„·‚–›fi“ÿ‚Ï ›’flfi·‡’‘-
·‚“’››„Ó fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››„Ó ·“Ô◊Ï ‹’÷‘„ ‘≤·’‹ÿ‡-
›fiŸ ªÿ‚’‡–‚„‡fiŸ’ ÿ Ê’›‚‡–€Ï›Î‹ÿ ‹fi·⁄fi“·⁄ÿ‹ÿ
„Á‡’÷‘’›ÿÔ‹ÿ ≥fi·ÿ◊‘–‚–”. ¬ÿÂfi›fi“ ·“Ô◊Ï “≤·’-
‹ÿ‡›fiŸ ªÿ‚’‡–‚„‡Î” · ø’‚‡fi”‡–‘·⁄ÿ‹ æ‚‘’€’›ÿ-
’‹ ≥fi·ÿ◊‘–‚– fifl‡’‘’€Ô’‚ ⁄–⁄ “·€„Á–Ÿ›„Ó” ÿ ““‡’-
‹’››„Ó”:

æ‚⁄–◊ ‚fi“. ∏fi›fi“– fi‚ ‘–€Ï›’ŸË’”fi ‰ÿ›–›·ÿ‡fi“–›ÿÔ “≤·’‹ÿ‡-
›fiŸ ªÿ‚’‡–‚„‡Î” ‘’€–’‚ ‚’fl’‡Ï Ì‚„ ·“Ô◊Ï ·fi“’‡Ë’››fi ‰ÿ⁄-
‚ÿ“›fiŸ, ÿ—fi “·Ô ‡fi€Ï ø’‚‡fi”‡–‘·⁄fi”fi æ‚‘’€’›ÿÔ ≥fi·ÿ◊‘–‚–
·fi·‚fiÔ€– ‘fi ·ÿÂ flfi‡ ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi “ ‚fi‹, Á‚fi fi›fi ⁄‡–Ÿ›’
›’fiÂfi‚›fi ÿ ›’–⁄⁄„‡–‚›fi ·›–—÷–€fi “≤·’‹ÿ‡›„Ó ªÿ‚’‡–‚„‡„”

‘’›’÷›Î‹ÿ ·‡’‘·‚“–‹ÿ.

æ‘›–⁄fi, ⁄–⁄ ‹Î ◊›–’‹, Ì‚– fl‡fi·Ï—– ›’ —Î€– “Î-
flfi€›’›– ÿ, ›’·‹fi‚‡Ô ›– ““’‘’›ÿ’ Âfi◊‡–·Á’‚– 11
–fl‡’€Ô 1922 ”., flfi◊“fi€ÔÓÈ’”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“„ ‡–—fi-
‚–‚Ï ›– “fi—È’”‡–÷‘–›·⁄ÿÂ fi·›fi“–›ÿÔÂ”, 13 ‘’⁄–—-
‡Ô 1924 ”. ◊–“’‘„ÓÈÿŸ ≥∏∑fi‹ ∏fi›fi“ flfi‘flÿ·–€
æ‚›fiË’›ÿ’ fi fl’‡’Âfi‘’ “≤·’‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”

“ “’‘’›ÿ’ €’›ÿ›”‡–‘·⁄fi”fi fi‚‘’€’›ÿÔ ≥fi·ÿ◊‘–‚–60.
øfi·€’‘›ÿ’ ‘“– ‘fi⁄„‹’›‚–, ⁄fi‚fi‡Î’ ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi

„flfi‹Ô›„‚Ï “ ·“Ô◊ÿ · ÿ·‚fi‡ÿ’Ÿ fl’‡“fiŸ ·fi“’‚·⁄fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ, fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚ —fi€ÏËfiŸ
ÿ›‚’‡’·, ‚–⁄ ⁄–⁄ flfi⁄–◊Î“–Ó‚ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi ›– flÿ-
⁄’ „·fl’Â– ÿ flfifl„€Ô‡›fi·‚ÿ, Ô“€ÔÔ·Ï ·“fi’”fi ‡fi‘–
’’ ·–‹fifl‡’◊’›‚–Êÿ’Ÿ. æ—– fi›ÿ fi‚›fi·Ô‚·Ô ⁄fi “‚fi-
‡fi‹„ fl’‡ÿfi‘„ ·„È’·‚“fi“–›ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, fl’‡ÿ-
fi‘„ Âfi◊‡–·Á’‚–, · 1922 ”. flfi 1924. ≤ “ø–‹Ô‚›fiŸ
◊–flÿ·⁄’” (–fl‡’€Ï 1923 ”.) fl’‡’Áÿ·€’›Î €ÿ‚’‡–‚„‡-
›Î’ ·’‡ÿÿ, fi·›fi“–››Î’ ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi‹, ⁄fi‚fi‡Î’
“’‘’‚ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÔ Ì⁄·fl’‡‚fi“, fi·„È’·‚“€ÔÔ ““·Ó
‡–—fi‚„ flfi flfi‘—fi‡„ ÿ fi—‡–—fi‚⁄’ ⁄›ÿ””: æ·›fi“›–Ô
·’‡ÿÔ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ◊–fl–‘›fiŸ ÿ “fi·‚fiÁ›fiŸ €ÿ‚’-

59 ¥fi⁄€–‘›–Ô ◊–flÿ·⁄– ∑–“. ≥fi·ÿ◊‘–‚fi‹ æ‚‚fi Œ€Ï’“ÿÁ„
»‹ÿ‘‚„.17 fi⁄‚Ô—‡Ô 1921 ”. ø’‚‡fi”‡–‘. ≥∞ ¿ƒ. ƒ. 395, fifl. 9,
’‘. Â‡. 108, €. 77 fi—.

60 ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi. ƒ. ∞.Ω. ¬ÿÂfi›fi“–. ∫›. fl. 1218. µ‘. Â‡. 520.
¡‹.: µ. ∏“–›fi“– – œ. «’Á›Ò“, ∫–⁄ ÿ flfiÁ’‹„ —Î€fi ◊–⁄‡Î‚fi
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” (flfi ‹–‚’‡ÿ–€–‹
ÿ◊ ∞‡Âÿ“– ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi ∏ºª∏ ¿∞Ω), “Studia Litterarum”,
2022 (7), 2, ·. 366-391.
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‡–‚„‡; ø–‹Ô‚›ÿ⁄ÿ ‹ÿ‡fi“fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î; Ωfi“fi·‚ÿ
ÿ›fi·‚‡–››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î; ∫„€Ï‚„‡– ≤fi·‚fi⁄– ÿ ∑–-
fl–‘–; ¥’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–, – ‚–⁄÷’ ÷„‡›–€Î “¡fi-
“‡’‹’››ÎŸ ∑–fl–‘” ÿ “≤fi·‚fi⁄”, “ÎÂfi‘ÔÈÿ’ fl’‡“ÎŸ
⁄–÷‘Î’ 2-3 ‹’·ÔÊ–, “‚fi‡fiŸ ⁄–÷‘Î’ 3-4 ‹’·ÔÊ–.
øfi‡Ô‘fi⁄ ‡–—fi‚Î ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ‚–⁄fi“: fi—ÈÿŸ fl€–›
‡–—fi‚ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÔ fl‡’‘·‚–“€Ô’‚ ›– „‚“’‡÷‘’›ÿ’
ªÿ‚’‡–‚„‡›fi-Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi æ‚‘’€– ≥fi·ÿ◊‘–‚–,
fi‚ ⁄fi‚fi‡fi”fi flfi€„Á–’‚ ◊–⁄–◊Î ›– ÿ◊‘–›ÿ’ fl‡’‘€–”–-
’‹ÎÂ ’Ó ⁄›ÿ”. ºÎ “ÿ‘ÿ‹, Á‚fi ≥fi·ÿ◊‘–‚ ·fiÂ‡–›Ô’‚
◊– ·fi—fiŸ fl‡–“fi ⁄fi›‚‡fi€Ô ◊– ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÏÓ “≤·’-
‹ÿ‡›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, ⁄fi‚fi‡fi’ fi› flfi€„Áÿ€ “ 1921 ”.
ø‡ÿ Ì‚fi‹ “·’ ‚’Â›ÿÁ’·⁄ÿ’ ‰„›⁄Êÿÿ flfi ÿ◊‘–›ÿÓ fl’-
‡’Áÿ·€’››ÎÂ “ÎË’ ·’‡ÿŸ ÿ fi—fiÿÂ ÷„‡›–€fi“ ›’·’‚
ª’›fl‡’‘”ÿ◊ (ª’›ÿ›”‡–‘·⁄fi’ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ï·‚“fi
≥fi·ÿ◊‘–‚–). ≤ ·fi·‚–“ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ “Âfi‘Ô‚ ≤. ∞€’⁄-
·’’“, ±. ≤€–‘ÿ‹ÿ‡Êfi“, ∞. ≤fi€Î›·⁄ÿŸ, ≤. ∂ÿ‡‹„›-
·⁄ÿŸ, µ. ∑–‹Ô‚ÿ›, ∏. ∫‡–Á⁄fi“·⁄ÿŸ, º. ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ,
¡. æ€Ï‘’›—„‡”, ∞. ¡‹ÿ‡›fi“, ƒ. ¡fi€fi”„—, ∫. «„-
⁄fi“·⁄ÿŸ, ·’⁄‡’‚–‡Ï ¿’‘–⁄Êÿÿ ÿ ∫fi€€’”ÿÿ ≤. ¡„-
‚„”ÿ›–. ø‡’‘flfi€–”–’‹–Ô fl‡fi‘„⁄ÊÿÔ “≤·’‹. ªÿ‚.”
(·’‡ÿÿ ÿ 2 ÷„‡›–€–) – 100 fl’Á. €ÿ·‚fi“ “ ‹’·ÔÊ.
“ø–‹Ô‚›–Ô ◊–flÿ·⁄–”, ›–fl‡–“€Ô’‹–Ô ‡„⁄fi“fi‘·‚“„
≥fi·ÿ◊‘–‚–, ·fi‘’‡÷ÿ‚ ‚‡’—fi“–›ÿ’ “ ‹Ô”⁄fiŸ ‰fi‡‹’
(“÷’€–‚’€Ï›fi”) fi— fifl€–‚’ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“ “·fi”€–·-
›fi ›–ÿ“Î·Ë’‹„ ‚–‡ÿ‰„” “ „·€fi“ÿÔÂ ⁄fi›⁄„‡’›Êÿÿ
· Á–·‚›Î‹ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–‹ÿ. ø‡ÿ Ì‚fi‹ „⁄–◊–› “÷’-
€–‚’€Ï›ÎŸ ‡–◊‹’‡ “fi◊›–”‡–÷‘’›ÿÔ Á€’›fi“ ¿’‘-
⁄fi€€’”ÿÿ”: ‘€Ô Á€’›fi“ ∫fi€€’”ÿÿ ∑–fl. æ‚‘’€– –

50 ‡. “ ‹’·ÔÊ; ‘€Ô Á€. ∫fi€€’”ÿÿ ∑–fl. ÿ ≤fi·‚. æ‚-
‘’€. – 75 ‡. “ ‹’·ÔÊ. øfi‹ÿ‹fi ‘fi·‚fiŸ›fiŸ fifl€–‚Î
‚‡„‘– fl’‡’“fi‘Áÿ⁄fi“ ÿ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÔ “ ‘fi⁄„‹’›‚’
’·‚Ï “–÷›fi’ ‚‡’—fi“–›ÿ’: “›’fi—Âfi‘ÿ‹fi fi—’·fl’Áÿ‚Ï
›’flfi·‡’‘·‚“’››„Ó “Îflÿ·⁄„ ‘≤·’‹ÿ‡›fiŸ ªÿ‚’‡–‚„-
‡fiŸ’ ⁄›ÿ” ÿ◊-◊– ”‡–›ÿÊÎ, – ‡–“›fi ‘fi·‚–“⁄„ ’Ÿ ›fi“ÿ-
›fi⁄ ◊–fl–‘›fi’“‡fifl’Ÿ·⁄ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡, flfi·‚„fl–ÓÈÿÂ
“ ªÿ‚. ≈„‘. æ‚‘’€ ≥fi·ÿ◊‘–‚–”. æ”‡fi‹›Î‹ ”„‹–›ÿ-
‚–‡›Î‹ ‘fi·‚ÿ÷’›ÿ’‹, flfi‹ÿ‹fi ·fi◊‘–›ÿÔ ªÿ‚’‡–-
‚„‡›fiŸ ·‚„‘ÿÿ, Ô“ÿ€–·Ï fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ —ÿ—€ÿfi‚’⁄–
ÿ›fi·‚‡–››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. Õ‚fi fi‚‹’Á–’‚ ¬ÿÂfi›fi“ “
·“fi’Ÿ ∏·‚fi‡ÿÁ’·⁄fiŸ ·fl‡–“⁄’:

≤‚fi‡Î‹ ⁄‡„fl›Î‹ ›–Áÿ›–›ÿ’‹ “≤·’‹[ÿ‡›fiŸ] ªÿ‚[’‡–‚„‡Î]”
Ô“ÿ€–·Ï ·fi—‡–››–Ô ’Ó ±ÿ—€ÿfi‚’⁄– ∏›fi·‚‡–››ÎÂ ∫›ÿ”. ≤fi◊-
›ÿ⁄Ë–Ô ÿ◊ ›–·„È›fiŸ flfi‚‡’—›fi·‚ÿ ∏◊‘-“– “ ÿ›fi·‚‡–››fiŸ €ÿ-
‚’‡–‚„‡’, fi›– “·⁄fi‡’ fl‡ÿfi—‡’€– ·–‹fi‘fi“€’ÓÈ’’ ◊›–Á’›ÿ’ ÿ,
flfi·‚’fl’››fi flfiflfi€›Ô’‹–Ô, ·fi‘’‡÷ÿ‚ “ ›–·‚fiÔÈ’’ “‡’‹Ô fi⁄fi-

€fi 80.000 ‚fi‹fi“ ÿ›fi·‚‡–››fiŸ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î,
Ô“€ÔÔ·Ï, ‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, ›’ ‚fi€Ï⁄fi ·–‹Î‹ flfi€›Î‹ “ ¿fi··ÿÿ
·fi—‡–›ÿ’‹ ÿ›fi·‚‡–››ÎÂ ⁄›ÿ”, ›fi ‚–⁄÷’ fi‘›ÿ‹ ÿ◊ ⁄‡„fl›’ŸËÿÂ,
flfi·“ÔÈ’››ÎÂ Ì‚fi‹„ fl‡’‘‹’‚„, ⁄›ÿ”fiÂ‡–›ÿ€ÿÈ µ“‡fiflÎ. ≥fi‘
›–◊–‘ ±ÿ—€ÿfi‚’⁄– fl’‡’‘–›– “≤·’‹[ÿ‡›fiŸ] ªÿ‚[’‡–‚„‡Î]” “ ∞⁄-
Ê’›‚‡ ÿ Ô“€Ô’‚·Ô “ ›–·‚fiÔÈ’’ “‡’‹Ô ‰ÿ€ÿ–€Ï›Î‹ fi‚‘’€’›ÿ’‹
≥fi·„‘–‡·‚“’››fiŸ ø„—€ÿÁ›fiŸ ±ÿ—€ÿfi‚’⁄ÿ61.

ºÎ “ÿ‘ÿ‹, Á‚fi ›– fl‡fi‚Ô÷’›ÿ’ 6 €’‚ ÿ◊‘–‚’€Ï-
·‚“fi Ô“€Ô’‚·Ô ⁄‡„fl›fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿ’Ÿ, fi‚“’Á–ÓÈ’Ÿ
“–÷›’ŸË’Ÿ ·fiÊÿ–€Ï›fiŸ flfi‚‡’—›fi·‚ÿ “ fi—‡–◊fi“–-
›ÿÿ, fl‡fi·“’È’›ÿÿ ÿ fl’‡’‘–Á’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ‚‡–-
‘ÿÊÿÿ ÿ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›fi”fi fiflÎ‚–. æ›fi, ⁄–⁄ ÿ ‘‡„”ÿ’
·fiÊÿ–€Ï›Î’ ·ÿ·‚’‹Î, ›’ ‹fi÷’‚ —Î‚Ï ·“’‘’›fi ⁄
·„‹‹’ fi‚›fiË’›ÿŸ ⁄fi›⁄‡’‚›ÎÂ ÿ›‘ÿ“ÿ‘fi“, ·fiÊÿ-
–€Ï›ÎÂ ”‡„flfl ÿ fi—È›fi·‚’Ÿ. ∫–⁄ ÿ ‘‡„”ÿ’ ÿ›·‚ÿ‚„-
Êÿÿ, fi›fi fi—€–‘–’‚ ·“fiÿ‹ ·fi—·‚“’››Î‹ ·ÿ·‚’‹›Î‹
⁄–Á’·‚“fi‹ ÿ ÿ‹’’‚ ·“fiÓ €fi”ÿ⁄„ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ. ø‡ÿ fl’-
‡’Âfi‘’ ›– Âfi◊‡–·Á’‚, ⁄–⁄ „⁄–◊Î“–’‚ ¬ÿÂfi›fi“,

∏◊ ◊–‘–Á ∏◊‘-“– “Îfl–€ Ì€’‹’›‚ fi—È’·‚“’››fiŸ —€–”fi‚“fi‡ÿ-
‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ, “ ·“Ô◊ÿ · Ì‚ÿ‹, fi—Í’‹ ‡’‘–⁄Êÿfi››fiŸ ‡–—fi‚Î —Î€
›’‹’‘€’››fi fl‡ÿ“’‘’› “ ·fifi‚“’‚·‚“ÿ’, · fi‘›fiŸ ·‚fi‡fi›Î, · Áÿ-
·‚fi ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿ‹ÿ “fi◊‹fi÷›fi·‚Ô‹ÿ, – · ‘‡„”fiŸ · ⁄fi›⁄‡’‚›Î‹ÿ
◊–⁄–◊–‹ÿ ≥fi·ÿ◊‘–‚–. æ‚⁄‡Î“ËÿŸ·Ô ⁄›ÿ÷›ÎŸ ‡Î›fi⁄ ÿ ◊–“Ô◊–“-
Ëÿ’·Ô ·“Ô◊ÿ · µ“‡fiflfiŸ “Î‘“ÿ›„€ÿ ›’⁄fi‚fi‡Î’ ›fi“Î’ “fi◊‹fi÷-
›fi·‚ÿ ÿ ‚‡’—fi“–›ÿÔ ÿ, fi‚“’Á–Ô ÿ‹, ∏◊‘-“fi ⁄‡fi‹’ fl‡’÷›ÿÂ ‘“„Â
·’‡ÿŸ ⁄›ÿ” “æ·›fi“›fiŸ” ÿ “Ω–‡fi‘›fiŸ” fi‡”–›ÿ◊fi“–€fi ‚‡’‚ÏÓ –

“Ωfi“fi·‚ÿ ÿ›fi·‚‡–››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, flfi·‡’‘·‚“fi‹ ⁄fi‚fi‡fiŸ fi›fi
·‚–‡–’‚·Ô flfi◊›–⁄fi‹ÿ‚Ï ‡„··⁄fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô · ›–ÿ—fi€’’ ÿ›‚’‡’·-
›Î‹ÿ ›fi“ÿ›⁄–‹ÿ ’“‡fifl’Ÿ·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î flfi·€’‘›ÿÂ €’‚62.

¥fiflfi€›ÿ‚’€Ï›fi —Î€ÿ fi·›fi“–›Î ›fi“Î’ ·’‡ÿÿ:
“º’‹„–‡fi“ ƒ‡–›Ê„◊·⁄fiŸ ¿’“fi€ÓÊÿÿ” (flfi‘ ‡„⁄fi-
“fi‘·‚“fi‹ fl‡fi‰. ∞. ¥÷ÿ“’€’”fi“–), flfifl„€Ô‡›–Ô ·’-
‡ÿÔ —‡fiËÓ‡ “∫„€Ï‚„‡– ≤fi·‚fi⁄–” ·fl’Êÿ–€ÿ·‚fi“-
“fi·‚fi⁄fi“’‘fi“ fi ›–ÿ—fi€’’ ÿ›‚’‡’·›ÎÂ fi‚⁄‡Î‚ÿÔÂ
ÿ ÿ··€’‘fi“–›ÿÔÂ “ fi—€–·‚ÿ ÿ◊„Á’›ÿÔ “fi·‚fiÁ›ÎÂ
⁄„€Ï‚„‡, – ‚–⁄÷’ —ÿ—€ÿfi‚’⁄– “ºÿ‡fi“ÎÂ ⁄€–··ÿ-
⁄fi“”, ⁄„‘– “Âfi‘Ô‚ fl’‡’“fi‘Î ‚–⁄ÿÂ –“‚fi‡fi“, ⁄–⁄ Õ·-
Âÿ€, ø’‚‡fi›ÿŸ, ¥–›‚’, ¿–—€’ ÿ ‘‡. ±fi€ÏË–Ô Á–·‚Ï
Ì‚ÿÂ ⁄›ÿ” ›– ‡„··⁄fi‹ Ô◊Î⁄’ flfiÔ“€Ô’‚·Ô “fl’‡“Î’.
¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, “ 1923 ”. ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi “Îfl„·⁄–€fi
7 ·’‡ÿŸ ÿ 2 ÷„‡›–€–. ≤ fl‡ÿ“fi‘ÿ‹fi‹ ¬ÿÂfi›fi“Î‹
“ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄fi‹” ·flÿ·⁄’ ¿’‘⁄fi€€’”ÿÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–
fi› fi·‚–“€Ô’‚ „‹’‡Ë’”fi ±€fi⁄–, ‡–··‚‡’€Ô››fi”fi ≥„-
‹ÿ€’“–, „’Â–“ËÿÂ ≥fi‡Ï⁄fi”fi ÿ ±‡–„›–: “«€’›–‹ÿ

61 ∏·‚fi‡ÿÔ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– · 1918-1923 ”. (ÿ·‚fi-
‡ÿÁ’·⁄–Ô ·fl‡–“⁄–). 17 ›fiÔ—‡Ô 1923 ”. ∞‡Âÿ“ ∞.º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi.
∫≥-ÿ◊‘ 4-2-1.

62 Ibidem.



º. ∞‡ÿ–·-≤ÿÂÿ€Ï, ∏◊‘–‚’€Ï·‚“fi “≤·’‹ÿ‡›–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ⁄–⁄ fl’‡“–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ 27

∫fi€€’”ÿÿ ·fi·‚fiÔ€ÿ ÿ ·fi·‚fiÔ‚: ∞. ±€fi⁄, µ. ±‡–„-
‘fi, fl‡fi‰. Ω. ±–‚ÓË⁄fi“, fl‡fi‰. ±‡–„›, º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ,
Ω. ≥„‹ÿ€’“, ∞. ≤fi€Î›·⁄ÿŸ, µ. ∑–‹Ô‚ÿ›, º. ªfi◊ÿ›-
·⁄ÿŸ, Ω. ª’‡›’‡, fl‡fi‰. ∞. ¡‹ÿ‡›fi“, ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ,
fl‡fi‰. ≤. ∞€’⁄·’’“, fl‡fi‰. ±. ≤€–‘ÿ‹ÿ‡Êfi“, –⁄–‘.
∏. ∫‡–Á⁄fi“·⁄ÿŸ, –⁄–‘. Ω. º–‡‡, –⁄–‘. ¡. æ€Ï‘’›-
—„‡””

63. Ω’·‹fi‚‡Ô ›– ‚fi, Á‚fi ÷ÿ‚Ï ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“„
fi·‚–“–€fi·Ï fi⁄fi€fi ”fi‘–, “·’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ fi·‚–“–€ÿ·Ï
›– ·“fiÿÂ ‹’·‚–Â ÿ fi—’·fl’Áÿ“–€ÿ „·fl’Â ÿ ‡–◊“ÿ‚ÿ’
“·’Â ›–fl‡–“€’›ÿŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–. ≤
1924 ”., flfi€„Áÿ“ ‡–◊‡’Ë’›ÿ’ ›– flfi’◊‘⁄„ “ ƒÿ›-
€Ô›‘ÿÓ, ºÿÂ–ÿ€ ªfi◊ÿ›·⁄ÿŸ flÿ·–€ ·“fi’Ÿ ·’·‚‡’ µ.
ºÿ€€’‡:

∫fi›’Á›fi, ÷ÿ‚Ï “ ¿fi··ÿÿ fiÁ’›Ï ‚Ô÷’€fi, “fi ‹›fi”ÿÂ fi‚›fiË’›ÿÔÂ.
æ·fi—’››fi ·’ŸÁ–·, ⁄fi”‘– “·’ „“’€ÿÁÿ“–’‚·Ô ·ÿ·‚’‹–‚ÿÁ’·⁄fi’
„‘„Ë’›ÿ’ ‹Î·€ÿ. Ωfi ›’ ibi patria, ubi bene64, ÿ ·€„÷’›ÿ’ ’Ÿ -
“·’”‘– ÷’‡‚“–. ∏ flfi⁄– Â“–‚–’‚ ·ÿ€, ‘’◊’‡‚ÿ‡fi“–‚Ï ›’€Ï◊Ô. ≤
fi‚‘’€Ï›fi·‚ÿ “€ÿÔ›ÿ’ ⁄–÷‘fi”fi ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi Á’€fi“’⁄– ›– fi⁄‡„-
÷–ÓÈ„Ó ÷ÿ◊›Ï ‹fi÷’‚ ⁄–◊–‚Ï·Ô fiÁ’›Ï ·⁄‡fi‹›Î‹ ÿ ›’ fifl‡–“-
‘Î“–ÓÈÿ‹ fl‡ÿ›fi·ÿ‹fiŸ ÿ‹ ÷’‡‚“Î. Ωfi ⁄–⁄ ‚fi€Ï⁄fi fi‘ÿ› ÿ◊
‚–⁄ÿÂ ›’‹›fi”ÿÂ flfi⁄ÿ‘–’‚ ¿fi··ÿÓ, “ÿ‘ÿËÏ, ⁄–⁄fiŸ fi”‡fi‹›ÎŸ ÿ
›’“fi·flfi€›ÿ‹ÎŸ fi› Ì‚ÿ‹ fl‡ÿ›fi·ÿ‚ ’Ÿ „È’‡—; ⁄–÷‘ÎŸ „Âfi‘Ô-
ÈÿŸ flfi‘‡Î“–’‚ ‘’€fi ·fiÂ‡–›’›ÿÔ ⁄„€Ï‚„‡Î; – ’’ ›–‘fi ·—’‡’ÁÏ
“fi Á‚fi —Î ‚fi ›ÿ ·‚–€fi65
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“Ωfi“–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– ›’ “fi◊›ÿ⁄–’‚ ⁄–⁄ flÿ·‚fi€’‚›ÎŸ “Î·‚‡’€ “
›fiÁÿ”. æ— ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ”‡–›ÿÊ–Â fl’‡“ÎÂ ·fi“’‚·⁄ÿÂ

‹–··fi“ÎÂ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ fi—Í’‘ÿ›’›ÿŸ

¥–‡ÏÔ ºfi·⁄fi“·⁄–Ô – ≤–”ÿ‰ ≥„·’Ÿ›fi“

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 29-44 }

≤≤µ¥µΩ∏µ

“√ ø¿æªµ¬∞¿∏∞¬∞ ›’‚ ÿ›fi”fi fi‡„÷ÿÔ “
—fi‡Ï—’ ◊– “€–·‚Ï, ⁄‡fi‹’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ”

flÿ·–€ ª’›ÿ› “ ‡–—fi‚’ »–” “fl’‡’‘ ‘“– Ë–”– ›–-
◊–‘1. “√·‚–“ ’·‚Ï ‰fi‡‹–€Ï›fi’ “Î‡–÷’›ÿ’ fi‡”–›ÿ-
◊fi“–››fi·‚ÿ2 [...] √·‚–“ fifl‡’‘’€Ô’‚ ”‡–›ÿÊÎ –“‚fi-
›fi‹ÿÿ”3.

ª’›ÿ›·⁄–Ô ⁄›ÿ”– —Î€– “Î·fi⁄fi fiÊ’›’›– ¡‚–€ÿ-
›Î‹ “ ∫‡–‚⁄fi‹ ⁄„‡·’ ≤∫ø (—) 1938 ”.: “fi›– fi‚-
·‚fiÔ€– fl–‡‚ÿŸ›fi·‚Ï fl‡fi‚ÿ“ ⁄‡„÷⁄fi“Èÿ›Î [...] ÿ
◊–€fi÷ÿ€– fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››Î’ fi·›fi“Î —fi€ÏË’“ÿ·‚-
·⁄fiŸ fl–‡‚ÿÿ”4. µ’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ “ ÿ›‚’‡fl‡’‚–Êÿÿ ¡‚–-
€ÿ›–: 1) —fi€ÏË’“ÿ·‚·⁄–Ô fl–‡‚ÿÔ ’·‚Ï ‹–‡⁄·ÿ·‚-
·⁄ÿŸ fi‚‡Ô‘, “fifi‡„÷’››ÎŸ ◊›–›ÿ’‹ ◊–⁄fi›fi“ ‡–◊“ÿ-
‚ÿÔ fi—È’·‚“’››fiŸ ÷ÿ◊›ÿ, flfiÌ‚fi‹„ €ÿËÏ fl–‡‚ÿÔ
·flfi·fi—›– ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚Ï —fi‡Ï—fiŸ ‡–—fiÁ’”fi ⁄€–··–;
2) fl–‡‚ÿÔ ’·‚Ï fi‡”–›ÿ◊fi“–››ÎŸ fi‚‡Ô‘, ÿ‹’ÓÈÿŸ
·“fiÓ ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›„, ÿ —fiÔÈÿ’·Ô ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›Î “ÿ›‘ÿ-
“ÿ‘„–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿ ›–·‚‡fi’››Î’ ÿ›‚’€€ÿ”’›‚Î fi·‚–-
›„‚·Ô “›’ fl–‡‚ÿÿ. Ωfi Ì‚fi-‚fi ÿ Âfi‡fiËfi, ÿ—fi fl–‡‚ÿÔ
ÿ◊—–“ÿ‚·Ô fi‚ ›–fl€Î“– ›’„·‚fiŸÁÿ“ÎÂ Ì€’‹’›‚fi“”;
3) fl–‡‚ÿÔ ’·‚Ï ““Î·Ë–Ô ‰fi‡‹– fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ” ÿ flfi-
‚fi‹„ “fi—Ô◊–›– ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚Ï “·’‹ÿ fi·‚–€Ï›Î‹ÿ fi‡”–-
›ÿ◊–ÊÿÔ‹ÿ ‡–—fiÁ’”fi ⁄€–··–”; 4) fl–‡‚ÿÔ ›’ ‹fi÷’‚
÷ÿ‚Ï ÿ ‡–◊“ÿ“–‚Ï·Ô —’◊ ·“Ô◊’Ÿ · —’·fl–‡‚ÿŸ›Î‹ÿ
‹–··–‹ÿ, “fl–‡‚ÿÔ, ◊–‹⁄›„“Ë–Ô·Ô “ ·’—’, fi—fi·fi-
—ÿ“Ë–Ô·Ô fi‚ ‹–·· [...] ‘fi€÷›– ›’‹ÿ›„’‹fi flfi”ÿ—-
›„‚Ï”; 5) fl–‡‚ÿÔ ‘fi€÷›– —Î‚Ï fi‡”–›ÿ◊fi“–›– “›–
›–Á–€–Â Ê’›‚‡–€ÿ◊‹– [...] · ’‘ÿ›Î‹ ‡„⁄fi“fi‘ÔÈÿ‹

1 ≤. ª’›ÿ›, øfi€›fi’ ·fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ, ‚. 8, ºfi·⁄“– 1967, ·.
403.

2 Ivi, ·. 352.
3 Ibidem.
4 ∫‡–‚⁄ÿŸ ⁄„‡· ÿ·‚fi‡ÿÿ ≤∫ø(—), http://lib.ru/DIALEKTIKA/

kr_vkpb.txt (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 14.07.2024).

fi‡”–›fi‹ “fi ”€–“’, [...] · flfi‘Áÿ›’›ÿ’‹ ‹’›ÏËÿ›·‚“–
—fi€ÏËÿ›·‚“„ [...] ›ÿ◊ËÿÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ “Î·Ëÿ‹”;
6) “fl–‡‚ÿÔ [...] ‘fi€÷›– fl‡fi“fi‘ÿ‚Ï ’‘ÿ›„Ó fl‡fi€’-
‚–‡·⁄„Ó ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›„, fi‘ÿ›–⁄fi“fi fi—Ô◊–‚’€Ï›„Ó ‘€Ô
“·’Â Á€’›fi“ fl–‡‚ÿÿ”5.

ª’›ÿ› flÿ·–€ ·“fiÓ ‡–—fi‚„ “ 1904 ”. flfi ÿ‚fi”–‹
fl’‡“fi”fi ”fi‘– ·„È’·‚“fi“–›ÿÔ ¿¡¥¿ø, ⁄fi”‘– —fi€Ï-
Ë’“ÿ⁄–‹ ’È’ ‚fi€Ï⁄fi fl‡’‘·‚fiÔ€fi “Î·‚„flÿ‚Ï ““ ⁄–-
Á’·‚“’ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€Ô ‹›fi”fi‹ÿ€€ÿfi››ÎÂ ‚‡„‘ÔÈÿÂ-
·Ô ‹–·· [...] “ —fi‡Ï—’ fl‡fi‚ÿ“ Ê–‡ÿ◊‹– ÿ —„‡÷„–-
◊ÿÿ”6. Ω– ‘‡„”fiŸ ‘’›Ï flfi·€’ æ⁄‚Ô—‡Ô fl’‡’‘ ›ÿ‹ÿ
·‚–€– ◊–‘–Á– ‡„⁄fi“fi‘·‚“– ”fi·„‘–‡·‚“’››Î‹ ·‚‡fi-
ÿ‚’€Ï·‚“fi‹ flfi‘ ‘ÿ⁄‚–‚„‡fiŸ fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚–, fiflÿ‡–-
ÓÈ’”fi·Ô “›– —’‘›’ŸË’’ ⁄‡’·‚ÏÔ›·‚“fi, ÿ€ÿ flfi€„-
fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚”7. ¥ÿ⁄‚–‚„‡– fi·„È’·‚“€Ô€–·Ï Á’‡’◊
fl–‡‚ÿŸ›fi’ “‡’Ë–ÓÈ’’ “€ÿÔ›ÿ’ ÿ flfi€›fi’ ‡„⁄fi“fi‘-
·‚“fi “fi “·’Â fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔÂ ‚‡„‘ÔÈÿÂ·Ô: “ fl‡fi‰’·-
·ÿfi›–€Ï›ÎÂ ·fiÓ◊–Â, ⁄fififl’‡–‚ÿ“–Â, ·’€Ï·⁄ÿÂ ⁄fi‹-
‹„›–Â ÿ ‚. ‘.”8. º’Â–›ÿ◊‹fi‹ fl–‡‚ÿŸ›fi”fi “€ÿÔ›ÿÔ
—Î€ÿ fl–‡‚ÿŸ›Î’ ‰‡–⁄Êÿÿ, ·‚‡fi÷–ŸË’ flfi‘Áÿ›Ô-
ÓÈÿ’·Ô fl–‡‚ÿŸ›fiŸ ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›’”, Á’‡’◊ ›ÿÂ ¿∫ø
‘fi€÷›– —Î€– ◊–“fi’“–‚Ï “—’◊‡–◊‘’€Ï›fi’ flfi€ÿ‚ÿ-
Á’·⁄fi’ ”fi·flfi‘·‚“fi “ ¡fi“’‚–Â ÿ ‰–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ⁄fi›-
‚‡fi€Ï ›–‘ “·’Ÿ ÿÂ ‡–—fi‚fiŸ”9.

æ‡”–›ÿ◊–Êÿfi››Î’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ fl–‡‚ÿÿ “ fl‡’‘‡’-
“fi€ÓÊÿfi››Î’ ”fi‘Î —fi‡Ï—Î · ‹’›ÏË’“ÿ⁄–‹ÿ ÿ ‚’,
Á‚fi fi‰fi‡‹€Ô€ÿ·Ï flfi·€’ flfi—’‘Î æ⁄‚Ô—‡Ô “ Âfi‘’
”fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“–, fifl‡’‘’€Ô€ÿ ·‚–-
›fi“€’›ÿ’ “·’”fi ·fi“’‚·⁄fi”fi fi—È’·‚“–, ·⁄–◊Î“–€ÿ·Ï
“ fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fiŸ ·‚‡„⁄‚„‡’ fl‡fi‰·fiÓ◊fi“, ⁄fi‹·fi-

5 Ibidem.
6 µ. œ‡fi·€–“·⁄ÿŸ, ∏·‚fi‡ÿÔ ≤∫ø (—), ‚. 1, ºfi·⁄“– 1935, ·. 3.
7 ∏·‚fi‡ÿÔ ≤∫ø (—), ‚. 2, ·. 3.
8 ≤fi·Ï‹fiŸ ·Í’◊‘ ¿∫ø (—), ºfi·⁄“– 1933, ·. 425.
9 Ibidem.

http://lib.ru/DIALEKTIKA/kr_vkpb.txt
http://lib.ru/DIALEKTIKA/kr_vkpb.txt
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‹fi€–, “ ÿ‘’Ÿ›fi-fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fiŸ ÿ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fiŸ
–“‚fi›fi‹ÿÿ ›fi“ÎÂ ·fi“’‚·⁄ÿÂ ‚“fi‡Á’·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“.

ø¿æªµ¬∫√ªÃ¬ ∫∞∫ ø¿æªµ¬∞¿¡∫∞œ

∫√ªÃ¬√¿Ω∞œ ∞≤¬æΩæº∏œ

ø‡fi€’‚–‡·⁄–Ô ‡’“fi€ÓÊÿÔ fi—›fi“ÿ€– ⁄„€Ï‚„‡-
›fi’ flfi€’ —Î“Ë’Ÿ Ê–‡·⁄fiŸ ÿ‹fl’‡ÿÿ ‹–··fi“Î‹ ◊–-
fl‡fi·fi‹ ›– ⁄„€Ï‚„‡„ ·fi ·‚fi‡fi›Î ‚’Â fi—È’·‚“’›-
›ÎÂ ·€fi’“, ⁄fi‚fi‡Î’ fl‡’÷‘’ ›’ ÿ‹’€ÿ ‘fi·‚„fl– ⁄
Ì‚ÿ‹ Ì€ÿ‚–‡›Î‹ ·fiÊÿ–€Ï›Î‹ —€–”–‹. æ‡”–›ÿ◊–-
‚fi‡Î ø’‡“fiŸ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ fl‡fi€’-
‚–‡·⁄ÿÂ ⁄„€Ï‚„‡›fi-fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ,
·fi◊“–››fiŸ “ ºfi·⁄“’ “ ·’›‚Ô—‡’ 1918 ”., fl‡’“‡–‚ÿ-
€ÿ ◊–fl‡fi· ›– ⁄„€Ï‚„‡„ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î’ fl‡–⁄‚ÿ⁄ÿ.
æ·fi◊›–“ ‹fiÈÏ ›’‡–·‚‡–Á’››fiŸ Ì›’‡”ÿÿ ⁄€–··fi“fiŸ
⁄fi›‰‡fi›‚–Êÿÿ, ‚–ÔÈ’Ÿ·Ô “ ›’‡–“’›·‚“’ ÿ, “fi◊‹fi÷-
›fi, ‘–÷’ “ fi‚·„‚·‚“ÿÿ fi—È›fi·‚ÿ ⁄„€Ï‚„‡ “ÎÂfi‘Ê’“
ÿ◊ ‡–—fiÁ’-⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄fiŸ ·‡’‘Î ÿ ‚’Â, ⁄‚fi ÿ◊ ‡fi‘–
“ ‡fi‘ fl‡fiÂfi‘ÿ€ ÿ›·‚ÿ‚„‚Î “Î·Ë’”fi fi—‡–◊fi“–›ÿÔ,
ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ ÿ·flfi€Ï◊fi“–€ Ì‚fi‚ flfi‚’›Êÿ–€ ‘€Ô ·fi-
◊‘–›ÿÔ ‡’÷ÿ‹– ›–ÿ—fi€ÏË’”fi —€–”fifl‡ÿÔ‚·‚“fi“–-
›ÿÔ ‡–—fiÁ’‹„ flÿ·–‚’€Ó. √·‚–“ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi”fi
·fi“’‚– fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ ⁄„€Ï‚„‡›fi-fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›ÎÂ
fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ (fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚–) —Î€ ·‡’‘·‚“fi‹ ‘fi·‚ÿ-
÷’›ÿÔ Ì‚fiŸ Ê’€ÿ.

æ› —Î€ fl‡ÿ›Ô‚ “ ”fi‘ „‚“’‡÷‘’›ÿÔ fl’‡“fiŸ ·fi“’‚-
·⁄fiŸ ∫fi›·‚ÿ‚„Êÿÿ, 16-Ô ·‚–‚ÏÔ ⁄fi‚fi‡fiŸ ‚‡’—fi“–€–
“‹–‚’‡ÿ–€Ï›fi”fi ÿ ÿ›fi”fi” ·fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ ‡–—fiÁÿ‹ ÿ
⁄‡’·‚ÏÔ›–‹ “ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ fi—È’·‚“ ÿ ·fiÓ◊fi“. æ‘-
›–⁄fi ⁄ ‡–◊‡–—fi‚⁄’ “ ·fifi‚“’‚·‚“ÿÿ · flfi€fi÷’›ÿÔ‹ÿ
∫fi›·‚ÿ‚„Êÿÿ ⁄fi›⁄‡’‚›ÎÂ ◊–⁄fi›fiflfi€fi÷’›ÿŸ fi— fi—-
È’·‚“–Â ÿ ·fiÓ◊–Â Ω–‡⁄fi‹–‚ “›„‚‡’››ÿÂ ‘’€ fl‡ÿ-
·‚„flÿ€ €ÿËÏ flfi·€’ fi⁄fi›Á–›ÿÔ ≥‡–÷‘–›·⁄fiŸ “fiŸ›Î,
“ ›–Á–€’ 1922 ”. ¥fi Ì‚fi”fi ‹fi‹’›‚–, ⁄–⁄ flÿË’‚ ¬.
∫fi‡÷ÿÂÿ›–, “fi‚·„‚·‚“ÿ’ fi—È’”fi ◊–⁄fi›fi‘–‚’€Ï›fi-
”fi –⁄‚– fi ‡’”ÿ·‚‡–Êÿÿ fl‡ÿ“fi‘ÿ€fi ⁄ ‚fi‹„, Á‚fi ‹›fi-
”ÿ’ fi—È’·‚“– fl‡fi‘fi€÷–€ÿ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï “fifi—È’
—’◊ “·Ô⁄fi”fi fi‰fi‡‹€’›ÿÔ ÿ ‡’”ÿ·‚‡–Êÿÿ”10. Ω’fi—-
Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï €’”–€ÿ◊–Êÿÿ, – · ›’Ÿ ÿ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿ–€ÿ◊–-
Êÿÿ11 ·“fi’Ÿ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ, “fi◊›ÿ⁄–€– ‚fi”‘–, ⁄fi”‘–

10 ¬. ∫fi‡÷ÿÂÿ›–, ∑–⁄fi›fi‘–‚’€Ï›Î’ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄ÿ flfi ÿ·‚fi‡ÿÿ fi—-
È’·‚“’››ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ ¡¡¡¿. (1917-1936 ””.), “≤·flfi‹fi-
”–‚’€Ï›Î’ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ’ ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›Î”, ‚. 18, ª’›ÿ›”‡–‘ 1987, ·.
224.

11 ∑‘’·Ï flfi‘ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿ–€ÿ◊–Êÿ’Ÿ “·€’‘ ◊– º. ≤’—’‡fi‹ flfi›ÿ‹–Ó‚·Ô
“„·‚–›fi“€’›ÿÔ, ‡’”„€ÿ‡„ÓÈÿ’ ‘’Ÿ·‚“ÿÔ ÿ›‘ÿ“ÿ‘fi“” “ ·fiÓ◊’. º.

·fiÓ◊„ flfi›–‘fi—ÿ€–·Ï ‹–‚’‡ÿ–€Ï›–Ô flfi‘‘’‡÷⁄– ”fi-
·„‘–‡·‚“– ÿ€ÿ fl‡–“fi ›– –‡’›‘„ flfi‹’È’›ÿÔ ÿ fl‡fiÁ.

“ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ ·‚–€, “’‡fiÔ‚›fi, ·–‹fiŸ fl€Ó‡–€ÿ-
·‚ÿÁ’·⁄fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ, flfi·⁄fi€Ï⁄„ fi› —Î€ “’·Ï-
‹– ·€–—fi fi‡”–›ÿ◊fi“–›”12, – flÿË’‚ ª. º–€€ÿ. ≤ ‚fi
÷’ “‡’‹Ô ÿ‘’Ÿ›Î’ fi·›fi“–›ÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï-
‚„‡Î, ·‰fi‡‹„€ÿ‡fi“–››Î’ ›– ø’‡“fiŸ ≤·’‡fi··ÿŸ-
·⁄fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚–, fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚
fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚„‡„ ⁄–⁄ “›fi“„Ó ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›„Ó ‰fi‡-
‹„ —fi‡Ï—Î fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚– · —„‡÷„–◊ÿ’Ÿ”13, – ¡fi“’‚
fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚fi“ – ⁄–⁄ —fi’“fiŸ ·fiÓ◊ ‡–—fiÁÿÂ flÿ·–-
‚’€’Ÿ: “ fl’‡’Âfi‘›ÎŸ fl’‡ÿfi‘ ⁄ ·fiÊÿ–€ÿ◊‹„ —fi‡Ï—–
◊– fl‡fi€’‚–‡·⁄„Ó ⁄„€Ï‚„‡„ fi◊›–Á–€– flfi·€’‘fi“–-
‚’€Ï›fi’ fl‡fi“’‘’›ÿ’ ⁄€–··fi“fiŸ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ “fi
“·’ ·‰’‡Î ·fi“’‚·⁄fi”fi ”fi·„‘–‡·‚“–, “ ‚fi‹ Áÿ·€’ “
flfi€ÿ‚ÿ⁄„ ÿ Ì⁄fi›fi‹ÿ⁄„. ¡ Ì‚fiŸ ◊–‘–Á’Ÿ, ⁄–⁄ ⁄fi›·‚–-
‚ÿ‡fi“–€– ∫fi›‰’‡’›ÊÿÔ fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚fi“, ›’ ·fl‡–“-
€Ô€ÿ·Ï fl‡fi‰ÿ€Ï›Î’ ⁄fi‹ÿ··–‡ÿ–‚Î, fi—·€„÷ÿ“–Ó-
Èÿ’ ““·’ ›–·’€’›ÿ’, “·’ ·€fiÿ ”fi·„‘–‡·‚“–”14, ÿ
ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ “◊Ô€ ›– ·’—Ô ’’ ‡’Ë’›ÿ’, fl‡’“‡–‚ÿ“
⁄€–··fi“fi-ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄„Ó ◊–‘–Á„ “ —fi’“„Ó.

∫–⁄ ÷’ “fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››ÎŸ fl€Ó‡–€ÿ◊‹” ø‡fi€’‚-
⁄„€Ï‚– ·fiÁ’‚–€·Ô · ’”fi —fi’“Î‹ÿ „·‚–›fi“⁄–‹ÿ ÿ
⁄–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ √·‚–“ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– fi—’·fl’Áÿ“–€
‡–—fiÁ’-⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄fiŸ ‹–··’ fl‡’ÿ‹„È’·‚“– “ ⁄fi›-
⁄„‡’›‚›fiŸ —fi‡Ï—’ · fi—‡–◊fi“–››fiŸ ‚“fi‡Á’·⁄fiŸ fl‡fi-
·€fiŸ⁄fiŸ ·fi“’‚·⁄fi”fi fi—È’·‚“– – ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿ’Ÿ?

√·‚–“ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi”fi ·fi“’‚– fl‡fi€’‚⁄„€Ï-
‚fi“15 „‚“’‡÷‘–€ ¡fi“’‚ ⁄–⁄ “fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fi’ ◊–-
“’‡Ë’›ÿ’ ›fi“fiŸ ‰fi‡‹Î ‡–—fiÁ’”fi ‘“ÿ÷’›ÿÔ”16.
¿’Ë’›ÿÔ‹ ¡fi“’‚– ‘fi€÷›Î —Î€ÿ flfi‘Áÿ›Ô‚Ï-
·Ô “·’ ·„È’·‚“„ÓÈÿ’ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ’ ⁄„€Ï‚„‡›fi-
fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›Î’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ÿ “›fi“Ï ·fi◊‘–›-
›Î’ „’◊‘›Î’ ÿ ”„—’‡›·⁄ÿ’ fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚Î, ‘€Ô ⁄fi-
fi‡‘ÿ›–Êÿÿ ‡–—fi‚Î ⁄fi‚fi‡ÎÂ ¡fi“’‚ ”fi‚fi“ÿ€ ⁄–‘-
‡Î ÿ›·‚‡„⁄‚fi‡fi“-fi‡”–›ÿ◊–‚fi‡fi“. √·‚–“ fifl‡’‘’€Ô€
ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›„Ó —–◊„ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–, fi—’·fl’-

≤’—’‡. æ ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ ⁄–‚’”fi‡ÿÔ flfi›ÿ‹–ÓÈ’Ÿ ·fiÊÿfi€fi”ÿÿ, “
Idem, ∏◊—‡–››Î’ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ, ºfi·⁄“– 1990, ·. 517.

12 ª. º–€€ÿ, ∫„€Ï‚„‡›fi’ ›–·€’‘ÿ’ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–: fi‘ÿ› ÿ◊ fl„-
‚’Ÿ ⁄ ·fiÊ‡’–€ÿ◊‹„?, “ ¡fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ⁄–›fi›, flfi‘ ‡’‘. ≈.
≥Ó›‚’‡– – µ. ¥fi—‡’›⁄fi, ¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 2000, ·. 183.

13 ø‡fi‚fi⁄fi€Î ø’‡“fiŸ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡-
·⁄ÿÂ ⁄„€Ï‚„‡›fi-fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ,15-20 ·’›-
‚Ô—‡Ô, ºfi·⁄“– 1918, ·. 6.

14 Ivi, ·. 28.
15 Ivi, ·. 53-55.
16 Ivi, ·. 53.
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Áÿ“–ÓÈ„Ó “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï “›’‘‡’›ÿÔ “ fl‡–⁄‚ÿ⁄„ ‡’-
Ë’›ÿŸ ¡fi“’‚– ÿ ∫fi›‰’‡’›Êÿÿ. ¡ Ì‚fiŸ Ê’€ÏÓ “fi
≤·’‡fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ¡fi“’‚, ⁄‡fi‹’ 16 Á€’›fi“ ÿ 8 ⁄–›-
‘ÿ‘–‚fi“, ÿ◊—ÿ‡–’‹ÎÂ ⁄fi›‰’‡’›Êÿ’Ÿ, “⁄€ÓÁ–€ÿ·Ï
flfi fi‘›fi‹„ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ó fi‚ “·’Â ”„—’‡›·⁄ÿÂ fl‡fi-
€’‚⁄„€Ï‚fi“, fi‚ ≤∆∏∫ ÿ ∆∫ ¿∫ø (—), Ω–‡⁄fi‹-
fl‡fi·– ÿ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi”fi ¡fi“’‚– fl‡fi‰·fiÓ◊fi“, fi‚
∆’›‚‡–€Ï›ÎÂ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎÂ ·fiÓ◊fi“ (›–fl‡.,
‹’‚–€€ÿ·‚fi“, ‚’⁄·‚ÿ€ÏÈÿ⁄fi“, ÷’€’◊›fi‘fi‡fi÷›ÿ-
⁄fi“ ÿ ‚.‘.) ÿ ¡fi“’‚– ‡–—fiÁ’Ÿ ⁄fififl’‡–Êÿÿ, ≤¿∫¡º
ÿ ∫‡–·›fiŸ ∞‡‹ÿÿ ÿ ‰€fi‚–. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, · flfi-
‹fiÈÏÓ √·‚–“– ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ —Î€ „·ÿ€’› fl–‡‚ÿŸ-
›Î‹ÿ ÿ ”fi·„‘–‡·‚“’››Î‹ÿ ⁄–‘‡–‹ÿ. Ω– ≤·’‡fi·-
·ÿŸ·⁄fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ “Î—ÿ‡–€·Ô ◊–“’‘„ÓÈÿŸ æ‚-
‘’€fi‹ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î “ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·’, ÿ
æ‚‘’€ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– “fi
”€–“’ · Ì‚ÿ‹ “Î—‡–››Î‹ ◊–“’‘„ÓÈÿ‹ ‘fi€÷’› —Î€
“’·‚ÿ ·“fiÓ ‡–—fi‚„ “ fl‡Ô‹fi‹ ⁄fi›‚–⁄‚’ · ∆∫ ø‡fi-
€’‚⁄„€Ï‚– ÿ ‘’‡÷–‚Ï fi‚Á’‚ fl’‡’‘ ¡fi“’‚fi‹17. Õ‚fi
fl’‡’“fi‡–Áÿ“–€fi ÿ’‡–‡ÂÿÓ ÿ›·‚ÿ‚„‚fi“ “€–·‚ÿ, flfi‘-
Áÿ›ÔÔ fi‚‘’€ ⁄fi‹ÿ··–‡ÿ–‚– ‹–··fi“fiŸ ‡–—fiÁ’Ÿ fi‡-
”–›ÿ◊–Êÿÿ.

±–◊fiŸ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– —Î€ÿ ‡–—fiÁÿ’ fl‡fi‰·fiÓ-
◊Î. ∏·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi’ ◊›–Á’›ÿ’ Ì‚fi”fi flfi€fi÷’›ÿÔ
√·‚–“– ‘€Ô ‘–€Ï›’ŸËÿÂ ·„‘’— fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ fi—-
›–‡„÷ÿ“–’‚·Ô “ fl–‡–”‡–‰’, fifl‡’‘’€ÔÓÈ’‹ ·‡’‘-
·‚“– ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi”fi ¡fi“’‚–. æ›ÿ ·fi·‚–“€Ô€ÿ·Ï
ÿ◊ flfi‘fi‚Á’‚›ÎÂ ·„—·ÿ‘ÿŸ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ÿ ‘fiÂfi-
‘fi“ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚fi“·⁄ÿÂ fl‡’‘fl‡ÿÔ‚ÿŸ
ÿ „Á‡’÷‘’›ÿŸ. ø‡ÿ‹’Á–›ÿ’ ⁄ Ì‚fi‹„ fl–‡–”‡–‰„
√·‚–“– ‡–◊ÍÔ·›Ô’‚, Á‚fi “fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ’ ⁄„€Ï‚„‡›fi-
fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›Î’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ, flfi€Ï◊„ÓÈÿ’·Ô ‘’-
›’÷›fiŸ flfi‹fiÈÏÓ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎÂ „Á‡’÷‘’›ÿŸ
“ fl’‡ÿfi‘ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ÿ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ·“fi’Ÿ ‘’Ô‚’€Ï-
›fi·‚ÿ, ‘fi€÷›Î ·‚‡’‹ÿ‚Ï·Ô ·„È’·‚“fi“–‚Ï ◊– ·“fiŸ
·Á’‚”18. ¥€Ô Ì‚fi”fi ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ ‘fi€÷’›, ·fi”€–·›fi
√·‚–“„, ‡–◊‡–—fi‚–‚Ï “fl€–› ·–‹fifi—€fi÷’›ÿÔ fl‡fi€’-
‚–‡ÿ–‚– ›– Ê’€ÿ ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“– fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï-
‚„‡Î” ÿ “‘fi—ÿ“–‚Ï·Ô, Á‚fi—Î ‡–—fiÁÿ’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ
›– ‹’·‚–Â “Î‘’€Ô€ÿ ÿ◊ ·“fiÿÂ ‘fiÂfi‘fi“ ‹’·‚›fi‹„

17 ¥€Ô fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄fi”fi fi·„È’·‚“€’›ÿÔ ·‚fiÔÈÿÂ fl’‡’‘ ø‡fi€’‚⁄„€Ï-
‚fi‹ ◊–‘–Á “Î—‡–››Î’ ›– ⁄fi›‰’‡’›ÊÿÓ Á€’›Î ¡fi“’‚– ø‡fi€’‚-
⁄„€Ï‚– ·fi·‚–“€ÔÓ‚ ∏·flfi€›ÿ‚’€Ï›ÎŸ fi‡”–› ¡fi“’‚–, ∆’›‚‡–€Ï›ÎŸ
∫fi‹ÿ‚’‚, ⁄fi‚fi‡ÎŸ “ ·“fiÓ fiÁ’‡’‘Ï “Î‘’€Ô’‚ fl‡’◊ÿ‘ÿ„‹ ÿ◊ 7-‹ÿ
Á’€fi“’⁄. Ivi, ·. 54.

18 Ivi, ·. 54.

ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚„ flfi “◊–ÿ‹›fi‹„ ·fi”€–Ë’›ÿÓ fifl‡’‘’-
€’››ÎŸ fl‡fiÊ’›‚”19.

¬‡’—fi“–›ÿ’ ‰ÿ›–›·fi“fiŸ ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚ÿ fl‡fi€’‚-
⁄„€Ï‚fi“ (“·„È’·‚“fi“–‚Ï ◊– ·“fiŸ ·Á’‚”) —Î€fi ›’
‚fi€Ï⁄fi ·€’‘·‚“ÿ’‹ ‚Ô÷⁄ÿÂ Ì⁄fi›fi‹ÿÁ’·⁄ÿÂ „·€fi-
“ÿŸ ≥‡–÷‘–›·⁄fiŸ “fiŸ›Î, ⁄fi”‘– fi‰fi‡‹€Ô€·Ô √·‚–“,
fi›fi fi‚‡–÷–€fi ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄„Ó fl‡fi”‡–‹‹„ ø‡fi€’‚-
⁄„€Ï‚– · ’’ ◊–Ô“⁄fiŸ ›– fi—·€„÷ÿ“–›ÿ’ ⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ
◊–fl‡fi·fi“ ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi ‡–—fiÁ’”fi ⁄€–··–. ∫‡fi-
‹’ ‚fi”fi, —€–”fi‘–‡Ô ‹–‚’‡ÿ–€Ï›fiŸ flfi‘‘’‡÷⁄’ ·fi
·‚fi‡fi›Î ‹’·‚›ÎÂ ‡–—fiÁÿÂ fl‡fi‰·fiÓ◊fi“ ÿ ›’fi—Âfi-
‘ÿ‹fi·‚ÿ „‘fi“€’‚“fi‡Ô‚Ï ÿÂ ⁄„€Ï‚„‡›Î’ ◊–fl‡fi·Î
fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚–‹ —Î€– fi—’·fl’Á’›– ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚Ï
“ ÿÂ ⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ fl‡–⁄‚ÿ⁄–Â fi‚ ‹’·‚›ÎÂ fl–‡‚ÿŸ›fi-
”fi·„‘–‡·‚“’››ÎÂ ÿ Ê’›◊„‡›ÎÂ fi‡”–›fi“. ø‡ÿ‹’‡
‚–⁄fiŸ –“‚fi›fi‹ÿÿ ‘’‹fi›·‚‡ÿ‡„’‚ ÿ·‚fi‡ÿÔ ¡–‡–-
‚fi“·⁄fi”fi fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚–, fi—€–‘–“Ë’”fi “ ”fi‘Î ›Ìfl–
—fi€ÏËÿ‹ÿ ‰ÿ›–›·fi“Î‹ÿ ÿ ÿ‘’Ÿ›Î‹ÿ ·“fi—fi‘–‹ÿ “
·‡–“›’›ÿÿ · ¡–‡–‚fi“·⁄fiŸ –··fiÊÿ–Êÿ’Ÿ fl‡fi€’‚–‡-
·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ. ƒÿ›–›·fi“Î‹ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄fi‹ ‹’·‚›fiŸ
·‚„‘ÿÿ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–, “fi◊›ÿ⁄Ë’Ÿ “ 1918 ”., —Î€ÿ
fl‡fi‰·fiÓ◊Î. ≤ 1926 ”. 59 ÿ◊ 66 ”„—’‡›·⁄ÿÂ ⁄€„—fi“
fl‡ÿ›–‘€’÷–€fi fl‡fi‰·fiÓ◊–‹ ÿ ›–Âfi‘ÿ€fi·Ï ›– ÿÂ ·fi-
‘’‡÷–›ÿÿ20. Ω– Á€’›fi“ fl‡fi‰·fiÓ◊– —Î€– “fi◊€fi÷’-
›– fi—Ô◊–‚’€Ï›–Ô ⁄„€Ï‚„‡›–Ô “‡–◊“’‡·‚⁄–” “ ‡–◊‹’-
‡’ 10 fl‡fiÊ’›‚fi“ fi‚ “◊›fi·fi“, fl‡ÿ◊“–››–Ô flfi⁄‡Î‚Ï,
“ ‚fi‹ Áÿ·€’, ÿ ›„÷‘Î ⁄›ÿ”fiÿ◊‘–›ÿÔ. ƒÿ›–›·fi“ÎŸ
flfi‚fi⁄ ÿ◊ ºfi·⁄“Î —Î€ ⁄‡–‚›fi ‹’›ÏË’ ·fi—‡–››fi”fi
fl‡fi‰·fiÓ◊–‹ÿ: “ 1926 ”. Ê’›‚‡ fi—’·fl’Áÿ“–€ ·–‡–-
‚fi“·⁄„Ó ⁄„€Ï‚„‡›„Ó ÷ÿ◊›Ï “ ‡–◊‹’‡’ 19 ‚Î·ÔÁ
179 ‡„—€’Ÿ 79 ⁄fifl’’⁄ “ ”fi‘21, ‚fi”‘– ⁄–⁄ ·–‡–‚fi“-
·⁄ÿ’ fl‡fi‰·fiÓ◊Î fi‚Áÿ·€Ô€ÿ “ ‹’·‚›ÎŸ —Ó‘÷’‚ ›–
⁄„€Ï‚„‡„ ›’ ‹’›’’ 17.000 ‡„—. ’÷’‹’·ÔÁ›fi22. ¬–-
⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, ÿ‹’››fi fl‡fi‰·fiÓ◊Î, – ›’ ‹’·‚›Î’ flfi-
€ÿ‚fl‡fi·“’‚Î, ‹fi”€ÿ fifl‡’‘’€Ô‚Ï ·fi‘’‡÷–›ÿ’ ‹›fi-
”ÿÂ ⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ“ ÿ ‹’‡fifl‡ÿÔ‚ÿŸ23. ≤ ‚fi
÷’ “‡’‹Ô √·‚–“ ·fi◊‘–“–€ “fl‡fi€’‚–‡–‹” fl‡’‰’‡’›-
Êÿÿ “ —fi‡Ï—’ · ”fi€fi‘–ÓÈÿ‹ÿ flfifl„‚Áÿ⁄–‹ÿ, ‚–⁄

19 Ibidem
20 ¡–‡–‚fi“·⁄ÿŸ ”„—⁄fi‹ ≤∫ø (—), ¡–‡–‚fi“, ≥fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“

›fi“’ŸË’Ÿ ÿ·‚fi‡ÿÿ ¡–‡–‚fi“·⁄fiŸ fi—€–·‚ÿ, ‰. 27, fifl. 4, ’‘. Â‡. 110,
€. 11.

21 Ivi, €. 29.
22 Ibidem.
23 ¡‹.: A. ≈‡„·‚–€’“–, ∞··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ “

¡–‡–‚fi“’ ⁄–⁄ fl‡fi“ÿ›Êÿ–€Ï›ÎŸ Ìflÿ◊fi‘ “ ÿ·‚fi‡ÿÿ ≤∞øø,
“Slavic Literatures”, 2024, 146-148, ·. 121-145.
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⁄–⁄ ‹’·‚›Î’ fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚Î ‹fi”€ÿ ‡–··Áÿ‚Î“–‚Ï ›–
·‡–“›ÿ‚’€Ï›fi —fi€ÏËÿ’ ‘’›’÷›Î’ ‘fi‚–Êÿÿ flfi‹ÿ‹fi
◊–‡–—fi‚–››ÎÂ ·fi—·‚“’››ÎÂ ·‡’‘·‚“.

ƒÿ›–›·fi“–Ô ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚Ï, ‹–··fi“ÎŸ Â–‡–⁄-
‚’‡ ÿ ›–€ÿÁÿ’ ·’‚ÿ ‹’·‚›ÎÂ ÔÁ’’⁄, ‡„⁄fi“fi‘ÿ‹ÎÂ ÿ◊
’‘ÿ›fi”fi Ê’›‚‡–, flfi◊“fi€Ô€ÿ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚„ flfi‚’›Êÿ-
–€Ï›fi ·fi·‚–“ÿ‚Ï fiflflfi◊ÿÊÿÓ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ ‘ÿ⁄‚–‚„‡’.
∑–Ô“⁄fiŸ ›– ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚Ï fi‚ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ €ÿ›ÿÿ “
”fi·„‘–‡·‚“’››fi‹ ÿ ⁄„€Ï‚„‡›fi‹ ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“’ fi—Í-
Ô·›Ô’‚·Ô ‘–€Ï›’ŸË–Ô ’”fi ·„‘Ï—–. øfi·€’ ÿ◊“’·‚-
›fi”fi €’›ÿ›·⁄fi”fi Ω–—‡fi·⁄– ‡’◊fi€ÓÊÿÿ fi fl‡fi€’-
‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡’ fi‚ 9 fi⁄‚Ô—‡Ô 1920 ”., ”‘’ fi‚‡ÿ-
Ê–€–·Ï ·–‹– “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï ⁄–⁄fiŸ-€ÿ—fi ÿ›fiŸ fl‡fi-
€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î, ⁄‡fi‹’ ‹–‡⁄·ÿ◊‹–: “Ω’ fi·fi-
—Î’ ÿ‘’ÿ, – ‹–‡⁄·ÿ◊‹. Ω’ “Î‘„‹⁄– ›fi“fiŸ fl‡fi€’‚-
⁄„€Ï‚„‡Î, – ‡–◊“ÿ‚ÿ’ [...] ·„È’·‚“„ÓÈ’Ÿ ⁄„€Ï‚„‡Î
· ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ ‹ÿ‡fi·fi◊’‡Ê–›ÿÔ ‹–‡⁄·ÿ◊‹–”24, ÿ
”‘’ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi‹„ ·Í’◊‘„ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– —Î€fi
fl‡’‘flÿ·–›fi “·–‹Î‹ ‡’Ëÿ‚’€Ï›Î‹ fi—‡–◊fi‹” fi‚⁄–-
◊–‚Ï·Ô fi‚ ·‚‡’‹€’›ÿÔ “◊–‹Î⁄–‚Ï·Ô “ ·“fiÿ fi—fi·fi—-
€’››Î’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ, ‡–◊”‡–›ÿÁÿ“–‚Ï fi—€–·‚ÿ ‡–-
—fi‚Î Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ÿ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– ÿ€ÿ „·‚–›–“-
€ÿ“–‚Ï ‘–“‚fi›fi‹ÿÓ’ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– “›„‚‡ÿ „Á‡’-
÷‘’›ÿŸ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ÿ ‚. fl.”, ª’›ÿ› ‚‡’—fi“–€,
Á‚fi—Î ·Í’◊‘ “‹’›ÿ€ ““ —’◊„·€fi“›„Ó fi—Ô◊–››fi·‚Ï
“·’Â fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– ‡–··‹–‚‡ÿ“–‚Ï
·’—Ô “·’Ê’€fi ⁄–⁄ flfi‘·fi—›Î’ fi‡”–›Î ·’‚ÿ „Á‡’-
÷‘’›ÿŸ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ÿ fi·„È’·‚“€Ô‚Ï flfi‘ fi—Èÿ‹
‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ ¡fi“’‚·⁄fiŸ “€–·‚ÿ (·fl’Êÿ–€Ï›fi Ω–‡-
⁄fi‹fl‡fi·–) ÿ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ ⁄fi‹‹„›ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ fl–‡-
‚ÿÿ ·“fiÿ ◊–‘–Áÿ, ⁄–⁄ Á–·‚Ï ◊–‘–Á fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ
‘ÿ⁄‚–‚„‡Î”25. øÿ·Ï‹fi ª’›ÿ›– ÿ fifl„—€ÿ⁄fi“–››fi’
1 ‘’⁄–—‡Ô 1920 ”. “ø‡–“‘fiŸ” flÿ·Ï‹fi ∆∫ ¿∫ø
(—) æ fl‡fi€’‚⁄„€Ï‚–Â fl‡ÿ“’€ÿ ⁄ ·‹’›’ ‡„⁄fi“fi‘-
·‚“– ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– (∞. ±fi”‘–›fi“ ÿ ø. ª’—’‘’“-
øfi€Ô›·⁄ÿŸ “ÎË€ÿ ÿ◊ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ), flfi‘Áÿ›’›ÿÓ
’”fi Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·„, fi·€–—€’›ÿÓ “€ÿÔ›ÿÔ ÿ ‡–·⁄fi€„
fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ.

¿–·Ê“’‚ ÿ „fl–‘fi⁄ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– ·fi“fl–€ · ‰fi‡-
‹ÿ‡fi“–›ÿ’‹ fi·„÷‘’››fiŸ ›– IX ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ
fl–‡‚ÿŸ›fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ “ ·’›‚Ô—‡’ 1920 ”. ÿ ›–
≈ fl–‡‚·Í’◊‘’ “ ‹–‡‚’ 1921 ”. ‡–—fiÁ’Ÿ fiflflfi◊ÿÊÿÿ,

24 ≤. ª’›ÿ›, øfi€›fi’ ·fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ, ‚. 41, ºfi·⁄“– 1981, ·.
462.

25 Ivi, ·. 336-337.

flfi€Ï◊fi“–“Ë’Ÿ·Ô ◊›–Áÿ‚’€Ï›fiŸ flfi‘‘’‡÷⁄fiŸ ·‡’‘ÿ
‡–—fiÁÿÂ-fl–‡‚ÿŸÊ’“. ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ ◊–“’‡Ëÿ€ ·“fi’
·„È’·‚“fi“–›ÿ’ “‹’·‚’ · ‘‡„”ÿ‹ÿ ”‡„flflÿ‡fi“⁄–‹ÿ
øfi·‚–›fi“€’›ÿ’‹ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ≤∫ø(—) æ fl’‡’-
·‚‡fiŸ⁄’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi-Â„‘fi÷’·‚“’››ÎÂ fi‡-
”–›ÿ◊–ÊÿŸ fi‚ 23 –fl‡’€Ô 1932 ”. ¿’◊fi€ÓÊÿ’Ÿ VIII
·Í’◊‘ ≤∫ø (—) 1919 ”. fi‡”–›Î ·fi“’‚·⁄fiŸ “€–·‚ÿ
flfi‘Áÿ›Ô€ÿ·Ï “ ·“fi’Ÿ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ‡’Ë’›ÿÔ‹ ·“fi-
ÿÂ fl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ‰‡–⁄ÊÿŸ, fi‘›–⁄fi “Îflfi€›’›ÿ’ Ì‚fiŸ
‡’◊fi€ÓÊÿÿ, ⁄–⁄ flfi⁄–◊–€– ÿ·‚fi‡ÿÔ ‡–—fiÁ’Ÿ fiflflfi-
◊ÿÊÿÿ ÿ ⁄–⁄ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„’‚ fl’‡’flÿ·⁄– ª’›ÿ›–
· º. øfi⁄‡fi“·⁄ÿ‹ “ ·“Ô◊ÿ · fl‡fi”‡–‹‹fiŸ ø‡fi€’‚-
⁄„€Ï‚–26, ‚‡’—fi“–€fi ·fl’Êÿ–€Ï›ÎÂ „·ÿ€ÿŸ fl–‡‚ÿÿ.
≤ „·€fi“ÿÔÂ ›Ìfl– ÿ €ÿ—’‡–€ÿ◊–Êÿÿ ⁄›ÿ÷›fi”fi ‡Î›-
⁄– ∆∫ ‘fi€÷’› —Î€ · ’È’ —fi€ÏËÿ‹ “›ÿ‹–›ÿ’‹ fi‚-
›’·‚ÿ·Ï ⁄ ⁄fi›·‚‡„ÿ‡fi“–›ÿÓ ›fi“fiŸ ·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄„€Ï-
‚„‡Î. Ω– Ì‚ÿ ”fi‘Î, ⁄–⁄ ÿ◊“’·‚›fi, fl‡ÿË€fi·Ï ‰fi‡‹ÿ-
‡fi“–›ÿ’ Ê’›◊„‡›ÎÂ fi‡”–›fi“ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– (≥€–“-
€ÿ‚), ‘’Ÿ·‚“fi“–“ËÿÂ ›– fi·›fi“’ fi‘fi—‡’››fiŸ ‡’◊fi-
€ÓÊÿ’Ÿ XI fl–‡‚·Í’◊‘– 1922 ”. æ fl’Á–‚ÿ ÿ fl‡fi-
fl–”–›‘’27 “€ÿÁ›fiŸ „›ÿÿ” fl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ÿ ·fi“’‚·⁄ÿÂ
fi‡”–›fi“. 3 ÿÓ€Ô 1922 ”. “ ·“fi’Ÿ ◊–flÿ·⁄’ Á€’›–‹
øfi€ÿ‚—Ó‡fi ¡‚–€ÿ› ·fi€ÿ‘–‡ÿ◊ÿ‡fi“–€·Ô · fl‡’‘€fi-
÷’›ÿ’‹ ª. ¬‡fiÊ⁄fi”fi fi ‡–—fi‚’ · ‹fi€fi‘Î‹ÿ €fiÔ€Ï›fi
fi‚›fi·ÔÈÿ‹ÿ·Ô ⁄ ·fi“’‚·⁄fiŸ “€–·‚ÿ flÿ·–‚’€Ô‹ÿ ÿ
Â„‘fi÷›ÿ⁄–‹ÿ:

œ ‘„‹–Ó, Á‚fi ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿ’ ·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î (“ „◊⁄fi‹
·‹Î·€’ ·€fi“–), fi ⁄fi‚fi‡fiŸ ‚–⁄ ‹›fi”fi flÿ·–€ÿ ÿ ”fi“fi‡ÿ€ÿ fi‘›fi
“‡’‹Ô ›’⁄fi‚fi‡Î’ ‘fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ’ ÿ‘’fi€fi”ÿ’ (±fi”‘–›fi“ ÿ ‘‡„”ÿ’),
‚’fl’‡Ï ‚fi€Ï⁄fi ›–Á–€fi·Ï. ∫„€Ï‚„‡– Ì‚–, flfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„, ‘fi€÷›–

26 ª’›ÿ› – º. øfi⁄‡fi“·⁄fi‹„, –“”„·‚ 1920 ”.: “1. ∫–⁄fi“fi Ó‡ÿ‘ÿÁ’-
·⁄fi’ flfi€fi÷’›ÿ’ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–? 2. ∫–⁄fi“ ÿ 3) ⁄’‹ ›–◊›–Á’› ’”fi
‡„⁄fi“fi‘ÔÈÿŸ Ê’›‚‡? 4) ¡⁄fi€Ï⁄fi ‘–’‚’ ’‹„ ‰ÿ›–›·fi“ fi‚ Ω∫fl‡fi-
·–? 5) µÈ’ Á‚fi ’·‚Ï “–÷›fi”fi fi flfi€fi÷’›ÿÿ, ‡fi€ÿ ÿ ÿ‚fi”–Â ‡–—fi‚Î
ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–” (ª’›ÿ› ø. ·. ·., ¬. 57, ·. 265). æ‚“’‚ øfi⁄‡fi“·⁄fi”fi
24 –“”„·‚– 1920 ”.: “Ω– ◊–fl‡fi· ≤–Ë fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›fi ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–
·fifi—È–Ó, Á‚fi fi› Ô“€Ô’‚·Ô –“‚fi›fi‹›fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ, ‡–—fi‚–Ó-
È’Ÿ flfi‘ ⁄fi›‚‡fi€’‹ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·– ÿ ·„—·ÿ‘ÿ‡„’‹fiŸ flfi·€’‘›ÿ‹.
æ·‚–€Ï›Î’, ÿ›‚’‡’·„ÓÈÿ’ ≤–· ·“’‘’›ÿÔ ÿ◊€fi÷’›Î “ fl‡ÿ€–”–-
’‹fiŸ fl‡ÿ ·’‹ ‘fi⁄€–‘›fiŸ ◊–flÿ·⁄’...”. øfi‹’‚– ª’›ÿ›– ›– flfi€ÔÂ
◊–flÿ·⁄ÿ: “∫–⁄ ’”fi ·‘’€–‚Ï ‡’–€Ï›Î‹?”. ¡‹.: ª’›ÿ›·⁄ÿŸ ·—fi‡-
›ÿ⁄, XXXV, flfi‘ ‡’‘. Ω. øfi‘“fiŸ·⁄fiŸ – ∞. º–›„Á–‡fi“fiŸ, ºfi·⁄“–
1945, ·. 148.

27 “≤ fi—€–·‚ÿ “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿŸ –”ÿ‚fl‡fiflfi“, flfi€ÿ‚fl‡fi·“’‚fi“ ÿ
⁄„€Ï‚fi‚‘’€fi“ fl‡fi‰·fiÓ◊fi“ ·Í’◊‘, flfi‘‚“’‡÷‘–Ô ‡’◊fi€ÓÊÿÓ X
·Í’◊‘– flfi Ì‚fi‹„ “fifl‡fi·„, ›–Âfi‘ÿ‚ Ê’€’·fifi—‡–◊›fiŸ €ÿÁ›„Ó „›ÿÓ “
‡„⁄fi“fi‘ÔÈ’‹ ·fi·‚–“’ –”ÿ‚fl‡fiflfi“ ÿ flfi€ÿ‚fl‡fi·“’‚fi“. ¡Í’◊‘ fi—‡–-
È–’‚ “›ÿ‹–›ÿ’ fl–‡‚⁄fi‹fi“ ›– ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï —fi€’’ ‚È–‚’€Ï›fi”fi
flfi‘—fi‡– ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€’Ÿ ⁄„€Ï‚fi‚‘’€fi“ fl‡fi‰·fiÓ◊fi“”. ¡‹.: ∫ø¡¡
“ ‡’◊fi€ÓÊÿÔÂ ÿ ‡’Ë’›ÿÔÂ ·Í’◊‘fi“, ⁄fi›‰’‡’›ÊÿŸ ÿ fl€’›„‹fi“
∆∫, ‚. 2, ºfi·⁄“– 1983, ·. 528.
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“Î‡–·‚ÿ “ Âfi‘’ —fi‡Ï—Î ‚Ô”fi‚’ÓÈÿÂ ⁄ ·fi“’‚–‹ ‹fi€fi‘ÎÂ flfiÌ‚fi“
ÿ €ÿ‚’‡–‚fi‡fi“ · ‹›fi”fifi—‡–◊›Î‹ÿ ⁄fi›‚‡‡’“fi€ÓÊÿfi››Î‹ÿ ‚’-
Á’›ÿÔ‹ÿ ÿ ”‡„flfl–‹ÿ ›– ›fi“fi‹ flfifl‡ÿÈ’. ¡fl€fi‚ÿ‚Ï ·fi“’‚·⁄ÿ
›–·‚‡fi’››ÎÂ flfiÌ‚fi“ “ fi‘›fi Ô‘‡fi ÿ “·ÔÁ’·⁄ÿ flfi‘‘’‡÷ÿ“–‚Ï ÿÂ
“ Ì‚fiŸ —fi‡Ï—’ – “ Ì‚fi‹ ◊–‘–Á–. œ ‘„‹–Ó, Á‚fi ›–ÿ—fi€’’ Ê’€’·fi-
fi—‡–◊›fiŸ ‰fi‡‹fiŸ Ì‚fi”fi ·fl€fiÁ’›ÿÔ ‹fi€fi‘ÎÂ €ÿ‚’‡–‚fi‡fi“ —Î€–
—Î fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›fi”fi, ·⁄–÷’‹, æ—È’·‚“– ‡–◊“ÿ-
‚ÿÔ ‡„··⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î ÿ€ÿ Á’”fi-›ÿ—„‘Ï “ Ì‚fi‹ ‡fi‘’. øÎ‚–‚Ï·Ô
fl‡ÿ·‚’”›„‚Ï ‹fi€fi‘ÎÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ⁄ Ê’›◊„‡›fi‹„ ⁄fi‹ÿ‚’‚„ ÿ€ÿ ⁄
⁄–⁄fi‹„-›ÿ—„‘Ï “⁄–◊’››fi‹„” „Á‡’÷‘’›ÿÓ, ◊›–Áÿ‚ fi‚‚fi€⁄›„‚Ï
‹fi€fi‘ÎÂ flfiÌ‚fi“ fi‚ ·’—Ô ÿ ‡–··‚‡fiÿ‚Ï ‘’€fi. ±Î€fi —Î Âfi‡fiËfi
“fi ”€–“’ ‚–⁄fi”fi fi—È’·‚“– flfi·‚–“ÿ‚Ï fi—Ô◊–‚’€Ï›fi —’·fl–‡‚ÿŸ-
›fi”fi, ›fi ·fi“’‚·⁄ÿ ›–·‚‡fi’››fi”fi, “‡fi‘’, ·⁄–÷’‹, ≤·’“fi€fi‘–
∏“–›fi“–. º–‚’‡ÿ–€Ï›–Ô flfi‘‘’‡÷⁄– “fl€fi‚Ï ‘fi ·„—·ÿ‘ÿŸ, fi—-
€’Á’››ÎÂ “ ‚„ ÿ€ÿ ÿ›„Ó fl‡ÿ’‹€’‹„Ó ‰fi‡‹„, –—·fi€Ó‚›fi ›’fi—-
Âfi‘ÿ‹–28.

‘ªÿ—’‡–€ÿ◊‹’ ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ◊–flÿ·⁄ÿ (“øÎ‚–‚Ï·Ô
fl‡ÿ·‚’”›„‚Ï ‹fi€fi‘ÎÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ⁄ Ê’›◊„‡›fi‹„ ⁄fi-
‹ÿ‚’‚„ ÿ€ÿ ⁄ ⁄–⁄fi‹„-›ÿ—„‘Ï ‘⁄–◊’››fi‹„’ „Á‡’÷‘’-
›ÿÓ, ◊›–Áÿ‚... ‡–··‚‡fiÿ‚Ï ‘’€fi”) —Î€ fi—„·€fi“€’›
‚’‹, Á‚fi €Ó—fiŸ —’·fl–‡‚ÿŸ›ÎŸ ·fiÓ◊ ·„È’·‚“fi“–€ ÿ
‘’Ÿ·‚“fi“–€ ‚fi€Ï⁄fi flfi‘ fl–‡‚ÿŸ›Î‹ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹
ÿ ⁄fi›‚‡fi€’‹ Á’‡’◊ ⁄fi‹‹„›ÿ·‚ÿÁ’·⁄„Ó ‰‡–⁄ÊÿÓ. 6
ÿÓ€Ô 1922 ”. ‡’Ë’›ÿ’‹ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ¿∫ø(—)
—Î€– fi—‡–◊fi“–›– “∫fi‹ÿ··ÿÔ flfi fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ flÿ·–-
‚’€’Ÿ ÿ flfiÌ‚fi“ “ ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›fi’ fi—È’·‚“fi”, ⁄fi-
‚fi‡„Ó “fi◊”€–“ÿ€ ◊–“’‘„ÓÈÿŸ æ‚‘’€fi‹ fl’Á–‚ÿ ∆∫
œ. œ⁄fi“€’“, “ ·fi”€–·ÿÿ ·fi ·‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ ⁄„‡·fi‹ ›–
flfifl„‚Áÿ⁄fi“ ·fi◊‘–“Ë–Ô —’·fl–‡‚ÿŸ›fi’ æ—È’·‚“fi
flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ flfiÌ‚fi“ ÿ◊ –⁄‚ÿ“– ÷„‡›–€– “∫‡–·›–Ô
›fi“Ï” – flÿ·–‚’€Ï·⁄„Ó –‡‚’€Ï “∫‡„””29. “‘∫‡„”’, –
flfiÔ·›Ô€ ‘”€–“– flfifl„‚Áÿ⁄fi“’ ∞. ≤fi‡fi›·⁄ÿŸ, – ‘–-
“–€ “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï ·fl€fi‚ÿ‚Ï ‘—€ÿ◊⁄fi ·‚fiÔÈÿÂ ⁄ ›–‹
flÿ·–‚’€’Ÿ’ ÿ “ „·€fi“ÿÔÂ ·“fi—fi‘›fiŸ ⁄fi›⁄„‡’›Êÿÿ
⁄›ÿ÷›fiŸ fl‡fi‘„⁄Êÿÿ flfi“’·‚ÿ ‘ÿ‘’Ÿ›„Ó —fi‡Ï—„ ›–
⁄›ÿ÷›fi‹ ‡Î›⁄’”’30.

µÈ’ fi‘›ÿ‹ ·€’‘·‚“ÿ’‹ ‡–◊“–€– ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–
·‚–€fi Ô·›fi’ flfi›ÿ‹–›ÿ’ ‚fi”fi, Á‚fi ‚fi€Ï⁄fi „⁄‡’fl€’-
›ÿ’ ·“Ô◊ÿ · ∆∫ ‹fi”€fi “›’ fl‡fi·‚fi fl‡’‘fi·‚–“ÿ‚Ï
›fi“fi‹„ flÿ·–‚’€Ó ‘‡’÷ÿ‹ ›–ÿ—fi€ÏË’”fi —€–”fifl‡ÿ-
Ô‚·‚“fi“–›ÿÔ’, ›fi fi‚⁄€ÓÁÿ‚Ï ◊–⁄fi›Î ‡Î›⁄– “fi“·’,
flfi·⁄fi€Ï⁄„ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿŸ flÿ·–‚’€Ï ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚·Ô ›’

28 ≤€–·‚Ï ÿ Â„‘fi÷’·‚“’››–Ô ÿ›‚’€€ÿ”’›ÊÿÔ. ¥fi⁄„‹’›‚Î ∆∫
¿∫ø(—) – ≤∫ø(—), ≤«∫ – æ≥ø√ – Ω∫≤¥ fi ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ flfi-
€ÿ‚ÿ⁄’. 1917-1953, flfi‘ ‡’‘. –⁄–‘. ∞. œ⁄fi“€’“–, ·fi·‚. ∞. ∞‡‚ÿ◊fi“
– æ. Ω–„‹fi“, ºfi·⁄“– 1999, ·. 38.

29 ¡‹.: ∫. øfi€ÿ“–›fi“, ∫ ÿ·‚fi‡ÿÿ “–‡‚’€ÿ” flÿ·–‚’€’Ÿ “∫‡„””,
“De Visu”, 1993 (10), 11, ·. 5.

30 Ibidem.

Á’‡’◊ ‡Î›fi⁄, – Á’‡’◊ ‘·“Ô◊Ï · –“–›”–‡‘fi‹’”31. Õ‚ÿ‹
·fiÊÿ–€Ï›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ “’⁄‚fi‡fi‹ fifl‡’‘’€Ô€–·Ï
fl‡fi”‡–‹‹– “fl‡fi€’‚–‡fi“” “ ÿÂ —fi‡Ï—’ · flfifl„‚Áÿ⁄–-
‹ÿ, ⁄fi‚fi‡„Ó “fi◊”€–“ÿ€– ”‡„flfl– ‹fi€fi‘ÎÂ fl–‡‚ÿŸ-
›ÎÂ ÿ ⁄fi‹·fi‹fi€Ï·⁄ÿÂ ‰„›⁄Êÿfi›’‡fi“ – Ì‚ÿÂ Á–·‚-
›ÎÂ fl‡’‘fl‡ÿ›ÿ‹–‚’€’Ÿ ›– fl–‡‚ÿŸ›fi‹ flfi‘‡Ô‘’32, “
⁄fi›Ê’ ⁄fi›Êfi“ ◊–”›–“ËÿÂ —fi‡Ï—„ ◊– fl‡fi€’‚–‡·⁄„Ó
€ÿ‚’‡–‚„‡„ “ ›’fl‡ÿ‹ÿ‡ÿ‹fi’ fl‡fi‚ÿ“fi‡’Áÿ’ · fi—Èÿ-
‹ÿ ◊–‘–Á–‹ÿ ”fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“–.

øfi◊ÿÊÿÔ ∆∫ fi·‚–“–€–·Ï ›’fl‡fiÔ·›’››fiŸ ‘€Ô flÿ-
·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“ “·’ ”fi‘Î ›Ìfl–. ¡ fi‘›fiŸ ·‚fi-
‡fi›Î, fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››–Ô ‘fi⁄‚‡ÿ›– fl–‡‚ÿÿ ”€–·ÿ€–,
Á‚fi fi›– ›’ ‹fi÷’‚ ÷ÿ‚Ï ÿ ‡–◊“ÿ“–‚Ï·Ô —’◊ ·“Ô◊’Ÿ
· —’·fl–‡‚ÿŸ›Î‹ÿ ‹–··–‹ÿ, ÿ ⁄–⁄ ““Î·Ë–Ô ‰fi‡‹–
fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ” €ÿËÏ fi›– ‹fi÷’‚ “‡„⁄fi“fi‘ÿ‚Ï “·’‹ÿ
fi·‚–€Ï›Î‹ÿ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ‹ÿ”. ¡ ‘‡„”fiŸ ·‚fi‡fi›Î,
“ ”fi‘Î ›Ìfl– fl–‡‚ÿÔ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ÷’·‚⁄fi —fi‡fi€–·Ï ·
flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ fl‡fi‚ÿ“›ÿ⁄fi‹, ›fi ‚–⁄÷’ ÿ·⁄–€– ·fi-
Ó◊›ÿ⁄fi“ ·‡’‘ÿ “Î÷ÿ‘–ÓÈÿÂ ÿ›‚’€€ÿ”’›‚fi“, flfi‘-
‘’‡÷ÿ“–Ô ‚’Â ÿ◊ ›ÿÂ, ⁄‚fi —Î€ ›–·‚‡fi’› ‘fi—‡fi÷’€–-
‚’€Ï›fi ⁄ ·fi“’‚·⁄fiŸ “€–·‚ÿ33. ≤ „·€fi“ÿÔÂ ÿ‘’fi€fi-
”ÿÁ’·⁄fiŸ ›’·‚–—ÿ€Ï›fi·‚ÿ fifl‡’‘’€’››Î’ „·‚–“fi‹
·‚‡„⁄‚„‡– fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ, fl‡ÿ›ÊÿflÎ ’’ ‘’Ô‚’€Ï›fi-
·‚ÿ, fl‡–“– ÿ fi—Ô◊–››fi·‚ÿ ’’ Á€’›fi“ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–€ÿ
fl’‡·fl’⁄‚ÿ“Î ⁄–⁄ ·fi—·‚“’››fi”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ⁄fi›⁄„‡ÿ-
‡„ÓÈÿÂ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“, ‚–⁄ ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î
·fi“’‚·⁄fi”fi fl’‡ÿfi‘– “ Ê’€fi‹.

æ¿≥∞Ω∏∑∞∆∏æΩΩÀµ ø¿∏Ω∆∏øÀ ≤¡ø ∏

≤∞øø: ≤À±æ¿ ºµ∂¥√ ¬≤æ¿«µ¡∫æπ ∏

∫ª∞¡¡æ≤æπ ∞≤¬æΩæº∏µπ

øfi·‚–›fi“€’›ÿ’‹ ≤∆∏∫ ÿ ¡Ω∫ ¿¡ƒ¡¿ fi‚ 12
ÿÓ›Ô 1922 ”. æ flfi‡Ô‘⁄’ ·fi◊Î“– ·Í’◊‘fi“ ÿ “·’‡fi·-
·ÿŸ·⁄ÿÂ ·fi“’È–›ÿŸ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ ·fiÓ◊fi“ ÿ fi—Í-
’‘ÿ›’›ÿŸ ÿ fi ‡’”ÿ·‚‡–Êÿÿ Ì‚ÿÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ
flfi‚‡’—fi“–€fi fi‚ Ω∫≤¥ fl‡fi“’·‚ÿ ‡’”ÿ·‚‡–ÊÿÓ “·’Â
·„È’·‚“„ÓÈÿÂ fi—È’·‚“. 3 –“”„·‚– 1922 ”. —Î€fi ÿ◊-
‘–›fi flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ≤∆∏∫ ÿ ¡Ω∫ ¿¡ƒ¡¿ æ flfi-
‡Ô‘⁄’ „‚“’‡÷‘’›ÿÔ ÿ ‡’”ÿ·‚‡–Êÿÿ fi—È’·‚“

31 µ. ¥fi—‡’›⁄fi, ƒfi‡‹fi“⁄– ·fi“’‚·⁄fi”fi flÿ·–‚’€Ô. ¡fiÊÿ–€Ï›Î’ ÿ
Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ÿ·‚fi⁄ÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î,
¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 1999, ·. 52.

32 ¥. ºfi·⁄fi“·⁄–Ô, ø‡fi€’‚–‡·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– ⁄–⁄ fl‡fi’⁄‚, “Ωfi-
“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2021, 5, c. 80-93.

33 ∫. ∞Ÿ‹’‡‹–Â’‡, øfi€ÿ‚ÿ⁄– ÿ ⁄„€Ï‚„‡– fl‡ÿ ª’›ÿ›’ ÿ ¡‚–€ÿ›’,
1917-1932, ºfi·⁄“– 1998, ·. 63.
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ÿ ·fiÓ◊fi“, ›’ fl‡’·€’‘„ÓÈÿÂ Ê’€ÿ ÿ◊“€’Á’›ÿÔ
fl‡ÿ—Î€ÿ, ÿ fi flfi‡Ô‘⁄’ ›–‘◊fi‡– ◊– ›ÿ‹ÿ, – 12
–“”„·‚– fifl„—€ÿ⁄fi“–›– ∏›·‚‡„⁄ÊÿÔ ≤∆∏∫, ‡–◊-
“ÿ“–ÓÈ–Ô Ì‚fi flfi·‚–›fi“€’›ÿ’. Ωfi“Î’ ›fi‡‹–‚ÿ“-
›Î’ –⁄‚Î fifl‡’‘’€ÿ€ÿ flfi‡Ô‘fi⁄ ‡’”ÿ·‚‡–Êÿÿ fi—-
È’·‚“: 1) ›ÿ fi‘›fi fi—È’·‚“fi (⁄‡fi‹’ fl‡fi‰·fiÓ◊fi“)
›’ ‹fi”€fi ›–Áÿ›–‚Ï ·“fiÿ ‘’Ÿ·‚“ÿÔ —’◊ ‡’”ÿ·‚‡–Êÿÿ
“ Ω∫≤¥; 2) fi—È’·‚“fi —Î€fi fi—Ô◊–›fi fl‡’‘·‚–“ÿ‚Ï
„·‚–“, fl‡fi‚fi⁄fi€ ·fi—‡–›ÿÔ fi ’”fi ·fi◊‘–›ÿÿ, ·flÿ·fi⁄
Á€’›fi“-„Á‡’‘ÿ‚’€’Ÿ; 3) ›’ ◊–‡’”ÿ·‚‡ÿ‡fi“–“Ëÿ’-
·Ô “ ‘“„Â›’‘’€Ï›ÎŸ ·‡fi⁄ flfi·€’ fifl„—€ÿ⁄fi“–›ÿÔ
flfi·‚–›fi“€’›ÿÔ fi—È’·‚“– ÿ ·fiÓ◊Î, „÷’ ·„È’·‚“fi-
“–“Ëÿ’ ⁄ Ì‚fi‹„ “‡’‹’›ÿ, fi—ÍÔ“€Ô€ÿ·Ï ◊–⁄‡Î‚Î‹ÿ.
“øfi ·„È’·‚“„, flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ —Î€fi ›–fl‡–“€’›fi
›– ‚fi, Á‚fi—Î “ „·€fi“ÿÔÂ ›Ìfl– fi‚‘’€ÿ‚Ï ⁄„€Ï‚„‡›fi-
fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›Î’ ÿ fl‡fiÁÿ’ fi—È’·‚“’››Î’ fi‡”–›ÿ-
◊–Êÿÿ fi‚ ‚’Â, ⁄fi‚fi‡Î’ fl‡’·€’‘fi“–€ÿ ⁄fi‹‹’‡Á’·⁄ÿ’
Ê’€ÿ”34.

√·‚–“ ⁄fi›⁄„‡’›‚– fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ
·fiÓ◊fi“ flfifl„‚›ÿÁ’·⁄fi”fi ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fi”fi ·fiÓ◊– flÿ-
·–‚’€’Ÿ (≤¡ø), fl‡ÿ›Ô‚ÎŸ ÿ „‚“’‡÷‘’››ÎŸ Ω∫≤¥
21 ‰’“‡–€Ô 1923 ”., ”fi‚fi“ÿ€·Ô “ ‡–‹⁄–Â ›fi“ÎÂ ◊–-
⁄fi›fi‘–‚’€Ï›ÎÂ –⁄‚fi“ ÿ “ ·fifi‚“’‚·‚“ÿÿ · ›ÿ‹ÿ ‚‡’-
—fi“–€ fl‡’‘fi·‚–“€Ô‚Ï ”fi‘ÿÁ›Î’ fi‚Á’‚Î fi ‘’Ô‚’€Ï-
›fi·‚ÿ ¡fiÓ◊– “ ≥€–“›–„⁄„, ›’ ‡’÷’ fi‘›fi”fi ‡–◊– “
”fi‘ ·fifi—È–‚Ï ·flÿ·fi⁄ Á€’›fi“ ¡fiÓ◊– “ Ω∫≤¥, – ·fi-
·‚–“ ø‡–“€’›ÿÔ ‘fi“fi‘ÿ‚Ï ‘fi ·“’‘’›ÿÔ ⁄–⁄ ≥€–“›–-
„⁄ÿ, ‚–⁄ ÿ Ω∫≤¥. ≤ fi·‚–€Ï›ÎÂ ·“fiÿÂ flfi€fi÷’›ÿÔÂ
√·‚–“ ·€„÷ÿ€ flfi‚‡’—›fi·‚ÿ flfifl„‚Áÿ⁄fi“ “ fi—’·fl’Á’-
›ÿÿ ·“fiÿÂ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ›„÷‘35: ≤¡ø “fi⁄–◊Î“–’‚
flfi‹fiÈÏ Á€’›–‹ ¡fiÓ◊–, fl‡ÿÿ·⁄ÿ“–Ô ÿ‹ €ÿ‚’‡–‚„‡-
›„Ó ‡–—fi‚„, ◊–ÈÿÈ–Ô ÿÂ ÿ›‚’‡’·Î “ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚–Â
· ÿ◊‘–‚’€Ô‹ÿ, “Î‘–“–Ô ÿ‹ flfi·fi—ÿÔ “ ›’fi—Âfi‘ÿ-
‹ÎÂ ·€„Á–ÔÂ, „·‚‡–ÿ“–Ô fi—È’÷ÿ‚ÿÔ, ·‚fi€fi“Î’ ÿ
‚–⁄ ‘–€’’”36. ≤ √·‚–“’ fl‡fi·€’÷ÿ“–’‚·Ô Áÿ·‚fi fl‡fi-
‰’··ÿfi›–€Ï›–Ô, – ›’ ⁄€–··fi“–Ô, ◊–ÿ›‚’‡’·fi“–›-
›fi·‚Ï “ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÿ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ·ÿ€: “≤·’‡fi·-
·ÿŸ·⁄ÿŸ ·fiÓ◊ flÿ·–‚’€’Ÿ ·‚–“ÿ‚ ·’—’ Ê’€ÏÓ fi—Í-
’‘ÿ›’›ÿ’ flÿ·–‚’€’Ÿ “fi “·’‡fi··ÿŸ·⁄fi‹ ‹–·Ë‚–-
—’ ›– fi·›fi“’ Ëÿ‡fi⁄fiŸ fi—È›fi·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ
ÿ ‹–‚’‡ÿ–€Ï›ÎÂ ÿ›‚’‡’·fi“, ·flfi·fi—·‚“„Ô ‚’·›fi-

34 ¬. ∫fi‡÷ÿÂÿ›–, ∑–⁄fi›fi‘–‚’€Ï›Î’ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄ÿ, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 224.
35 ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ·fiÓ◊ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–, æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏º-

ª∏ ¿∞Ω, ‰. 157, ’‘. Â‡. 394, €. 1.
36 Ibidem.

‹„ fi—È’›ÿÓ flÿ·–‚’€’Ÿ ‹’÷‘„ ·fi—fiŸ”37. ¬“fi‡Á’-
·⁄–Ô –“‚fi›fi‹ÿÔ ≤¡ø · fi÷ÿ‘–›ÿ’‹, Á‚fi ÿ·‚fiÁ›ÿ-
⁄fi‹ ·‡’‘·‚“ —„‘„‚ Á€’›·⁄ÿ’ “◊›fi·Î, fifl€–‚– fl€fi‘fi“
‚“fi‡Á’·‚“– ÿ flfi÷’‡‚“fi“–›ÿÔ, fl‡’‘·‚–“€Ô’‚ Ì‚fi‚
·fiÓ◊ ›–·€’‘›ÿ⁄fi‹ ‚‡–‘ÿÊÿŸ ‘fi‡’“fi€ÓÊÿfi››fiŸ ÿ›-
‚’€€ÿ”’›Êÿÿ, ›’ “ÿ‘’“Ë’Ÿ ›ÿÁ’”fi fl‡’‘fi·„‘ÿ‚’€Ï-
›fi”fi “ ‚fi‹, Á‚fi—Î, fl’‡’‘–“ “€–·‚Ï ›–‘ ÿ·⁄„··‚“fi‹
fl‡–“ÿ‚’€Ï·‚“’››Î‹ fi‡”–›–‹, ·–‹fiŸ ◊–›ÿ‹–‚Ï·Ô
‚“fi‡Á’·‚“fi‹38. ≤¡ø, ⁄–⁄ ÿ ‘‡„”ÿ’ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿ’
ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ, ·„—·ÿ‘ÿ‡fi“–€·Ô Á’‡’◊ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·.

º’÷‘„ ‚’‹ Ì⁄fi›fi‹ÿÁ’·⁄ÿ’ „·€fi“ÿÔ, ·€fi÷ÿ“-
Ëÿ’·Ô flfi·€’ ““fi‘– ›Ìfl–, ·⁄–◊–€ÿ·Ï ◊›–Áÿ‹Î‹ÿ
fl’‡’‹’›–‹ÿ “ √·‚–“’ fl‡’’‹›ÿ⁄– ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– –
≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ –··fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’-
€’Ÿ. ∫fi›⁄„‡’›ÊÿÔ ›– ⁄›ÿ÷›fi‹ ‡Î›⁄’ flfi‚‡’—fi“–€–
–⁄‚ÿ“›ÎÂ ‘’Ÿ·‚“ÿŸ ·fi ·‚fi‡fi›Î ≤∞øø–:

¬fi“. ≤fi‡fi›·⁄ÿŸ ·‚fiÿ‚ ›– ‚fiÁ⁄’ ◊‡’›ÿÔ ·“fi—fi‘Î ⁄fi›⁄„‡’›Êÿÿ
›– ·fi“’‚·⁄fi‹ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹ ‡Î›⁄’. [...] «„“·‚“fi ÿ◊—‡–››fi·‚ÿ,
fl‡ÿ◊›–›ÿ’ ·“fi—fi‘Î ·“fi’”fi ‚“fi‡Á’·‚“– fi‚ ⁄–⁄fiŸ —Î ‚fi ›ÿ —Î€fi
flfi€ÿ‚ÿ⁄ÿ (⁄‡fi‹’ flfi⁄„fl–ÓÈ’Ÿ ‡„⁄fiflÿ·Ï ‡’‘–⁄Êÿÿ), ⁄ fl–‡‚ÿŸ-
›fiŸ ‡–—fi‚’ – ‡–“›fi‘„Ëÿ’, ⁄ flfi€ÿ‚ÿ⁄’ – ›’ ›–Ë’ ‘’€fi, ⁄ –”ÿ‚⁄’
– fi‚⁄‡fi“’››fi’ fl‡’◊‡’›ÿ’, ‘– “’‘Ï Ì‚fi ◊›–⁄fi‹ÎŸ ›–‹ ‚ÿfl —„‡-
÷„–◊›fi”fi Â„‘fi÷›ÿ⁄–!39.

«„“·‚“ÿ‚’€Ï›ÎŸ ⁄ fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fi-ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ‹
fi·›fi“–›ÿÔ‹ ‚“fi‡Á’·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“ ÌflfiÂÿ ›Ìfl– ”’›’-
‡–€Ï›ÎŸ ·’⁄‡’‚–‡Ï ≤∞øø– ª. ∞“’‡—–Â ‚–⁄ ⁄fi‹-
‹’›‚ÿ‡fi“–€ fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››Î’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ flÿ·–‚’€Ï-
·⁄ÿÂ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ:

ªÿ‚’‡–‚„‡›Î’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ·‚‡fiÔ‚·Ô ‡–◊€ÿÁ›fi, fi›ÿ ‹fi”„‚
·‚‡fiÿ‚Ï·Ô flfi fl‡ÿ›Êÿfl„ ‰fi‡‹–€Ï›fi‹„, ‹fi”„‚ ·‚‡fiÿ‚Ï·Ô flfi
fl‡ÿ›Êÿfl„ €ÿÁ›fiŸ ‘‡„÷—Î ÿ fi‚·„‚·‚“ÿÓ “·Ô⁄ÿÂ fl‡ÿ›Êÿflfi“, ‹fi-
”„‚ ·‚‡fiÿ‚Ï·Ô flfi fl‡ÿ›Êÿfl„ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ-⁄€–··fi“fi‹„. µ·‚Ï
fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ·‚‡fiÔ‚·Ô flfi fl‡ÿ›Êÿfl„ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï-
›fi‹„. ø‡ÿ‹’‡, ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ¡fiÓ◊ øÿ·–‚’€’Ÿ: flÿ·–‚’€ÿ ·fi-
—ÿ‡–Ó‚·Ô “‹’·‚’ ‚fi€Ï⁄fi flfi‚fi‹„, Á‚fi fi›ÿ flÿ·–‚’€ÿ. [...] Õ‚fi‚
fl‡ÿ›Êÿfl flfi·‚‡fi’›ÿÔ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ Ô ›–◊Î“–Ó fl‡ÿ›Êÿflfi‹ €ÿÁ-
›fiŸ ‘‡„÷—Î. ±fi€ÏË’ ‚fi”fi – Ì‚fi fi‚·„‚·‚“ÿ’ “·Ô⁄ÿÂ fl‡ÿ›Êÿflfi“
“ ·‚‡fi’›ÿÿ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ. ºÎ ‘‡„÷ÿ‹, flfi‚fi‹„ Á‚fi ‹Î €Ó‘ÿ
fi—ÈÿÂ “◊”€Ô‘fi“. [...] fl‡ÿ›Êÿfl, flfi ⁄fi‚fi‡fi‹„ ·‚‡fiÿ‚·Ô ›–Ë–
fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ: fl‡ÿ›Êÿfl ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fi-⁄€–··fi“ÎŸ. ºÎ fi—Í-
’‘ÿ›Ô’‹·Ô ÿ ·‚‡fiÿ‹ “‹’·‚’ ›–Ë„ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ flfi‚fi‹„, Á‚fi
‹Î ·Áÿ‚–’‹ ·’—Ô fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ‹ÿ flÿ·–‚’€Ô‹ÿ. ºÎ ÿ·Âfi‘ÿ‹ ÿ◊
fi—È’·‚“’››fi-ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fiŸ „·‚–›fi“⁄ÿ flÿ·–‚’€Ô40.

37 Ibidem.
38 ≤. º–›ÿ›, ∏·⁄„··‚“fi “ ‡’◊’‡“–Êÿÿ. (≈„‘fi÷’·‚“’››–Ô ÷ÿ◊›Ï

¿fi··ÿÿ 1917-1941, ºfi·⁄“– 1999, ·. 7.
39 Œ. ªÿ—’‘ÿ›·⁄ÿŸ, ∫ “fifl‡fi·„ fi €ÿÁ›fi·‚ÿ Â„‘fi÷›ÿ⁄–, “Ω– flfi-

·‚„”, 1924, 1, c‚—. 64.
40 ª. ∞“’‡—–Â, ¬“fi‡Á’·⁄ÿ’ fl„‚ÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î,

“Ω– €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹ flfi·‚„”, 1927, 10, ·. 9.
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≤Î—fi‡ ≤∞øøfi‹ ⁄€–··fi“fi-ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fi”fi
fl‡ÿ›Êÿfl– ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“– fi—ÍÔ·›Ô’‚·Ô ‚’‹, Á‚fi
€ÿËÏ ÿ‘’Ÿ›fi-‹ÿ‡fi“fi◊◊‡’›Á’·⁄–Ô ”’”’‹fi›ÿÔ ›– €ÿ-
‚’‡–‚„‡›fi‹ ‰‡fi›‚’ · ’’ fl‡–“fi‹ ›– ·ÿ‹“fi€ÿÁ’·⁄fi’
›–·ÿ€ÿ’41 ‹fi”€ÿ ÿ·fl‡–“ÿ‚Ï ·ÿ‚„–ÊÿÓ ›– ⁄›ÿ÷›fi‹
‡Î›⁄’ “ flfi€Ï◊„ ”‡–‰fi‹–›fi“-‘fl‡fi€’‚–‡fi“’, ‚–⁄ ÿ ›’
flfi€„Áÿ“ËÿÂ ¿’◊fi€ÓÊÿ’Ÿ ∆∫ æ flfi€ÿ‚ÿ⁄’ fl–‡-
‚ÿÿ “ fi—€–·‚ÿ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„-
‡Î 1925 ”. fi‘›fi◊›–Á›fiŸ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ flfi‘‘’‡÷⁄ÿ. ∏
Âfi‚Ô “ ·“fiÿÂ fi‰ÿÊÿ–€Ï›ÎÂ ◊–Ô“€’›ÿÔÂ ‡„⁄fi“fi‘-
·‚“fi ≤∞øø fl‡’‘·‚–“€Ô€fi ¿’◊fi€ÓÊÿÓ ⁄–⁄ flfi—’‘„
fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ flfi‡–÷’›ÿ’ ““fi‡fi›-
Èÿ›Î”, ◊–—Î‚Ï ‘“„·‹Î·€’››fi·‚Ï ‚–⁄ÿÂ flfi€fi÷’-
›ÿŸ, ⁄–⁄ “fl–‡‚ÿÔ [...] ‹–€fi ‹fi÷’‚ flfi‘‘’‡÷ÿ“–‚Ï
⁄–⁄„Ó-€ÿ—fi fi‘›„ ‰‡–⁄ÊÿÓ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, ÿ fl‡Ô‹„Ó
⁄‡ÿ‚ÿ⁄„ – “fl–‡‚ÿÔ ‘fi€÷›– fl‡’‘„fl‡’÷‘–‚Ï “·’‹ÿ
·‡’‘·‚“–‹ÿ fl‡fiÔ“€’›ÿ’ ⁄fi‹Á“–›·‚“–”, ÿ‘’fi€fi”ÿ
≤∞øø– ›’ ‹fi”€ÿ.

ø‡fi’⁄‚ √·‚–“– fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ –··fiÊÿ–Êÿÿ, „‚“’‡-
÷‘’››ÎŸ fl‡–“€’›ÿ’‹ ≤∞øø 6 ·’›‚Ô—‡Ô 1925 ”.42,
fi‚€ÿÁ–’‚·Ô “ ·“fiÿÂ fi—ÈÿÂ flfi€fi÷’›ÿÔÂ fi‚ „·‚–-
“fi“ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– ÿ ≤¡ø. µ·€ÿ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚ ‘’-
⁄€–‡ÿ‡„’‚ ·’—Ô ⁄–⁄ fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fi’ ◊–“’‡Ë’›ÿ’
›fi“fiŸ ‰fi‡‹Î ‡–—fiÁ’”fi ‘“ÿ÷’›ÿÔ ÿ ⁄–⁄ Ê’›‚‡, ‡„-
⁄fi“fi‘ÔÈÿŸ ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“fi‹ fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚fi‹ ·“fi’Ÿ
fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î, – ≤¡ø ⁄–⁄ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’
flÿ·–‚’€’Ÿ ›– fi·›fi“’ fi—È›fi·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÿ ‹–-
‚’‡ÿ–€Ï›ÎÂ ÿ›‚’‡’·fi“, ‚fi ≤∞øø ◊–Ô“€Ô’‚ fi ·“fi’Ÿ
‡–—fi‚’ fl‡’÷‘’ “·’”fi ›– ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fi‹ ‰‡fi›‚’
ÿ flfi‘ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ ¿∫ø (—). ≤ fi‚€ÿÁÿ’ fi‚ ø‡fi-
€’‚⁄„€Ï‚–, “ÿ‘’“Ë’”fi ·’—Ô ·‚‡fiÿ‚’€’‹ fl‡fi€’‚–‡-
·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î, ≤∞øø flfi◊ÿÊÿfi›ÿ‡„’‚ ·’—Ô ⁄–⁄
—fi’“fiŸ fi‚‡Ô‘ ‡–—fiÁ’”fi ⁄€–··– ·fi ·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄fiŸ
ÿ ›’—Î“–€fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fiŸ ◊–‘–Á’Ÿ „·‚–›fi“-
€’›ÿÔ ”’”’‹fi›ÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. Ω’fi—-
Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï ◊–“fi’“–›ÿÔ ”fi·flfi‘·‚“– fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ
ÿ‘’fi€fi”ÿÿ ‚‡–›·‰fi‡‹ÿ‡„’‚ ‚“fi‡Á’·⁄„Ó ‘’Ô‚’€Ï-
›fi·‚Ï flÿ·–‚’€Ô “ —fi’“„Ó flfi‘”fi‚fi“⁄„ ÿ “fi’››Î’
‘’Ÿ·‚“ÿÔ, €ÿ‚’‡–‚„‡– ·‚–›fi“ÿ‚·Ô ◊fi›fiŸ ÿ‘’fi€fi”ÿ-
Á’·⁄fi”fi ⁄fi›‰€ÿ⁄‚– ÿ fl’‡’‘fi“fiŸ €ÿ›ÿ’Ÿ ÿ‘’fi€fi-
”ÿÁ’·⁄fiŸ —fi‡Ï—Î, – ≤∞øø – ’’ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€’‹,

41 ¡‹. flfi‘‡fi—›’’: µ. ¥fi—‡’›⁄fi øfi€ÿ‚Ì⁄fi›fi‹ÿÔ ·fiÊÿ–€ÿ◊‹–,
ºfi·⁄“– 2007.

42 ≤·’·fiÓ◊›–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–, æ‚‘’€
‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 155, ’‘. Â‡. 51, €.1-7.

“fifi‡„÷’››Î‹ ·fl’Êÿ–€Ï›fi ‡–◊‡–—fi‚–››fiŸ “fi’››fiŸ
·‚‡–‚’”ÿ’Ÿ. “æ—Èÿ’ flfi€fi÷’›ÿÔ” fl‡fi’⁄‚– —Î€ÿ
fi—’·fl’Á’›Î ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‹–‡⁄·ÿ·‚⁄fiŸ —–◊fiŸ ·
·fifi‚“’‚·‚“„ÓÈÿ‹ÿ ··Î€⁄–‹ÿ ›– “∫fi‹‹„›ÿ·‚ÿÁ’-
·⁄ÿŸ ‹–›ÿ‰’·‚” ÿ ›– fl’‡“ÎŸ fl–‡–”‡–‰ ¿’◊fi€ÓÊÿÿ
∆∫ ≤∫ø (—) æ flfi€ÿ‚ÿ⁄’ fl–‡‚ÿÿ “ fi—€–·‚ÿ
Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î 1925 ”., ”‘’ ”fi-
“fi‡ÿ‚·Ô fi “·‚„fl€’›ÿÿ ·‚‡–›Î “ flfi€fi·„ ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ
‡’“fi€ÓÊÿÿ, ·fi◊‘–ÓÈ’Ÿ fl‡’‘flfi·Î€⁄„ ‘€Ô ‘“ÿ÷’-
›ÿÔ fi—È’·‚“– ⁄ ⁄fi‹‹„›ÿ◊‹„.

≤∞øø, ·fi◊‘–››ÎŸ “ 1920 ”. ”‡„flflfiŸ “∫„◊›ÿÊ–”
⁄–⁄ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿŸ flÿ-
·–‚’€’Ÿ, “ fi—›fi“€’››fi‹ “ 1925 ”. √·‚–“’ ≤∞øø–
‡–·Ëÿ‰‡fi“Î“–’‚·Ô ⁄–⁄ “≤·’·fiÓ◊›–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ
fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ”, fi—›–‡„÷ÿ“–Ô fl‡’‚’›-
◊ÿÓ ›– ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fi’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi fi‚‡Ô‘–‹ÿ fl‡fi-
€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î “ fi—È’·fiÓ◊›fi‹ ‹–·Ë‚–-
—’. æ‚‹’‚ÿ‹, Á‚fi ‚–⁄fi”fi ‡fi‘– ·‚‡’‹€’›ÿ’ ›–‹’‚ÿ-
€fi·Ï ’È’ fl‡ÿ fi—·„÷‘’›ÿÿ √·‚–“– ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– “
1918 ”. Ωfi ‚fi”‘– fl‡’‘€fi÷’›ÿ’ fi “›’·’›ÿÿ ›–Êÿfi-
›–€Ï›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡›fi-fl‡fi·“’‚ÿ‚’€Ï›fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi-
·‚ÿ ÿ ›–Êÿfi›–€Ï›fi”fi fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ï·‚“– “ ¡fi“’‚
ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚– —Î€fi flfiÁ‚ÿ ’‘ÿ›fi”€–·›fi fi‚“’‡”›„-
‚fi43. ¡fi”€–·›fi ›fi“fi‹„ √·‚–“„, fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fi’
·‚‡fi’›ÿ’ ≤∞øø ‘fi€÷›fi —Î€fi fi‚“’Á–‚Ï „·‚‡fiŸ-
·‚“„ ¡¡¡¿, – ’”fi ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“fi fi·„È’·‚“€Ô‚Ï·Ô
flfi ‚’‡‡ÿ‚fi‡ÿ–€Ï›fi‹„ fl‡ÿ◊›–⁄„44. Ω–Êÿfi›–€Ï›Î’
ÔÁ’Ÿ⁄ÿ ≤∞øø– flfi‘Áÿ›ÔÓ‚·Ô Ê’›‚‡–€Ï›fi‹„ ‡„⁄fi-
“fi‘ÔÈ’‹„ fi‡”–›„ flfi fl‡ÿ›Êÿfl„ ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi”fi
Ê’›‚‡–€ÿ◊‹–: ≤∞øø fi‚⁄‡Î‚fi flfi‘‡–÷–€ ›fi“fi‹„
„·‚–“„ ¿∫ø (—), „‚“’‡‘ÿ“Ë’‹„ flfi·€’ flfi—’‘Î æ⁄-
‚Ô—‡Ô ›– VIII fl–‡‚⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄ÿŸ
Ê’›‚‡–€ÿ◊‹ “ ⁄–Á’·‚“’ fl‡ÿ›Êÿfl– fl–‡‚ÿŸ›fi”fi ·‚‡fi-
ÿ‚’€Ï·‚“–. ¥’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄ÿŸ Ê’›‚‡–€ÿ◊‹ “ ‡–‹⁄–Â
≤∞øø– fl‡’“‡–È–€ ’”fi ÿ·flfi€›ÿ‚’€Ï›Î’ fi‡”–›Î,
ø‡–“€’›ÿ’ ÿ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚, “ Ê’›‚‡ fl‡ÿ›Ô‚ÿÔ ‡’Ë’-
›ÿŸ, ‡–·fl‡fi·‚‡–›ÔÓÈÿÂ·Ô ›– ‡’”ÿfi›–€Ï›ÎÂ Á€’-
›fi“ ∞··fiÊÿ–Êÿÿ. ∞“‚fi›fi‹ÿÔ flfi·€’‘›ÿÂ ‘’Ÿ·‚“„’‚
€ÿËÏ “ fl‡’‘’€–Â fl€–‚‰fi‡‹Î, „·‚–“– ≤∞øø ÿ ‘ÿ-
‡’⁄‚ÿ“ fl‡–“€’›ÿÔ ≤∞øø.

Ω’·‹fi‚‡Ô ›– flfi‘‘’‡÷⁄„ æ‚‘’€– fl’Á–‚ÿ Ô›“–‡-

43 ø‡fi‚fi⁄fi€Î ø’‡“fiŸ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ, „⁄–◊. ·fiÁ.,
·. 55.

44 ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–,
æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 155, ’‘. Â‡. 51, €. 4.
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·⁄fi’ 1925 ”. ≤·’·fiÓ◊›fi’ ·fi“’È–›ÿ’ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ
flÿ·–‚’€’Ÿ, ·‚–“ÿ“Ë’’ ◊–‘–Á’Ÿ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ ›–Êÿ-
fi›–€Ï›ÎÂ €ÿ‚’‡–‚„‡ flfi‘ Ì”ÿ‘fiŸ ≤∞øø, ·‚fi€⁄›„-
€fi·Ï · ‹fiÈ›Î‹ ·fifl‡fi‚ÿ“€’›ÿ’‹ ‘’€’”–‚fi“: ›–Êÿ-
fi›–€Ï›Î’ ‡–◊€ÿÁÿÔ fi⁄–◊–€ÿ·Ï ·ÿ€Ï›’’ ⁄€–··fi“fi-
”fi fl‡ÿ›Êÿfl–. ø‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ï „⁄‡–ÿ›·⁄fi”fi ≥–‡‚– ÿ
—’€fi‡„··⁄fi”fi “º–€–‘›Ô⁄–” ›’ fl‡ÿ›Ô€ÿ ≤∞øø “
⁄–Á’·‚“’ ‡„⁄fi“fi‘ÔÈ’”fi Ê’›‚‡–:

[≤∞øø] ‡’Ëÿ€, Á‚fi fi› ‹fi÷’‚ ›–◊“–‚Ï ·’—Ô “·’·fiÓ◊›fiŸ fi‡-
”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ, fi› ‡’Ëÿ€, Á‚fi fi› ‹fi÷’‚ ·fi◊“–‚Ï “·’·fiÓ◊›fi’ ·fi-
“’È–›ÿ’, fi› ‡’Ëÿ€, Á‚fi fi› ‹fi÷’‚ ›’ ·Áÿ‚–‚Ï·Ô · ≥–‡‚fi‹, ·
—’€fi‡„··⁄fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ, · ‚–⁄ÿ‹ÿ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ‹ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’
fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚ ÿ◊ ·’—Ô fl‡fi€’‚–‡·⁄„Ó €ÿ‚’‡–‚„‡„, ›fi ›’ “ ‡„·-
·⁄fiŸ, – “ „⁄‡–ÿ›·⁄fiŸ ÿ —’€fi‡„··⁄fiŸ ‰fi‡‹’. ºÎ “ Ì‚fi‹ “ÿ‘ÿ‹
‚–⁄÷’ ’È’ ›’ ·⁄‡Î‚Î’ ·‚–‡Î’ ‚’›‘’›Êÿÿ “’€ÿ⁄fi‘’‡÷–“›Î’.
≤∞øø ‡’Ëÿ€ ·fi◊“–‚Ï ·Í’◊‘ – ÿ ⁄fi›Á’››fi’ ‘’€fi. [...] µ·€ÿ
—„‘’‚ fi‡”–›ÿ◊fi“–› ‘≤·’·fiÓ◊›ÎŸ Ê’›‚‡ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ fi—Í’‘ÿ-
›’›ÿŸ’, ‚fi flfi€„Áÿ‚·Ô ·‚–‡ÎŸ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚, ⁄fi‚fi‡ÎŸ ·’—Ô ›’
fifl‡–“‘–€ ÿ ⁄fi‚fi‡ÎŸ ‚fi€Ï⁄fi —„‘’‚ ‹’Ë–‚Ï “ ‡–—fi‚’ fi‚‘’€Ï-
›Î‹ ‡’·fl„—€ÿ⁄–›·⁄ÿ‹ –··fiÊÿ–ÊÿÔ‹, Á‚fi —„‘’‚ fi‚‡–÷–‚Ï·Ô ›–
‡–◊“ÿ‚ÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î “ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ‰fi‡‹–Â, ÿ
flfiÌ‚fi‹„ ‹Î fl‡fi‚ÿ“ ’‘ÿ›fi”fi Ê’›‚‡–. [...] ∫–⁄–Ô-‚fi fi‡”–›ÿ◊–-
ÊÿÔ, ›’·fi‹›’››fi, ‘fi€÷›– —Î‚Ï, Ô ›’ —„‘„ ”fi“fi‡ÿ‚Ï fi ‰fi‡‹’
’’ ·’ŸÁ–·, ›fi ‘„‹–Ó, Á‚fi ⁄–⁄–Ô-‚fi ·“Ô◊Ï ‹’÷‘„ –··fiÊÿ–ÊÿÔ‹ÿ
fi‚‘’€Ï›ÎÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄ ‘fi€÷›– —Î‚Ï. [...] ›fi Ì‚fi ›’ —„‘’‚ ’‘ÿ-
›fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ, Ê’›‚‡–€Ï›Î‹ ⁄fi‹ÿ‚’‚fi‹. Ω– Ì‚fi [...] ‹Î ›’
flfiŸ‘’‹45.

≤ “Î·‚„fl€’›ÿÿ fi‘›fi”fi ÿ◊ „⁄‡–ÿ›·⁄ÿÂ ‘’€’”–‚fi“
fl‡fi◊“„Á–€ „fl‡’⁄: “¬fi“–‡ÿÈ ª’€’“ÿÁ, ’·€ÿ “Î ›’
Âfi‚ÿ‚’ —Î‚Ï “’€ÿ⁄fi‘’‡÷–“›Î‹ Ëfi“ÿ›ÿ·‚fi‹, “Î ›’
ÿ‹’’‚’ fl‡–“– —‡fi·–‚Ï ›–‹ ‘fl’‚€Ó‡fi“ÊÎ’ (»„‹ “
◊–€’) [...] ¬„‚ flfiÂ€fiflÎ“–›ÿ’ flfi fl€’Á„ – ‡–◊“’ Ì‚fi
fi‚›fiË’›ÿ’ [...] ‡–◊“’ Ì‚fi ›’ €ÿ⁄“ÿ‘–ÊÿÔ “·Ô⁄fiŸ
·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›fi·‚ÿ?”46.

¡fi“’È–›ÿ’, “ fi‚⁄‡Î‚fiŸ —fi‡Ï—’ ÿ · ÿ·flfi€Ï-
◊fi“–›ÿ’‹ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ flfi‘‚–·fi“fi⁄ fi—ÍÔ“€’››fi’
≤∞øøfi‹ ⁄fi›‰’‡’›Êÿ’Ÿ ‘€Ô fl‡ÿ‘–›ÿÔ ‡’Ë’›ÿÔ‹
€’”ÿ‚ÿ‹›fi·‚ÿ, ‚–⁄ ÿ ›’ fl‡ÿ“’€fi ⁄ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÓ
“·’·fiÓ◊›ÎÂ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ ·ÿ€. æ‘›–⁄fi ≤∞øø ›’
fi‚⁄–◊–€·Ô fi‚ ·“fiÿÂ fl‡ÿ‚Ô◊–›ÿŸ ÿ flfi‘”fi‚fi“ÿ€ fl‡fi-
’⁄‚ √·‚–“– ≤∞øø ⁄–⁄ “·’·fiÓ◊›fiŸ –··fiÊÿ–Êÿÿ. 6
·’›‚Ô—‡Ô 1925 ”. fi› —Î€ fl‡’‘·‚–“€’› ›– ‡–··‹fi‚‡’-
›ÿ’ ø‡–“€’›ÿÔ ÿ fl‡fiË’€ fi—·„÷‘’›ÿ’ ·‡’‘ÿ fl‡fi-
€’‚–‡·⁄ÿÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ √⁄‡–ÿ›Î, ±’€fi‡„··ÿÿ ÿ
∑–⁄–“⁄–◊ÏÔ. ±Î€fi fl‡’‘€fi÷’›fi – fi‚ √⁄‡–ÿ›Î: “‹’-
·‚fi ≤·’·fiÓ◊›fiŸ –··fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–-

45 ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–,
æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 155, ’‘. Â‡. 38, €. 3.

46 Ivi, €. 9.

‚’€’Ÿ ÿ‹’›fi“–‚Ï·Ô ¡fiÓ◊fi‹ –··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚flÿ-
·–‚’€’Ÿ; “ ⁄–Á’·‚“’ ‡„⁄fi“fi‘ÔÈ’”fi fi‡”–›– ·Áÿ‚–‚Ï
‚fi€Ï⁄fi ≤·’·fiÓ◊›„Ó ⁄fi›‰’‡’›ÊÿÓ, – ›’ ø‡–“€’-
›ÿ’; fi‚ ±’€fi‡„··ÿÿ: “Ω’ ·fi”€–Ë–‚Ï·Ô ›– ‚fi, Á‚fi—Î
·„È’·‚“„ÓÈ–Ô “ ºfi·⁄“’ –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡-
·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ·Áÿ‚–€–·Ï ≤·’·fiÓ◊›fiŸ, ‚–⁄ ⁄–⁄
≤∞øø „‘’€Ô’‚ ‹–€fi “›ÿ‹–›ÿÔ ‡–◊“ÿ‚ÿÓ ›–Ê€ÿ‚’-
‡–‚„‡”47; fi‚ ∑–⁄–“⁄–◊ÏÔ: “¥fi€÷›Î ·„È’·‚“fi“–‚Ï
‡’·fl„—€ÿ⁄–›·⁄ÿ’ –··fiÊÿ–Êÿÿ, flfi‘‘’‡÷ÿ“–ÓÈÿ’
‹’÷‘„ ·fi—fiŸ ·“Ô◊Ï. Ω’‚ ›–‘fi—›fi·‚ÿ “ ≤∞øø’”48.
Ωÿ fi‘›fi ÿ◊ Ì‚ÿÂ fl‡’‘€fi÷’›ÿŸ ø‡–“€’›ÿ’‹ ›’ —Î-
€fi fl‡ÿ›Ô‚fi.

¡ Ì⁄·fl’‡‚ÿ◊fiŸ „·‚–“– “Î·‚„flÿ€– ·fl’Êÿ–€Ï›fi
fi‡”–›ÿ◊fi“–››–Ô ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ⁄fi‹ÿ··ÿÔ “ ·fi·‚–-
“’ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ æ‚‘’€– fl’Á–‚ÿ ÿ ≤∞øø– 22
›fiÔ—‡Ô 1926 ”. ∏◊ ø‡ÿ€fi÷’›ÿÔ ⁄ fl‡fi‚fi⁄fi€„ ◊–·’-
‘–›ÿÔ flfi‘ ”‡ÿ‰fi‹ “¡’⁄‡’‚›fi” ·€’‘„’‚, Á‚fi fi·fi—fi’
“›ÿ‹–›ÿ’ æ‚‘’€– fl’Á–‚ÿ fl‡ÿ“€’⁄ fl„›⁄‚ ÿ◊ ‡–◊‘’-
€– “æ‡”–›ÿ◊–Êÿfi››fi’ ·‚‡fi’›ÿ’”. ∏·flfi€›ÔÓÈÿŸ
fi—Ô◊–››fi·‚ÿ ◊–“’‘„ÓÈ’”fi æ‚‘’€fi‹ fl’Á–‚ÿ ∆∫ º.
≤–·ÿ€’“·⁄ÿŸ fi‚‹’‚ÿ€, Á‚fi

√·‚–“ flfi·‚‡fi’› ‚–⁄, Á‚fi fi› fl‡’‘flfi€–”–’‚ Á‡’◊“ÎÁ–Ÿ›fi Ëÿ‡fi-
⁄„Ó fl’‡ÿ‰’‡ÿÓ, ·’‚Ï ⁄fi‚fi‡fiŸ ›–Áÿ›–’‚·Ô · ›ÿ◊fi“ÎÂ ÔÁ’’⁄ ‘–-
÷’ ›– fi‚‘’€Ï›ÎÂ fl‡’‘fl‡ÿÔ‚ÿÔÂ (fl. 35). ≤ ‚–⁄fi‹ “ÿ‘’ “fifl‡fi· fi—
„·‚–“’ fl‡ÿfi—‡’‚–’‚ —fi€ÏËfi’ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fi’ ◊›–Á’›ÿ’. Ω’fi—Âfi-
‘ÿ‹fi fl„›⁄‚Î 35, 36, 37 fi ‹’·‚›ÎÂ –··fiÊÿ–ÊÿÔÂ (·‚‡.6) fl’‡’‡’-
‘–⁄‚ÿ‡fi“–‚Ï ‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, Á‚fi—Î „·‚–“fi‹ —Î€ÿ ◊–⁄‡’fl€’›Î
“ “ÿ‘’ ›ÿ◊fi“ÎÂ ÔÁ’’⁄ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ ›’ ›ÿ÷’ fi—È’”fi‡fi‘·⁄ÿÂ,
fi⁄‡„÷›ÎÂ, „’◊‘›ÎÂ, ⁄–›‚fi››ÎÂ – “ ‚–⁄fi‹ “ÿ‘’ ’È’ “fi◊‹fi÷›fi
fi—’·fl’Áÿ‚Ï Âfi‚Ï ⁄–⁄fi’-›ÿ—„‘Ï fl–‡‚ÿŸ›fi’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ÿ‹ÿ49.

∑–‹’Á–›ÿ’ “Î·“’Áÿ“–’‚ fifl–·’›ÿÔ ∆∫ fl’‡’‘
fl’‡·fl’⁄‚ÿ“fiŸ flfiÔ“€’›ÿÔ ·’‚ÿ ›ÿ◊fi“ÎÂ ‹–··fi-
“ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ, €ÿË’››ÎÂ fl–‡‚ÿŸ›fi”fi ÿ‘’Ÿ›fi-
flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄fi›‚‡fi€Ô ÿ Ê’›‚‡–€ÿ◊fi“–››fi „fl‡–“-
€Ô’‹ÎÂ “–flflfi“·⁄ÿ‹ Ê’›‚‡–€Ï›Î‹ fi‡”–›fi‹: fi‡”–-
›ÿ◊–Êÿfi››Î‹ fl‡ÿ›Êÿflfi‹ ≤∞øø fi·‚–€·Ô “ÿ·flÎ-
‚–››ÎŸ —fi€ÏË’“ÿ·‚·⁄ÿŸ fl‡ÿ›Êÿfl ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi-
”fi Ê’›‚‡–€ÿ◊‹–”50.

≤ 1926 ”. √·‚–“ ≤∞øø —Î€ ‘fi‡–—fi‚–›. ≤ æ—-
ÈÿÂ flfi€fi÷’›ÿÔÂ ›fi“fi”fi fl‡fi’⁄‚– fl’‡“ÎŸ fl„›⁄‚
⁄fi›⁄‡’‚ÿ◊ÿ‡fi“–€ ·“Ô◊Ï ≤∞øø– · fl–‡‚ÿ’Ÿ:

47 ≤·’·fiÓ◊›fi’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ –··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ,
ºfi·⁄“–, æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 50, ’‘. Â‡. 38, €. 9.

48 Ivi, €. 10.
49 Ivi, €. 6.
50 Ivi, €. 24.
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ø‡ÿ◊›–“–Ô, Á‚fi ’‘ÿ›·‚“’››fiŸ fl–‡‚ÿ’Ÿ fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚– Ô“€Ô’‚·Ô
€’›ÿ›·⁄–Ô ¿∫ø (—fi€ÏË’“ÿ⁄fi“), “·’·fiÓ◊›–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi-
€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ·‚fiÿ‚ ›– ’’ fl€–‚‰fi‡‹’ ÿ ‡–··‹–‚‡ÿ“–’‚
·’—Ô ⁄–⁄ fi‚‡Ô‘ ‡–—fiÁ’”fi ⁄€–··– ›– ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fi‹ ‰‡fi›‚’ ·fi
·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄fiŸ ◊–‘–Á’Ÿ ·fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ „⁄‡’fl€’›ÿÓ ÿ ‡–◊“ÿ‚ÿÓ
fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î fl„‚’‹ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ
flÿ·–‚’€’Ÿ51.

ø‡fi’⁄‚ „Á’€ ‚–⁄÷’ ‚‡’—fi“–›ÿ’ æ‚‘’€– fl’Á–‚ÿ
flfi „⁄‡„fl›’›ÿÓ ›ÿ◊fi“ÎÂ ÔÁ’’⁄ ≤∞øø–, ·‘’€–“ fi‡-
”–›ÿ◊–Êÿfi››fiŸ ’‘ÿ›ÿÊ’Ÿ ≤∞øø– ⁄‡„÷⁄ÿ ÿ ”‡„fl-
flÎ fl‡fi€ÿ‚flÿ·–‚’€’Ÿ ›– —fi€ÏËÿÂ ‰–—‡ÿ⁄–Â ÿ ◊–“fi-
‘–Â, “ fl‡fi‹ÎË€’››ÎÂ flfi·’€⁄–Â, ›– ‡„‘›ÿ⁄–Â fl‡ÿ
Ë–Â‚–Â ÿ ÷/‘ ·‚–›ÊÿÔÂ ÿ ‚–⁄ ‘–€’’. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹
≤∞øø fl‡’‚’›‘fi“–€ ›– ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ‚’‹ ÷’ ‹–·-
·fi“Î‹ ‡–—fiÁ’-⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄ÿ‹ ⁄fi›‚ÿ›”’›‚fi‹, Á‚fi ÿ
≤∫ø (—), ‰–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ fi‚›ÿ‹–Ô „ fl–‡‚ÿÿ ÿ‘’fi€fi”ÿ-
Á’·⁄ÿŸ (– ›’ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎŸ, €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ)
‰‡fi›‚ ‡–—fi‚Î.

¥–€Ï›’ŸË–Ô ·„‘Ï—– fl‡fi’⁄‚– ‚–⁄fi“–. 5 ‹–‡‚–
1927 ”. fi› —Î€ flfi€„Á’› ∑–‹’·‚ÿ‚’€’‹ fl‡’‘·’‘–-
‚’€Ô ¡¡¡¿ ∆Ó‡„flfiŸ52 ÿ „‚“’‡÷‘’› ÿ‹ ·fl„·‚Ô
”fi‘ – 4 ‰’“‡–€Ô 1928 ”. ≤Îflÿ·⁄– ÿ◊ fl‡fi‚fi⁄fi€–
 248 ·fifi‚“’‚·‚“„ÓÈ’”fi ◊–·’‘–›ÿÔ ¡fi“’‚– Ω–-
‡fi‘›ÎÂ ⁄fi‹ÿ··–‡fi“ ¡¡¡¿ —Î€– fl’‡’·€–›– ·’⁄-
‡’‚–‡Ó ≤∞øø– ≤€. ∫ÿ‡Ëfi›„ flfi –‘‡’·„ ¬“’‡·⁄fiŸ
—„€Ï“–‡, 25.

≤·’·fiÓ◊›ÎŸ ·Í’◊‘ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ “
‹–’ 1928 ”. „fl‡–◊‘›ÿ€ ≤∞øø, – · ›ÿ‹ flfi‚’‡Ô€
·‹Î·€ „‚“’‡÷‘’››ÎŸ ¡Ω∫ ¡¡¡¿ ’”fi „·‚–“. øfi-
·‚–“€’››„Ó ≤∞øøfi‹ fi—Í’‘ÿ›ÿ‚’€Ï›„Ó ◊–‘–Á„
‘fi€÷›fi —Î€fi ‡’Ëÿ‚Ï ·fi◊‘–››fi’ ›– ‚fi‹ ÷’ ·Í’◊‘’
≤·’·fiÓ◊›fi’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ –··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚–‡-
·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (≤æ∞øø).

“. . . º∞ªæ ¡∫∞∑∞¬Ã – æ± µ¥∏Ω∏¬Ã, º∞ªæ

‘∑∞’ – Ω∞¥æ µ…° ¡∫∞∑∞¬Ã ∏ ø¿æ¬∏≤ ∫æ≥æ”:
¿∞øø ∏ ƒµ¥µ¿∞∆∏œ æ± µ¥∏ΩµΩ∏π

¡æ≤µ¬¡∫∏≈ ø∏¡∞¬µªµπ

¡‚fi€Ï ‘fi€”fi’ fi‚·„‚·‚“ÿ’ „ fl‡’‚’‡fl’“Ë’”fi ·
1920 ”. ‚‡ÿ ·‹’›Î €ÿÁ›fi”fi ·fi·‚–“– ø‡–“€’›ÿÔ53

51 Ivi, €. 22.
52 Ivi, €. 1. ¥fi 1930 ”. ·fiÂ‡–›Ô€fi ·ÿ€„ flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ∆∏∫ ÿ ¡ø∫

¡¡¡¿ fi‚ 9 ‹–Ô 1924 ”., flfi ⁄fi‚fi‡fi‹„ „·‚–“Î fi—È’·‚“, ‘’Ô‚’€Ï-
›fi·‚Ï ⁄fi‚fi‡ÎÂ “ÎÂfi‘ÿ€– ◊– fl‡’‘’€Î fi‘›fiŸ ‡’·fl„—€ÿ⁄ÿ, „‚“’‡-
÷‘–€ÿ·Ï ¡Ω∫ ¡¡¡¿.

53 ¡‹. fi— Ì‚fi‹: ¥. ºfi·⁄fi“·⁄–Ô, ø‡fi€’‚–‡·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–, „⁄–◊.
·fiÁ., c. 80-93.

≤∞øø– ·fi—·‚“’››fi”fi „·‚–“–, fl‡ÿ ›–€ÿÁÿÿ · 1925
”. „ ‹’·‚›ÎÂ –··fiÊÿ–ÊÿŸ €fi⁄–€Ï›ÎÂ „Á‡’‘ÿ‚’€Ï-
›ÎÂ ‘fi⁄„‹’›‚fi“, ·“Ô◊–›fi, flfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„, ÿ · ‚‡„‘-
›fi·‚Ô‹ÿ fl‡ÿ◊›–›ÿÔ ›–Êÿfi›–€Ï›Î‹ÿ ‡’·fl„—€ÿ⁄–‹ÿ
·‚–‚„·– ‡„⁄fi“fi‘ÔÈ’”fi Ê’›‚‡– „ ‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ –··fi-
Êÿ–Êÿÿ, ÿ · ›fi“fiŸ ·ÿ‚„–Êÿ’Ÿ, “ ⁄fi‚fi‡fiŸ fi⁄–◊–€–·Ï
·‚‡–›– “ fl‡’‘‘“’‡ÿÿ ·“fi’”fi ‘’·Ô‚ÿ€’‚›’”fi Ó—ÿ€’Ô.
æ‚“’‚fi‹ ›– Ì‚fi ·fi—Î‚ÿ’ —Î€fi ·fi◊‘–›ÿ’ ƒ’‘’‡–-
Êÿÿ fi—Í’‘ÿ›’›ÿŸ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (ƒæ¡ø).

æ—Èÿ’ flfi€fi÷’›ÿÔ √·‚–“– æ—Í’‘ÿ›’›ÿÔ —Î€ÿ
·fi·‚–“€’›Î ≤∞øøfi‹54 flfi ÿ‚fi”–‹ ¿’◊fi€ÓÊÿÿ ∆∫
æ flfi€ÿ‚ÿ⁄’ fl–‡‚ÿÿ “ fi—€–·‚ÿ Â„‘fi÷’·‚“’›-
›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î 1925 ”. ÿ „‚“’‡÷‘–€ÿ “·“fi’Ÿ
Ê’€ÏÓ ·fi◊‘–›ÿ’ „·€fi“ÿŸ, ·flfi·fi—·‚“„ÓÈÿÂ ›–ÿ€„Á-
Ë’‹„ ‚“fi‡Á’·⁄fi‹„ ÿ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fi‹„ ‡fi·‚„ ·fi“’‚-
·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ”, ‡–—fi‚–ÓÈÿÂ “›– fi·›fi“’ ‡’◊fi€Ó-
Êÿÿ ∆∫ ¿∫ø(—) fi‚ 1 ÿÓ€Ô ·.”.”55. æ”‡–›ÿÁ’›ÿ’‹
›– fl‡ÿ’‹ “ æ—Í’‘ÿ›’›ÿ’, ‚fi”‘– ’È’ ›’ flfi€„Áÿ“-
Ë’’ ›–◊“–›ÿÔ ƒ’‘’‡–ÊÿÔ, fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ, ”‡„flfl ÿ
fi‚‘’€Ï›ÎÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ‘fi€÷›fi —Î€fi ·‚–‚Ï ‚‡’—fi“–-
›ÿ’ fi‚⁄–◊–‚Ï·Ô “fi‚ “·Ô⁄fi”fi „Á–·‚ÿÔ “ —„‡÷„–◊›fi-
›Ìflfi“·⁄ÿÂ ÿ Ì‹ÿ”‡–›‚·⁄ÿÂ ÿ◊‘–›ÿÔÂ, ⁄–⁄ “›„‚‡ÿ,
‚–⁄ ÿ “›’ ¡¡¡¿”56.

√·‚–“ ƒæ¡ø, ·‚–“ËÿŸ ÿ‚fi”fi‹ ‘“„Â€’‚›’Ÿ —fi‡Ï-
—Î ≤∞øø– ◊– ›’‘fifl„È’›ÿ’ “ ƒæ¡ø ÿ€ÿ fi”‡–›ÿ-
Á’›ÿ’ “ ›’‹ Áÿ·€– Á€’›fi“ “ø’‡’“–€–” ÿ ‘‡„”ÿÂ
flfifl„‚›ÿÁ’·⁄ÿÂ ”‡„flfl57 ÿ „‚“’‡÷‘’››ÎŸ 17 ›fiÔ—‡Ô
1927 ”. Ω–‡fi‘›Î‹ ⁄fi‹ÿ··–‡ÿ–‚fi‹ Ó·‚ÿÊÿÿ ◊– Á’-
‚Î‡’ ‘›Ô ‘fi ‚fi‡÷’·‚“’››fi”fi fi‚⁄‡Î‚ÿÔ ƒ’‘’‡–Êÿÿ,
‰fi‡‹„€ÿ‡fi“–€ Ê’€ÿ æ—Í’‘ÿ›’›ÿÔ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ
›’◊–fi·‚‡Ò››fi, ‰ÿ⁄·ÿ‡„Ô “›ÿ‹–›ÿ’ ›– fl‡fi‰’··ÿfi-
›–€Ï›ÎÂ Ê’€ÔÂ ÿ fi—›–‡„÷ÿ“–Ô ·Âfi‘·‚“fi · √·‚–“fi‹
≤¡ø:

ƒæ¡ø ·fi◊‘–’‚·Ô ‘€Ô “·fi“‹’·‚›ÎÂ “Î·‚„fl€’›ÿŸ flfi “fifl‡fi-
·–‹ fi—È’·‚“’››Î‹ ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹”; “fl‡fi“’‘’›ÿÔ ·fi“‹’·‚›fi
· fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›Î‹ÿ ·fiÓ◊–‹ÿ “ ÷ÿ◊›Ï fi·›fi“›ÎÂ ‹’‡fifl‡ÿ-
Ô‚ÿŸ flfi „€„ÁË’›ÿÓ fl‡–“fi“fi”fi ÿ ‹–‚’‡ÿ–€Ï›fi”fi flfi€fi÷’›ÿÔ
flÿ·–‚’€’Ÿ”; “·fi“‹’·‚›fiŸ ‡–—fi‚Î flfi „⁄‡’fl€’›ÿÓ ÿ ‡–◊“ÿ‚ÿÓ

54 ≤·’·fiÓ◊›fi’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ –··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ,
ºfi·⁄“–, æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 50, ’‘. Â‡. 77, €. 1.

55 Ibidem.
56 Ibidem.
57 ¡‹. fi— Ì‚fi‹: ¥. ºfi·⁄fi“·⁄–Ô, ƒ’‘’‡–ÊÿÔ fi—Í’‘ÿ›’›ÿŸ ·fi“’‚-

·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ⁄–⁄ ‹fi‘’€Ï €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÊ’··– 1926-
1932 ””. – fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››–Ô, ‰ÿ›–›·fi“–Ô, ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄–Ô
ÿ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄–Ô ·fi·‚–“€ÔÓÈÿ’ (flfi –‡Âÿ“›Î‹ fl’‡“fiÿ·‚fiÁ-
›ÿ⁄–‹ ÿ◊ æ‚‘’€– ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω), “ƒÿ€fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ’
›–„⁄ÿ. Ω–„Á›Î’ ‘fi⁄€–‘Î “Î·Ë’Ÿ Ë⁄fi€Î”, 2020, 6, ·. 135-146.



38 eSamizdat 2024 (XVII) } History of the Literary Institutions - Articoli }

·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ “fi“€’Á’›ÿÓ flÿ·–‚’€’Ÿ “ ·fi“’‚·⁄fi’
·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“fi”58.

¥’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï ƒæ¡ø fi”‡–›ÿÁÿ“–€–·Ï ‚’‡‡ÿ‚fi-
‡ÿ’Ÿ ¿¡ƒ¡¿. ¿„⁄fi“fi‘·‚“fi æ—Í’‘ÿ›’›ÿ’‹ fl’‡’‘–-
“–€fi·Ï ¡fi“’‚„, – ÿ·flfi€›ÿ‚’€Ï›Î‹ÿ fi‡”–›–‹ÿ —Î€ÿ
±Ó‡fi ·fi“’‚– ÿ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚. ¡fi“’‚ ƒ’‘’‡–Êÿÿ ·fi-
·‚–“€Ô€·Ô ÿ◊ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ Á€’›fi“-„Á‡’‘ÿ‚’€’Ÿ
›– fl–‡ÿ‚’‚›ÎÂ ›–Á–€–Â.

≤ √·‚–“’ fi‚·„‚·‚“fi“–€– flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄–Ô ·fi·‚–“-
€ÔÓÈ–Ô, fl‡fi‘fi€÷’››–Ô ≤∞øøfi‹ ÿ ‚‡’—fi“–“-
Ë–Ô fi‚⁄–◊–‚Ï·Ô “fi‚ “·Ô⁄fi”fi „Á–·‚ÿÔ “ —„‡÷„–◊›fi-
›Ìflfi“·⁄ÿÂ ÿ Ì‹ÿ”‡–›‚·⁄ÿÂ ÿ◊‘–›ÿÔÂ, ⁄–⁄ “›„‚‡ÿ,
‚–⁄ ÿ “›’ ¡¡¡¿”. Ω’ flfi€ÿ‚ÿ⁄fi-ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄–Ô, –
“fi·‚‡’—fi“–››–Ô “€–·‚ÏÓ Ê’Âfi“–Ô ‚“fi‡Á’·⁄–Ô fl‡ÿ-
‡fi‘– ƒæ¡ø, —Î€– fiÁ’“ÿ‘›– ‘€Ô “·’Â “‰’‘’‡ÿ‡„Ó-
ÈÿÂ·Ô” fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ: “”fi·„‘–‡·‚“„ ›„÷’› ƒæ¡ø
[...] ‚’ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ, Á‚fi ›’ —„‘„‚ fl‡ÿ›Ô‚Î “ ƒæ¡ø,
—„‘„‚ ·Áÿ‚–‚Ï·Ô ›’·fi“’‚·⁄ÿ‹ÿ ÿ —„‘„‚ ‘fl–‡‚ÿ◊–›-
›ÿÁ–‚Ï’”59. ∞. ƒ–‘’’“ ÿ “fi“·’ ›–·‚–ÿ“–€, Á‚fi—Î “
‘’⁄€–‡–ÊÿÓ æ—Í’‘ÿ›’›ÿÔ —Î€fi “›’·’›fi „flfi‹ÿ›–-
›ÿ’ fi ◊–ÿ›‚’‡’·fi“–››fi·‚ÿ ”fi·„‘–‡·‚“– “ ƒæ¡ø,
‚–⁄ ⁄–⁄ ƒæ¡ø fi÷ÿ‘–’‚ fi‚ ›’”fi ‹–‚’‡ÿ–€Ï›fiŸ flfi-
‹fiÈÿ. ¥’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi, “·’ ”fi‘Î ·„È’·‚“fi“–›ÿÔ
ƒ’‘’‡–ÊÿÔ, ÁÏÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ÿ ⁄„€Ï‚„‡›–Ô ‘’Ô-
‚’€Ï›fi·‚Ï ›’ ÿ‹’€– ⁄fi‹‹’‡Á’·⁄fi”fi „·fl’Â–, ‰ÿ›–›-
·ÿ‡fi“–€–·Ï ∫fi‹ÿ‚’‚fi‹ flfi ‘’€–‹ fl’Á–‚ÿ.

¡ ‹fi‹’›‚– fi—‡–◊fi“–›ÿÔ ƒæ¡ø flfi◊ÿÊÿfi›ÿ-
‡fi“–€– ·’—Ô ⁄–⁄ ◊–Èÿ‚›ÿÊ– fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎÂ
‚“fi‡Á’·⁄ÿÂ ÿ —Î‚fi“ÎÂ flfi‚‡’—›fi·‚’Ÿ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ-
Á€’›fi“, ‘„—€ÿ‡„Ô ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï ªÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi
‰fi›‘– ÿ ≥fi‡⁄fi‹– flÿ·–‚’€’Ÿ, Á‚fi ·fi◊‘–“–€fi ›’‡–◊-
—’‡ÿÂ„ “ ·‰’‡’ fi‚“’‚·‚“’››fi·‚ÿ. ¥€Ô fi·„È’·‚“€’-
›ÿÔ fl‡fi‰·fiÓ◊›fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ „ ƒ’‘’‡–Êÿÿ —Î€ÿ
–‘‹ÿ›ÿ·‚‡–‚ÿ“›Î’ ‡’·„‡·Î. ∂ÿ€ÿÈ›–Ô ⁄fi‹ÿ··ÿÔ
ƒæ¡ø Â€fiflfi‚–€– “ ø‡’◊ÿ‘ÿ„‹’ ºfi··fi“’‚– fi ·fi-
◊‘–›ÿÿ ⁄“–‡‚ÿ‡›fi”fi ‰fi›‘– ƒ’‘’‡–Êÿÿ. ƒ’‘’‡–ÊÿÔ
“Î·‚„fl–€– Âfi‘–‚–’‹ fi ◊–”‡–›⁄fi‹–›‘ÿ‡fi“⁄–Â ‘€Ô
flÿ·–‚’€’Ÿ fl’‡’‘ ∫fi‹ÿ··ÿ’Ÿ flfi ›–„Á›Î‹ ◊–”‡–›ÿÁ-

58 æ— „‚“’‡÷‘’›ÿÿ „·‚–“– “ƒ’‘’‡–Êÿÿ fi—Í’‘ÿ›’›ÿŸ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ-
·–‚’€’Ÿ (ƒ.¡.ø.)”, https://docs.historyrussia.org/ru/nodes/3812
32-ob-utverzhdenii-ustava-locale-nil-federatsii-obedineniy-sov
etskih-pisateley-f-s-p-locale-nil-utverzhden-narodnym-komiss
ariatom-vnutrennih-del-29-iyulya-1927-g#mode/inspect/page
/1/zoom/4>\T2A\cyrb, (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 12.07.2024).

59 ƒ’‘’‡–ÊÿÔ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–, æ¿ ∏º-
ª∏, ‰. 51, fifl. 1, ’‘. Â‡., 76, €. 4.

›Î‹ ⁄fi‹–›‘ÿ‡fi“⁄–‹ fl‡ÿ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·’ ¿¡ƒ¡¿.
∫fi‹–›‘ÿ‡fi“⁄ÿ flfi ·‚‡–›’ ‰ÿ›–›·ÿ‡fi“–€ÿ·Ï Á’‡’◊
⁄„€Ï‚fi‚‘’€ ≤∆¡ø¡, ◊–“’‘„ÓÈÿŸ ⁄fi‚fi‡Î‹ fl‡ÿ-
”€–Ë–€·Ô ›– ◊–·’‘–›ÿÔ ƒæ¡ø. ¬fi‚ ÷’ ⁄„€Ï‚fi‚-
‘’€ “Îfl€–Áÿ“–€ flÿ·–‚’€Ô‹ ⁄fi‹–›‘ÿ‡fi“fiÁ›Î’ flfi
100-150 ‡„—. “ ‹’·ÔÊ. ≥€–“›Î‹ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄fi‹ ‰ÿ-
›–›·ÿ‡fi“–›ÿÔ ƒæ¡ø —Î€ ›’ „⁄–◊–››ÎŸ “ √·‚–“’
Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· – fi—È’·fiÓ◊›ÎŸ ·‚‡–‚’”ÿÁ’·⁄ÿŸ fi‡-
”–› „fl‡–“€’›ÿÔ ⁄„€Ï‚„‡fiŸ.

æ·›fi“›fiŸ ⁄–flÿ‚–€ ƒ’‘’‡–Êÿÿ “ ‹fi‹’›‚ ’’ ·fi-
◊‘–›ÿÔ ·fi·‚–“ÿ€ 300.000 ‡„—., “Î‘–››ÎÂ ’Ÿ ““ ⁄–-
Á’·‚“’ –“–›·fi“fiŸ ··„‘Î —’◊ „⁄–◊–›ÿÔ ·‡fi⁄– ÿ „·€fi-
“ÿŸ ⁄‡’‘ÿ‚fi“–›ÿÔ “fl‡’‘Ï ‘fi fi‰fi‡‹€’›ÿÔ Ì‚fi”fi
“fifl‡fi·– “ Ω–‡⁄fi‹‰ÿ›fl€–›’”60. ∑–‚’‹ ’÷’”fi‘›fi
‰ÿ›–›·fi“fi-—Ó‘÷’‚›–Ô ⁄fi‹ÿ··ÿÔ ƒæ¡ø ›–fl‡–“-
€Ô€– “ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· ·fifi‚“’‚·‚“„ÓÈ„Ó ·‹’‚„. µ·€ÿ
‘fi ·fi◊‘–›ÿÔ ƒæ¡ø flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿ’ ·fiÓ◊Î ‘fi‚ÿ‡fi-
“–€ÿ·Ï ”fi·„‘–‡·‚“fi‹ Á’‡’◊ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi· ÿ›‘ÿ“ÿ-
‘„–€Ï›fi ÿ fifl‡’‘’€ÔÓÈÿ‹ ‰–⁄‚fi‡fi‹ —Î€ÿ €ÿÁ›Î’
·“Ô◊ÿ ÿ fi‚›fiË’›ÿÔ · fl–‡‚ÿŸ›Î‹ ÿ ”fi·„‘–‡·‚“’›-
›Î‹ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹, ‚fi flfi·€’ ·fi◊‘–›ÿÔ ƒæ¡ø ‰ÿ-
›–›·ÿ‡fi“–›ÿ’ Ë€fi Á’‡’◊ ø‡–“€’›ÿ’ ƒ’‘’‡–Êÿÿ
ÿ ‘fi€÷›fi —Î€fi fifl‡’‘’€Ô‚Ï·Ô €ÿÁ›Î‹ “⁄€–‘fi‹ “
fi—È’’ ‘’€fi ‚fiŸ ÿ€ÿ ÿ›fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ÿ ⁄fi€ÿÁ’-
·‚“fi‹ ’’ Á€’›fi“. ƒÿ›–›·ÿ‡fi“–›ÿ’ fi·„È’·‚“€Ô-
€fi·Ï ‚‡–›Ë–‹ÿ, ‡–·fl‡’‘’€Ô“Ëÿ‹ÿ·Ô ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–-
‚fi‹ flfi „Á‡’‘ÿ‚’€Ô‹ ƒæ¡ø.

øfi·‚–›fi“€’›ÿ’‹ ∆∫ fi‚ 23 –“”„·‚– 1926 ”. æ
‡–—fi‚’ ·fi“’‚·⁄ÿÂ fi‡”–›fi“, “’‘–ÓÈÿÂ “fifl‡fi-
·–‹ÿ fl’Á–‚ÿ æ‚‘’€„ fl’Á–‚ÿ flfi‡„Á’›fi —Î€fi fl‡fi-
“fi‘ÿ‚Ï fl–‡‚ÿŸ›Î’ ‘ÿ‡’⁄‚ÿ“Î Á’‡’◊ ⁄fi‹‰‡–⁄Êÿÿ
ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“ ÿ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“, Á‚fi flfi◊“fi-
€ÿ€fi ≤∞øø„ “’‡›„‚Ï “ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï ƒæ¡ø ÿ·-
Á’◊›„“Ë„Ó ÿ◊ √·‚–“– flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄„Ó ·fi·‚–“€ÔÓ-
È„Ó. ≤∞øø ›–“Ô◊–€ ƒæ¡ø„ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fi’
‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ÿ ◊–fi‘›fi fl’‡’‚Ô›„€ ›– ·’—Ô ‰ÿ›–›-
·fi“Î’ flfi‚fi⁄ÿ: ‰ÿ›–›·ÿ‡fi“–›ÿ’ „Á‡’‘ÿ‚’€’Ÿ fi·„-
È’·‚“€Ô€fi·Ï · „Á’‚fi‹ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ fi‡”–-
›ÿ◊–Êÿfi››fiŸ ÿÂ “’·fi‹fi·‚ÿ, Á‚fi —Î€fi ‘’Ÿ·‚“’›-
›Î‹ ‹’Â–›ÿ◊‹fi‹ „fl‡–“€’›ÿÔ ›fi‹ÿ›–€Ï›fi –“‚fi-
›fi‹›Î‹ÿ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ‹ÿ. ∫fi‹‰‡–⁄ÊÿÓ ƒæ¡ø
“fi◊”€–“ÿ€ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ï ≤∞øø ∞. ƒ–‘’’“. ≤ ‡’-
◊„€Ï‚–‚’ ◊–·’‘–›ÿÔ ⁄fi‹‰‡–Êÿÿ ƒæ¡ø, ”‘’ “’‡-

60 ƒ’‘’‡–ÊÿÔ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–, æ¿ ∏º-
ª∏, ‰. 51, fifl. 1, ’‘. Â‡. 69, €. 4.
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Âfi“fi‘ÿ€ ≤∞øø, ·‚–€ÿ fl€fiÈ–‘⁄–‹ÿ, ›– ⁄fi‚fi‡ÎÂ
fi‰fi‡‹€Ô€ÿ·Ï ÿ‘’Ÿ›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ◊–‘–Áÿ ÿ €ÿ-
‚’‡–‚„‡›Î’ fl‡–⁄‚ÿ⁄ÿ ƒ’‘’‡–Êÿÿ, “’·fi‹fi·‚Ï ⁄fi-
‚fi‡ÎÂ flfi‘⁄‡’fl€Ô€–·Ï 57 ·‚–‚Ï’Ÿ √”fi€fi“›fi”fi ⁄fi-
‘’⁄·– ¿¡ƒ¡¿ fi “⁄fi›‚‡‡’“fi€ÓÊÿfi››fi‹ ‘’Ÿ·‚“ÿÿ”.
¥’€fi øÿ€Ï›Ô⁄–-∑–‹Ô‚ÿ›– flfi◊“fi€ÿ€fi ≤∞øø„ (‚fi-
”‘– „÷’ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ –··fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ-
·–‚’€’Ÿ – ¿∞øø) · fiflfi‡fiŸ ›– ‡’Ë’›ÿÔ ⁄fi‹‰‡–⁄-
Êÿÿ ƒæ¡ø ÿ fi‚ ÿ‹’›ÿ “·’Ÿ flfi·€„Ë›fiŸ ¿∞øø„
ƒ’‘’‡–Êÿÿ flfi‚‡’—fi“–‚Ï fl‡fi“’‘’›ÿÔ ·fi“’È–›ÿÔ “
æ‚‘’€’ fl’Á–‚ÿ ÿ Áÿ·‚⁄ÿ ‡Ô‘fi“ ≤¡ø. ¿’Ë’›ÿ’‹
⁄fi‹‰‡–⁄Êÿÿ ƒæ¡ø ·‚–‡fi’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ≤¡ø 5
·’›‚Ô—‡ÿ 1929 ”. —Î€fi ‡–·‰fi‡‹ÿ‡fi“–›fi, – ·–‹–
fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ fl’‡’ÿ‹’›fi“–›–, ·‚–“ ≤¡¡ø, ≤·’‡fi·-
·ÿŸ·⁄ÿ‹ ·fiÓ◊fi‹ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ.

¥’€fi øÿ€Ï›Ô⁄–-∑–‹Ô‚ÿ›– “ „·€fi“ÿÔÂ ›–Á–“-
Ë’Ÿ·Ô ÌflfiÂÿ ‡’⁄fi›·‚‡„⁄Êÿÿ ÿ fl’‡“fiŸ flÔ‚ÿ€’‚⁄ÿ
flfi‚‡’—fi“–€fi ⁄fi‡‡’⁄‚ÿ‡fi“⁄ÿ √·‚–“– ƒæ¡ø. Ωfi-
“–Ô ’”fi ‡’‘–⁄ÊÿÔ 30 –“”„·‚– 1930 ”. fl‡fiË€– fi—-
·„÷‘’›ÿ’ “ ¿∞øø’. ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚ ¿∞øø flfi‚‡’—fi-
“–€ fi‚‡’‘–⁄‚ÿ‡fi“–‚Ï ◊–›fi“fi “·‚„flÿ‚’€Ï›ÎŸ ‡–◊-
‘’€, ”‘’ ÿ‹’€·Ô

Ê’€ÎŸ ‡Ô‘ ‡’‘–⁄Êÿfi››ÎÂ ›’Ô·›fi·‚’Ÿ ÿ ›’‚fiÁ›fi·‚’Ÿ flfi€ÿ‚ÿ-
Á’·⁄ÿÂ ‰fi‡‹„€ÿ‡fi“fi⁄, ›–fl‡ÿ‹’‡: ‘·fi◊‘–Ó‚·Ô ›fi“Î’ €Ó‘ÿ’,
‘“‡–÷‘’—›Î’ ·ÿ€Î flÎ‚–Ó‚·Ô ¡æ≈¿∞Ω∏¬Ã ·“fiÿ flfi◊ÿÊÿÿ’, “
‚fi “‡’‹Ô, ⁄–⁄ ·€’‘fi“–€fi —Î ·⁄–◊–‚Ï, Á‚fi “‡–÷‘’—›Î’ fl‡fi€’‚–-
‡ÿ–‚„ ·ÿ€Î flÎ‚–Ó‚·Ô fi‚“’‚ÿ‚Ï ⁄fi›‚‡›–·‚„fl€’›ÿ’‹ ›– ‡–◊“’‡-
›„‚fi’ ›–·‚„fl€’›ÿ’ ·fiÊÿ–€ÿ◊‹– flfi “·’‹„ ‰‡fi›‚„; fl‡ÿ Ì‚fi‹ [. . . ]
·€’‘fi“–€fi —Î ·⁄–◊–‚Ï ›’ fi— æ¬¿∞∂µΩ∏∏ ⁄€–··fi“fiŸ —fi‡Ï-
—Î “ €ÿ‚’‡–‚„‡’, – fi ·–‹fiŸ ⁄€–··fi“fiŸ —fi‡Ï—’ “ €ÿ‚’‡–‚„‡’ ÿ
‚.fl. ≤ √·‚–“’ [...] ·fi“’‡Ë’››fi fi‚·„‚·‚“„Ó‚ „⁄–◊–›ÿÔ ›– ◊–‘–Áÿ
ƒæ¡ø– “ fi—€–·‚ÿ ›–Êÿfi›–€Ï›fiŸ ‡–—fi‚Î ÿ ›– fi·fi—’››fi·‚ÿ
‡–—fi‚Î fi‚‘’€fi“ ƒæ¡ø– “ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ‡–Ÿfi›–Â61.

¿∞øø ‚‡’—fi“–€ flfi‘Á’‡⁄›„‚Ï ‡fi€Ï fl‡fi€’‚–‡-
·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ›– €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹ ‰‡fi›‚’, ·⁄–◊–‚Ï
fi fl’‡’Âfi‘’ ⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ›– ‡’€Ï·Î fl‡fi-
€’‚–‡·⁄fiŸ ÿ‘’fi€fi”ÿÿ ÿ ““’·‚ÿ fl„›⁄‚ “ —fi€’’ ‡’Ëÿ-
‚’€Ï›fiŸ ÿ flfi€›fiŸ ‰fi‡‹„€ÿ‡fi“⁄’ fi ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ
fl’‡’⁄€ÓÁ’›ÿÔ ‡–—fi‚Î “·’Â ·fi“’‚·⁄ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡-
›ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ, “Âfi‘ÔÈÿÂ “ ƒæ¡ø, €ÿÊfi‹ ⁄
fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“„ ÿ ‡–—fiÁÿ‹ ‹–··–‹, ÿ—fi ¿∞øø„ —Î-
€fi “‹–€fi ·⁄–◊–‚Ï – fi—Í’‘ÿ›ÿ‚Ï, ‹–€fi ‘◊–’ – ›–‘fi
’È’ ·⁄–◊–‚Ï ÿ fl‡fi‚ÿ“ ⁄fi”fi”62.

61 Ivi, €. 1.
62 Ivi, €. 4.

≤¡µ¡æŒ∑Ω∞œ ø¿æªµ¬∞¿¡∫∞œ

ø∏¡∞¬µªÃ¡∫∞œ ƒµ¥µ¿∞∆∏œ ∏ª∏

ºΩæ≥æΩ∞∆∏æΩ∞ªÃΩ∞œ ø¿æªµ¬∞¿¡∫∞œ

ø∏¡∞¬µªÃ¡∫∞œ ø∞¿¬∏œ? ≤æ∞øø ∏ ¿∞øø

¬–⁄ ÿ ›’‡’Ë’››–Ô ›ÿ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚fi‹, ›ÿ
≤∞øøfi‹ ◊–‘–Á– fiÂ“–‚– ’‘ÿ›fiŸ fl‡fi”‡–‹‹fiŸ ·‚‡fi-
ÿ‚’€Ï·‚“– ›fi“fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î fl‡fi€’‚flÿ·–‚’€’Ÿ “·’Â
›–Êÿfi›–€Ï›fi·‚’Ÿ ¡¡¡¿ (›’·‹fi‚‡Ô ›– „‚“’‡÷‘’-
›ÿ’ “ ‰’“‡–€’ 1928 ”. ¡Ω∫ „·‚–“– ≤∞øø– ⁄–⁄
≤·’·fiÓ◊›fiŸ –··fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ)
—Î€– ‰fi‡‹–€Ï›fi fi·„È’·‚“€’›– “ ‹–’ 1928 ”., ⁄fi-
”‘– “ ºfi·⁄“’ ›– ≤·’·fiÓ◊›fi‹ ·Í’◊‘’ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ
flÿ·–‚’€’Ÿ, ·fi—‡–“Ë’‹ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ 30 ›–Êÿfi-
›–€Ï›fi·‚’Ÿ ÿ◊ ·fi◊‘–››ÎÂ ≤∞øøfi‹ ◊– Ì‚ÿ ”fi‘Î
›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ÔÁ’’⁄, ≤∞øø —Î€ ‡–·‰fi‡‹ÿ‡fi“–›
ÿ ·fi◊‘–›fi ≤·’·fiÓ◊›fi’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ –··fiÊÿ–ÊÿŸ
fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (≤æ∞øø) ·fi ·“fiÿ‹ √·‚–-
“fi‹, „‚“’‡÷‘Ò››Î‹ ¡Í’◊‘fi‹.

≤Î‡–—fi‚⁄– flfi€fi÷’›ÿŸ √·‚–“– ≤æ∞øø fl‡fiÂfi-
‘ÿ€– “ ·’‡Ï’◊›fiŸ —fi‡Ï—’. ≤ ‡’Ë’›ÿÿ “fifl‡fi·– fi
fl‡ÿ›Êÿfl–Â fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ –··fiÊÿ-
–Êÿÿ · ‡’”ÿfi›–€Ï›Î‹ÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ‹ÿ –··fiÊÿ–-
ÊÿÔ‹ÿ “fi◊›ÿ⁄€fi ›’·⁄fi€Ï⁄fi ◊–‚‡„‘›’›ÿŸ. ø’‡“fi’
·fi·‚fiÔ€fi “ ‚fi‹, Á‚fi fi÷ÿ‘–’‹–Ô ‡’◊fi€ÓÊÿÔ ¡Í’◊‘–
fi ·fi‘’Ÿ·‚“ÿÿ ‡–◊“ÿ‚ÿÓ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„-
‡Î ›–‡fi‘fi“ ¡¡¡¿ ‹fi÷’‚ “fiŸ‚ÿ “ fl‡fi‚ÿ“fi‡’Áÿ’ ·
‡„⁄fi“fi‘ÔÈÿ‹ÿ ‘ÿ‡’⁄‚ÿ“–‹ÿ ·fi—·‚“’››fi”fi ›–Êÿfi-
›–€Ï›fi”fi fl–‡‚ÿŸ›fi”fi fi‡”–›–, ”‘’ ‹fi÷’‚ —Î‚Ï fl‡ÿ-
◊›–›fi fl‡–“fi ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ €ÿ‚’‡–‚„‡ ÿ‹’‚Ï ·“fiÿ
fl„‚ÿ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ, ‡–◊“ÿ“–‚Ï·Ô ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›fi fl‡ÿ
—‡–‚·⁄fi‹ ’‘ÿ›’›ÿÿ · €ÿ‚’‡–‚„‡–‹ÿ ‘‡„”ÿÂ ›–‡fi-
‘fi“. ∏◊ Ì‚fi”fi fl‡fi‚ÿ“fi‡’ÁÿÔ „⁄‡–ÿ›·⁄–Ô ‘’€’”–ÊÿÔ
‘’€–€– “Î“fi‘, Á‚fi “≤∞øø ›’ ‹fi÷’‚ ‡–··‹–‚‡ÿ-
“–‚Ï ·’—Ô ⁄–⁄ ’‘ÿ›–Ô fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ “ ‚fi‹ ·‹Î·€’,
Á‚fi fi› ‘fi€÷’› “€ÿ‚Ï “ ·’—Ô “·’ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ’ €ÿ-
‚’‡–‚„‡Î ›–‡fi‘fi“ ¡¡¡¿, ⁄–⁄ fi› ·‘’€–€ Ì‚fi “ fi‚›fi-
Ë’›ÿÿ ›–‡fi‘fi“ ¡’“’‡›fi”fi ∫–“⁄–◊–, ∑–⁄–“⁄–◊ÏÔ,
±’€fi‡„··ÿÿ ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ‘‡„”ÿÂ ›–‡fi‘fi“”63.

æ‘ÿ› ÿ◊ “Î·‚„fl–“ËÿÂ fi‚ √⁄‡–ÿ›Î ‘’€’”–‚fi“
›–flfi‹›ÿ€, Á‚fi

“ „⁄‡–ÿ›·⁄ÿÂ „·€fi“ÿÔÂ, —€–”fi‘–‡Ô fl‡fiË€Î‹ “’€ÿ⁄fi‘’‡÷–“-
›Î‹ ‚’›‘’›ÊÿÔ‹, ⁄fi‚fi‡Î’ —Î€ÿ „ ¿fi‘fi“–, ≤–€–Ÿ‚ÿ·–, ÿ —€–-
”fi‘–‡Ô ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄fi‹„ ‡–◊“ÿ‚ÿÓ √⁄‡–ÿ›Î ⁄–⁄ ⁄fi€fi›ÿ–€Ï›fiŸ

63 ≤·’‡fi··ÿŸ·⁄–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–,
æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 155, ’‘. Â‡. 278, €. 1.
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·‚‡–›Î [...] „ ›–· ·‡’‘ÿ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ, ‘–÷’ fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ,
„·“fiÿ€fi·Ï ›’‘fi“’‡ÿ’ ⁄fi “·’‹ Ê’›‚‡fi·‚‡’‹ÿ‚’€Ï›Î‹ ‚’›‘’›-
ÊÿÔ‹, ÿ fiÁ’›Ï ”€„—fi⁄fi’. øfiÌ‚fi‹„ Ô ‘„‹–Ó, „ ›–· ‹fi÷’‚ —Î‚Ï
‚fi€Ï⁄fi ƒ’‘’‡–ÊÿÔ. [...] ºÎ fl‡’‘€–”–’‹ ƒ’‘’‡–ÊÿÓ. [...] ø‡’‘-
€–”–Ó ·›–Á–€– „·‚–›fi“ÿ‚Ï ƒ’‘’‡–ÊÿÓ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î,
“›„‚‡ÿ ⁄–÷‘fiŸ ‡’·fl„—€ÿ⁄ÿ, flfi‚fi‹ ‰’‘’‡ÿ‡fi“–‚Ï ·fi“’‚·⁄„Ó
€ÿ‚’‡–‚„‡„ “·’Â ‡’·fl„—€ÿ⁄. ¡’ŸÁ–· √⁄‡–ÿ›– ‡–··‹–‚‡ÿ“–’‚
‰’‘’‡–ÊÿÓ ⁄–⁄ flfi”€fiÈ’›ÿ’ ≤∞øøfi‹, ‚.⁄. ≤∞øø ·’ŸÁ–· “·’-
·fiÓ◊›–Ô fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ64.

¡ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄fiŸ ÿ‘’ÿ ‰’‘’‡–Êÿÿ “Î·‚„flÿ€ ≤€. ∫ÿ‡-
Ëfi›, fi—‡–‚ÿ“ “›ÿ‹–›ÿ’ ·Í’◊‘– ›– ⁄€–··fi“„Ó ‹fi-
›fi€ÿ‚›fi·‚Ï ≤∞øø “ fi‚€ÿÁÿ’ fi‚ ‡ÎÂ€fiŸ ƒæ¡ø:

√ ›–·, ⁄–⁄ ÿ◊“’·‚›fi, ’·‚Ï ƒ’‘’‡–ÊÿÔ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ.
øfiÁ’‹„ fi›– ÿ‹’’‚ ·‹Î·€? ∑–Á’‹ fi›– ›„÷›–? øfiÁ’‹„ ‰’‘’‡–-
ÊÿÔ, – ›’ ’‘ÿ›–Ô fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ? ¥– flfi‚fi‹„ Á‚fi “ ›’Ÿ ‡–◊€ÿÁ›Î’
⁄€–··fi“Î’ ‚’Á’›ÿÔ. ¬„‚ ÿ ›’⁄fi‚fi‡Î’ flfifl„‚Áÿ⁄ÿ, ÿ —„‡÷„–◊›Î’
flÿ·–‚’€ÿ, “Âfi‘ÔÈÿ’ “ ¡fiÓ◊ flÿ·–‚’€’Ÿ [≤¡ø], ÿ ⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄ÿ’
flÿ·–‚’€ÿ, ‚fi ’·‚Ï ‡–◊€ÿÁ›Î’ ⁄€–··fi“Î’ fl‡fi·€fiŸ⁄ÿ. Ω„÷›–
€ÿ ›–‹ ƒ’‘’‡–ÊÿÔ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ, Âfi‚Ô —Î ‡–—fi‚–-
ÓÈÿÂ “ ‘‡„”ÿÂ fi—€–·‚ÔÂ, ›fi ·‚fiÔÈÿÂ ›– ‚fiŸ ÷’ ⁄€–··fi“fiŸ
fl€–‚‰fi‡‹’? Ω’‚, ›’ ›„÷›–. √⁄‡–ÿ›ÊÎ ”fi“fi‡Ô‚, Á‚fi “ ‚’Â „·€fi-
“ÿÔÂ, ⁄–⁄ÿ’ ÿ‹’Ó‚·Ô ›– √⁄‡–ÿ›’, „⁄‡–ÿ›·⁄–Ô fi—È’·‚“’››fi·‚Ï,
ÿ›‚’€€ÿ”’›ÊÿÔ fi‚Ë–‚›’‚·Ô fi‚ ‚–⁄fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ, flfi‚fi‹„ Á‚fi,
”fi“fi‡Ô‚ „⁄‡–ÿ›ÊÎ, “Î ›’ ◊–ÿ›‚’‡’·„’‚’·Ï “fifl‡fi·–‹ÿ „⁄‡–-
ÿ›·⁄fiŸ ›–Êÿfi›–€Ï›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î, – flfi‘ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ ‡„··⁄fiŸ
⁄„€Ï‚„‡Î “’‘’‚’ “ „È’‡— ›–Êÿfi›–€Ï›Î‹ ◊–‘–Á–‹ ·“fiÓ €ÿ›ÿÓ.
≤fi‚ ‹fi‚ÿ“ÿ‡fi“⁄– „⁄‡–ÿ›Ê’“. [...] µ·€ÿ ·fi◊‘–‚Ï ·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄„Ó
›–Êÿfi›–€Ï›„Ó fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ, ›’ “Âfi‘ÔÈ„Ó “fi “·’·fiÓ◊›„Ó fi‡-
”–›ÿ◊–ÊÿÓ, fi›– ‹fi÷’‚ fl‡ÿ“’·‚ÿ ⁄ ‚fi‹„, Á‚fi “ ›–Ë’Ÿ fi‡”–›ÿ◊–-
Êÿÿ ›’ —„‘’‚ ‘fi·‚–‚fiÁ›fi ⁄€–··fi“fi Á’‚⁄fi “Î‘’‡÷–››fiŸ €ÿ›ÿÿ
ÿ Á‚fi ›’ “flfi€›’ ÷’€–‚’€Ï›Î’ Ì€’‹’›‚Î ‹fi”„‚ „Á–·‚“fi“–‚Ï “
›–Ë’Ÿ ‡–—fi‚’65.

µ‘ÿ›·‚“’››Î‹ “ÎÂfi‘fi‹ ‘€Ô fi·€–—€’›ÿÔ ›–fl‡Ô-
÷’›ÿÔ “ “fifl‡fi·’ ·fi◊‘–›ÿÔ ’‘ÿ›fi”fi Ê’›‚‡–€ÿ◊fi“–›-
›fi”fi ·fiÓ◊–, ⁄–⁄ fl‡’‘·‚–“€Ô€fi·Ï ∫ÿ‡Ëfi›„, —Î€fi
“Î‘’€’›ÿ’ “ fi‚‘’€Ï›„Ó fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ
–··fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (¿∞øø), ◊–-
‚’‹ ∑–⁄–“⁄–◊·⁄fiŸ, ±’€fi‡„··⁄fiŸ, √⁄‡–ÿ›·⁄fiŸ ·
›’⁄ÿ‹ fi—Í’‘ÿ›’››Î‹ Ê’›‚‡–€Ï›Î‹ fi‡”–›fi‹, ⁄fi‚fi-
‡ÎŸ fl‡’‘·‚–“€Ô€ —Î fi‡”–›ÿ◊fi“–››„Ó flfi ⁄€–··fi“fi-
‹„ fl‡ÿ›Êÿfl„ “·’·fiÓ◊›„Ó –··fiÊÿ–ÊÿÓ flÿ·–‚’€’Ÿ.
¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ ¿∞øø ·‚–›fi“ÿ€·Ô fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’‹
fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î fi‘›fiŸ ÿ◊ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ
‡’·fl„—€ÿ⁄ ÿ ·“fiÿ‹ flfiÔ“€’›ÿ’‹ ‡’Ë–€ fl‡fi—€’‹„
‡–“›fifl‡–“›fi”fi fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ: “≤∞øø ·fi◊‘–’‚ ·fl’-
Êÿ–€Ï›„Ó ‡fi··ÿŸ·⁄„Ó fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ ¿∞øø [...].
≤fi‚ ‚–⁄ ‹Î Âfi‚’€ÿ —Î ÿ◊—’÷–‚Ï ·‚fi€⁄›fi“’›ÿÔ ÿ
Âfi‚’€ÿ —Î flfi·‚‡fiÿ‚Ï ·ÿ·‚’‹„ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·–, – ›’

64 Ivi, €. 5.
65 Ivi, €. 2-3.

fl–‡‚ÿŸ›fi”fi ‡„⁄fi“fi‘·‚“–”66.
√·‚–“ ≤æ∞øø, fl‡ÿ›Ô‚ÎŸ 1-‹ ≤·’·fiÓ◊›Î‹

¡Í’◊‘fi‹ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ‘’‹fi›·‚‡ÿ‡fi-
“–€ flfi—’‘„ ‰’‘’‡–€ÿ◊‹– ÿ „‚“’‡÷‘–€ ·fi◊‘–›ÿ’
æ—Í’‘ÿ›’›ÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ¡¡¡¿ ““
Ê’€ÔÂ flfi€›’ŸË’Ÿ ⁄fi›·fi€ÿ‘–Êÿÿ ·“fiÿÂ ‚“fi‡Á’·⁄ÿÂ
·ÿ€ ÿ fi—’·fl’Á’›ÿÔ ›–ÿ€„ÁËÿÂ „·€fi“ÿŸ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ
fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”67. ∑–‘–Á’Ÿ ≤æ∞øø
—Î€fi „·‚–›fi“€’›ÿ’ ⁄€–··fi“fi”fi ‰‡fi›‚– fl‡fi€’‚–‡-
·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ⁄–⁄ fl’‡’‘fi“fi”fi fi‚‡Ô‘– “·’Ÿ ·fi-
“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ¡¡¡¿ ÿ ›–Âfi÷‘’›ÿ’ fl„‚’Ÿ
‚“fi‡Á’·⁄fi”fi “◊–ÿ‹fi“€ÿÔ›ÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ €ÿ‚’‡–-
‚„‡ “·’Â ›–‡fi‘fi“. ≤æ∞øø fi—Í’‘ÿ›ÿ€ ±’€fi‡„·-
·⁄„Ó –··fiÊÿ–ÊÿÓ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ≤·’-
„⁄‡–ÿ›·⁄ÿŸ ·fiÓ◊ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ∑–⁄–“-
⁄–◊·⁄„Ó, ¬„‡⁄‹’›ÿ·‚–›·⁄„Ó ÿ √◊—’⁄ÿ·‚–›·⁄„Ó –·-
·fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ ¿∞øø “›–
„·€fi“ÿÔÂ flfi€›fi”fi ‡–“’›·‚“– ÿ ›’◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚ÿ “
·“fi’Ÿ ‡’·fl„—€ÿ⁄–›·⁄fiŸ ‡–—fi‚’, “ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÿ
·“fiÿÂ ‡Ô‘fi“, fl‡ÿ’‹’ ›fi“ÎÂ flÿ·–‚’€’Ÿ “ ‡Ô‘Î fi‡”–-
›ÿ◊–Êÿÿ”68. ≤Î·Ëÿ‹ fi‡”–›fi‹ ≤æ∞øø– —Î€ fl‡ÿ-
◊›–› ’”fi ·Í’◊‘, ‡„⁄fi“fi‘ÔÈÿ‹ fi‡”–›fi‹ – ¡fi“’‚,
⁄„‘– “ ‡–◊›ÎÂ ·fifi‚›fiË’›ÿÔÂ “ ◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚ÿ fi‚ Áÿ·-
€’››fi·‚ÿ “Âfi‘ÿ€ÿ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€ÿ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ
–··fiÊÿ–ÊÿŸ. ¡fi“’‚ ·fi◊‘–“–€ ⁄–⁄ ·“fiŸ ÿ·flfi€›ÿ-
‚’€Ï›ÎŸ fi‡”–› ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚ “ ·fi·‚–“’ 9 Á’€fi“’⁄
· ‡–“›Î‹ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ï·‚“fi‹ fi‚ ⁄–÷‘fi”fi Á€’›–
≤æ∞øø. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, ≤æ∞øø flfi ·“fi’Ÿ ·‚‡„⁄-
‚„‡’ ›–flfi‹ÿ›–€ fi—È’·fiÓ◊›ÎŸ ›–‡⁄fi‹–‚, ‘’Ÿ·‚“„-
ÓÈÿŸ Á’‡’◊ ·’‚Ï fl‡fi‰ÿ€Ï›ÎÂ ›–‡fi‘›ÎÂ ⁄fi‹ÿ··–-
‡ÿ–‚fi“ ·fiÓ◊›ÎÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄, “Îflfi€›ÔÓÈÿÂ ◊–‘–-
›ÿÔ ·fifi‚“’‚·‚“„ÓÈ’”fi ·fiÓ◊›fi”fi ›–‡⁄fi‹–‚–.

¡fi◊‘–›ÿ’ ≤æ∞øø– —Î€fi fi‘fi—‡’›fi ∆∫ flfi ‡’-
◊„€Ï‚–‚–‹ ‡–··‹fi‚‡’›ÿÔ ‘fi⁄€–‘›fiŸ ◊–flÿ·⁄ÿ ◊–“’-
‘„ÓÈ’”fi æ‚‘’€fi‹ fl’Á–‚ÿ fi‚ 7 ‹–Ô 1928 ”.:

≤‹’·‚fi ≤∞øø – ≤·’·fiÓ◊›fiŸ ∞··fiÊÿ–Êÿÿ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ-
·–‚’€’Ÿ – ‚’fl’‡Ï —„‘’‚ ·„È’·‚“fi“–‚Ï ≤æ∞øø – ≤·’·fiÓ◊›fi’
æ—Í’‘ÿ›’›ÿŸ ∞··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ⁄„‘– “fi-
Ë€ÿ „⁄‡–ÿ›ÊÎ, ÿ ‘∫„◊›ÿÊ–’, ÿ –··fiÊÿ–Êÿÿ ‘‡„”ÿÂ ·fiÓ◊›ÎÂ
‡’·fl„—€ÿ⁄. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, ·‘’€–› ◊›–Áÿ‚’€Ï›ÎŸ Ë–” “fl’‡’‘
“ ‘’€’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ “·’Â fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ69.

66 Ivi, €. 9.
67 ≤·’·fiÓ◊›fi’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’ –··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ,

ºfi·⁄“–, æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 50, ’‘. Â‡. 137, €.1.
68 Ivi, €. 2.
69 “¡Á–·‚Ï’ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”. ≥fi·„‘–‡·‚“fi ÿ flÿ·–‚’€ÿ. 1925-1938

””. ¥fi⁄„‹’›‚Î, cfi·‚. ¥. ±–—ÿÁ’›⁄fi, ºfi·⁄“– 1997, c. 55.
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«’‡’◊ ‘’›Ï, 8 ‹–Ô ›– ◊–·’‘–›ÿÿ ±Ó‡fi ⁄fi‹‰‡–⁄-
Êÿÿ ∞“’‡—–Â ⁄fi›·‚–‚ÿ‡fi“–€ ·fi◊‘–›ÿ’ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ
–··fiÊÿ–Êÿÿ flÿ·–‚’€’Ÿ · ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›Î‹ fl‡–“-
€’›ÿ’‹ ÿ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ ≤·’·fiÓ◊›fi”fi fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ
–··fiÊÿ–ÊÿŸ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ. Ω’·‹fi‚‡Ô ›–
fifl‚ÿ‹ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi’ ◊–Ô“€’›ÿ’ æ‚‘’€– fl’Á–‚ÿ fi ◊›–-
Áÿ‚’€Ï›fi‹ Ë–”’ “ ‘’€’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ ›–Êÿfi›–€Ï-
›ÎÂ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡, ≤æ∞øø ·„È’·‚“fi-
“–€ ›’‘fi€”fi ÿ flfiÁ‚ÿ ›fi‹ÿ›–€Ï›fi, fi·‚–“ÿ“ flfi ·’—’
·⁄„‘›Î’ fl€fi‘Î ‚“fi‡Á’·⁄fiŸ –⁄‚ÿ“›fi·‚ÿ ÿ fi—ÿ€Ï-
›„Ó —Ó‡fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄„Ó ‘fi⁄„‹’›‚–ÊÿÓ.

«‚fi ⁄–·–’‚·Ô √·‚–“– ¿∞øø70, ‚fi fi› flfi◊ÿÊÿfi›ÿ-
‡fi“–€ ¿∞øø ⁄–⁄ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ “fl’‡’‘fi“ÎÂ Ì€’-
‹’›‚fi“ fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚– ›– €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹ „Á–·‚⁄’
⁄„€Ï‚„‡›fi”fi ‰‡fi›‚–” ÿ ·‚–“ÿ€ ◊–‘–Á’Ÿ ‡–◊“ÿ‚ÿ’
fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ‘fi·‚ÿ÷’›ÿ’ ’Ó “ÿ‘’Ÿ-
›fiŸ ”’”’‹fi›ÿÿ”71, “fi◊“‡–È–Ô ∞··fiÊÿ–ÊÿÓ “ fi‡”–-
›ÿ◊–Êÿfi››fi‹ fl€–›’ ⁄ fl–‡‚ÿŸ›Î‹ fl‡ÿ›Êÿfl–‹ ‘’-
‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi”fi Ê’›‚‡–€ÿ◊‹–, fl‡’“‡–‚ÿ“ ‹’·‚›Î’
–··fiÊÿ–Êÿÿ (⁄‡–’“Î’, fi—€–·‚›Î’ ÿ –··fiÊÿ–Êÿÿ –“-
‚fi›fi‹›ÎÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄) “ “‹’·‚›Î’ fi‡”–›Î ¿∞øø ÿ
‘’Ÿ·‚“„ÓÈÿ’ ›– fi·›fi“–Â flfi€fi÷’›ÿŸ, „‚“’‡÷‘–’-
‹ÎÂ ¿∞øø”72, ÿ flfi‘ ›’flfi·‡’‘·‚“’››Î‹ ‡„⁄fi“fi‘-
·‚“fi‹ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚– ¿∞øø.

Ωµ∫æ¬æ¿Àµ ∏¬æ≥∏

ø‡fi“’‘’››ÎŸ ·fiflfi·‚–“ÿ‚’€Ï›ÎŸ –›–€ÿ◊ „·‚–-
“fi“ fi·›fi“›ÎÂ ⁄fi›⁄„‡ÿ‡„ÓÈÿÂ ‹’÷‘„ ·fi—fiŸ €ÿ-
‚’‡–‚„‡›ÎÂ ·fiÓ◊fi“ – flfifl„‚›ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ fl‡fi€’‚–‡-
·⁄ÿÂ, fiflÎ‚ ÿÂ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ “ ‰fi‡‹’ ‡–◊›fi⁄€–··fi-
“fi”fi ƒæ¡ø ÿ ‹›fi”fi›–Êÿfi›–€Ï›fi”fi, ‹’÷‡’·fl„—-
€ÿ⁄–›·⁄fi”fi ≤æ∞øø– fi—›–‡„÷ÿ“–’‚, Á‚fi “ ‰fi‡‹–-
‚ÿ“›ÎŸ fl’‡ÿfi‘ ·fi“’‚·⁄fiŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››fi·‚ÿ “·’
flfiflÎ‚⁄ÿ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“ “ ’‘ÿ-
›„Ó fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ, fl‡’‘fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ·Ï €ÿ fi›ÿ æ‚‘’-
€fi‹ fl’Á–‚ÿ ∆∫ ÿ€ÿ ÿ›ÿÊÿÿ‡fi“–€ÿ·Ï ≤∞øøfi‹, —Î-
€ÿ fi—‡’Á’›Î ›– fl‡fi“–€. ≤ ‚fi ÷’ “‡’‹Ô, fl‡fi€’‚–‡-
·⁄ÿ’ –··fiÊÿ–Êÿÿ, ‚–⁄ÿ’ ⁄–⁄ ≤∞øø ÿ ¿∞øø, fi—›–-
‡„÷ÿ€ÿ ·‚‡’‹€’›ÿ’ ·‚‡fiÿ‚Ï·Ô ›– fl‡ÿ›Êÿfl–Â ‘’‹fi-
⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi”fi Ê’›‚‡–€ÿ◊‹–, fl‡ÿ„”fi‚fi“€ÔÔ ‰fi‡‹„
fl‡Ô‹fi”fi „fl‡–“€’›ÿÔ Á€’›fi“ ·fiÓ◊– ÿ◊ ‡„⁄fi“fi‘ÔÈ’-

70 ¿fi··ÿŸ·⁄–Ô –··fiÊÿ–ÊÿÔ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“–, æ‚‘’€
‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 40, ’‘. Â‡. 533, 11 €.

71 Ivi, €. 1.
72 Ivi, €. 6.

”fi Ê’›‚‡–. ¡fi ·“fi’Ÿ ·‚fi‡fi›Î „·‚–“Î ø‡fi€’‚⁄„€Ï-
‚–, ƒæ¡ø ÿ ≤æ∞øø– flfi◊“fi€ÿ€ÿ –fl‡fi—ÿ‡fi“–‚Ï
·‚‡„⁄‚„‡„ ›–‡⁄fi‹–‚fi“·⁄fi”fi ‚fi€⁄– · ÿÂ “‹Ô”⁄fiŸ
·Ê’fl⁄fiŸ” · “€–·‚ÏÓ. æflÎ‚ “–flflfi“·⁄fi”fi ‡„⁄fi“fi‘-
·‚“– ƒæ¡ø “ÎÔ“ÿ€ fl‡’ÿ‹„È’·‚“– „fl‡–“€’›ÿÔ
ÿ›·‚ÿ‚„Êÿ’Ÿ Á’‡’◊ ⁄fi‹‰‡–⁄Êÿÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ “fi◊”€–“-
€Ô€ÿ ‡–flflfi“ÊÎ. æ‘›–⁄fi ·€’‘fi“–›ÿ’ “fl–‡‚ÿŸ›fiŸ
€ÿ›ÿÿ” “ €ÿ‚’‡–‚„‡’ ›’ —Î€fi ”€–“›Î‹ ‘fi·‚fiÿ›-
·‚“fi‹ fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“ – fi‚ ø‡fi€’‚⁄„€Ï‚–
‘fi ¿∞øø–, ‚–⁄ ⁄–⁄ fi›ÿ ·Áÿ‚–€ÿ, Á‚fi Ì‚„ €ÿ›ÿÓ
fl‡fiÁ’‡Áÿ“–Ó‚ fi›ÿ ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›fi. ≤fi‚ flfiÁ’‹„
øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ∆∫ ◊–·‚–€fi ¿∞øø “‡–·fl€fiÂ.

øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ≤∫ø(—) æ fl’-
‡’·‚‡fiŸ⁄’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi-Â„‘fi÷’·‚“’››ÎÂ
fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ 1932 ”., ”‘’ flfi·€’ ⁄fi›·‚–‚–Êÿÿ flfiÔ“-
€’›ÿÔ “ ·‚‡–›’ ‹fi€fi‘fiŸ ·fi“’‚·⁄fiŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ,
·fifi—È–€fi·Ï fi €ÿ⁄“ÿ‘–Êÿÿ “‡’‘ÔÈ’Ÿ ·‚‡fiÿ‚’€Ï-
·‚“„ ·fiÊÿ–€ÿ◊‹– ⁄‡„÷⁄fi“Èÿ›Î “ €ÿÊ’ – ⁄fi›⁄‡’‚-
›fi – ¿∞øø– ÿ ≤æ∞øø–, ·€’‘fi“–€fi flfi‡„Á’›ÿ’
æ‡”fi—Ó‡fi ∆∫ ‡–◊‡–—fi‚–‚Ï fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‹’‡Î flfi
fl‡fi“’‘’›ÿÓ Ì‚ÿÂ ‡’Ë’›ÿŸ “ ÷ÿ◊›Ï.

∫ 7 ‹–Ô 1932 ”fi‘– æ‡”—Ó‡fi ∆∫ ≤∫ø(—) ◊–“’‡-
Ëÿ€fi ·“fiÓ ‡–—fi‚„ ÿ “Îfl„·‚ÿ€fi øfi·‚–›fi“€’›ÿ’
æ ‹’‡fifl‡ÿÔ‚ÿÔÂ flfi “Îflfi€›’›ÿÓ flfi·‚–›fi“-
€’›ÿÔ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ≤∫ø(—), ”‘’ ·‡’‘ÿ fl‡fi-
ÁÿÂ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ‹’‡ —Î€ „‚“’‡÷‘’› æ‡”–›ÿ◊–-
Êÿfi››ÎŸ ⁄fi‹ÿ‚’‚ ¡fiÓ◊– ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (flfi
¿¡ƒ¡¿), ·fi·‚–“€’››ÎŸ ⁄–⁄ ÿ◊ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ
—Î“ËÿÂ ‡–flflfi“Ê’“, ‚–⁄ ÿ flfifl„‚Áÿ⁄fi“73. 16 –“”„·‚–
·fi·‚fiÔ€·Ô ø€’›„‹ æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚–, ”‘’ ›– fi·›fi“–›ÿÿ
·fi”€–Ë’›ÿÔ ‹’÷‘„ æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚–‹ÿ ·fiÓ◊›ÎÂ ‡’·-
fl„—€ÿ⁄ —Î€ „‚“’‡÷‘’› ·fi·‚–“ ≤·’·fiÓ◊›fi”fi fi‡”⁄fi-
‹ÿ‚’‚– · fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ô‹ÿ fi‚ ¿¡ƒ¡¿, √⁄‡–ÿ›Î,
±’€fi‡„··ÿÿ, ¡‡’‘›’Ÿ ∞◊ÿÿ ÿ ∑–⁄–“⁄–◊·⁄fiŸ ‰’‘’-
‡–Êÿÿ. 19 ‘’⁄–—‡Ô 1932 ”. “ ºfi·⁄“’ ·fi·‚fiÔ€·Ô ‡–·-
Ëÿ‡’››ÎŸ fl€’›„‹ ›–Êÿfi›–€Ï›fiŸ ⁄fi‹ÿ··ÿÿ æ‡”-
⁄fi‹ÿ‚’‚– ¡ø ¡¡¡¿. ¡‚–€fi fiÁ’“ÿ‘›fi, Á‚fi ≤∞øø
fi·‚–“ÿ€ “ ›–·€’‘·‚“fi æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚„ ›’ €ÿ‚’‡–‚„‡-
›„Ó Ê’€ÿ›„, – “·fl–Â–››Î’ ‡–flflfi“·⁄ÿ‹ ‘fl€„”fi‹’
›–Êÿfi›–€Ï›Î’ ‚’‡‡ÿ‚fi‡ÿÿ. æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚„ fi·‚–“–-
€fi·Ï “fi·flfi€Ï◊fi“–‚Ï·Ô Ì‚ÿ‹ÿ ›–‡–—fi‚⁄–‹ÿ. ¡ Ì‚fiŸ
Ê’€ÏÓ “ 1933-1934 ””. —Î€ÿ ·fi◊‘–›Î ·›–Á–€– ›–Êÿ-
fi›–€Ï›Î’ —‡ÿ”–‘Î, ◊–‚’‹ ⁄fi‹ÿ··ÿÿ flfi ÿ◊„Á’›ÿÓ

73 ≤€–·‚Ï ÿ Â„‘fi÷’·‚“’››–Ô ÿ›‚’€€ÿ”’›ÊÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 175-
176.
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€ÿ‚’‡–‚„‡ ›–‡fi‘›fi·‚’Ÿ ¡fi“’‚·⁄fi”fi ¡fiÓ◊–, “ ‡–—fi-
‚„ ⁄fi‚fi‡ÎÂ —Î€ÿ “fi“€’Á’›Î ÿ◊“’·‚›Î’ flÿ·–‚’€ÿ ÿ
flfiÌ‚Î, “ fl’‡“„Ó fiÁ’‡’‘Ï ‚–€–›‚€ÿ“Î’ flfifl„‚Áÿ⁄ÿ.
Ω– ·fi“’È–›ÿÔÂ ⁄fi‹ÿ··ÿŸ Ë’€ ·‹fi‚‡ flfi·€’‘›ÿÂ
Â„‘fi÷’·‚“’››ÎÂ ‘fi·‚ÿ÷’›ÿŸ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ €ÿ-
‚’‡–‚„‡ · Ê’€ÏÓ fl’‡’“fi‘– €„ÁËÿÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ
›– ‡„··⁄ÿŸ Ô◊Î⁄. æ‘›fi“‡’‹’››fi fi·„È’·‚“€Ô€–·Ï
⁄fi›·fi€ÿ‘–ÊÿÔ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ €ÿ‚’‡–‚„‡, “ ∞◊’‡-
—–Ÿ‘÷–›’, √⁄‡–ÿ›’, ±’€fi‡„··ÿÿ, ∞‡‹’›ÿÿ fl‡fi-
Ë€ÿ fl€’›„‹Î ‡’”ÿfi›–€Ï›ÎÂ fi‡”⁄fi‹ÿ‚’‚fi“; —Î€fi
·fi◊‘–›fi ¡‡’‘›’–◊ÿ–‚·⁄fi’ fi‡”—Ó‡fi ¡fiÓ◊– ·fi“’‚-
·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ. æ‚Á’‚Î æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚fi“ ≥‡„◊ÿÿ, ∞‡-
‹’›ÿÿ, ∞◊’‡—–Ÿ‘÷–›– —Î€ÿ flfi·‚–“€’›Î “ ‰’“‡–€’
1933 ”. ›– ≤‚fi‡fi‹ ‡–·Ëÿ‡’››fi‹ fl€’›„‹’ æ‡”⁄fi‹ÿ-
‚’‚– ¡¡ø. ¬fi”‘– “ fi÷ÿ‘–›ÿÿ, Á‚fi “ ‹–’ ·fi·‚fiÿ‚·Ô
≤·’·fiÓ◊›ÎŸ ·Í’◊‘, fi—·„÷‘–€·Ô fl‡fi’⁄‚ √·‚–“– fi‡-
”–›ÿ◊–Êÿÿ.

√·‚–“ ·“Ô◊Î“–€ “ ’‘ÿ›ÎŸ ÿ‘’Ÿ›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿŸ
„◊’€ ‚‡ÿ “–÷›’ŸËÿÂ ›–fl‡–“€’›ÿÔ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ €ÿ-
›ÿÿ “ €ÿ‚’‡–‚„‡’: “fi-fl’‡“ÎÂ, “Âfi÷‘’›ÿ’ flfi·€’
€ÿ⁄“ÿ‘–Êÿÿ ”‡„flflfi“Èÿ›Î “ ’‘ÿ›ÎŸ ·fiÓ◊ “Ëÿ-
‡fi⁄ÿÂ ‹–·· flÿ·–‚’€Ï·⁄fiŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ”, “fi-
“‚fi‡ÎÂ, ·fi◊‘–›ÿ’ “⁄‡’fl⁄fi”fi ⁄fi‹‹„›ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi
‡„⁄fi“fi‘·‚“– ·fiÓ◊fi‹ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ” “ “ÿ‘’
⁄fi‹‰‡–⁄Êÿÿ, “-‚‡’‚ÏÿÂ, ““fi·flÿ‚–›ÿ’ ›fi“ÎÂ ⁄–‘-
‡fi“”, ““ fl’‡“„Ó ”fi€fi“„ ÿ◊ ‡Ô‘fi“ ‡–—fiÁÿÂ, ⁄fi€Âfi◊-
›ÿ⁄fi“, ⁄‡–·›fi–‡‹’ŸÊ’“”. ≤ Ì‚fi‹ ‚‡ÿ’‘ÿ›·‚“’ “ÿ-
‘’€–·Ï fl’‡·fl’⁄‚ÿ“– fl’‡’Âfi‘– ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–-
‚„‡Î “ ›fi“fi’ ⁄–Á’·‚“fi ÿ ›– ›fi“„Ó ·‚„fl’›Ï. ¥€Ô
fl‡fi“’‘’›ÿÔ ·Í’◊‘– fl‡’‘·‚fiÔ€fi fl‡fi“’·‚ÿ Áÿ·‚⁄„
flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ‡Ô‘fi“ ÿ fi·„È’·‚“ÿ‚Ï ‡’”ÿ·‚‡–ÊÿÓ
Á€’›fi“ —„‘„È’”fi ¡fiÓ◊–. øfiÔ·›ÔÔ ·‚‡„⁄‚„‡„ ¡fi-
Ó◊–, ¡„—fiÊ⁄ÿŸ fi—‡–‚ÿ€ “›ÿ‹–›ÿ’ ›– fifl‡’‘’€’›-
›„Ó ·‚’fl’›Ï ·“fi—fi‘Î (¡„—fiÊ⁄ÿŸ, flfi ·fi—·‚“’››fi‹„
fl‡ÿ◊›–›ÿÓ, ›’fiÂfi‚›fi ÿ·flfi€Ï◊fi“–€ flfi›Ô‚ÿ’ “–“‚fi-
›fi‹ÿÔ”), ‘–‡fi“–››fiŸ √·‚–“fi‹ ‡’”ÿfi›–€Ï›Î‹ ·fiÓ-
◊–‹:

⁄–÷‘ÎŸ ‡’·fl„—€ÿ⁄–›·⁄ÿŸ ·fiÓ◊ Ô“€Ô’‚·Ô fi‡”–›ÿÁ’·⁄fiŸ Á–-
·‚ÏÓ ¡fiÓ◊– ¡¡¿. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ “Î “ÿ‘ÿ‚’, Á‚fi ◊‘’·Ï fl‡–“-
€’›ÿ’ ‡’·fl„—€ÿ⁄–›·⁄ÿÂ ·fiÓ◊fi“, ‡„⁄fi“fi‘·‚“„Ô·Ï fi—Èÿ‹ÿ flfi-
·‚–›fi“€’›ÿÔ‹ÿ ›–ËÿÂ “·’Â ·fiÓ◊›ÎÂ ·Í’◊‘fi“ ÿ ‡’·fl„—€ÿ⁄–›-
·⁄ÿÂ ·Í’◊‘fi“, fi—Èÿ‹ÿ „⁄–◊–›ÿÔ‹ÿ ÿ ‡’Ë’›ÿÔ‹ÿ ≤·’·fiÓ◊›fi”fi
fl‡–“€’›ÿÔ ÿ ‡’·fl„—€ÿ⁄–›·⁄fi”fi, “ ‚fi ÷’ “‡’‹Ô ÿ‹’Ó‚ flfi€›„Ó
‚“fi‡Á’·⁄„Ó, ’·€ÿ ‹fi÷›fi ◊‘’·Ï ‚–⁄ “Î‡–◊ÿ‚Ï·Ô – Ì‚fi ·€fi“fi
fiÁ’›Ï ›’„‘–Á›fi’ – –“‚fi›fi‹ÿÓ: Ì‚fi ·€fi“fi ›’ “Î‡–÷–’‚ ‚fi”fi,
Á‚fi Ô ÂfiÁ„ ·⁄–◊–‚Ï. æ›ÿ ÿ‹’Ó‚ flfi€›„Ó “fi◊‹fi÷›fi·‚Ï ·‚‡fiÿ‚Ï ÿ
·“fiÓ fi‡”–›ÿ◊–Êÿfi››„Ó ·’‚Ï, ÿ ·“fiÓ ‚“fi‡Á’·⁄„Ó ‡–—fi‚„ “ ·fifi‚-

“’‚·‚“ÿÿ · ‚’‹ÿ „·€fi“ÿÔ‹ÿ, · ‚’‹ÿ ‚‡’—fi“–›ÿÔ‹ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ÿ‹
fl‡’‘ÍÔ“€ÔÓ‚ fi—È–Ô fi—·‚–›fi“⁄–, fi—Èÿ’ „·€fi“ÿÔ ·‚‡fiÿ‚’€Ï-
·‚“– ‚fiŸ ÿ€ÿ ÿ›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î fi‘›fi”fi ÿ◊ ›–‡fi‘fi“ ¡¡¡¿. ∏ ‹Î
◊‘’·Ï ›’ ›–fl‡–·›fi flfi‘Á’‡⁄ÿ“–’‹ Ì‚„ fi—È„Ó ◊–‘–Á„ ·fi◊‘–›ÿÔ
›–Êÿfi›–€Ï›fiŸ flfi ‰fi‡‹’ ÿ ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ flfi ·fi‘’‡÷–›ÿÓ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î74.

Ωfi ·–‹fi’ ”€–“›fi’, Á‚fi fl‡’·€’‘fi“–€ √·‚–“, Ì‚fi
·fi◊‘–›ÿ’ ·fiÓ◊– ‚–⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ fi—Í’‘ÿ-
›ÿ€ÿ·Ï ‘€Ô “Îflfi€›’›ÿÔ ·fi“’‡Ë’››fi fifl‡’‘’€’››fi
flfi·‚–“€’››ÎÂ Ê’€’Ÿ. ¡fiÓ◊ ‘fi€÷’› —Î‚Ï, flfi‘“’€
ÿ‚fi” ¡„—fiÊ⁄ÿŸ,

›’ –‹fi‡‰›ÎŸ, ›’ ‡–·fl€Î“Á–‚ÎŸ ⁄–⁄ ≤¡¡ø, ›’ ◊–‹⁄›„‚ÎŸ
ÿ ‡–◊‘ÿ‡–’‹ÎŸ “›„‚‡’››ÿ‹ÿ ·ÿ€–‹ÿ ⁄–⁄ ¿∞øø, ›’ “›„‚‡ÿ
‡–◊fi‹⁄›„‚–Ô, ›ÿÁ’‹ ›’ ·“Ô◊–››–Ô ƒ’‘’‡–ÊÿÔ, – ’‘ÿ›ÎŸ fi‚‡Ô‘
flÿ·–‚’€’Ÿ-—fiŸÊfi“, ‡„⁄fi“fi‘ÿ‹ÎÂ ⁄fi‹‹„›ÿ·‚–‹ÿ ÿ —fi‡ÓÈÿÂ·Ô
◊– ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi’ ·‚‡fiÿ‚’€Ï·‚“fi. ≤fi‚ ⁄–⁄ ‹Î ‡–··‹–‚‡ÿ-
“–’‹ —„‘„È„Ó fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÓ ›–Ë’”fi ·fiÓ◊– ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’-
€’Ÿ75.

≤fl’‡“Î’ “ ‡ÿ‚fi‡ÿ⁄’ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ “fi÷‘’Ÿ flfi-
Ô“€Ô’‚·Ô flfi›Ô‚ÿ’ “·fi“’‚·⁄ÿŸ ›–‡fi‘”: flÿ·–‚’€Ï-
·⁄ÿŸ ·fiÓ◊ fi‚›Î›’ —„‘’‚ fl‡’‘·‚–“€Ô‚Ï “’·Ï Ì‚fi‚ ›–-
‡fi‘, ·fi·‚fiÔÈÿŸ ÿ◊ ·‚‡fiÿ‚’€’Ÿ “·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi-
”fi ◊‘–›ÿÔ – ‡–—fiÁÿÂ, ⁄‡’·‚ÏÔ›, ·fi“’‚·⁄fiŸ ÿ›‚’€€ÿ-
”’›Êÿÿ”. Ω–flfi‹›ÿ‹, Á‚fi fl‡fi€’‚–‡·⁄ÿ’ €ÿ‚’‡–‚„‡-
›Î’ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ ÿ◊—’”–€ÿ flfi›Ô‚ÿÔ “›–‡fi‘”, ÿ‹’ÓÈ’-
”fi fi‚‚’›fi⁄ ‘fi‡’“fi€ÓÊÿfi››fi”fi ÿ›‚’€€ÿ”’›‚·⁄fi”fi
⁄‡’·‚ÏÔ›fi€Ó—ÿÔ, –··fiÊÿÿ‡„ÓÈÿŸ·Ô · ›–‡fi‘›ÿÁ’-
·‚“fi‹ ÿ · fi”‡fi‹›fiŸ ⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄fiŸ ‹–··fiŸ —Î“Ë’Ÿ
ÿ‹fl’‡ÿÿ. ø‡fi€’‚⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ fl‡’‘flfiÁÿ‚–€ÿ “‚‡„‘fi“Î’
‡–—fiÁ’-⁄‡’·‚ÏÔ›·⁄ÿ’ ‹–··Î”. ≤fi-“‚fi‡ÎÂ, √·‚–“
““fi‘ÿ€ flfi›Ô‚ÿ’ ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹– ⁄–⁄
fi·fi—fi”fi ‚“fi‡Á’·⁄fi”fi ‹’‚fi‘–: “ºÎ ·⁄–◊–€ÿ flÿ·–-
‚’€Ô‹ – flÿËÿ‚’ fl‡–“‘„. Õ‚fi fl’‡’“fi‘ ›– fl‡fi·‚fiŸ
Ô◊Î⁄ €fi◊„›”– ‘·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ‡’–€ÿ◊‹’. øÿ·–‚Ï
flfi-‘‡„”fi‹„, fi◊›–Á–’‚ – fi—‹–›Î“–‚Ï ·fi“’‚·⁄ÿŸ ›–-
‡fi‘, – ‚’Â, ⁄‚fi flÎ‚–’‚·Ô fi—‹–›Î“–‚Ï, —„‘’‹ —ÿ‚Ï
flfi ‡„⁄–‹”76.

Ω–⁄fi›’Ê, —Î€fi fl‡fi“fi◊”€–Ë’›fi ›’—Î“–€fi’ ›ÿ “
fi‘›fiŸ ÿ◊ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿŸ „‚“’‡÷‘’›ÿ’,
Á‚fi €fi◊„›” ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹–, fi‘fi—‡’-
›ÿ’ ⁄‡–·›fiŸ ‡fi‹–›‚ÿ⁄ÿ ÿ fi·fi—fi’ “›ÿ‹–›ÿ’ ⁄ fl’‡-
·fl’⁄‚ÿ“–‹ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ·fi“’‚·⁄fiŸ ‘‡–‹–‚„‡”ÿÿ ⁄–⁄
fl‡fi”‡–‹‹– ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ◊–‘–›– ·–‹ÿ‹

74 ¡¡ø æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚, ºfi·⁄“–, æ‚‘’€ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ ∏ºª∏ ¿∞Ω, ‰. 41,
’‘. Â‡. 45, €. 24.

75 Ivi, €. 12.
76 Ivi, €. 74.
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¡‚–€ÿ›Î‹ ÿ Á‚fi fi‚›Î›’ €ÿ‚’‡–‚„‡– fl‡’‘·‚fiÿ‚ ’”fi
fiÊ’›⁄’, ÿ ’·€ÿ flÿ·–‚’€ÿ ·“fiÿ‹ ‚‡„‘fi‹ Ì‚fi ‘fi“’‡ÿ’
fl–‡‚ÿÿ ÿ “›–Ë’”fi “fi÷‘Ô ‚fi“–‡ÿÈ– ¡‚–€ÿ›–” ›’
fifl‡–“‘–Ó‚, ‚fi, ◊›–Áÿ‚, fi›ÿ “›ÿ⁄„‘– ›’ ”fi‘Ô‚·Ô”77.

∫fi›’Ê 1933-›–Á–€fi 1934 ”. æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚ —Î€ ◊–-
›Ô‚ fi‚—fi‡fi‹ ⁄–›‘ÿ‘–‚fi“ “ Á€’›Î ¡fiÓ◊– ·fi“’‚·⁄ÿÂ
flÿ·–‚’€’Ÿ flfi “·’‹ ‡’·fl„—€ÿ⁄–‹ ÿ ⁄‡–Ô‹. ≤ ‹–‡-
‚’ 1934 ”. ·fi·‚fiÔ€·Ô ¬‡’‚ÿŸ fl€’›„‹ æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚–
¡¡ø, ”‘’ fl‡fiË’€ ·‹fi‚‡ æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚fi“ ›–Êÿfi›–€Ï-
›ÎÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄ ÿ ⁄‡–’“ ÿ ◊–·€„Ë–›Î flfi‘‡fi—›Î’
‘fi⁄€–‘Î fi ·fi·‚fiÔ›ÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡ ›– ‹’·‚–Â: Ì‚fi —Î€
flfi·€’‘›ÿŸ Ë–” fl’‡’‘ fi—ÍÔ“€’›ÿ’‹ ≤·’·fiÓ◊›fi”fi
flÿ·–‚’€Ï·⁄fi”fi ·Í’◊‘–. 5 ÿÓ›Ô 1934 ”. ›– ◊–·’‘–›ÿÿ
øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ≤∫ø(—) —Î€fi fl‡ÿ›Ô‚fi ‡’Ë’›ÿ’ fi—
fi‚⁄‡Î‚ÿÿ ≤·’·fiÓ◊›fi”fi ·Í’◊‘–: “15 –“”„·‚– “ 6 Á–-
·fi“ “’Á’‡– fi‚⁄‡fi’‚·Ô ·Í’◊‘. º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ “Î·‚„flÿ‚
· ‘fi⁄€–‘fi‹ ‘¡fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–’ [...] 18 –“”„·‚–
›–‹’Á–’‚·Ô ◊–⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi’ ·€fi“fi º. ≥fi‡Ï⁄fi”fi”78.
ø’‡“ÎŸ ·Í’◊‘ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ›–Á–€ ·“fiÓ
‡–—fi‚„ 17 –“”„·‚– 1934 ”fi‘– “ ¥fi‹’ ¡fiÓ◊fi“.

∫–÷‘–Ô ÿ◊ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿŸ 1920-Â ””.
“›’·€– ·“fiŸ “⁄€–‘ “ ›–⁄fifl€’›ÿ’ fiflÎ‚– flfi “Î·‚‡–-
ÿ“–›ÿÓ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ €ÿ›ÿÿ “ €ÿ‚’‡–‚„‡’. ≤ fl€–›’
›’„‘–Á›ÎÂ flfiflÎ‚fi⁄ fl‡’fi‘fi€’›ÿÔ ⁄€–··fi“fiŸ ‡fi◊-
›ÿ fl‡ÿ”fi‘ÿ€–·Ï ƒæ¡ø, · ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ fi‡”–›ÿ-
◊–Êÿfi››fi”fi ·‚‡fi’›ÿÔ —Î€ “–÷’› ‰’‘’‡–‚ÿ“›ÎŸ
(›–‡⁄fi‹–‚fi“·⁄ÿŸ) fl‡ÿ›Êÿfl ≤æ∞øø–, ‚fi”‘– ⁄–⁄
fl‡ÿ›Êÿfl ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÁ’·⁄fi”fi Ê’›‚‡–€ÿ◊‹– ≤∞øø–
ÿ ¿∞øø– fi—›–‡„÷ÿ€ “ ‡–‹⁄–Â fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ flÿ-
·–‚’€Ï·⁄fiŸ –“‚fi›fi‹ÿÿ ·“fiÓ ›’fl‡ÿ”fi‘›fi·‚Ï, ‚.⁄.
fl‡’“‡–È–€ ∞··fiÊÿ–ÊÿÓ “ ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›„Ó fl–‡-
‚ÿÓ, “ ·“fi’‹ ÿ‘’Ÿ›fi‹ fl‡fi€’‚–‡·⁄fi‹ Ì€ÿ‚–‡ÿ◊‹’
‹’Ë–ÓÈ„Ó ≤∫ø (—) “‡„⁄fi“fi‘ÿ‚Ï ‹–··–‹ÿ” ÿ fi‡”–-
›ÿ◊–Êÿfi››Î‹ Ê’›‚‡–€ÿ◊‹fi‹ ·flfi·fi—›„Ó ›–‡„Ëÿ‚Ï
Ê’›‚‡–€ÿ◊‹ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›Î, fl‡fi‚ÿ“fiflfi-
·‚–“ÿ“ ·“fiŸ ‡„⁄fi“fi‘ÔÈÿŸ fi‡”–› ‡„⁄fi“fi‘ÔÈ’‹„
fi‡”–›„ fl–‡‚ÿÿ – ∆’›‚‡–€Ï›fi‹„ ⁄fi‹ÿ‚’‚„ ÿ øfi-
€ÿ‚—Ó‡fi.

¡ ‹fi‹’›‚– fi—‡–◊fi“–›ÿÔ æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚– fl–‡‚ÿŸ-
›–Ô €ÿ›ÿÔ “ €ÿ‚’‡–‚„‡’ fl‡ÿfi—‡’‚–€– ◊–“’‡Ë–Ó-
È„Ó Á’‚⁄fi·‚Ï. ≥‡Ô‘„ÈÿŸ ·Í’◊‘ ‘fi€÷’› —Î€ ◊–⁄fi-
›fi‘–‚’€Ï›fi fi‰fi‡‹ÿ‚Ï ›’ fiÁ’‡’‘›fi’ fi—Í’‘ÿ›’›ÿ’
flÿ·–‚’€’Ÿ, – “›–‡⁄fi‹–‚ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” – ⁄fi€€’”ÿÓ

77 Ivi, €. 68.
78 “¡Á–·‚Ï’ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, „⁄–◊. ·fiÁ., c. 297.

fl‡fi‰’··ÿfi›–€fi“ ›– ·€„÷—’ „ ”fi·„‘–‡·‚“–.
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¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡’.
∏›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fi’ ÿ◊‹’‡’›ÿ’ Ì·‚’‚ÿ⁄ÿ

·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹– (1940-1950-’ ”fi‘Î)

¥‹ÿ‚‡ÿŸ ∆Î”–›fi“

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 45-64 }

≤≤µ¥µΩ∏µ

≤ø∏¡Ãºµ ⁄ ª. ∫–”–›fi“ÿÁ„ fi‚ 15 –“”„·‚–
1934 ”fi‘– ∏. ¡‚–€ÿ› ›–flÿ·–€: “Ω–‘fi ‡–◊Í-

Ô·›ÿ‚Ï “·’‹ €ÿ‚’‡–‚fi‡–‹-⁄fi‹‹„›ÿ·‚–‹, Á‚fi Âfi◊Ô-
ÿ›fi‹ “ €ÿ‚’‡–‚„‡’, ⁄–⁄ ÿ “ ‘‡„”ÿÂ fi—€–·‚ÔÂ, Ô“€Ô-
’‚·Ô ‚fi€Ï⁄fi ∆∫ ÿ Á‚fi fi›ÿ fi—Ô◊–›Î flfi‘Áÿ›Ô‚Ï·Ô
flfi·€’‘›’‹„ —’·fl‡’⁄fi·€fi“›fi”

1. ∏‹’››fi Ì‚– ‰‡–◊–,
›’ ·€„Á–Ÿ›fi “fi◊›ÿ⁄Ë–Ô ›–⁄–›„›’ ø’‡“fi”fi ≤·’·fi-
Ó◊›fi”fi ·Í’◊‘– ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ›–ÿ—fi€’’ ‚fiÁ-
›fi Â–‡–⁄‚’‡ÿ◊„’‚ ·fl’Êÿ‰ÿ⁄„ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÷ÿ◊›ÿ
·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ. æ—Í’‹ ‚fi”fi “€ÿÔ›ÿÔ, ⁄fi‚fi‡fi’
€ÿÁ›fi ¡‚–€ÿ› ÿ ‡Ô‘ fl‡ÿ—€ÿ÷’››ÎÂ ⁄ ›’‹„ Á€’-
›fi“ ∆∫ fl–‡‚ÿÿ fi⁄–◊Î“–€ÿ ›– €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fl‡fi-
ÿ◊“fi‘·‚“fi 1930-Â – ›–Á–€– 1950-Â ”fi‘fi“, fi‚›Ó‘Ï
›’ ÿ·Á’‡flÎ“–’‚·Ô Á–·‚›Î‹ÿ ·–›⁄ÊÿÔ‹ÿ ÿ ‚fiÁ’Á-
›Î‹ÿ “‹’Ë–‚’€Ï·‚“–‹ÿ “ fi—ÈÿŸ Âfi‘ ⁄„€Ï‚„‡›fi-
”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ2. ≤ fi‚›fiË’›ÿÿ ⁄ ·€fi÷ÿ“Ë’Ÿ·Ô “ ¡fi-

1 »ÿ‰‡fi‚’€’”‡–‹‹– ¡‚–€ÿ›– ∏.≤. ∫–”–›fi“ÿÁ„ ª.º., ºfi·⁄“–, ¿fi·-
·ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ·fiÊÿ–€Ï›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ·‚fi-
‡ÿÿ, ‰. 558, fifl. 11, ’‘. Â‡. 83, €. 67. øfi‘‡fi—›’’ fi fl‡’‘Î·‚fi-
‡ÿÿ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi ‚’◊ÿ·– ·‹., ›–fl‡ÿ‹’‡: ∞. Œ‡”–›fi“, ∫–⁄ ‚fi-
“–‡ÿÈ ¡‚–€ÿ› ·‚–€ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚Ï €ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ ‰‡fi›-
‚fi‹, “¿fi··ÿÔ ÿ ·fi“‡’‹’››ÎŸ ‹ÿ‡”, 2017 (XCVI), 3, c. 200-221;
Idem, ¡fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– ÿ ¡‚–€ÿ› (20-’ – ›–Á–€fi
1930-Â ”fi‘fi“): ∏·‚fi‡ÿ⁄fi-‰’›fi‹’›fi€fi”ÿÁ’·⁄fi’ ÿ··€’‘fi“–-
›ÿ’, ºfi·⁄“–-¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 2024; ¥. ºfi·⁄fi“·⁄–Ô, æ‚ ¡fiÓ-
◊– ¡fi“’‚·⁄ÿÂ ¿’·fl„—€ÿ⁄ ⁄ ¡fiÓ◊„ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: ∏›-
·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›Î’ ⁄fi€€ÿ◊ÿÿ fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“– fl‡fi€’‚–‡·⁄fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î 1920-1930-Â ”fi‘fi“, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’-
›ÿ’”, 2024 (CXC), 6, ·. 131-151.

2 øfi ‚fiÁ›fi‹„ ◊–‹’Á–›ÿÓ ¥–‡Ïÿ ºfi·⁄fi“·⁄fiŸ, “fl–‡‚ÿŸ›–Ô €ÿ›ÿÔ” “
€ÿ‚’‡–‚„‡’ “fi—ÎÁ›fi flfiÔ·›Ô’‚·Ô ‡ÿ‚fi‡ÿ⁄fiŸ fl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ‘fi⁄„‹’›-
‚fi“ · ÿÂ fiÁ’“ÿ‘›fiŸ fi‡ÿ’›‚ÿ‡fi“–››fi·‚ÏÓ ›– ⁄„€Ï‚„‡›„Ó ‡’“fi€Ó-
ÊÿÓ ·‡’‘ÿ ›ÿ◊fi“ÎÂ ‚‡„‘ÔÈÿÂ·Ô ‹–··, ‚fiŸ, Á‚fi “ fi‚“’‚·‚“’››Î’
”fi‘Î ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‡’⁄fi›·‚‡„⁄Êÿÿ “fi◊”€–“ÿ€ ¿∞øø. æ‘›–⁄fi
fl’‡“–Ô flfi€fi“ÿ›– 1930-Â ”fi‘fi“, ⁄ ⁄fi‚fi‡fiŸ fl‡ÿ›–‘€’÷ÿ‚ ·fi◊‘–-
›ÿ’ æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚–, flfi·€„÷ÿ“Ë’”fi fl‡fi€fi”fi‹ ‘€Ô ‚‡ÿ„‹‰–€Ï›fi”fi
ø’‡“fi”fi ·Í’◊‘– ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, flfi ‚fiÁ›fi‹„ fifl‡’‘’€’›ÿÓ
∫. ∫€–‡⁄, fi‚“’‡”–€– Áÿ·‚„Ó ÿ›·‚‡„‹’›‚–€Ï›fi·‚Ï ⁄„€Ï‚„‡Î: “ Ì‚fi‚

“’‚·⁄fi‹ ”fi·„‘–‡·‚“’ ⁄ ·’‡’‘ÿ›’ 1940-Â ·ÿ‚„–Êÿÿ
‹fi÷›fi ”fi“fi‡ÿ‚Ï fi Ê’€’›–fl‡–“€’››fi‹, ÿ›ÿÊÿÿ‡fi-
“–››fi‹ “Î·Ëÿ‹ÿ ·‚‡„⁄‚„‡–‹ÿ “€–·‚ÿ “fi◊‘’Ÿ·‚“ÿÿ
›– ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿ’ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›– ·‚–-
€ÿ›·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î. º’Â–›ÿ◊‹–‹ÿ, flfi·‡’‘·‚“fi‹ ⁄fi-
‚fi‡ÎÂ fl‡fi“fi‘ÿ€–·Ï Ì‚– ‘⁄„€Ï‚„‡›–Ô flfi€ÿ‚ÿ⁄–’, ·‚–-
€ÿ ‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ ÿ „Á‡’÷‘’›ÿÔ (‚–-
⁄ÿ’ ⁄–⁄ ‚“fi‡Á’·⁄ÿ’ ·fiÓ◊Î ÿ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ, ·Í’◊‘Î
ÿ ·fi“’È–›ÿÔ flÿ·–‚’€’Ÿ, ªÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ‰fi›‘ ¡fi-
Ó◊– ¡¡¿3, ‹–··fi“fi’ Á‚’›ÿ’ ÿ fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“fi ‚’⁄-
·‚fi“ ⁄–⁄ fi·›fi“›Î’ ÿ›·‚ÿ‚„‚Î ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ⁄„€Ï-
‚„‡Î, Ë⁄fi€Î ÿ „›ÿ“’‡·ÿ‚’‚Î (“ ‚fi‹ Áÿ·€’ fi·›fi-
“–››ÎŸ “ 1933 ”fi‘„ ≤’Á’‡›ÿŸ ‡–—fiÁÿŸ €ÿ‚’‡–‚„‡-
›ÎŸ „›ÿ“’‡·ÿ‚’‚; · 1939 ”fi‘– – ªÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ
ÿ›·‚ÿ‚„‚ ¡fiÓ◊– ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ), ‘‚fi€·‚Î’’

fl’‡ÿfi‘, flÿË’‚ ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï›ÿÊ–, ‘⁄„€Ï‚„‡– ·‚–€– fl‡ÿfi—‡’‚–‚Ï
‡–·‚„È’’ ◊›–Á’›ÿ’, ÿ ·–‹– flfi ·’—’, ÿ “ ⁄–Á’·‚“’ ·ÿ‹“fi€– ›–-
Êÿfi›–€Ï›fi”fi “’€ÿÁÿÔ, ‘fi·‚ÿ”›„“ ⁄„€Ï‚fi“fi”fi ·‚–‚„·–’. ∫„€Ï‚„‡–
‚’‡Ô’‚ –„‡„ –“‚fi›fi‹›fi”fi fl‡fi·‚‡–›·‚“–, fi›‚fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ Á„÷‘fi-
”fi flfi“·’‘›’“›fi‹„ ‘⁄‡fiÂfi—fi‡·‚“„ —fi‡Ï—Î’ (“Î‡–÷’›ÿ’ ∞. ø€–-
‚fi›fi“– ÌflfiÂÿ ›Ìfl–), ÿ fl‡’‘·‚–’‚ ·ÿ‹“fi€ÿÁ’·⁄fiŸ Ê’››fi·‚ÏÓ ·fi
◊›–Áÿ‚’€Ï›Î‹ flfi€ÿ‚ÿ⁄fi-ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ‹ flfi‚’›Êÿ–€fi‹ ‹fi—ÿ€ÿ-
◊–Êÿÿ fi—È’·‚“’››fiŸ flfi‘‘’‡÷⁄ÿ ÿ „‚“’‡÷‘’›ÿÔ fl‡’“fi·Âfi‘·‚“–
·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î ›–‘ ‘—„‡÷„–◊›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡fiŸ’ ∑–fl–‘–. [. . . ]
flfi›ÿ‹–›ÿ’ ·ÿ‹“fi€ÿÁ’·⁄fiŸ Ê’››fi·‚ÿ ⁄„€Ï‚„‡Î fl‡ÿÂfi‘ÿ‚ ⁄ fl–‡-
‚ÿŸ›Î‹ “fi÷‘Ô‹ ”fi‡–◊‘fi ‡–›ÏË’, ◊–‘fi€”fi ‘fi fl’‡’€fi‹›fi”fi ‡„—’÷–
fl’‡“ÎÂ ‡’“fi€ÓÊÿfi››ÎÂ ‘’·Ô‚ÿ€’‚ÿŸ – “‹’·‚’ · „·‚–›fi“€’›ÿ’‹
¡fi“’‚·⁄fiŸ “€–·‚ÿ, ·fi·‚–“€ÔÔ fi‘›„ ÿ◊ ’‘“– €ÿ ›’ flfi“·’‘›’“›ÎÂ
◊–—fi‚ ∆∫ ÿ fifl‡’‘’€ÔÔ fl‡’·€fi“„‚„Ó ‘fl–‡‚ÿŸ›„Ó €ÿ›ÿÓ’ “ €ÿ‚’‡–-
‚„‡’” (¥. ºfi·⁄fi“·⁄–Ô, æ‡”⁄fi‹ÿ‚’‚ ¡ø ¡¡¡¿: ø’‡“ÎŸ „‘–“-
ËÿŸ·Ô fiflÎ‚ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ flÿ·–‚’€’Ÿ, “ ∞.Ω. œ‡-∫‡–“Á’›⁄fi,
∞.ø. ∑–‡„—ÿ›. “æ‚“’‚·‚“’››fi·‚Ï ›– “–·!”: ∏·‚fi‡ÿÔ fi‘›fiŸ
⁄–‡‚ÿ›Î. æflÎ‚ ‡’⁄fi›·‚‡„⁄Êÿÿ. ¥fi⁄„‹’›‚Î, “fi·flfi‹ÿ›–-
›ÿÔ, ÿ··€’‘fi“–›ÿÔ, ºfi·⁄“– 2024, ·. 116-135).

3 ¡ 23 ·’›‚Ô—‡Ô 1940 ”fi‘– ªÿ‚‰fi›‘ ¡fiÓ◊– ¡¡¿ €ÿËÿ€·Ô fl‡’÷-
›’Ÿ –“‚fi›fi‹›fi·‚ÿ ÿ —Î€ fl’‡’‘–› “ “’‘’›ÿ’ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ‘’€–‹
ÿ·⁄„··‚“ fl‡ÿ ¡fi“›–‡⁄fi‹’ ¡¡¡¿. øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: ¥. ∆Î”–›fi“,
“±fi‡Ï—– ◊– fl‡–“fi „fl‡–“€Ô‚Ï”: ∫ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fiŸ ÿ·‚fi-
‡ÿÿ ⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚fi“ ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ (1930-1940-
’ ”fi‘Î) , “ª’‚›ÔÔ Ë⁄fi€– flfi ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’”, 2023 (XIX), 1,
c. 154-173.
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€ÿ‚’‡–‚„‡›fi-Â„‘fi÷’·‚“’››Î’ ÷„‡›–€Î ÿ ‡–◊›fi-
fi—‡–◊›Î’ ”–◊’‚Î, ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ, €ÿ‚’‡–‚„‡-
›–Ô ⁄‡ÿ‚ÿ⁄–, Ê’›◊„‡– ÿ ‚’fi‡ÿÔ ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi-
”fi ‡’–€ÿ◊‹–, fl‡’‘·‚–“€Ô“Ë–Ô ·fi—fiÓ “’‘„È„Ó fi‚-
‡–·€Ï ‘·fi“’‚·⁄fi”fi €ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘’›ÿÔ’); ÿÂ ·fi“fi-
⁄„fl›fi·‚Ï ·fi·‚–“ÿ€– ⁄fi›‚’⁄·‚ ‘€Ô fi‰fi‡‹€’›ÿÔ ·‚–-
€ÿ›·⁄fi”fi ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi ⁄–›fi›–. Ω’‡–“›fi‹’‡›ÎŸ Â–-
‡–⁄‚’‡ fl‡fi‚’⁄–›ÿÔ Ì‚fi”fi fl‡fiÊ’··– fi·fi—’››fi fiÈ„-
‚ÿ‹ fl‡ÿ ·fiflfi·‚–“€’›ÿÿ ‡–◊›ÎÂ Ì‚–flfi“ ‡–◊“ÿ‚ÿÔ
‡’÷ÿ‹–: ÿ‹fl„€Ï· €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ, flfi€„-
Á’››ÎŸ “ fl’‡“fiŸ flfi€fi“ÿ›’ 1930-Â ”fi‘fi“4 ÿ fiÁ’“ÿ‘-
›fi fi·€–—’“ËÿŸ ⁄ 1936-1938 ”fi‘–‹, ⁄ ⁄fi›Ê„ 1930-Â
“›fi“Ï ›–—ÿ‡–’‚ ·ÿ€„; fi‘›–⁄fi, —„‘„Áÿ fl‡’‡“–››Î‹
›–Á–“Ë’Ÿ·Ô “fiŸ›fiŸ ÿ ⁄‡–‚⁄fi·‡fiÁ›Î‹ fl’‡ÿfi‘fi‹
flfi·€’“fi’››fi”fi “fi··‚–›fi“€’›ÿÔ, fi› “›fi“Ï ‘fi·‚ÿ-
”–’‚ ·“fi’”fi –flfi”’Ô „÷’ “ fl’‡ÿfi‘ flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ-
›ÿ◊‹–, ⁄fi”‘– fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi ·⁄€–‘Î“–’‚·Ô ⁄„€Ï‚„‡-
›ÎŸ ⁄–›fi› ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹–. Ω–‹’‚ÿ“-
Ëÿ’·Ô ›’◊–‘fi€”fi ‘fi XIX ·Í’◊‘– fl–‡‚ÿÿ (fi⁄‚Ô—‡Ï
1952 ”fi‘–) ‘’·‚‡„⁄‚ÿ“›Î’ ‚’›‘’›Êÿÿ, fi—fi◊›–Áÿ“-
Ëÿ’ ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï ·⁄fi‡’ŸË’Ÿ fl’‡’fi‡ÿ’›‚–Êÿÿ
€ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÊ’··– ÿ ⁄–⁄ —Î ‘◊–“’‡Ëÿ“Ëÿ’’
flfi·€’“fi’››„Ó ‘€ÿ‚’‡–‚„‡„ ‹’‚‡fiflfi€ÿÿ’, flfi◊“fi€Ô-
Ó‚ ◊›–Áÿ‚’€Ï›fi ·„◊ÿ‚Ï Â‡fi›fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ’ ‡–‹⁄ÿ ÿ·-
·€’‘fi“–›ÿÔ, ·fi·‡’‘fi‚fiÁÿ“Ëÿ·Ï ›– fl’‡ÿfi‘’ 1940-Â
– ›–Á–€– 1950-Â ”fi‘fi“, €ÿËÏ fi‚Á–·‚ÿ fl‡ÿ“€’⁄–Ô
‹–‚’‡ÿ–€, fi‚›fi·ÔÈÿŸ·Ô ⁄ —€ÿ÷–ŸË’‹„ flfi “‡’‹’›ÿ
⁄fi›‚’⁄·‚„.

≤ Ì‚fi‚ “‡’‹’››fiŸ fl‡fi‹’÷„‚fi⁄ „⁄€–‘Î“–’‚·Ô 14-
€’‚›ÔÔ (1940-1953) ÿ·‚fi‡ÿÔ ÿ›·‚ÿ‚„‚– ¡‚–€ÿ›-
·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ “ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–,
ÁÏ’Ÿ ‡fi€ÿ “ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÿ flfi·€’“fi’››fi”fi ·fiÊ‡’–-
€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›– ÿ – Ëÿ‡’ – ‹’·‚„ “ ·ÿ·‚’‹’
€ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“– flfi·“ÔÈ’›– ›–·‚fiÔ-
È–Ô ·‚–‚ÏÔ.

4 Ω’·€„Á–Ÿ›fi ≈. ≥Ó›‚’‡ fifl‡’‘’€Ô’‚ “ ⁄–Á’·‚“’ Ê’›‚‡–€Ï›ÎÂ “ ÿ·‚fi-
‡ÿÿ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ fl’‡“fiŸ flfi€fi“ÿ›Î 1930-Â ”fi‘fi“ ÿ‹’››fi “fl‡fiÊ’··Î ⁄–-
›fi›ÿ◊–Êÿÿ” (·‹.: ≈. ≥Ó›‚’‡, ¡fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ⁄‡ÿ‚ÿ-
⁄– ÿ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿ’ Ì·‚’‚ÿ⁄ÿ ·fiÊ‡’–€ÿ◊‹–: 1932-1934, “ ∏·-
‚fi‡ÿÔ ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ: ¡fi“’‚·⁄–Ô ÿ flfi·‚-
·fi“’‚·⁄–Ô ÌflfiÂÿ, flfi‘ ‡’‘. µ. ¥fi—‡’›⁄fi – ≥. ¬ÿÂ–›fi“–, ºfi·⁄“–
2011, ·. 251; ·‹. ‚–⁄÷’: H. Günther, Die Lebensphasen eines
Kanons – am Beispiel des sozialistischen Realismus, “ Kanon
und Zensur. Archäologie der literarischen Kommunikation II,
München 1987, ·. 138-148). ∫€ÓÁ’“Î‹ ·fi—Î‚ÿ’‹ ‹fi÷’‚ —Î‚Ï
›–◊“–› fl’‡“ÎŸ ≤·’·fiÓ◊›ÎŸ ·Í’◊‘ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, ·fi·‚fiÔ“-
ËÿŸ·Ô “ –“”„·‚’ 1934 ”fi‘–.

***

¡€fi÷ÿ€fi·Ï ‚–⁄, Á‚fi “ fi‚’Á’·‚“’››fiŸ ÿ ◊–‡„-
—’÷›fiŸ ›–„⁄’ fi €ÿ‚’‡–‚„‡’ ›–ÿ—fi€ÏËÿŸ ÿ›‚’‡’·
‘€Ô ÿ··€’‘fi“–‚’€’Ÿ ‚‡–‘ÿÊÿfi››fi fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚
ÿ‹’››fi ›’”–‚ÿ“›Î’ ·–›⁄Êÿÿ “€–·‚ÿ, ›–fl‡–“€’›-
›Î’ ›– flÿ·–‚’€’Ÿ, flfiÌ‚fi“, ‘‡–‹–‚„‡”fi“ ÿ ‘‡„”ÿÂ
„Á–·‚›ÿ⁄fi“ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–. Ω’ fl‡’‘-
·‚–“€Ô’‚·Ô “fi◊‹fi÷›Î‹ ·’”fi‘›Ô ‘–÷’ flfi‘·Á’‚ ‡–-
—fi‚, flfi€›fi·‚ÏÓ ÿ€ÿ Á–·‚ÿÁ›fi flfi·“ÔÈ’››ÎÂ, ›–-
fl‡ÿ‹’‡, ·€„Á–Ô‹ fl‡’·€’‘fi“–›ÿÔ æ. º–›‘’€ÏË‚–-
‹– ÿ€ÿ º. ±„€”–⁄fi“–, ‘‚‡–“€’’ ±. ø–·‚’‡›–⁄– ÿ€ÿ
fl’Á–€Ï›fi ÿ◊“’·‚›fi‹„ ÷‘–›fi“·⁄fi‹„ flfi·‚–›fi“€’-
›ÿÓ 1946 ”fi‘–5. Ω’·fi‹›’››fi, ‡Ô‘ ÿ‹’› ÿ ·fi—Î‚ÿŸ
‹fi÷’‚ ÿ ‘fi€÷’› —Î‚Ï fl‡fi‘fi€÷’›; fi— fi·fi◊›–›ÿÿ
Ì‚fiŸ ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ ”fi“fi‡Ô‚ ‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’ ‚‡„-
‘Î ÿ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ flfi·€’‘›ÿÂ €’‚6. ≤ fi‘›fiŸ ÿ◊ ·“fiÿÂ
·‚–‚’Ÿ, flfi·“ÔÈ’››fiŸ “fifl‡fi·–‹ fl’‡ÿfi‘ÿ◊–Êÿÿ ÿ
·fl’Êÿ‰ÿ⁄ÿ ‡„··⁄fi”fi €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÊ’··– fl’‡-
“fiŸ flfi€fi“ÿ›Î ≈≈ “’⁄–, Ω. ±fi”fi‹fi€fi“ flÿË’‚ fi
“–÷›fi·‚ÿ fi—‡–È’›ÿÔ ⁄ ‚. ›. ‘€ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹„ —Î-
‚„’7

“...›–”‡–÷‘’›ÿ’ fi‡‘’›–‹ÿ, fl‡’‹ÿÿ (fi·fi—’››fi
·‚–€ÿ›·⁄ÿ’) [...] “fifi—È’ Ì⁄fi›fi‹ÿÁ’·⁄fi’ flfi€fi÷’-
›ÿ’ flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ ‚. fl.”8. æ‘›–⁄fi ‘€Ô ÿ··€’‘fi“–‚’-
€Ô Ì‚fi fi—‡–È’›ÿ’ fi·‚–’‚·Ô fl’‡ÿ‰’‡ÿŸ›Î‹ (’·€ÿ
›’ ‰–⁄„€Ï‚–‚ÿ“›Î‹) “ “fifl‡fi·’ ·fi◊‘–›ÿÔ “fi—È’Ÿ

5 æ fl‡’‘Î·‚fi‡ÿÿ ÷‘–›fi“·⁄fi”fi ‘fi⁄€–‘– “ –“”„·‚’ 1946 ”fi‘– flfi‘‡fi—-
›’’ ·‹.: ¥. ±–—ÿÁ’›⁄fi, ∂‘–›fi“, º–€’›⁄fi“ ÿ ‘’€fi €’›ÿ›”‡–‘-
·⁄ÿÂ ÷„‡›–€fi“, “≤fifl‡fi·Î €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, 1993, 3, c. 201-214;
Idem, ∏. ¡‚–€ÿ›: “¥fi—’‡’‹·Ô ‘fi “·’Â” (∫–⁄ ”fi‚fi“ÿ€ÿ “fi’›-
›„Ó ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄„Ó ⁄–‹fl–›ÿÓ 1943-1946 ””.) , “ “∏·⁄€Ó-
Áÿ‚Ï “·Ô⁄ÿ’ „flfi‹ÿ›–›ÿÔ. . . ”: æÁ’‡⁄ÿ ÿ·‚fi‡ÿÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ
Ê’›◊„‡Î, ºfi·⁄“– 1995, c. 139-188. ¬–⁄÷’ ·‹.: ¬. »ÿË⁄fi“–, ≤›’-
÷‘–›fi“Èÿ›–: ¡fi“’‚·⁄–Ô flfi·€’“fi’››–Ô flfi€ÿ‚ÿ⁄– “ fi—€–-
·‚ÿ ⁄„€Ï‚„‡Î ⁄–⁄ ‘ÿ–€fi” · “fifi—‡–÷–’‹Î‹ ∑–fl–‘fi‹, ºfi·⁄“–
2023, ·. 124-152, 188-222.

6 øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: µ. ¥fi—‡’›⁄fi, æ ·fi“’‚·⁄ÿÂ ·Ó÷’‚–Â “ ◊–fl–‘-
›fiŸ ·€–“ÿ·‚ÿ⁄’, ¡¡¡¿: ∂ÿ◊›Ï flfi·€’ ·‹’‡‚ÿ: ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–-
‚’Ÿ, ºfi·⁄“– 2012, ·. 27-34; Idem, «ÿ‚–Ô ·‚–€ÿ›ÿ◊‹: ¡‚–-
€ÿ›·⁄–Ô ⁄„€Ï‚„‡– ⁄–⁄ ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï·⁄fi’ flfi€’, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’-
‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2022 (CLXXVIII), 6, c. 104-124; ¥. ∆Î”–-
›fi“, ∏›‚’€€’⁄‚„–€Ï›–Ô ÿ·‚fi‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–:
±ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿŸ fi—◊fi‡, “ª’‚›ÔÔ Ë⁄fi€– flfi ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–-
‚„‡’”, 2022, 1, c. 107-126.

7 øfi‘‡fi—›’’ fi ·fl’Êÿ‰ÿ⁄’ Ì‚fiŸ –›–€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ⁄–‚’”fi‡ÿÿ, ·‚–“Ë’Ÿ
fi‘›fiŸ ÿ◊ “–÷›’ŸËÿÂ ‘€Ô flfi◊‘›’‰fi‡‹–€ÿ·‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ
‚’fi‡ÿÿ, ·‹.: ¡. ∑’›⁄ÿ›, æ‚⁄‡Î‚ÿ’ “—Î‚–” ‡„··⁄ÿ‹ÿ ‰fi‡-
‹–€ÿ·‚–‹ÿ, [2000], “ Idem, ¿–—fi‚Î fi ‚’fi‡ÿÿ, ºfi·⁄“– 2012,
c. 305-324.

8 Ω. ±fi”fi‹fi€fi“, Ω’·⁄fi€Ï⁄fi ‡–◊‹ÎË€’›ÿŸ flfi flfi“fi‘„ ‘“„Â ‘–‚ “
ÿ·‚fi‡ÿÿ ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ·fi“’‚·⁄fi”fi fl’‡ÿfi‘–, “ Idem,
æ‚ ø„Ë⁄ÿ›– ‘fi ∫ÿ—ÿ‡fi“–: ¡‚–‚Ïÿ fi ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’,
fl‡’ÿ‹„È’·‚“’››fi fi flfiÌ◊ÿÿ, ºfi·⁄“– 2004, ·. 265.
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⁄–‡‚ÿ›Î ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄fi”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–-
‚„‡Î flfi·€’ 1917 ”fi‘–”; ±fi”fi‹fi€fi“ fi‚‘–’‚ fl‡’‘flfi-
Á‚’›ÿ’ ◊–‘–Á’ ÿ◊„Á’›ÿÔ “fl‡fi‚ÿ“fi·‚fiÔ›ÿÔ [“€–·‚ÿ]
fi‚‘’€Ï›ÎÂ €ÿÁ›fi·‚’Ÿ”

9. º’÷‘„ ‚’‹ ‡–··‹fi‚‡’-
›ÿ’ ‡–◊‡fi◊›’››ÎÂ ·Ó÷’‚fi“ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ flÿ-
·–‚’€’Ÿ ÿ “€–·‚ÿ, flfi‘fi—›ÎÂ „flfi‹Ô›„‚Î‹ “ÎË’,
›’ flfi◊“fi€Ô’‚ fl‡ÿŸ‚ÿ ⁄ “Î“fi‘–‹, “ flfi€›fiŸ ‹’‡’
Â–‡–⁄‚’‡ÿ◊„ÓÈÿ‹ ‚fi “€ÿÔ›ÿ’, ⁄fi‚fi‡fi’ Ì‚ÿ ·‰–—-
‡ÿ⁄fi“–››Î’ ‘’€– ÿ ·‡’÷ÿ··ÿ‡fi“–››Î’ ⁄–‹fl–›ÿÿ
fi⁄–◊Î“–€ÿ ›– ·⁄€–‘Î“–›ÿ’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ⁄–›fi›–.
≤ flfi‘–“€ÔÓÈ’‹ —fi€ÏËÿ›·‚“’ ·€„Á–’“ ‹Î ÿ‹’’‹
‘’€fi ÿ‹’››fi · Á–·‚›Î‹ÿ –·fl’⁄‚–‹ÿ ‚“fi‡Á’·⁄fiŸ
—ÿfi”‡–‰ÿÿ fi‚‘’€Ï›fi “◊Ô‚fi”fi –“‚fi‡–, ⁄fi‚fi‡Î’, ⁄fi-
›’Á›fi, fifl‡’‘’€Ô€ÿ ·“fi’fi—‡–◊ÿ’ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ
÷ÿ◊›ÿ ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ, ›fi fi‚›Ó‘Ï ›’ fi—„·€–“-
€ÿ“–€ÿ ’’ ·fl’Êÿ‰ÿ⁄„. ≤‹’·‚’ · ‚’‹ flÿ·–‚’€Ï, ›’
ÿ‹’“ËÿŸ “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ fl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï ·fi—·‚“’››Î’
‚’⁄·‚Î ÿ, ⁄–⁄ ·€’‘·‚“ÿ’, ›–fl‡Ô‹„Ó ⁄fi›‚–⁄‚ÿ‡fi-
“–‚Ï · flfi‚’›Êÿ–€Ï›Î‹ Áÿ‚–‚’€’‹, ‘“Î⁄€ÓÁ–€·Ô’ ÿ◊
€ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–. ≥fi“fi‡ÿ‚Ï fi ‘◊›–Áÿ-
‹fi‹ fi‚·„‚·‚“ÿÿ’ ‹fi÷›fi ÿ ›„÷›fi, ›fi ›’ “ ‚’Â ·€„Á–-
ÔÂ, ⁄fi”‘– ‡’ÁÏ ÿ‘’‚ fi ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi
⁄–›fi›–. ∞›–€ÿ◊ ÷’ “Ì“fi€ÓÊÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ‡Ô-
‘–” (flfi Œ. ¬Î›Ô›fi“„) fl‡’÷‘’ “·’”fi ·fifl‡Ô”–’‚·Ô ·
–›–€ÿ◊fi‹ ‚fi”fi “€ÿÔ›ÿÔ, ⁄fi‚fi‡fi’ fl’Á–‚›ÎŸ €ÿ‚’‡–-
‚„‡›ÎŸ fl‡fiÊ’·· fi⁄–◊Î“–’‚ ›– ‹–··fi“fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô.
≤ ·“’‚’ Ì‚fi”fi ⁄„‘– —fi€’’ fl‡ÿfi‡ÿ‚’‚›fi’ flfi€fi÷’-
›ÿ’ “ ·ÿ·‚’‹’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“– ·‚–-
€ÿ›·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ ◊–›ÿ‹–€ÿ flfi€fi÷ÿ‚’€Ï›Î’ ·–›⁄Êÿÿ
“€–·‚ÿ. ∏‹’››fi fi›ÿ ›’ ‚fi€Ï⁄fi “‡–◊‹’Á–€ÿ €ÿ‚’‡–-
‚„‡›ÎŸ flfi‚fi⁄, ·fi‡‚ÿ‡fi“–€ÿ ‹›fi÷’·‚“fi fi—‡–◊Êfi“,
—’·fl’‡’—fiŸ›fi flfi·‚„fl–ÓÈÿÂ ›– €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ‡Î-
›fi⁄, – ‚’‹ ·–‹Î‹ fi‡ÿ’›‚ÿ‡fi“–€ÿ, ·‚‡„⁄‚„‡ÿ‡fi“–€ÿ
€ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ ÿ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fi’ ·fifi—È’·‚“fi”

10, ›fi
ÿ ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi fifl‡’‘’€Ô€ÿ fi—ÈÿŸ Â–‡–⁄‚’‡
·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›–, ‰fi‡‹ÿ‡fi“–€ÿ ⁄–‚’”fi-
‡ÿÓ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fi”fi “⁄„·–, fi—„·€–“€ÿ“–€ÿ ÿ fl‡’‘-

9 Ibidem.
10 ±. ¥„—ÿ› – ∞. ¿’Ÿ‚—€–‚, ªÿ‚’‡–‚„‡›Î’ fl‡’‹ÿÿ ⁄–⁄ ·fiÊÿ-

–€Ï›ÎŸ ÿ›·‚ÿ‚„‚, [2006], “ ∫€–··ÿ⁄–, flfi·€’ ÿ ‡Ô‘fi‹: ¡fi-
Êÿfi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ’ fiÁ’‡⁄ÿ fi €ÿ‚’‡–‚„‡’ ÿ ⁄„€Ï‚„‡’, ºfi·⁄“–
2010, ·. 218. æ—ÈÿŸ ‹’Â–›ÿ◊‹, fiflÿ·–››ÎŸ “ Êÿ‚ÿ‡„’‹fiŸ ·‚–‚Ï’,
‹fi÷’‚ —Î‚Ï fl‡ÿ‹’›’› (· ›’⁄fi‚fi‡Î‹ÿ, flfi‡fiŸ ·„È’·‚“’››Î‹ÿ, flfi-
fl‡–“⁄–‹ÿ) ⁄ –›–€ÿ◊„ ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ ·ÿ‚„–Êÿÿ flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–,
›’·‹fi‚‡Ô ›– ‚fi Á‚fi fi›– ›’ fl‡’‘flfi€–”–€– ·„È’·‚“fi“–›ÿÔ €ÿ‚’-
‡–‚„‡›fi”fi ‡Î›⁄– “ ‚fi‹ ·‹Î·€’, “ ⁄–⁄fi‹ fi ›’‹ flÿË„‚ ¥„—ÿ› ÿ
¿’Ÿ‚—€–‚.

fifl‡’‘’€Ô€ÿ ·‚‡–‚’”ÿÿ ’”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ÿ Ì“fi€ÓÊÿÿ.
≥€–“›Î‹ ÿ›·‚ÿ‚„‚fi‹ “ ·ÿ·‚’‹’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fi-
ÿ◊“fi‘·‚“– ›–Á–€– 1940 – ·’‡’‘ÿ›Î 1950-Â ”fi‘fi“,
‡–—fi‚– ⁄fi‚fi‡fi”fi —Î€– ·“Ô◊–›– · fi·„È’·‚“€’›ÿ’‹
›’ ‡’fl‡’··ÿ“›fiŸ, – flfifiÈ‡ÿ‚’€Ï›fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ,
·‚–›fi“ÿ‚·Ô —Î€ ∫fi‹ÿ‚’‚ flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹
“ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–.

∏Ω¡¬∏¬√∆∏æΩ∞ªÃΩ∞œ ¿∞º∫∞ ∏

øæª∏¬∏∫æ-Õ¡¬µ¬∏«µ¡∫∏π øæ¬µΩ∆∏∞ª

¡¬∞ª∏Ω¡∫æπ ø¿µº∏∏

¥‡–‹–‚„‡” ∞. ≥€–‘⁄fi“ 17 ‘’⁄–—‡Ô 1939 ”fi‘–
fi‚‹’‚ÿ€ “ ·“fi’‹ ‘›’“›ÿ⁄’: “≥–◊’‚Î flfi€›Î fiÁ’‡-
⁄–‹ÿ ÿ ·‚–‚ÏÔ‹ÿ fi ¡‚–€ÿ›’ fl’‡’‘ ’”fi 60-€’‚ÿ’‹.
≤·’ ÷‘„‚ ⁄–⁄fi”fi-›ÿ—„‘Ï⁄‡„fl›fi”fi ”fi·„‘–‡·‚“’›-
›fi”fi –⁄‚– “ ·“Ô◊ÿ · Ì‚ÿ‹ Ó—ÿ€’’‹. ≤‡Ô‘ €ÿ...”11.
¡fl„·‚Ô 5 ‘›’Ÿ, 22 ‘’⁄–—‡Ô, fi› ◊–flÿ·–€:

≤·’ “Á’‡–Ë›ÿ’ ”–◊’‚Î —Î€ÿ flfi·“ÔÈ’›Î Ó—ÿ€’Ó ¡‚–€ÿ›–.
“ø‡–“‘–” “ÎË€– ›– 12 ·‚‡–›ÿÊ–Â, ⁄–÷’‚·Ô, “fl’‡“Î’ „ ›–·.
øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ fi fl‡ÿ·“fi’›ÿÿ ¡‚–€ÿ›„ ◊“–›ÿÔ “≥’‡fiŸ ¡fiÊÿ-
–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ¬‡„‘–” ÿ „Á‡’÷‘’›ÿÿ ·‚fi‚Î·ÔÁ›ÎÂ fl‡’‹ÿŸ “fi
“·’Â fi—€–·‚ÔÂ ›–„⁄ÿ ÿ ÿ·⁄„··‚“–. ≤·’ Ó—ÿ€’Ÿ›Î’ ·‚–‚Ïÿ fi‚€ÿ-
Á–Ó‚·Ô ‚fi€Ï⁄fi ‡–◊“’ flfi‘flÿ·Ô‹ÿ –“‚fi‡fi“12.

¿’ÁÏ Ë€– fi flfi·‚–›fi“€’›ÿÿ  2078 “æ— „Á‡’-
÷‘’›ÿÿ fl‡’‹ÿÿ ÿ ·‚ÿfl’›‘ÿÿ ÿ‹’›ÿ ¡‚–€ÿ›–” fi‚
20 ‘’⁄–—‡Ô 1939 ”fi‘– ◊– flfi‘flÿ·ÏÓ ≤. ºfi€fi‚fi“–
ÿ º. ≈€fi‹fi“–13. øfi◊‘›’’ ÿ‹ÿ ÷’ —Î€fi flfi‘flÿ·–-
›fi ÿ flfi·‚–›fi“€’›ÿ’  178 “æ— „Á‡’÷‘’›ÿÿ fl‡’-
‹ÿŸ ÿ‹’›ÿ ¡‚–€ÿ›– flfi €ÿ‚’‡–‚„‡’” fi‚ 1 ‰’“‡–€Ô
1940 ”fi‘–14. ∏‹’››fi Ì‚ÿ‹ÿ ‘“„‹Ô ‘fi⁄„‹’›‚–‹ÿ
—Î€ „Á‡’÷‘’› ÿ›·‚ÿ‚„‚ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ, ·‹’-
›ÿ“ËÿŸ ª’›ÿ›·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ (·fi◊‘–››„Ó “ 1925 ”fi-
‘„ ÿ “‡„Á–“Ë„Ó·Ô · 1926 flfi 1935 ”fi‘Î) ÿ fl‡’⁄‡–-
‚ÿ“ËÿŸ ·„È’·‚“fi“–›ÿ’ flfiÁ‚ÿ fi‘›fi“‡’‹’››fi · Á’-
€fi“’⁄fi‹, ÁÏ’ ÿ‹Ô fi› ›fi·ÿ€, “ 1954 ”fi‘„. ¡€’‘fi‹ ◊–
Ì‚ÿ‹ÿ flfi·‚–›fi“€’›ÿÔ‹ÿ “ “ø‡–“‘’” ( 92 (8138))
2 –fl‡’€Ô 1940 ”fi‘– —Î€ ›–fl’Á–‚–› ‘fi⁄„‹’›‚, ‡’”€–-
‹’›‚ÿ‡fi“–“ËÿŸ fl’‡“fi›–Á–€Ï›ÎŸ ·fi·‚–“ (⁄fi‚fi‡ÎŸ
“flfi·€’‘·‚“ÿÿ fl‡’‚’‡fl’“–€ ‘fi“fi€Ï›fi ·„È’·‚“’›-
›Î’ ÿ◊‹’›’›ÿÔ)15 ‡–›’’ „Á‡’÷‘’››fi”fi ∫fi‹ÿ‚’‚–

11 ∏◊ ‘›’“›ÿ⁄– ∞.∫. ≥€–‘⁄fi“–, 28 –“”„·‚– – 31 ‘’⁄–—‡Ô 1939 ”., “
º’÷‘„ ‹fi€fi‚fi‹ ÿ ›–⁄fi“–€Ï›’Ÿ. ¡fiÓ◊ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ
¡¡¡¿: ¥fi⁄„‹’›‚Î ÿ ⁄fi‹‹’›‚–‡ÿÿ, ‚. 1, ºfi·⁄“– 2011, c. 847.

12 Ibidem.
13 ¡‹.: “ø‡–“‘–”, 1939, 351, c. 2.
14 ¡‹.: “ø‡–“‘–”, 1940, 32, c. 1.
15 ∏·‚fi‡ÿÓ ⁄–‘‡fi“fi”fi ‡’‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÔ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹



48 eSamizdat 2024 (XVII) } History of the Literary Institutions - Articoli }

flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹ “ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ
ÿ·⁄„··‚“–:

∫fi‹ÿ‚’‚ flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹ “ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·-
⁄„··‚“– „‚“’‡÷‘’› ¡fi“’‚fi‹ Ω–‡fi‘›ÎÂ ∫fi‹ÿ··–‡fi“ ¡¡¡¿ “
·fi·‚–“’:

ø‡’‘·’‘–‚’€Ô ∫fi‹ÿ‚’‚– – ›–‡fi‘›fi”fi –‡‚ÿ·‚– ¡¡¡¿
Ω’‹ÿ‡fi“ÿÁ–-¥–›Á’›⁄fi ≤.∏.,

∑–‹’·‚ÿ‚’€’Ÿ ø‡’‘·’‘–‚’€Ô – 1) ≥€ÿÌ‡– ¿.º., 2) »fi€fiÂfi-
“– º.∞., 3) ¥fi“÷’›⁄fi ∞.ø. ÿ Á€’›fi“ ∫fi‹ÿ‚’‚–: ∞·’’“– Ω.Ω.,
∞€’⁄·–›‘‡fi“– ≥.ƒ., ∞€’⁄·–›‘‡fi“– ∞.≤., ±–Ÿ·’ÿ‚fi“fiŸ ∫„€ÔË,
±fi€ÏË–⁄fi“– ∏.≥., ≤’·›ÿ›– ≤.∞., ≥‡–—–‡Ô ∏.Õ., ≥fi€Ï‘’›“’Ÿ-
◊’‡– ∞.±., ≥’‡–·ÿ‹fi“– ∞.º., ≥„‡“ÿÁ– ∞.¡., ≥–‘÷ÿ—’⁄fi“– √.,
≥„€–⁄Ô›– ∞.∫., ¥„›–’“·⁄fi”fi ∏.æ., œ›⁄– ∫„fl–€–, ∫„◊›’Êfi“–
µ.º., ∫fi‡›’ŸÁ„⁄– ∞.µ., ª„flflfi€– ∏.∫., º„Âÿ›fiŸ ≤.∏., º’‡⁄„-
‡fi“– ¡.¥., ºfi€‘Î—–’“– ∞—‘Î€–·, ºfi‡‘“ÿ›fi“– ∞.≥., ºfi·⁄“ÿ›–
∏.º., ºÿÂfiÌ€·– ¡.º., ºÔ·⁄fi“·⁄fi”fi Ω.œ., Ω–·Î‡fi“fiŸ ≈–€ÿ-
‹Î, ¡–‹fi·„‘– ¡.∞., ¡ÿ‹fi›fi“– ¿.Ω., ¡„‘–⁄fi“– ∏.œ., ¬fi€·‚fi”fi
∞.Ω., ƒ–‘’’“– ∞.∞., ≈‡–flÁ’›⁄fi º.±., ≈fi‡–“– ∞.∞., «ÿ–„‡’€ÿ
º.Õ., «’‡⁄–·fi“– Ω.∫., »–flfi‡ÿ›– Œ.∞., Õ‡‹€’‡– ƒ.º.16

≈fi‚Ô º–‡ÿ›– ƒ‡fi€fi“–-√fi€⁄’‡, flfi‘‡fi—›fi fiflÿ-
·–“Ë–Ô ‹’·‚fi ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹
“ ÿ·‚fi‡ÿÿ ·fi“’‚·⁄fi”fi ‹„◊Î⁄–€Ï›fi”fi ÿ·⁄„··‚“–, flÿ-
Ë’‚, Á‚fi ›’‚ ›ÿ⁄–⁄ÿÂ fl‡Ô‹ÎÂ ‘fi⁄–◊–‚’€Ï·‚“ fl‡’’‹-
·‚“’››fi·‚ÿ ‘“„Â ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ‰fi‡‹17, ·flÿ-
·fi⁄ Ì⁄·fl’‡‚fi“, “fiË’‘ËÿÂ “ ∫fi‹ÿ‚’‚, flfiÁ‚ÿ flfi€›fi-
·‚ÏÓ ‘„—€ÿ‡fi“–€ ·fi·‚–“ ≈„‘fi÷’·‚“’››fi”fi ·fi“’‚–
fl‡ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€’ ≤·’·fiÓ◊›fi”fi ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ‘’€–‹
ÿ·⁄„··‚“. 29 Ô›“–‡Ô 1939 ”fi‘– ƒ–‘’’“ ÿ ø–“€’›⁄fi
›–fl‡–“ÿ€ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€Ó ¡fi“›–‡⁄fi‹– ºfi€fi‚fi“„
◊–flÿ·⁄„18, “ ⁄fi‚fi‡fiŸ fl‡ÿ“’‘’› fl’‡“fi›–Á–€Ï›ÎŸ
·flÿ·fi⁄ ⁄–›‘ÿ‘–‚fi“ ›– “⁄€ÓÁ’›ÿ’ “ Ì‚fi‚ ¡fi“’‚:

¥‡–‹–‚„‡”ÿ: øfi”fi‘ÿ› Ω.ƒ., ¬fi€·‚fiŸ ∞.Ω., ¬‡’›’“ ∫.∞.
(◊–‹’·‚ÿ‚’€Ï fl‡’‘·’‘–‚’€Ô ·fi“’‚–).
¿’÷ÿ··’‡Î: Ω’‹ÿ‡fi“ÿÁ-¥–›Á’›⁄fi (◊–‹’·‚ÿ‚’€Ï fl‡’‘·’‘–‚’€Ô
·fi“’‚–), ¡–‹fi·„‘, ¡„‘–⁄fi“.
∫fi‹flfi◊ÿ‚fi‡Î: ≥€ÿÌ‡, ºÔ·⁄fi“·⁄ÿŸ, »fi·‚–⁄fi“ÿÁ.
≈„‘fi÷›ÿ⁄ÿ: ∏”fi‡Ï ≥‡–—–‡Ï, ¡. ≥’‡–·ÿ‹fi“,

:::::::
¥’Ÿ›’⁄–.

∞⁄‚’‡Î: ±–‡·fi“–, …„⁄ÿ›, ¿„—’› ¡ÿ‹fi›fi“, »‚‡–„Â19.

fl‡’‹ÿÔ‹ “ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“– ·‹.: ¥. ∆Î”–›fi“,
¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡’: ∫„€Ï‚„‡›–Ô flfi€ÿ‚ÿ⁄–
ÿ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ⁄–›fi› ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–, ºfi·⁄“– 2023, ·. 707-715.

16 ≤ ¡fi“›–‡⁄fi‹’ ¡fiÓ◊– ¡¡¿: æ flfi‡Ô‘⁄’ fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÔ fl‡’‹ÿÿ
ÿ‹’›ÿ ¡‚–€ÿ›– ◊– “Î‘–ÓÈÿ’·Ô ‡–—fi‚Î “ fi—€–·‚ÿ ›–„⁄ÿ,
“fi’››ÎÂ ◊›–›ÿŸ, ÿ◊fi—‡’‚–‚’€Ï·‚“–, €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„·-
·‚“–, [25 ‹–‡‚– 1940 ”.], “ø‡–“‘–”, 1940, 92, c. 1. æ‡ÿ”ÿ›–€
‘fi⁄„‹’›‚– Â‡–›ÿ‚·Ô “ ¿≥∞Ω∏ (‰. 3, fifl. 53–, ’‘. Â‡. 1, €. 5-6).

17 ¡‹.: M. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize: Soviet Culture
and Politics, London 2016, c. 17.

18 ¡‹.: ºfi·⁄“–, ≥fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ ƒ’‘’‡–Êÿÿ,
‰. ¿-5446, fifl. 23, ’‘. Â‡. 1830, €. 3.

19 ∆ÿ‚. flfi: º’÷‘„ ‹fi€fi‚fi‹ ÿ ›–⁄fi“–€Ï›’Ÿ: ¡fiÓ◊ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ-
·–‚’€’Ÿ ¡¡¡¿, „⁄–◊. ·fiÁ., c. 828. øfi‘Á’‡⁄›„‚fi ‡„⁄fiŸ ºfi€fi‚fi“–
– ¥.∆.

æ⁄fi›Á–‚’€Ï›ÎŸ ·fi·‚–“ ¡fi“’‚– —Î€ „Á‡’÷‘’›
flfi·‚–›fi“€’›ÿ’‹ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ fi‚ 4 ‹–‡‚– 1939
”fi‘–. ø‡’‘„·‹–‚‡ÿ“–€fi·Ï ‚‡ÿ ·’⁄Êÿÿ: ‚’–‚‡– ÿ
‘‡–‹–‚„‡”ÿÿ, ‹„◊Î⁄ÿ, ÿ◊fi—‡–◊ÿ‚’€Ï›ÎÂ ÿ·⁄„··‚“.
Õ⁄·fl’‡‚Î flfi‘‡–◊‘’€Ô€ÿ·Ï flfi Ì‚ÿ‹ ·’⁄ÊÿÔ‹ ·€’-
‘„ÓÈÿ‹ fi—‡–◊fi‹20.

¡’⁄ÊÿÔ ‚’–‚‡– ÿ ‘‡–‹–‚„‡”ÿÿ: A.M. ±„Á‹–, ¡.º.
ºÿÂfiÌ€·, ≤.∏. Ω’‹ÿ‡fi“ÿÁ-¥–›Á’›⁄fi, Ω.ƒ. øfi”fi-
‘ÿ›, ∞.Ω. ¬fi€·‚fiŸ, ∫.º. ¬‡’›’“, ∞.∞. ≈fi‡–“–, ±.≤.
…„⁄ÿ›.

¡’⁄ÊÿÔ ‹„◊Î⁄ÿ: ≤.≤. ±–‡·fi“–, √. ≥–‘÷ÿ—’⁄fi“,
P.M. ≥€ÿÌ‡, ∏.æ. ¥„›–’“·⁄ÿŸ, Ω.œ. ºÔ·⁄fi“·⁄ÿŸ,
¡.∞. ¡–‹fi·„‘.

¡’⁄ÊÿÔ ÿ◊fi—‡–◊ÿ‚’€Ï›ÎÂ ÿ·⁄„··‚“: ≤.∞. ≤’·›ÿ›,
A.M. ≥’‡–·ÿ‹fi“, ∏.Õ. ≥‡–—–‡Ï, ±.≤. ∏fi”–›·fi›,
≤.∏. º„Âÿ›–.

∏◊ 19 Á€’›fi“ ¡fi“’‚– ›’ “fiŸ‘„‚ “ ·fi·‚–“ ∫fi‹ÿ‚’-
‚– €ÿËÏ 5. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹, ·fi‹›’›ÿÔ “ fl‡’’‹·‚“’›-
›fi·‚ÿ ≈„‘fi÷’·‚“’››fi”fi ¡fi“’‚– ÿ „Á‡’÷‘’››fi”fi
flfi◊‘›’’ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹ —Î‚Ï
›’ ‹fi÷’‚. ¡€’‘fi“–‚’€Ï›fi, ‹fi÷›fi ”fi“fi‡ÿ‚Ï fi fl‡ÿ-
Á–·‚›fi·‚ÿ ≈‡–flÁ’›⁄fi ⁄ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÓ ·fi·‚–“–
›fi“fi·fi◊‘–››fi”fi fi‡”–›–.

≥€–“›–Ô ‰„›⁄ÊÿÔ ∫fi‹ÿ‚’‚– fifl‡’‘’€Ô€–·Ï “øfi-
€fi÷’›ÿ’‹ fi ∫fi‹ÿ‚’‚’ flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹
fl‡ÿ ¡Ω∫ ¡¡¡¿” ÿ ◊–⁄€ÓÁ–€–·Ï “ “fl‡’‘“–‡ÿ‚’€Ï-
›fi‹ ‡–··‹fi‚‡’›ÿÿ”

21 ‡–—fi‚, fl‡’‘·‚–“€Ô’‹ÎÂ ‡–◊-
€ÿÁ›Î‹ÿ fi—È’·‚“’››Î‹ÿ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ‹ÿ ›– ·fiÿ·-
⁄–›ÿ’ fl‡’‹ÿÿ. (æ‚‹’‚ÿ‹, Á‚fi ›ÿ⁄–⁄ÿÂ Á’‚⁄ÿÂ ⁄‡ÿ-
‚’‡ÿ’“ “Î‘“ÿ÷’›ÿÔ „ Ì‚ÿÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ ›’ —Î€fi,
flfi‚fi‹„ Á‚fi · ·–‹fi”fi ›–Á–€– flfi‡Ô‘fi⁄ flfifl‡fi·‚„ ›’
—Î€ „‚“’‡÷‘’›)22. øfi·€’ ◊–⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fiŸ —–€€fi-

20 ¡‹.: øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ∆∫ ≤∫ø(—) “æ ·fi·‚–“’ ≈„‘fi÷’-
·‚“’››fi”fi ¡fi“’‚– fl‡ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€’ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ‘’€–‹ ÿ·⁄„··‚“
fl‡ÿ ¡Ω∫ ¡¡¡¿”, 4 ‹–‡‚– 1939 ”., ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡-
·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ·fiÊÿ–€Ï›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ, ‰. 17, fifl. 3,
’‘. Â‡. 1007, €. 4. Ω–‹ÿ flfi‘Á’‡⁄›„‚Î ÿ‹’›– Á€’›fi“ ¡fi“’‚–, ⁄fi‚fi-
‡Î’ “fiŸ‘„‚ ÿ “ fl’‡“fi›–Á–€Ï›ÎŸ ·fi·‚–“ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹
fl‡’‹ÿÔ‹.

21 ¡‹.: ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ’ fl‡’‹ÿÿ: ¡fl‡–“fiÁ›ÿ⁄, ·fi·‚. Ω. »’‡‹–›,
ºfi·⁄“– 1945, ·. 6.

22 ø’‡“fi’ ÿ◊ ÿ◊“’·‚›ÎÂ ›–‹ ‘fi⁄„‹’›‚–€Ï›fi ◊–‰ÿ⁄·ÿ‡fi“–››ÎÂ ·“ÿ-
‘’‚’€Ï·‚“ fi ›’‘fi“fi€Ï·‚“’ Ì⁄·fl’‡‚fi“ flfi‡Ô‘⁄fi‹ “Î‘“ÿ÷’›ÿÔ ⁄–›-
‘ÿ‘–‚fi“ fi‚›fi·ÿ‚·Ô ⁄ –fl‡’€Ó 1946 ”fi‘–. √fl‡’⁄ fl‡ÿ›–‘€’÷ÿ‚ ∞. ≈fi-
‡–“’, ⁄fi‚fi‡ÎŸ “fi·⁄€ÿÊ–€: (“Ω– ‘–››fi‹ ø€’›„‹’ “ÎÔ·›ÿ€fi·Ï,
Á‚fi ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡Î “Î·‚–“€ÔÓ‚·Ô “·’‹ÿ, ›ÿ⁄–⁄fi”fi ⁄‡ÿ‚’-
‡ÿÔ ‘€Ô “Î·‚–“€’›ÿÔ ›’‚. Ω–‘fi ·fifi—Èÿ‚Ï “·’‹ fi‡”–›ÿ◊–-
ÊÿÔ‹, ⁄fi‚fi‡Î’ ÿ‹’Ó‚ fl‡–“fi “Î·‚–“€Ô‚Ï, – Á‚fi “Î·‚–“€Ô-
Ó‚·Ô ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡Î flfi ‚–⁄ÿ‹-‚fi ‹fi‚ÿ“–‹, flfi ‚–⁄ÿ‹-‚fi
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‚ÿ‡fi“⁄ÿ ÿ flfi‘–Áÿ ÿ‚fi”fi“ÎÂ ·flÿ·⁄fi“ ‡’⁄fi‹’›‘fi“–›-
›ÎÂ ⁄ fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿÓ ⁄–›‘ÿ‘–‚fi“ “ “ÎË’·‚fiÔÈÿ’
fi‡”–›Î ∫fi‹ÿ‚’‚ —fi€ÏË’ ›’ ‹fi” “€ÿÔ‚Ï ›ÿ ›– ‘–€Ï-
›’ŸË„Ó fl‡fiÊ’‘„‡„ ‡–··‹fi‚‡’›ÿÔ, ›ÿ ›– ‘’‚–€ÿ
‰ÿ›–€Ï›fi”fi ·flÿ·⁄– ›fi‹ÿ›–›‚fi“. ¥fi⁄„‹’›‚Î ›–-
fl‡–“€Ô€ÿ·Ï “ ¡fi“›–‡⁄fi‹ ¡¡¡¿, ⁄fiflÿÿ ‡–··Î€–-
€ÿ·Ï “ ∫fi‹ÿ‚’‚ flfi ‘’€–‹ ÿ·⁄„··‚“ fl‡ÿ ¡Ω∫ ¡¡¡¿,
· 1939 ”fi‘– “fi◊”€–“€Ô’‹ÎŸ º. ≈‡–flÁ’›⁄fi, ∫fi‹ÿ-
‚’‚ flfi ‘’€–‹ ⁄ÿ›’‹–‚fi”‡–‰ÿÿ fl‡ÿ ¡Ω∫ ¡¡¡¿ (·
20 ‹–‡‚– 1946 ”fi‘– – ºÿ›ÿ·‚’‡·‚“fi ⁄ÿ›’‹–‚fi”‡–-
‰ÿÿ ¡¡¡¿, “fi◊”€–“€Ô’‹fi’ ∏. ±fi€ÏË–⁄fi“Î‹) ÿ “
∫fi‹ÿ‚’‚ flfi ‘’€–‹ –‡Âÿ‚’⁄‚„‡Î fl‡ÿ ¡Ω∫ ¡¡¡¿,
· ·’›‚Ô—‡Ô 1943 ”fi‘– ·‚–“ËÿŸ fi—fi·fi—€’››fiŸ –‘-
‹ÿ›ÿ·‚‡–‚ÿ“›fiŸ ·‚‡„⁄‚„‡fiŸ23. Ω’flfi·‡’‘·‚“’››fi
fl‡fiÊ’··„–€Ï›fiŸ ·‚fi‡fi›fiŸ fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿÔ ◊–›ÿ‹–€-
·Ô ∞”ÿ‚fl‡fifl ∆∫ (√fl‡–“€’›ÿ’ fl‡fifl–”–›‘Î ÿ –”ÿ-
‚–Êÿÿ ∆∫; · 1948 ”fi‘– – æ‚‘’€ fl‡fifl–”–›‘Î ÿ –”ÿ-
‚–Êÿÿ ∆∫), ◊–‹’‚›fi „fl‡fiÁÿ“ËÿŸ ·“fiÿ flfi◊ÿÊÿÿ “
‡–◊“’‚“€’››fiŸ ·ÿ·‚’‹’, fi—’·fl’Áÿ“–ÓÈ’Ÿ ‡–—fi‚„
ÿ›·‚ÿ‚„‚– ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ, „÷’ “ flfi·€’“fi’›-
›ÎŸ fl’‡ÿfi‘. ¥. »’flÿ€fi“ “ ‹’‹„–‡–Â flfi‘‡fi—›fi
fiflÿ·–€ Âfi‘ flfi‘”fi‚fi“⁄ÿ fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿÔ “fi “‚fi‡fiŸ
flfi€fi“ÿ›’ 1940-Â ”fi‘fi“:

[...] ⁄–›‘ÿ‘–‚Î ›– ¡‚–€ÿ›·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ “Î‘“ÿ”–€ÿ·Ï ”fi·„‘–‡-
·‚“’››Î‹ÿ ÿ fi—È’·‚“’››Î‹ÿ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ‹ÿ, – ‚–⁄÷’ fi‚‘’€Ï-
›Î‹ÿ „Á’›Î‹ÿ, €ÿ‚’‡–‚fi‡–‹ÿ, ‡–—fi‚›ÿ⁄–‹ÿ ÿ·⁄„··‚“. ∑–‚’‹
“Î‘“ÿ›„‚Î’ ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡Î fi—·„÷‘–€ÿ·Ï fi—È’·‚“’››fi·‚ÏÓ. ¡
„Á’‚fi‹ ‹–‚’‡ÿ–€fi“ fi—·„÷‘’›ÿÔ ∫fi‹ÿ‚’‚ flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’-
‹ÿÔ‹ ‚–Ÿ›Î‹ ”fi€fi·fi“–›ÿ’‹ fl‡ÿ›ÿ‹–€ ‡’Ë’›ÿ’ flfi ⁄–÷‘fiŸ ⁄–›-
‘ÿ‘–‚„‡’. øfi·€’ Ì‚fi”fi “·’ ‹–‚’‡ÿ–€Î flfi·‚„fl–€ÿ “ ∞”ÿ‚fl‡fifl
∆∫.
∞”ÿ‚fl‡fifl ‘–“–€ ·“fi’ ◊–⁄€ÓÁ’›ÿ’ flfi ⁄–÷‘fiŸ ‡–—fi‚’ ÿ ⁄–÷‘fi-
‹„ ⁄–›‘ÿ‘–‚„, ·fi·‚–“€Ô€ fl‡fi’⁄‚ flfi·‚–›fi“€’›ÿÔ øfi€ÿ‚—Ó‡fi
(ø‡’◊ÿ‘ÿ„‹–) ∆∫ ÿ ›–fl‡–“€Ô€ “·’ ‹–‚’‡ÿ–€Î ¡‚–€ÿ›„.
Ωfi ‘fi Ì‚fi”fi „ ∞›‘‡’Ô ∞€’⁄·–›‘‡fi“ÿÁ– ∂‘–›fi“– ‚È–‚’€Ï-
›fi fi—·„÷‘–€fi·Ï ÿ “◊“’Ëÿ“–€fi·Ï ⁄–÷‘fi’ fl‡’‘€fi÷’›ÿ’. ºÎ
fi—·„÷‘–€ÿ “ÎË’‘Ëÿ’ ◊– ”fi‘ Â„‘fi÷’·‚“’››Î’ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ.
ø‡fi·‹–‚‡ÿ“–€ÿ ›’⁄fi‚fi‡Î’ ⁄ÿ›fi⁄–‡‚ÿ›Î. ø‡’‘·’‘–‚’€Ï ¿–-
‘ÿfi⁄fi‹ÿ‚’‚– ø„◊ÿ› fi‡”–›ÿ◊fi“Î“–€ “ ⁄–—ÿ›’‚’ ∂‘–›fi“– fl‡fi-
·€„Ëÿ“–›ÿ’ ”‡–‹◊–flÿ·’Ÿ ·ÿ‹‰fi›ÿŸ, ⁄fi›Ê’‡‚fi“, fl’·’›, “Î·‚–“-
€’››ÎÂ ›– fl‡’‹ÿÓ.
∞›‘‡’Ÿ ∞€’⁄·–›‘‡fi“ÿÁ fiÁ’›Ï ‘’‚–€Ï›fi ÿ “·’·‚fi‡fi››’ fiÊ’›ÿ-

flfi⁄–◊–‚’€Ô‹, ‚. ’. ÿ›‰fi‡‹ÿ‡fi“–‚Ï ‚fi“–‡ÿÈ’Ÿ – ⁄–⁄ “Î-
·‚–“€Ô‚Ï”) (¡‚’›fi”‡–‹‹– fl€’›–‡›fi”fi ◊–·’‘–›ÿÔ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi
¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹, 18 –fl‡’€Ô 1946 ”., ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ
”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–, ‰. 2073, fifl. 1,
’‘. Â‡. 16, €. 236).

23 ¡‹.: ≤ ¡fi“›–‡⁄fi‹’ ¡¡¡¿. [øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ¡Ω∫ ¡¡¡¿ ÿ
∆∫ ≤∫ø(—)  1064] æ— fi—‡–◊fi“–›ÿÿ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ‘’€–‹
–‡Âÿ‚’⁄‚„‡Î fl‡ÿ ¡fi“›–‡⁄fi‹’ ¡¡¡¿, 29 ·’›‚Ô—‡Ô 1943 ”.,
“ø‡–“‘–”, 1943, 242, c. 2.

“–€ ⁄–÷‘fi’ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿ’, “◊“’Ëÿ“–€ “·’ fl€Ó·Î ÿ ‹ÿ›„·Î24.

¡‚fiÿ‚ fi‚‹’‚ÿ‚Ï, Á‚fi ›– ⁄–÷‘fi‹ ÿ◊ Ì‚ÿÂ Ì‚–flfi“
·flÿ·fi⁄ fl‡’‘€fi÷’››ÎÂ ∫fi‹ÿ‚’‚fi‹ ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡ ⁄fi‡-
‡’⁄‚ÿ‡fi“–€·Ô, – “ ∫fi‹ÿ··ÿÓ øfi€ÿ‚—Ó‡fi (Ì‚fi‚
fi‡”–› —Î€ ·fi◊‘–› flfi·‚–›fi“€’›ÿ’‹ ¡fi“›–‡⁄fi‹–
 1202 fi‚ 28 ‹–Ô 1945 ”fi‘– ›’ “ ⁄–Á’·‚“’ flfi·‚fi-
Ô››fi ‘’Ÿ·‚“„ÓÈ’Ÿ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ, – ‰fi‡‹ÿ‡„’‹fiŸ
’÷’”fi‘›fi) flfi·‚„fl–€fi ›’·⁄fi€Ï⁄fi ‘‡’‘–⁄ÊÿŸ’ Ì‚fi-
”fi ·flÿ·⁄–, ·fi‘’‡÷–“ËÿÂ fl‡–“⁄ÿ, “›’·’››Î’ flfi
‡’◊„€Ï‚–‚–‹ fi—·„÷‘’›ÿŸ “ ⁄–÷‘fiŸ ÿ◊ fi‡”–›ÿ◊–-
ÊÿŸ. ∏ „÷’ ∫fi‹ÿ··ÿ’Ÿ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ‰fi‡‹ÿ‡fi“–€-
·Ô ÿ‚fi”fi“ÎŸ ·flÿ·fi⁄ ⁄–›‘ÿ‘–‚fi“, flfi “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ
„Áÿ‚Î“–“ËÿŸ “·’ ‡–›’’ flfi·‚„flÿ“Ëÿ’ fl‡’‘€fi÷’-
›ÿÔ; ÿ‹’››fi fi› fi—·„÷‘–€·Ô ›– ◊–·’‘–›ÿÔÂ øfi€ÿ‚-
—Ó‡fi. ¡ „·ÿ€’›ÿ’‹ flfi◊ÿÊÿÿ ∂‘–›fi“–25 “ 1947-
1948 ”fi‘–Â ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚Ï “ ’÷’”fi‘›fi‹ ·fi◊Î“’
∫fi‹ÿ··ÿÿ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ÿ·Á’◊€–26, – ’’ flfi€›fi‹fi-
ÁÿÔ fl’‡’Ë€ÿ ⁄ ∞”ÿ‚fl‡fifl„ ∆∫. æÁ’“ÿ‘›fi, Á‚fi flfi-
·€’‘›’’ ·€fi“fi “ ‡’Ë’›ÿÿ “fifl‡fi·– fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÓ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ fi·‚–“–€fi·Ï ◊–
Á’€fi“’⁄fi‹, ÁÏ’ ÿ‹Ô ›fi·ÿ€– ›–”‡–‘–. ∏‹’››fi ¡‚–-
€ÿ› ◊–Á–·‚„Ó “›fi·ÿ€ ·„È’·‚“’››Î’ ⁄fi‡‡’⁄‚ÿ“Î
›’ ‚fi€Ï⁄fi “ €–„‡’–‚·⁄ÿ’ ·flÿ·⁄ÿ, “‹’·‚’ ·fi ·“fiÿ‹ÿ
fl‡ÿ—€ÿ÷’››Î‹ÿ fi—‡–◊„Ô ·“fi’”fi ‡fi‘– –€Ï‚’‡›–‚ÿ“-
›ÎŸ ‘⁄fi‹ÿ‚’‚’27, ›fi ÿ “ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎŸ fi—€ÿ⁄
·–‹fiŸ fl‡’‹ÿÿ. ≥fi“fi‡ÿ‚Ï fi ÷’·‚⁄fiŸ ‰fi‡‹–€Ï›fiŸ
‡’”€–‹’›‚–Êÿÿ “ ‘–››fi‹ ·€„Á–’ ›’ fl‡ÿÂfi‘ÿ‚·Ô, flfi-
‚fi‹„ ⁄–⁄ ”ÿ—⁄fi·‚Ï ÿ flfi‘“ÿ÷›fi·‚Ï ⁄fi›‚„‡fi“ Ì‚fiŸ
·ÿ·‚’‹Î fifl‡’‘’€Ô€–·Ï ·–‹ÿ‹ ¡‚–€ÿ›Î‹. ≤ Á–·‚-
›fi·‚ÿ, 31 ‹–‡‚– 1948 ”fi‘– “ ‡–‹⁄–Â fiÁ’‡’‘›fi”fi
fi—·„÷‘’›ÿÔ flfi “fifl‡fi·„ fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÔ fl‡’‹ÿŸ, ⁄–⁄
“·flfi‹ÿ›–€ ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ¡‚–€ÿ› ›’·⁄fi€Ï⁄fi ‡–◊ ◊–-

24 ¥. »’flÿ€fi“, Ω’fl‡ÿ‹⁄›„“ËÿŸ: [≤fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔ], ºfi·⁄“– 2017,
·. 128.

25 øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: A. Baudin, Le réalisme socialiste soviétique de la
période jdanovienne (1947-1953): Les arts plastiques et leurs
institutions, I, Berlin 1997.

26 øfi·€’‘›ÿŸ ‡–◊ ∫fi‹ÿ··ÿÔ —Î€– ·‰fi‡‹ÿ‡fi“–›– ‡’Ë’›ÿ’‹ ∆∫ fi‚
3 ÿÓ›Ô 1946 ”fi‘–. ≤ ›’’ “fiË€ÿ ∞€’⁄·–›‘‡fi“, ƒ–‘’’“, ≈‡–flÁ’›⁄fi,
±fi€ÏË–⁄fi“, – ’’ fl‡’‘·’‘–‚’€’‹ ·‚–€ ∂‘–›fi“ (·‹.: ºfi·⁄“–, ¿fi·-
·ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ›fi“’ŸË’Ÿ ÿ·‚fi‡ÿÿ, ‰. 3, fifl. 53–,
’‘. Â‡. 11, €. 3).

27 ≤ ’”fi ›’‹›fi”fi€Ó‘›ÎŸ ⁄‡„” “Âfi‘ÿ€ÿ, flfi‹ÿ‹fi Á€’›fi“ øfi€ÿ‚—Ó‡fi,
›–Á–€Ï›ÿ⁄– ÿ€ÿ ◊–‹’·‚ÿ‚’€Ô ›–Á–€Ï›ÿ⁄– „fl‡–“€’›ÿÔ –”ÿ‚–Êÿÿ ÿ
fl‡fifl–”–›‘Î ∆∫ ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€Ô ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ‘’€–‹ ÿ·⁄„··‚“, ÿ
›’⁄fi‚fi‡Î’ Á€’›Î ø‡–“ÿ‚’€Ï·‚“’››fi”fi ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹
fl‡’‹ÿÔ‹. ¡‹. flfi‘‡fi—›’’: ¥. »’flÿ€fi“, Ω’fl‡ÿ‹⁄›„“ËÿŸ, „⁄–◊.
·fiÁ., ·. 128.
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fi·‚‡ÿ€ “›ÿ‹–›ÿ’ fl‡ÿ·„‚·‚“fi“–“ËÿÂ ›– ‚fi‹, Á‚fi
“[. . . ] ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi fl‡’‹ÿŸ – Ì€’‹’›‚ ‰fi‡‹–€Ï›ÎŸ
ÿ ’·€ÿ flfiÔ“ÿ€fi·Ï ‘fi·‚fiŸ›ÎÂ fl‡’‹ÿÿ fl‡fiÿ◊“’‘’-
›ÿŸ —fi€ÏË’, Á’‹ „·‚–›fi“€’›fi fl‡’‹ÿŸ, ‚fi ‹fi÷›fi
Áÿ·€fi fl‡’‹ÿŸ ÿ „“’€ÿÁÿ‚Ï”

28. ≤·’ Ì‚ÿ fi—·‚fiÔ‚’€Ï-
·‚“– ·fi◊‘–Ó‚ ‹›fi÷’·‚“fi fl‡’flÔ‚·‚“ÿŸ ⁄ flfi·‚‡fi’-
›ÿÓ €fi”ÿÁ’·⁄ÿ “Î“’‡’››fiŸ ÿ fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›fi flfi€›fiŸ
ÿ·‚fi‡ÿÿ ÿ›·‚ÿ‚„‚– ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ: ›–ÿ—fi€’’
·„È’·‚“’››fiŸ fi⁄–◊Î“–’‚·Ô fl‡fi—€’‹–, ·“Ô◊–››–Ô
· ›’‘fi·‚–‚fiÁ›fiŸ ÿ›‰fi‡‹–‚ÿ“›fi·‚ÏÓ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄fi“
(“ ‚. Á. –‡Âÿ“›ÎÂ) ÿ ›–fl‡Ô‹„Ó “Î◊“–››–Ô fl‡ÿÂfi‚-
€ÿ“Î‹ „·‚‡fiŸ·‚“fi‹ ›–Âfi‘ÔÈ’Ÿ·Ô “ Ê’›‚‡’ ›–Ë’”fi
“›ÿ‹–›ÿÔ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ29.

¡ ‚’Á’›ÿ’‹ “‡’‹’›ÿ ‘Ì⁄·fl’‡‚›ÎŸ ·fi·‚–“’ Ì‚fi”fi
–€Ï‚’‡›–‚ÿ“›fi”fi ‘⁄fi‹ÿ‚’‚–’ fl‡’‚’‡fl’“–€ ⁄–‘‡fi-
“Î’ ÿ◊‹’›’›ÿÔ, ⁄–÷‘fi’ ÿ◊ ⁄fi‚fi‡ÎÂ “·’ fiÁ’“ÿ‘›’’
„‚“’‡÷‘–€fi ‘fi‹ÿ›ÿ‡„ÓÈ’’ flfi€fi÷’›ÿ’ ‚fi”fi, ⁄fi”fi
ª. ∫–”–›fi“ÿÁ ÿ‹’›fi“–€ ›’ ÿ›–Á’ ⁄–⁄ ≈fi◊Ôÿ›fi‹30.
¬–⁄, fl‡ÿ›Ô‚ÿ’ ‡’Ë’›ÿŸ fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ fl‡’‹ÿŸ “
fi—€–·‚ÿ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ·‚–€fi “fi·-
fl‡ÿ›ÿ‹–‚Ï·Ô ““·’Ê’€fi ⁄–⁄ ’fl–‡ÂÿÔ ·–‹fi”fi ¡‚–€ÿ-
›–, ÿ ‚fi€Ï⁄fi ’”fi”

31 €ÿËÏ · ‹fi‹’›‚– ·‹’‡‚ÿ ∞. ∂‘–-
›fi“–, fl‡fi÷ÿ“Ë’”fi ›’‹›fi”ÿ‹ —fi€’’ ‘“„Â €’‚ flfi-
·€’ fl‡fiÁ‚’›ÿÔ ‡–◊”‡fi‹›fi”fi –“”„·‚fi“·⁄fi”fi ‘fi⁄€–‘–
1946 ”fi‘–. ∏‹’››fi flfiÌ‚fi‹„ “fi÷‘Ï ›’ ·fl‡–Ëÿ“–€
‹›’›ÿÔ Á€’›fi“ øfi€ÿ‚—Ó‡fi ÿ €ÿËÏ ÿ◊‡’‘⁄– ·fi“’‚fi-
“–€·Ô · fl‡ÿ”€–Ë’››Î‹ÿ ‘flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿ‹ÿ ›–Á–€Ï-
›ÿ⁄–‹ÿ’, “Î›fi·Ô ‡’Ë’›ÿÔ flfi fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿÓ ‚fi”fi
ÿ€ÿ ÿ›fi”fi €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ‚’⁄·‚–. øfi “Î‘’‡÷⁄–‹
ÿ◊ ◊–flÿ·’Ÿ ¡ÿ‹fi›fi“–, ·‘’€–››ÎÂ “ ⁄fi›Ê’ 1940-’
ÿ flfi◊‘›’’ ‘“‹fi›‚ÿ‡fi“–››ÎÂ’ “ ‚fi‹ ‹’‹„–‡fi“, ‹fi÷-
›fi ·„‘ÿ‚Ï ÿ fi ·fi“’‡Ë’››fi fi·fi—’››fi‹ fi‚›fiË’›ÿÿ
¡‚–€ÿ›– ⁄ fl‡fiÊ’··„ fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÔ fl‡’‹ÿŸ. ¥€Ô
›’”fi Ì‚ÿ ›–”‡–‘Î —Î€ÿ fi‘›ÿ‹ (’·€ÿ ›’ ’‘ÿ›·‚“’›-
›Î‹) ÿ◊ ·flfi·fi—fi“ “Î‡–◊ÿ‚Ï ·fi—·‚“’››fi’ fi‘fi—‡’-

28 ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ, ºfi·⁄“–, 1989,
·. 161.

29 øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: ¥. ∆Î”–›fi“, ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ flfi €ÿ‚’‡–-
‚„‡’ “ ⁄fi›‚’⁄·‚’ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ ⁄„€Ï‚„‡Î
flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–: ±ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿŸ fi—◊fi‡, “¬’⁄·‚fi€fi-
”ÿÔ ÿ ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi-€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ fl‡fiÊ’··”, ºfi·⁄“– 2022, 9, c. 168-
186.

30 ∏‹’››fi ‚–⁄ ª. ∫–”–›fi“ÿÁ ›–◊“–€ ¡‚–€ÿ›– “ flÿ·Ï‹’ ⁄ ≥. æ‡‘÷fi-
›ÿ⁄ÿ‘◊’. ¡‹.: ∫–”–›fi“ÿÁ ª.º. øÿ·Ï‹fi ≥.∫. æ‡‘÷fi›ÿ⁄ÿ‘◊’, 12 fi⁄-
‚Ô—‡Ô [1936 ”.], “ ¡‚–€ÿ›·⁄fi’ øfi€ÿ‚—Ó‡fi “ 30-’ ”fi‘Î: ¡—fi‡-
›ÿ⁄ ‘fi⁄„‹’›‚fi“, ·fi·‚. æ. ≈€’“›Ó⁄ et al., ºfi·⁄“– 1995, ·. 150.

31 ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ.,
·. 181.

›ÿ’. ø‡ÿ·„÷‘–Ô fl‡’‹ÿÿ, fi› ⁄–⁄ —Î ‡–··‚–“€Ô€
›„÷›Î’ ’‹„ –⁄Ê’›‚Î, ‚’‹–‚ÿÁ’·⁄ÿ ÿ ÿ‘’Ÿ›fi fi‡ÿ’›-
‚ÿ‡fi“–“Ëÿ’ flÿ·–‚’€Ï·⁄fi’ ·fifi—È’·‚“fi32. ¡ Ì‚ÿ‹ ÿ
—Î€ÿ ·“Ô◊–›Î ’”fi flfi“ÎË’››ÎŸ ÿ›‚’‡’· ⁄ fi—·„÷-
‘–“Ëÿ‹·Ô fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ‹. øfi ·€fi“–‹ ¡ÿ‹fi›fi“–,

[“]·’, Á‚fi “fi “‡’‹Ô ◊–·’‘–›ÿÔ flfifl–‘–€fi “ flfi€’ fi—È’”fi “›ÿ-
‹–›ÿÔ, “ ‚fi‹ Áÿ·€’ “·’, flfi flfi“fi‘„ Á’”fi —Î€ÿ ‡–·Âfi÷‘’›ÿÔ “
¡fiÓ◊’ flÿ·–‚’€’Ÿ, “ ∫fi‹ÿ‚’‚’, “ ⁄fi‹ÿ··ÿÿ ∆∫, – ‘–“–‚Ï, ›’
‘–“–‚Ï fl‡’‹ÿÓ, fl’‡’›’·‚ÿ · fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ ›– “‚fi‡„Ó ÿ€ÿ
›–fi—fi‡fi‚, – “·’, Á‚fi “ ⁄–⁄fiŸ-‚fi ‹’‡’ —Î€fi ·flfi‡›fi ÿ “Î◊Î“–€fi
‡–◊›fi”€–·ÿÔ, fi› Áÿ‚–€. ∏ Ô “·Ô⁄ÿŸ ‡–◊, fl‡ÿ·„‚·‚“„Ô ›– Ì‚ÿÂ
◊–·’‘–›ÿÔÂ, „—’÷‘–€·Ô “ Ì‚fi‹.
∫fi”‘– ’‹„ fl‡ÿÂfi‘ÿ€– “ ”fi€fi“„ ‹Î·€Ï fl‡’‹ÿ‡fi“–‚Ï ’È’ Á‚fi-‚fi
·“’‡Â fl‡’‘·‚–“€’››fi”fi, “ ‚–⁄ÿÂ ·€„Á–ÔÂ fi› ›’ fiÁ’›Ï ·Áÿ‚–€·Ô
·fi ·‚–‚„·fi‹ fl‡’‹ÿŸ, ‹fi” “Î‘“ÿ›„‚Ï ⁄›ÿ”„, “ÎË’‘Ë„Ó ‘“– ”fi‘–
›–◊–‘, ⁄–⁄ Ì‚fi “ ‹fi’ fi‚·„‚·‚“ÿ’ —Î€fi · ‹fiÿ‹ÿ ¥›Ô‹ÿ ÿ ›fiÁ–-
‹ÿ, ‘–÷’ ›–fl’Á–‚–››„Ó Á’‚Î‡’ ”fi‘– ›–◊–‘, ⁄–⁄ Ì‚fi fl‡fiÿ◊fiË€fi
“ ‹fi’‹ fl‡ÿ·„‚·‚“ÿÿ, “ ·fi‡fi⁄ “fi·Ï‹fi‹ ”fi‘„33.

ø‡ÿ›ÿ‹–’‹Î’ „Á–·‚›ÿ⁄–‹ÿ “›’ ·‚fi€Ï⁄fi ◊–·’-
‘–›ÿŸ, ·⁄fi€Ï⁄fi ‡–◊”fi“fi‡fi“” ‡’Ë’›ÿÔ fi fl‡ÿ·„÷-
‘’›ÿÿ ‚fi‹„ ÿ€ÿ ÿ›fi‹„ flÿ·–‚’€Ó fl‡’‹ÿÿ “ fi‘›fiŸ
ÿ◊ ›fi‹ÿ›–ÊÿŸ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ‹”›fi“’››fi ““fi‘ÿ€fi flfi-
·€’‘›’”fi “ ⁄‡„”ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ÿ·‚’—€ÿË‹’›‚–,
‹›fi”fi⁄‡–‚›fi flfi‘›ÿ‹–Ô ⁄fi€ÿÁ’·‚“’››fi’ ◊›–Á’›ÿ’
‚ÿ‡–÷’Ÿ (·‚–›‘–‡‚›ÎŸ flfi⁄–◊–‚’€Ï “–‡Ïÿ‡fi“–€·Ô
fi‚ 150 000 ‘fi 350 000 Ì⁄◊’‹fl€Ô‡fi“), ›fi ÿ, ”fi“fi‡Ô
·€fi“–‹ÿ ¡‚–€ÿ›–, ““⁄€ÓÁ–€fi “ ÿ·⁄„··‚“fi”

34. Õ‚fi
fi⁄–◊Î“–’‚·Ô fl‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi “–÷›Î‹ ‹fi‹’›‚fi‹:
“ „·€fi“ÿÔÂ flfi◊‘›’·‚–€ÿ›·⁄fi”fi ‘‹‡–Á›fi”fi ·’‹ÿ€’-
‚ÿÔ’, ”‘’ –—·„‡‘ fl€fi‚›fi ·fifl‡Ô”–€·Ô · fl–‡–›fiŸ’Ÿ,
‚fi ÿ€ÿ ÿ›fi’ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿ’ “ ‘Ô‘‡fi’ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿ-
Á’·⁄fi”fi ⁄–›fi›– ‘“⁄€ÓÁ–€ÿ’ ›’ ›–‡fi‘›–Ô €Ó—fi“Ï ÿ
›’ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fi’ fl‡ÿ◊›–›ÿ’, – fl‡fi‚fi⁄fi€Ï›–Ô ‰‡–-
◊–, fi—ÎÁ›fi „⁄‡–Ë–“Ë–Ô fi‘ÿ› ÿ◊ ‰fi‡◊–Ê’“ ⁄›ÿ”ÿ:
“øfi·‚–›fi“€’›ÿ’‹ ¡fi“’‚– ºÿ›ÿ·‚‡fi“ ¡fiÓ◊– ¡¡¿
[flÿ·–‚’€Ó] NN ◊– ‡fi‹–› / flfi“’·‚Ï / flÏ’·„ [ÿ ‚. ‘.]
fl‡ÿ·„÷‘’›– ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ fl’‡“fiŸ / “‚fi‡fiŸ
/ ‚‡’‚Ï’Ÿ ·‚’fl’›ÿ ◊– 19NN ”fi‘”.

32 ≤‹’·‚’ · ‚’‹ €ÿÁ›ÎŸ “◊”€Ô‘ ¡‚–€ÿ›– flfi‡fiŸ fl’‡’“’Ëÿ“–€ flfi€ÿ‚ÿ-
Á’·⁄„Ó fl‡–”‹–‚ÿ⁄„. ¬–⁄ fl‡fiÿ◊fiË€fi ÿ “ fiflÿ·–››fi‹ ¡ÿ‹fi›fi“Î‹
·€„Á–’ · ÿ·fl‡–“€’›ÿ’‹ ‰ÿ›–€– flÏ’·Î «„÷–Ô ‚’›Ï, ⁄fi”‘– ·–‹
“fi÷‘Ï ‡’⁄fi‹’›‘fi“–€ “·‹Ô”Áÿ‚Ï” ‡–◊“Ô◊⁄„, ·‘’€–“ ’’ —fi€’’ “€ÿ—’-
‡–€Ï›fiŸ” (·‹.: Ivi, ·. 152-157).

33 Ivi, ·. 168. æ— Ì‚fi‹ ÷’ “·flfi‹ÿ›–’‚ »’flÿ€fi“: “[...] ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi
›ÿ⁄fi”‘– ›’“fi◊‹fi÷›fi —Î€fi fl‡’‘“ÿ‘’‚Ï, ⁄–⁄ÿ’ ›fi“Î’ fl‡’‘€fi÷’-
›ÿÔ “›’·’‚ ¡‚–€ÿ› ÿ€ÿ ⁄–⁄ÿ’ ⁄fi‡‡’⁄‚ÿ“Î ·‘’€–’‚ fi› ⁄ fl‡fi’⁄‚„
∞”ÿ‚fl‡fifl–” (¥. »’flÿ€fi“, Ω’fl‡ÿ‹⁄›„“ËÿŸ, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 134).

34 ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ.,
·. 194.
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∞flfi‰’fi◊ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi “€ÿÔ›ÿÔ ›– fl‡’‹ÿÓ fl‡ÿ-
Ë’€·Ô ›– flfi·€’“fi’››„Ó ÌflfiÂ„ – fl’‡ÿfi‘ flfi◊‘›’”fi
·‚–€ÿ›ÿ◊‹–, – ⁄fi”‘– ‘fi‚’Ê ›–‡fi‘fi“’, fi·fi◊›–“ fl‡ÿ-
·„ÈÿŸ Ì‚fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ ·‚–—ÿ€ÿ◊ÿ‡„ÓÈÿŸ flfi‚’›-
Êÿ–€, ⁄fi‚fi‡Î‹ fi—’·fl’Áÿ“–€–·Ï ÿ·⁄fi‹–Ô Ê’€fi·‚-
›fi·‚Ï ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi ⁄fi›‚ÿ›„„‹– flfi◊‘›’·‚–€ÿ›·⁄fiŸ
ÌflfiÂÿ, ·‚–€ “Î›fi·ÿ‚Ï ‡’Ë’›ÿÔ fi fl‡ÿ·“fi’›ÿÿ ›–-
”‡–‘Î €ÿ‚’‡–‚fi‡–‹, flfiÁ‚ÿ flfi€›fi·‚ÏÓ fi‚·‚‡–›ÿ“-
Ëÿ·Ï fi‚ fl‡’‘€fi÷’›ÿŸ ∫fi‹ÿ‚’‚–. µ‘ÿ›·‚“’››Î‹
⁄‡ÿ‚’‡ÿ’‹, ⁄fi‚fi‡Î‹ “fi÷‘Ï ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi“–€·Ô fl‡ÿ
fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ fl‡’‹ÿŸ, —Î€ ‘fi“fi€Ï›fi fl–‡–‘fi⁄·–€Ï-
›ÎŸ “fifl‡fi· fi ‘›„÷›fi·‚ÿ’ ‚fi”fi ÿ€ÿ ÿ›fi”fi ›– ‚fi‚
‹fi‹’›‚ „÷’ fifl„—€ÿ⁄fi“–››fi”fi ‚’⁄·‚–: “›„÷›– €ÿ
Ì‚– ⁄›ÿ”– ›–‹ ·’ŸÁ–·?!”35

– Á–·‚fi “·€„Â fl‡fi”fi-
“–‡ÿ“–€ ¡‚–€ÿ›, –‘‡’·„Ô·Ï —fi€ÏË’ ⁄ ·’—’, ›’÷’-
€ÿ ⁄ ·ÿ‘ÔÈÿ‹ “ ’”fi ⁄–—ÿ›’‚’ Áÿ›fi“›ÿ⁄–‹. ≤ Ì‚fi‹
·€„Á–’ “ ‘’€fi “·‚„fl–€ÿ ·€–—fi ‰fi‡‹–€ÿ◊„’‹Î’ ‘Ì·-
‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ’’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ ÿ fl‡’‘flfiÁ‚’›ÿÔ, ‘–€’⁄fi ›’
“·’”‘– ·fi◊“„Á›Î’ ‚ÿ‡–÷ÿ‡„’‹Î‹ fl‡’‘·‚–“€’›ÿÔ‹
fi ‘fl‡’⁄‡–·›fi‹’. æ— Ì‚fiŸ ‘fl‡fi‚ÿ“fi‡’Áÿ“fi·‚ÿ’ Ì·‚’-
‚ÿÁ’·⁄ÿÂ “◊”€Ô‘fi“ ¡‚–€ÿ›– “·flfi‹ÿ›–€ »’flÿ€fi“:

∏›fi”‘– fi› fl‡’‘ÍÔ“€Ô€ fiÁ’›Ï “Î·fi⁄ÿ’ ‚‡’—fi“–›ÿÔ ⁄ Â„‘fi÷’-
·‚“’››fiŸ ‰fi‡‹’ ÿ “Î·‹’ÿ“–€ flfiflÎ‚⁄ÿ fl‡fi‚–Èÿ‚Ï ›– ¡‚–€ÿ›-
·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿ’ ‚fi€Ï⁄fi ◊– flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ –⁄‚„–€Ï›„Ó
‰–—„€„. Ωfi ›’‡’‘⁄fi fi› ·–‹ fi⁄–◊Î“–€·Ô “fi “€–·‚ÿ ‚–⁄fiŸ ⁄fi›-
Ê’flÊÿÿ: “Õ‚fi “’ÈÏ ‡’“fi€ÓÊÿfi››–Ô”, “Õ‚fi ›„÷›–Ô ‚’‹–”, “øfi-
“’·‚Ï ›– fiÁ’›Ï –⁄‚„–€Ï›„Ó ‚’‹„”. ∏ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿ’ fl‡fiÂfi‘ÿ€fi
›– ¡‚–€ÿ›·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ, Âfi‚Ô · ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ
‰fi‡‹Î fi›fi —Î€fi fiÁ’›Ï ·€–—Î‹.
[. . . ]
Ω–‡Ô‘„ · “Î·fi⁄fiŸ ‚‡’—fi“–‚’€Ï›fi·‚ÏÓ ⁄ Â„‘fi÷’·‚“’››Î‹ ‘fi-
·‚fiÿ›·‚“–‹ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ, ¡‚–€ÿ› ÿ›fi”‘– “ Ì‚fi‹ “fifl‡fi·’ fl‡fi-
Ô“€Ô€ ›’flfi›Ô‚›„Ó ‚’‡flÿ‹fi·‚Ï ÿ ‚–⁄„Ó —€–”fi·⁄€fi››fi·‚Ï ⁄ fi‚-
‘’€Ï›Î‹ ‡–—fi‚–‹ ÿ flÿ·–‚’€Ô‹, ⁄fi‚fi‡–Ô ›’ ‹fi”€– ›’ “Î◊Î“–‚Ï
„‘ÿ“€’›ÿÔ36.

¬’‹ ›’ ‹’›’’ ‚–⁄–Ô fl–‡–‘fi⁄·–€Ï›fi·‚Ï ·„÷‘’-
›ÿŸ ›’ fi‚‹’›Ô€– ·‚–€ÿ›·⁄ÿŸ fl‡–”‹–‚ÿ◊‹ ÿ ‡–·-
Á’‚ ›– fi—È’·‚“’››ÎŸ ‡’◊fi›–›·: ⁄–÷‘fi’ fl‡ÿ·„÷-
‘’›ÿ’ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ ‘fi€÷›fi —Î€fi fifl‡’‘’-
€’››Î‹ fi—‡–◊fi‹ “€ÿÔ‚Ï ›– ‹–··fi“fi”fi ‡’Êÿflÿ’›-
‚–37. øfi◊‘›’’ ÿ›·‚‡„‹’›‚–€Ï›ÎŸ ‡’·„‡· Ì‚fiŸ ÿ›-

35 Ivi, ·. 167. øfi‘ ·‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ “›„÷›fi”, flfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„, flfi‘‡–◊„‹’“–-
€fi·Ï ›’Á‚fi “‡fi‘’ “fi‚“’Á–’‚ €ÿ ‘–››–Ô ⁄fi›⁄‡’‚›–Ô ⁄›ÿ”– ‚‡’—fi“–-
›ÿÔ‹ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄fiŸ ‹–”ÿ·‚‡–€ÿ” (‚. ’. fi⁄–÷’‚ €ÿ fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿ’
Ì‚fi”fi ‚’⁄·‚– ‘fi€÷›fi’ “€ÿÔ›ÿ’ ›– ‹–··fi“fi’ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fi’ ‹ÎË€’-
›ÿ’ ÿ€ÿ ›’‚).

36 ¥. »’flÿ€fi“, Ω’fl‡ÿ‹⁄›„“ËÿŸ, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 130, 132. ¬–⁄„Ó
“—€–”fi·⁄€fi››fi·‚Ï” ¡‚–€ÿ› fl‡fiÔ“€Ô€, ›–fl‡ÿ‹’‡, flfi fi‚›fiË’›ÿÓ ⁄
ø–›‰’‡fi“„, ±–—–’“·⁄fi‹„ ÿ ±„—’››fi“„.

37 øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: ¥. ∆Î”–›fi“, “Ω–‘fi, Á‚fi— ⁄–÷‘ÎŸ “ ¡fiÓ◊’

·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fiŸ ·‚‡„⁄‚„‡Î ›–‘’÷›fi „·“fiÿ€ÿ ÿ
’”fi fl‡ÿ—€ÿ÷’››Î’. ≤ 1940-’ ”fi‘Î fl‡’‹ÿÔ ◊–›Ô-
€– fl‡fiÁ›fi’ ‹’·‚fi ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ–flfi·‡’‘›ÿ⁄–, fi·„-
È’·‚“€Ô“Ë’Ÿ fl’‡’“fi‘, ‘fl’‡’·Á’‚’ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿÂ
ÿ‹fl„€Ï·fi“ “ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‰fi‡‹Î: flfi€ÿ‚ÿ⁄– ›–-
Á–€– ·‚‡’‹ÿ‚’€Ï›fi ‚’‡Ô‚Ï ·‚–‚„· ·„”„—fi „‹fi◊‡ÿ-
‚’€Ï›fi”fi ⁄fi›·‚‡„⁄‚– ÿ flfi·‚’fl’››fi fl‡ÿfi—‡’‚–€–
Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fi’ ÿ◊‹’‡’›ÿ’, fi‰fi‡‹€ÔÔ·Ï “ ‘fi·‚„fl-
›Î’ ‘€Ô „·“fi’›ÿÔ ‹–··fi“Î‹ ·fi◊›–›ÿ’‹ –‡‚’‰–⁄‚Î
– fi“’È’·‚“€’››Î’ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ÷’·‚Î. ∞ „÷’
⁄ ⁄fi›Ê„ 1940-Â ”fi‘fi“, “ fl’‡ÿfi‘ ·‚‡’‹ÿ‚’€Ï›fiŸ
‡–‘ÿ⁄–€ÿ◊–Êÿÿ fi‚›fiË’›ÿŸ ¡¡¡¿ ÿ –⁄‚ÿ“›fi ‡–◊-
fi—€–Á–’‹ÎÂ ‘flfi‘÷ÿ”–‚’€’Ÿ ›fi“fiŸ “fiŸ›Î’, ÿ›·‚ÿ-
‚„‚ fl‡’‹ÿÿ “ ·fi◊›–›ÿÿ ·‚–€ÿ›·⁄ÿÂ ‰„›⁄Êÿfi›’-
‡fi“ ·‚–€ “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–‚Ï·Ô ⁄–⁄ fi‘ÿ› ÿ◊ ”€–“›ÎÂ
ÿ›·‚‡„‹’›‚fi“ ·‚‡„⁄‚„‡ÿ‡fi“–›ÿÔ ‹ÿ‡fi“fi”fi flfi€ÿ-
‚ÿÁ’·⁄fi”fi fl‡fi·‚‡–›·‚“–, fi Á’‹ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„’‚,
›–fl‡ÿ‹’‡, flÿ·Ï‹fi ∞. ƒ–‘’’“– ¡‚–€ÿ›„ 11 ›fiÔ—‡Ô
1949 ”fi‘–. ≤ ›’‹ fl‡’‘·’‘–‚’€Ï fl‡–“€’›ÿÔ ¡fiÓ-
◊– flÿ·–‚’€’Ÿ “›fi“Ï fl‡fi·ÿ€ “‡–··‹fi‚‡’‚Ï “fifl‡fi·
fi “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ ÿ Ê’€’·fifi—‡–◊›fi·‚ÿ „Á‡’÷‘’›ÿÔ
‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎÂ fl‡’‹ÿŸ ¡fi“’‚·⁄fi”fi ¡fiÓ◊– ◊–
‘fi·‚ÿ÷’›ÿÔ fl‡fi”‡’··ÿ“›fiŸ ›–„⁄ÿ, ÿ·⁄„··‚“– ÿ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î “fi “·’Â ·‚‡–›–Â ‹ÿ‡–”

38. æÁ’“ÿ‘›fi,
Á‚fi fl‡fi‚fi‚ÿflfi‹ ‚–⁄ÿÂ “‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎÂ fl‡’‹ÿŸ”

‘fi€÷›– —Î€– ·€„÷ÿ‚Ï ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô; fi›ÿ ‘fi€÷-
›Î —Î€ÿ ·‚–‚Ï –€Ï‚’‡›–‚ÿ“fiŸ Ωfi—’€’“·⁄ÿ‹, ⁄fi-
‚fi‡Î’, flfi ‹›’›ÿÓ ƒ–‘’’“–, ““·’ —fi€’’ ›–”€Ô‘-
›fi ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„Ó‚ fi— „”fi‘›ÿÁ’·‚“’ €Ó‘’Ÿ, ‡–·-
flfi‡Ô÷–ÓÈÿÂ·Ô Ì‚ÿ‹ÿ fl‡’‹ÿÔ‹ÿ, fl’‡’‘ –›”€fi-
–‹’‡ÿ⁄–›·⁄ÿ‹ÿ ÿ‹fl’‡ÿ–€ÿ·‚–‹ÿ”

39. ≤‹’·‚’ · ‚’‹,

„Á‡’÷‘’›ÿ’ ‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎÂ fl‡’‹ÿŸ ¡fi“’‚·⁄fi”fi ¡fiÓ◊– ‚’fl’‡Ï
fi·fi—’››fi flfi‘Á’‡⁄ÿ“–’‚ “’‘„È’’ ‹’·‚fi ¡¡¡¿ “ ⁄„€Ï‚„‡›fi‹
‡–◊“ÿ‚ÿÿ Á’€fi“’Á’·‚“– ÿ flfi·€„÷ÿ‚ ‘’€„ fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ ÿ ·fl€fiÁ’-
›ÿÔ ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi fl‡fi”‡’··ÿ“›ÎÂ €Ó‘’Ÿ ‡–◊›ÎÂ ·‚‡–› “fi⁄‡„”
¡¡¡¿.
[...] „Á‡’÷‘’›ÿ’ ‹’÷‘„›–‡fi‘›fiŸ fl‡’‹ÿÿ ¡fi“’‚·⁄fi”fi ¡fiÓ◊–
‹fi÷’‚ fi·fi—’››fi ›–”€Ô‘›fi flfi⁄–◊–‚Ï ÿ‹ (“·‚‡–›–‹ ›–‡fi‘›fiŸ
‘’‹fi⁄‡–‚ÿÿ” ÿ ∫ÿ‚–Ÿ·⁄fiŸ ›–‡fi‘›fiŸ ‡’·fl„—€ÿ⁄’. – ¥.∆.), Á‚fi
¡fi“’‚·⁄ÿŸ ¡fiÓ◊ Ô“€Ô’‚·Ô ÿ·‚ÿ››Î‹ ‘‡„”fi‹ ÿ flfi⁄‡fi“ÿ‚’€’‹

Áÿ‚–€. . . ”: «ÿ‚–‚’€Ï ⁄–⁄ ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔ ·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î,
“Slověne = ¡€fi“ ›’. International Journal of Slavic Studies”, 2022
(XI), 2, c. 368-389.

38 ∑–flÿ·⁄– ƒ–‘’’“– ∞.∞. ¡‚–€ÿ›„ ∏.≤. 11 ›fiÔ—‡Ô 1949 ”., ºfi·⁄“–,
¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ·fiÊÿ–€Ï›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ
ÿ·‚fi‡ÿÿ, ‰. 558, fifl. 11, ’‘. Â‡. 1377, €. 2. øfi‘Á’‡⁄›„‚fi ‡„⁄fiŸ
¡‚–€ÿ›– ·ÿ›ÿ‹ ⁄–‡–›‘–Ëfi‹.

39 Ibidem.
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ÿÂ ›–Êÿfi›–€Ï›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î, fi‚’Á’·⁄ÿ ◊–—fi‚ÔÈÿ‹·Ô fi ’’ fl‡fi-
”‡’··ÿ“›fi‹ ‡–◊“ÿ‚ÿÿ40.

∞⁄Ê’›‚, ⁄fi‚fi‡ÎŸ ƒ–‘’’“ ‘’€–€ ›– fi‚“fi‘ÿ‹fiŸ
fl‡’‹ÿÿ ‡fi€ÿ ’‘“– €ÿ ›’ ⁄€ÓÁ’“fi”fi ÿ›·‚ÿ‚„‚– “
fl‡fiÊ’··’ flfi€Ô‡ÿ◊–Êÿÿ ‹ÿ‡–, ‡–◊‘’€’›ÿÔ ‘·‰’‡
“€ÿÔ›ÿÔ’, ·„È’·‚“’››fi „·€fi÷›Ô’‚ “fifl‡fi· fi ◊›–Á’-
›ÿÿ, ⁄fi‚fi‡fi’ “ flfi·€’“fi’››ÎŸ fl’‡ÿfi‘ fl‡ÿ‘–“–€fi·Ï
“Î·Ë’Ÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ ›–”‡–‘’41, – ‚–⁄÷’ fl‡fi—€’‹–-
‚ÿ◊ÿ‡„’‚ ‡–··„÷‘’›ÿ’ fi ’’ ‡fi€ÿ “ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÿ
·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›–, “Î“fi‘Ô ◊– fl‡’‘’€Î
·„”„—fi ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi-€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ‡–◊Î·⁄–›ÿŸ.

¡¬∞ª∏Ω¡∫∞œ ø¿µº∏œ øæ ª∏¬µ¿∞¬√¿µ

∏ ø¿æ∏∑≤æ¥¡¬≤æ ¡æ≤µ¬¡∫æ≥æ

Õ¡¬µ¬∏«µ¡∫æ≥æ ∫∞ΩæΩ∞

∏›·‚ÿ‚„‚ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ◊–›ÿ‹–€ fi·fi—fi’
‹’·‚fi “ ·ÿ·‚’‹’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–; fi›,
⁄–⁄ ‹fi÷’‚ flfi⁄–◊–‚Ï·Ô ÿ◊ –›–€ÿ◊– ‰–⁄‚fi“, ›’ “€ÿÔ€
›– €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ fl‡fiÊ’·· ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi. ƒ–⁄-
‚ÿÁ’·⁄ÿ fl‡’‹ÿÿ fl‡ÿ·„÷‘–€ÿ·Ï ◊– „÷’ ÿ◊‘–››Î’
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ, ·€’‘fi“–‚’€Ï›fi, ∫fi‹ÿ‚’‚ ›’ ÿ·flfi€-
›Ô€ ‰„›⁄ÊÿŸ ⁄fi›‚‡fi€Ô ÿ Ê’›◊„‡Î, “fi◊€fi÷’››ÎÂ
›– ≥€–“€ÿ‚. (∏·⁄€ÓÁ’›ÿ’‹ ‹fi÷’‚ ·Áÿ‚–‚Ï·Ô €ÿËÏ
·€„Á–Ÿ ∞Â‹–‚fi“fiŸ, Á’Ÿ ·—fi‡›ÿ⁄ ∏◊ Ë’·‚ÿ ⁄›ÿ”42

(1940) · ⁄‡–‚⁄ÿ‹ fl‡’‘ÿ·€fi“ÿ’‹ º. »fi€fiÂfi“– flfi
’”fi ÷’ ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ“’ fi—·„÷‘–€·Ô ›– ◊–·’‘–›ÿÔÂ ∫fi-
‹ÿ‚’‚–, fi‘›–⁄fi, flfi ‹›’›ÿÓ ·–‹fiŸ ∞Â‹–‚fi“fiŸ, ⁄›ÿ-
”„ ‘“Î—‡fi·ÿ€ÿ’ ÿ◊ flfi“’·‚⁄ÿ fi—·„÷‘’›ÿŸ, – ◊–‚’‹
ÿ “fi“·’ ◊–fl‡’‚ÿ€ÿ ÿ◊-◊– ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ fl‡’‹ÿ‡fi-
“–‚Ï flfiÌ‹„ ∞·’’“–. 29 fi⁄‚Ô—‡Ô 1940 ”fi‘– “ÎË€fi
flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚– ∆∫ ≤∫ø(—) “æ— ÿ◊-
‘–›ÿÿ ·—fi‡›ÿ⁄– ·‚ÿÂfi“ ∞Â‹–‚fi“fiŸ”, “ ⁄fi‚fi‡fi‹
·fi‘’‡÷–€fi·Ï ‚‡’—fi“–›ÿ’ ÿ◊ÍÔ‚Ï ·—fi‡›ÿ⁄ ÿ◊ ‡–·-
fl‡fi·‚‡–›’›ÿÔ43. Ω’‰fi‡‹–€Ï›Î’ ◊–·’‘–›ÿÔ –€Ï-
‚’‡›–‚ÿ“›fi”fi ‘⁄fi‹ÿ‚’‚–’, ◊–Á–·‚„Ó fl‡fiÂfi‘ÿ“Ëÿ’ “

40 Ivi, €. 2-3.
41 øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: ¥. ∆Î”–›fi“, ≈fi€fi‘›–Ô “fiŸ›– · “‹fi‘’‡›ÿ◊‹fi‹”:

º’÷‘„›–‡fi‘›–Ô ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ “ ⁄fi›‚’⁄·‚’ ◊–fl–‘›fi-
·fi“’‚·⁄ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿŸ fl’‡ÿfi‘– flfi◊‘-
›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–, “Rossica. ªÿ‚’‡–‚„‡›Î’ ·“Ô◊ÿ ÿ ⁄fi›‚–⁄‚Î”,
2022, 2, c. 191-268.

42 ¡—fi‡›ÿ⁄ “ÎË’€ “ ·“’‚ “ ·’‡’‘ÿ›’ ‹–Ô 1940 ”fi‘–. Ωfi“fi·‚Ï fi “ÎÂfi-
‘’ ·—fi‡›ÿ⁄– ∞Â‹–‚fi“fiŸ —Î€– flfi‹’È’›– “ “ªÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ”–◊’‚’”

(·‹.: ¡‚ÿÂfi‚“fi‡’›ÿÔ ∞››Î ∞Â‹–‚fi“fiŸ, “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”,
1940, 31, c. 6).

43 ¡‹. fi— Ì‚fi‹: µ. ≥‡fi‹fi“, ¡‚–€ÿ›: ≤€–·‚Ï ÿ ÿ·⁄„··‚“fi, ºfi·⁄“–
1998, ·. 311. æ‘›–⁄fi ÿ·‚fi‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ·fi“’‚·⁄fi”fi “‡’‹’›ÿ
◊›–’‚ ·€„Á–ÿ ÿ◊ÍÔ‚ÿÔ ‚’⁄·‚fi“, „÷’ fi‚‹’Á’››ÎÂ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ÿ

⁄–—ÿ›’‚’ „ ¡‚–€ÿ›– ÿ€ÿ “ ›’—fi€ÏËfi‹ ◊–€’ ‘€Ô ·fi-
“’È–›ÿŸ (⁄–⁄ Ì‚fi —Î€fi, ›–fl‡ÿ‹’‡, “ 1952 ”fi‘„)44,
›’ fl‡fi‚fi⁄fi€ÿ‡fi“–€ÿ·Ï, – fl„—€ÿ⁄fi“–€ÿ·Ï ÿ·⁄€Ó-
Áÿ‚’€Ï›fi ÿ‚fi”fi“Î’ ‡’Ë’›ÿÔ “ ‰fi‡‹–‚’ “⁄fi‹„ –

◊– Á‚fi – ·⁄fi€Ï⁄fi”. ∏›Î‹ÿ ·€fi“–‹ÿ, ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚Ï
∫fi‹ÿ‚’‚– ›’ ‹fi÷’‚ ÿ›‚’‡fl‡’‚ÿ‡fi“–‚Ï·Ô ⁄–⁄ ⁄‡ÿ-
‚ÿÁ’·⁄–Ô, ‚–⁄ ⁄–⁄ fi—·„÷‘’›ÿÔ ‚’Â ÿ€ÿ ÿ›ÎÂ ›fi-
‹ÿ›ÿ‡fi“–››ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ÿ‹’€ÿ Á–·‚›ÎŸ, – ›’
fl„—€ÿÁ›ÎŸ Â–‡–⁄‚’‡. ¥’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi, “ ·“Ô◊ÿ · ‡–-
—fi‚fiŸ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹ ›’€Ï◊Ô
”fi“fi‡ÿ‚Ï fi ⁄–⁄ÿÂ-€ÿ—fi ›–”€Ô‘›ÎÂ fl‡fi‹’÷„‚fiÁ-
›ÎÂ ÿ‚fi”–Â ’’ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ, ⁄‡fi‹’ ◊›–Áÿ‚’€Ï›fi”fi
„€„ÁË’›ÿÔ ‹–‚’‡ÿ–€Ï›fi”fi flfi€fi÷’›ÿÔ €–„‡’–‚fi“ ÿ
‡–◊‡–·‚–›ÿÔ ›fi‹’›⁄€–‚„‡›fi”fi –flfl–‡–‚– fl„‚’‹ ““’-
‘’›ÿÔ ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ ÿ◊ ›ÿÂ “ ·fi·‚–“ ≤’‡Âfi“›fi”fi ¡fi“’-
‚– ¡¡¡¿45 (⁄–⁄, ›–fl‡ÿ‹’‡, ±–—–’“·⁄fi”fi, ±–÷fi“–,

fl‡’‹ÿÔ‹ÿ: ‹›fi”ÿ’ ⁄›ÿ”ÿ (– “ fi‚‘’€Ï›ÎÂ ·€„Á–ÔÂ – “·’ fl‡fiÿ◊“’-
‘’›ÿÔ fi‚‘’€Ï›ÎÂ –“‚fi‡fi“; ·‹.: ¡flÿ·fi⁄ €ÿÊ, “·’ ⁄›ÿ”ÿ ⁄fi‚fi‡ÎÂ
flfi‘€’÷–‚ ÿ◊ÍÔ‚ÿÓ ÿ◊ —ÿ—€ÿfi‚’⁄ fi—È’·‚“’››fi”fi flfi€Ï◊fi“–›ÿÔ ÿ
⁄›ÿ”fi‚fi‡”fi“fiŸ ·’‚ÿ ·fi”€–·›fi fl‡ÿ⁄–◊–‹ ≥€–“€ÿ‚– “ fl’‡ÿfi‘ · 1938-
1950 ””., ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ·fiÊÿ–€Ï›fi-
flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ, ‰. 17, fifl. 132, ’‘. Â‡. 319; “ Ì‚fi‹ ‘’€’
Â‡–›ÿ‚·Ô ’‘ÿ›·‚“’››ÎŸ ÿ◊“’·‚›ÎŸ ›– ·’”fi‘›ÔË›ÿŸ ‘’›Ï fl’Á–‚-
›ÎŸ “–‡ÿ–›‚ ·flÿ·⁄– – º.: [—. ÿ.], 1950) fi⁄–◊Î“–€ÿ·Ï “ ·“fi‘›ÎÂ
·flÿ·⁄–Â ÿ fl‡ÿ⁄–◊–Â ≥€–“€ÿ‚– (– ◊–‚’‹ “ ·fl’ÊÂ‡–›–Â) —’◊ ’‘ÿ›fi-
”fi „⁄–◊–›ÿÔ ›– ‹fi‚ÿ“–ÊÿÓ flfi‘fi—›ÎÂ ‡’Ë’›ÿŸ. ¬–⁄, ›–fl‡ÿ‹’‡, “
1948 ”fi‘„ —Î€ ÿ◊ÍÔ‚ ‚’⁄·‚ 13-Ô flfi“’·‚Ï fi ª’‡‹fi›‚fi“’ (ºfi·⁄“–
1932) ‹›fi”fi⁄‡–‚›fi”fi ¡‚–€ÿ›·⁄fi”fi €–„‡’–‚– ø. ø–“€’›⁄fi; “ ”€–“-
€ÿ‚fi“·⁄ÿŸ ¡“fi‘›ÎŸ —ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿŸ „⁄–◊–‚’€Ï „·‚–‡’“-
ËÿÂ ÿ◊‘–›ÿŸ, ›’ flfi‘€’÷–ÈÿÂ ÿ·flfi€Ï◊fi“–›ÿÓ “ —ÿ—€ÿfi‚’⁄–Â
fi—È’·‚“’››fi”fi flfi€Ï◊fi“–›ÿÔ ÿ ⁄›ÿ”fi‚fi‡”fi“fiŸ ·’‚ÿ (ºfi·⁄“–
1951) —Î€ “⁄€ÓÁ’› ‡fi‹–› ∏. Õ‡’›—„‡”– ±„‡Ô (fifl„—€.: Ωfi“ÎŸ
‹ÿ‡, 1947, 4-8), flfi€„Áÿ“ËÿŸ ¡‚–€ÿ›·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ
◊– 1947 ”fi‘; “ ·fi·‚–“€’››fi‹ ‘’·Ô‚Ï €’‚ ·fl„·‚Ô ¡“fi‘›fi‹ ·flÿ·⁄’
⁄›ÿ”, flfi‘€’÷–ÈÿÂ ÿ·⁄€ÓÁ’›ÿÓ ÿ◊ —ÿ—€ÿfi‚’⁄ ⁄›ÿ”fi‚fi‡”fi-
“fiŸ ·’‚ÿ (Á–·‚Ï I, ºfi·⁄“– 1960) ‹Î ‹fi÷’‹ fi—›–‡„÷ÿ‚Ï ‡fi‹–›
º. º–€ÏÊ’“– Œ”fi·€–“·⁄–Ô ‚‡–”’‘ÿÔ (1951), flfi€„Áÿ“ËÿŸ ¡‚–-
€ÿ›·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ “‚fi‡fiŸ ·‚’fl’›ÿ ◊– 1951 ”fi‘; “ Ì‚fi‹ ÷’ ·flÿ·⁄’
›–Âfi‘ÿ‹ ÿ ‡fi‹–› ≤. øfiflfi“– ¡‚–€Ï ÿ Ë€–⁄ (ºfi·⁄“– 1949), „‘fi-
·‚fi’››ÎŸ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ “‚fi‡fiŸ ·‚’fl’›ÿ ◊– 1948 ”fi‘. ±fi€’’
‚fi”fi, “ ·flÿ·fi⁄ 1960 ”fi‘– —Î€– “›’·’›– ÿ —‡fiËÓ‡– ∞. Ωÿ⁄ÿ‚ÿ›–
ª–„‡’–‚Î ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ: ≈„‘fi÷’·‚“’››–Ô €ÿ‚’‡–-
‚„‡– 1951. º–‚’‡ÿ–€Î ⁄ €’⁄Êÿÿ (ºfi·⁄“– 1952). øfi‘‡fi—›’’ fi
Ê’›◊„‡›fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ ≥€–“€ÿ‚– ·‹.: ∞. ±€Ó‹, ∑–fl‡’È’››Î’
⁄›ÿ”ÿ ‡„··⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘fi“. 1917-1991,
¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 2003; ¬. ≥fi‡Ô’“–, ≥€–“€ÿ‚ ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡– “
fl’‡ÿfi‘ “€ÿ‚’‡–‚„‡›fi-flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fi”fi —‡fi÷’›ÿÔ “ ¡fi“’‚-
·⁄fi‹ ¡fiÓ◊’”, “≤fifl‡fi·Î €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, 1998, 5, c. 276-320.

44 ¡‹.: ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ, „⁄–◊.
·fiÁ., ·. 181.

45 ≥‡fi‹fi“ fl‡’‘’€Ï›fi ‚fiÁ›fi ‰fi‡‹„€ÿ‡„’‚ Ì‚„ ‚’›‘’›ÊÿÓ. øfi
‹›’›ÿÓ ÿ··€’‘fi“–‚’€Ô, “‚Ô”ÿ“–›ÿ’ ‚“fi‡Á’·⁄ÿÂ ‘’Ô‚’€’Ÿ “
”fi·„‘–‡·‚“’››fi-fl–‡‚ÿŸ›„Ó ·ÿ·‚’‹„ ÿ‹’€fi ·“fi’Ÿ Ê’€ÏÓ ““◊‡–·-
‚ÿ‚Ï “ ‚“fi‡Á’·⁄ÿÂ €Ó‘ÔÂ Áÿ›fi“›ÿÁÏ’-›fi‹’›⁄€–‚„‡›„Ó fl·ÿÂfi€fi-
”ÿÓ · fl‡ÿ·„Èÿ‹ÿ ’Ÿ Â–›÷’·‚“fi‹ ÿ ⁄fi›‰fi‡‹ÿ◊‹fi‹” (µ. ≥‡fi‹fi“,
¡‚–€ÿ›, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 265). µ÷’”fi‘›fi “ ⁄fi›Ê’ Ô›“–‡Ô – ›–Á–€’
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∫fi‡›’ŸÁ„⁄–, ¡ÿ‹fi›fi“–, ∞. ¬fi€·‚fi”fi, ƒ–‘’’“– ÿ€ÿ
»fi€fiÂfi“–). ≤ Á–·‚›fi·‚ÿ, ≤ÿ⁄‚fi‡ Ω’⁄‡–·fi“, –“‚fi‡
flfi“’·‚ÿ ≤ fi⁄fifl–Â ¡‚–€ÿ›”‡–‘– (1946), fifl„—-
€ÿ⁄fi“–››fiŸ · ·fi⁄‡–È’››Î‹ “–‡ÿ–›‚fi‹ ◊–”€–“ÿÔ
¡‚–€ÿ›”‡–‘ “ “∑›–‹’›ÿ” (1946.  8-10), “·flfi-
‹ÿ›–€: “¡ Ì‚fi”fi ‘›Ô (‘›Ô fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ “ ‘ø‡–“‘’’ ÿ
‘∏◊“’·‚ÿÔÂ’ ·flÿ·⁄– €–„‡’–‚fi“ fl‡’‹ÿÿ ◊– 1946 ”fi‘.
– ¥.∆.) ⁄›ÿ”– ·‚–€– fl‡ÿ‹’‡fi‹, fi—‡–◊Êfi‹. ≤·’ ÿ◊-
‘–‚’€Ï·‚“– ›–fl’‡’—fiŸ ›–Á–€ÿ ’’ ÿ◊‘–“–‚Ï ÿ fl’‡’-
ÿ◊‘–“–‚Ï, fl’‡’“fi‘Áÿ⁄ÿ fl’‡’“fi‘ÿ‚Ï ›– “·’ “fi◊‹fi÷-
›Î’ Ô◊Î⁄ÿ, ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ ‚fi€Ï⁄fi Â“–€ÿ‚Ï, ◊–—Î“, Á‚fi
›’‘–“›fi ’È’ fi—“ÿ›Ô€ÿ –“‚fi‡–...”46.

≤ ‚fi ÷’ ·–‹fi’ “‡’‹Ô ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ flfi
€ÿ‚’‡–‚„‡’ fl‡’‘·‚–“€Ô€– ·fi—fiŸ ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÓ, ‡–-
—fi‚– ⁄fi‚fi‡fiŸ fi⁄–◊Î“–€– fl‡Ô‹fi’ “€ÿÔ›ÿ’ ›– ·⁄€–-
‘Î“–›ÿ’ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›– ÿ, ⁄–⁄ ·€’‘-
·‚“ÿ’, ›– ‘‰fi‡‹fi“⁄„’ ·fi“’‚·⁄fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô ÿ flÿ-
·–‚’€Ô ⁄–⁄ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ fi“’È’·‚“€’››fiŸ ‘·fi-
Êÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi·‚ÿ’, ‚’⁄·‚„–€Ï›fiŸ
„‚fiflÿÿ, ·“’‡Ëÿ“Ë’Ÿ·Ô “ flfi·€’“fi’››fi‹ ¡¡¡¿. æ‘-
›–⁄fi ”fi“fi‡ÿ‚Ï fi— fi‘›fi‡fi‘›fi·‚ÿ Ì‚fi”fi ⁄–›fi›– “
fl‡ÿ“ÎÁ›fi‹ ·‹Î·€’ ·€fi“– ›’ fl‡ÿÂfi‘ÿ‚·Ô, ‚–⁄ ⁄–⁄
·„÷‘’›ÿÔ flfi‘fi—›fi”fi ‚fi€⁄– ›’ÿ◊—’÷›fi fl‡ÿ“’€ÿ —Î
⁄ ◊›–Áÿ‚’€Ï›fi‹„ „fl‡fiÈ’›ÿÓ, flfi·‚–“ÿ“ ∞. ¬fi€·‚fi-
”fi ÿ ±–—–’“·⁄fi”fi, ¡ÿ‹fi›fi“– ÿ ¡„‡fi“–, ƒ–‘’’“– ÿ
±„—’››fi“– “ fi‘ÿ› ‡Ô‘. ±’”€fi”fi “◊”€Ô‘– ›– ‘“Î‘–-
ÓÈÿ’·Ô’ fi—‡–◊ÊÎ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi ⁄–›fi-
›– ‘fi·‚–‚fiÁ›fi, Á‚fi—Î ⁄fi›·‚–‚ÿ‡fi“–‚Ï fi‚·„‚·‚“ÿ’
“·Ô⁄fi”fi ’‘ÿ›·‚“– “fi “›„‚‡’››ÿÂ fl‡ÿ›Êÿfl–Â ’”fi
flfi·‚‡fi’›ÿÔ: ›ÿ ‚’‹–‚ÿ⁄–, ›ÿ ‹fi‘–€Ï›fi·‚Ï ÿ◊fi—‡–-
÷’›ÿÔ ‘‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi·‚ÿ’, ›ÿ “·’“fi◊‹fi÷›Î’ ‘⁄‡ÿ-
‚’‡ÿÿ’ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ÿ·⁄„··‚“– ›’ ·‚–›fi“ÿ-
€ÿ·Ï ‘fi·‚–‚fiÁ›Î‹ÿ fi·›fi“–›ÿÔ‹ÿ ‘€Ô ‘“⁄€ÓÁ’›ÿÔ’
‚fi”fi ÿ€ÿ ÿ›fi”fi ‚’⁄·‚– “ flfi€’ ‘·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄€–··ÿ-
⁄ÿ’47. ∏◊ Ì‚fi”fi ·€’‘„’‚, Á‚fi, ›’ fl‡ÿ›ÿ‹–Ô “fi “›ÿ‹–-

‰’“‡–€Ô “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–” ÿ◊ “Îfl„·⁄– “ “Îfl„·⁄ fl„—€ÿ⁄fi“–-
€– ‡–◊‘’€ “øÿ·–‚’€ÿ – ⁄–›‘ÿ‘–‚Î “ ‘’fl„‚–‚Î ≤’‡Âfi“›fi”fi ¡fi“’‚–
¡¡¡¿” ›– Ê’€ÎŸ ‡–◊“fi‡fi‚.

46 ≤. Ω’⁄‡–·fi“, «’‡’◊ ·fi‡fi⁄ €’‚. . . (Ω’Á‚fi “‹’·‚fi flfi·€’·€fi-
“ÿÔ), “≤ fi⁄fifl–Â ¡‚–€ÿ›”‡–‘–”, London 1988, c. 294. øfi “·’Ÿ
“ÿ‘ÿ‹fi·‚ÿ, ‡’Ë’›ÿ’ fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ fl‡’‹ÿÿ ‚’⁄·‚„ Ω’⁄‡–·fi“–,
“ÎÁ’‡⁄›„‚fi‹„ ÿ◊ ·flÿ·⁄– €ÿÁ›fi ƒ–‘’’“Î‹ (fl‡’‘·’‘–‚’€’‹ ∫fi-
‹ÿ‚’‚–), fl‡ÿ›–‘€’÷ÿ‚ ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi ¡‚–€ÿ›„, fi Á’‹ ”fi“fi‡Ô‚
·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“– ·fi“‡’‹’››ÿ⁄fi“ (›–fl‡ÿ‹’‡, ≤·. ≤ÿË›’“·⁄fi”fi (·‹.:
Ibidem).

47 √·‚–›fi“⁄– ›– ·fi◊‘–›ÿ’ “·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄€–··ÿ⁄ÿ” —Î€– ’‘“– €ÿ ›’
“’‘„È’Ÿ “ ⁄fi›Ê’ 1940-Â – ›–Á–€’ 1950-Â ”fi‘fi“, ⁄fi”‘– ·fiÊÿ–€ÿ-
·‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ‡’–€ÿ◊‹ ‘fi·‚ÿ” “’‡Ëÿ››fiŸ ‚fiÁ⁄ÿ. ¬–⁄, “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô

›ÿ’ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎŸ ⁄fi›‚’⁄·‚ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÔ
·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›–, ›’“fi◊‹fi÷›fi fl‡ÿŸ‚ÿ
⁄ Ô·›Î‹ ÿ „—’‘ÿ‚’€Ï›Î‹ “Î“fi‘–‹ fi ‚fi‹, ›– ⁄–⁄ÿÂ
fi·›fi“–›ÿÔÂ ·fiÊ‡’–€ÿ◊‹ “Î‘’€Ô’‚·Ô “ fi—È’‹ €ÿ-
‚’‡–‚„‡›fi‹ ‘“ÿ÷’›ÿÿ ≈≈ ·‚fi€’‚ÿÔ. ±fi€’’ ‚fi”fi,
›’“fi◊‹fi÷›fi ÿ fl‡fi“’·‚ÿ „‚fiÁ›ÔÓÈ„Ó fl–‡–€€’€Ï
‹’÷‘„ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ ·fiÊ‡’–€ÿ◊‹–, —’◊„·€fi“›fi €’-
÷–“Ë’Ÿ “ fi·›fi“–›ÿÿ Ì‚fi”fi ⁄–›fi›–, ÿ ÷ÿ“fiflÿ·ÏÓ,
–‡Âÿ‚’⁄‚„‡fiŸ, ·⁄„€Ïfl‚„‡fiŸ, ‚’–‚‡fi‹, ‹„◊Î⁄fiŸ –

flfi‚fi‹„ ⁄–⁄ Ì‚ÿ ·‰’‡Î ›’ ·„È’·‚“„Ó‚ fi—fi·fi—€’›-
›fi, – ·fi·‚fiÔ‚ “ ·€fi÷›ÎÂ ÿ flfi‘Á–· ›’ flfi‘‘–ÓÈÿÂ-
·Ô ‰fi‡‹–€ÿ◊–Êÿÿ fi‚›fiË’›ÿÔÂ48, ⁄fi”‘– “ÿ◊fi—‡–◊ÿ-
‚’€Ï›ÎŸ ‡Ô‘ [...] ‚–ÿ‚ “ ·’—’ ‡Ô‘ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ”

49.
¡“’‚€–›– ¡‚–€ÿ›–50, ◊–Èÿ‚ÿ“Ë–Ô “ 1954 ”fi‘„ ›–
⁄–‰’‘‡’ ‚’fi‡ÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“– ∞⁄–‘’‹ÿÿ
fi—È’·‚“’››ÎÂ ›–„⁄ fl‡ÿ ∆∫ ∫ø¡¡ ⁄–›‘ÿ‘–‚·⁄„Ó
‘ÿ··’‡‚–ÊÿÓ flfi ‚’‹’ ¿–◊“ÿ‚ÿ’ fl’‡’‘fi“ÎÂ ‚‡–-
‘ÿÊÿŸ ‡„··⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹– “ ·fi“’‚·⁄fi‹ ‡fi‹–›’,
“ –“”„·‚’ 1957 ”fi‘– flÿ·–€– “ flÿ·Ï‹’ ∏. Õ‡’›—„‡”„:

[...] Ô ›ÿ⁄fi”‘–, ‘’‡÷– “ ‡„⁄–Â Âfi‡fiË„Ó ⁄›ÿ”„, ›’ ›–Âfi‘ÿ€–, ›’
Á„“·‚“fi“–€– ‡–◊›ÿÊÎ “‡’–€ÿ◊‹fi“”, ‚fiŸ ·–‹fiŸ ‡–◊›ÿÊÎ, fi ⁄fi‚fi-
‡fiŸ ‹›’ fl‡ÿË€fi·Ï flÿ·–‚Ï Ê’€„Ó ‘ÿ··’‡‚–ÊÿÓ “ 300 ·‚‡–›ÿÊ.
[...] ∫fi”‘– Ô “Î—‡–€– Ì‚„ ‚’‹„, ‹›’ fi—ÍÔ·›ÿ€ÿ: “∞, Ì‚fi „ “–·
fl‡fi—€’‹– ‚‡–‘ÿÊÿŸ ÿ ›fi“–‚fi‡·‚“–, fiÁ’›Ï, fiÁ’›Ï ÿ›‚’‡’·›fi.
¿–·⁄‡fiŸ‚’ ‚‡–‘ÿÊÿÿ, ‡–·⁄‡fiŸ‚’ ›fi“–‚fi‡·⁄ÿŸ Â–‡–⁄‚’‡ ·fi“’‚-
·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, „·‚–›fi“ÿ‚’ fl‡’’‹·‚“’››fi·‚Ï ÿ ‚. ‘.”. ¬–⁄ Ô
·’€– ◊– ‡–—fi‚„. ∞ ⁄fi”‘– fi⁄fi›Áÿ€– ’’ – ‹›’ —Î€fi Ô·›fi, Á‚fi Ô ›’
›–Âfi÷„ Ì‚fi”fi “·’”fi “ €ÿ‚’‡–‚„‡’, Á‚fi ‘€Ô ‹’›Ô ’·‚Ï ‡’–€ÿ◊‹,
’·‚Ï ÿ·⁄„··‚“fi —fi€ÏËfi’ ÿ ›–·‚fiÔÈ’’ ÿ Á‚fi Ô ›ÿ⁄–⁄ ›’ ‹fi”„
“·‘’€–‚Ï “Î“fi‘Î”, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹›’ flfi‘·⁄–◊Î“–’‚ ‹fiŸ ›–„Á›ÎŸ
‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€Ï51.

”–◊’‚–” “ –“”„·‚’ 1951 ”fi‘– ‘’⁄€–‡ÿ‡fi“–€–: “¬fi“–‡ÿÈ ¡‚–€ÿ›
flfi·‚–“ÿ€ fl’‡’‘ “·’‹ ›–Ëÿ‹ ÿ·⁄„··‚“fi‹ ◊–‘–Á„ ·fi◊‘–›ÿÔ ·fi“’‚-
·⁄fiŸ ⁄€–··ÿ⁄ÿ. [. . . ] Ω–Ëÿ €Ó‘ÿ ›–◊fi“„‚ ·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄€–··ÿ⁄fiŸ
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ, fi‚€ÿÁ–ÓÈÿ’·Ô “Î·fi⁄ÿ‹ ÿ‘’Ÿ›Î‹ ·fi‘’‡÷–›ÿ’‹,
”€„—fi⁄fi fl‡–“‘ÿ“Î’, “ ⁄fi‚fi‡ÎÂ fl‡’÷‘’ “·’”fi —„‘’‚ ‘–›– Ëÿ‡fi⁄–Ô,
·fi‘’‡÷–‚’€Ï›–Ô ⁄–‡‚ÿ›– ÷ÿ◊›ÿ ·‡–›Î, ·fi“’‡Ë–ÓÈ’Ÿ fl’‡’Âfi‘ fi‚
·fiÊÿ–€ÿ◊‹– ⁄ ⁄fi‹‹„›ÿ◊‹„” (∑– ·fi“’‚·⁄„Ó ⁄€–··ÿ⁄„!, [‡’‘–⁄Êÿ-
fi››–Ô], “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”, 1951, 96, ·. 1).

48 ¡‡.: O. Johnson, The Stalin Prize and the Soviet Artist: Status
Symbol or Stigma?, “The Slavic Review”, 2011 (LXX), 4, ·. 819-
843.

49 µ. ¥fi—‡’›⁄fi, ƒ„›‘–‹’›‚–€Ï›ÎŸ €’⁄·ÿ⁄fi›: ªÿ‚’‡–‚„‡–
flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–, “Ωfi“ÎŸ ‹ÿ‡”, 1990, 2, ·. 237.

50 ƒ–‹ÿ€ÿÓ ¡‚–€ÿ›– ›– ∞€€ÿ€„’“– fi›– ·‹’›ÿ‚ ‚fi€Ï⁄fi ‹’·ÔÊ’‹
flfi◊‘›’’, “ ·’›‚Ô—‡’ 1957 ”fi‘–.

51 ∆ÿ‚. flfi: øÿ·Ï‹fi ¡“’‚€–›Î ¡‚–€ÿ›fiŸ ∏€Ï’ Õ‡’›—„‡”„, “≤fi-
fl‡fi·Î €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, 1995, 3, ·. 301. ø‡ÿ‹’Á–‚’€Ï›fi, Á‚fi ·–‹ ƒ‡’-
◊ÿ›·⁄ÿŸ, “ ÁÏ’‹ ·fi—‡–›ÿÿ Â‡–›ÿ‚·Ô flfi‘€ÿ››ÿ⁄ flÿ·Ï‹–, “ ⁄›ÿ”’
øÿ·–‚’€ÿ ÿ ·fi“’‚·⁄ÿ’ “fi÷‘ÿ: ∏◊—‡–››Î’ ·Ó÷’‚Î 1919-
1960 ”fi‘fi“ (ºfi·⁄“– 2008) ‘–’‚ ›’“’‡›„Ó ··Î€⁄„ ›– fl’‡“„Ó fl„—-
€ÿ⁄–ÊÿÓ ‹–‚’‡ÿ–€–, fl„‚–Ô ›fi‹’‡ ÷„‡›–€–: “≤fifl‡fi·Î €ÿ‚’‡–‚„‡Î.
1995.  5” (·. 607).
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Õ‚fi ·„÷‘’›ÿ’ ·fi“’‡Ë’››fi fi‚Á’‚€ÿ“fi ·‹Î⁄–’‚-
·Ô ·fi ·€fi“–‹ÿ ƒ–‘’’“– ÿ◊ ‡–—fi‚Î, ‘–‚ÿ‡„’‹fiŸ
–fl‡’€’‹ 1956 ”fi‘–, fi ‚fi‹, Á‚fi “‰fi‡‹Î ‡’–€ÿ◊‹–
·‚fi€Ï ‹›fi”fifi—‡–◊›Î, Á‚fi ÿÂ ›’€Ï◊Ô fi—ÍÔ‚Ï ›ÿ⁄–-
⁄fiŸ ‘fi”‹fiŸ”

52 (›ÿ÷’ fi “‘fi”‹’” —„‘’‚ flÿ·–‚Ï ÿ ⁄fi‡-
‡’·flfi›‘’›‚⁄– Õ‡’›—„‡”–). æ‚‡–◊ÿ“Ëÿ’·Ô “ fl‡ÿ-
“’‘’››fi‹ ‰‡–”‹’›‚’ flÿ·Ï‹– ·fifi—‡–÷’›ÿÔ Ì·‚’-
‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‚fi€⁄– ·‡–◊„ ÷’ fl‡fi“fiÊÿ‡„Ó‚ “fifl‡fi· fi
‚fi‹, fi⁄–◊Î“–’‚·Ô €ÿ Ì‚– “‡–◊›ÿÊ– ‘‡’–€ÿ◊‹fi“’”
fiÈ„‚ÿ‹fiŸ “ fi‚›fiË’›ÿÿ ⁄ ‘fl€fiÂÿ‹’ ⁄›ÿ”–‹, fi ⁄fi‚fi-
‡ÎÂ ¡‚–€ÿ›– ›ÿÁ’”fi ›’ flÿ·–€–. ¥fi“fi€Ï›fi fi‚Á’‚-
€ÿ“fi fl‡fi“fi‘ÿ‹fi’ “ Ì‚fi‹ flÿ·Ï‹’ ‘’€’›ÿ’ ⁄–›fi›ÿ-
Á’·⁄ÿÂ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ‚’⁄·‚fi“ ›– ‘Âfi‡fiËÿ’’
(‚. ’. ‹–⁄·ÿ‹–€Ï›fi ‘ÿ·‚–›Êÿ‡fi“–››Î’ fi‚ ·fiÊ‡’-
–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ Ì·‚’‚ÿ⁄ÿ) ÿ Âfi‚Ï ÿ ›’ ›–◊Î“–’‹Î’
fl‡Ô‹fi, ›fi flfi‘·fl„‘›fi flfi‘‡–◊„‹’“–ÓÈÿ’·Ô ‘fl€fiÂÿ’’
(‚. ’. €ÿË’››Î’ flfi‘€ÿ››fi”fi Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fi”fi ·fi‘’‡-
÷–›ÿÔ, Ô“€ÔÓÈÿ’·Ô fi—‡–◊Áÿ⁄–‹ÿ ‚. ›. “‡’÷ÿ‹–
€ÿ‚’‡–‚„‡Î” (º. «„‘–⁄fi“–) – ‚„flÿ⁄fi“ÎŸ ‚’fi‡’-
‚ÿÁ’·⁄ÿŸ flfi‘Âfi‘, fiflÿ‡–ÓÈÿŸ·Ô “ ·“fi’Ÿ –‡”„‹’›-
‚–Êÿÿ ›’ ›– „‚“’‡÷‘’›ÿ’, – ›– ›’”–ÊÿÓ. æÁ’“ÿ‘-
›fi, Á‚fi ‚–⁄–Ô ‘ÿ‰‰’‡’›Êÿ–ÊÿÔ ‹–‚’‡ÿ–€– “·‚„-
fl–’‚ “ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚ · ·–‹fiŸ €fi”ÿ⁄fiŸ ’”fi fi‡”–›ÿ◊–-
Êÿÿ: „‘fi·‚fi’››Î’ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ‚’⁄·‚Î fi⁄–-
◊Î“–Ó‚·Ô ·fiflfi€fi÷’››Î‹ÿ – flfi ‹’›ÏË’Ÿ ‹’‡’ “
ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fi‹ ⁄fi›‚’⁄·‚’ – ⁄–⁄ fl‡fiÿ◊“’‘’-
›ÿÔ ““Î‘–ÓÈÿ’·Ô”, ‚fi ’·‚Ï ›’ “fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›fi
Âfi‡fiËÿ’”, – “–—·fi€Ó‚›fi Âfi‡fiËÿ’”

53 (Á‚fi —Î
flfi‘ Ì‚ÿ‹ ›ÿ flfi‘‡–◊„‹’“–€fi·Ï). ≤ fl’‡’‘fi“fiŸ ·‚–-
‚Ï’ Ωfi“ÎŸ fi‚‡Ô‘ €–„‡’–‚fi“ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’-
‹ÿŸ, ›–fl’Á–‚–››fiŸ 27 ÿÓ›Ô 1946 ”fi‘– “ “ø‡–“-
‘’”, fl‡Ô‹fi „‚“’‡÷‘–€fi·Ï: “¡‚–€ÿ›·⁄ÿ’ €–„‡’–‚Î
– Ì‚fi €„ÁËÿ’ ÿ◊ €„ÁËÿÂ. ∏Â ·fi‚›ÿ. ∞ ◊– ›ÿ‹ÿ –

‚Î·ÔÁÿ ÿ ‘’·Ô‚⁄ÿ ‚Î·ÔÁ fl‡’“fi·Âfi‘›ÎÂ ‡–—fi‚›ÿ-
⁄fi“, fl‡’‘·‚–“ÿ“ËÿÂ ·“fiÿ ‚‡„‘Î ›– ·fiÿ·⁄–›ÿ’ fl‡’-
‹ÿÿ”

54. øfi◊‘›’’ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ “¡fi“’‚·⁄ÿŸ flÿ·–-
‚’€Ï” —Î€fi ÿ◊‘–›fi ›’·⁄fi€Ï⁄fi ·—fi‡›ÿ⁄fi“ ·‚–‚’Ÿ,
flfi·“ÔÈ’››ÎÂ fl‡’‹ÿ‡fi“–››Î‹ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ‹55.

52 ∞. ƒ–‘’’“, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ: ≤ 5 ‚fi‹–Â, ‚. 5, ºfi·⁄“– 1961,
·. 236 (“fl’‡“Î’: “Ωfi“ÎŸ ‹ÿ‡”, 1957, 2, ·. 213).

53 ¡‚’›fi”‡–‹‹– fl’‡“fi”fi ◊–·’‘–›ÿÔ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’-
‹ÿÔ‹ “ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–. 16 ·’›‚Ô—‡Ô 1940 ”.,
ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„·-
·‚“–, ‰. 2073, fifl. 1, ’‘. Â‡. 1, €. 4.

54
“ø‡–“‘–”, 1946, 151, ·. 1.

55 ¡‹., ›–fl‡ÿ‹’‡: Ωfi“Î’ „·fl’Âÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. ª–„‡’-
–‚Î ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ “ 1948 ”.: ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–‚’Ÿ, ºfi·⁄“–

≤ ›ÿÂ ‚–⁄ ›–◊Î“–’‹ÎŸ ⁄‡ÿ‚’‡ÿŸ ‘Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi
⁄–Á’·‚“–’ —Î€ ‘ÿ·⁄‡’‘ÿ‚ÿ‡fi“–› fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi56.
∏›–Á’ ”fi“fi‡Ô, ‚’⁄·‚, fi‚‹’Á’››ÎŸ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’-
‹ÿ’Ÿ, flfifl‡fi·‚„ ›’ ‹fi” —Î‚Ï fiÂ–‡–⁄‚’‡ÿ◊fi“–› “
‚’‡‹ÿ›–Â ‚‡–‘ÿÊÿfi››fiŸ Ì·‚’‚ÿ⁄ÿ; ·€’‘fi“–‚’€Ï›fi,
Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄–Ô Ê’››fi·‚Ï ÿ€ÿ ’’ fi‚·„‚·‚“ÿ’ ›’ “fi·-
fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ·Ï ⁄–⁄ ‡’€’“–›‚›Î’ fl–‡–‹’‚‡Î, flfi·‡’‘-
·‚“fi‹ ⁄fi‚fi‡ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ flfi‘‡–◊‘’€Ô€ÿ·Ï ›–
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ ‘fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›fi Âfi‡fiËÿ’’ ÿ ‘–—·fi€Ó‚-
›fi Âfi‡fiËÿ’’. ¡‚–€fi —Î‚Ï, €fi”ÿ⁄– ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÔ
ÿ ·‚‡„⁄‚„‡ÿ‡fi“–›ÿÔ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›–
—–◊ÿ‡„’‚·Ô ›– ÿ›ÎÂ fi·›fi“–›ÿÔÂ, ·€–—fi ·fifi—‡–◊„Ó-
ÈÿÂ·Ô · ‹’Â–›ÿ◊‹–‹ÿ ·⁄€–‘Î“–›ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ
⁄–›fi›fi“ ÿ fl‡ÿ›Êÿfl–‹ÿ Êÿ‡⁄„€ÔÊÿÿ ‚’⁄·‚fi“ “ ›’‚fi-
‚–€ÿ‚–‡›ÎÂ ·ÿ·‚’‹–Â.

¿–··„÷‘–Ô fi flfi·€’“fi’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’, µ“”’›ÿŸ
¥fi—‡’›⁄fi flÿË’‚, Á‚fi fl’‡’‘ ›–‹ÿ fl‡’‘·‚–’‚

◊–‹⁄›„‚–Ô, ·‚‡fi”fi ÿ’‡–‡ÂÿÁ’·⁄–Ô ·ÿ·‚’‹–, ›– fi‘›fi‹ flfi€Ó-
·’ ⁄fi‚fi‡fiŸ ““Î·fi⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” · ’’ ”’‡fiÿ⁄fiŸ, – ›– ‘‡„”fi‹
“€’”⁄–Ô”, ⁄fi‹’‘ÿŸ›–Ô, “flfi€›’ fifl’‡’‚fiÁ›–Ô flfi ·‚‡fiÓ ÿ ·Ó-
÷’‚„ [...] Ω– fi—fiÿÂ flfi€Ó·–Â – fl‡–◊‘›ÿ⁄, ·Á–·‚Ï’, ·Á–·‚€ÿ-
“ÎŸ ‰ÿ›–€, Âfi‚Ô ”€–“›Î‹ —Î€ ““Î·fi⁄ÿŸ” – ‰„›⁄Êÿfi›–€Ï›fi-
fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“’››ÎŸ flfi€Ó·57.

æ ·‚’fl’›ÿ ·‚‡fi”fi·‚ÿ ÿ’‡–‡ÂÿÁ’·⁄fiŸ fi‡”–›ÿ◊–-

1949; ¡fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– ›– flfi‘Í’‹’: ª–„‡’–‚Î ¡‚–-
€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ 1949 ”.: ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–‚’Ÿ, ºfi·⁄“– 1951; ≤Î-
‘–ÓÈÿ’·Ô fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î 1950 ”.: ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–-
‚’Ÿ, ºfi·⁄“– 1952; ≤Î‘–ÓÈÿ’·Ô fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î
1951 ”.: ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–‚’Ÿ, ºfi·⁄“– 1952.

56 ≤ fl’‡ÿfi‘ flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹– “fifl‡fi· fi “Â„‘fi÷’·‚“’››fi‹ ⁄–-
Á’·‚“’” fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ €ÿËÏ ÿ◊‡’‘⁄– “fi◊›ÿ⁄–€ ›– ·‚‡–›ÿÊ–Â fl’-
‡ÿfi‘ÿ⁄ÿ. ≤ flfi‘–“€ÔÓÈ’‹ —fi€ÏËÿ›·‚“’ ·€„Á–’“ ’”fi flfiÔ“€’›ÿ’
·fifl‡fi“fi÷‘–€fi ÿ ⁄–⁄ —Î fifl‡–“‘Î“–€fi ⁄–‘‡fi“Î’ fl’‡’·‚–›fi“⁄ÿ “
flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿÔÂ. ¬–⁄ fl‡fiÿ◊fiË€fi ÿ “ ⁄fi›Ê’ 1948 ”fi‘–,
⁄fi”‘– “ fiÁ’‡’‘›fi‹ “Î·‚„fl€’›ÿÿ ƒ–‘’’“ ◊–Ô“ÿ€: “≤fifl‡fi·Î ÿ‘’Ÿ-
›Î’ [. . . ] ›’€Ï◊Ô fi‚‡Î“–‚Ï fi‚ “fifl‡fi·fi“ Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi ⁄–Á’·‚“–.
¬fi, Á‚fi flfi‘Á–· “ ‡Ô‘’ ÿ‘’Ÿ›fi-Ê’››ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ‹Î fl‡fiÈ–’‹
›’‘fi·‚–‚⁄ÿ ‰fi‡‹Î, fl‡fi‚ÿ“fi‡’Áÿ‚ ⁄€–··ÿÁ’·⁄fiŸ ‚‡–‘ÿÊÿÿ ‡„··⁄fiŸ
€ÿ‚’‡–‚„‡Î. æ‘›ÿ‹ ÿ◊ fi·›fi“›ÎÂ fl‡fiÔ“€’›ÿŸ ·€–—fi·‚ÿ ÷„‡›–€–
‘∑“’◊‘–’ ÿ Ô“€Ô’‚·Ô ›’‘fi·‚–‚fiÁ›–Ô ‚‡’—fi“–‚’€Ï›fi·‚Ï ’”fi ‡’‘–⁄-
Êÿÿ ⁄ Â„‘fi÷’·‚“’››fi‹„ ⁄–Á’·‚“„” (Êÿ‚. flfi: ø‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi·‚Ï,
“Î·fi⁄–Ô ‚‡’—fi“–‚’€Ï›fi·‚Ï! ≤Î·‚„fl€’›ÿ’ ∞. ƒ–‘’’“–, “ªÿ-
‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”, 1948, 96, c. 3). ≤ ·Áÿ‚–››Î’ ‘›ÿ flfi·€’ “Î·‚„fl-
€’›ÿÔ ƒ–€’’“– ‚–Ÿ›Î‹ ”fi€fi·fi“–›ÿ’‹ —Î€ ÿ◊—‡–› ›fi“ÎŸ ·fi·‚–“
fl‡–“€’›ÿÔ ª’›ÿ›”‡–‘·⁄fi”fi fi‚‘’€’›ÿÔ ¡¡ø (·‹.: ∑– ⁄‡ÿ‚ÿ⁄„ ÿ
·–‹fi⁄‡ÿ‚ÿ⁄„, ◊– ›fi“ÎŸ ‚“fi‡Á’·⁄ÿŸ flfi‘Í’‹: Ω– ·fi—‡–›ÿÿ €’-
›ÿ›”‡–‘·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”, 1948, 96, c. 3).
øfi‘‡fi—›’’ fi— ÿ◊—’”–›ÿÿ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‚’fi‡ÿÿ –›–€ÿ◊– Ì·-
‚’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ⁄–‚’”fi‡ÿŸ ·‹.: ª. ≥’€€’‡, Õ·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ⁄–‚’”fi‡ÿÿ
ÿ ÿÂ ‹’·‚fi “ ·fiÊ‡’–€ÿ◊‹’ ÷‘–›fi“·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ, “ ¡fiÊ‡’–€ÿ-
·‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ⁄–›fi›: ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–‚’Ÿ, ¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 2000,
·. 434-448.

57 µ. ¥fi—‡’›⁄fi, ƒ„›‘–‹’›‚–€Ï›ÎŸ €’⁄·ÿ⁄fi›, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 243.
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Êÿÿ ‹fi÷›fi ·flfi‡ÿ‚Ï, flfi‚fi‹„ ⁄–⁄ ⁄fi›‰ÿ”„‡–ÊÿÔ
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ “ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi‹ ⁄–›fi›’ ‘–€’⁄fi
›’ “·’”‘– fifl‡’‘’€Ô’‚·Ô ⁄‡ÿ‚’‡ÿ’‹ fl–‚’‚ÿ⁄ÿ, ›fi “fi
‹›fi”ÿÂ ·€„Á–ÔÂ fi—ÍÔ·›Ô’‚·Ô ⁄„‘– —fi€’’ fl‡ÿÂfi‚€ÿ-
“Î‹ÿ ÿ ‘–÷’ fl‡–”‹–‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ÿ ‰–⁄‚fi‡–‹ÿ: ›’fi—-
Âfi‘ÿ‹fi·‚ÏÓ ‡’”„€ÿ‡fi“–›ÿÔ “›’Ë›’flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ
fi—·‚–›fi“⁄ÿ (fi·fi—’››fi “ ·‚‡–›–Â ±–€‚ÿÿ ÿ ”fi·„-
‘–‡·‚“–Â ›fi“fifi—‡–◊fi“–››fi”fi ‘·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi
€–”’‡Ô’), flfi‚‡’—›fi·‚ÏÓ “ „·‚–›fi“€’›ÿÿ fl–‚‡fi›–-
÷– ›–‘ ›–Êÿfi›–€Ï›Î‹ÿ ⁄„€Ï‚„‡–‹ÿ ‡’·fl„—€ÿ⁄ ÿ ‚.
‘. ¬’‹ ›’ ‹’›’’ ‰ÿ⁄·ÿ‡„’‹ÎŸ ¥fi—‡’›⁄fi ‰–⁄‚ ”’‡-
‹’‚ÿÁ’·⁄fiŸ Ê’€Ï›fi·‚ÿ Ì‚fi”fi ‹–··ÿ“– ‚’⁄·‚fi“ ›’
“Î◊Î“–’‚ ·fi‹›’›ÿŸ. ±fi€’’ ‚fi”fi, flfi·€’‘fi“–‚’€Ï›fi
fl‡fi“fi‘ÿ‹–Ô ÿ‹ ‹Î·€Ï fi ·‚–‚ÿÁ›fi·‚ÿ Ì‚fiŸ ·ÿ·‚’-
‹Î58 ›’ ‚fi€Ï⁄fi flfi‘Á’‡⁄ÿ“–’‚ fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›„Ó „flfi-
‡Ô‘fiÁ’››fi·‚Ï ÿ Ê’€fi·‚›fi·‚Ï flfi·€’“fi’››fi”fi €ÿ‚’-
‡–‚„‡›fi”fi ⁄–›fi›–, ›fi ⁄fi·“’››fi „⁄–◊Î“–’‚ ›– ·ÿ›-
‚’‚ÿÁ’·⁄ÿŸ Â–‡–⁄‚’‡ “·’Ÿ flfi◊‘›’·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ·fiÊ-
‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î. ≤‹’·‚’ · ‚’‹, ¡“’‚€–-
›– ¡‚–€ÿ›– ‚–⁄÷’ ‘fi·‚–‚fiÁ›fi fl‡Ô‹fi flÿË’‚ ÿ fi—
ÿ·⁄„··‚“’››fi‹ ›–”›’‚–›ÿÿ ‡’”‡’··ÿ“›ÎÂ ‚’›‘’›-
ÊÿŸ “ ‘·fi“’‚·⁄fi‹ €ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘’›ÿÿ’59. ø‡ÿ‹’›’-
›ÿ’ fi‘›ÿÂ ÿ ‚’Â ÷’ “ÿ◊“’·‚›ÎÂ “·’‹ “Î·„Ë’››ÎÂ
‘fi”‹”

60 ⁄ fi—‡–◊Ê–‹ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ Â„‘fi÷’-
·‚“’››fiŸ fl‡fi‘„⁄Êÿÿ, fl‡fiÿ◊“’‘’››Î‹ “ fl‡ÿ›Êÿflÿ-
–€Ï›fi ‡–◊›Î’ fl’‡ÿfi‘Î ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ·ÿ·‚’‹Î, ·fi◊‘–-
“–€fi “ÿ‘ÿ‹fi·‚Ï ‹fi›fi€ÿ‚›fi·‚ÿ ÿ·⁄„··‚“– ·‚–€ÿ-
›ÿ◊‹–. ≤ ÿ·‚fi‡ÿÿ ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î —’◊ ‚‡„‘–
‹fi÷›fi fi—›–‡„÷ÿ‚Ï ‹›fi÷’·‚“fi fl‡ÿ‹’‡fi“ ‚–⁄fi”fi
‡’‚‡fi·fl’⁄‚ÿ“›fi”fi ‘‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄fi”fi’ fi·“fi’›ÿÔ flÿ-
·–‚’€Ï·⁄ÿÂ fl‡–⁄‚ÿ⁄ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ÿ‹fl’‡·⁄fi”fi, ›fi ÿ
‡–››’·fi“’‚·⁄fi”fi fl’‡ÿfi‘fi“. ¬–⁄, “fi“€’Á’››ÎŸ “
fl‡fi’⁄‚ ·fi◊‘–›ÿÔ ∏·‚fi‡ÿÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–-
‚„‡Î ∑’€ÿ›·⁄ÿŸ “ ›–Á–€’ 1940-Â flÿ·–€ »‹ÿ‘‚„
fi ‚fi‹, Á‚fi ““ ”fi‘Î ·–‹fi”fi ‘‡–◊”„€– ›Ìfl–’ „ ›–· “Î-
Ë€ÿ ·–‹Î’ Áÿ·‚Î’ ‘„Âfi‹ ÿ ·–‹Î’ fi—–Ô‚’€Ï›Î’

58 µ. ¥fi—‡’›⁄fi, ƒ„›‘–‹’›‚–€Ï›ÎŸ €’⁄·ÿ⁄fi›, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 243.
59 ¡‡.: “[...] „ ⁄–÷‘fi”fi ÿ◊ ›–·, ‘– ÿ „ ‘‡„”ÿÂ ›–ËÿÂ ⁄fi€€’”, ’·‚Ï ‘’-

·Ô‚⁄ÿ ÿ›‚’‡’·›ÎÂ ‹Î·€’Ÿ fi— ÿ·⁄„··‚“’, ›fi ‹Î ›ÿ⁄fi”‘– ÿÂ ›’ fl‡fi-
ÿ◊›fi·ÿ‹ “·€„Â “ ‚’ ‹fi‹’›‚Î, ⁄fi”‘– ›–‹ fl‡’‘·‚–“€Ô’‚·Ô ‚‡ÿ—„›–
›–„Á›fiŸ ⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ ÿ ·‚‡–›ÿÊÎ ÷„‡›–€–”, (øÿ·Ï‹fi ¡“’‚€–›Î
¡‚–€ÿ›fiŸ ∏€Ï’ Õ‡’›—„‡”„, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 300). ¡ÿ‹fl‚fi‹–‚ÿÁ›fi
“ Ì‚fi‹ ⁄fi›‚’⁄·‚’ ÿ ›–◊“–›ÿ’ fl’‡’‘fi“fiŸ ·‚–‚Ïÿ “ ÿÓ›Ï·⁄fi‹ ›fi‹’‡’
“ø‡–“‘Î” ◊– 1953 ”fi‘ ø‡’fi‘fi€’‚Ï fi‚·‚–“–›ÿ’ €ÿ‚’‡–‚„‡fi-
“’‘’›ÿÔ (“ø‡–“‘–”, 1953, 160, c. 1).

60 øÿ·Ï‹fi ¡“’‚€–›Î ¡‚–€ÿ›fiŸ ∏€Ï’ Õ‡’›—„‡”„, „⁄–◊. ·fiÁ.,
·. 300. ≤ Ì‚fi‹ ·„÷‘’›ÿÿ ¡‚–€ÿ›fiŸ fl–‡–€€’€ÿ◊‹ · fl‡ÿ“’‘’››Î‹ÿ
“ÎË’ ·€fi“–‹ÿ ƒ–‘’’“– ‚–⁄÷’ fiÁ’“ÿ‘’›.

fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹–”
61; ⁄

Áÿ·€„ Ì‚ÿÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ, flfi ‹Î·€ÿ –‘‡’·–›‚–, fi‚-
›fi·ÿ€ÿ·Ï ¿–◊”‡fi‹ ƒ–‘’’“– ÿ €ÿ‡ÿ⁄– º–Ô⁄fi“·⁄fi-
”fi 1918-1928 ”fi‘fi“. ≤ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ ‹Î ÿ‹’’‹ ‘’-
€fi · ›–‹’‡’››Î‹ „⁄fi‡’›’›ÿ’‹ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’-
÷ÿ‹–, ÿ‹’ÓÈÿ‹ ·“fi’Ÿ Ê’€ÏÓ ‰ÿ⁄‚ÿ“›fi’ „·‚–›fi“-
€’›ÿ’ ‘◊–⁄fi›fi‹’‡›fi·‚ÿ’ ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ ÿ
„‚“’‡÷‘’›ÿ’ ·fiÊ‡’–€ÿ◊‹– “ ⁄–Á’·‚“’ €fi”ÿÁ’·⁄fi”fi
ÿ‚fi”– Ì‚fi”fi ‡–◊“ÿ‚ÿÔ. ≤ ‚fi ÷’ “‡’‹Ô flfi⁄–◊–“Ë–Ô
·“fiÓ ”ÿ—⁄fi·‚Ï “ flfi·€’“fi’››ÎŸ fl’‡ÿfi‘ €ÿ‚’‡–‚„‡-
›–Ô ⁄‡ÿ‚ÿ⁄– – – · ›’Ÿ ÿ “·Ô, flfi ·€fi“–‹ µ‡‹ÿ€fi“–,
“—fi’“–Ô ‚’fi‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”, – ›’ fi—’·fl’Áÿ“–€ÿ
ÿ ›’ ‹fi”€ÿ fi—’·fl’Áÿ‚Ï „·‚fiŸÁÿ“fi·‚Ï Ì‚fiŸ ·ÿ·‚’-
‹Î “ ·ÿ‚„–Êÿÿ ’’ flfi·‚fiÔ››fi”fi “›„‚‡’››’”fi fl’‡’-
„·‚‡fiŸ·‚“–. º’÷‘„ ‚’‹ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ⁄–›fi›,
fi·›fi“Î“–“ËÿŸ·Ô ›– ‚’⁄·‚„–€Ï›ÎÂ fl‡–⁄‚ÿ⁄–Â, “fi-
“·’ ›’ Ô“€Ô€·Ô ·„”„—fi €ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹, ›fi “ ‡–“›fiŸ
‹’‡’ fifl‡’‘’€Ô€ Ê’€fi·‚›ÎŸ Â–‡–⁄‚’‡ “·’Ÿ flfi◊‘-
›’·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î, ‚fi”‘– ⁄–⁄ ’‘ÿ›·‚“fi Ì‚fi”fi
⁄–›fi›– —Î€fi fi—’·fl’Á’›fi ·€fi÷›fi fi‡”–›ÿ◊fi“–››fiŸ
ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fiŸ ·ÿ·‚’‹fiŸ, “–÷›’ŸË’’ ‹’·‚fi “
⁄fi‚fi‡fiŸ ◊–›ÿ‹–€ ÿ›·‚ÿ‚„‚ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ.

æ·fi—ÎŸ ·‚–‚„· “ flfi‘fi—›fiŸ ·ÿ‚„–Êÿÿ fl‡ÿfi—‡’-
‚–€ ‚’⁄·‚. æ— Ì‚fi‹ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„’‚ fl‡ÿ·‚–€Ï›fi’
“›ÿ‹–›ÿ’ ∫fi‹ÿ‚’‚– ÿ €ÿÁ›fi ¡‚–€ÿ›– ›’flfi·‡’‘-
·‚“’››fi ⁄ ‚’⁄·‚–‹, fl‡ÿ „·€fi“ÿÿ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ flfi€-
›fiŸ ›’Ÿ‚‡–€ÿ◊–Êÿÿ ÿ›‘ÿ“ÿ‘„–€Ï›fi-–“‚fi‡·⁄fi”fi –·-
fl’⁄‚– “ “fifl‡fi·’ fl‡ÿ›Ô‚ÿÔ ‡’Ë’›ÿŸ fi fl‡ÿ·„÷‘’-
›ÿÿ ›–”‡–‘62. ø‡’‹ÿÓ ‹fi”€ÿ fl‡ÿ·„‘ÿ‚Ï flfi·‹’‡‚-
›fi, ⁄–⁄ Ì‚fi fl‡fiÿ◊fiË€fi “ ·€„Á–’ · ≤. »ÿË⁄fi“Î‹
(◊– ‡fi‹–›-Ìflfifl’Ó “ ‚‡’Â ⁄›ÿ”–Â µ‹’€ÏÔ› ø„”–-
Á’“ – ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ ◊– 1943-
1944 ”fi‘Î; ‰–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ fl‡ÿ·„÷‘’›– “ 1946 ”fi‘„)63,

61 ∆ÿ‚. flfi: “ºÎ fl‡’‘Á„“·‚“fi“–€ÿ flfi€ÎÂ–›Ï’...”: ¡fiÓ◊ ·fi“’‚-
·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ¡¡¡¿ “ ”fi‘Î ≤’€ÿ⁄fiŸ æ‚’Á’·‚“’››fiŸ “fiŸ-
›Î. ¥fi⁄„‹’›‚Î ÿ ⁄fi‹‹’›‚–‡ÿÿ. ∏Ó›Ï 1941 – ·’›‚Ô—‡Ï
1945 ”., ⁄›. 1, ºfi·⁄“– 2015, ·. 386.

62 æ·fi—›Ô⁄fi‹ ·‚fiÔ‚ €ÿËÏ ‘“– ·€„Á–Ô, ⁄fi”‘– fl‡’‹ÿÓ ◊– 1942 ”fi‘
(flfi ‡–◊‡’Ë’›ÿÓ ¡fi“’‚– ›–‡fi‘›ÎÂ ⁄fi‹ÿ··–‡fi“) fl‡ÿ·„‘ÿ€ÿ ◊–
“‹›fi”fi€’‚›ÿ’ “Î‘–ÓÈÿ’·Ô ‘fi·‚ÿ÷’›ÿÔ “ fi—€–·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î”

≤. ≤’‡’·–’“„ ÿ ∞. ¡’‡–‰ÿ‹fi“ÿÁ„ (·‹.: æ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’‹ÿÔÂ
◊– “Î‘–ÓÈÿ’·Ô ‡–—fi‚Î “ fi—€–·‚ÿ ›–„⁄ÿ ÿ ÿ◊fi—‡’‚–‚’€Ï·‚“–, ÿ·-
⁄„··‚“– ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ◊– 1943 ”fi‘, 9 ‘’⁄–—‡Ô [1943 ”.], ºfi·⁄“–,
≥fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ ƒ’‘’‡–Êÿÿ, ‰. ¿-5446, fifl.
1, ’‘. Â‡. 221, €. 188). øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: ¥. ∆Î”–›fi“, ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô
fl‡’‹ÿÔ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡’, „⁄–◊. ·fiÁ., ºfi·⁄“– 2023, ·. 192.

63 Ω’ ·fi“·’‹ ·–‹fifiÁ’“ÿ‘›ÎŸ fl‡ÿ‹’‡ ÿ◊-◊– ·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄ÿÂ fi·fi—’›-
›fi·‚’Ÿ ‰„›⁄Êÿfi›ÿ‡fi“–›ÿÔ ø‡’‹ÿÿ “ “fi’››fi’ “‡’‹Ô. øfi·‚–›fi“-
€’›ÿ’ fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ fl‡’‹ÿÿ —Î€fi fifl„—€ÿ⁄fi“–›fi “ “ø‡–“‘’”
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¡. Ω’‡ÿ· (◊– ·—fi‡›ÿ⁄ ·‚ÿÂfi“ ºfiŸ ⁄‡–Ÿ – ¡‚–€ÿ›-
·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ ◊– 1946 ”fi‘; ‰–⁄‚ÿ-
Á’·⁄ÿ fl‡ÿ·„÷‘’›– “ 1946 ”fi‘„)64 ÿ€ÿ ∞. ¬fi€·‚Î‹
(◊– ‘‡–‹–‚ÿÁ’·⁄„Ó flfi“’·‚Ï ∏“–› ≥‡fi◊›ÎŸ “ ‘“„Â
Á–·‚ÔÂ – ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ ◊–
1943-1944 ”fi‘Î; ‰–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ fl‡ÿ·„÷‘’›– “ 1946
”fi‘„)65. ø‡’‹ÿÓ ‹fi”€ÿ fl‡ÿ·„‘ÿ‚Ï ÿ ◊– fl‡fiÿ◊“’-
‘’›ÿ’, ›– ·–‹fi‹ ‘’€’ ›’ fl‡ÿ›–‘€’÷–“Ë’’ fl’‡„
€–„‡’–‚–, ⁄–⁄ Ì‚fi ÿ‹’€fi ‹’·‚fi “ ·€„Á–’ · flÏ’·fiŸ
Ô⁄fi—Î ∞. ¡„‡fi“– ¿–··“’‚ ›–‘ ºfi·⁄“fiŸ (¡‚–€ÿ›-
·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ “‚fi‡fiŸ ·‚’fl’›ÿ ◊– 1950 ”fi‘; ‰–⁄‚ÿ-
Á’·⁄ÿ fl‡ÿ·„÷‘’›– “ 1951 ”fi‘„), –“‚fi‡fi‹ ⁄fi‚fi‡fiŸ
fi› ›’ Ô“€Ô€·Ô. ±fi€’’ ‚fi”fi, fl‡ÿ·„÷‘’›ÿ’ ¡‚–€ÿ›-
·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ, “fifl‡’⁄ÿ ‡–·Âfi÷ÿ‹ fl‡’‘·‚–“€’›ÿÔ‹,
›’ ”–‡–›‚ÿ‡fi“–€fi flÿ·–‚’€Ó ‘›’fl‡ÿ⁄fi·›fi“’››fi·‚Ï’:
“ ÿ·‚fi‡ÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ·‚–€ÿ›ÿ◊‹– ‹Î ›–Âfi‘ÿ‹
‹›fi÷’·‚“fi fl‡ÿ‹’‡fi“ (fi‚ º. ∞€ÿ”’‡, Ω. ∞·’’“–
ÿ º. ∏·–⁄fi“·⁄fi”fi ‘fi ≤. ∫–‚–’“–, ≤. Ω’⁄‡–·fi“–
ÿ ∞. ƒ–‘’’“–), ⁄fi”‘– ◊– fl‡ÿ·„÷‘’›ÿ’‹ ›–”‡–‘Î
€ÿ‚’‡–‚fi‡„ flfiÁ‚ÿ ·‡–◊„ ÷’ ·€’‘fi“–€– ÷’·‚fi⁄–Ô
flfi⁄–◊–‚’€Ï›–Ô ‚‡–“€Ô. ≤ ·“Ô◊ÿ · ÿ◊‹’›’›ÿ’‹ ·‚–-
‚„·– ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‚’⁄·‚– “ ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ ·ÿ-
‚„–Êÿÿ 1940-Â ”fi‘fi“ fl‡ÿ‹’Á–‚’€’› fl‡fi‚’·‚ ¡‚–-
€ÿ›–, fi‚‡–÷’››ÎŸ “ “fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔÂ ¡ÿ‹fi›fi“–, ›–
fl‡’‘€fi÷’›ÿ’ ”€–“›fi”fi ‡’‘–⁄‚fi‡– ÷„‡›–€– “æ⁄-
‚Ô—‡Ï” ÿ –“‚fi‡– Ìflfifl’ÿ “ Á’‚Î‡’Â ⁄›ÿ”–Â ±‡„·⁄ÿ
(1928-1937) ƒ. ø–›‰’‡fi“– fl‡’‹ÿ‡fi“–‚Ï “ 1948
”fi‘„ ‡fi‹–›Î ∫–“–€’‡ ∑fi€fi‚fiŸ ∑“’◊‘Î66 ¡. ±–-

27 Ô›“–‡Ô 1946 ”fi‘–.
64 øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ fl‡’‹ÿÿ —Î€fi fifl„—€ÿ⁄fi“–›fi “

“ø‡–“‘’” 7 ÿÓ›Ô 1947 ”fi‘–.
65 Ω– fi‘›fi‹ ÿ◊ fl€’›„‹fi“ “ ‰’“‡–€’ 1948 ”fi‘– Ω. ∞⁄ÿ‹fi“ ›– ‡’-

fl€ÿ⁄„ ƒ–‘’’“– fi ·fi—€Ó‘’›ÿÿ ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ fl‡–“ÿ€ fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿÔ
„‹’‡ËÿÂ ⁄–›‘ÿ‘–‚fi“ fi‚“’‚ÿ€: “µ·€ÿ —Î ›–Ë€–·Ï ›fi“–Ô flÏ’·–
«’Âfi“–, Ô —Î ›’ “fi◊‡–÷–€ fl‡fi‚ÿ“ [fl‡’‹ÿ‡fi“–›ÿÔ]”, (¡‚’›fi-
”‡–‹‹– fl€’›–‡›fi”fi ◊–·’‘–›ÿÔ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹,
16 ‰’“‡–€Ô 1948 ”., ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“
€ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–, ‰. 2073, fifl. 1, ’‘. Â‡. 25, €. 139).

66 ¥fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÔ ±–—–’“·⁄fi‹„ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ’”fi ‡fi‹–›
⁄‡ÿ‚ÿ⁄fiŸ fiÊ’›ÿ“–€·Ô ⁄–⁄ ›’ “flfi€›’ fi‚“’Á–ÓÈÿŸ ⁄‡ÿ‚’‡ÿÓ “Â„-
‘fi÷’·‚“’››fi”fi ⁄–Á’·‚“–”. Ω–fl‡ÿ‹’‡, ¬. ºfi‚Î€’“– fi‚‹’Á–€– “
‚’⁄·‚’ fl‡ÿ“⁄„· ÿ‘ÿ€€ÿÁ’·⁄fiŸ „‹ÿ€’››fi·‚ÿ, “€ÿÔ›ÿ’ €fi÷›fiŸ ‡fi-
‹–›‚ÿ⁄ÿ, ›fi fl‡ÿ◊Î“–€– ›’ fl‡’„‹’›ÏË–‚Ï “◊–·€„”ÿ ±–—–’“·⁄fi-
”fi” (·‹.: ¬. ºfi‚Î€’“–, æ— „‚“’‡÷‘–ÓÈ’‹ ÿ ⁄‡ÿ‚ÿÁ’·⁄fi‹
›–Á–€’ “ ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi‹ ‡’–€ÿ◊‹’, “æ⁄‚Ô—‡Ï”, 1947, 12,
c. 154). ≈fi‚Ï ÿ·flfi€›’›ÿ’ fi⁄–◊–€fi·Ï ”fi‡–◊‘fi ·€–—’’ ◊–‹Î·€–, ‡fi-
‹–› fiÊ’›ÿ€ €ÿÁ›fi ¡‚–€ÿ›. øfi·€’ Ì‚fi”fi ⁄‡ÿ‚ÿ⁄– ·‹’›ÿ€– ‚fi› “
fiÊ’›⁄–Â. ≤ –“”„·‚’ 1949 ”fi‘– ƒ. ≥€–‘⁄fi“ „÷’ ›’ ·‹’€ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄fi“–‚Ï
·fi‘’‡÷–‚’€Ï›Î’ –·fl’⁄‚Î ‚’⁄·‚–, €ÿËÏ —’”€fi fi‚‹’Á–Ô ›’·fi“’‡-
Ë’›·‚“– ‰fi‡‹Î: “Ω’—fi”–‚– ’È’ ›–Ë– €ÿ‚’‡–‚„‡– ÿ ⁄›ÿ”–‹ÿ fi
⁄fi€Âfi◊›fiŸ ‘’‡’“›’, “ ⁄fi‚fi‡fiŸ fl‡fiÿ◊fiË€ÿ fi”‡fi‹›Î’ fi—È’·‚“’››fi-

—–’“·⁄fi”fi ÿ ∞€ÿ‚’‚ „Âfi‘ÿ‚ “ ”fi‡Î ¬. ¡’‹„Ë⁄ÿ-
›– ›’ Ê’€ÿ⁄fi‹, – ‚fi€Ï⁄fi “ÎË’‘Ëÿ’ “ fl’Á–‚ÿ Á–·‚ÿ,
“‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ flfifiÈ‡ÿ“ ‹fi€fi‘ÎÂ –“‚fi‡fi“”: “¡‚–-
€ÿ› ›’ ·fi”€–·ÿ€·Ô. – ºfi€fi‘fiŸ –“‚fi‡, – ·⁄–◊–€ fi›,
– «‚fi ◊›–Áÿ‚ ‹fi€fi‘fiŸ –“‚fi‡? ∑–Á’‹ ‚–⁄fiŸ –‡”„-
‹’›‚? ≤fifl‡fi· “ ‚fi‹, ⁄–⁄–Ô ⁄›ÿ”– – Âfi‡fiË–Ô €ÿ
⁄›ÿ”–? ∞ Á‚fi ÷’ – Á‚fi ‹fi€fi‘fiŸ –“‚fi‡?”

67. øfi⁄–◊–-
‚’€’› ÿ Ìflÿ◊fi‘ ÿ◊ “fi·flfi‹ÿ›–›ÿŸ Œ. ¬‡ÿ‰fi›fi“–:

[. . . ] ¿–··⁄–◊Î“–€ÿ, Á‚fi ›– ◊–·’‘–›ÿÿ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi fl‡’‹ÿÔ‹,
⁄fi”‘– fi—·„÷‘–€–·Ï ‹fiÔ ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡–, ⁄‚fi-‚fi ·⁄–◊–€: “æ› ·Î›
“‡–”– ›–‡fi‘–”. Ω’ flfi‹›Ó „÷ ⁄‚fi, ‚fi €ÿ [º.¡.] ±„—’››fi“, ‚fi €ÿ
⁄‚fi ‘‡„”fiŸ ÿ◊ Ì‚fiŸ ⁄fi‹fl–›ÿÿ. ±Î€– ‹ÿ›„‚– „÷–·–. ¡‚–€ÿ› fl‡ÿ-
·„‚·‚“fi“–€, ÿ —Î€fi ·⁄–◊–›fi ‘€Ô ’”fi „Ë’Ÿ. Ωfi fi› ·fl‡fi·ÿ€: “∞
⁄›ÿ”– Âfi‡fiË–Ô?”. ≤ ·–‹fi‹ “fifl‡fi·’ „÷’ ·fi‘’‡÷–€·Ô ›–‹’⁄ ›–
fi‚“’‚, ÿ ƒ’‘ÿ› ›–Ë’€ ‹„÷’·‚“fi ·⁄–◊–‚Ï: “≈fi‡fiË–Ô”. øfi“’·‚Ï
—Î€– “Î‘“ÿ›„‚– ›– “‚fi‡„Ó fl‡’‹ÿÓ, ’Ÿ ‘–€ÿ ‚‡’‚ÏÓ68.

æ— Ì‚fi‹ ÷’ “ 1952 ”fi‘„ flÿ·–€– ÿ º. »–”ÿ-
›Ô› (“ ‚’ ”fi‘Î fi›– ‚‡’—fi“–€– Á„‚Ï €ÿ ›’ fi‚fi—‡–‚Ï
fl‡’‹ÿÓ „ ¬‡ÿ‰fi›fi“–) “ ·‚–‚Ï’ æ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ ÿ ·–-
‹fi⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ‡–—fi‚’: “æ”‡fi‹-
›„Ó ‡fi€Ï ‚„‚ (“ ‡–—fi‚’ flÿ·–‚’€Ô. – ¥.∆.) ÿ”‡–-
’‚ ·‚–‡fi’ flfi›ÿ‹–›ÿ’ ·“fi’Ÿ ‡fi€ÿ, ⁄–⁄ –“‚fi‡– ⁄›ÿ-
”ÿ”

69. (¡“fi’”fi ‡fi‘– —–‡‚fi“·⁄–Ô “·‹’‡‚Ï –“‚fi‡–”

flfi-·‚–€ÿ›·⁄ÿ!)70. ∏ ‘–€’’ »–”ÿ›Ô› fi‚‹’Á–€–:

flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ÿ ⁄„€Ï‚„‡›Î’ ·‘“ÿ”ÿ, Ô“ÿ€ÿ·Ï ›fi“Î’ €Ó‘ÿ ÿ ”‘’
”‡–›ÿ, fi‚‘’€ÔÓÈÿ’ ‘’‡’“›Ó fi‚ ”fi‡fi‘–, ·‚ÿ‡–Ó‚·Ô · ⁄–÷‘Î‹ ‘›’‹.
∫–“–€’‡ ∑fi€fi‚fiŸ ∑“’◊‘Î ¡. ±–—–’“·⁄fi”fi ÿ ≥fi‡ÔÁÿ’ ⁄€ÓÁÿ
µ. º–€ÏÊ’“– – Âfi‡fiËÿ’ ⁄›ÿ”ÿ. Ωfi Ì‚ÿ‹ flÿ·–‚’€Ô‹ ›–‘fi ’È’
‹›fi”fi ‡–—fi‚–‚Ï ›–‘ Â„‘fi÷’·‚“’››Î‹ ·€fi“fi‹, ÿ◊fi—‡–◊ÿ‚’€Ï›fiŸ
·‚fi‡fi›fiŸ ·“fi’”fi ‚“fi‡Á’·‚“–, —fi‡fi‚Ï·Ô · ‹›fi”fi·€fi“ÿ’‹” (ƒ. ≥€–‘-
⁄fi“, ¡fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– ›– ›fi“fi‹ flfi‘Í’‹’, “∫„€Ï‚„‡– ÿ
÷ÿ◊›Ï”, 1949, 23, c. 1).

67 ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ.,
·. 167. øfi‡fiŸ ‰ÿ”„‡– –“‚fi‡– ‘fi ‚–⁄fiŸ ·‚’fl’›ÿ fi—’◊€ÿÁÿ“–€–·Ï,
Á‚fi ‘–÷’ “ fi—·‚–›fi“⁄’ ‚fi‚–€Ï›fiŸ ‚ÿ‡–›ÿÿ „‘–“–€fi·Ï “fl‡fi‚–·-
⁄ÿ“–‚Ï” “ fl’Á–‚Ï fifl–€Ï›ÎÂ –“‚fi‡fi“. ∏‹’››fi flfiÌ‚fi‹„ ¡ÿ‹fi›fi“„
„‘–€fi·Ï flfi€„Áÿ‚Ï „ ¡‚–€ÿ›– ‡–◊‡’Ë’›ÿ’ ›–fl’Á–‚–‚Ï “ “Ωfi“fi‹
‹ÿ‡’” ø–‡‚ÿ◊–›·⁄ÿ’ ‡–··⁄–◊Î ∑fiÈ’›⁄fi (·‹.: Ivi, c. 140).

68 ∆ÿ‚. flfi: Œ. ¬‡ÿ‰fi›fi“, ∑–flÿ·⁄ÿ ·fi·’‘–, “¥‡„÷—– ›–‡fi‘fi“”, 1989,
10, c. 18.

69 º. »–”ÿ›Ô›, æ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ ÿ ·–‹fi⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ
‡–—fi‚’, “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”, 1952, 6, c. 3.

70 ∏›‚’‡’·›fi, Á‚fi ±’‡””fi€ÏÊ „€fi“ÿ€– Ì‚„ ‚’›‘’›ÊÿÓ ’È’ “ 1945 ”fi‘„.
≤ ·‚–‚Ï’ ∏·flÎ‚–›ÿ’ ‹ÿ‡fi‹, ‡–··„÷‘–Ô fi flfiÌ‹’ ¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi,
fi›– ◊–‹’‚ÿ€–: “∫·‚–‚ÿ, “fi‚ „ ›–· ‹›fi”fi ”fi“fi‡Ô‚ fi— ‘fi—‡–◊’’, ⁄fi‚fi-
‡ÎŸ ·fi◊‘–› flÿ·–‚’€’‹, fi ‚fi‹, fl‡–“ÿ€’› ÿ€ÿ ›’‚, Âfi‡fiË ÿ€ÿ ›’‚
‘fi—‡–◊’, ‚. ’. ”’‡fiŸ, ÿ flfiÁ‚ÿ ›ÿ⁄fi”‘– ›’ ”fi“fi‡Ô‚ fi ·–‹fi‹ –“‚fi‡’ –

flfiÌ‚’, flÿ·–‚’€’, fi— ’”fi fi—‡–◊’, fi— ’”fi €ÿÁ›fi·‚ÿ ÿ ‘„Ë’, fl‡fi·‚„fl–-
ÓÈ’Ÿ “ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÿ [. . . ]. ø‡–“‘–, ›–‘fi ·⁄–◊–‚Ï, Á‚fi ◊–Á–·‚„Ó “
Ì‚fi‹ “ÿ›fi“–‚ ·–‹ –“‚fi‡, ›’ ÿ‹’ÓÈÿŸ ‰ÿ”„‡Î” (Êÿ‚. flfi: “ªÿ‚’‡–-
‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”, 1945, 47, c. 3). Ω’‚ ·fi‹›’›ÿÔ “ ‚fi‹, Á‚fi ±’‡””fi€ÏÊ,
—€ÿ◊⁄–Ô ‰ÿ€fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ‹ ⁄‡„”–‹, –fl’€€ÿ‡fi“–€– ⁄ “ÿ›fi”‡–‘fi“-
·⁄fiŸ ÿ‘’’ “fi—‡–◊– –“‚fi‡–”, “fi€›fi“–“Ë’Ÿ „Á’›fi”fi ’È’ · ›–Á–€–
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Ω’ÿ◊‹’‡ÿ‹fi “Î‡fi· ⁄‡„” ‘’Ÿ·‚“ÿÔ ·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄›ÿ”ÿ. ºÎ flfi‹-
›ÿ‹ “‡’‹Ô ‚ÿ‡–÷’Ÿ “ ‚‡ÿ ‚Î·ÔÁÿ (‹’›ÏË’, Á’‹ flfi‚‡’—›fi ‚’-
fl’‡Ï ‘€Ô fi‘›ÿÂ ‹fi·⁄fi“·⁄ÿÂ —ÿ—€ÿfi‚’⁄!); ‹Î flfi‹›ÿ‹ “‡’‹Ô,
⁄fi”‘– ·fi“’‚·⁄„Ó ⁄›ÿ”„ ›–‘fi —Î€fi “›’‘‡Ô‚Ï, fl‡fifl–”–›‘ÿ‡fi-
“–‚Ï, ⁄fi”‘– ‹Î ‚fi€Ï⁄fi ◊–“fi’“Î“–€ÿ Áÿ‚–‚’€Ô [. . . ]. Ωfi · ‚’Â
flfi‡ ·fi“’‚·⁄–Ô ⁄›ÿ”– ◊–“fi’“–€– ‹ÿ€€ÿfi›Î, ‘’·Ô‚⁄ÿ ‹ÿ€€ÿfi›fi“
Áÿ‚–‚’€’Ÿ “›„‚‡ÿ ·‚‡–›Î; ·fi‚›ÿ ‹ÿ€€ÿfi›fi“, ’·€ÿ ·Áÿ‚–‚Ï ∫ÿ-
‚–Ÿ ÿ ·‚‡–›Î ›–‡fi‘›fiŸ ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÿ. øfi ›–Ëÿ‹ ⁄›ÿ”–‹ „Á–‚·Ô
·‚‡fiÿ‚Ï ·fiÊÿ–€ÿ◊‹. æ›ÿ ·‘’€–€ÿ·Ï ‹fi”„Áÿ‹ fi‡„‘ÿ’‹ fl‡fifl–-
”–›‘Î ›fi“fi”fi ‹ÿ‡–71.

±fi€ÏËÿ›·‚“fi ›fi‹ÿ›ÿ‡fi“–››ÎÂ ›– ¡‚–€ÿ›·⁄„Ó
fl‡’‹ÿÓ ‚’⁄·‚fi“ fl’‡“fi›–Á–€Ï›fi ·„È’·‚“fi“–€fi ›’
“ “ÿ‘’ fi‚‘’€Ï›ÎÂ ⁄›ÿ÷›ÎÂ ÿ◊‘–›ÿŸ, – – “ ◊–“ÿ·ÿ-
‹fi·‚ÿ fi‚ fi—Í’‹– – “ ‰fi‡‹–‚’ flfi€›ÎÂ ÿ€ÿ ÷’ ‡–◊-
‘’€’››ÎÂ ›– ‰‡–”‹’›‚Î fl„—€ÿ⁄–ÊÿŸ “ ‘‚fi€·‚ÎÂ’
€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÷„‡›–€–Â ÿ, “ ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›ÎÂ ·€„-
Á–ÔÂ, “ ”–◊’‚–Â (›–fl‡ÿ‹’‡, flÏ’·– ∫. ¡ÿ‹fi›fi“– ¿„·-
·⁄ÿ’ €Ó‘ÿ (1942) —Î€– ›–fl’Á–‚–›– “ 4-Â ÿÓ€Ï-
·⁄ÿÂ ›fi‹’‡–Â ( 194-197) “ø‡–“‘Î” ◊– 13-16
ÿÓ€Ô 1942 ”fi‘–; “ ‚fi‹ ÷’ ”fi‘„ “ 4-Â –“”„·‚fi“·⁄ÿÂ
›fi‹’‡–Â ( 236-239) “ø‡–“‘Î” ◊– 24-27 –“”„·‚–
“ fl’‡’“fi‘’ · „⁄‡–ÿ›·⁄fi”fi Ô◊Î⁄– —Î€– fifl„—€ÿ⁄fi“–-
›– flÏ’·– ∞. ∫fi‡›’ŸÁ„⁄– ƒ‡fi›‚ (1942)72. º›fi”ÿ’
‡fi‹–›Î, flfi◊‘›’’ fi‚‹’Á’››Î’ fl‡’‹ÿ’Ÿ, —Î€ÿ ›–fl’-
Á–‚–›Î “ “¿fi‹–›’-”–◊’‚’”, “ÎÂfi‘ÿ“Ë’Ÿ ‚ÿ‡–÷fi‹
‘fi 500.000 Ì⁄◊’‹fl€Ô‡fi“. ¡‡’‘ÿ ›ÿÂ: ¥‹ÿ‚‡ÿŸ
¥fi›·⁄fiŸ ¡. ±fi‡fi‘ÿ›– (1942.  6-8), ºfi€fi‘–Ô
”“–‡‘ÿÔ ∞. ƒ–‘’’“– (1946.  1-3), ø’‡“Î’ ‡–-
‘fi·‚ÿ ∫. ƒ’‘ÿ›– (1946.  7-8), ªÓ‘ÿ · Áÿ·‚fiŸ
·fi“’·‚ÏÓ ø. ≤’‡Ëÿ”fi‡Î (1946.  11-12), ¡Á–-
·‚Ï’ ø. ø–“€’›⁄fi (1947.  11-12), ∫‡„÷ÿ€ÿÂ–
≤. ø–›fi“fiŸ (1948.  6), ∫–“–€’‡ ◊fi€fi‚fiŸ ◊“’◊-
‘Î ¡. ±–—–’“·⁄fi”fi (1948.  8-10), ∏“–› ∏“–-
›fi“ÿÁ ∞. ∫fifl‚Ô’“fiŸ (1950.  11-12), ∂–‚“–
≥. Ωÿ⁄fi€–’“fiŸ (1951.  4-5) ÿ ‘‡. ≤ ·“’‚’ Ì‚fi”fi
“–÷›Î‹ fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“fi‹ “ÿ‘ÿ‚·Ô ‚fi, Á‚fi fi‚‘’€Ï-

1920-Â ”fi‘fi“. ¬’‡‹ÿ›fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ Ì‚– ÿ‘’Ô fi‰fi‡‹ÿ€–·Ï „÷’ “ ⁄›ÿ-
”’ æ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ fl‡fi◊’ (ºfi·⁄“–-ª’›ÿ›”‡–‘ 1930). ¡Âfi‘-
›ÎŸ “◊”€Ô‘ ›– Ì‚„ fl‡fi—€’‹„ ·‹. “: Õ. Ω–‘‚fiÁÿŸ [±. ≥‡fiŸ·], ¥‡„⁄,
‚fi“–‡ÿÈ ÿ ±–‡‚ (›’·⁄fi€Ï⁄fi “fifl‡fiË–›ÿŸ fi ‹’·‚’ ·fiÊÿ–€ÿ-
·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹– “ ÿ·⁄„··‚“’ ≈≈ “’⁄–), “¥–„”–“–”, 1989,
8, c. 114-124.

71 º. »–”ÿ›Ô›, æ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ ÿ ·–‹fi⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ
‡–—fi‚’, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 3.

72 ≥–◊’‚›Î’ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ Â„‘fi÷’·‚“’››ÎÂ ‚’⁄·‚fi“ ›–ÿ—fi€’’ Â–‡–⁄-
‚’‡›Î ‘€Ô “fi’››fi”fi fl’‡ÿfi‘–. øfi€›ÎŸ flfi‘’››ÎŸ fl’‡’Á’›Ï fl‡fiÿ◊-
“’‘’›ÿŸ (fl‡fi◊–ÿÁ’·⁄ÿÂ, flfiÌ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ, ‘‡–‹–‚ÿÁ’·⁄ÿÂ), fifl„—€ÿ⁄fi-
“–››ÎÂ “ Ê’›‚‡–€Ï›fiŸ fl’‡ÿfi‘ÿÁ’·⁄fiŸ fl’Á–‚ÿ “ 1941-1945 ”fi‘–Â
ÿ◊ ‰fi›‘fi“ ≥±ª (›Î›’ – ¿≥±), ·‹. “: ¡fi“’‚·⁄ÿ’ flÿ·–‚’€ÿ “ ≤’-
€ÿ⁄fiŸ æ‚’Á’·‚“’››fiŸ “fiŸ›’: ±ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄–Ô Â‡fi›ÿ⁄–,
“Ωfi“ÎŸ ‹ÿ‡”, 1958, 2, c. 129-196.

›Î‹ ⁄›ÿ÷›Î‹ ÿ◊‘–›ÿ’‹ —fi€ÏËÿ›·‚“fi ÿ◊ ›–◊“–›-
›ÎÂ ‚’⁄·‚fi“ “ÎÂfi‘ÿ€ÿ „÷’ flfi·€’ fi‰ÿÊÿ–€Ï›ÎÂ ÿ◊-
“’·‚ÿŸ fi fl‡ÿ·“fi’›ÿÿ –“‚fi‡–‹ €–„‡’–‚·⁄ÿÂ ◊“–›ÿŸ.
≤ÎÂfi‘ fi‚‹’Á’››ÎÂ “Î·Ë’Ÿ ›–”‡–‘fiŸ ‚’⁄·‚fi“ ‹›fi-
”fi‚Î·ÔÁ›Î‹ÿ ‚ÿ‡–÷–‹ÿ “ ”€–“›ÎÂ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–Â
(≥∏≈ª, “¡fi“’‚·⁄ÿŸ flÿ·–‚’€Ï”, “ºfi€fi‘–Ô ”“–‡-
‘ÿÔ”, “ºfi·⁄fi“·⁄ÿŸ ‡–—fiÁÿŸ” ÿ ‘‡.), “⁄€ÓÁ’›ÿ’
ÿÂ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î’ ·’‡ÿÿ (“±ÿ—€ÿfi‚’⁄– ÿ◊—‡–›-
›ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î 1917-
1947”, “±ÿ—€ÿfi‚’⁄– ·fi“’‚·⁄fi”fi ‡fi‹–›–”, “¡fi“’‚-
·⁄–Ô ‘‡–‹–‚„‡”ÿÔ 1917-1947” ÿ ‘‡.) ÿ€ÿ ·—fi‡›ÿ⁄ÿ
(›–fl‡ÿ‹’‡, ¿„··⁄–Ô ·fi“’‚·⁄–Ô flfiÌ◊ÿÔ: ¡—fi‡›ÿ⁄
·‚ÿÂfi“, 1917-1952) ÿ, ⁄–⁄ ·€’‘·‚“ÿ’, fi—Ô◊–‚’€Ï-
›–Ô ⁄fi‹fl€’⁄‚–ÊÿÔ Ì‚ÿ‹ÿ ÿ◊‘–›ÿÔ‹ÿ —ÿ—€ÿfi‚’Á›ÎÂ
‰fi›‘fi“ (“ ‚. Á. Ë⁄fi€Ï›ÎÂ) ›’ ‚fi€Ï⁄fi fi—„·€–“€ÿ“–-
€ÿ ‘“⁄€ÓÁ’›ÿ’’ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ “ fi‰fi‡‹€Ô“ËÿŸ·Ô
·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ⁄–›fi›, ›fi ÿ fifl‡’‘’€Ô€ÿ ÿÂ ⁄fi›-
‰ÿ”„‡–ÊÿÓ “ Ì‚fiŸ ·ÿ·‚’‹’73.

∫√ªÃ¬√¿√ – ≤ º∞¡¡À:
¡¬∞ª∏Ω¡∫∞œ ø¿µº∏œ ∏ ‘º∞¡¡æ≤∏∑∞∆∏œ’

¡æ∆¿µ∞ª∏¡¬∏«µ¡∫æπ ª∏¬µ¿∞¬√¿Ωæπ

ø¿æ¥√∫∆∏∏

¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ ⁄–⁄ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎŸ ‹’-
Â–›ÿ◊‹ —Î€– ·“Ô◊–›– ›’ ‚fi€Ï⁄fi · ·fi◊‘–›ÿ’‹ “⁄fi-
·‚Ô⁄– Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ ·‚‡„⁄‚„‡Î” (∏. ≥fi€fi‹Ë‚fi⁄)
– ·fi—·‚“’››fi ‘Ô‘‡–’ flfi·€’“fi’››fi”fi Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fi-
”fi ⁄–›fi›–, ›fi ÿ · flfi·‚’fl’››Î‹ „fl‡fiÁ’›ÿ’‹ ⁄fi›-
·‚–›‚ “‰fi‡‹„’‹fi”fi” ‹ÎË€’›ÿÔ, · fi“’È’·‚“€’›ÿ-
’‹ “·“’‡Â‡’–€Ï›fi·‚ÿ” (±. ≥–·fl–‡fi“) ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿ-
Á’·⁄fi”fi ‚’⁄·‚–. Õ‚fi fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“fi ‹fi÷’‚ fi‚⁄‡Î-
“–‚Ï ›fi“Î’ fl„‚ÿ ÿ›‚’‡fl‡’‚–Êÿÿ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi ÷’€–-
›ÿÔ “ÿ◊—’÷–‚Ï ‚–⁄fi”fi Ô“€’›ÿÔ, fl‡ÿ ⁄fi‚fi‡fi‹ flÿ·–-
‚’€Ï ›–flÿË’‚ fi‘›fi Âfi‡fiË’’ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿ’, – flfi‚fi‹

73 Ω’·€„Á–Ÿ›fi fl–‡‚ÿŸ›fi’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi fl‡ÿ‘–“–€fi ‚–⁄fi’ —fi€ÏËfi’
◊›–Á’›ÿ’ flfi€ÿ”‡–‰ÿÁ’·⁄fi‹„ fi‰fi‡‹€’›ÿÓ ⁄›ÿ÷›ÎÂ ÿ◊‘–›ÿŸ. øfi-
Á‚ÿ ·‡–◊„ flfi·€’ flfi—’‘Î ›–‘ ≥’‡‹–›ÿ’Ÿ, “ ÿÓ€’ 1945 ”fi‘–, ∆∫
≤∫ø(—) fl‡ÿ›Ô€ flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ “æ flfi€ÿ”‡–‰ÿÁ’·⁄fi‹ fi‰fi‡‹€’-
›ÿÿ ⁄›ÿ””, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ ÷’·‚⁄fiŸ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ flfi‘“’‡”€fi·Ï ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi
æ≥∏∑– ◊– “⁄„·‚–‡›fi’”, “›ÿ◊⁄fifl‡fi—›fi’” ⁄›ÿ”fiÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi (fi·’-
›ÏÓ 1946 ”fi‘– “fl‡fi‡–—fi‚⁄ÿ” æ≥∏∑– “fi◊fi—›fi“Ô‚·Ô · ›fi“fiŸ ·ÿ€fiŸ
(·‹.: æ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ ÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ fl’Á–‚ÿ: ¡—fi‡›ÿ⁄ ‘fi⁄„‹’›-
‚fi“, ºfi·⁄“– 1954, ·. 554-556). ≤ ‚fi ÷’ “‡’‹Ô ⁄›ÿ”– “ ·‚–€ÿ›·⁄fi‹
¡¡¡¿ ·‚–›fi“ÿ€–·Ï fl‡fi·‚‡–›·‚“fi‹ ·fi·„È’·‚“fi“–›ÿÔ ‡–◊›ÎÂ “ÿ-
‘fi“ ÿ·⁄„··‚“– (›–fl‡ÿ‹’‡, €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ÿ ÿ◊fi—‡–◊ÿ‚’€Ï›fi”fi),
fi‰fi‡‹€’›ÿÔ ’‘ÿ›fi”fi ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›– (·‡., ›–fl‡ÿ‹’‡,
‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’ ·€„Á–ÿ ÿ◊‘–›ÿÔ flfi“’·‚ÿ ±. øfi€’“fi”fi øfi“’·‚Ï
fi ›–·‚fiÔÈ’‹ Á’€fi“’⁄’ (1946) ÿ ÿ€€Ó·‚‡–ÊÿÔ‹ÿ Ω. ∂„⁄fi“–,
‚–⁄÷’ fi‚‹’Á’››Î‹ÿ ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿ’Ÿ ◊– 1950 ”fi‘).
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÷ÿ“’‚ ›– ›’”fi ÿ ›ÿÁ’”fi ›’ ‘’€–’‚. ∞ ‚fi ›–flÿ·–€ÿ
flfi Âfi‡fiË’‹„ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÓ, ›–·‚‡fiÿ€ÿ ·’—’ ‘–Á ÿ
fl’‡’·‚–€ÿ ‡–—fi‚–‚Ï. Ω–‹ [. . . ] ›–‘fi, Á‚fi—Î Ì‚fi”fi
›’ —Î€fi”

74. ≤–÷›fiŸ ‘€Ô ¡‚–€ÿ›–, flfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„,
fi⁄–◊Î“–€–·Ï ÿ‘’Ô ·fi◊‘–›ÿÔ Ê’€fi”fi ⁄fi‹fl€’⁄·– ‹fi-
‘’€’Ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ÿ ‘fi€÷›Î —Î€ÿ “fifl€fi‚ÿ‚Ï “ ·’—’
fi·›fi“fiflfi€–”–ÓÈÿ’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ ÿ ·‚‡–‚’”ÿÿ ‘◊‡’€fi-
”fi’ ›–Êÿfi›–€Ï›fi”fi ·fi◊›–›ÿÔ, ÁÏ’Ÿ ‘’‚’‡‹ÿ›–›‚›fiŸ
·‚–›fi“ÿ€–·Ï ‹Î·€Ï fi fl‡’“fi·Âfi‘·‚“’ ‡„··⁄fi”fi ›–-
‡fi‘– ›–‘ ‘‡„”ÿ‹ÿ ÿ fl‡ÿ›Êÿflÿ–€Ï›fi “–÷›–Ô ‘€Ô
¡‚–€ÿ›– ÿ‘’Ô “’€ÿÁ–“fi·‚ÿ ›–Êÿÿ. ≤ ·“Ô◊ÿ · Ì‚ÿ‹
⁄„‘– —fi€’’ “–÷›Î‹ÿ Ô“€Ô€ÿ·Ï ›’ ÿ›‘ÿ“ÿ‘„–€Ï›Î’
›fi‹ÿ›–Êÿÿ, ‡’⁄fi‡‘·‹’›–‹ÿ “ ⁄fi‚fi‡ÎÂ —Î€ÿ ‘€ÿ‚’-
‡–‚„‡›ÎŸ ”’›’‡–€’ ¡ÿ‹fi›fi“ (Ë’·‚ÿ⁄‡–‚›ÎŸ €–„-
‡’–‚)75, ‘‡–‹–‚„‡” ∞. ∫fi‡›’ŸÁ„⁄ (flÔ‚ÿ⁄‡–‚›ÎŸ €–-
„‡’–‚)76 ÿ ‚‡ÿ Á’‚Î‡’Â⁄‡–‚›ÎÂ €–„‡’–‚– (ø. ø–“-
€’›⁄fi, Ω. ≤ÿ‡‚– ÿ ¡. º–‡Ë–⁄), – ⁄fi›”€fi‹’‡–‚Î
fl‡’‹ÿŸ, fi—Í’‘ÿ›’››ÎÂ fi‘›ÿ‹ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ ·Ó-
÷’‚fi‹. ø’‡“fi’ ‹’·‚fi flfi ⁄fi€ÿÁ’·‚“„ €–„‡’–‚·⁄ÿÂ
◊“–›ÿŸ ·‡’‘ÿ Ì‚ÿÂ ⁄fi‹fl€’⁄·fi“ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ ◊–-
›ÿ‹–’‚ ºfi€fi‘–Ô ”“–‡‘ÿÔ (·’‹Ï ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’-
‹ÿŸ: ◊– ‡fi‹–› (1945, I), ·fl’⁄‚–⁄€ÿ ºfi·⁄fi“·⁄fi”fi
‚’–‚‡– ‘‡–‹Î (1946, I) ÿ ª’›ÿ›”‡–‘·⁄fi”fi º–€fi”fi
fifl’‡›fi”fi ‚’–‚‡– (1950, II), ‰ÿ€Ï‹ (1948, I), ‹„◊Î-
⁄„ fifl’‡Î (1950, II), ·ÿ‹‰fi›ÿÁ’·⁄„Ó flfiÌ‹„ (1951,
III) ÿ ⁄–‡‚ÿ›„ (1948, III); ‘–€’’ ·€’‘„Ó‚ Ω’◊–—Î-
“–’‹ÎŸ 1919-Ÿ (flÔ‚Ï ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ), Ω’flfi-
⁄fi‡’››Î’ (Á’‚Î‡’ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ’ fl‡’‹ÿÿ), ∑–”fi“fi‡
fi—‡’Á’››ÎÂ (Á’‚Î‡’ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ’ fl‡’‹ÿÿ), æ‚
“·’”fi ·’‡‘Ê– (Á’‚Î‡’ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ’ fl‡’‹ÿÿ). æ‘-
›–⁄fi ›’ “·’”‘– fifl‡’‘’€’››–Ô ¡‚–€ÿ›Î‹ ÿ’‡–‡Âÿ-
Á’·⁄–Ô ⁄fi›‰ÿ”„‡–ÊÿÔ —Î€– ·fi◊“„Á›– ÿ‚fi”–‹ ÿ›-
‘ÿ“ÿ‘„–€Ï›fiŸ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fiŸ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ flfi‚‡’-
—ÿ‚’€’Ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fiŸ fl‡fi‘„⁄-
Êÿÿ77, ›fi “ ‚’Â ·€„Á–ÔÂ, ⁄fi”‘– ÿ‹’€fi ‹’·‚fi ·fi“fl–-

74 ∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ., ·.
125.

75 3 fl‡’‹ÿÿ fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ (1941, 1946, 1948) ÿ 3 fl‡’‹ÿÿ “‚fi‡fiŸ
·‚’fl’›ÿ (1942, 1943-1944, 1949).

76 3 fl‡’‹ÿÿ fl’‡“fiŸ ·‚’fl’›ÿ (1934-1940, 1941, 1942), 1 fl‡’‹ÿÔ “‚fi-
‡fiŸ (1948) ÿ 1 fl‡’‹ÿÔ ‚‡’‚Ï’Ÿ (1950) ·‚’fl’›’Ÿ.

77 ∑‘’·Ï ·€’‘„’‚ ·⁄–◊–‚Ï fi ·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄fi‹ Â„‘fi÷’·‚“’››fi‹ “⁄„·’
¡‚–€ÿ›–, ⁄fi‚fi‡ÎŸ ›’ “·’”‘– ·fi“fl–‘–€ · fiÊ’›⁄–‹ÿ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ
Ëÿ‡fi⁄fiŸ fi—È’·‚“’››fi·‚ÏÓ. ∫. ¡ÿ‹fi›fi“ flÿ·–€: “≤⁄„· ’”fi fi‚›Ó‘Ï
›’ —Î€ —’◊fiËÿ—fiÁ’›. Ωfi „ ›’”fi —Î€ ·“fiŸ “⁄„·. Ω’ —„‘„ ·‚‡fiÿ‚Ï
‘fi‹Î·€fi“ ›–·Á’‚ ‚fi”fi, ›–·⁄fi€Ï⁄fi fi› €Ó—ÿ€ º–Ô⁄fi“·⁄fi”fi ÿ€ÿ
ø–·‚’‡›–⁄–, ÿ€ÿ ›–·⁄fi€Ï⁄fi ·’‡Ï’◊›Î‹ Â„‘fi÷›ÿ⁄fi‹ ·Áÿ‚–€ ±„€-
”–⁄fi“–. µ·‚Ï ÿ◊“’·‚›Î’ fi·›fi“–›ÿÔ ·Áÿ‚–‚Ï: ÿ “ ‚fi‹, ÿ “ ‘‡„”fi‹, ÿ

‘’›ÿ’, ‹Î “Î›„÷‘’›Î ⁄fi›·‚–‚ÿ‡fi“–‚Ï ‹–⁄·ÿ‹–€Ï-
›fi —„‡›„Ó ‡’–⁄ÊÿÓ.

∫ ‹fi‹’›‚„ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi Ë’·‚ÿ‘’·Ô‚ÿ€’‚ÿÔ ‡’-
Êÿflÿ’›‚ ›fi“fi”fi ‚ÿfl– “ ÿ◊“’·‚›fiŸ ·‚’fl’›ÿ „÷’ —Î€
·‰fi‡‹ÿ‡fi“–›, – ‘ÿ–fl–◊fi› ’”fi fl‡ÿ‚Ô◊–›ÿŸ, “”fi‡ÿ-
◊fi›‚ fi÷ÿ‘–›ÿÔ” flfi‘“’‡”·Ô ‹–⁄·ÿ‹–€Ï›fiŸ ‡’‘„⁄-
Êÿÿ78. 13 ÿÓ€Ô 1940 ”fi‘– ∆∫ ≤∫ø(—) fl‡ÿ›Ô€ flfi-
·‚–›fi“€’›ÿ’ “æ ‡–—fi‚’ ≥fi·€ÿ‚ÿ◊‘–‚– ÿ ‚’‹–‚ÿÁ’-
·⁄fi‹ fl€–›’ ÿ◊‘–›ÿÔ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î
›– 1940 ”fi‘”

79, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ ·fi‘’‡÷–€fi·Ï ‚‡’—fi“–-
›ÿ’ „÷’·‚fiÁÿ‚Ï ⁄fi›‚‡fi€Ï ◊– fl‡’‘fl„—€ÿ⁄–Êÿfi››fiŸ
flfi‘”fi‚fi“⁄fiŸ ‡„⁄fiflÿ·’Ÿ. ∑–⁄fi›fi‹’‡›Î‹ ·€’‘·‚“ÿ-
’‹ Ì‚fi”fi flfi·‚–›fi“€’›ÿÔ ·‚–€fi fiÈ„‚ÿ‹fi’ ·fi⁄‡–È’-
›ÿ’ flfi‚fi⁄– fl’Á–‚›fiŸ fl‡fi‘„⁄Êÿÿ, flfi·‚„fl–“Ë’Ÿ ›–
‡Î›fi⁄. (ø‡ÿ Ì‚fi‹ ‡’ÁÏ Ë€– fi‚›Ó‘Ï ›’ fi— „‹’›Ï-
Ë’›ÿÿ ‚ÿ‡–÷’Ÿ, – ÿ‹’››fi fi ·fi⁄‡–È’›ÿÿ ⁄›ÿ÷›fi-
”fi ‡–◊›fifi—‡–◊ÿÔ.) ∑–⁄fi›fi‹’‡›Î’ ‡’◊„€Ï‚–‚Î ›’
◊–·‚–“ÿ€ÿ ·’—Ô ÷‘–‚Ï. ¬–⁄, ›–fl‡ÿ‹’‡, “ ‰’“‡–€’
1941 ”fi‘– flfi ‘–››Î‹ ‘’“Ô‚ÿ ‡–Ÿfi››ÎÂ —ÿ—€ÿfi‚’⁄
ºfi·⁄“Î ·–‹Î‹ÿ flfifl„€Ô‡›Î‹ÿ ⁄›ÿ”–‹ÿ fi⁄–◊–€ÿ·Ï:
øÔ‚Ï‘’·Ô‚ €’‚ “ ·‚‡fiÓ ∞. ∏”›–‚Ï’“– (12.933
◊–⁄–◊fi“), ¬ÿÂÿŸ ¥fi› º. »fi€fiÂfi“– (11.788 ◊–-
⁄–◊fi“), ¡’“–·‚fiflfi€Ï·⁄–Ô ·‚‡–‘– ¡. ¡’‡”’’“–-
∆’›·⁄fi”fi (7.274 ◊–⁄–◊–), ø’‘–”fi”ÿÁ’·⁄–Ô flfiÌ‹–
∞. º–⁄–‡’›⁄fi (4.729 ◊–⁄–◊fi“), ¥“– ⁄–flÿ‚–›–
≤. ∫–“’‡ÿ›– (4.682 ◊–⁄–◊–) ÿ ø’‚‡ I ∞. ¬fi€·‚fi”fi
(4 .90 ◊–⁄–◊fi“)80. æ‘›–⁄fi ‘‰fi‡‹fi“⁄–’ Ì‚fi”fi ‡’Êÿ-
flÿ’›‚– “·’ ’È’ fl‡fi‘fi€÷–€–·Ï, ÿ “fi’››Î’ ”fi‘Î
›’ ‚fi€Ï⁄fi ›’ Â–‡–⁄‚’‡ÿ◊„Ó‚·Ô fl’‡’‡Î“fi‹ “ ‘–›-
›fi‹ fl‡fiÊ’··’, ›fi ‘–÷’ ‹fi”„‚ —Î‚Ï “fi·fl‡ÿ›Ô‚Î
⁄–⁄ ·“fi’fi—‡–◊›ÎŸ ‘fl€–Ê‘–‡‹’ ‘€Ô ·‚‡’‹ÿ‚’€Ï›fi”fi

“ ‚‡’‚Ï’‹ ·€„Á–’ “⁄„· ›’ ÿ◊‹’›Ô€ ’‹„. ≤ ‘‡„”ÿÂ ·€„Á–ÔÂ ÿ◊‹’›Ô€.
¿’◊⁄–Ô, ›’‡“›–Ô ‹–›’‡– flÿ·Ï‹–, flfi€›–Ô fl‡’„“’€ÿÁ’›ÿŸ, ”ÿfl’‡-
—fi€ÿÁ’·⁄ÿÂ flfi‘‡fi—›fi·‚’Ÿ, ·“fiŸ·‚“’››–Ô, ·⁄–÷’‹, ≤–·ÿ€’“·⁄fiŸ,
—Î€– ’‹„ flfi ‘„Ë’. æ› €Ó—ÿ€ Ì‚„ flÿ·–‚’€Ï›ÿÊ„ ÿ fi”fi‡Á–€·Ô, ⁄fi”‘–
fi›– ⁄fi‹„-‚fi ›’ ›‡–“ÿ€–·Ï. ≤ ‚fi ÷’ “‡’‹Ô ’‹„ ›‡–“ÿ€ÿ·Ï “’Èÿ
·fi“’‡Ë’››fi ‘‡„”fi”fi ‡fi‘–: ⁄›ÿ”ÿ ∫–◊–⁄’“ÿÁ–, ≤ fi⁄fifl–Â ¡‚–-
€ÿ›”‡–‘– Ω’⁄‡–·fi“–” (∫. ¡ÿ‹fi›fi“, ≥€–◊–‹ÿ Á’€fi“’⁄– ‹fi’”fi
flfi⁄fi€’›ÿÔ, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 205).

78 æ— Ì‚fi‹ ‡’Êÿflÿ’›‚’ “ ⁄fi›‚’⁄·‚’ ÿ›ÎÂ ⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ fl‡–⁄‚ÿ⁄ ·‹.:
≥. œ›⁄fi“·⁄–Ô, ≈„‘fi÷’·‚“’››fi’ fl‡fi·“’È’›ÿ’ ÿ fl‡fi“ÿ›Êÿ–€Ï-
›ÎŸ ◊‡ÿ‚’€Ï ·fi“’‚·⁄fi”fi ÿ·⁄„··‚“– “ ”fi‘Î flfi◊‘›’”fi ·‚–-
€ÿ›ÿ◊‹–, “ø‡fi—€’‹Î ÿ·‚fi‡ÿÿ, ‰ÿ€fi€fi”ÿÿ, ⁄„€Ï‚„‡Î”, 2006, 16-
3, c. 334-342; Idem, ¡fi“’‚·⁄fi’ ÿ·⁄„··‚“fi “ ”fi‘Î flfi◊‘›’”fi
·‚–€ÿ›ÿ◊‹– ÿ “‡Ô‘fi“fiŸ ◊‡ÿ‚’€Ï”, “Magistra Vitae”, 2018, 1,
c. 39-45.

79 ¥fi⁄„‹’›‚ Á–·‚ÿÁ›fi fifl„—€. “ ⁄›.: æ fl–‡‚ÿŸ›fiŸ ÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ
fl’Á–‚ÿ, „⁄–◊ ·fiÁ., ·. 481-482.

80 ¡‹.: ƒ–⁄‚Î ÿ Êÿ‰‡Î: ∫›ÿ”–, —ÿ—€ÿfi‚’⁄ÿ, Áÿ‚–‚’€ÿ. . . , “ªÿ-
‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”, 1941, 12, c. 6.
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ÿ◊‹’›’›ÿÔ fl–‡–‹’‚‡fi“ ‹ÎË€’›ÿÔ ‘‹–··fi“fi”fi Áÿ-
‚–‚’€Ô’ ÿ ‡’fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ·–‹fiŸ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fiŸ –„‘ÿ-
‚fi‡ÿÿ (flfi‚’›Êÿ–€Ï›ÎÂ flfi‚‡’—ÿ‚’€’Ÿ ·fiÊ‡’–€ÿ◊-
‹–) „÷’ “ flfi·€’“fi’››ÎŸ fl’‡ÿfi‘. 22 –fl‡’€Ô 1943
”fi‘– ¡Ω∫ ¡¡¡¿ fl‡ÿ›Ô€ flfi·‚–›fi“€’›ÿ’  422
“æ ”fi·„‘–‡·‚“’››fi‹ Ê’›‚‡–€ÿ◊fi“–››fi‹ ‰fi›‘’ €ÿ-
‚’‡–‚„‡Î ‘€Ô “fi··‚–›fi“€’›ÿÔ —ÿ—€ÿfi‚’⁄, ‡–◊‡„-
Ë’››ÎÂ ‰–Ëÿ·‚–‹ÿ” ◊– flfi‘flÿ·ÏÓ ≤. ºfi€fi‚fi“–,
fi‡”–›ÿ◊fi“Î“–“Ë’’ “‘fi—‡fi“fi€Ï›ÎŸ ·—fi‡ ⁄›ÿ” fi‚
›–·’€’›ÿÔ ‘€Ô ⁄fi‹fl€’⁄‚–Êÿÿ —ÿ—€ÿfi‚’⁄, ‡–◊‡„-
Ë’››ÎÂ ‰–Ëÿ·‚–‹ÿ”

81. Õ‚fi‚ ›– fl’‡“ÎŸ “◊”€Ô‘ ›ÿ-
Á’‹ ›’ fl‡ÿ‹’Á–‚’€Ï›ÎŸ ‘fi⁄„‹’›‚ ›– ‘’€’ ‡’Ë–€
·‡–◊„ ‘“’ ⁄€ÓÁ’“Î’ ◊–‘–Áÿ: ›–flfi€›’›ÿ’ fi—€–·‚-
›ÎÂ ÿ ⁄‡–’“ÎÂ —ÿ—€ÿfi‚’⁄ ÿ◊ ‰fi›‘– €ÿ‚’‡–‚„‡Î
fl‡ÿ Ω–‡⁄fi‹fl‡fi·’ ¿¡ƒ¡¿ ÿ fifl„·‚fiË’›ÿ’ ‘fi‹–Ë-
›ÿÂ —ÿ—€ÿfi‚’⁄ fi‚›Ó‘Ï ›’ ‹›fi”ÿÂ, ›fi ’È’ „Ê’€’“-
ËÿÂ ‘—Î“ËÿÂ €Ó‘’Ÿ’. ¬’‹ ·–‹Î‹ fl‡fi“fiÊÿ‡fi“–€·Ô
◊–⁄fi›fi‹’‡›ÎŸ ·fl‡fi· €ÿËÿ“Ë’Ÿ·Ô €ÿÁ›ÎÂ ⁄›ÿ÷-
›ÎÂ ·fi—‡–›ÿŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ ›– „·€„”ÿ —ÿ—€ÿfi‚’⁄
ÿ ›– “Îfl„·⁄–’‹„Ó ⁄›ÿ÷›„Ó fl‡fi‘„⁄ÊÿÓ, €Ï“ÿ›„Ó
‘fi€Ó ⁄fi‚fi‡fiŸ ·fi·‚–“€Ô€ÿ ·fiÊ‡’–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‚’⁄-
·‚Î. øfi “·’Ÿ “ÿ‘ÿ‹fi·‚ÿ, ¡‚–€ÿ› ·‚‡’‹ÿ€·Ô „Ÿ‚ÿ
fi‚ ›–‡fiÁÿ‚fiŸ ·‚‡–‚ÿ‰ÿ⁄–Êÿÿ fi—È’·‚“–, ‘·€ÿ‚Ï’ ‚–⁄
›–◊Î“–’‹„Ó ÿ›‚’€€ÿ”’›ÊÿÓ · ›fi‹ÿ›–€Ï›fi ‘’⁄€–·-
·ÿ‡fi“–››fiŸ ‹–··fiŸ, „‡–“›Ô“ ÿÂ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿŸ ‡’-
fl’‡‚„–‡. æ— Ì‚fi‹ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„Ó‚ ÿ ›–—€Ó‘’›ÿÔ
fl‡ÿ—€ÿ÷’››fi”fi ⁄ “fi÷‘Ó ¡ÿ‹fi›fi“–, flÿ·–“Ë’”fi,
Á‚fi ¡‚–€ÿ› “‡–◊ “ ”fi‘ fl‡fi—fi“–€ fl‡fiÈ„fl–‚Ï fl„€Ï·
ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ Á’‡’◊ ›–· ·–‹ÿÂ ÿ Á’‡’◊ ‡–◊”fi“fi‡ ·
›–‹ÿ fi ‚’Â ⁄›ÿ”–Â, ⁄fi‚fi‡Î’ flÿË„‚·Ô ÿ ÿ◊‘–Ó‚·Ô”.
¥‡„”fiŸ “fifl‡fi·, ›–·⁄fi€Ï⁄fi ’‹„ Ì‚fi „‘–“–€fi·Ï.

øfiÔ“€’›ÿ’ ‘‹–··fi“fi”fi ‡’Êÿflÿ’›‚–’ ⁄–⁄ flfi€›fi-
Ê’››fi”fi „Á–·‚›ÿ⁄– €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–
‹’‚‡fiflfi€ÿÿ – fl‡ÿ›–‘€’÷›fi·‚Ï ÿ‹’››fi ·‚–€ÿ›-
·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ. µ·€ÿ flfiflÎ‚–‚Ï·Ô ·„‹‹ÿ‡fi“–‚Ï fi·›fi“-
›Î’ fl‡ÿ◊›–⁄ÿ Ì‚fi”fi „·‡’‘›’››fi”fi ‡’Êÿflÿ’›‚–, ‚fi
‹Î flfi€„Áÿ‹ ·€’‘„ÓÈÿŸ ·fiÊÿfi€fi”ÿÁ’·⁄ÿŸ flfi‡‚-
‡’‚. ‘º–··fi“ÎŸ Áÿ‚–‚’€Ï’ fl’‡ÿfi‘– ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–, “fi-
fl‡’⁄ÿ ·€fi÷ÿ“Ëÿ‹·Ô “ ›–„⁄’ fl‡’‘·‚–“€’›ÿÔ‹ fi
·‚‡„⁄‚„‡’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÊ’··– 1930-1950-Â
”fi‘fi“, fi·“–ÿ“–€ fl’Á–‚›„Ó €ÿ‚’‡–‚„‡„ ›’ flfi fi·‚–-

81 ¡‹.: øfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ¡Ω∫ ¡¡¡¿  422 “æ ”fi·„‘–‡·‚“’››fi‹
Ê’›‚‡–€ÿ◊fi“–››fi‹ ‰fi›‘’ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ‘€Ô “fi··‚–›fi“€’›ÿÔ —ÿ—-
€ÿfi‚’⁄, ‡–◊‡„Ë’››ÎÂ ‰–Ëÿ·‚–‹ÿ”, 23 –fl‡’€Ô 1943 ”., ºfi·⁄“–,
≥fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ¿fi··ÿŸ·⁄fiŸ ƒ’‘’‡–Êÿÿ, ‰. 5446, fifl. 1,
’‘. Â‡. 213, €. 140.

‚fiÁ›fi‹„ fl‡ÿ›Êÿfl„. æ› ›’ “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–€ ·fi“‡’‹’›-
›„Ó ’‹„ €ÿ‚’‡–‚„‡›„Ó ·ÿ‚„–ÊÿÓ ⁄–⁄ „È’‡—›„Ó
ÿ€ÿ ›’flfi€›fiÊ’››„Ó “ ·ÿ€„ ›’·⁄fi€Ï⁄ÿÂ “’·fi‹ÎÂ
fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“. ≤fi-fl’‡“ÎÂ, fi› flfifl‡fi·‚„ ›’ ‹fi”
‘–÷’ fl‡ÿ—€ÿ◊ÿ‚’€Ï›fi fl‡’‘·‚–“ÿ‚Ï ‚fi‚ fi—Í’‹ ›–-
flÿ·–››ÎÂ, ›fi flfi ⁄–⁄fiŸ-€ÿ—fi fl‡ÿÁÿ›’ ›’ ÿ◊‘–›-
›ÎÂ ‚’⁄·‚fi“, ⁄fi‚fi‡Î’ ÿ ·fi·‚–“ÿ€ÿ, flfi “Î‡–÷’-
›ÿÓ º. «„‘–⁄fi“fiŸ, –€Ï‚’‡›–‚ÿ“›Î’ “·fiÊ‡’–€ÿ-
·‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‘fi⁄‚‡ÿ›’” flfi‚fi⁄ÿ, “„Ë’‘Ëÿ’ flfi‘ ◊’‹-
€Ó – “ ‡„·€fi €ÿ‚’‡–‚„‡Î, „÷’ ›’ “ÎÂfi‘ÿ“Ë’Ÿ
›– “‘›’“›„Ó flfi“’‡Â›fi·‚Ï” (¥. ªÿÂ–Á’“) fl’Á–‚›fiŸ
÷ÿ◊›ÿ”

82. ≤fi-“‚fi‡ÎÂ, –⁄‚ÿ“›fi ‰„›⁄Êÿfi›ÿ‡fi“–€–
ÿ›‘„·‚‡ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–: ‡–—fi‚–€
¡¡ø ¡¡¡¿83 ÿ ’”fi ‡’”ÿfi›–€Ï›Î’ fi‚‘’€’›ÿÔ, ⁄–⁄
“ ¡fi“’‚·⁄fi‹ ¡fiÓ◊’, ‚–⁄ ÿ ◊– ’”fi fl‡’‘’€–‹ÿ fi”‡fi‹-
›Î‹ÿ ‚ÿ‡–÷–‹ÿ ÿ◊‘–“–€ÿ·Ï ·fi“’‚·⁄ÿ’ ‘⁄€–··ÿ⁄ÿ’
– €–„‡’–‚Î ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ, ›– Ô◊Î⁄ ““’€ÿ⁄fi-
‡„··⁄fi”fi fl‡fi€’‚–‡ÿ–‚–” (≤. √€ÏÔ›fi“-ª’›ÿ›) ‘’-
€–€ÿ·Ï ‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’ fl’‡’“fi‘Î · ›–Êÿfi›–€Ï-
›ÎÂ Ô◊Î⁄fi“ ·fi“’‚·⁄ÿÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄84, –“‚fi‡–‹ “‡„-
Á–€ÿ·Ï “·’“fi◊‹fi÷›Î’ ›–”‡–‘Î ÿ fl‡’‹ÿÿ, ”€–“›fiŸ
ÿ◊ ⁄fi‚fi‡ÎÂ, ›’·fi‹›’››fi, —Î€– ÿ‹’››fi ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô.
∏€€Ó◊ÿÔ flfi€›fiÊ’››fi·‚ÿ flfi‘‘’‡÷ÿ“–€–·Ï ÿ ‘’Ô-
‚’€Ï›fi·‚ÏÓ ÿ›·‚ÿ‚„‚– fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fiŸ €ÿ‚’‡–-

82 º. «„‘–⁄fi“–, ∏◊—‡–››Î’ ‡–—fi‚Î: ªÿ‚’‡–‚„‡– ·fi“’‚·⁄fi”fi
fl‡fiË€fi”fi, ‚. 1, ºfi·⁄“– 2001, ·. 311.

83 øfi‘‡fi—›’’ ·‹.: C. Any, The Soviet Writers’ Union and Its
Leaders: Identity and Authority under Stalin, Evanston-Illinois
2020; Idem, Gruppovshchina and “Communitas” in the Soviet
Writers’ Union, 1932-1949, “Codex manuscriptus”, 5, Moskva
2024, c. 129-155.

84 ¿–◊“’‚“€’››ÎŸ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎŸ ⁄fi‹fl€’⁄·, fi—’·fl’Áÿ“–“ËÿŸ
flfi€›fiÊ’››fi’ ‰„›⁄Êÿfi›ÿ‡fi“–›ÿ’ fl‡fi’⁄‚– “‹›fi”fi›–Êÿfi›–€Ï›fiŸ
·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” “ ·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄ÿÂ „·€fi“ÿÔÂ ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ
“⁄„€Ï‚„‡›fiŸ ·‚‡fiŸ⁄ÿ”, “⁄€ÓÁ–€ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ‹›fi÷’·‚“fi ‡’·fl„—-
€ÿ⁄–›·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ fi‡”–›ÿ◊–ÊÿŸ, flfi‘Áÿ›’››ÎÂ ‹fi·⁄fi“·⁄fi-
‹„ Ê’›‚‡„, ›fi ÿ fi—Í’‹›ÎŸ fl’‡’“fi‘Á’·⁄ÿŸ ‡’·„‡·, ‰fi‡‹ÿ‡fi“–“-
ËÿŸ·Ô flfi —fi€ÏË’Ÿ Á–·‚ÿ ÿ◊ “›’—€–”fi›–‘’÷›ÎÂ” flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ
⁄–‘‡fi“, flfi ‚’‹ ÿ€ÿ ÿ›Î‹ fl‡ÿÁÿ›–‹ €ÿËÿ“ËÿÂ·Ô “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ
fl‡Ô‹fi „Á–·‚“fi“–‚Ï “ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹ fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“’. ≤ fi·›fi“›fi‹
fl’‡’“fi‘–‹ÿ · Ô◊Î⁄fi“ ›–Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄ ◊–›ÿ‹–€ÿ·Ï ›’
fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›Î’ ‰ÿ€fi€fi”ÿ, – fifl–€Ï›Î’ ÿ€ÿ “‹fi€Á–“Ëÿ’” flfi-
Ì‚Î (·‹. flfi‘‡fi—›’’: µ. ∑’‹·⁄fi“–, ø’‡’“fi‘Áÿ⁄ÿ · Ô◊Î⁄fi“ ›–Êÿ-
fi›–€Ï›ÎÂ ‡’·fl„—€ÿ⁄ “ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’
·’‡’‘ÿ›Î 1930-Â ””., “Ωfi“ÎŸ ‰ÿ€fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿŸ “’·‚›ÿ⁄”, 2016,
4, c. 167-177; ¡. ≤ÿ‚‚, ∫fi›Ê’fl‚ “·fi“’‚·⁄–Ô Ë⁄fi€– fl’‡’“fi-
‘–” – ‘ÿ‚Ô flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–, “ ≤‚fi‡fiŸ ≤·’·fiÓ◊›ÎŸ
·Í’◊‘ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: ∏‘’fi€fi”ÿÔ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄fi”fi fl’-
‡’Âfi‘– ÿ ‚‡–›·‰fi‡‹–ÊÿÔ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, 1954 ”fi‘,
¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 2018, ·. 309-346; Idem, Between the Lines:
Totalitarianism and Translation in the USSR, in Contexts,
Subtexts and Pretexts: Literary Translation in Eastern Europe
and Russia, Amsterdam-Philadelphia 2011, c. 149-170).
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‚„‡›fiŸ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ, “fi◊—„÷‘–“Ë’”fi ‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’
‘ÿ·⁄„··ÿÿ ÿ flfi€’‹ÿ⁄„ flfi flfi“fi‘„ ‚’Â ÿ€ÿ ÿ›ÎÂ €ÿ-
‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÿ fi⁄fi€fi€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ·fi—Î‚ÿŸ. ¡ Ì‚ÿ‹
‰–⁄‚fi‹ ·“Ô◊–›fi ’È’ fi‘›fi, “fi◊‹fi÷›fi ·–‹fi’ ◊›–Áÿ-
‚’€Ï›fi’ ·‡’‘ÿ ›–◊“–››ÎÂ fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“fi: –”’›‚-
›fi·‚Ï ‘‹–··fi“fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô’ ›’„⁄€fi››fi ‡fi·€–, ·–‹
fi› ·‚–›fi“ÿ€·Ô ›’flfi·‡’‘·‚“’››Î‹ „Á–·‚›ÿ⁄fi‹ €ÿ-
‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÊ’··–, ›–‡–“›’ · ⁄‡ÿ‚ÿ⁄fi‹, fiÈ„-
È–€ fifl‡’‘’€’››Î’ fl‡ÿ“ÿ€’”ÿÿ ⁄–⁄ —Î ◊–›ÿ‹–’-
‹fi”fi ÿ‹ ‘Ì⁄·fl’‡‚›fi”fi’ flfi€fi÷’›ÿÔ85. “ªÿ‚’‡–‚„‡-
›–Ô ”–◊’‚–” “ ⁄fi›Ê’ 1948 ”fi‘– “ fl’‡’‘fi“fiŸ ·‚–‚Ï’
¡fi“’‚·⁄ÿŸ Áÿ‚–‚’€Ï fl‡fi“fi◊”€–Ë–€–: “Ω’‡–◊-
‡Î“›fi’ ’‘ÿ›·‚“fi flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ Áÿ‚–‚’€’Ÿ Ô“€Ô’‚-
·Ô fi‘›fiŸ ÿ◊ ‰fi‡‹ “Î‡–÷’›ÿÔ ‚fi”fi ’‘ÿ›·‚“– “·’-
”fi ·fi“’‚·⁄fi”fi ›–‡fi‘–, ⁄fi‚fi‡fi’ ·‚fi€Ï Â–‡–⁄‚’‡›fi
‘€Ô ›–Ë’”fi fi—È’·‚“–”

86. ¡“ÿ‘’‚’€Ï·‚“fi‹ Ì‚fi‹„
·‚–›fi“ÿ€ÿ·Ï ‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’ flÿ·Ï‹–, ⁄–⁄ –‘‡’-
·„’‹Î’ ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi flÿ·–‚’€Ô‹87, ‚–⁄ ÿ ›–-
fl‡–“€Ô’‹Î’ “ ‡’‘–⁄Êÿÿ, fl„—€ÿ⁄fi“–“Ëÿ’·Ô “ fl’-
‡ÿfi‘ÿ⁄’, flfi“·’‹’·‚›fi fi‡”–›ÿ◊„’‹Î’ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿ’
⁄fi›‰’‡’›Êÿÿ ÿ ‚. ‘. æ·fi—fi”fi “›ÿ‹–›ÿÔ ◊–·€„÷ÿ“–-
’‚ ‚–⁄÷’ ·€„Á–Ÿ “⁄fi€€’⁄‚ÿ“›fi”fi fi·„÷‘’›ÿÔ” “€’-
›ÿ›”‡–‘·⁄ÿ‹ÿ ‡Ô‘fi“Î‹ÿ Áÿ‚–‚’€Ô‹ÿ” flfi“’·‚ÿ ∑fi-
È’›⁄fi ø’‡’‘ “fi·Âfi‘fi‹ ·fi€›Ê–, “Î‡–◊ÿ“Ë’”fi·Ô
“ “ÿ‘’ flfi€›fiÊ’››fiŸ ÷„‡›–€Ï›fiŸ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ · ◊–-
”€–“ÿ’‹ æ— fi‘›fiŸ “‡’‘›fiŸ flfi“’·‚ÿ88 (fifl„—€.:
±fi€ÏË’“ÿ⁄. 1944.  2). ¡‚fiÿ‚ fi‚‹’‚ÿ‚Ï, Á‚fi ‚–⁄–Ô
·ÿ‚„–ÊÿÔ —Î€– Â–‡–⁄‚’‡›– ‚fi€Ï⁄fi ‘€Ô ·‰’‡Î ⁄„€Ï-
‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–, flfi‚fi‹„ ⁄–⁄ €ÿËÏ “ ›’Ÿ ‡’-

85 ¡‹.: ª. ∫–··ÿ€Ï, ø‡ÿ‹’‚Î ›fi“fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô, “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô
”–◊’‚–”, 1947, 49, c. 3.

86 ¡fi“’‚·⁄ÿŸ Áÿ‚–‚’€Ï, [‡’‘–⁄Êÿfi››–Ô], “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ”–◊’‚–”,
1948, 96, c. 1.

87 ¡‹., ›–fl‡ÿ‹’‡: øÿ·–‚’€ÿ “ æ‚’Á’·‚“’››fiŸ “fiŸ›’ 1941-1945
””.: øÿ·Ï‹– Áÿ‚–‚’€’Ÿ, ºfi·⁄“– 1946; “æÁ’›Ï fl‡fiË„ fi‚“’-
‚ÿ‚Ï ‹›’ flfi ·„È’·‚“„. . . ”: øÿ·Ï‹– Áÿ‚–‚’€’Ÿ º.∞. »fi€fi-
Âfi“„, 1929-1955, ºfi·⁄“– 2020; “∫ ≤–‹ · flÿ·Ï‹fi‹ ·fi“’‚·⁄ÿŸ
Áÿ‚–‚’€Ï. . . ”: øÿ·Ï‹– Áÿ‚–‚’€’Ÿ º.∞. »fi€fiÂfi“„. 1956-
1984, ºfi·⁄“– 2022. Ω’‡’‘⁄ÿ‹ÿ Ô“€ÔÓ‚·Ô ·€„Á–ÿ, ⁄fi”‘– ÿ Â„-
‘fi÷’·‚“’››ÎŸ ‚’⁄·‚, ÿ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿ’ flÿ·Ï‹– fl„—€ÿ⁄fi“–€ÿ·Ï flfi‘
fi‘›fiŸ fi—€fi÷⁄fiŸ (·‡.: ∞. ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ, ≤–·ÿ€ÿŸ ¬’‡⁄ÿ› (⁄›ÿ”–
fl‡fi —fiŸÊ–). øÿ·Ï‹– Áÿ‚–‚’€’Ÿ “≤–·ÿ€ÿÔ ¬’‡⁄ÿ›–”. ∫–⁄ —Î€
›–flÿ·–› “≤–·ÿ€ÿŸ ¬’‡⁄ÿ›” (fi‚“’‚ Áÿ‚–‚’€Ô‹), ºfi·⁄“–
1976).

88 Ω–◊“–›ÿ’ —Î€fi fl‡’‘€fi÷’›fi ∞. ∂‘–›fi“Î‹, ⁄fi‚fi‡fi‹„ ∞. º–Â–›fi“
11 Ô›“–‡Ô 1944 ”fi‘– ›–fl‡–“ÿ€ flÿ·Ï‹fi · fl‡fi·Ï—fiŸ fifl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï
Ì‚„ ·‚–‚ÏÓ “ “ª’›ÿ›”‡–‘·⁄fiŸ fl‡–“‘’”. ∂‘–›fi“ “ ‡’◊fi€ÓÊÿÿ fi‚-
‹’‚ÿ€, Á‚fi ·‚–‚ÏÓ ·€’‘„’‚ fl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï “ “ø‡–“‘’” (·‹.: “ªÿ‚’-
‡–‚„‡›ÎŸ ‰‡fi›‚”: ∏·‚fi‡ÿÔ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ Ê’›◊„‡Î 1932-1946 ””.,
c. 106-107).

Êÿflÿ’›‚ fiÈ„È–€ ·“fiÓ ⁄fi‹fl’‚’›‚›fi·‚Ï, fi·fi◊›–“–€,
Á‚fi ’”fi ‹›’›ÿ’ fi—€–‘–’‚ “’·fi‹89. ¬–⁄, »–”ÿ›Ô› “
1952 ”fi‘„ “ ·‚–‚Ï’ æ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ ÿ ·–‹fi⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ “
€ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ‡–—fi‚’ flÿ·–€–:

ºÿ€€ÿfi›Î ›–ËÿÂ Áÿ‚–‚’€’Ÿ ›’ fl–··ÿ“›Î. æ›ÿ ·‚‡fiÔ‚ ‚„ ·–-
‹„Ó ÷ÿ◊›Ï, ⁄fi‚fi‡„Ó ‹Î fiflÿ·Î“–’‹, ÿ flfi›Ô‚›fi ÿÂ ”fi‡ÔÁ’’
·‚‡’‹€’›ÿ’ fl‡ÿ›Ô‚Ï ⁄–⁄„Ó-‚fi ‘fi€Ó „Á–·‚ÿÔ “ ›–Ë’Ÿ ‡–—fi-
‚’. æ‚·Ó‘– fi”‡fi‹›fi’ ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi flÿ·’‹ “ –‘‡’· flÿ·–‚’€’Ÿ ·
÷’€–›ÿ’‹ „⁄–◊–‚Ï fiËÿ—⁄ÿ ÿ ›’‚fiÁ›fi·‚ÿ; flÿ·Ï‹– Áÿ‚–‚’€’Ÿ “
‡’‘–⁄Êÿÿ ”–◊’‚, ÿ›fiŸ ‡–◊ ·fi‘’‡÷–Èÿ’ fiÁ’›Ï Ê’››„Ó ⁄‡ÿ‚ÿ-
⁄„; “Î·‚„fl€’›ÿ’ Áÿ‚–‚’€’Ÿ ›– ‹›fi”fiÁÿ·€’››ÎÂ ⁄fi›‰’‡’›Êÿ-
ÔÂ fl‡ÿ —ÿ—€ÿfi‚’⁄–Â, “ “„◊–Â, “ ÿ◊—–Â-Áÿ‚–€Ï›ÔÂ · ‘’€fi“Î‹ÿ
◊–‹’Á–›ÿÔ‹ÿ. Ω–‡fi‘ ‘–’‚ ›–‹ flfi›Ô‚Ï, flfi⁄–◊Î“–’‚ ›–‹ ‚fi flfi-
·€’‘„ÓÈ’’ ‚“fi‡Á’·⁄fi’ ‘’Ÿ·‚“ÿ’ ⁄›ÿ”ÿ, ⁄–⁄fi’ fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚ flfi
fi⁄fi›Á–›ÿÿ ›–Ë’Ÿ ‡–—fi‚Î ›–‘ ›’Ÿ90.

≤‹’·‚’ · ‚’‹ ‰ÿ”„‡– Áÿ‚–‚’€Ô ⁄–⁄ “–÷›’ŸË–Ô
fl‡’·„flflfi◊ÿÊÿÔ ·fi◊‘–›ÿÔ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄–›fi›–
fi⁄–◊Î“–€–·Ï “Î⁄€ÓÁ’››fiŸ ÿ◊ fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“’››fiŸ
·ÿ·‚’‹Î ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl‡fi’⁄‚–. ∏›–-
Á’ ”fi“fi‡Ô, Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿŸ ·fl‡fi· ÿ€ÿ ’”fi fi‚·„‚·‚“ÿ’
›’ “€ÿÔ€ÿ ›– ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄„Ó fl‡–⁄‚ÿ⁄„, – ‡’Êÿflÿ-
’›‚ “Î·‚„fl–€ ›’ ⁄–⁄ ·‚ÿ‹„€ ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊-
“fi‘·‚“–, ›fi €ÿËÏ ⁄–⁄ “Î›„÷‘’››ÎŸ flfi‚‡’—ÿ‚’€Ï
ÿ‚fi”fi“ Ì‚fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–. ≤ ·fi‘fi⁄€–‘’ ›– ≤‚fi-
‡fi‹ ·Í’◊‘’ flÿ·–‚’€’Ÿ ¡ÿ‹fi›fi“ flfi Ì‚fi‹„ flfi“fi‘„
fi‚‹’Á–€:

[. . . ] Ô ÂfiÁ„ fi—‡–‚ÿ‚Ï “›ÿ‹–›ÿ’ ›– ‚fi, Á‚fi ⁄fi”‘– “ fi‘›fi‹ ”fi‘„
fl‡ÿ◊›–Ó‚·Ô “Î‘–ÓÈÿ‹ÿ·Ô fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ‹ÿ ·‡–◊„ ‘“–‘Ê–‚Ï
⁄›ÿ” fl‡fi◊Î, ‚fi “’‘Ï ◊– “·’‹ÿ Ì‚ÿ‹ÿ ⁄›ÿ”–‹ÿ ·‚fiÔ‚ –“‚fi‡Î, “
‚fi‹ Áÿ·€’ ÿ –“‚fi‡Î ‹fi€fi‘Î’, ÷ÿ“Î’ €Ó‘ÿ, ⁄fi‚fi‡Î‹ ‚‡„‘›fi
fi‚⁄–◊–‚Ï ·’—’ “ fiÈ„È’›ÿÿ, Á‚fi fi›ÿ ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi Ô“€ÔÓ‚-
·Ô –“‚fi‡–‹ÿ “Î‘–ÓÈÿÂ·Ô fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ, ‡–◊ ÿ‹’››fi ‚–⁄–Ô
fiÊ’›⁄– ÿÂ ‡–—fi‚Î fi·“’È’›– “Î·fi⁄ÿ‹ ‡’Ë’›ÿ’‹ ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi
¡‚–€ÿ›·⁄ÿ‹ fl‡’‹ÿÔ‹ ÿ ‡–◊ ÿÂ ⁄›ÿ”ÿ flfi ›’“’‡›fiŸ, ›fi ‚“’‡‘fi
·€fi÷ÿ“Ë’Ÿ·Ô ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fiŸ fl‡–⁄‚ÿ⁄’ –“‚fi‹–‚ÿÁ’·⁄ÿ flfi€„Áÿ-
€ÿ fl‡’ÿ‹„È’·‚“’››fi’ fl‡–“fi ›– ÿ◊‘–›ÿÔ ÿ fl’‡’ÿ◊‘–›ÿÔ, “›’
◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚ÿ fi‚ ÿÂ fiÊ’›⁄ÿ Áÿ‚–‚’€’‹91.

≤·’ Ì‚ÿ Á’‡‚Î, ·‰fi‡‹ÿ‡fi“–“Ëÿ’ fi—€ÿ⁄ Áÿ‚–‚’-
€Ô ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ ÌflfiÂÿ ÿ fifl‡’‘’€ÿ“Ëÿ’ ·fl’Êÿ‰ÿ⁄„

89 æÈ„È’›ÿ’ Ì‚fi „·’‡‘›fi ›–“Ô◊Î“–€fi·Ï ‡’Ë’›ÿÔ‹ÿ “€–·‚›fiŸ
‘“’‡Â„Ë⁄ÿ’: “–÷›Î‹ fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“fi‹, ›–fl‡ÿ‹’‡, fi⁄–◊Î“–’‚·Ô
‚fi, Á‚fi fi‘›ÿ‹ ÿ◊ ”€–“›ÎÂ flfi“fi‘fi“ €ÿ⁄“ÿ‘–Êÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi-
Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi ÷„‡›–€– “ª’›ÿ›”‡–‘” ·‚–€fi fi‚·„‚·‚“ÿ’ “ÿ›-
‚’‡’·– ‘€Ô Áÿ‚–‚’€’Ÿ”; Ì‚– fl‡’‚’›◊ÿÔ „÷’ “ ‘fi⁄€–‘›fiŸ ◊–flÿ·⁄’
∞”ÿ‚fl‡fifl– ∆∫ ∞. ∂‘–›fi“„ fi‚ 7 –“”„·‚– 1946 ”fi‘– fl‡’‘“–‡Ô’‚
„fl‡’⁄ÿ “ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ “‹–€fiÂ„‘fi÷’·‚“’››ÎÂ ÿ ÿ‘’Ÿ›fi flfi‡fiÁ›ÎÂ
fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ” (·‹.: “ªÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ‰‡fi›‚”: ∏·‚fi‡ÿÔ flfi€ÿ‚ÿÁ’-
·⁄fiŸ Ê’›◊„‡Î 1932-1946 ””., c. 195).

90 º. »–”ÿ›Ô›, æ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ ÿ ·–‹fi⁄‡ÿ‚ÿ⁄’ “ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ
‡–—fi‚’, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 3.

91 ≤‚fi‡fiŸ ≤·’·fiÓ◊›ÎŸ ·Í’◊‘ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: ¡‚’›fi-
”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿŸ fi‚Á’‚, ºfi·⁄“– 1956, ·. 107.
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Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿÂ fl‡–⁄‚ÿ⁄, fi⁄–◊–€ÿ·Ï ›–‹›fi”fi „·‚fiŸ-
Áÿ“’’ ÿ ‘fi€”fi“’Á›’’ ‚’Â „·€fi“ÿŸ, “ ⁄fi‚fi‡ÎÂ fi›ÿ
“fi◊›ÿ⁄€ÿ. ≤fi ‹›fi”ÿÂ ·fi“‡’‹’››ÎÂ ÿ··€’‘fi“–›ÿ-
ÔÂ “ fi—€–·‚ÿ ·fiÊÿfi€fi”ÿÿ Á‚’›ÿÔ “ ¿fi··ÿÿ fi‚‹’-
Á–’‚·Ô ›–·€’‘fi“–›ÿ’ ·fi“‡’‹’››Î‹ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿ‹
·fifi—È’·‚“fi‹ ‚’Â ·‚‡–‚’”ÿŸ Á‚’›ÿÔ ÿ – Ëÿ‡’ –

“fi·fl‡ÿÔ‚ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ ‚’⁄·‚fi“, ⁄fi‚fi‡Î’ fi‰fi‡-
‹ÿ€ÿ·Ï ’È’ “ fl’‡“fiŸ flfi€fi“ÿ›’ fl‡fiË€fi”fi ·‚fi€’‚ÿÔ.
≤ Á–·‚›fi·‚ÿ, ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï›ÿÊ– ·fi“‡’‹’››ÎÂ Áÿ-
‚–‚’€Ï·⁄ÿÂ fl‡–⁄‚ÿ⁄ ∞››– ≥’‡–·ÿ‹fi“–, fi—‡–È–Ô·Ï
⁄ –›–€ÿ◊„ „flfi‹Ô›„‚fiŸ ⁄›ÿ”ÿ ¥fi—‡’›⁄fi 1997 ”fi‘–,
›’—’◊fi·›fi“–‚’€Ï›fi „⁄–◊Î“–’‚ ›– ‚fi, Á‚fi Â–‡–⁄-
‚’‡›Î’ ‘€Ô ·’‡’‘ÿ›Î 1920-Â – ›–Á–€– 1930-Â ”fi-
‘fi“ “Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‚‡’—fi“–›ÿÔ ›’flfi‘”fi‚fi“€’››fi”fi
Áÿ‚–‚’€Ô [. . . ] fi·‚–€ÿ·Ï flfiÁ‚ÿ ·fi“’‡Ë’››fi ›’ÿ◊-
‹’››Î‹ÿ, ◊– “ÎÁ’‚fi‹ €ÿËÏ fi‘›fiŸ fl‡’·„flflfi◊ÿÊÿÿ:
fl‡–“– “Î›fi·ÿ‚Ï ›’”–‚ÿ“›fi’ ·„÷‘’›ÿ’”

92. ø‡ÿ “·’Ÿ
·fi‹›ÿ‚’€Ï›fi·‚ÿ ‘fi“fi‘– fi— fi‚·„‚·‚“ÿÿ „ ·fi“‡’‹’›-
›fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô fl‡–“– ›– ›’”–‚ÿ“›Î’ fiÊ’›⁄ÿ93, fi—fi·-
›fi“–››fi·‚Ï ”€–“›fi”fi ‚’◊ÿ·– ≥’‡–·ÿ‹fi“fiŸ ›’ ‹fi÷’‚
“Î◊Î“–‚Ï ·flfi‡fi“. ≤ Ì‚fiŸ fl’‡·fl’⁄‚ÿ“’ ›’ “fi◊›ÿ⁄–-
’‚ ·fi‹›’›ÿÔ “ ‚fi‹, Á‚fi ‹›fi”fiÁÿ·€’››Î’ fl‡fi·Ï—Î ⁄
»fi€fiÂfi“„ fl‡fiÔ·›ÿ‚Ï ‘–€Ï›’ŸË„Ó ·„‘Ï—„ fl’‡·fi-
›–÷’Ÿ ¬ÿÂfi”fi ¥fi›– ·’‡’‘ÿ›Î 1930-Â ”fi‘fi“, ‚‡–“-
€Ô ø–·‚’‡›–⁄– ◊– “⁄€’“’‚›ÿÁ’·⁄ÿŸ ‡fi‹–›” “ ‡–◊‘’-
€’ “≥›’“ ÿ “fi◊‹„È’›ÿ’: ¡fi“’‚·⁄ÿ’ €Ó‘ÿ fi·„÷‘–Ó‚
‘’Ÿ·‚“ÿÔ ±. ø–·‚’‡›–⁄–” “ªÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ”–◊’‚Î”

( 131 (3942)) fi‚ 1 ›fiÔ—‡Ô 1958 ”fi‘– ÿ “–›‚ÿ-
·fi‡fi⁄ÿ›·⁄–Ô ‹–›ÿ‰’·‚–ÊÿÔ”, fl‡fi“’‘’››–Ô fi—È’-
·‚“’››fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿ’Ÿ “∏‘„Èÿ’ “‹’·‚’” fl’‡’‘
◊‘–›ÿ’‹ ±fi€ÏËfi”fi ‚’–‚‡– “ ⁄fi›Ê’ ÿÓ›Ô 2002 ”fi‘–

92 ∞. ≥’‡–·ÿ‹fi“–, ø‡fi—€’‹– ‡’–€Ï›fi”fi ‡’Êÿflÿ’›‚– Â„‘fi÷’-
·‚“’››fi”fi ‚’⁄·‚–: ∞›–€ÿ◊ ·fi“‡’‹’››ÎÂ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄ÿÂ
fl‡–⁄‚ÿ⁄, ¬–‡‚„ 2020, ·. 82.

93 ≥’‡–·ÿ‹fi“– –‡”„‹’›‚ÿ‡„’‚ ’”fi ‚–⁄: “«ÿ‚–‚’€Ï [19]20-Â ””. —Î€
flfiÁ‚ÿ “·’”‘– „“’‡’›: ‚fi, Á‚fi ’‹„ ›’flfi›Ô‚›fi, ‚fi ‘„‡›fi. ΩÎ›’Ë-
›ÿŸ Áÿ‚–‚’€Ï ·⁄€fi›’› „‚“’‡÷‘–‚Ï: ‹›’ Ì‚fi ›’flfi›Ô‚›fi, Ô ›’ ·‹fi”
fl‡fiÁ’·‚Ï, ›fi Ì‚fi “’€ÿ⁄–Ô ⁄›ÿ”–” (Ivi, ·. 82). ¡fi‹›ÿ‚’€Ï›fi ·–‹fi
fi·›fi“–›ÿ’, ›– ⁄fi‚fi‡fi‹ —–◊ÿ‡„’‚·Ô fl‡fi‚ÿ“fiflfi·‚–“€’›ÿ’ Áÿ‚–‚’-
€’Ÿ 1920-Â ÿ 2000-Â ”fi‘fi“, flfi·⁄fi€Ï⁄„ ·fi“‡’‹’››fi’ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fi’
·fifi—È’·‚“fi flfi —fi€ÏË’Ÿ Á–·‚ÿ ·fi·‚fiÿ‚ ÿ◊ €Ó‘’Ÿ, “ ·ÿ€„ flfi⁄fi€’›-
Á’·⁄fiŸ fl‡ÿ›–‘€’÷›fi·‚ÿ „·“fiÿ“ËÿÂ ·fi“’‚·⁄„Ó (‚fi ’·‚Ï fi‰fi‡‹ÿ“-
Ë„Ó·Ô “ ‚’ ÷’ 1920-’ ”fi‘Î) ‹fi‘’€Ï ‡’Ê’flÊÿÿ ÿ fiÊ’›⁄ÿ €ÿ‚’‡–-
‚„‡›ÎÂ ‚’⁄·‚fi“. øfiÌ‚fi‹„ ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï, ·fl’Êÿ–€ÿ◊ÿ‡„ÓÈÿŸ·Ô
›– ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ ¡¡¡¿ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi fl’‡ÿfi‘–, ‹fi÷’‚ fi—›–-
‡„÷ÿ‚Ï “ flfi·‚·fi“’‚·⁄fiŸ ·ÿ‚„–Êÿÿ ‡’€ÿ⁄‚Î fl‡–⁄‚ÿ⁄, Â–‡–⁄‚’‡›ÎÂ,
›–fl‡ÿ‹’‡, ‘€Ô ‘fi“fi’››fi”fi fl’‡ÿfi‘– (·‡. Âfi‚Ô —Î fl‡ÿ“’‘’››ÎŸ
◊‘’·Ï ·€„Á–Ÿ · “Î·‚„fl€’›ÿÔ‹ÿ fl‡fi‚ÿ“ ‚“fi‡Á’·‚“– ¡fi‡fi⁄ÿ›– ÿ€ÿ
›’fl‡ÿÔ‚ÿ’ ÿ fi‚⁄‡Î‚fi’ fi·„÷‘’›ÿ’ fl„—€ÿ⁄fiŸ ›’ flfi›Ô‚fiŸ ’Ó —–€’‚-
›fiŸ flfi·‚–›fi“⁄ÿ ¡’‡’—‡’››ÿ⁄fi“– Ω„‡’’“ “ 2017 ”fi‘„).

ÿ ·fifl‡fi“fi÷‘–“Ë–Ô·Ô flfiÁ‚ÿ ‡ÿ‚„–€Ï›Î‹ „›ÿÁ‚fi-
÷’›ÿ’‹ ⁄›ÿ” ¡fi‡fi⁄ÿ›–, – Ô“€’›ÿÔ, “ fi·›fi“’ ⁄fi‚fi-
‡ÎÂ €’÷–‚ fi‘›ÿ ÿ ‚’ ÷’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ÿ
·‚‡„⁄‚„‡ÿ‡fi“–›ÿÔ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fi”fi ·fifi—È’·‚“–.

æ‚“’‚ ›– “fifl‡fi· fi ‚fi‹, ⁄–⁄fiŸ —Î€– ‡’–⁄ÊÿÔ Ëÿ-
‡fi⁄fiŸ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fiŸ –„‘ÿ‚fi‡ÿÿ ‚’Â €’‚ ›– fl‡fiÿ◊“’-
‘’›ÿÔ ·‚–€ÿ›·⁄ÿÂ €–„‡’–‚fi“, ›–”€Ô‘›’’ “·’”fi ‘–’‚
flfi“·’‹’·‚›fi fi‡”–›ÿ◊fi“–››–Ô “fi “‚fi‡fiŸ flfi€fi“ÿ›’
1940-Â ”fi‘fi“ —ÿ—€ÿfi‚’Á›–Ô ·‚–‚ÿ·‚ÿ⁄– (Ì‚– fl‡–⁄-
‚ÿ⁄– ·„È’·‚“fi“–€– ÿ ‡–›ÏË’, ›fi ‘fi€÷›Î‹ fi—‡–-
◊fi‹ fi‚€–÷’›– —Î€– €ÿËÏ “ flfi·€’“fi’››ÎŸ fl’‡ÿfi‘).
µ’ flfi⁄–◊–‚’€ÿ —Î€ÿ fi‚‡–÷’›Î “ ·‚–‚Ï’ ø. ≥„‡fi“–
«‚fi Áÿ‚–Ó‚ ‹fi€fi‘Î’ Áÿ‚–‚’€ÿ ‹fi·⁄fi“·⁄ÿÂ
—ÿ—€ÿfi‚’⁄ ÿ◊ ·fi“’‚·⁄fiŸ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ-
‚’‡–‚„‡Î (fifl„—€.: ±ÿ—€ÿfi‚’⁄–‡Ï. 1948.  8):

∏◊ 780 fifl‡fiË’››ÎÂ ‹fi€fi‘ÎÂ Áÿ‚–‚’€’Ÿ 390 ›–◊“–€ÿ ·“fi’Ÿ
€Ó—ÿ‹fiŸ ⁄›ÿ”fiŸ ºfi€fi‘„Ó ”“–‡‘ÿÓ ∞.∞. ƒ–‘’’“–, 170 –

∫–⁄ ◊–⁄–€Ô€–·Ï ·‚–€Ï Ω.∞. æ·‚‡fi“·⁄fi”fi, 108 – øfi“’·‚Ï fi
›–·‚fiÔÈ’‹ Á’€fi“’⁄’ ±.Ω. øfi€’“fi”fi, 77 – ¥“– ⁄–flÿ‚–›–
≤.∞. ∫–“’‡ÿ›–, 38 – ªÓ‘ÿ · Áÿ·‚fiŸ ·fi“’·‚ÏÓ ø.ø. ≤’‡-
Ëÿ”fi‡Î, 34 – Ω’flfi⁄fi‡’››Î’ ±.ª. ≥fi‡—–‚fi“–, 23 – øfi‡‚-
∞‡‚„‡ ∞.Ω. ¡‚’fl–›fi“–, 18 – «–fl–’“ ¥.∞. ƒ„‡‹–›fi“–, 15
– ∑fiÓ º.∏. ∞€ÿ”’‡, 13 – ø’‚‡ ø’‡“ÎŸ ∞.Ω. ¬fi€·‚fi”fi, 12
– ¡fl„‚›ÿ⁄ÿ ≤.ƒ. ø–›fi“fiŸ, – ‚–⁄÷’ ≤–·ÿ€ÿÔ ¬’‡⁄ÿ›– ∞.¬.
¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi ÿ ≈fi÷‘’›ÿ’ flfi ‹„⁄–‹ ∞.Ω. ¬fi€·‚fi”fi94.

æ— fi‚›fiË’›ÿÿ ‹–··fi“fiŸ Áÿ‚–‚’€Ï·⁄fiŸ –„‘ÿ‚fi-
‡ÿÿ ⁄ ⁄›ÿ”–‹, flfi€„Áÿ“Ëÿ‹ ¡‚–€ÿ›·⁄„Ó fl‡’‹ÿÓ,
flfi◊“fi€Ô’‚ ·„‘ÿ‚Ï ’È’ fi‘›fi fl‡ÿ‹’Á–‚’€Ï›fi’ fi—-
·‚fiÔ‚’€Ï·‚“fi: ÿ◊‘–››Î’ ‘fi 1953 ”fi‘– Ì⁄◊’‹fl€Ô‡Î
(fi·fi—’››fi ‚’, ›– ‰fi‡◊–Ê–Â ⁄fi‚fi‡ÎÂ —Î€– ÿ›‰fi‡-
‹–ÊÿÔ fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÿ ÿÂ –“‚fi‡„ “Î·Ë’Ÿ flÿ·–‚’€Ï-
·⁄fiŸ ›–”‡–‘Î) fiÁ’›Ï Á–·‚fi ÿ‹’Ó‚ ‡–◊€ÿÁ›Î’ ‘–‡-
·‚“’››Î’ ÿ fl–‹Ô‚›Î’ ›–‘flÿ·ÿ95. æ·fi—’››fi flfi⁄–◊–-
‚’€Ï›Î‹ Ì‚fi‚ ‰–⁄‚ ·‚–›fi“ÿ‚·Ô “ ·“Ô◊ÿ · ‘fi·‚–‚fiÁ-
›fi “Î·fi⁄fiŸ ·‚fiÿ‹fi·‚ÏÓ fl‡’flfi‘›fi·ÿ‹ÎÂ “ flfi‘–‡fi⁄
⁄›ÿ” (ÿ‹’››fi “ flfi·€’“fi’››ÎŸ fl’‡ÿfi‘, ‚–⁄ ⁄–⁄ “fi-
’››Î’ ”fi‘Î ‘’‹fi›·‚‡ÿ‡„Ó‚ fi—‡–‚›„Ó ·ÿ‚„–ÊÿÓ)96

94 ¥–››Î’ fl‡ÿ“fi‘Ô‚·Ô flfi: µ. ¥fi—‡’›⁄fi, ƒfi‡‹fi“⁄– ·fi“’‚·⁄fi”fi
Áÿ‚–‚’€Ô: ¡fiÊÿ–€Ï›Î’ ÿ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ fl‡’‘flfi·Î€⁄ÿ ‡’Ê’fl-
Êÿÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 1997, ·. 260. ∏◊
13 fl‡ÿ“’‘’››ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ flfi flfi›Ô‚›Î‹ fl‡ÿÁÿ›–‹ ›’ ÿ‹’Ó‚
¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ‚fi€Ï⁄fi 2 ‚’⁄·‚– (∫–⁄ ◊–⁄–€Ô€–·Ï ·‚–€Ï ÿ
«–fl–’“).

95 øfi‘fi—›Î’ Ì⁄◊’‹fl€Ô‡Î · flfi◊‘‡–“ÿ‚’€Ï›Î‹ÿ ÿ›·⁄‡ÿfl‚–‹ÿ ÿ‹’Ó‚-
·Ô ÿ “ ›–Ë’Ÿ —ÿ—€ÿfi‚’⁄’.

96 øfi‘‡fi—›’’ fi ‚ÿ‡–÷–Â ÿ ·‚fiÿ‹fi·‚ÿ ⁄›ÿ”, “Îfl„È’››ÎÂ “ fl’‡ÿ-
fi‘ “fiŸ›Î ·‹. “ ⁄›.: Ω. º–Ê„’“, ¡fi“’‚·⁄–Ô Â„‘fi÷’·‚“’››–Ô
€ÿ‚’‡–‚„‡– ÿ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄–. 1938-1948: ±ÿ—€ÿfi”‡–‰ÿÔ, ºfi·⁄“–
1952.
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¬ÿÂÿŸ ¥fi› º. »fi€fiÂfi“– (º.; ª.: æ≥∏∑ ≥fi·€ÿ‚-
ÿ◊‘–‚, 1947) – 26 ‡.; ¡’“–·‚fiflfi€Ï·⁄–Ô ·‚‡–‘–
¡. ¡’‡”’’“–-∆’›·⁄fi”fi “ ‘“„Â ⁄›ÿ”–Â (º.: æ≥∏∑
≥fi·€ÿ‚ÿ◊‘–‚, 1948) – 14 ‡. 50 ⁄. ◊– ⁄›ÿ”„; ¥‹ÿ‚-
‡ÿŸ ¥fi›·⁄fiŸ ¡. ±fi‡fi‘ÿ›– (º.: ¡fi“. flÿ·–‚’€Ï,
1947) – 13 ‡. 50 ⁄.; ≥’fi‡”ÿŸ ¡––⁄–‘◊’ (ÿ◊ Ìflfifl’ÿ
≤’€ÿ⁄ÿŸ ºfi„‡–“ÿ) ∞. ∞›‚fi›fi“·⁄fiŸ (º.: ≤fi’›-
›fi’ ÿ◊‘-“fi, 1949) – 22 ‡.; µ‹’€ÏÔ› ø„”–Á’“ ≤.
»ÿË⁄fi“– “ ‚‡’Â ⁄›ÿ”–Â (º.: ¡fi“. flÿ·–‚’€Ï, 1949)
– 14 ‡. ◊– ⁄›ÿ”„; ·—fi‡›ÿ⁄ flfiÌ‹ ∞. ¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi
(º.: ¡fi“. flÿ·–‚’€Ï, 1947) – 20 ‡.; ¥“– ⁄–flÿ‚–›–
≤. ∫–“’‡ÿ›– (º.; ª.: ¥’‚”ÿ◊, 1945) – 25 ‡.; ºfi€fi-
‘–Ô ”“–‡‘ÿÔ ∞. ƒ–‘’’“– (º.: ºfi€fi‘–Ô ”“–‡‘ÿÔ,
1947) – 15 ‡.; ∂–‚“– ≥. Ωÿ⁄fi€–’“fiŸ (º.: ¡fi“. flÿ-
·–‚’€Ï, 1951) – 10 ‡. 50 ⁄.; ÿ ‚. ‘. ∏›–Á’ ”fi“fi‡Ô,
⁄›ÿ”ÿ, ◊– ⁄fi‚fi‡Î’ —Î€– fl‡ÿ·„÷‘’›– ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô
fl‡’‹ÿÔ, “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ·Ï Áÿ‚–‚’€Ô‹ÿ ⁄–⁄ fi—€–‘–-
ÓÈÿ’ –fl‡ÿfi‡›fiŸ Ê’››fi·‚ÏÓ.

∑∞∫ªŒ«µΩ∏µ

≥. º–€’›⁄fi“ “ fi‚Á’‚›fi‹ ‘fi⁄€–‘’ XIX ·Í’◊‘„
fl–‡‚ÿÿ “ fi⁄‚Ô—‡’ 1952 ”fi‘–, flfi‘Î‚fi÷ÿ“–Ô ‘fi·‚ÿ”-
›„‚Î’ ¡¡¡¿ ‘fi”‡fi‹›Î’ „·fl’Âÿ’ “fi “·’Â fi‚‡–·-
€ÔÂ fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“–, “ Áÿ·€’ fl‡fiÁÿÂ ‘⁄‡„fl›ÎÂ ‘fi-
·‚ÿ÷’›ÿŸ’, „flfi‹Ô›„€ ÿ ‚fi, Á‚fi ““Î·fi⁄fi”fi ◊“–›ÿÔ
€–„‡’–‚– ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ „‘fi·‚fi’›Î 2.339 ‡–-
—fi‚›ÿ⁄fi“ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–”

97. ¡Í’◊‘ Ì‚fi‚
fi⁄–◊–€·Ô ÿ‚fi”fi“Î‹ “fi “·’Â fi‚›fiË’›ÿÔÂ. Õ‚fi —Î€
fl’‡“ÎŸ, ·fi—‡–“ËÿŸ·Ô “ flfi·€’“fi’››fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ, ÿ
“‹’·‚’ · ‚’‹ flfi·€’‘›ÿŸ ·Í’◊‘, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ fl‡ÿ›Ô€
„Á–·‚ÿ’ ““’€ÿ⁄ÿŸ “fi÷‘Ï ‚‡„‘ÔÈÿÂ·Ô ‹ÿ‡–”

98. ¡‚–-
€ÿ›, —’··‹’››ÎŸ ·’⁄‡’‚–‡Ï ∆∫ ÿ ø‡’‘·’‘–‚’€Ï
¡fi“’‚– ºÿ›ÿ·‚‡fi“ ¡¡¡¿, fl’‡’‘fi“’‡ÿ€ “Î·‚„fl€’-
›ÿ’ · fi‚Á’‚›Î‹ ‘fi⁄€–‘fi‹ º–€’›⁄fi“„, fi”‡–›ÿÁÿ“-

97 ≥. º–€’›⁄fi“, æ‚Á’‚›ÎŸ ‘fi⁄€–‘ XIX ·Í’◊‘„ fl–‡‚ÿÿ fi ‡–—fi‚’
∆’›‚‡–€Ï›fi”fi ∫fi‹ÿ‚’‚– ≤∫ø(—), ºfi·⁄“– 1952, ·. 72. «ÿ·€fi
€–„‡’–‚fi“, ›–◊“–››fi’ º–€’›⁄fi“Î‹ “ ‘fi⁄€–‘’ ÿ, flfi “·’Ÿ “ÿ‘ÿ‹fi-
·‚ÿ, “⁄€ÓÁ’››fi’ “ fi⁄fi›Á–‚’€Ï›ÎŸ ‚’⁄·‚ ·–‹ÿ‹ ¡‚–€ÿ›Î‹, Ô“€Ô-
’‚·Ô ÿ◊“’·‚›Î‹ fl‡’„“’€ÿÁ’›ÿ’‹, fi·›fi“–››Î‹ ›– flfi‘·Á’‚’ “Î‘–›-
›ÎÂ €–„‡’–‚·⁄ÿÂ ‘ÿfl€fi‹fi“ ÿ ÿ”›fi‡ÿ‡„ÓÈÿ‹ ‘–€’⁄fi ›’ ’‘ÿ›ÿÁ›Î’
‰–⁄‚Î ›’fi‘›fi⁄‡–‚›fi”fi flfi€„Á’›ÿÔ ›’·⁄fi€Ï⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ fi‘›ÿ‹ ÿ ‚’‹
÷’ Á’€fi“’⁄fi‹. ≤ ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi·‚ÿ, “Î“’‘’››ÎŸ ◊– ‡–‹⁄ÿ ·‚–€ÿ›-
·⁄fiŸ ‘ÿ–€’⁄‚ÿ⁄ÿ, fl‡’‘flfi€–”–ÓÈ’Ÿ ›’‹ÿ›„’‹ÎŸ ‘·⁄–Á⁄fifi—‡–◊›ÎŸ
fl’‡’Âfi‘’ ⁄fi€ÿÁ’·‚“– “ ⁄–Á’·‚“fi, “◊”€Ô‘ ›– „‚“’‡÷‘’››Î’ ·flÿ·⁄ÿ
€–„‡’–‚fi“ fi—›–‡„÷ÿ“–’‚ ›’·⁄fi€Ï⁄fi ‹’›’’ “›„Ëÿ‚’€Ï›fi’ Áÿ·€fi –

1706 –“‚fi‡fi“ (⁄–⁄ ÿ›‘ÿ“ÿ‘„–€Ï›ÎÂ, ‚–⁄ ÿ ‘⁄fi€€’⁄‚ÿ“›ÎÂ’).
98 ¡‹.: ¿’ÁÏ ¡‚–€ÿ›– ∏.≤. ›– XIX ·Í’◊‘’ fl–‡‚ÿÿ. 14 fi⁄‚Ô—‡Ô

[1952 ”.], ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ·fiÊÿ–€Ï›fi-
flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ, ‰. 558. fifl. 11, ’‘. Â‡. 1130, €. 92 fi—.

Ëÿ·Ï €ÿËÏ ◊–⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fiŸ ‡’ÁÏÓ “ flfi·€’‘›ÿŸ
‘’›Ï ‡–—fi‚Î ·Í’◊‘–, 14 fi⁄‚Ô—‡Ô 1952 ”fi‘–. ≤·⁄fi‡’
· ›fi“fiŸ ·ÿ€fiŸ ⁄–Á›„€·Ô ‹–Âfi“ÿ⁄ ‡’fl‡’··ÿŸ: “ Ô›-
“–‡’ 1953 ”fi‘– —Î€– ‡–◊“’‡›„‚– flfi‘Â“–‚ÿ“Ë–Ô ‚. ›.
‘‘’€fi “‡–Á’Ÿ’ ‹–··fi“–Ô ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄–Ô ⁄–‹fl–›ÿÔ,
⁄fi‚fi‡–Ô, flfi◊“fi€Ô€– ‹–›ÿfl„€ÿ‡fi“–‚Ï fi—È’·‚“’›-
›Î‹ÿ ›–·‚‡fi’›ÿÔ‹ÿ, fl‡ÿ fi‚·„‚·‚“ÿÿ ‡’–€Ï›fiŸ “fiŸ-
›Î flfi‘‘’‡÷ÿ“–€– ·fi·‚fiÔ›ÿ’ “·’fi—È’Ÿ ‹fi—ÿ€ÿ◊fi-
“–››fi·‚ÿ ‘€Ô —fi‡Ï—Î · ““‡’‘ÿ‚’€Ô‹ÿ “ €’Á’—›fi‹
‘’€’” ÿ ““›„‚‡’››ÿ‹ÿ “‡–”–‹ÿ”

99, €ÿ⁄“ÿ‘–ÊÿÔ ⁄fi-
‚fi‡ÎÂ, flfi ¡‚–€ÿ›„, —Î€– fl‡Ô‹fi ·“Ô◊–›– · flfi—’‘fiŸ
›–‘ “‡fi‚fi◊’Ÿ·‚“fi‹ “ ›–ËÿÂ ‡Ô‘–Â”

100. √”–·–ÓÈÿ‹,
›fi ›ÿ⁄fi”‘– ›’ ·flÔÈÿ‹ “fi÷‘’‹ ‘fi flfi·€’‘›’”fi ‘›Ô
“€–‘’€– ‹Î·€Ï fi ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ „‘’‡÷–‚Ï –—·fi-
€Ó‚›„Ó “€–·‚Ï: fi› ◊–‹⁄›„€ ›– ·fi—·‚“’››fiŸ ‰ÿ-
”„‡’ ‡’Ë’›ÿ’ “·’Â ⁄€ÓÁ’“ÎÂ “fifl‡fi·fi“ ÿ, —„‘„Áÿ
„“’‡’››Î‹ “ ·fi—·‚“’››fiŸ ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi·‚ÿ, ›’
·Áÿ‚–€ ›„÷›Î‹ ‘–÷’ “·⁄fi€Ï◊Ï ⁄–·–‚Ï·Ô “fifl‡fi·–
fi flfi‡Ô‘⁄’ fl‡’’‹·‚“– ‘’”fi’ “€–·‚ÿ. Ωfi ·‚–€ÿ›·⁄–Ô
‘ÿ⁄‚–‚„‡– “ ›–Á–€’ 1950-Â ”fi‘fi“ —Î€– „÷’ ›– ÿ◊-
€’‚’, – ‘‹‡–Á›fi’ ·’‹ÿ€’‚ÿ’’ flfi◊‘›’”fi ·‚–€ÿ›ÿ◊‹–
—€ÿ◊ÿ€fi·Ï ⁄ ·“fi’‹„ ◊–“’‡Ë’›ÿÓ. ≤‹’·‚’ · „‹ÿ‡–-
ÓÈÿ‹ “fi÷‘’‹ ÿ◊÷ÿ“–€ ·’—Ô ÿ ÿ›·‚ÿ‚„‚ ¡‚–€ÿ›-
·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ – ”€–“›ÎŸ fi‡”–›, fi—’·fl’Áÿ“–“ËÿŸ
÷ÿ◊›’·flfi·fi—›fi·‚Ï ÿ flfi€›fi⁄‡fi“›fi·‚Ï ·‚–€ÿ›·⁄fi-
”fi ⁄„€Ï‚–. «’‚Î‡Ï‹Ô ”fi‘–‹ÿ flfi◊‘›’’, “◊Ô“Ëÿ·Ï
◊– ’”fi, ⁄–⁄ ‚fi”‘– “·’‹ ⁄–◊–€fi·Ï, fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi’
‡–◊“’›Á–›ÿ’, Ω. ≈‡„È’“ “ ‘fi⁄€–‘’ ›– XX ·Í’◊‘’
∫ø¡¡ ›’ ◊–—„‘’‚ fi‚‹’‚ÿ‚Ï: “¥–÷’ Ê–‡ÿ ›’ „Á‡’-
÷‘–€ÿ ‚–⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ, ⁄fi‚fi‡Î’ ›–◊“–€ÿ —Î ·“fiÿ‹
ÿ‹’›’‹”

101.
ø–‹Ô‚Ï fi ¡‚–€ÿ›’ ÿ ’”fi “‡’‹’›ÿ ›–Á–€– Ê’€’-

›–fl‡–“€’››fi “Î‚’·›Ô‚Ï·Ô. ø‡fiÊ’·· ‚–⁄ ›–◊Î“–-
’‹fiŸ ‘’·‚–€ÿ›ÿ◊–Êÿÿ, —„‘„Áÿ ‰fi‡‹–€ÿ◊fi“–››Î‹
“ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ›‚’›Êÿÿ “Î‡–÷’›ÿ’‹ “·’fi—È’”fi
·‚‡–Â–, fiÂ“–‚ÿ€ “·’ ·‰’‡Î fi—È’·‚“’››fiŸ ÷ÿ◊›ÿ ÿ

99 æ. ≈€’“›Ó⁄, ¡‚–€ÿ›. ∂ÿ◊›Ï fi‘›fi”fi “fi÷‘Ô: ±ÿfi”‡–‰ÿÔ,
ºfi·⁄“– 2018, ·. 419.

100 ∏‹’››fi Ì‚fiŸ ·‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡–“⁄fiŸ ◊–“’‡Ë–’‚·Ô fl’‡’‘fi“–Ô ·‚–‚ÏÔ
¥. »’flÿ€fi“– »flÿfi›Î ÿ „—ÿŸÊÎ flfi‘ ‹–·⁄fiŸ “‡–Á’Ÿ, “ÎË’‘Ë–Ô
“ “ø‡–“‘’” 13 Ô›“–‡Ô 1953 ”fi‘–. ¡‹.: ¡. ¥’“Ô‚fi“ – Œ. ¡ÿ”–Á’“,
¡‚–€ÿ›: ≤◊”€Ô‘ ·fi ·‚fi‡fi›Î: æflÎ‚ ·‡–“›ÿ‚’€Ï›fiŸ –›‚fi€fi-
”ÿÿ, ºfi·⁄“– 2019, ·. 380.

101 Ω. ≈‡„È’“, æ ⁄„€Ï‚’ €ÿÁ›fi·‚ÿ ÿ ’”fi flfi·€’‘·‚“ÿÔÂ. ¥fi⁄€–‘
›– XX ·Í’◊‘’ ∫ø¡¡, 25 ‰’“‡–€Ô [1956 ”.], “ ∏. ¡‚–€ÿ›, ¡fiÁÿ›’-
›ÿÔ, ‚. 16, ºfi·⁄“– 1997, ·. 428 (“fl’‡“Î’: “∏◊“’·‚ÿÔ ∆∫ ∫ø¡¡”,
1989, 3, c. 159).
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“·’ „”fi€⁄ÿ ·fi“’‚·⁄fi”fi fl„—€ÿÁ›fi”fi fl‡fi·‚‡–›·‚“–.
27 ‰’“‡–€Ô 1962 ”fi‘– ¡fi“’‚ ºÿ›ÿ·‚‡fi“ fl‡ÿ›Ô€
flfi·‚–›fi“€’›ÿ’  204 “æ fl‡fi“’‘’›ÿÿ ◊–‹’›Î ‘ÿ-
fl€fi‹fi“ ÿ ◊›–⁄fi“ €–„‡’–‚– ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ›–
‘ÿfl€fi‹Î ÿ flfiÁ’‚›Î’ ◊›–⁄ÿ €–„‡’–‚– ≥fi·„‘–‡·‚“’›-
›fiŸ fl‡’‹ÿÿ ¡¡¡¿”

102 ◊– flfi‘flÿ·ÏÓ ∞. ∫fi·Î”ÿ›– ÿ
≥. ¡‚’fl–›fi“–. ºÿ›ÿ·‚’‡·‚“„ ‰ÿ›–›·fi“ ¡¡¡¿ —Î-
€fi flfi‡„Á’›fi ÿ◊”fi‚fi“ÿ‚Ï 10.720 flfiÁ’‚›ÎÂ ◊›–⁄fi“
€–„‡’–‚– ≥fi·„‘–‡·‚“’››fiŸ fl‡’‹ÿÿ. æ⁄fi›Á–‚’€Ï-
›fi’ ‡’Ë’›ÿ’ “fifl‡fi· fi ·„‘Ï—’ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿÂ fl‡’‹ÿŸ
fi—‡’‚’‚ €ÿËÏ “ ·’‡’‘ÿ›’ 1960-Â ”fi‘fi“, ⁄fi”‘– ›– ‡„-
ÿ›–Â flfi·€’“fi’››fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÿ›‘„·‚‡ÿÿ —„‘’‚
“fi◊‘“ÿ”›„‚– ›fi“–Ô ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›–Ô ·‚‡„⁄‚„‡–
– ≥fi·„‘–‡·‚“’››–Ô fl‡’‹ÿÔ ¡¡¡¿. øfi·‚–›fi“€’›ÿ’
∆∫ ∫ø¡¡ ÿ ¡fi“’‚– ºÿ›ÿ·‚‡fi“ ¡¡¡¿  739 “æ
ª’›ÿ›·⁄ÿÂ ÿ ≥fi·„‘–‡·‚“’››ÎÂ fl‡’‹ÿÔÂ ¡¡¡¿ “
fi—€–·‚ÿ ›–„⁄ÿ ÿ ‚’Â›ÿ⁄ÿ, €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ÿ·⁄„··‚“–”

—„‘’‚ flfi‘flÿ·–›fi 9 ·’›‚Ô—‡Ô 1966 ”fi‘–.
¬–⁄ÿ‹ —’··€–“›Î‹ fi⁄–◊–€·Ô ⁄fi›’Ê ·„È’·‚“fi“–-

›ÿÔ ÿ›·‚ÿ‚„‚– ¡‚–€ÿ›·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ.

www.esamizdat.it } ¥. ∆Î”–›fi“, ¡‚–€ÿ›·⁄–Ô fl‡’‹ÿÔ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡’. ∏›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï-
›fi’ ÿ◊‹’‡’›ÿ’ Ì·‚’‚ÿ⁄ÿ ·fiÊÿ–€ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡’–€ÿ◊‹– (1940-1950-’ ”fi‘Î) } eSamizdat
2024 (XVII), pp. 45-64.

102 ¡‹.: ºfi·⁄“–, ¿fi··ÿŸ·⁄ÿŸ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎŸ –‡Âÿ“ ›fi“’ŸË’Ÿ ÿ·-
‚fi‡ÿÿ, ‰. 3. fifl. 53–, ’‘. Â‡. 2, €. 160-160 fi—.
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} The Stalin Prize for Literature: The Institutional Dimension of the Aesthetics of Social-
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Abstract The article considers the Stalin Prize for Literature as an institution that had a direct impact on

the formation of the socialist realist canon. The study not only contextualizes the institutional cultural

history of late Stalinism, but also attempts to discover the inherent stabilising potential of this institution,

which ensured the integrity of the cultural continuum of the late Stalinist era through which the profound

transformation of mass consciousness was carried out. Using a wide range of factual material, it is shown

that in the 1940s and early 1950s the institution of the prize in the minds of Stalinist functionaries also

began to be perceived as one of the main instruments for structuring the world political space. Along with
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The Foreign Commission of the Soviet Writers’ Union in

1950s-1960s: Boundaries, Obstacles, Tricks, Embarrassment,

Impact

Kristina Buynova

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 65-78 }

FROM the very start of the Soviet Writers’ Union
in the 1930s, one of its departments was the

Foreign Commission, responsible for relations be-
tween Soviet writers and their foreign colleagues.
It replaced the dogmatic and rigid MORP, and
competed for intellectuals with the more versatile
VOKS1. In this context, the Foreign Commission
was a natural part of Soviet cultural diplomacy and
propaganda. Studies of the early period of the For-
eign Commission suggest it was an active institu-
tion, scanning the literary horizon, reaching out for
new contacts, and expanding relations2. The Com-
mission presumably knew everything about every-
one, maintained dossiers on everyone, and favoured
‘progressive’ writers. It could also be assumed that
its work with foreign intellectuals was carried out in
full accordance with the party’s will, was systematic
and quite e�ective.

On the other hand, scholars argue that the ‘rules
of the game’ were never clear, that communication
channels were convoluted, and that Soviet literary
communities functioned on the basis of informal
practices and backstage dealings3. The aim of my
study is to examine whether this was true for the
late Soviet Writers’ Union Foreign Commission, by
exploring the factors that determined its work, the

1 L. Stern, Western Intellectuals and the Soviet Union, 1920-40:
From Red Square to the Left Bank, London-New York 2006, pp.
6-8.

2 Ibidem. Cf. also M. David-Fox, Showcasing the Great Experi-
ment: Cultural Diplomacy and Western Visitors to the Soviet
Union, 1921-1941, Oxford 2012.

3 I. Kukulin – M. Maiofis – M. Chetverikova, Backstage Improvi-
sation: Social Cooperation, Circumvention of the Rules, and
Processes of Cultural Production in the Late USSR. Article One,
“Novoe Literaturnoe Obozrenie”, 2002, 2, p. 86.

balance between formal and informal practices, and
the real value of this institution.

Since I am limited by the format and length of the
article, I will focus on an area of activity to which
the Foreign Commission itself gave priority: receiv-
ing foreign writers and maintaining correspondence
with them. Additionally, because of the Commis-
sion’s Western orientation (and of Soviet cultural
diplomacy in general)4, I will primarily use exam-
ples from the FC’s communication with Western
literatures.

Chronologically, the study covers the Thaw period
in a broad sense. The 1950s and 1960s are clearly
distinguished for several reasons. First, there is the
framework provided by the FC’s policy documents,
from the Regulations of 1 July 1953 to the draft of the
new Regulations in late 1968 (adopted a year later)5.
The need to formulate new tasks in these specific
years was driven by internal Soviet processes, rang-
ing from the lifting of the Iron Curtain after Stalin’s
death to the narrowing of cultural ties after the So-
viet invasion of Czechoslovakia in August 1968. For
the West, on the other hand, the Cold War and the
generally prosperous stage of social development
predetermined a fundamentally di�erent character
of pilgrimage to the homeland of the Bolshevik Rev-
olution, compared to the pilgrimage of the 1920s

4 E. Gilburd, To See Paris and Die: The Soviet lives of Western
culture, Cambridge [MA]-London 2018, p. 8.

5 Polozhenie ob Inostrannoi komissii (1953), RGALI, f. 631 (So-
viet Writers’ Union), op. 26, ed. khr. 10. Proekt polozheniia ob
Inostrannoi komissii (1968), RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 458.
The draft Regulations of 1968 was approved in 1970, see Polozhe-
nie ob Inostrannoi komissii (1970), RGALI, f. 631, op. 27, ed.
khr. 757.
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and 1940s6. Scholars typically describe the prac-
tices of Soviet hospitality and cultural diplomacy
during the early Soviet period, while the Thaw phase
has previously been overlooked and has only recently
attracted the attention of researchers.

BOUNDARIES

Few foreign writers who visited the USSR in the
1950s and 1960s fail to mention, either directly or
indirectly, the Foreign Commission of the Writers’
Union7. Hans Magnus Enzensberger (West Ger-
many), who made contact with this institution in
1963 (and later married the daughter of the Soviet
poet Margarita Aliger), described the Writers’ Union
as follows:

In the West, nobody really understands the political importance,
power, and wealth of this institution. For Soviet writers, being
a�liated with it is a matter of survival. Being excluded equals
social death. The Union is a censorship body, travel agency,
treasury, and welfare o�ce all rolled into one. It decides on the
authorisation of leisure trips and trips abroad. Authors turn to it
when they need a travel document, a plane ticket, a refrigerator,
a stay in a sanatorium or a clinic [...]8.

According to Enzensberger, the Writers’ Union
wielded an omnipotence that transcended its own
members:

The institution kept detailed records of all foreign writers and
[...] had experts for every country and every language who read
everything they published. Not only their books, but also their
political activities were recorded in the dossiers. A curriculum
vitae was created [for each writer] and kept up to date; even
reviews and newspaper clippings were included in the dossier9.

6 See section A�uence, Security, and Individualism in chapter
The Rejection of Western Society in the 1960s and 70s, in P.
Hollander, Political Pilgrims: Travels of Western Intellectuals
to the Soviet Union, China and Cuba, 1928-1978, Oxford 1981.

7 Case studies on episodes of cooperation in the 1950s and 1960s
rarely overlook the work of the FC and its sta�. See for example
H. Stead, “Comrade Doris”: Lessing’s correspondence with the
Foreign Commission of the board of Soviet writers in the 1950s,
“Critical Quarterly”, 2021 (LXIII), 1, pp. 35-47; L. Kazakova (Zh-
danova), Steinbek v SSSR: triumf, “predatel’stvo” i zabvenie
(1961-1968), “Rossika”, 2023, 5, pp. 177-295; A. Dobryashkina,
Palomnichestvo v stranu Vostoka: Vizit Stefana Andresa v
SSSR, “ROSSICA. Literaturnye sviazi i kontakty”, 2023, 4, pp. 67-
98; M. Fonseca Darmaros, Caso Jorge Amado: O poder soviético
e a publicação de Gabriela, Cravo e Canela, PhD thesis, São
Paulo 2020.

8 H. M. Enzensberger, Tumulto, Barcelona 2014, p. 34.
9 Ivi, p. 36.

A similar description could be likened to that of
a totalitarian mechanism, but is this not an exag-
geration? Researchers are generally not inclined to
overestimate the influence of the Foreign Commis-
sion on Western intellectuals. Paul Hollander argues
in principle that the “predispositions” of intellectuals
played a far greater role in the fascination with so-
cialism, and that receiving an “ego massage” in the
USSR only encouraged these inclinations10. Lud-
mila Stern emphasizes the significance of psycho-
logical pressure over ideological or political influ-
ence, asserting that Soviet propagandists created
an “illusion of genuine friendship” to coerce for-
eign intellectuals into refraining from criticism of
the system, gradually seducing them into loyalty11.
Michael David-Fox examines the origins of the “cul-
tural show” (kultpokaz), concluding that its impact
was more pronounced on the Soviet Union itself12.

At first glance, the FC archive, now housed in
the Russian State Archive of Literature and Arts
(RGALI), confirms the impression of contempo-
raries about the scope and seriousness of this in-
stitution’s work. It is a large collection13, document-
ing cooperation with many writers, both famous and
lesser known. FC documents, such as annual plans
and reports, show increasingly ambitious targets at
the start of the year and their moderate but enthu-
siastic overachievement by the end of the year. The
emphasis was on quantitative indicators: the num-
ber of guests, the coverage of the ‘capitalist’ world,
the so-called people’s democracy countries and the
Third World, the number of di�erent events, and the
amount of routine paperwork including summaries,
briefs, and bulletins.

Is it true that there was a personal dossier for each
writer in the Foreign Commission? Not if we base
this observation on the organisation of its archives.
We will not find actual dossiers with the names of
the writers. We would, however, find precious corre-
spondence with authors such as Heinrich Böll, Carlo

10 P. Hollander, Political Pilgrims, op. cit.
11 L. Stern, Western Intellectuals, op. cit., p. 8.
12 M. David-Fox, Showcasing the Great Experiment, op. cit., p. 315.
13 36.440 folders according to the inventories available on the RGALI

website: https://rgali.ru/opis?fundId=7161 (latest access:
05.06.2024).

https://rgali.ru/opis?fundId=7161
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Levi, Arthur Miller, or Jorge Amado in a number of
separate folders, and many times the original let-
ter, its translation, or an attachment would be lost;
notes on political views would be appended to the
materials on the visit – but only occasionally; and
an overview of the author’s literary and political ac-
tivities would have to be found in bulletins dedicated
to the state of literature in the particular country the
writer was from. In the Secretariat’s papers, there is
no evidence of cross-referencing to specific files or
dossiers. Neither the state of the collection (meaning
no reproach to the remarkable RGALI) nor its con-
tents suggest meticulous organisation, proper stor-
age while they were kept in the Writers’ Union, or
at least order. Overall, the collection is a bit chaotic.
The only factor that seems to have contributed to
some degree of systematisation is the country-by-
country principle. Thanks to this approach, all mate-
rials regarding a specific country (or a region with a
lingua franca, as in the case of Latin America) were
managed by one individual, a so-called ‘consultant’.
The state of the documents depended on his, and
much more often her, style of work.

Before examining the consultants’ work in more
detail, let’s take a look at the founding documents.
One might expect to find a statute, or internal in-
structions, for an institution like the Foreign Com-
mission. In July 1953, such a document, the Regu-
lations (Polozhenie), was indeed adopted. It delin-
eates the mission of the FC as follows: “To carry out
international relations of the Soviet Writers’ Union
of the USSR and individual Soviet writers with pro-
gressive writers’ organisations and progressive writ-
ers from foreign countries”. The document stipu-
lates that the FC is responsible for the following
duties: organising all work with foreign writers, from
correspondence to personal visits; preparing infor-
mational materials on the state of foreign literature;
consulting editors of journals and publishing houses;
and helping to organise trips abroad for Soviet writ-
ers14.

However, the Regulations fail to provide a clear
structure for the institution, do not name responsi-
ble persons, and do not allocate tasks. The words

14 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 10, l. 1-3.

‘expansion’, ‘implementation’, ‘planning’, ‘organisa-
tion’ are repeated from page to page, but there are
few specifics. The internal structure and sta�ng are
described in a vague manner, and the assignment
of responsibilities, work procedures, and e�ciency
criteria remain undefined.

The three pages of typewritten text do not meet
the criteria of a framework document. Rather, they
function as a subtle articulation of a shift in the
dynamics of international relations. The message
conveyed is “now we can”. The document does not
however specify what exactly “we can”, thus align-
ing with the fundamental spirit of what is known as
the Thaw period. This ambiguity shaped a funda-
mental characteristic of FC’s operations: its reliance
on directives from the CPSU’s Central Committee.
Subsequently, the message was sent not only to the
lower echelons involved in the formulation of the
Regulations, but also to the leadership: “Now we
can, can’t we?”.

Managing foreign contacts in the mid-1950s was
a tricky business, and one had to be careful. Nei-
ther the sta� of the Foreign Commission nor the
members of the editorial boards of the publishing
houses and journals, who received advice from the
FC, knew exactly where the boundaries of what was
permissible were. At the end of 1955, for example, it
was still unclear how to deal with “foreign authors
who had once been friendly to the USSR, but who in
later years had compromised themselves by making
anti-Soviet speeches and now adopted a more or
less neutral position (U. Sinclair, J. B. Priestley)”,
or

[...] those bourgeois writers who are friendly to us, who play a cer-
tain role in the peace movement, but in their speeches, which are
generally in our favour, allow certain deviations on certain ques-
tions, from the point of view of the ideological norms accepted
here15.

In an e�ort to ascertain (or manipulate) the in-
tentions of the higher-ups, the editor-in-chief of
the newly established journal “Foreign Literature”,

15 Pis’mo A.B. Chakovskogo M.A. Suslovu o printsipakh raboty
zhurnala “Inostrannaia literatura” ot 23 dekabria 1955 g.,
in Apparat TSK KPSS i kul’tura. 1953-1957, ed. by V. Afiani,
Moskva 2001, p. 458.
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which was engaged in direct collaboration with the
FC, questioned the situation in the following man-
ner:

Should their journalistic interventions be avoided, or, in particu-
lar cases, should one go so far as to print them simultaneously
with an article by any of the Soviet writers or critics explaining
the Soviet point of view on the subject?16

The Central Committee replied that they had con-
sidered the question of the attitude towards Upton
Sinclair:

It has been recommended to objectively assess his work and
literary heritage, to republish his realistic pieces that expose
capitalism, but at the same time criticise the weak, reactionary
aspects of his creative work. These principles should also deter-
mine the relationship of the journal “Foreign Literature” to U.
Sinclair, J. Priestley and other similar bourgeois writers17.

Nevertheless, “other similar bourgeois writers”
didn’t mean all of them. According to the same docu-
ment, the “neutralist” writers Sinclair and Priestley
were to be distinguished from Mauriac and Hem-
ingway, who were regarded as “standing apart from
the progressive movement” and whose publications
were identified as an ideological deviation. Even Sin-
clair’s edition, published two years later, failed to
meet the Central Committee’s standards, because
it had not been provided with an introductory arti-
cle “criticising the positions of principle” [printsip-
ial’naia kritika]18.

The conflicting and sometimes unpredictable mes-
sages from the Central Committee forced those in-
volved in the literary process to seek clarification
from the Party on every seemingly trivial issue. Lud-
mila Sinianskaia, an employee of the Theatre De-
partment of the Ministry of Culture, testified that in
the 1960s her boss started every morning by calling
the Central Committee to await its instructions. If
they refused to provide them, he would be outraged:
“Whoa, think for yourself! It’s easy for them to say:

16 Ibidem.
17 Zapiska otdelov TSK KPSS po pis’mu glavnogo redaktora zhur-

nala “Inostrannaia literature” A.B. Chakovskogo o printsipakh
raboty i sotrudnichestva s zarubezhnymi deiateliami kul’tury.
12 ianvaria 1956 g., in Apparat TSK KPSS, op. cit., p. 478.

18 Postanovlenie Komissii TSK KPSS “Ob ustranenii nedostatkov
v izdanii i retsenzirovanii inostrannoi khudozhestvennoi liter-
atury”. 5 aprelia 1958 g., in Ideologicheskie komissii TSK KPSS.
1958-1964, ed. by V. Afiani, Moskva 1998, pp. 45-47.

think for yourself!”19. It could sometimes take a per-
sonal order from the head of the Culture Department
of the Central Committee, the powerful Dmitrii Po-
likarpov, to recognise the ‘appropriateness’ of invit-
ing this or that writer to the USSR20. The expan-
sion of the Foreign Commission sta� by five mem-
bers required a personal application from the ‘literary
general’, Konstantin Simonov, to the Culture De-
partment21. Not only were plans and reports sent to
the Central Committee, but also routine paperwork
such as translators’ reports on foreign writers’ vis-
its – even those that caused no problems. Applying
to the Party, FC employees would ask to rush the
publishing houses, complain about Intourist, and
request solutions for royalties’ issues. There were
no limits to over-insurance. Delaying the process,
even by a few weeks or months, was preferable to
taking the risk of showing initiative. On the other
hand, these elaborate e�orts communicated a clear
message to the party: contacts were expanding, So-
viet literature was being appreciated in the West, and
further actions were necessary.

The Foreign Commission was therefore not free
to exercise its competencies, but rather was respon-
sible for the development of international relations.
How did these relations develop?

LIVE TO SEE RETIREMENT

There were very few people working in the Foreign
Commission. All the main work was carried out by
the so-called consultants – philologists specialising
in foreign literatures, who were assigned by country
or region to deal with respective writers.

During the Fourth Congress of Writers in
Moscow in 1967, there were no more than twenty
consultants for all countries (and 25-30 people in
the FC, including administration and technical sta�
– typists). Twenty people wrote all summaries, briefs,
and bulletins, drew up budgets, plans, and reports,
handled all correspondence with writers, accompa-
nied guests, or found translators for them if they

19 L. Sinianskaia, Zapiski na pamiat’, “Znamia”, 2002, 12, p. 151.
20 That was the case of the invitation of the Guatemalan writer Miguel

Angel Asturias: RGANI, f. 5 (Apparat of the Central Committee of
the CPSU), op. 36, d. 19, l. 141.

21 RGANI, f. 5, op. 36, d. 19, l. 150.
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couldn’t accompany them personally. Depending on
the year, the FC received anywhere from a few dozen
to several hundred foreign guests22. For such a mod-
est sta�, that was a lot of work.

In addition to their competence and e�ciency,
consultants were expected to be able to “organise a
personal, warm-hearted approach” to guests23. Nat-
urally, pleasing the guest should not result in the
displeasure of the higher-ups. The consultants were
chronically overworked, often ill, and took long holi-
days (which they were entitled to as members of the
Writers’ Union), while there was nobody to replace
them. When they returned to work, they barely had
a chance to catch up. In her correspondence with
Graham Greene, the English literature consultant
Oksana Krugerskaia complained three times over
the course of three years about prolonged illness24.
Germanist Vladimir Stezhenskii worked himself to
a heart attack25. The already mentioned Ludmila
Sinianskaia, who worked in the FC after leaving the
Ministry of Culture, recalled:

In the twenty years that I worked in the Foreign Commission,
of the nearly three dozen consultants [...] one third died before
reaching retirement age, most of them even before the age of
fifty. The main reason for this was probably the nervous tension
in which the consultants worked, doing their best to protect
the fragile bridge of literary contacts amid the most di�cult and
sometimes destructive political struggles26.

What they struggled with was the system: it took
a lot of time, e�ort, and cunning manipulation to con-
vince all levels of leadership that yet another writer

22 For example, in 1955 the Foreign Commission reported 60 foreign
visitors, in 1960, 178, in 1963, 283, and in 1967, 568. Of course,
these figures were manipulated. But even if the total number of
guests included or subtracted the writers’ family members, or, af-
ter 1967, foreign translators who had not previously been counted
as writers, all of these people were still part of the Foreign Com-
mission’s employees’ responsibility. Cf. K. Buynova, Foreign Com-
mission of the Soviet Writers’ Union in the 1960s: Priorities,
Work Features, Challenges, “Studia Litterarum” 2023 (VIII), 4,
pp. 344-369, p. 355.

23 Protokol proizvodstvennykh soveshchanii konsul’tantov Inos-
trannoi komissii. 12 ianv.-18 noiabria 1953 g., RGALI, f. 631,
op. 26, ed. khr. 27, l. 2.

24 She was ill for two months in 1958 (RGALI, f. 631, op. 26, ed.
khr. 855, l. 2); for two months in 1959 (RGALI, f. 631, op. 26, ed.
khr. 882, l. 1) and for a few weeks – “it was not pneumonia, just
overtiredness” – in 1960 (RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 923, l. 8).

25 RGALI, f. 2528, op. 8, ed. khr. 87, l. 1 ob.
26 L. Sinianskaia, Vo sne i naiavu sredi glyb, “Znamia”, 2003, 3, p.

151.

should be accepted, translated, and published in the
USSR.

While working with delegations, the overbur-
dened consultants could rely on the help of inter-
preters. Their duties were to accompany the foreign
guests during their stay in the USSR and, after
their departure, to account for expenses and write
a free-form report for the Commission. The inter-
preters were found through word of mouth, most of-
ten among students and graduates of philology who
agreed to work out of goodwill (they were not paid
much)27, and did not receive any special training.
Their uncommitted and unsupervised enthusiasm
constantly annoyed the upper ranks:

Due to the fact that the sta� of the Foreign Commission of the
USSR Writers’ Union is extremely overloaded and [the consul-
tants] cannot personally work with all the visiting writers, often
this important aspect of our activities has to be entrusted to free-
lance translators, who are not always able to analyse the results
of the work deeply enough and identify shortcomings. [...] The
situation with translators, in light of the ever-increasing ties not
only of the Writers’ Union but also of many other organisations,
is becoming intolerable and requires urgent action. In particular,
the Writers’ Union would consider it desirable to establish a Bu-
reau of Translators at the GKKS, which could provide qualified
interpreters at the disposal of the organisations28.

While the question of special training for inter-
preters was raised repeatedly, until the dissolution of
the Writers’ Union, translation for foreign writers re-
mained the responsibility of unsupervised freelance
specialists.

Furthermore, another very important institution
within the FC were the working groups (the so-
called aktivy), formed of translators, editors, lit-
erary critics, and writers who specialised in a spe-
cific country or region and knew the respective lan-
guage. They were formed on a ‘voluntary-coercive’
(dobrovol’no-prinuditel’noi) basis and occasion-
ally met at the Foreign Commission. The members
of a working group were not part of the sta�, did

27 Freelance translators were paid little in the Foreign Comission – 3
roubles per day in 1963 (RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 142, l. 11).
By comparison, Intourist paid 10 roubles a day (Ibidem), and an
average worker’s salary was about 100 roubles a month.

28 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 111, l. 9. Emphasis added. GKKS
(Committee for Cultural Relations with Foreign Countries) coordi-
nated the work of Soviet institutions of foreign propaganda between
1957 and 1967. It reported directly to the CPSU’ Central Commit-
tee.
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not receive salaries, but had the duty of discussing
foreign literary pieces.

At the meetings of a working group, its members
decided whether to recommend to the publishing
houses and journals the publication of a particu-
lar author or work. Apparently, the works to be dis-
cussed were chosen for their artistic qualities, but in
the record (typewritten) it was necessary to empha-
sise the ideological correctness of the book and the
political trustworthiness of the author.

GREY GRADIENT

As mentioned above, the ideological flaws of a
book could require a ‘corrective’ introduction, if nec-
essary. As for the author’s trustworthiness, they had
to be ‘progressive’, of course. But what did this term
really conceal?

The leaders of the Writers’ Union “realised more
and more clearly that the influence of Communist
writers [...] was not as high as [they – the leaders]
would like it to be, while it was necessary to expand
the circle of intellectuals engaged in creative com-
munication”29. Furthermore, it was simply useless
to keep “preaching to the converted”30. In the end,
the FC stated, “we can’t have our people imagin-
ing that there are only hard-core reactionaries and
orthodox communists out there”31. According to En-
zensberger, who tended to exaggerate a little, com-
munist writers, “although spoiled with large print
runs and high royalties, were regarded as rather use-
ful idiots”32. What would truly expand the influence
of the Writers’ Union was attracting the doubters
who had not joined either camp of the bipolar world.
They had to be convincingly doubtful in the eyes of
the West so that they would be listened to when dis-
cussing socialism, and convincingly sympathetic to
the USSR so that they could be labelled ‘progres-
sive’.

The Soviet concepts of ‘progressive’ and ‘reac-
tionary’ are generally used in inverted commas and

29 Dialog pisatelei. Iz istorii russko-frantsuzskikh kul’turnykh
sviazei XX veka. 1920-1970, ed. by T. Balashova et al., Moskva
2002, p. 405.

30 E. Gilburd, To See Paris, op. cit., p. 26.
31 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 784, l. 54.
32 H. M. Enzensberger, Tumulto, op. cit., p. 36.

with a certain irony, because “everybody under-
stands everything”. These labels were used to dis-
tinguish between the categories ‘our’ and ‘other’
in the capitalist world. Ideally, ‘progressive’ writ-
ers would be those who publicly identified them-
selves as anti-fascist, anti-imperialist, or at least
anti-anti-communist. In the context of the Cold
War, being openly anti-anti-communist in the West
was dangerous because one could be accused of
communism. That’s why, in the eyes of the For-
eign Commission, any writer without a public politi-
cal position could be labelled ‘progressive’. In some
ways, that was even preferable. Yesterday’s guest
silence could be passed o� as sympathy towards the
USSR, forcibly concealed in an unfavourable anti-
communist climate, while a politically active writer
could formulate their position regarding a Soviet
issue ‘wrongly’33.

There could be two reasons to adapt the writer’s
image to that of a ‘progressive’: the great interna-
tional prestige, which concerned the higher-ups, and
the artistic qualities of their works, which interested
the specialists. If the author was willing to cooper-
ate with the USSR, or at least did not make loud
anti-Soviet statements, the only question was how
to present their biography. For example, the past
of British secret service agent Graham Greene was
concealed, as was his involvement in the Second
World War34. The Spanish writer Camilo José Cela’s
participation in the Spanish Civil War on the side of
the Nationalists was presented as a youthful mistake
for which he had long since repented, becoming “the
founder of a trend critical of the Franco regime in
contemporary Spanish literature”35, while his work

33 For example, in 1958 it took Pablo Neruda three attempts to fully
understand the matter of the Pasternak scandal for the USSR. He
first rushed to congratulate Pasternak, then to scold the Swedish
Committee for a politicised decision, and only on the third attempt
did he ‘succeed’ in denouncing the poet who “had retired to his
ivory tower”. Cf. D. Schidlowsky, Neruda y su tiempo: 1950-1973,
Santiago de Chile 2008, pp. 991-992.

34 In the Soviet introductions to his novels, published between 1956
and 1967, there are hardly any biographical facts apart from his
date of birth and nationality. The introductions became a way of
securing the publication of the book (see the case of Sinclair and
Priestly above), so the authors of such introductions tried to use the
biographical facts to create an image of a progressive writer.

35 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 1790, l. 4.
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as a Francoist censor was coyly omitted. At worst,
the promoters of the publication resorted to gen-
eralisations: “[John] is a very talented writer. His
talent is stronger than his ideology or philosophy.
[. . . ] This writer does not debate capitalism, colonial-
ism or Catholicism. But he shows their underside,
their true face, with absolute ruthlessness”36.

Determining a writer’s place in the grey gradient
from progressive to reactionary was thus a question
of technique. Both the Foreign Commission and the
Central Committee were aware of this. ‘Progressive-
ness’ was a label that helped keep up appearances.
It allowed the Party to maintain control, and the
Foreign Commission to recommend the writer for
publication and invite them to the USSR.

“BY WAY OF STRICT EXCEPTION”

The invitation to the USSR was an important
stage in FC work because the visit was a test of mu-
tual understanding. Once this mutual understand-
ing had been reached, the Soviet side perceived it
as a commitment on behalf of a foreign writer. The
visit often led to publication and negotiations over
royalties.

Although a significant proportion of foreign vis-
its were made by writers from ‘countries of people’s
democracy’, the Foreign Commission’s main focus
was on Western writers37. That was the level to
which Russian literature always considered itself
to belong and to be equal to.

The interest in Western literature was reflected
in the USSR’s publishing policy. According to esti-
mates from the Propaganda and Agitation Depart-
ment of the Central Committee of the CPSU, the
Foreign Literature Publishing House primarily tar-
geted the book markets of the USA, France, and
Great Britain. In 1958, books from these countries
could represent up to half of the total volume of
books published within various categories, while

36 The writer in question was obviously not John, but Graham Greene,
forcibly stripped of his entire background, but it could be any other
name, if needed. N. Sergeeva, Predislovie, in G. Greene, Sut’ dela
[The Heart of the Matter], Moskva 1961, pp. 8-9.

37 The FC also worked with writers from the Middle East, Africa,
South-East Asia and the Far East, although on a much more mod-
est scale.

translations from socialist countries were “unaccept-
ably few”, and those from the Middle East and Latin
America, “totally insu�cient”38.

As mentioned above, the decision to publish a
particular work was made by the publishers and
editors in consultation with the Foreign Commis-
sion39. There was usually no discussion with the
author. Foreign rights holders were rarely informed
either (unless they were ‘true friends’, i.e., there was
a long-standing mutual understanding). Authors
often found out by chance, through third parties,
about a Russian edition of their book, often with
vague comments about the censorship cuts.

Flattered, alarmed, or outraged, foreign writers
usually wrote to the Soviet publishers. The publish-
ers then redirected them to the Foreign Commis-
sion. The FC acted as a go-between, explaining
to the complainant the terms of receiving royalties.
The consultants answered questions about copy-
right in a completely nonchalant and friendly manner.
They made it clear that, of course, money could not
be an important reason for cooperation, expressed
their pleasure at being able to start communication,
and invited the author to visit the USSR, assuming
(but not guaranteeing) that, in this case, the author
would be able to receive royalties in Soviet roubles.
To those who were only in it for business and de-
manded the fulfilment of obligations to the author,
the FC employees shamelessly replied that they were
“not obliged” to pay, since the Soviet Union had not
signed the international copyright convention40; but

38 Zapiska otdela propagandy i agitatsii TSK KPSS po soiuznym
respublikam 28 aprelia 1959 g., in Ideologicheskie komissii, op.
cit., p. 176.

39 Prior to the joint discussions, the consultants studied the panorama
of contemporary literature. They could get an idea of it, first of all,
from the available foreign critical literature (the Writers’ Union sub-
scribed to a wide range of newspapers and journals of the socialist
and capitalist world). In addition, the consultants themselves read
or immediately passed on to the editors the books they had received
through exchanges. In 1960, for example, the Commission’s library
was enriched by dozens of volumes received in 70 packages from
foreign publishers. RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 86, l. 4-5.

40 Eleonory Gilburd argues that in the Central Committee “they saw
no benefits there, only liabilities”, being the most uncomfortable
among them the need to pay expensive royalties in hard currency,
let alone the risk of ideological exposure. E. Gilburd, To See Paris,
op. cit., pp. 112-113. Even when the USSR joined the Convention
in 1973, this act, opines Carol Any, “was taken not to protect Soviet
writers but to protect the party from the embarrassment of having
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“our publishing houses, when they have the opportu-
nity, try to pay royalties to foreign writers in Soviet
roubles if the writer comes to the Soviet Union”41.

Most writers would prefer hard currency to the
inconvertible Soviet rouble, but royalties were rarely
paid in hard currency. Foreign writers were unaware
that each publishing house had limited reserves of it,
which were planned a year in advance for the most
essential expenses (and copyrights were not). Even
the favourites of the Writers’ Union usually received
their royalties in Soviet roubles in Moscow, with
some having a bank book waiting for their next visit.
But there were exceptions. Formally, the initiative to
pay had to come from the Soviet side. If the writer re-
spectfully appealed to the Soviet side’s understand-
ing and generosity in a private conversation with
powerful writers like Konstantin Simonov, Aleksei
Surkov or Boris Polevoi, for example, the FC would
make a formal request to the publisher for payment
in foreign currency, claiming that the writer was suf-
fering from “financial di�culties”, “serious illness”
or both, as in the case of James Aldridge in 1960:

During the stay of the famous English novelist James Aldridge in
the USSR [Crimea] this summer, it became clear that the writer
is facing serious financial di�culties; besides, Aldridge’s state of
health is alarming. In view of this, the Union of Writers of the
USSR urges you [Director of the Publishing House for Foreign
Literature] to consider by way of exception the question of paying
J. Aldridge an advance in hard currency for a new novel accepted
for publication by you at a possibly higher rate42.

From this source, we can deduce that some au-
thors could receive an advance as well as royalties,
and that there was no fixed rate for foreign writers.
What we can’t deduce is the real financial situation
or state of health of the 42-year-old Crimean holi-
daymaker. The fact is that ‘helping’, i.e., appearing

any more banned works appear in the West” after Siniavskii and
Daniel’, as well as Solzhenitsyn: C. Any. The Soviet Writers’ Union
and Its Leaders: Identity and Authority under Stalin, Evanston
[IL] 2020, p. 233.

41 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 36, l. 75-79.
42 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 938, l. 6. Most probably the publisher

agreed to pay the advance in hard currency, because this was not
the last time Aldridge casually asked the FC consultant to remind
another editor of his promise to send him his royalties in currency,
see RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 491, l. 31-32. We should realise,
though, that Aldridge was one of the most loyal sympathizers who
did not turn his back on the USSR either after the Siniavskii-Daniel’
trial or the introduction of troops into Czechoslovakia.

caring and generous, was the only acceptable justifi-
cation for paying a foreign writer real money for the
copyrights. Indeed, one could not pay royalties sim-
ply because the author had asked for them, or had
accused the publisher of an unauthorised translation
and publication! It is another matter that the ‘aid’
was usually given to the most useful contacts (and
also to the most cunning, who managed to ‘crack
the code’ of Soviet generosity), not to the sickest
and neediest.

In the Writers’ Union, everybody understood that
the situation was awkward and embarrassing. As
early as 1955, FC chairman Boris Polevoi called
for a “radical” solution to the problem of royalties,
complaining that he was constantly blushing when
talking to his foreign colleagues43. A decade later,
Aleksei Surkov, secretary of the Board of the Writers’
Union, stated at a meeting of the Commission:

We should [...] send it [UNESCO’s recommendations] to the
Central Committee with our proposals. I still can’t prove [to the
CC] that we don’t pay royalties to foreign authors, but give them
handouts, and it’s humiliating when they have to beg for these
handouts. They get 60 percent of our authors’ minimum royalties,
even though the state makes a fortune on some of these books44.

But understanding the problem did not lead them
to condescend to the irritation of the deceived writ-
ers. A demanding tone noticeably annoyed the FC
bosses. For example, in 1963, when Norwegian
writer ÿivind Bolstad tried to get money from the
USSR for his plays and turned to the embassy
for help, the same Surkov informed the publishing
house that

The tone and character of the letters in which Bolstad states his
request are so peremptory and unbridled that it looks more like
a demand and is absolutely unacceptable. [...] It is time [...] to
explain to Bolstad the Soviet legislation on copyrights and to
impress upon him that only by way of strict exception had he
been paid royalties in foreign currency [before]45.

The task of ‘impressing’ was the responsibility
of the FC consultants, and they did not like it at
all. They felt embarrassed. They often tried to soften

43 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 46, l. 7.
44 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 5, l. 10. Surkov refers to UNESCO’s

recommendations for bilateral copyright agreements, which could
be an alternative solution for the copyright problem.

45 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 152, l. 31.
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the blow by using their personal charm, for example
starting the conversation about a refusal with “I hate
to do it, but I have to tell you...”46.

MINDERS

The refusal of foreign writers to comply with So-
viet copyright laws not only saved the budgets of
Soviet publishing houses, but also filtered out po-
tentially problematic guests. Those who did humble
themselves and decided to come were received ac-
cording to ‘hospitality techniques’ developed over
several decades by various Soviet propaganda in-
stitutions, carefully adapted to the sensitive nature
of writers47. What a Western writer might perceive
as the establishment of a business relationship (al-
though not without ideological overtones) quickly
crossed the boundaries of business etiquette and
turned into ‘friendship’ followed by an exchange of
courtesies and favours.

Once in the USSR, foreign writers were treated
like children. The FC gave them “great attention
and care, providing medical treatment, medicines,
transport and money”48. The FC would ‘steal’ its
guests from Intourist if the trip happened to be or-
ganised by the latter. It was unacceptable to entrust
writers to the famous (and only) Soviet travel agency,
because “Intourist’s low level of service, as in previ-
ous years, had a negative psychological impact on
foreign writers’ impressions of the Soviet Union”49.
The Intourist guides, they thought in the Writers’
Union, could scare the writers away with “a non-
personalised approach”, i.e., poorly concealed con-
trol, well-trodden routes, and insu�cient attention
to the ego of the distinguished guest. Moreover, it
was nearly impossible to find among their guides
“a translator who could meet the high demands of

46 Beginning of a letter written by Krugerskaia, RGALI, f. 631, op. 27,
ed. khr. 250, l. 93.

47 It was Paul Hollander who came up with the term ‘techniques of hos-
pitality’, see chapter The Techniques of Hospitality: A Summary,
in P. Hollander, Political Pilgrims, op. cit.

48 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 4858, l. 3.
49 Emphasis added. RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 142, l. 9. The com-

petition with Intourist over the guests was a legacy of the times when
the FC had to look after foreign writers together with VOKS, that
held a “firm grip” over the visitors. L. Stern, Western Intellectuals,
op. cit., p. 176-177.

working with writers”50.
Unlike most Intourist guides, the Foreign Com-

mission sta� were not just philologists and trans-
lators, but ‘minders’. They handled money, trans-
port, hotels, food, as well as cultural and work agen-
das. They engaged in conversation, kept company,
showed admiration, and painted prospects for co-
operation. They were interpreters, confidants, and
nannies. And, just like a nanny, at the end of the day
they reported back to the ‘parents’, i.e., the Foreign
Commission and the Writers’ Union Secretariat,
about where the guest went, with whom they com-
municated, what they said and how they behaved.

The term ‘minders’ was used by foreign writers
to refer to consultants and translators. The min-
ders themselves would probably have been sur-
prised to see their role described this way. Object-
ing, they would list their direct job duties: writing
reviews, preparing reports, submitting budgets, an-
swering letters, translating. They would not deny
that they were also tutoring, caring for, and antici-
pating guests’ wishes, but to them it was simply nat-
ural, it was part of the job. The ‘cordial’ attitude was
a way to soften the impression of the less favourable
aspects of Soviet life. The guest had to leave satis-
fied.

‘Minding’ was an important part of the political
work with writers. However, the concern for the
guest’s positive impressions was matched by a re-
lentless concern for the ‘correct’ image of the USSR.
They wanted the mirror of foreign opinion to reflect
not just a likeable and unique country, but exactly
the one that existed in the imagination of the Soviet
leadership. To straighten the distorted mirror, con-
sultants and translators often wrote sterile reports,
into which nearly any name could be inserted:

[John] has a great interest in the USSR and in the life of our
people. [...] [John] saw with his own eyes how much is being
done in our country to spread culture to the masses. [...] During
a conversation with Iu. Bondarev, which lasted more than four
hours, [John] remarked that the term ‘socialist realism’ is often
used as a swear word in the West, and that he himself does not
really know what it means. [...] [John] expressed his desire to
visit Lenin’s Museum in the Kremlin. He commented on the
amazing modesty and simplicity of the environment in which the
Soviet leader lived. [...] [John] spoke on the radio and gave an

50 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 142, l. 10.
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interview to a TASS correspondent. He spoke very warmly about
the Soviet Union, Georgia, and the many impressions he took
away, and expressed a desire to come back51.

Comparing Soviet reports with foreigners’ mem-
oirs predictably reveals discrepancies, suggesting
that at least one of the authors involved was not
truthful. For example, the account of Juan Goyti-
solo’s visit to the USSR is strangely dry and politi-
cally correct (too correct!)52. The suspicion that the
34-year-old writer and his 27-year-old Soviet trans-
lator could not have spent a month discussing the
understanding of Marxism-Leninism by the Span-
ish Communist Party in exile is confirmed by Goyti-
solo’s own memoirs. One detail alone – how he and
his ‘minder’ almost missed their flight, due to a few
drinks and a discussion about sexual culture in the
USSR – shows the gap between the two versions
of the same experience53.

But there is no need to catch the FC sta� in a lie
to understand that it was obviously impossible to tell
the whole truth in their reports. Some facts would
jeopardise further cooperation with the writer, oth-
ers might even harm the author of the report. It was
much more convenient to please higher-ups. Prob-
lems were only reported when the guest was deemed
unpromising, or when there was a risk of counter-
claims either from him or from potential witnesses,
and translators wanted to absolve themselves of re-
sponsibility. These cases are particularly interesting
because they o�er insight into the tricks used to
salvage the situation.

For example, in 1954, a Brazilian delegate to
the Second Congress of Writers, Marques Rebelo,
wrote an article for the Soviet press that could not be
published because it covered the history of Brazilian
literature “from a completely alien, anti-Marxist po-
sition”. The consultant, Kolchina, couldn’t directly
tell the author this, so she kept stalling. She also had
to ‘forget’ her purse or complain about her heart con-
dition when the delegation assigned to her wanted
to go for a walk in Moscow, visit the metro or go

51 This time, it’s not a John but a William Golding, RGALI, f. 631, op.
27, ed. khr. 240.

52 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 2063.
53 J. Goytisolo, En los reinos de Taifa, in Idem, Memorias, Barcelona

2002, p. 581.

shopping instead of attending the boring sessions of
the Congress as they were supposed to54. In 1959,
when Stefanova, the FC’s specialist in Arab liter-
ature, didn’t know what to do with the constantly
disgruntled poet al-Jawahiri, her boss thought that
her job should be to pay him “just a little bit more
attention”, referring to her feminine charm55.

From time to time, guests wanted to go places
where foreigners were not allowed. In 1967, for ex-
ample, William Golding thought of an exciting water
route from the Baltic to the Black Sea, planning to
sail it and later publish his impressions. The chair-
man of the FC replied him personally, saying that it
was not possible that year56. Of course, this was a
standard answer in which ‘this year’ meant ‘never’.
Sometimes, foreign writers wanted to meet Soviet
personae non-gratae, and the FC sta� had to in-
vent excuses, like a long illness or business trips of
the disgraced authors. John Steinbeck was so con-
cerned about the fate of Viktor Nekrasov, after being
refused a meeting with him several times on various
pretexts, that the “unreliable” Nekrasov was ordered
to “recover” from his “illness”, come urgently and
save the situation57.

From 1958, FC sta� constantly had to answer
questions about Pasternak. The interest in his case
flared up again and again in the 1960s, with each
new trial against writers. Guests not only asked
questions but were eager to visit Pasternak’s grave
in Peredelkino, writers’ dacha complex in the out-
skirts of Moscow. It was impossible to put this on the
agenda, but neither could the guest be disappointed
or made aware of unspoken prohibitions. Thus the
FC developed an informal practice: trips to Pere-
delkino were not to be mentioned in the reports, they
had to be disguised as a routine visit to an exhibition.
They should only be made by taxi, not with the driver
assigned to the delegation (who also submitted a
report detailing the visited addresses). Blunders only
happened to newcomers58. To give an example, a
rare record of a visit to Pasternak’s grave in 1964

54 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 4458, l. 4-5.
55 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 4865, l. 4.
56 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 249, l. 111-114.
57 L. Kazakova (Zhdanova), Steinbek v SSSR, op. cit., pp. 196-197.
58 L. Sinianskaia, Vo sne, op. cit., p. 151.
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was made because the whole trip was the idea of an
American embassy o�cial who suggested it to John
Updike. For the FC consultant Frida Lur’e, this was
an emergency situation. To save face and avoid the
mediation of the American diplomat, she explains in
her report, she had to personally take Updike to the
cemetery, accompanied by the Peredelkino librar-
ian59.

From the mid-1960s onward, more and more dif-
ficult situations arose where minders weren’t sure
how to proceed since they had not been informed in
time. A major blow to the Writers’ Union was the
Siniavskii-Daniel’ trial. Even the experienced o�cial
Surkov admitted:

Despite the fact that we had repeatedly protested against the
arrests, for the majority of the intellectuals, who thought that
political oppression had ended in the Soviet Union, the trial of
Siniavskii and Daniel’ was a bugbear [zhupel] in the sense that
we were returning to the old days. The essence of the trial
was not only not explained to foreigners, but not even to
us. Eremin’s article not only caused a wave of protest abroad,
but in many ways triggered the “collective protest letters” we
received in connection with the case. The foreign journalists’
exclusion from the trial fuelled the fire. We failed to explain the
case thoroughly through the press channels, through the closed
information channels that we have. Instead, we published the
verdict and very biased material in the press60.

No sooner had the Commission recovered from
the a�air, than a letter from Alexander Solzhenitsyn
demanding the abolition of censorship set the Fourth
Congress of Writers ablaze. Solzhenitsyn sent 250
copies of this letter to the participants61, but the FC
sta� only found out about it from foreigners:

At the end of the Congress, Jorge Salamea, Elvio Romero and
Marı́a Teresa León began to ask me questions about A. Solzhen-
itsyn’s letter to the Bureau of the Congress. I must say that I
first heard about this letter from our foreign guests, and I think
that an interpreter working with a foreign delegation should be
informed in good time about events of political importance, so
that they are not caught o� guard by unexpected questions62.

Solzhenitsyn’s letter was immediately published

59 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 4215, l. 44.
60 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 5, l. 14-15. Emphasis added. Dmitrii

Eremin was the author of the propaganda article Perevertyshi
(“Izvestiia”, 13.01.1966), which for the first time brought the trial
to the public’s attention and launched an o�cial campaign against
Siniavskii and Daniel’.

61 A. Tvardovskii, Novomirskii dnevnik, II (1967-1970), Moskva
2009, p. 39.

62 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 223, l. 2.

in the West, and further fuelled the controversy over
artistic freedom in the USSR63. Throughout 1967,
the passions surrounding Siniavskii and Daniel’,
who had already been sentenced to the camps, did
not abate. Having failed to achieve results through
personal letters and collective protests64 that had
once helped Pasternak and later, for example, Valerii
Tarsis65, some of the Western writers favoured by
the Soviets decided to break ties with the USSR.
In September 1967, Graham Greene wrote to the
Writers’ Union:

I would like all the royalties due to me on my books, and all the
money deposited in my name at the Grand Hotel, Moscow, for
past royalties, to be paid to Madame Siniavskii and Madame
Daniel’ to help in some small way to support them during the
imprisonment of their husbands66.

To this laconic letter, he received an even more
laconic reply, which showed no trace of the former
cordiality:

Dear Mr Green!
In reply to your letter dated 1/09-67, we would like to inform
you that the Writers’ Union has no right to dispose of citizens’
deposits in savings banks.
Yours sincerely,
Secretary of the Board of the Writers’ Union of the USSR
Sergei Baruzdin67

In fact, Greene had a very warm relationship with
Oksana Krugerskaia, the English literature consul-
tant, and usually kept in touch with her. On more

63 Soljenitsyne a réclamé la suppression de toute censure et
demandé à l’Union des écrivains soviétiques de Moscou de
défendre les auteurs persécutés, “Le Monde”, 31.05.1967. The
collective letter in support of Solzhenitsyn before the Bureau of
the Congress became known abroad from another communica-
tion: U.R.S.S. Quatre-vingt-deux écrivains demandent un débat
public sur la lettre de Soljenitsyne, “Le Monde”, 09.06.1967.
Also, in 1967, in Frankfurt am Main, Alexander Ginzburg’s “White
Book” was published, thanks to which the details of the trial became
known for the first time: Belaia Kniga po delu A. Siniavskogo i
Iu. Danielia, ed. by A. Ginzburg, Moskva 1967.

64 For collective protests from writers from Denmark, Chile, the Philip-
pines, India, Italy, Mexico, and India, see: Tsena metafory ili
prestuplenie i nakazanie Siniavskogo i Danielia, Moskva 1989.
See also the sections Zarubezhnye protesty i petitsii po povodu
aresta A. Siniavskogo i Iu. Danielia and Zarubezhnye otkliki na
osuzhdenie A. Siniavskogo i Iu. Danielia, in Belaia Kniga, op.
cit.

65 In 1962, Soviet writer Valerii Tarsis was placed under coercive psy-
chiatric treatment. He was soon released after international protests.

66 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 250, l. 77.
67 Ivi, l. 79.
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than one occasion, he had used her help to man-
age the royalties in his Moscow bank account from
afar68. However, when he decided to break o� his o�-
cial relations with Moscow, he wrote not to her but to
the Secretariat of the Writers’ Union (“Dear Sir...”).
A deal-breaking reply from the Foreign Commission
would always come from an o�cial or a secretary,
but never from a consultant: it was important to
maintain a semblance of personal friendship in case
there was a chance of resuming cooperation in the
future. An example of this is the case of Mario Var-
gas Llosa, who maintained a friendly relationship
with the Latin American literature consultant Nina
Bulgakova even after he had publicly condemned
the Soviet invasion of Prague. A few years later, he
wrote to her to inquire about royalties due to him69.

Judging by the correspondence, as well as trav-
elogues and memoirs, the consultants usually suc-
ceeded in charming their guests70. The ‘friendship’
continued in letters, which the Foreign Commis-
sion turned into its own special method and, even-
tually, into a fine art71. The idea was to conduct cor-
respondence on behalf of the institution, but always
with a personal touch. The consultants were rep-
rimanded for “formality” and “mere letter writing”
because “the personal artistic originality of such
a response is thereby lost: by becoming formal, the
correspondence often fades away”72.

It’s true that the writers were happy to accept the
privileges that such friendship a�orded. Consultants

68 See their correspondence with Krugerskaia: RGALI, f. 631, op. 27,
ed. khr. 36, l. 90-99; RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 37, l. 22.

69 C. Aguirre – K. Buynova, Cinco Dı́as en Moscú. Mario Vargas
Llosa y el socialismo soviético, Trujillo 2024, p. 84.

70 FC consultant for over 30 years, Oksana Krugerskaia “was clearly
someone who left an impression” and to whom some of the writ-
ers referred as “nanny”, see H. Stead, “Comrade Doris”, op. cit.,
pp. 38-39. The Italians admired Georgij Brejtburd, whom they
even called “my good Virgil”, see O. Gurevič, G’firgij Brejtburd:
Translator, Author, and O�cial (1921–1976). The First Step
of Archive Studies (1954–1957), “Romània Orientale”, 2021, 34,
pp. 93-107. The French writers had the pleasure to communicate
directly to francophone Il’ia Ehrenburg, and could always count on
the help of the charming translator Lenina Zonina, friend of Louis
Aragon and Elsa Triolet, as well as Jean-Paul Sartre’s muse, see
Dialog pisatelei, op. cit., p. 492. Latin Americans spoke in high
praise of consultant Nina Bulgakova and even dedicated poems to
her, see C. Aguirre – K. Buynova, Cinco Dı́as, op. cit., p. 54.

71 L. Stern, Western Intellectuals, op. cit., pp. 8-9.
72 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 111, l. 12. Emphasis added.

and translators, who were fined if a guest went over
budget, complained that “our guests ... are more
than spoilt by the fact that their every move is paid
for in our country, they have long got used to it and
take it for granted”73. Indeed, many writers eagerly
took advantage of the opportunity to improve their
health free of charge, undergo a complete check-
up, and spend a few weeks in a sanatorium. Taking
families to Crimean resorts was very popular. Not
all of the guests went on holiday at the expense of
the Writers’ Union74; in many cases it was a way of
spending their royalties in roubles.

EFFICIENCY

Whatever the reasons for this loyalty, every mani-
festation of it was recorded by the Foreign Commis-
sion as the result of “great political e�orts” made by
its team75. But was their work actually e�ective?

Evaluating the e�ectiveness of an institution like
the FC is more di�cult than it seems. Writers crit-
ical of the USSR rarely developed close relations
with the Writers’ Union, and those who did visit
always had their own, in Hollander’s terms, “predis-
positions”. If we say that yesterday’s guest criticised
the USSR because the work done by the FC was
not good enough, or that they praised the USSR
because the FC did a good job, are we not liken-
ing our assessments to those of the CPSU Central
Committee, which was convinced that impressions
could be controlled?

The Foreign Commission focused mainly on
quantitative indicators. Qualitative criteria were
never clear due to fluctuations in the party’s political
line. It is not surprising, therefore, that the annual
reports are full of statements like “the work has be-
come more complicated in substance”76.

The annual report of the FC always looked the
same: lists of visits, events, and business trips, gen-

73 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 223, l. 3-4.
74 According to the report on the reception of foreign writers in the

USSR in 1967, 111 writers (not counting their family members,
of whom there were another 109 people) came to the country on
holiday during the year. 49 of them vacationed at the expense of the
Writers’ Union, and 62, at their own expense. RGALI, f. 631, op. 27,
ed. khr. 197, l. 54.

75 RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 111, l. 7.
76 See, e.g., RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 109.
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erously sprinkled with amateurish and unreliable
statistics; complaints about obstacles to the Com-
mission’s work, which were then compensated by
ritual self-criticism, recognition of ‘shortcomings’,
and promises to overcome them. Year after year,
the Foreign Commission asked for the same things:
more sta�, more hard currency, professional train-
ing for translators, a solution to the royalties issue,
and, finally, permission to engage in a real dialogue
with foreign colleagues, rather than a ‘formal and
protocol’ one. These proposals were best articu-
lated in the early 1960s77, against the background of
Khrushchev’s policy of peaceful coexistence78 and a
general belief in the CPSU’s genuine willingness to
engage in dialogue with the world. But as the decade
drew to a close, there were fewer opportunities to de-
mand help from the system.

The desire to organise the work better was partly
reflected in the draft of the new Regulations, which
was drawn up in the autumn of 1968. What had
previously been explained to the sta� in three pages
now took up 21 pages. The new document detailed
the structure of the Foreign Commission and the
duties of each sta� member, from the chairman to
the junior typist. The Regulations were adopted in
197079. Thus, a short period of exuberant growth in
literary relations with foreign countries forced the
FC to formalise its work. Whether these changes
had an e�ect in the future is a topic for a separate
study.

And yet, dialogue with the West did occur. We
can argue whether it could have been more intense,
more authentic, or richer, but the Foreign Commis-
sion moderated it to the best of its ability. It acted as
an intermediary between foreign and Soviet writers,
the Soviet authorities, and publishers. It established
for the superiors, the censor, and the reader whether
the writer was ‘ours’ or ‘other’, progressive or re-
actionary. The FC’s judgments were based not so
much on propaganda goals, but mainly on artistic
value.

77 See, e.g., RGALI, f. 631, op. 26, ed. khr. 109.
78 The policy of peaceful coexistence and the struggle for universal

peace was o�cially adopted by the 22nd Congress of the CPSU in
October 1961.

79 RGALI, f. 631, op. 27, ed. khr. 757.

The FC’s mediation, from writing bulletins and
briefs to hosting a writer’s personal visit and main-
taining correspondence, helped to publish foreign
literature in the Soviet Union. Beyond all the ma-
noeuvring, an important aim of the FC’s activities
in the 1950s and 1960s was to convince the Central
Committee that the USSR belonged to Western cul-
ture. With the mediation of the FC, Soviet writers
gave the Party the illusion that Soviet literature was
needed and appreciated in the West, and the Party
gave Soviet writers the illusion that they were al-
lowed to communicate with the West (for the time
being). Despite all the successes, the Central Com-
mittee was in no hurry to authorise the expansion of
the FC’s sta� or to increase its budget and resources:
what had been achieved was enough. Allowing more
meant allowing Soviet writers more communication
with the West, more real exchange, a wider and more
attractive market for their works, and more freedom.
That was not expedient.

In the meantime, foreign writers’ visits, which
were often the result of the FC negotiations and
management, inspired their admirers among So-
viet translators and literary critics to a new round of
struggle for the publication. Furthermore, meeting
the author made like-minded working groups – the
aktivy – stronger and, consequently, more e�ective.
Besides, the visit itself was a worthy occasion to
publish a translated work as a separate volume or in
a journal. In the end, it was the Soviet reader who
benefited from it.
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›–Ô ÿ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ ÿ◊‹’›Áÿ“–Ô. ∞ ◊›–Áÿ‚, ÿ··€’‘fi-

“–‚’€Ó “–÷›fi ‚È–‚’€Ï›fi fi‚·€’÷ÿ“–‚Ï ·€fi“fi„flfi-

‚‡’—€’›ÿ’ “›„‚‡ÿ ‚fiŸ ÌflfiÂÿ ÿ ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ ·ÿ‚„–-

Êÿÿ, ⁄fi‚fi‡„Ó fi›/fi›– ÿ◊„Á–’‚. ¡€’‘„’‚ „‚fiÁ›ÿ‚Ï,

ÿ·flfi€Ï◊„Ó‚ €ÿ fl‡ÿ‹’›ÿ‚’€Ï›fi ⁄ ‚’‹ ÿ€ÿ ÿ›Î‹ ·fi-

—Î‚ÿÔ‹ ·fi“‡’‹’››ÿ⁄ÿ ·€fi“fi ‘·⁄–›‘–€’, ÿ ’·€ÿ ÿ·-

flfi€Ï◊„Ó‚, ‚fi ◊–“ÿ·ÿ‚ €ÿ ÿÂ “Î—fi‡ Ì‚fi”fi ·€fi“– fi‚

·fiÊÿ–€Ï›fi”fi ÿ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fi”fi ·‚–‚„·– ÿ fl‡ÿ-

›–‘€’÷›fi·‚ÿ ⁄ ‚fiŸ ÿ€ÿ ÿ›fiŸ ”‡„flflÿ‡fi“⁄’. ≤ ‚’Â

·€„Á–ÔÂ, ⁄fi”‘– ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï ›–·‚–ÿ“–’‚ ›– ÿ·-

flfi€Ï◊fi“–›ÿÿ flfi›Ô‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’ fl‡ÿ‹’›ÿ‚’€Ï›fi ⁄

·fi—Î‚ÿÔ‹, ⁄fi‚fi‡Î’ ·fi“‡’‹’››ÿ⁄ÿ ‚–⁄ ›’ ›–◊Î“–-

€ÿ, ·–‹ “Î—fi‡ Ì‚fi”fi ‚’‡‹ÿ›– ◊–·€„÷ÿ“–’‚ fi‚‘’€Ï-

›fi”fi fi—ÍÔ·›’›ÿÔ ÿ ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÁ’·⁄fiŸ ‡’‰€’⁄·ÿÿ.

Ω’ ‹’›’’ “–÷›fi fi—‡–È–‚Ï “›ÿ‹–›ÿ’ ›– ‚fi, ÿ·-

flfi€Ï◊„’‚·Ô €ÿ Ì‚fi ·€fi“fi “ fi‚⁄‡Î‚ÎÂ, fl„—€ÿ⁄„’‹ÎÂ

·ÿ›Â‡fi››fi ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄–Â – ·⁄–÷’‹, “ ”–◊’‚›ÎÂ ·‚–-

1
¡‹. –›–€ÿ◊ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ ‚ÿflfi“ ‚–⁄fi”fi ›–‡„Ë’›ÿÔ ›fi‡‹ “ ·“Ô◊ÿ ·

flfi›Ô‚ÿ’‹ ·⁄–›‘–€–: R. Selbmann, Skandal als Literatur. Wie
aus skandalöser Wirklichkeit skandalöse Literatur entsteht, “

Literatur als Skandal: Fälle-Funktionen-Folgen, Hrsg. von S.

Neuhaus und J. Holzner, Göttingen 2007, ·. 29-40; S. Neuhaus,

Skandal im Sperrbezirk? Grenzen und Begrenzungen der
Wirkung von Kunst- und Literaturskandalen, “ Literatur als
Skandal, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 41-53.

‚ÏÔÂ, ‡’Ê’›◊ÿÔÂ, fi‚⁄‡Î‚ÎÂ flÿ·Ï‹–Â, – ÿ€ÿ €fi⁄–€ÿ-

◊fi“–›fi ‚fi€Ï⁄fi “ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄–Â €ÿÁ›fi”fi fl‡fiÿ·Âfi÷‘’-

›ÿÔ, ⁄fi‚fi‡Î’ ·‚–›fi“Ô‚·Ô ÿ◊“’·‚›Î ›–‹›fi”fi flfi◊÷’:

“ flÿ·Ï‹–Â ÿ ‘›’“›ÿ⁄–Â, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹fi”„‚ ◊–⁄€ÓÁ–‚Ï “

·’—’ “ ‚fi‹ Áÿ·€’ ÿ ◊–flÿ·ÿ „·‚›ÎÂ ‡–◊”fi“fi‡fi“, “ ›’

fl‡’‘›–◊›–Á’››ÎÂ ‘€Ô fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ·‚’›fi”‡–‹‹–Â

“·‚‡’Á ÿ ◊–·’‘–›ÿŸ, ÿ ‚.‘. ≤–÷›fi —„‘’‚ „·‚–›fi“ÿ‚Ï,

⁄–⁄fi“fi ›–fl‡–“€’›ÿ’ ‹ÿ”‡–Êÿÿ Ì‚fi”fi flfi›Ô‚ÿÔ: ‰ÿ-

”„‡ÿ‡„’‚ €ÿ fi›fi “ flÿ·Ï‹–Â ÿ ‘›’“›ÿ⁄–Â ⁄–⁄ Êÿ‚–‚–

ÿ◊ fi‰ÿÊÿ–€Ï›ÎÂ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄fi“ ÿ€ÿ ÿ◊ ‡’Áÿ fl‡’‘·‚–-

“ÿ‚’€’Ÿ “€–·‚ÿ ÿ€ÿ, ›–fi—fi‡fi‚, ◊–ÿ‹·‚“„’‚·Ô ÿ◊

“›„‚‡ÿÊ’Âfi“fiŸ ⁄fi‹‹„›ÿ⁄–Êÿÿ ÿ fifl’‡–Êÿfi›–€ÿ◊ÿ-

‡„’‚·Ô flÿ·–‚’€Ô‹ÿ ‘€Ô fi—È’›ÿÔ · fl‡’‘·‚–“ÿ‚’-

€Ô‹ÿ “€–·‚ÿ. æÁ’“ÿ‘›fi, Á‚fi fl‡ÿ ‚–⁄fi‹ flfi‘Âfi‘’

‘·⁄–›‘–€’ fl‡’“‡–È–’‚·Ô ÿ◊ –fl‡ÿfi‡›fi ◊–‘–››fiŸ –›–-

€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ⁄–‚’”fi‡ÿÿ “ Ì€’‹’›‚ ÿ◊„Á–’‹fi”fi ›–‹ÿ

Ô◊Î⁄– ÌflfiÂÿ.

≤ Ì‚fiŸ ·‚–‚Ï’ Ô Âfi‚’€– —Î fi·‚–›fi“ÿ‚Ï·Ô ⁄–⁄

‡–◊ ›– fi·fi—’››fi·‚ÔÂ ◊›–Á’›ÿŸ ·€fi“– ‘·⁄–›‘–€’ “

flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fiŸ flÿ·–‚’€Ï·⁄fiŸ ·‡’‘’, – flfi‚fi‹ „÷’,

fl‡fi–›–€ÿ◊ÿ‡fi“–“ ‡’◊„€Ï‚–‚Î Ì‚fi”fi ⁄‡–‚⁄fi”fi ÿ·-

·€’‘fi“–›ÿÔ, flfiflÎ‚–‚Ï·Ô ·‘’€–‚Ï “Î“fi‘Î fi ‚fi‹,

Á‚fi Ì‚fi‚ ·fl’⁄‚‡ ◊›–Á’›ÿŸ ”fi“fi‡ÿ‚ ›–‹ fi— fi‚›fiË’-

›ÿÿ flÿ·–‚’€’Ÿ · fi‰ÿÊÿ–€Ï›Î‹ÿ ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿ-

‹ÿ ÿ›·‚–›ÊÿÔ‹ÿ ÿ fi ‚fi‹, ⁄–⁄ Ì“fi€ÓÊÿfi›ÿ‡fi“–€ÿ

Ì‚ÿ fi‚›fiË’›ÿÔ ›– fl‡fi‚Ô÷’›ÿÿ 1950-1980-Â ”fi‘fi“.

∞›‚‡fiflfi€fi” ∫€ÿ‰‰fi‡‘ ≥ÿ‡Ê ““’€ flfi›Ô‚ÿ’ “›–·Î-

È’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ”2
, ⁄fi‚fi‡fi’ ÿ·flfi€Ï◊„’‚·Ô “ –›-

‚‡fiflfi€fi”ÿÿ ÿ ·’”fi‘›Ô: fi›fi fl‡’‘flfi€–”–’‚ ‘’‚–€Ï-

›ÎŸ –›–€ÿ◊ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ ◊›–Á’›ÿŸ ‚fi”fi ÿ€ÿ ÿ›fi”fi

flfi›Ô‚ÿÔ, ÷’·‚– ÿ€ÿ ‡ÿ‚„–€– Á’‡’◊ ·⁄‡„fl„€’◊›fi’

fl‡fi·€’÷ÿ“–›ÿ’ ÿÂ ÿ·flfi€Ï◊fi“–›ÿÔ “ flfi“·’‘›’“›fiŸ

÷ÿ◊›ÿ ‚fi”fi ÿ€ÿ ÿ›fi”fi fi—È’·‚“– ÿ€ÿ ·fifi—È’·‚“–,

2
C. Geertz, Thick Description: Toward an Interpretive Theory of
Culture, “ C. Geertz, The Interpretation of Cultures: Selected
Essays, New York 1973, ·. 3-30.
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· “›ÿ‹–›ÿ’‹ ⁄ ‹–⁄·ÿ‹–€Ï›fi‹„ ⁄fi€ÿÁ’·‚“„ ‘fi·‚„fl-

›ÎÂ ⁄fi›‚’⁄·‚fi“, “ ⁄fi‚fi‡ÎÂ Ì‚fi‚ ‰’›fi‹’› flfiÔ“-

€Ô’‚·Ô. ø‡ÿ flfi·‚‡fi’›ÿÿ ‚–⁄fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ ‹fi÷›fi

ÿ·flfi€Ï◊fi“–‚Ï ‚–⁄ ›–◊Î“–’‹Î’ ÿ›‚’‡fl‡’‚–Êÿÿ fl’‡-

“fi”fi flfi‡Ô‘⁄–, ‚fi ’·‚Ï fi—ÍÔ·›’›ÿÔ ·–‹ÿÂ ÿ◊„Á–’-

‹ÎÂ ·„—Í’⁄‚fi“. œ fl‡’‘€–”–Ó, fiflÿ‡–Ô·Ï ›– ÿ›‚’‡-

fl‡’‚–Êÿÿ fl’‡“fi”fi flfi‡Ô‘⁄–, ·fi◊‘–‚Ï “›–·ÎÈ’››fi’

fiflÿ·–›ÿ’” ‰’›fi‹’›– ·⁄–›‘–€– “ flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fiŸ

€ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÷ÿ◊›ÿ. ≤ ‡Ô‘’ ·€„Á–’“ ‹›’ —„‘’‚

“–÷›fi fl‡ÿ“fi‘ÿ‚Ï fl‡ÿ‹’‡Î ÿ ÿ◊ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ fi—-

È’·‚“’››fiŸ ÷ÿ◊›ÿ 1920-Â – 1940-Â ”fi‘fi“, ’·€ÿ

fi›ÿ ”’›’‚ÿÁ’·⁄ÿ ·“Ô◊–›Î · fi·fi—’››fi·‚Ô‹ÿ flfi◊‘›’-

·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÷ÿ◊›ÿ.

Ω–Áÿ›–Ô · ÌflfiÂÿ ‘fi‚‚’fl’€ÿ’, ÿ fi·fi—’››fi “ 1960-

Â – ›–Á–€’ 1980-Â ”fi‘fi“, ‡’ÁÏ ÿ‘’‚ ›’ fl‡fi·‚fi fi ›–-

◊Î“–›ÿÿ ÿ€ÿ fi·‹Î·€’›ÿÿ ·⁄–›‘–€–, ›fi fi— ÿ›·‚‡„-

‹’›‚–€ÿ◊–Êÿÿ ·–‹fi”fi Ì‚fi”fi flfi›Ô‚ÿÔ. ø‡ÿ Ì‚fi‹ “

—fi€ÏËÿ›·‚“’ ·€„Á–’“ ‘·⁄–›‘–€’ fi⁄–◊Î“–’‚·Ô ·“Ô-

◊–› · ‘’Ÿ·‚“ÿ’‹ Ê’›◊„‡›ÎÂ ‹’Â–›ÿ◊‹fi“ – ÿ€ÿ “fi◊-

‹fi÷›fi·‚ÏÓ ÿÂ fl‡’fi‘fi€’›ÿÔ.

≤ Ì‚fiŸ ·‚–‚Ï’ ›’ fi—·„÷‘–’‚·Ô ·fi—·‚“’››fi ‡–—fi-

‚– ·fi“’‚·⁄fiŸ Ê’›◊„‡Î, ⁄fi‚fi‡–Ô —Î€– ‹›fi”fi·‚„fl’›-

Á–‚fiŸ ÿ “⁄€ÓÁ–€– “ ·’—Ô ›’ ‚fi€Ï⁄fi ≥€–“€ÿ‚ ÿ€ÿ

’”fi ‡’”ÿfi›–€Ï›Î’ fi‚‘’€’›ÿÔ, ›fi ‚–⁄÷’ ‡–—fi‚„ ‡’-

‘–⁄‚fi‡fi“, fl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ⁄„‡–‚fi‡fi“ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fiŸ ‘’Ô-

‚’€Ï›fi·‚ÿ ÿ ∫≥±. æ‘›–⁄fi, “ÎÔ“ÿ“ ‡–◊€ÿÁ›Î’ ◊›–-

Á’›ÿÔ ÿ ⁄fi›‚’⁄·‚Î flfi›Ô‚ÿÔ ‘€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ·⁄–›-

‘–€’, ‹Î ·‹fi÷’‹ „“ÿ‘’‚Ï, ⁄–⁄ flÿ·–‚’€ÿ ÿ ÿ◊‘–-

‚’€Ï·⁄ÿ’ ‡–—fi‚›ÿ⁄ÿ ‡’–”ÿ‡fi“–€ÿ ›– Ê’›◊„‡„ ÿ ⁄–⁄

fl‡fi‘„‹Î“–€ÿ “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ fl‡fi‚ÿ“fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ ’Ÿ.

∏·‚fiÁ›ÿ⁄ÿ €ÿÁ›fi”fi fl‡fiÿ·Âfi÷‘’›ÿÔ flfi◊“fi€ÔÓ‚

‡’⁄fi›·‚‡„ÿ‡fi“–‚Ï, Âfi‚Ô ÿ · ÿ◊“’·‚›fiŸ ‹’‡fiŸ ‘fi-

fl„È’›ÿÔ, ‚’ Ìflÿ◊fi‘Î “›„‚‡ÿÊ’Âfi“fiŸ ⁄fi‹‹„›ÿ⁄–-

Êÿÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹Î “ ›’‘–“›’Ÿ ·“fi’Ÿ ‡–—fi‚’ ›–◊“–€ÿ

“—Ì⁄·‚’Ÿ‘÷–‹ÿ”3 – ⁄„€„–‡›Î‹ÿ fi—·„÷‘’›ÿÔ‹ÿ

“fl‡–“ÿ€ ÿ”‡Î”, – ‚–⁄÷’ “fi◊‹fi÷›fi·‚’Ÿ ÿÂ fi—fiŸ‚ÿ,

fi—’‡›„‚Ï “ ·“fiÓ flfi€Ï◊„, ÿ◊‹’›ÿ‚Ï ÿ€ÿ fl‡fiÿ”›fi-

‡ÿ‡fi“–‚Ï. ªÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ ·⁄–›‘–€–‹, ›’·fi‹›’››fi,

„‘’€Ô€fi·Ï ◊›–Áÿ‚’€Ï›fi’ “›ÿ‹–›ÿ’ “ ‚–⁄ÿÂ ⁄fi‹‹„-

›ÿ⁄–‚ÿ“›ÎÂ Ìflÿ◊fi‘–Â, ‚–⁄ ⁄–⁄ ÿ‹’››fi fi›ÿ ‘’€–€ÿ

“ÿ‘ÿ‹Î‹ÿ ÿ ·–‹ÿ ›’”€–·›Î’ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›Î’

3
¡‹.: ∏. ∫„⁄„€ÿ› – º. º–Ÿfi‰ÿ· – º. «’‚“’‡ÿ⁄fi“–, ∫„€„–‡›Î’
ÿ‹fl‡fi“ÿ◊–Êÿÿ: ·fiÊÿ–€Ï›–Ô ⁄fififl’‡–ÊÿÔ, fi—Âfi‘ fl‡–“ÿ€ ÿ fl‡fi-
Ê’··Î ⁄„€Ï‚„‡›fi”fi fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“– “ flfi◊‘›’‹ ¡¡¡¿ (¡‚–‚ÏÔ
fl’‡“–Ô. ¡‚–‚ÏÔ “‚fi‡–Ô), “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”,

2022, 174, ·. 81-101; 2022, 175, ·. 190-228.

fl‡–“ÿ€–, ÿ „·ÿ€ÿÔ flfi ÿÂ fl‡’fi‘fi€’›ÿÓ, ÿ fl‡fiÿ·Âfi-

‘ÿ“Ëÿ’ ·‘“ÿ”ÿ.

1

µ·€ÿ flfi·€’‘fi“–‚’€Ï›fi Áÿ‚–‚Ï ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄ÿ flfi ÿ·-

‚fi‡ÿÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î 1920 – 1930-Â ”fi‘fi“,

·‚–›’‚ “ÿ‘›fi, Á‚fi ‘fi‹ÿ›ÿ‡fi“–“Ë’’ “ ›–Á–€’ XX

“’⁄– ◊›–Á’›ÿ’ ·€fi“– ‘·⁄–›‘–€’ – fl„—€ÿÁ›fi’ Ìfl–-

‚–÷›fi’ flfi“’‘’›ÿ’, “⁄€ÓÁ–Ô ÿ Ìfl–‚–÷›„Ó fl„—€ÿ⁄–-

ÊÿÓ, ◊– ⁄fi‚fi‡Î‹ ·€’‘„’‚ fi·‚‡–Ô ‡’–⁄ÊÿÔ fl„—€ÿ⁄ÿ
4
,

– „÷’ “ ›–Á–€’ 1920-Â ”fi‘fi“ „Âfi‘ÿ‚ ›– fl’‡ÿ‰’‡ÿÓ

€ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÷ÿ◊›ÿ, – flfi‚fi‹ ÿ “fi“·’ ÿ·Á’◊–’‚.

øfiÁ‚ÿ ·Âfi‘Ô‚ ›– ›’‚ ⁄ ‹fi‹’›‚„ fi—‡–◊fi“–›ÿÔ ¡fi-

Ó◊– ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ fi‚⁄‡Î‚Î’ ‹’÷”‡„flflfi-

“Î’, ‹’÷fl–‡‚ÿŸ›Î’ ·‚fi€⁄›fi“’›ÿÔ ÿ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î,

⁄fi‚fi‡Î’ ‚fi÷’ —Î€fi fl‡ÿ›Ô‚fi ›–◊Î“–‚Ï ·⁄–›‘–€–‹ÿ.

≈–‡–⁄‚’‡›fi fl‡ÿ◊›–›ÿ’, ⁄fi‚fi‡fi’ µ. ∞‡Âÿflflfi“ ‘’-

€–’‚ “ flÿ·Ï‹’ ⁄ ¥. √·fi“„ 5 –fl‡’€Ô 1932 ”fi‘–. “ªÿ-

‚’‡–‚„‡›Î’ ·‚fi€⁄›fi“’›ÿÔ (‘·⁄–›‘–€Î’) “ ‘≤’‡‚’fl’’

(flfiÁ‚ÿ ›’ ·„È’·‚“„ÓÈ’‹) ·fi“·’‹ fl‡’⁄‡–‚ÿ€ÿ·Ï.

øfi·€’‘›ÔÔ ‘‘‡–⁄–’ —Î€– ÿ◊-◊– ∫fiÁ’‚⁄fi“– (‹’÷‘„

º.∏. ¡€fi—fi‘·⁄ÿ‹ ÿ ≤’‡fiŸ)”5
. ¡€fi“– ‘·⁄–›‘–€Î’ ÿ

‘‘‡–⁄–’ ∞‡Âÿflflfi“ ÿ·flfi€Ï◊„’‚ “ ⁄–“ÎÁ⁄–Â, ·€fi“›fi

Êÿ‚ÿ‡„Ô ‡–·Âfi÷ÿ’ fifl‡’‘’€’›ÿÔ flfi·’‚ÿ‚’€’Ÿ ‚–⁄ÿÂ

·fi—‡–›ÿŸ. ¥€Ô ›’”fi ·–‹fi”fi Ì‚fi “·’”fi €ÿËÏ ‘·‚fi€⁄-

›fi“’›ÿÔ’, ›fi, ‚’‹ ›’ ‹’›’’, ’‹„ “–÷›fi flfi⁄–◊–‚Ï,

⁄–⁄ ÿ‹’››fi ÿÂ fifl‡’‘’€ÔÓ‚ ’”fi ⁄fi€€’”ÿ flfi Ê’Â„.

√÷’ · ›–Á–€– 1920-Â ”fi‘fi“ ·€fi“fi ‘·⁄–›‘–€’ flfi-

Ô“€Ô’‚·Ô ·fi“’‡Ë’››fi “ ›fi“fi‹ ◊›–Á’›ÿÿ ÿ ÿ›fi‹

·fiÊÿ–€Ï›fi‹ ÿ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fi‹ ⁄fi›‚’⁄·‚’. ¡„-

È’·‚“’››Î’ ·‘“ÿ”ÿ “ „flfi‚‡’—€’›ÿÿ Ì‚fi”fi flfi›Ô‚ÿÔ

·“Ô◊–›Î · ÿ◊‹’›’›ÿ’‹ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fiŸ fi‡”–-

›ÿ◊–Êÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î ÿ ’’ ‰„›⁄ÊÿŸ “ ·fi“’‚·⁄fi‹ fi—-

È’·‚“’: Ê’›◊„‡›ÎŸ ⁄fi›‚‡fi€Ï ·‚–€ ›–‹›fi”fi —fi€’’

÷’·‚⁄ÿ‹ ÿ flfi·€’‘fi“–‚’€Ï›Î‹, Á’‹ fl‡’÷‘’, – €ÿ‚’-

‡–‚„‡– “ Ê’€fi‹ ›– fl‡fi‚Ô÷’›ÿÿ 1920-Â ”fi‘fi“ “·’

—fi€ÏË’ flfi‘fl–‘–€– flfi‘ fl‡Ô‹fiŸ ⁄fi›‚‡fi€Ï fl–‡‚ÿŸ-

4
¡‹., ›–fl‡ÿ‹’‡, “ flÿ·Ï‹’ ∞. ±’€fi”fi ∏“–›fi“„-¿–◊„‹›ÿ⁄„ fi‚ 3

‘’⁄–—‡Ô 1916 ”.: “«„“·‚“„Ó, Á‚fi “ ‘„Ë’, ⁄–⁄ flfi·€’‘›’’ fl‡fi‚ÿ-

“fi‘’Ÿ·‚“ÿ’, ◊‡’’‚ —„›‚: ”‘’-›ÿ—„‘Ï ·fi‡“„·Ï ÿ fi·⁄–›‘–€Ó·Ï “

fi—È’·‚“’: ‚fi”‘– “·’ fi—ÿ‘Ô‚·Ô ·‡–◊„: —€ÿ·‚–ÓÈÿ’ —‡ÿ€€ÿ–›‚–‹ÿ

‘–‹Î, ‰„‚„‡ÿ·‚Î, ‡’€ÿ”ÿfi◊›Î’ ÿ·⁄–‚’€ÿ, ”–◊’‚›Î’ ‡–—fi‚›ÿ⁄ÿ, flfi-

Á‚’››Î’ ÿ ›’flfiÁ‚’››Î’; ÿ flfiŸ‘„‚ ‹’›Ô —‡–›ÿ‚Ï: ”–◊’‚Î, ⁄‡„÷⁄ÿ,

‘·–€fi›Î’ ÿ ‚.‘.” (∞. ±’€ÎŸ – ¿. ∏“–›fi“-¿–◊„‹›ÿ⁄, ø’‡’flÿ·⁄–,

¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡” 1998, ·. 85. ¡fiÂ‡–›’› ⁄„‡·ÿ“ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ).
5

µ. ∞‡Âÿflflfi“, ¿–··Îfl–››ÎŸ ·‚’⁄€Ô‡„·: “ 2 ‚fi‹–Â, ‚. 2, ºfi·⁄“–

2016, ·. 388.



º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 81

›ÎÂ ÿ ”fi·„‘–‡·‚“’››ÎÂ fi‡”–›fi“.

∏‹’››fi Ì‚ÿ, ◊–‡fi‘ÿ“Ëÿ’·Ô “ ›–Á–€’ 1920-Â,

◊›–Á’›ÿÔ flfi›Ô‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’, “fl€fi‚Ï ‘fi ⁄fi›Ê– ·fi-

“’‚·⁄fi”fi fl’‡ÿfi‘– —„‘„‚ ·fiÂ‡–›Ô‚Ï·Ô ÿ ‡–◊“ÿ“–‚Ï-

·Ô: ‚’fl’‡Ï ·⁄–›‘–€ ◊–‡fi÷‘–’‚·Ô ›’ “ ·‰’‡’ ‹’÷-

€ÿÁ›fi·‚›ÎÂ ÿ€ÿ ‹’÷”‡„flflfi“ÎÂ fi‚›fiË’›ÿŸ flÿ·–-

‚’€’Ÿ, ›fi “ ·‰’‡’ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ €ÿ-

‚’‡–‚„‡›ÎÂ ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿŸ.

Ωfi“Î’ ⁄fi››fi‚–Êÿÿ ‘·⁄–›‘–€–’ “ 1920-’ ”fi‘Î

·“Ô◊–›Î fl‡’÷‘’ “·’”fi · ‡–◊‡’Ë’›ÿ’‹ / ◊–fl‡’‚fi‹

›– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ⁄–⁄fi”fi-‚fi ‚’⁄·‚–, ‚fi ’·‚Ï · ›’÷’-

€–‚’€Ï›Î‹ “ÎÂfi‘fi‹ “ fl„—€ÿÁ›„Ó ·‰’‡„ ‚fi”fi, Á‚fi

flfiÔ“ÿ‚Ï·Ô ‚–‹ —Î€fi —Î ›’ ‘fi€÷›fi. ∞ ‹’·‚fi €ÿ-

‚’‡–‚„‡›fi”fi ·⁄–›‘–€– fl’‡’›fi·ÿ‚·Ô · flfi‘‹fi·‚⁄fi“

€ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi “’Á’‡– ÿ€ÿ ·‚‡–›ÿÊ ’÷’‘›’“›fiŸ flfi-

fl„€Ô‡›fiŸ ”–◊’‚Î “ ⁄fi‡ÿ‘fi‡Î ÿ ⁄–—ÿ›’‚Î ‡’‘–⁄ÊÿŸ

ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“.

øfi ·„‚ÿ ‘’€–, ⁄ ›–Á–€„ 1920-Â ”fi‘fi“ fl–‡–€-

€’€Ï›fi –⁄‚„–€ÿ◊ÿ‡„Ó‚·Ô ‚‡ÿ ◊›–Á’›ÿÔ flfi›Ô‚ÿÔ

‘·⁄–›‘–€’: 1) fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ ⁄›ÿ” ÿ€ÿ ·‚–‚’Ÿ, ⁄fi‚fi-

‡Î’ ‡–··‹–‚‡ÿ“–Ó‚·Ô ⁄–⁄ flfi‚’›Êÿ–€Ï›fi “‡’‘›Î’

ÿ€ÿ fifl–·›Î’ ‘€Ô —fi€ÏË’“ÿ·‚·⁄fi”fi fl‡–“ÿ‚’€Ï·‚“–,

“ ‚fi‹ Áÿ·€’ flfi‚fi‹„, Á‚fi fi‚⁄‡Î‚fi ‘’‹fi›·‚‡ÿ‡„Ó‚

—fi‡Ï—„ ”‡„flflÿ‡fi“fi⁄ ÿ€ÿ ›–fl‡Ô÷’›ÿÔ ‹’÷‘„ Á€’-

›–‹ÿ ‡„⁄fi“fi‘·‚“–, ·‚–“Ô‚ flfi‘ ·fi‹›’›ÿ’ flfi·‚„€–-

‚Î ·fi“’‚·⁄fiŸ ÿ‘’fi€fi”ÿÿ ÿ€ÿ flfifl„€Ô‡›Î’ fl‡fifl–-

”–›‘ÿ·‚·⁄ÿ’ ‹ÿ‰Î; 2) “ÎÂfi‘ “ fl„—€ÿÁ›„Ó ·‰’‡„,

fl‡’÷‘’ “·’”fi “ ◊–‡„—’÷›„Ó fl‡’··„, ÿ›‰fi‡‹–Êÿÿ fi

‚fi‹, Á‚fi “ ¡fi“’‚·⁄fiŸ ¿fi··ÿÿ ÿ “ ¡fi“’‚·⁄fi‹ ¡fiÓ◊’

fi”‡–›ÿÁÿ“–Ó‚·Ô —–◊fi“Î’ Á’€fi“’Á’·⁄ÿ’ ·“fi—fi‘Î

(fl‡’÷‘’ “·’”fi ·“fi—fi‘– ·€fi“– ÿ fl’Á–‚ÿ), – flÿ·–‚’€ÿ

fl‡’·€’‘„Ó‚·Ô ◊– ‚fi, Á‚fi fi›ÿ flÿË„‚; 3) ·⁄–›‘–€ —Î-

‚fi“fiŸ ÿ ·’‹’Ÿ›ÎŸ, fl‡ÿ’‹Î “’‘’›ÿÔ ⁄fi‚fi‡fi”fi €’”⁄fi

‹fi”„‚ ‚‡–›·flfi›ÿ‡fi“–‚Ï·Ô ›– “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿÔ ·

‡’‘–⁄Êÿfi››fi-ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿ‹ÿ ‡–—fi‚›ÿ⁄–‹ÿ.

æ‘ÿ› ÿ◊ ‡–››ÿÂ fl‡ÿ‹’‡fi“ ·’‹–›‚ÿ◊–Êÿÿ ·⁄–›‘–-

€– ⁄–⁄ fl„—€ÿÁ›fiŸ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ, fi·„È’·‚“€’››fiŸ fi‘›fiŸ

”‡„flflfiŸ —fi€ÏË’“ÿ⁄fi“ “ fi‚›fiË’›ÿÿ ‘‡„”fiŸ, fl‡ÿ-

Á’‹ ·‡’‘·‚“–‹ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ‹fi÷›fi ›–Ÿ‚ÿ “ flÿ·Ï-

‹’ ª. ¬‡fiÊ⁄fi”fi, flfi·€–››fi‹ “ ⁄fi›Ê’ 1921 ”fi‘– “

øfi€ÿ‚—Ó‡fi. æ›fi flfi·“ÔÈ’›fi fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ “ “ø‡–“-

‘’” ‘“„·‚ÿËÿÔ ¥’‹ÏÔ›– ±’‘›fi”fi, ›–fl‡–“€’››fi”fi

fl‡fi‚ÿ“ ”–◊’‚Î “∏◊“’·‚ÿÔ” ÿ €ÿÁ›fi Œ. ¡‚’⁄€fi“–.

æÂ–‡–⁄‚’‡ÿ◊fi“–“ Ì‚„ fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ⁄–⁄ “·⁄–›‘–€”,

¬‡fiÊ⁄ÿŸ fl‡’‘€–”–’‚ flfi·‚–“ÿ‚Ï ‡’‘–⁄Êÿÿ “ø‡–“-

‘Î” “›– “ÿ‘ ›’„‹’·‚›fi·‚Ï ‚–⁄fi”fi ‡fi‘– “ÎÂfi‘fi⁄”6
.

¡⁄–›‘–€ ·fi·‚fiÔ€ ›’ “ ‚fi‹, Á‚fi ¥’‹ÏÔ› ±’‘›ÎŸ

›’ ·fi”€–Ë–€·Ô · ‡’‘–⁄Êÿfi››fiŸ flfi€ÿ‚ÿ⁄fiŸ “∏◊“’-

·‚ÿŸ”, – “ ‚fi‹, Á‚fi “Î‡–◊ÿ€ fi› ·“fi’ ›’·fi”€–·ÿ’ ›’

”‘’-›ÿ—„‘Ï, – ›– ·‚‡–›ÿÊ–Â “ø‡–“‘Î”, ÿ flfiÌ‚fi‹„

“ÿ›fi“–‚ “ ·⁄–›‘–€’ ›’ flfiÌ‚, – ‡’‘–⁄ÊÿÔ fifl„—€ÿ⁄fi-

“–“Ë’Ÿ ’”fi ‘“„·‚ÿËÿ’ ”–◊’‚Î.

Õ‚– fl–‡–‘ÿ”‹– flfi›ÿ‹–›ÿÔ ·⁄–›‘–€– fl‡’‘flfi€–-

”–’‚, Á‚fi ›’⁄fi‚fi‡Î’ ÿ·‚ÿ›Î, ·⁄fi€Ï fiÁ’“ÿ‘›Î‹ÿ

—Î fi›ÿ ›ÿ —Î€ÿ, “ fl‡ÿ›Êÿfl’ ›’ ‹fi”„‚ —Î‚Ï “Î-

·⁄–◊–›Î fl„—€ÿÁ›fi, ‚–⁄ ⁄–⁄ ÿÂ fi—›–‡fi‘fi“–›ÿ’ ‹fi-

÷’‚ flfi‚‡Ô·‚ÿ ·–‹Î’ fi·›fi“Î ·fi“’‚·⁄fi”fi ‹ÿ‡fi“fi◊-

◊‡’›ÿÔ. ±fi€’’ Á’‹ Á’‡’◊ ·fi‡fi⁄ €’‚ flfi·€’ ÿ·‚fi-

‡ÿÿ · ¥’‹ÏÔ›fi‹ ±’‘›Î‹ ‡’‘–⁄‚fi‡ “Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–”
∞. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ ◊–flÿ·Î“–’‚ “ ‘›’“›ÿ⁄’ ‡–··⁄–◊

fi ‚fi‹, ⁄–⁄ ›– ·‚‡–›ÿÊ–Â ÷„‡›–€– —Î€ fifl‡fi“’‡”-

›„‚ flfifl„€Ô‡›ÎŸ ‚fi”‘– (ÿ ‡–·fl‡fi·‚‡–›ÔÓÈÿŸ·Ô “

¿fi··ÿÿ ‘fi ·ÿÂ flfi‡) ‹ÿ‰ fi flfi‘“ÿ”’ ‘“–‘Ê–‚ÿ “fi·Ï-

‹ÿ ”’‡fi’“-fl–›‰ÿ€fi“Ê’“. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ ·fl’Êÿ–€Ï›fi

flfi‘Á’‡⁄ÿ“–’‚, Á‚fi “ ‡–·flfi‡Ô÷’›ÿÿ ‡’‘–⁄Êÿÿ —Î-

€ÿ ‘fi·‚fi“’‡›Î’ ÿ ›’·fi‹›’››Î’ ‘fi⁄„‹’›‚–€Ï›Î’

‘fi⁄–◊–‚’€Ï·‚“– ·‰–—‡ÿ⁄fi“–››fi·‚ÿ ‹ÿ‰– fi fl–›-

‰ÿ€fi“Ê–Â (‹–‚’‡ÿ–€Î ÿ◊ –‡Âÿ“– ºÿ›ÿ·‚’‡·‚“–

fi—fi‡fi›Î ¡¡¡¿ “ øfi‘fi€Ï·⁄’). æ‘›–⁄fi fl‡ÿ‘–‚Ï

ÿÂ fi”€–·⁄’ ‘›fi“fi‹ÿ‡ÊÎ’ ›’ ‹fi”€ÿ – ‚–⁄–Ô fi”€–·⁄–

flfi·‚–“ÿ€– —Î flfi‘ “fifl‡fi· fl‡–“‘ÿ“fi·‚Ï fl‡fifl–”–›-

‘ÿ·‚·⁄ÿÂ ›–‡‡–‚ÿ“fi“, – ◊›–Áÿ‚, ·fl‡fi“fiÊÿ‡fi“–€–

—Î ·⁄–›‘–€:

∫–⁄ ‡–◊ “ Ì‚fi “‡’‹Ô fl‡ÿË€fi ·–‹fi’ ·‚‡–Ë›fi’ flfi‘‚“’‡÷‘’›ÿ’

“€ÿflÎ” ∫‡ÿ“ÿÊ⁄fi”fi. ≥’›’‡–€-‹–Ÿfi‡ Ó·‚ÿÊÿÿ, —Î“ËÿŸ ›–Á–€Ï-

›ÿ⁄ ∫ÿ’“·⁄fi”fi “fi’››fi”fi ‚‡ÿ—„›–€–, flÿ·–€ ›–‹, Á‚fi fi‘ÿ› ÿ◊

·–‹ÎÂ ◊›–‹’›ÿ‚ÎÂ fl–›‰ÿ€fi“Ê’“ ¥fi—‡fi—–—ÿ› fi⁄–◊–€·Ô “€–-

·fi“Ê’‹, —Î€ fi·„÷‘’› ›– 10 €’‚, fi‚—Î€ ·‡fi⁄ ÿ ·’ŸÁ–· fl‡fi÷ÿ“–-

’‚ ”‘’-‚fi “ ≈–‡Ï⁄fi“·⁄fiŸ fi—€–·‚ÿ.

∫–⁄ ‡–◊ “ Ì‚fi‚ ‘’›Ï, ⁄fi”‘– ‹Î flfi€„Áÿ€ÿ Ì‚fi flÿ·Ï‹fi, Ô “⁄€ÓÁÿ€

‡–‘ÿfi, fl’‡’‘–“–€–·Ï ⁄–⁄–Ô-‚fi flÏ’·– fi fl–›‰ÿ€fi“Ê–Â. ≥fi€fi·

“Î◊Î“–€ —’··‹’‡‚›ÎÂ ›– flfi“’‡⁄„. “∏“–› ¥fi—‡fi—–—ÿ›”. . . –
fl‡fiÿ◊›fi·ÿ€ fi›, ÿ ¥fi—‡fi—–—ÿ› —fi‘‡fi fi‚“’Á–€: “œ!” ∏›‚’‡’·›fi,

Á‚fi ‘„‹–€ ·–‹ ¥fi—‡fi—–—ÿ›, ’·€ÿ fi› ‚fi÷’ ·€„Ë–€ Ì‚„ fl’‡’‘–-

Á„?

ªfi÷Ï fl‡fi‘fi€÷–€–·Ï. øfi‘⁄€ÓÁÿ‚Ï flfi‘fi€Ï·⁄ÿ’ ‹–‚’‡ÿ–€Î ‹Î

›’ ‹fi”€ÿ. ¬fi ’·‚Ï ‹fi”€ÿ —Î, ›fi ⁄‚fi flfi◊“fi€ÿ€ —Î? ¡⁄–›‘–€!
7

¡„È’·‚“fi“–€ÿ ÿ ‘‡„”ÿ’ ◊–fl‡’‚Î ›– fl„—€ÿÁ›Î’

6 ±fi€ÏË–Ô Ê’›◊„‡–: øÿ·–‚’€ÿ ÿ ÷„‡›–€ÿ·‚Î “ ¡‚‡–›’ ¡fi-
“’‚fi“. 1917-1956, flfi‘ ‡’‘. ∞. œ⁄fi“€’“–, ·fi·‚. ª. º–⁄·ÿ‹’›⁄fi“,

ºfi·⁄“– 2005, ·. 33.
7

∞. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄. 1967-1970, ºfi·⁄“–

1991, ·. 317-318.
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„flfi‹ÿ›–›ÿÔ, ›–‡„Ë’›ÿ’ ⁄fi‚fi‡ÎÂ ⁄“–€ÿ‰ÿÊÿ‡fi“–-

€fi·Ï ⁄–⁄ ·⁄–›‘–€: ›–fl‡ÿ‹’‡, flfi◊ÿ‚ÿ“›ÎŸ fi‚⁄€ÿ⁄

fi— –“‚fi‡’, fi ⁄fi‚fi‡fi‹ “ fi‡”–›–Â ‡„⁄fi“fi‘·‚“– €ÿ-

‚’‡–‚„‡fiŸ „÷’ ·€fi÷ÿ€–·Ï ⁄fi›“’›ÊÿÔ fi ‹fi€Á–›ÿÿ

ÿ/ÿ€ÿ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‚fi€Ï⁄fi ›’”–‚ÿ“›ÎÂ fi‚⁄€ÿ⁄fi“:

fl‡’‘flfi€–”–€fi·Ï, Á‚fi ‚–⁄fiŸ –“‚fi‡ „÷’ ‡–›’’ ›–-

‡„Ë–€ ”€–·›Î’ ÿ€ÿ ›’”€–·›Î’ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‚–—„.

ø‡’›’—‡’÷’›ÿ’ ‚–⁄ÿ‹ÿ ⁄fi›“’›ÊÿÔ‹ÿ ‹fi÷’‚ ÿ‹’‚Ï

flfi·€’‘·‚“ÿÔ “ “ÿ‘’ „÷’·‚fiÁ’›ÿÔ ⁄fi›‚‡fi€Ô ÿ Ê’›-

◊„‡Î ÿ ‘–÷’ fl‡ÿ“’·‚ÿ ⁄ ·‹’›’ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“, “fl€fi‚Ï

‘fi ”€–“›fi”fi.

∞››– ∞Â‹–‚fi“–, fi◊›–⁄fi‹ÿ“Ëÿ·Ï · ‚’⁄·‚fi‹ fl‡’-

‘ÿ·€fi“ÿÔ ⁄ ’’ fi‘›fi‚fi‹›ÿ⁄„, flfiÁ‚ÿ “ fl–›ÿ⁄’ ”fi“fi-

‡ÿ‚ “ 1960 ”fi‘„ ª. «„⁄fi“·⁄fiŸ: “≤ flfi·€’·€fi“ÿÿ

·fi—ÿ‡–Ó‚·Ô fi—ÍÔ“ÿ‚Ï, —„‘‚fi ∞Â‹–‚fi“– – ◊“’›fi

‹’÷‘„ flfiÌ◊ÿ’Ÿ ‘fi‡’“fi€ÓÊÿfi››fiŸ ÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ. ≤Î

flfi›ÿ‹–’‚’, ⁄–⁄fiŸ —„‘’‚ ·⁄–›‘–€? æ‘›fi ÿ◊ ‘“„Â: €ÿ-

—fi Ô ◊“’›fi, €ÿ—fi – ›– “‚fi‡„Ó —„⁄“„ –€‰–“ÿ‚–, ⁄–⁄

„‚“’‡÷‘–€fi·Ï “ 46-‹ ”fi‘„”8
(ÿ‹’’‚·Ô “ “ÿ‘„ ·€fi“fi

‘—€„‘›ÿÊ–’, ÿ·flfi€Ï◊fi“–››fi’ ∞›‘‡’’‹ ∂‘–›fi“Î‹

“ ‘fi⁄€–‘’ fi ÷„‡›–€–Â “∑“’◊‘–” ÿ “ª’›ÿ›”‡–‘”;

“fl‡fiÁ’‹, ÿ ∞Â‹–‚fi“–, ÿ, “fi◊‹fi÷›fi, ∂‘–›fi“ ÿ‹’€ÿ

“ “ÿ‘„ fi—·Ê’››ÎŸ ·ÿ›fi›ÿ‹ Ì‚fi”fi ·€fi“–). ≤€–‘ÿ‹ÿ‡

ª–⁄Ëÿ› “ 1970 ”fi‘„ flÿË’‚ fi ·fi—Î‚ÿÔÂ “ ‡’‘–⁄Êÿÿ

flfifl„€Ô‡›fi”fi fl‡ÿ€fi÷’›ÿÔ ⁄ ”–◊’‚’ “∏◊“’·‚ÿÔ” –
“Ω’‘’€Ô”:

≤ “Ω’‘’€’” ·⁄–›‘–€. æ›ÿ ›–fl’Á–‚–€ÿ ›’“ÿ››„Ó ·‚–‚’Ÿ⁄„ “

flfi‘‘’‡÷⁄„ ‡fi‹[–›–] ≤€–‘ÿ‹fi“– [ÿ‹’’‚·Ô “ “ÿ‘„ ‡fi‹–› ¬‡ÿ
‹ÿ›„‚Î ‹fi€Á–›ÿÔ, fifl„—€ÿ⁄fi“–››ÎŸ “ “Ωfi“fi‹ ‹ÿ‡’”  7

◊– 1969 ”. – º.º.]. ∑“fi›ÿ€ —„‘‚fi —Î ¥’‹ÿÁ’“ [·’⁄‡’‚–‡Ï ∆∫

∫ø¡¡ flfi “fifl‡fi·–‹ ÿ‘’fi€fi”ÿÿ] ¬fi€⁄„›fi“„ [ª.Ω. ¬fi€⁄„›fi“,

”€–“›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡ ”–◊’‚Î “∏◊“’·‚ÿÔ”], “fi◊‹„È’›. ¡fi—‡–€ÿ

‡’‘⁄fi€€’”ÿÓ “∏◊“[’·‚ÿŸ]”, ›–fl„”–€ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡– “Ω’‘’€ÿ” ÿ

‡’Ëÿ€ÿ „‚“’‡÷‘–‚Ï fl€–› ⁄–÷‘fi”fi  – “fl‡’‘Ï. ≤fi‚ Ì‚fi ‡„⁄fi-

“fi‘·‚“fi €ÿ‚[’‡–‚„]‡fiŸ!
9

ø’‡·fl’⁄‚ÿ“– “fi◊›ÿ⁄›fi“’›ÿÔ ‘·⁄–›‘–€–’ “ ·“Ô◊ÿ

· fl„—€ÿÁ›Î‹ÿ fl‡fiÔ“€’›ÿÔ‹ÿ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚fi“ ÿ fl‡fi‚ÿ-

“fi‡’ÁÿŸ ÿ€ÿ „flfi‹ÿ›–›ÿÔ‹ÿ ‘›’÷’€–‚’€Ï›ÎÂ’ €ÿÊ

Á–·‚fi “Î·‚„fl–’‚ “ ⁄–Á’·‚“’ ‘“ÿ÷„È’Ÿ fl‡ÿÁÿ›Î

‘€Ô fi”‡–›ÿÁ’›ÿÔ ‘fi·‚„fl– Áÿ‚–‚’€’Ÿ ⁄ ⁄–⁄ÿ‹-‚fi

‚’⁄·‚–‹ ÿ€ÿ ◊‡ÿ‚’€’Ÿ ›– ⁄–⁄ÿ’-€ÿ—fi ‹’‡fifl‡ÿÔ-

‚ÿÔ (“ Ì‚ÿÂ ·€„Á–ÔÂ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î’ ‰›„⁄Êÿfi›’‡Î

8
ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ∑–flÿ·⁄ÿ fi— ∞››’ ∞Â‹–‚fi“fiŸ: “ 3 ‚fi‹–Â, ‚. 2,

ºfi·⁄“– 1997, ·. 430.
9

≤. ª–⁄Ëÿ›, øfi·€’‘›ÿŸ –⁄‚, “¥‡„÷—– ›–‡fi‘fi“”, 2003, 6, https:

//magazines.gorky.media/druzhba/2003/6/poslednij-akt-3.html

(flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 20.03.2024).

·‚–‡–Ó‚·Ô “·’‹ÿ ·ÿ€–‹ÿ „‹’›ÏË–‚Ï ·‚’fl’›Ï fl„—-

€ÿÁ›fi·‚ÿ). ∏›fi”‘– ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ

ÿ€ÿ ‹’·‚›Î’ “€–·‚ÿ fl‡ÿ—’”–€ÿ ⁄ ‘fi“fi€Ï›fi ‚fiflfi‡-

›Î‹ ‹’‚fi‘–‹ – fl‡fi·‚fi ÿ·⁄€ÓÁ–€ÿ ÿ◊ ·flÿ·⁄– –“‚fi-

‡fi“ ‰ÿ”„‡Î, “Î◊Î“–ÓÈÿ’ ›–ÿ—fi€ÏËÿŸ ÿ›‚’‡’·. ≤.

ª–⁄Ëÿ› ‡–··⁄–◊Î“–’‚ “ 1964 ”fi‘„, ⁄–⁄, ⁄ „‘ÿ“€’-

›ÿÓ fl‡ÿ”€–Ë’››ÎÂ ÿ◊ ºfi·⁄“Î ”fi·‚’Ÿ, ›– “’Á’‡’

“Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–” “ ª’›ÿ›”‡–‘’ fi⁄–◊–€fi·Ï Á‡’◊“Î-

Á–Ÿ›fi ‹–€fi “Î·‚„fl–ÓÈÿÂ:

∫fi”‘– ‹Î “ÎË€ÿ ›– ·Ê’›„ flfi‘ fi·€’flÿ‚’€Ï›Î’ Óflÿ‚’‡Î, ‡–·-

·’€ÿ·Ï ◊– ‹–€’›Ï⁄ÿ‹ ⁄‡„”€Î‹ ·‚fi€ÿ⁄fi‹ · ‹ÿ⁄‡fi‰fi›fi‹, fi⁄–◊–-

€fi·Ï, Á‚fi “ ·flÿ·⁄’ “Î·‚„fl–ÓÈÿÂ... ‘“– Á’€fi“’⁄–. ∫–⁄ ‹Î flfi‚fi‹

flfi›Ô€ÿ, fi·‚–€Ï›ÎÂ “Î—‡fi·ÿ€ÿ ⁄–⁄ ›’—€–”fi›–‘’÷›ÎÂ – ’È’

›’“’‘fi‹fi, Á‚fi flfi›’·„‚... ∏·fl„” ‚‡ÿ„‹‰–€Ï›fi”fi “’Á’‡– “ ≤Î-

—fi‡”·⁄fi‹ ‘“fi‡Ê’ ⁄„€Ï‚„‡Î ◊–·‚–“ÿ€ ‹’·‚›ÎÂ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€’Ÿ

·ÿ€Ï›fi ·„’‚ÿ‚Ï·Ô, fifl–·–€ÿ·Ï ›fi“fi”fi €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi ·⁄–›‘–€–

“fi⁄‡„” fifl–€Ï›fi”fi ÷„‡›–€–
10

.

¡Âfi÷ÿŸ fi”‡–›ÿÁÿ‚’€Ï›ÎŸ ‹’Â–›ÿ◊‹, fl‡fiÿ·Âfi-

‘ÔÈÿŸ fi‚ flfi›ÿ‹–›ÿÔ ·⁄–›‘–€– ⁄–⁄ ›’÷’€–‚’€Ï›fiŸ

fl„—€ÿÁ›fi·‚ÿ “ ·€„Á–’ flfiflÎ‚fi⁄ ”fi·„‘–‡·‚“’››fi”fi

“‹’Ë–‚’€Ï·‚“– “ Ê’‡’‹fi›ÿÿ flfiÂfi‡fi› ›’⁄fi‚fi‡ÎÂ

·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ (fi— Ì‚fi‹ ·‹. ›ÿ÷’).

¥–÷’ ”fi‡–◊‘fi —fi€’’ fi”‡–›ÿÁ’››fi’ ‡–·fl‡fi·‚‡–-

›’›ÿ’ ÿ›‰fi‡‹–Êÿÿ, Á’‹, ·⁄–÷’‹, flfiÔ“€’›ÿ’ ‹–‚’-

‡ÿ–€fi“ ›– ·‚‡–›ÿÊ–Â “Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–” ÿ€ÿ “Ω’‘’-

€ÿ” ‹fi÷’‚ ‚fi÷’ ‚‡–⁄‚fi“–‚Ï·Ô ⁄–⁄ ·⁄–›‘–€. ∞‡-

⁄–‘ÿŸ ºÿ€ÏÁÿ› “·flfi‹ÿ›–’‚, ⁄–⁄ “ ⁄fi›Ê’ 1950-Â

”fi‘fi“ —Î€ÿ fifl„—€ÿ⁄fi“–›Î ·flÿ·⁄ÿ ⁄›ÿ”, ‡’⁄fi‹’›-

‘fi“–››ÎÂ ⁄ „›ÿÁ‚fi÷’›ÿÓ ›– ·⁄€–‘–Â ∫›ÿ”fi‚fi‡”–,

– ·‡’‘ÿ ›ÿÂ fi⁄–◊–€ÿ·Ï ⁄›ÿ”ÿ ÿ◊“’·‚›ÎÂ ÿ “fi·‚‡’-

—fi“–››ÎÂ flÿ·–‚’€’Ÿ. ¡⁄–›‘–€ “ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ fi⁄–-

◊Î“–’‚·Ô “Î◊“–› ›’ ·„È’·‚“fi“–›ÿ’‹ ·flÿ·⁄–, – ’”fi

fi—›–‡fi‘fi“–›ÿ’‹ – ‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ –„‘ÿ‚fi‡ÿÔ flfi-

€„Á–’‚ ÿ›‰fi‡‹–ÊÿÓ fi— fiËÿ—⁄–Â fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ

·fi“’‚·⁄fi”fi ‡„⁄fi“fi‘·‚“–. (≤ ‘–››fi‹ ·€„Á–’ fiËÿ—⁄ÿ

›’ —Î€ÿ, flfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„, ·“Ô◊–›Î · fl‡Ô‹Î‹ÿ Ê’›-

◊„‡›Î‹ÿ ÿ ◊–fl‡’‚ÿ‚’€Ï›Î‹ÿ ‹’‡–‹ÿ, ›fi “fi◊›ÿ⁄€ÿ

ÿ◊-◊– ›’⁄fi‹fl’‚’›‚›fi·‚ÿ €ÿÊ, fl‡ÿ›ÿ‹–“ËÿÂ ‡’Ë’-

›ÿÔ.) ¿–·⁄‡Î‚ÿ’ ‚–⁄fiŸ ÿ›‰fi‡‹–Êÿÿ ‘’€–’‚ ›’ÿ◊-

—’÷›Î‹ ·–›⁄Êÿÿ “ fi‚›fiË’›ÿÿ ‚’Â ›–Á–€Ï›ÿ⁄fi“,

⁄fi‚fi‡Î’ ‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ ·’—Ô ·⁄fi‹fl‡fi‹’‚ÿ‡fi“–-

€ÿ: “. . . flfi·€’ “ÎÂfi‘– ·flÿ·⁄fi“ “ ·“’‚ ‡–◊‡–◊ÿ€·Ô

·⁄–›‘–€, “ ‡’◊„€Ï‚–‚’ ⁄fi‚fi‡fi”fi ∫.Ω. ±fi”fi€Ó—fi“,

fl’‡“ÎŸ ◊–‹’·‚ÿ‚’€Ï fl‡’‘·’‘–‚’€Ô ∫fi‹ÿ‚’‚– flfi

10
Idem, ¥›’“›ÿ⁄ ÿ flfifl„‚›fi’ (1953-1964), “ Idem, “Ωfi“ÎŸ ‹ÿ‡”
“fi “‡’‹’›– ≈‡„È’“–, ºfi·⁄“– 1991, ·. 207.

https://magazines.gorky.media/druzhba/2003/6/poslednij-akt-3.html
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fl’Á–‚ÿ, flfi€„Áÿ€ “◊Î·⁄–›ÿ’ ÿ ’”fi fl’‡’“’€ÿ ›– ‘‡„-

”„Ó ‡–—fi‚„ (⁄–÷’‚·Ô, fi› “’‡›„€·Ô “ ∆∫ ∫ø¡¡ ÿ

·‘’€–€ ‚–‹ —fi€ÏË„Ó ⁄–‡Ï’‡„)”11
. Õ‚fi‚ ⁄’Ÿ· ÿ€-

€Ó·‚‡ÿ‡„’‚ ’È’ fi‘›„ “–÷›„Ó ◊–⁄fi›fi‹’‡›fi·‚Ï “

flfi◊ÿÊÿfi›ÿ‡fi“–›ÿÿ flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fi”fi €ÿ‚’‡–‚„‡-

›fi”fi ·⁄–›‘–€– – flfiÿ·⁄ “ÿ›fi“›ÎÂ ÿ fi‚“’‚·‚“’››ÎÂ

(·‹. fi— Ì‚fi‹ ›ÿ÷’).

¥‡„”fiŸ ‚ÿfl fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ, Á–·‚fi “Î◊Î“–ÓÈÿŸ

·⁄–›‘–€ – fi—›–‡fi‘fi“–›ÿ’ ‚’⁄·‚–, ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„-

ÓÈ’”fi, Á‚fi ’”fi –“‚fi‡ Ô“€Ô’‚·Ô ›fi·ÿ‚’€’‹ ‡–·fi“ÎÂ

ÿ€ÿ Ì‚›ÿÁ’·⁄ÿÂ ‰fi—ÿŸ. ≤ ‚–⁄fi‹ ·€„Á–’ ·fi“’‚·⁄–Ô

€ÿ‚’‡–‚„‡– ›’ÿ◊—’÷›fi fi⁄–◊Î“–’‚·Ô fl‡’‘·‚–“€’›–

›’ ⁄–⁄ ‹’·‚fi, ”‘’ „⁄‡’fl€Ô’‚·Ô ‘‘‡„÷—– ›–‡fi‘fi“’,

›fi ”‘’ ‡–◊÷ÿ”–Ó‚·Ô ‹’÷›–Êÿfi›–€Ï›Î’ ⁄fi›‰€ÿ⁄-

‚Î. ¬–⁄ —Î€fi, ›–fl‡ÿ‹’‡, · fl„—€ÿ⁄–Êÿ’Ÿ “ “Ωfi-

“fi‹ ‹ÿ‡’” “ 1982 ”fi‘„ flfi“’·‚ÿ ≤–€’›‚ÿ›– ∫–‚–’“–

√÷’ ›–flÿ·–› ≤’‡‚’‡. ≤fi◊›ÿ⁄ËÿŸ flfi·€’ Ì‚fi”fi

fl„—€ÿÁ›ÎŸ ‡’◊fi›–›· flÿ·–‚’€Ï-›–Êÿfi›–€ÿ·‚ ¡’‡-

”’Ÿ ¡’‹–›fi“ —’◊ fi—ÿ›Ô⁄fi“ ›–◊Î“–’‚ ‘·⁄–›‘–€fi‹’:

“. . . flfi·Îfl–€ÿ·Ï flÿ·Ï‹– fi‚ ·‚[–‡ÎÂ] —[fi€ÏË’“ÿ]⁄fi“,

Á’⁄ÿ·‚fi“, Áÿ‚–‚’€’Ÿ, flfi€fi÷[ÿ‚’€Ï›ÎÂ] —Î€fi ‚fi€Ï-

⁄fi ›’·⁄fi€Ï⁄fi, fl‡fiÁÿ’ “·’ – —‡–››Î’, ÿ◊ ∆∫ ›ÿ-

⁄–⁄ÿÂ fl‡’‚’›◊ÿŸ ›’ —Î€fi [...] ∞. ∫‡fi› —‡–›ÿ€·Ô,

‹›fi”ÿ’ ÿ›Î’ flÿ·–‚’€ÿ, fi·›[fi“›fiŸ] „fl‡Ò⁄ – –›‚ÿ·’-

‹ÿ‚ÿ◊‹”12
.

¡€„Á–€fi·Ï ÿ ‚–⁄, Á‚fi ·⁄–›‘–€fi‹ fi—fi‡–Áÿ“–€–·Ï

fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ ◊–“’‘fi‹fi ›’⁄fi‹fl’‚’›‚›ÎÂ ÿ€ÿ fl–‡–-

›–„Á›ÎÂ ‚’⁄·‚fi“. øfiÌ‚fi‹„ ⁄„€„–‡›–Ô –‡”„‹’›‚–-

ÊÿÔ fl‡fi‚ÿ“›ÿ⁄fi“ ‚–⁄ÿÂ fl„—€ÿ⁄–ÊÿŸ ‚fi÷’ Á–·‚fi

–fl’€€ÿ‡fi“–€– ⁄ fl’‡·fl’⁄‚ÿ“’ “fi◊›ÿ⁄›fi“’›ÿÔ ·⁄–›-

‘–€–: fi›ÿ ›–·‚–ÿ“–€ÿ ›– ‚fi‹, Á‚fi fl€–›ÿ‡„’‹–Ô

fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ ‘ÿ·⁄‡’‘ÿ‚ÿ‡„’‚ ÿ fl’Á–‚›ÎŸ fi‡”–› ÿ€ÿ

ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi, ⁄fi‚fi‡fi’ fl‡’‘fl‡ÿ›ÿ‹–’‚ ‚–⁄fiŸ Ë–”,

ÿ ·fi“’‚·⁄„Ó ›–„⁄„ ÿ/ÿ€ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡„ “ Ê’€fi‹. ≤

·“fiÿÂ flÿ·Ï‹–Â “‚fi‡fiŸ flfi€fi“ÿ›Î 1920-Â – ›–Á–€–

1930-Â ”fi‘fi“ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ›’fi‘›fi⁄‡–‚›fi fi‚”fi“–‡ÿ“–’‚

·fi“’‚·⁄ÿÂ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ fi‚ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‚fiŸ ÿ€ÿ ÿ›fiŸ

⁄›ÿ”ÿ, fl‡’‘„fl‡’÷‘–Ô, Á‚fi —’◊ ‘fi€÷›fiŸ ‡’‘–⁄‚„‡Î

‚’⁄·‚ ‚–⁄fi”fi ›ÿ◊⁄fi”fi fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fi”fi „‡fi“›Ô

11
∞. ºÿ€ÏÁÿ›, «’€fi“’⁄ ⁄›ÿ”ÿ: ∑–flÿ·⁄ÿ ”€–“›fi”fi ‡’‘–⁄‚fi‡–,

ºfi·⁄“– 2016, ·. 320.
12

¡. ¡’‹–›fi“, ¥›’“›ÿ⁄ 1982 ”fi‘–, “≤fifl‡fi·Î ›–Êÿfi›–€ÿ◊‹–”, 2011

(8), 4, ·. 161. æ— fi·›fi“–›ÿÔÂ ‘€Ô fi—“ÿ›’›ÿŸ Ì‚fi”fi ·fiÁÿ›’›ÿÔ

∫–‚–’“– “ –›‚ÿ·’‹ÿ‚ÿ◊‹’ ·‹.: ∞. ∫„‹—–‡”, µ“‡’Ÿ·⁄ÿ’ –⁄Ê’›‚Î
≤–€’›‚ÿ›– ∫–‚–’“–, “µ“‡’Ÿ·⁄–Ô fl–›fi‡–‹–”, 2022 (91), https:

//evrejskaja-panorama.de/article.2022-01.evrejskie-aktsenty-va

lentina-kataeva.html (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 20.03.2024).

›’ÿ◊—’÷›fi “Î◊fi“’‚ ·⁄–›‘–€: “. . . Ô fiÁ’›Ï —fiÓ·Ï,

Á‚fi, ’·€ÿ ‘Õ›Êÿ⁄€fifl’‘ÿÔ’ ∫›Ô◊’“– “ÎŸ‘’‚ “ ·“’‚

—’◊ ‡’‘–⁄Êÿÿ, ⁄fi‚fi‡fiŸ fi›– ‚‡’—„’‚, – ‹Î flfi€„Áÿ‹

›’ ‘Ì›Êÿ⁄€fifl’‘ÿÓ’, – – ·⁄–›‘–€” (ÿ◊ flÿ·Ï‹– º.

«„‹–›‘‡ÿ›„ 10 –“”„·‚– 1930, ¡fi‡‡’›‚fi)
13

, “µ·€ÿ

‡„⁄fiflÿ·Ï «’‡’“⁄fi“– —„‘’‚ ›–fl’Á–‚–›– “ ‘–››fi‹ ’’

“ÿ‘’, – Ì‚fi – ·⁄–›‘–€Ï›fi!” (ÿ◊ flÿ·Ï‹– ø. ∫‡ÓÁ-

⁄fi“„ 16 –“”„·‚– 1930)
14

, “ÿ◊‘–›ÿ’ ‡„⁄fiflÿ·ÿ Ì‚fiŸ –
‘’€fi ·⁄–›‘–€Ï›fi’” (ÿ◊ flÿ·Ï‹– ∏. ≥‡„◊‘’“„ 5 ·’›-

‚Ô—‡Ô 1930)
15

, “¬fi“–‡ÿÈÿ! ¿–◊‡’Ëÿ‚’ fi—‡–‚ÿ‚Ï

“›ÿ‹–›ÿ’ “–Ë’ ›– ·⁄–›‘–€Ï›„Ó —’◊”‡–‹fi‚›fi·‚Ï

⁄–‚–€fi”fi“, “Îfl„·⁄–’‹ÎÂ “–‹ÿ. . . ” (≤ ª’›ÿ›”‡–‘-

·⁄fi’ fi‚‘’€’›ÿ’ “º’÷‘„›–‡fi‘›fiŸ ⁄›ÿ”ÿ”, 8 ‘’⁄–—-

‡Ô 1931)
16

.

¡fl„·‚Ô 40 €’‚ „”‡fi◊– ·⁄–›‘–€– flfi·€’ fl„—€ÿ⁄–-

Êÿÿ ›’⁄fi‡‡’⁄‚›fi”fi ÿ fl–‡–›–„Á›fi”fi ‚’⁄·‚– —Î€–

“·’ ’ÈÒ ‘’Ÿ·‚“’››fiŸ: ’’ ÿ·flfi€Ï◊fi“–€ÿ ÿ ‚’, ⁄‚fi

Âfi‚’€ fl‡’‘„fl‡’‘ÿ‚Ï ⁄fi€€’” fi‚ flfi·fl’Ë›ÎÂ Ë–”fi“, ÿ

‚’, ⁄‚fi Á’‡’◊ ·⁄–›‘–€Ï›„Ó fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ·–‹Î‹ ‘fi-

—ÿ“–€·Ô ‡’⁄€–‹Î ·“fi’‹„ ÿ◊‘–›ÿÓ. ∞‡⁄–‘ÿŸ ºÿ€Ï-

Áÿ› “·flfi‹ÿ›–’‚, Á‚fi ”€–“›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡ “∞€Ï‹–›–-

Â– —ÿ—€ÿfi‰ÿ€–” µ“”’›ÿŸ æ·’‚‡fi“ “ 1970-’ ”fi‘Î

“fl‡’‘€–”–€ fifl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï ·fi‹›ÿ‚’€Ï›Î’ ‹–‚’‡ÿ–-

€Î “‡fi‘’ ‘≤’€’·fi“fiŸ ⁄›ÿ”ÿ’, ÿ ·‚fiÿ€fi fl‡ÿ€fi÷ÿ‚Ï

›’‹–€fi „·ÿ€ÿŸ, Á‚fi—Î ◊–·‚–“ÿ‚Ï ’”fi fi‚⁄–◊–‚Ï·Ô fi‚

Ì‚fi”fi ÿ ›’ flfi◊fi‡ÿ‚Ï –€Ï‹–›–Â ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi”. øfi

·€fi“–‹ ºÿ€ÏÁÿ›–, „—’‘ÿ‚Ï æ·’‚‡fi“– fi·‚–“ÿ‚Ï Ì‚ÿ

ÿ‘’ÿ —Î€fi fi·fi—’››fi ‚‡„‘›fi, flfi‚fi‹„ Á‚fi “fi› ·Áÿ‚–€,

Á‚fi ’·€ÿ flfi‘fi—›–Ô fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ “Î◊fi“’‚ ·⁄–›‘–€,

Ì‚fi fl‡’⁄‡–·›fi: “·’ fi—‡–‚Ô‚ “›ÿ‹–›ÿ’ ›– ÿ◊‘–›ÿ’,

fi›fi ‘fl‡fi·€–“ÿ‚·Ô’”17
. ∏ “ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ ◊›–Á’›ÿ’

‘·⁄–›‘–€–’ ·—€ÿ÷–’‚·Ô · flfi›Ô‚ÿÔ‹ÿ ‘„‡›fiŸ ·€–“Î,

ÿ·flfi‡Á’››fiŸ ‡’fl„‚–Êÿÿ, ‘ÿ·⁄‡’‘ÿ‚–Êÿÿ –“‚fi‡ÿ‚’-

‚– fl’Á–‚›fi”fi ·€fi“– ⁄–⁄ ‚–⁄fi“fi”fi.

2

≤‚fi‡fi’ ◊›–Á’›ÿ’ flfi›Ô‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’ ·“Ô◊–›fi ·

fi—›–‡fi‘fi“–›ÿ’‹ ‰–⁄‚fi“ fi flfi‘–“€’›ÿÿ “ ¡¡¡¿

fl‡–“ ÿ ·“fi—fi‘, fl‡’÷‘’ “·’”fi ·“fi—fi‘Î ·€fi“– ÿ fl’-

13
M. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ “ 24 ‚fi‹–Â, ‚. 20, ºfi·⁄“–

2018, ·. 14.
14

Ivi, ·. 23.
15

Ivi, ·. 33.
16

º. ≥fi‡Ï⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ “ 24 ‚fi‹–Â, ‚. 21, ºfi·⁄“–

2019, ·. 17.
17

∞. ºÿ€ÏÁÿ›, «’€fi“’⁄, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 431.
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Á–‚ÿ, – ‚–⁄÷’, ›–fl‡ÿ‹’‡, fl‡–“– ›– ·“fi—fi‘›fi’ fl’-

‡’‘“ÿ÷’›ÿ’ ÿ€ÿ ‚–Ÿ›Î fl’‡’flÿ·⁄ÿ. ¡–‹fiŸ ›’÷’€–-

‚’€Ï›fiŸ –„‘ÿ‚fi‡ÿ’Ÿ ‘€Ô ‚–⁄fi”fi ·⁄–›‘–€– Ô“€Ô’‚·Ô

–„‘ÿ‚fi‡ÿÔ ◊–”‡–›ÿÁ›–Ô, – ·–‹ ·⁄–›‘–€ Á–·‚fi flfi€„-

Á–’‚ fifl‡’‘’€’›ÿ’ ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi’.

¥fi“fi€Ï›fi —Î·‚‡fi fl’‡“fi’ ◊›–Á’›ÿ’ flfi›Ô‚ÿÔ

‘·⁄–›‘–€’ (fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ flfi‚’›Êÿ–€Ï›fi “fi◊‹„‚ÿ‚’€Ï-

›fi”fi ÿ€ÿ ›’‘fi◊“fi€’››fi”fi) ‚–⁄ —€ÿ◊⁄fi ·‹Î⁄–’‚·Ô

·fi “‚fi‡Î‹ (◊–fl‡’‚ ›– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ÿ€ÿ fl‡ÿfi·‚–›fi“-

⁄– fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‚fi”fi, Á‚fi ·–‹ flÿ·–‚’€Ï ÿ ’”fi fi⁄‡„-

÷’›ÿ’ Âfi‚Ô‚ fl‡’flfi‘›’·‚ÿ ⁄–⁄ ‘fi—‡fi‚›fi’ ÿ ›’fifl–·-

›fi’), Á‚fi ÿ›fi”‘– ‚‡„‘›fi —Î“–’‚ fi‚€ÿÁÿ‚Ï fi‘ÿ› fi‚

‘‡„”fi”fi. ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ “ 1926 ”fi‘„ ◊–flÿ·Î“–’‚ “

‘›’“›ÿ⁄’:

¡ ∫‡fi⁄fi‘ÿ€fi‹ ÿ Ω’⁄‡–·fi“Î‹ ’È’ Â„÷’. øfi·€’ “·’Â flfi€„”fi-

‘fi“ÎÂ Ê’›◊„‡›ÎÂ ‹Î‚–‡·‚“ – ›–⁄fi›’Ê „‘–€fi·Ï ‘fi‚–Èÿ‚Ï Ì‚„

⁄›ÿ”„ ‘fi ‚ÿflfi”‡–‰·⁄fiŸ ‹–Ëÿ›Î. ∫›ÿ”– ∫‡fi⁄fi‘ÿ€ fl’Á–‚–’‚-

·Ô, ›fi ›„÷›fi ÷’ —Î€fi ‚–⁄ ·€„Áÿ‚Ï·Ô, Á‚fi ⁄–⁄–Ô-‚fi ⁄fi›‚‡fi€Ï-

›–Ô ⁄fi‹ÿ··ÿÔ – „÷’ “fi “‡’‹Ô fl’Á–‚–›ÿÔ ⁄›ÿ”ÿ – fi—‡–‚ÿ€–

“›ÿ‹–›ÿ’ ›– ’’ ›’Ê’›◊„‡›fi·‚Ï, fiÁ’“ÿ‘›fi, flfi ÁÏ’‹„-‚fi ‘fi›fi·„.

ø‡fiÿ◊fiË’€ “’€ÿÁ–ŸËÿŸ ·⁄–›‘–€: ⁄›ÿ”„ “Î›„€ÿ ÿ◊ ‹–Ëÿ›Î,

·fi·‚–“ÿ€ÿ fl‡fi‚fi⁄fi€ ÿ ‚.‘. ±Î€ÿ flfiÁ’‹„-‚fi „“’‡’›Î, Á‚fi „ ‹’›Ô

›’‚ ‡–◊‡’Ë’›ÿÔ ≥„—€ÿ‚–, – ⁄fi”‘– fi—›–‡„÷ÿ€fi·Ï, Á‚fi ÿ fi‚ ≥„—-

€ÿ‚– ÿ fi‚ ≥€–“€ÿ‚– ‡–◊‡’Ë’›ÿ’ „ ‹’›Ô ’·‚Ï, – ‡’Ëÿ€ÿ ·‘’€–‚Ï

›–”fi›ÔŸ Ì‚ÿ‹ ‘“„‹ „Á‡’÷‘’›ÿÔ‹
18

.

¡€fi÷›fi·‚ÿ · fl‡fiÂfi÷‘’›ÿ’‹ ∫‡fi⁄fi‘ÿ€– Á’‡’◊

‡–◊‡’Ëÿ‚’€Ï›Î’ ÿ›·‚–›Êÿÿ «„⁄fi“·⁄ÿŸ ‰ÿ⁄·ÿ‡„’‚

›– fl‡fi‚Ô÷’›ÿÿ ‹›fi”ÿÂ ‹’·ÔÊ’“ fl’‡’‘ Ì‚ÿ‹ fl‡fi-

ÿ·Ë’·‚“ÿ’‹. æ‡’fi€ ·⁄–›‘–€– Ì‚– ÿ·‚fi‡ÿÔ fl‡ÿfi—-

‡’‚–’‚ ›’ flfi‚fi‹„, Á‚fi “‘‡„” fi‚⁄‡Î€–·Ï ›’fl‡ÿ’‹-

€’‹fi·‚Ï ·⁄–◊⁄ÿ ‘€Ô Ê’›◊„‡Î, ›fi flfi‚fi‹„, Á‚fi ‚’⁄·‚

„÷’ flfi€„Áÿ€ fi‘fi—‡’›ÿ’ ›– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ “’◊‘’, ”‘’

’”fi ›„÷›fi —Î€fi flfi€„Áÿ‚Ï, ÿ ’”fi “Îfl„·⁄ fi⁄–◊–€·Ô

fi·‚–›fi“€’› “ ·–‹ÎŸ flfi·€’‘›ÿŸ ‹fi‹’›‚ – ⁄fi”‘–

‚ÿflfi”‡–‰ÿÔ „÷’ ›–Á–€– fl’Á–‚–‚Ï ⁄›ÿ÷⁄„.

¡⁄–›‘–€ “ Ì‚fi‹ “‚fi‡fi‹, ‘‡’fl‡’··ÿ“›fi‹’ ◊›–Á’-

›ÿÿ, ‹fi÷’‚ “fi◊›ÿ⁄›„‚Ï ⁄–⁄ “ ·€„Á–’ flfi€›fi”fi ◊–-

fl‡’‚– fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ, ‚–⁄ ÿ fl‡ÿ flfiflÎ‚⁄’ ’”fi ·ÿ€Ï-

›fi”fi ÿ€ÿ ›’€’flfi”fi Ê’›◊„‡ÿ‡fi“–›ÿÔ, ’·€ÿ ÿ◊“’·‚ÿÔ

fi— Ì‚fi‹ ‡–·fl‡fi·‚‡–›ÔÓ‚·Ô Âfi‚Ô —Î “ fl‡fi‰’··ÿfi-

›–€Ï›fiŸ ·‡’‘’. ≈–‡–⁄‚’‡›– ‚’€’”‡–‹‹–, ⁄fi‚fi‡„Ó

±„Â–‡ÿ› flfi·Î€–’‚ ºfi€fi‚fi“„ ÿ ¡‚–€ÿ›„ “ 1928

”fi‘„:

æ⁄‚Ô—‡Ï 1928 ”.

18
∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ “ 15 ‚fi‹–Â, ‚. 12, ºfi·⁄“–

2013, ·. 586.

¡‚–€ÿ›„ ÿ ºfi€fi‚fi“„

º›’ ”fi“fi‡ÿ€ÿ, Á‚fi ·‡’‘ÿ flÿ·–‚’€’Ÿ ‡–◊”fi‡–’‚·Ô —fi€ÏËfiŸ ·fi-

“’‡Ë’››fi ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›ÎŸ ·⁄–›‘–€. ¿’fl’‡‚⁄fi‹ ◊–fl‡’‚ÿ€ (“’‡-

›’’, “ÎÁ’‡⁄›„€ Ê’€„Ó ·Ê’›„) flÏ’·Î ±–—’€Ô ∑–⁄–‚, “ ‹’·‚–Â,

”‘’ ›– „€ÿÊ’ ”fi“fi‡Ô‚ “÷ÿ‘”, “ÎÁ’‡⁄›„€ ÿ ◊–‹’›ÿ€ “’“‡’’‹”
(Á‚fi €ÿË’›fi “·Ô⁄fi”fi ·‹Î·€–), · ‘‡„”fiŸ ·‚fi‡fi›Î, “ÎÁ’‡⁄›„€

·Ê’›„ “ ·ÿ›–”fi”’ ÿ ‚.‘. ¡–‹– flfi ·’—’ flÏ’·–, ”fi“fi‡Ô‚, fl‡ÿ€ÿÁ›–Ô.

Ωfi “ ·“Ô◊ÿ ·fi “·’‹ Ì‚ÿ‹ ›–◊‡’“–’‚ ““fi◊‹„È’›ÿ’” ÿ ‚.‘.

±[Î‚Ï] ‹[fi÷’‚], „ ›–· ÿ “fl‡Ô‹Ï “ ‡’fl’‡‚⁄fi‹’ „÷ fiÁ’›Ï —’·‚–⁄‚-

›Î’ €Ó‘ÿ ·ÿ‘Ô‚
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æ—– ◊›–Á’›ÿÔ flfi›Ô‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’ Á–·‚fi fl‡’‘-

flfi€–”–Ó‚ fl‡Ô‹„Ó ÿ fiÁ’›Ï fl‡fiÁ›„Ó –··fiÊÿ–ÊÿÓ

‹’÷‘„ ‘·⁄–›‘–€fi‹’ ÿ ‘fi‚“’‚·‚“’››fi·‚ÏÓ’, – Â–‡–⁄-

‚’‡›„Ó ÿ‹’››fi ‘€Ô ·fi“’‚·⁄fiŸ flfi€ÿ‚ÿ⁄ÿ “ fi—€–-

·‚ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. ∫–⁄ fl‡–“ÿ€fi, ›–◊›–Á’›ÿ’ ‘fi‚“’‚-

·‚“’››fi”fi’ fl‡’‘flfi€–”–€fi ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›–‡›Î’ ÿ –‘‹ÿ-

›ÿ·‚‡–‚ÿ“›Î’ ‹’‡Î flfi fi‚›fiË’›ÿÓ ⁄ ›’‹„: “Î”fi-

“fi‡, „“fi€Ï›’›ÿ’, fl’‡’“fi‘ ›– ‘‡„”„Ó ‡–—fi‚„. æ‚“’‚-

·‚“’››fi·‚Ï —„‘’‚ “fi◊€fi÷’›– ›– ·„—Í’⁄‚– ÿ ◊– fl„—-

€ÿ⁄–ÊÿÓ ‚fi”fi, Á‚fi ›’ ‘fi€÷›fi —Î€fi —Î‚Ï ›–fl’Á–-

‚–›fi, ÿ ◊– ‘“Î›fi· ›– fl„—€ÿ⁄„’ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚–, ⁄fi‚fi‡ÎŸ

ÿ›ÿÊÿÿ‡„’‚ –“‚fi‡ “ fi‚“’‚ ›– ◊–fl‡’‚ “ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ –
ÿ€ÿ ·’‡ÿÓ ‚–⁄ÿÂ ◊–fl‡’‚fi“. ≤ flÿ·Ï‹’ fi‚ 22 ·’›‚Ô—-

‡Ô 1970 ”fi‘– ±fi‡ÿ· ¡‚‡„”–Ê⁄ÿŸ ‡–··⁄–◊Î“–’‚ —‡–-

‚„ ·‡–◊„ fi ‘“„Â ·⁄–›‘–€–Â. ø’‡“ÎŸ ÿ◊ ›ÿÂ ◊–⁄€Ó-

Á–€·Ô “ ‚fi‹, Á‚fi ·fi ·“fi’”fi flfi·‚– —Î€ ·›Ô‚ ”€–“›ÎŸ

‡’‘–⁄‚fi‡ ÷„‡›–€– “ºfi€fi‘–Ô ”“–‡‘ÿÔ” ∞›–‚fi€ÿŸ

Ωÿ⁄fi›fi“ – ◊– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ “ ÷„‡›–€’ ·€ÿË⁄fi‹

‡–‘ÿ⁄–€Ï›ÎÂ flfi ‡ÿ‚fi‡ÿ⁄’ ·‚–‚’Ÿ ‡„··⁄ÿÂ ›–Êÿ-

fi›–€ÿ·‚fi“ ≤. «–€‹–’“–, º. ªfi—–›fi“– ÿ ‘‡„”ÿÂ

fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ Ì‚fi”fi €–”’‡Ô ÿ, ›–fl‡fi‚ÿ“, –›‚ÿ‚fi-

‚–€ÿ‚–‡›fi”fi ‡fi‹–›– ∏“–›– µ‰‡’‹fi“– «–· —Î⁄–.

≤‚fi‡fiŸ – ·fi ·›Ô‚ÿ’‹ “·’·ÿ€Ï›fi”fi ∫fi›·‚–›‚ÿ›–

≤fi‡fi›⁄fi“– – fi‡”·’⁄‡’‚–‡Ô ÿ ·’⁄‡’‚–‡Ô fl‡–“€’›ÿÔ

¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€Ô ªÿ‚‰fi›‘–. øfi

‹›’›ÿÓ ¡‚‡„”–Ê⁄fi”fi, ≤fi‡fi›⁄fi“ flfifl–€ “ fifl–€„ Ô⁄fi-

—Î ◊– ‚fi, Á‚fi ›’ ·fl‡–“ÿ€·Ô · “fi◊€fi÷’››fiŸ ›– ›’”fi

‹ÿ··ÿ’Ÿ fl‡fi“’·‚ÿ “ ¡fiÓ◊’ flÿ·–‚’€’Ÿ ⁄–‹fl–›ÿÓ

fl‡fi‚ÿ“ ∞. ¡fi€÷’›ÿÊÎ›–: ⁄–‹fl–›ÿÔ fl‡fiË€–, flfifl„-

€Ô‡›fi·‚Ï ¡fi€÷’›ÿÊÎ›– ‚fi€Ï⁄fi „“’€ÿÁÿ€–·Ï, – “

⁄fi›Ê’ 1970 ”fi‘– fi› ’È’ ÿ flfi€„Áÿ€ Ωfi—’€’“·⁄„Ó

fl‡’‹ÿÓ flfi €ÿ‚’‡–‚„‡’
20

. ø’‡“fi’ „“fi€Ï›’›ÿ’ —Î€fi

19 ±„Â–‡ÿ› – ¡‚–€ÿ›„ ÿ ºfi€fi‚fi“„ flfi flfi“fi‘„ flÏ’·Î ±–—’€Ô ∑–-

⁄–‚, “ ±fi€ÏË–Ô Ê’›◊„‡–: øÿ·–‚’€ÿ ÿ ÷„‡›–€ÿ·‚Î “ ¡‚‡–›’
¡fi“’‚fi“. 1917-1956, flfi‘ ‡’‘. ª. º–⁄·ÿ‹’›⁄fi“–, ºfi·⁄“– 2005,

·. 136.
20 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’. º–‚’‡ÿ–€Î ⁄ ÿ··€’‘fi“–›ÿÓ: flÿ·Ï‹–, ‡–—fiÁÿ’

‘›’“›ÿ⁄ÿ, 1967-1971, ·fi·‚. ¡. ±fi›‘–‡’›⁄fi – ≤. ∫„‡ÿ€Ï·⁄ÿŸ,



º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 85

·“Ô◊–›fi · fl„—€ÿ⁄–Êÿ’Ÿ ‚’⁄·‚fi“, fi—›–‡fi‘fi“–›ÿ’

⁄fi‚fi‡ÎÂ ‹fi”€fi ·fi◊‘–‚Ï ›’“Î”fi‘›„Ó ‡’fl„‚–ÊÿÓ ·fi-

“’‚·⁄ÿÂ fl’Á–‚›ÎÂ fi‡”–›fi“, “‚fi‡fi’ —Î€fi ‡’–⁄Êÿ’Ÿ

›– ›’„‹’€fi fl‡fi“’‘’››fi’ ‘‡–◊fi—€–Á’›ÿ’’, ›fi “–÷›fi,

Á‚fi ‘€Ô ±fi‡ÿ·– ¡‚‡„”–Ê⁄fi”fi fi—– ·€„Á–Ô —Î€ÿ ‚’·-

›fi ·’‹–›‚ÿÁ’·⁄ÿ ÿ ·ÿ‚„–‚ÿ“›fi ·“Ô◊–›Î ⁄fi›Ê’fl‚fi‹

‘fi‚“’‚·‚“’››fi·‚ÿ’.

3

¿’‘–⁄ÊÿÔ ÷„‡›–€– ÿ€ÿ ‡’‘–⁄Êÿfi››Î’ flfi‹’È’-

›ÿÔ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– fi⁄–◊Î“–Ó‚·Ô ·–‹Î‹ flfi‘Âfi‘Ô-

Èÿ‹ ‹’·‚fi‹ ‘€Ô “fi◊›ÿ⁄›fi“’›ÿÔ ·⁄–›‘–€–. øfi÷–-

€„Ÿ, ·€’‘„ÓÈÿ‹ flfi·€’ ⁄fi‡ÿ‘fi‡fi“ ⁄fi‹‹„›–€Ï›fiŸ

⁄“–‡‚ÿ‡Î. ≤Î›fi·ÔÈÿ’·Ô ›– fl„—€ÿ⁄„ ⁄fi‹‹„›–€Ï-

›Î’ ÿ€ÿ ·’‹’Ÿ›Î’ ·⁄–›‘–€Î – fi‘›– ÿ◊ fl‡ÿ‹’‚ ›fi-

“fi”fi ·fi“’‚·⁄fi”fi —Î‚– – ›–Âfi‘Ô‚ fi‚‡–÷’›ÿ’ ÿ “

flÿ·Ï‹–Â, ÿ “ ‘›’“›ÿ⁄–Â, ÿ “ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ €ÿ‚’-

‡–‚„‡’ ›–Áÿ›–Ô · ·’‡’‘ÿ›Î 1920-Â ”fi‘fi“, ’·€ÿ ›’

‡–›ÏË’. æ—€–·‚Ï ·’‹’Ÿ›ÎÂ ÿ€ÿ ·fi·’‘·⁄ÿÂ fi‚›fi-

Ë’›ÿŸ €ÿËÏ flfi“’‡Â›fi·‚›fi ‡’”„€ÿ‡„’‚·Ô ◊–⁄fi›fi-

‘–‚’€Ï·‚“fi‹, ÿ flfiÌ‚fi‹„ “ fl‡fi·‚‡–›·‚“’ ⁄“–‡‚ÿ‡Î

“fi◊›ÿ⁄–Ó‚ ›’⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„’‹Î’ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î ÿ›‚’‡’-

·fi“. «‚fi-‚fi flfi‘fi—›fi’ fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚ ÿ “ ‡’‘–⁄ÊÿÔÂ

ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–Â, “›„‚‡’››ÔÔ ÷ÿ◊›Ï ⁄fi‚fi‡ÎÂ ‚fi-

÷’ Á–·‚fi fiflÿ·Î“–’‚·Ô · flfi‹fiÈÏÓ Â–‡–⁄‚’‡ÿ·‚ÿ-

⁄ÿ ‘·⁄–›‘–€’, Âfi‚Ô Ì‚ÿ ·⁄–›‘–€Î ‡’‘⁄fi “Î›fi·Ô‚·Ô

›– Ëÿ‡fi⁄„Ó fl„—€ÿ⁄„. ∑‘’·Ï ‡fi÷‘–’‚·Ô ‚‡’‚Ï’ ›–-

fl‡–“€’›ÿ’ “ ÿ›‚’‡fl‡’‚–Êÿÿ Ì‚fi”fi flfi›Ô‚ÿÔ.

‘¡⁄–›‘–€Ï›ÎŸ’ fi‡’fi€ ‡’‘–⁄Êÿÿ ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–

⁄–⁄ —„‘‚fi —Î fl‡fi“fiÊÿ‡„’‚ flÿ·–‚’€’Ÿ “·’ Á–È’

–fl’€€ÿ‡fi“–‚Ï ÿ‹’››fi ⁄ ‚–⁄fiŸ, ›’›fi‡‹–‚ÿ“›fiŸ, ‹fi-

‘’€ÿ ⁄fi‹‹„›ÿ⁄–Êÿÿ. ∏ ◊‘’·Ï ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“–, fi·‚–“-

€’››Î’ “ flÿ·Ï‹–Â ÿ ‘›’“›ÿ⁄fi“ÎÂ ◊–flÿ·ÔÂ 1920-

Â ”fi‘fi“, ‹–€fi fi‚€ÿÁ–Ó‚·Ô fi‚ ‘›’“›ÿ⁄fi“ ÿ flÿ·’‹

1960-Â ÿ 1970-Â.

∫fi›’Á›fi ÷’, fi‘ÿ› ÿ◊ fl’‡“ÎÂ flfi“fi‘fi“ ‘€Ô ·⁄–›-

‘–€– – Ì‚fi ›’“Îfl€–‚– ÿ€ÿ ›’·“fi’“‡’‹’››–Ô “Î-

fl€–‚– ”fi›fi‡–‡fi“. ∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, flÎ‚–Ô·Ï “ ›fiÔ—‡’

1931 ”fi‘– ‡–◊‡’Ëÿ‚Ï ·€fi÷›„Ó ·’‹’Ÿ›„Ó ·ÿ‚„–-

ÊÿÓ, fi—’È–’‚ ‡fi‘›Î‹: “≤ ºfi·⁄“’ Ô ‘’€–Ó ”‡–›‘ÿ-

fi◊›ÎŸ ·⁄–›‘–€ “ ≥∏≈ª’, ‘fi—Î“–Ó ‘’›’”, “’◊„ ÿÂ “

ª’›ÿ›”‡–‘ – ÿ ·fl–·–Ó ·’‹ÏÓ”21
. ∑– Ì‚fiŸ ‰fi‡‹„€ÿ-

≤fi€”fi”‡–‘ 2013, ·. 576.
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∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ “ 15 ‚fi‹–Â, ‚. 15, ºfi·⁄“–,

2013, ·. 232.

‡fi“⁄fiŸ ·‚fiÿ‚ ‚“’‡‘fi’ flfi›ÿ‹–›ÿ’, Á‚fi · flfi‹fiÈÏÓ

·⁄–›‘–€– ‹fi÷›fi ‘fi·‚ÿ”›„‚Ï ÷’€–’‹fi”fi ‡’◊„€Ï‚–-

‚–. ¡⁄–›‘–€ ◊‘’·Ï fl‡’‘·‚–“€Ô’‚·Ô fl‡’÷‘’ “·’”fi

⁄–⁄ ‡–◊”fi“fi‡ ›– flfi“ÎË’››ÎÂ ‚fi›–Â, · „”‡fi◊–‹ÿ

ÿ fi—’È–›ÿ’‹ fi‚fl‡–“ÿ‚Ï ÷–€fi—Î “ “ÎË’·‚fiÔÈÿ’

ÿ›·‚–›Êÿÿ.

øÿ·–‚’€ÿ ÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î’ ‡–—fi‚›ÿ⁄ÿ ·⁄–›‘–€Ô‚

›’ ‚fi€Ï⁄fi “ ‡’‘–⁄ÊÿÔÂ, ›fi ÿ “ ‘‡„”ÿÂ ÿ›·‚–›Êÿ-

ÔÂ, ÿ‹’ÓÈÿÂ fi‚›fiË’›ÿ’ ⁄ ‹–‚’‡ÿ–€Ï›fi‹„ fi—’·fl’-

Á’›ÿÓ. æ—fi◊›–Á–Ô ·“fiÓ ⁄fi‹‹„›ÿ⁄–ÊÿÓ · Ì‚ÿ‹ÿ

„Á‡’÷‘’›ÿÔ‹ÿ ⁄–⁄ ‘·⁄–›‘–€’, –“‚fi‡Î flfi‘‡–◊„‹’-

“–Ó‚, Á‚fi · €Ó‘Ï‹ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‚–‹ ‡–—fi‚–Ó‚, ÿ›–Á’

“◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“fi“–‚Ï fl‡fi·‚fi ›’“fi◊‹fi÷›fi. “±Î€ “

ªÿ‚‰fi›‘’, ·€’”⁄– flfi·⁄–›‘–€ÿ€. æ—’È–€ÿ ·‘’€–‚Ï

“·’ “fi◊‹fi÷›fi’, Á‚fi—Î ‡–◊‘fi—Î‚Ï fl„‚’“⁄ÿ · ›–Á–-

€fi‹ 10-15 –fl‡’€Ô. ¡„⁄ÿ fi›ÿ ‚–‹ “·’”, – flÿË’‚

±fi‡ÿ· ¡‚‡„”–Ê⁄ÿŸ —‡–‚„ “ 1968 ”fi‘„
22

.

≤‚fi‡–Ô ÿ ‚‡’‚ÏÔ ‚‡–⁄‚fi“⁄ÿ flfi›Ô‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’

(fi—›–‡fi‘fi“–›ÿ’ ‰–⁄‚fi“ fi Ê’›◊„‡ÿ‡fi“–›ÿÿ ÿ€ÿ

◊–fl‡’‚’ ‚’⁄·‚fi“ ÿ “fi◊‹„È’›ÿ’ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÏÓ

‡’‘–⁄Êÿfi››fi-ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿÂ ‡–—fi‚›ÿ⁄fi“ ÿ Áÿ›fi“›ÿ-

⁄fi“ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ ·‚‡„⁄‚„‡ “›„‚‡ÿ ¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ)

‘fi“fi€Ï›fi ‡–›fi ›–Áÿ›–Ó‚ ·—€ÿ÷–‚Ï·Ô.

øÿ·–‚’€ÿ ·⁄–›‘–€Ô‚, ›–fl‡ÿ‹’‡, flfi‚fi‹„, Á‚fi ‡’-

‘–⁄‚fi‡Î · ›’‘fi€÷›Î‹ “›ÿ‹–›ÿ’‹ fi‚›fi·Ô‚·Ô ⁄ fl‡–-

“„ –“‚fi‡– ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡fi“–‚Ï “·’ Ì‚–flÎ fl‡fiÂfi÷‘’›ÿÔ

‚’⁄·‚–. ≤ 1938 ”fi‘„ Õ€Ï◊– ¬‡ÿfi€’ fi—’È–’‚ ·“fi-

’Ÿ ·’·‚‡’ ªÿ€’ ±‡ÿ⁄, Á‚fi ‰‡–›Ê„◊·⁄ÿŸ flÿ·–‚’€Ï

ª„ÿ ∞‡–”fi›, “fi◊€Ó—€’››ÎŸ ÿ “ ·⁄fi‡fi‹ “‡’‹’›ÿ –
◊–⁄fi››ÎŸ ‹„÷ ¬‡ÿfi€’, “ ·“fi’‹ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿÿ ·

”–◊’‚fiŸ “ø‡–“‘–”, “›’·fi‹›’››fi, —„‘’‚ ÷–€fi“–‚Ï-

·Ô ÿ ·⁄–›‘–€ÿ‚Ï, ’·€ÿ ‹›’ ›’ fl‡ÿË€Ó‚ ”‡–›fi⁄ ÿ ›’

‘–‘„‚ “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ fl‡–“ÿ‚Ï ÿÂ”23
.

≤ ›–Á–€’ 1960-Â ”fi‘fi“ Á‡’◊“ÎÁ–Ÿ›fi —fi€’◊›’››fi

‡’–”ÿ‡„’‚ ›– ‡’‘–⁄‚fi‡·⁄„Ó fl‡–“⁄„ ∏. Õ‡’›—„‡”

– ÿ ◊– ⁄–÷‘fiŸ flfiflÎ‚⁄fiŸ ÿ◊‹’›’›ÿÔ ‚’⁄·‚– ’”fi ‹’-

‹„–‡fi“ ·€’‘„Ó‚ ‘·⁄–›‘–€Î’, fl‡ÿÁ’‹ ›’ ‚fi€Ï⁄fi “

·“Ô◊ÿ · fl‡–“⁄fiŸ Ê’›◊„‡ÿ‡„ÓÈ’Ÿ, ›fi ÿ fi—ÎÁ›fiŸ

€ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ – “ ›’Ÿ flfi‘fi◊‡ÿ‚’€Ï›ÎŸ Õ‡’›—„‡”

‚fi÷’ “ÿ‘ÿ‚ „”‡fi◊„ Ê’›◊„‡Î. ≤fi‚ ⁄–⁄ fiflÿ·Î“–’‚ Ì‚fi

◊–‹’·‚ÿ‚’€Ï ¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ:

∏ “fi‚ flfi€fi÷’›ÿ’. Ω– fi‘›fiŸ ·‚fi‡fi›’ øfi€ÿ⁄–‡flfi“ [¥.∞. øfi€ÿ-

22 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 182.
23 ª. ±‡ÿ⁄ - Õ. ¬‡ÿfi€’, Ω’ÿ◊‘–››–Ô fl’‡’flÿ·⁄– (1921-1970),

ºfi·⁄“– 2000, ·. 78.
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⁄–‡flfi“, “ Ì‚fi‚ ‹fi‹’›‚ – ◊–“. fi‚‘’€fi‹ ⁄„€Ï‚„‡Î ∆∫ ∫ø¡¡].

∫fi”‘– Ô ’‹„ ”fi“fi‡Ó: “Ω–· fi› ›’ flfi·€„Ë–’‚. ºfi÷’‚ —Î‚Ï, Ô

·fiË€Ó·Ï ›– “–·”, – fi›: “Ω’‚, ›– ‹’›Ô ›’ ··Î€–Ÿ‚’·Ï. ¿–◊”fi“–-

‡ÿ“–Ÿ‚’ · ›ÿ‹ ·–‹ÿ”. ¡ ‘‡„”fiŸ ·‚fi‡fi›Î, „fl‡Ô‹ÎŸ, ÷’€Á›ÎŸ,

ÿ‡fi›ÿÁ›ÎŸ Õ‡’›—„‡”, „‘ÿ“ÿ‚’€Ï›fi flfi‹›ÔÈÿŸ ·“fiŸ ‚’⁄·‚. æ‘-

›–÷‘Î Ô —’◊ ’”fi “’‘fi‹– “›’· flfifl‡–“⁄„ “ ⁄–⁄„Ó-‚fi fi‘›„ ‰‡–◊„,

fi› ◊–‹’‚ÿ€ ÿ ◊–⁄–‚ÿ€ ‹›’ ‚–⁄fiŸ ·⁄–›‘–€
24

.

Ωfi Á–È’ “·’”fi ·⁄–›‘–€ “fi◊›ÿ⁄–’‚ “·’-‚–⁄ÿ ›’

ÿ◊-◊– ’‘ÿ›ÿÁ›fiŸ fl‡–“⁄ÿ, – ÿ◊-◊– ‹–··ÿ‡fi“–››fi”fi

›’⁄fi‹fl’‚’›‚›fi”fi ‡’‘–⁄‚fi‡·⁄fi”fi “‹’Ë–‚’€Ï·‚“–.

∞. ø–›‚’€’’“ flfi fl‡fi·Ï—’ ª. «„⁄fi“·⁄fiŸ “·flfi‹ÿ›–-

’‚ “ 1956 ”fi‘„ fi— fiflÎ‚’ ·“fi’”fi “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿÔ ·

‡’‘–⁄‚fi‡–‹ÿ ÿ fl‡ÿ“fi‘ÿ‚ Ìflÿ◊fi‘ Ô“›fi ‘fi“fi’››fi”fi

fl‡fiÿ·Âfi÷‘’›ÿÔ (›fi “·flfi‹ÿ›–’‚, ‚’‹ ›’ ‹’›’’, „÷’

“ ”fi‡–◊‘fi —fi€’’ ·“fi—fi‘›„Ó ÌflfiÂ„, ÿ “ Ì‚fi‹ ·‹Î·€’

’”fi ·€fi“fi„flfi‚‡’—€’›ÿ’ – Ì‚fi Â–‡–⁄‚’‡ÿ·‚ÿ⁄– 1956

”fi‘–, – ›’ “‡’‹’›ÿ, ⁄fi”‘– fl‡fiÿ◊fiË€ÿ fiflÿ·Î“–’‹Î’

·fi—Î‚ÿÔ).

¡⁄–›‘–€fi‹ fi› ›–◊Î“–’‚ ◊‘’·Ï ‡’–⁄ÊÿÓ –“‚fi-

‡– ÿ fl‡ÿ◊“–››ÎÂ ÿ‹ ›– ·“fiÓ ◊–Èÿ‚„ €ÿÊ flfi·€’

‡–‘ÿ⁄–€Ï›fiŸ ‡’‘–⁄‚„‡Î ‚’⁄·‚fi“, ·‘’€–››fiŸ —’◊

·fi”€–·fi“–›ÿÔ.

≥‘’-‚fi Â‡–›Ô‚·Ô „ ‹’›Ô ‹–‚’‡ÿ–€Î, ⁄–·–ÓÈÿ’·Ô ‘“„Â ·€„Á–’“

‡’‘–⁄‚fi‡·⁄fi”fi fl‡fiÿ◊“fi€–. æ—– Ì‚ÿ ·€„Á–Ô – –›’⁄‘fi‚ÿÁ’·⁄fi”fi,

ÿ·⁄€ÓÁÿ‚’€Ï›fi”fi Â–‡–⁄‚’‡–. ø’‡“ÎŸ ÿ◊ ›ÿÂ fl‡fiÿ◊fiË’€ Á’‚-

“’‡‚Ï “’⁄– ›–◊–‘: ‡’‘–⁄‚fi‡ ≥fi·€ÿ‚ÿ◊‘–‚– ¡–“’€Ï’“ ◊– fi‘›„ ÿ€ÿ

‘“’ ›fiÁÿ fl’‡’flÿ·–€, fl’‡’“’€ ÿ◊ ·⁄–◊fi“fiŸ ‹–›’‡Î “ flfi“’·‚“fi-

“–‚’€Ï›„Ó – flfi“’·‚Ï «–·Î. ±Î€ ·⁄–›‘–€, “‹’Ë–€·Ô ≥fi‡Ï⁄ÿŸ,

‡’‘–⁄‚fi‡– ·›Ô€ÿ · ‡–—fi‚Î
25

.

¬‡–⁄‚fi“⁄– ‘·⁄–›‘–€–’ ⁄–⁄ ‹fi—ÿ€ÿ◊–Êÿÿ –“‚fi‡ÿ-

‚’‚›ÎÂ €ÿÊ ÿ ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿŸ “ ◊–Èÿ‚„ –“‚fi‡– ÿ ’”fi

‚’⁄·‚–, · ‚’‹ Á‚fi—Î “’‡›„‚Ï status quo ÿ ›–⁄–◊–‚Ï

“ÿ›fi“›ÎÂ – ·fiÂ‡–›Ô’‚·Ô ÿ “ 1960-’, ÿ “ 1970-’.

≤ÿ⁄‚fi‡ ¡fi·›fi‡– flÿË’‚ ªÿ€’ ±‡ÿ⁄ “ 1976 ”fi‘„:

ø‡ÿ’Â–€ “ ª’›ÿ›”‡–‘, ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi ·Á–·‚€ÿ“ÎŸ, ÿ, ⁄–⁄ “·’-

”‘– “ ‚–⁄ÿÂ ·€„Á–ÔÂ, – ‹fi‡‘fiŸ fi— ·‚fi€! ∆’›◊„‡– —’·flfi“fi‡fi‚›fi

◊–‡’◊–€– flfi“’·‚Ï fi ºÿ‡fi“ÿÁ’ (flfi‹›ÿ‚’, ÿ◊ ‡fi‹–›– fi ¥’‡÷–-

“ÿ›’ ÿ ø’‚‡’ III?).

øfi‘›Ô€ ›– ›fi”ÿ ‘’⁄–›–‚ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄fi”fi ‰–⁄„€Ï‚’‚–, “·’Â, ⁄fi”fi

‹fi”, flfi‘›Ô€ – ’È’ Ì›’‡”ÿÔ €’‚–. ¥€ÿ››–Ô, ·⁄–›‘–€Ï›–Ô ÿ flfi-

◊fi‡›–Ô ÿ·‚fi‡ÿÔ —Î€– flfi “·’‹ ÿ›·‚–›ÊÿÔ‹, ›fi flfi“’·‚Ï fi‚·‚fiÔ€,

fi›– „÷’ flfi‘flÿ·–›–, —„‘’‚ “  10 ÷„‡›–€– “∞“‡fi‡–”26
.

24
∞. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄, „⁄–◊, ·fiÁ., ·. 109.

25
∞. ø–›‚’€’’“ – ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ø’‡’flÿ·⁄– (1929-1987), ºfi·⁄“–

2011, ·. 81.
26 ø’‡’flÿ·⁄– ≤. ¡fi·›fi‡Î ÿ ª. ±‡ÿ⁄, fl„—€. œ. ∞›–›⁄ÿ, “∑“’◊‘–”,

2012, https://zvezdaspb.ru/index.php?page=8&nput=1803

(flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 11.10.2023).

¡⁄–›‘–€ ‹fi”„‚ ÿ›ÿÊÿÿ‡fi“–‚Ï ›’ ‚fi€Ï⁄fi –“‚fi‡Î,

›fi ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡·⁄ÿ’ ‡–—fi‚›ÿ⁄ÿ, “fi◊‹„È–ÓÈÿ’·Ô

·‡Î“–‹ÿ ·‡fi⁄fi“ ÿ€ÿ ·€ÿË⁄fi‹ —fi€ÏËÿ‹ fi—Í’‹fi‹

fl‡–“⁄ÿ. “≤–Ë– ⁄fi‡‡’⁄‚„‡– flfi ÿ⁄fi›’ “Î◊“–€– ›–-

·‚fiÔÈÿŸ “◊‡Î“: ‚fi€Ï⁄fi €ÿËÏ Ê’›fiŸ fi”‡fi‹›fi”fi ›–-

fl‡Ô÷’›ÿÔ „‘–€fi·Ï „€–‘ÿ‚Ï ·⁄–›‘–€. ≤·Ó fl‡–“⁄„

≤–Ë„ „Á€ÿ – ·›Ô€ÿ €ÿËÏ fi‘›„ ‰‡–›Ê„◊·⁄„Ó ·›fi·-

⁄„. Ωfi —fi€ÏË’ „÷ ›’ ›–‘fi”, – ·fifi—È–’‚ “ 1971

”fi‘„ Œ. ªfi‚‹–› ±. √·fl’›·⁄fi‹„
27

.

¡⁄–›‘–€fi‹, ·„‘Ô flfi ‚’‹ ÷’ ‘›’“›ÿ⁄–‹ flfi‹fiÈ-

›ÿ⁄– ∞. ¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi flfi “Ωfi“fi‹„ ‹ÿ‡„” ∞€’⁄-

·’Ô ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ–, ›–◊Î“–€ÿ ÿ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î ‹’÷‘„

fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’‹ ‡’‘–⁄Êÿÿ ÿ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’‹ ∆∫

ÿ€ÿ Ê’›◊fi‡fi‹, ’·€ÿ ⁄‚fi-‚fi ÿ◊ ›ÿÂ “‹’Ëÿ“–€·Ô “

ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄ÿŸ fl‡fiÊ’··, ÿ”›fi‡ÿ‡„Ô fl‡’‘Ë’·‚“„Ó-

Èÿ’ ‘fi”fi“fi‡’››fi·‚ÿ ÿ flfi€„Á’››Î’ fi‘fi—‡’›ÿÔ (·€„-

Á–ÿ, –›–€fi”ÿÁ›Î’ Ê’›◊„‡›fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ ∫‡fi⁄fi‘ÿ€–,

›fi ‚fi€Ï⁄fi ‡–◊“fi‡–Áÿ“–ÓÈÿ’·Ô ›– —fi€’’ “Î·fi⁄fi‹

„‡fi“›’ „fl‡–“€’›ÿÔ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ). ¬fi‚ ÷’ ∫fi›‘‡–-

‚fi“ÿÁ fiflÿ·Î“–’‚ ·“fiŸ ‘ÿ–€fi” · fi‘›ÿ‹ ÿ◊ Áÿ›fi“›ÿ-

⁄fi“ fi‚‘’€– ⁄„€Ï‚„‡Î ∆∫, ⁄fi‚fi‡ÎŸ flÎ‚–’‚·Ô fi·‚–-

›fi“ÿ‚Ï fl’Á–‚–›ÿ’ „÷’ ”fi‚fi“fi”fi ÿ fl‡fifl„È’››fi”fi

Ê’›◊„‡fiŸ ›fi‹’‡– ÷„‡›–€–:

– ∫–⁄ Ì‚fi ‹Î “ÿ›fi“–‚Î? ªÿ·‚Î —Î€ÿ flfi‘flÿ·–›Î. «‚fi ÷’

‘’€–’‚ Ê’›◊„‡–? ¡›–Á–€– flfi‘flÿ·Î“–’‚, – flfi‚fi‹ flfi·Î€–’‚ ›–

Á‚’›ÿ’ “–‹.

∞ “Î ›–Áÿ›–’‚’ €fi‹–‚Ï „÷’ ”fi‚fi“ÎŸ, fl’Á–‚–ÓÈÿŸ·Ô ›fi‹’‡.

– Ω„, · Ê’›◊„‡fiŸ ‹Î ’È’ flfi”fi“fi‡ÿ‹. Ω–Á–€·Ô ·flfi‡ ÿ ·⁄–›‘–€
28

.

Ω–⁄fi›’Ê, –“‚fi‡ ›–‹’‡’››fi ‹fi÷’‚ „·‚‡fiÿ‚Ï

·⁄–›‘–€ “ ‡’‘–⁄Êÿÿ, Á‚fi—Î flfi€„Áÿ‚Ï fi‚ ’’ ·fi‚‡„‘-

›ÿ⁄fi“ —fi€’’ ÿ€ÿ ‹’›’’ fl‡–“‘ÿ“fi’ fi—ÍÔ·›’›ÿ’ ‚fi”fi,

flfiÁ’‹„ „÷’ fl‡ÿ›Ô‚ÎŸ ÿ€ÿ ›–Âfi‘ÔÈÿŸ·Ô ›– ‡–·-

·‹fi‚‡’›ÿÿ ‚’⁄·‚ ‚–⁄ ‘fi€”fi ›’ fl„—€ÿ⁄„’‚·Ô ÿ€ÿ ›’

flfi€„Á–’‚ fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi”fi “’‡‘ÿ⁄‚–. ∏ ‚fi”‘– –“‚fi‡

ÿ€ÿ „flfi€›fi‹fiÁ’››fi’ ÿ‹ €ÿÊfi flfi€„Á–’‚ “fi◊‹fi÷-

›fi·‚Ï „◊›–‚Ï, ›– ⁄–⁄fi‹ „‡fi“›’ ›–Âfi‘ÿ‚·Ô fl‡ÿ›Ô‚ÿ’

‡’Ë’›ÿÔ ÿ ⁄‚fi fl’‡·fi›–€Ï›fi ‚fi‡‹fi◊ÿ‚ ÿ◊‘–›ÿ’. ∞‡-

⁄–‘ÿŸ ¡‚‡„”–Ê⁄ÿŸ ·fifi—È–’‚ “ 1969 ”fi‘„ —‡–‚„ fi

÷’€–›ÿÿ „·‚‡fiÿ‚Ï ‚–⁄fiŸ ·⁄–›‘–€ ”€–“›fi‹„ ‡’‘–⁄-

‚fi‡„ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “¥’‚·⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡–” ∫fi›·‚–›-

‚ÿ›„ øÿ·⁄„›fi“„ – ‚–‹ „÷’ ‹›fi”fi ‹’·ÔÊ’“ €’÷–€–

—’◊ ‘“ÿ÷’›ÿÔ ÿÂ flfi“’·‚Ï æ—ÿ‚–’‹ÎŸ fi·‚‡fi“:

27
Œ. ªfi‚‹–›, ±. √·fl’›·⁄ÿŸ, ø’‡’flÿ·⁄–, ºfi·⁄“– 2008, ·. 180.

28
∞. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 249.

https://zvezdaspb.ru/index.php?page=8&nput=1803


º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 87

øÿ·⁄„›fi“ flfi-fl‡’÷›’‹„ ›’ ‹ÎÁÿ‚ ÿ ‡–“›fi ›’ ‚’€ÿ‚·Ô. Ω–-

“’‡›fi’, ·fi“’‡Ë’››fi fi—–€‘’€ fi‚ ‡–◊›fi‡’Áÿ“ÎÂ fi‚◊Î“fi“. Ωÿ›–

›–·‚–ÿ“–’‚ ›– ·€’‘„ÓÈ’‹ fl€–›’: ºº “fi◊“‡–È–’‚·Ô ›– ‚fiŸ

›’‘’€’, fi›ÿ “‹’·‚’ ÿ‘„‚ ⁄ øÿ·⁄„›fi“„ ›– fl‡ÿ·‚„fl, ’·€ÿ ÷’ ›ÿÁ’-

”fi ›’ “ÎŸ‘’‚, ‚fi”‘– flfiŸ‘„ Ô ÿ „Áÿ›ÔÓ ·⁄–›‘–€. ∫‡fi‹’ ·⁄–›‘–€–

›’‚ ·‡’‘·‚“ÿŸ (sic!) “Î‚Ô›„‚Ï ÿ◊ ›’”fi, Á‚fi ⁄ Á’‹„. ∞ ›–‘fi “Î‚Ô-

›„‚Ï „ ›’”fi, ⁄„‘– “’‘’‚ Ê’flfiÁ⁄–
29

.

∫–⁄ ÿ “ ·€„Á–’ · ‚‡’—fi“–“Ëÿ‹ ”fi›fi‡–‡ “ ≥∏≈ª’

«„⁄fi“·⁄ÿ‹, –“‚fi‡ Ì‚fi”fi “Î·⁄–◊Î“–›ÿÔ Âfi‡fiËfi

fi‚‘–’‚ ·’—’ fi‚Á’‚ “ ‚fi‹, Á‚fi ·⁄–›‘–€ – Ì‚fi ‘’Ÿ-

·‚“’››fi’ (“fi◊‹fi÷›fi, flfi·€’‘›’’ ÿ◊ ‘’Ÿ·‚“’››ÎÂ)

·‡’‘·‚“ ‘fi—ÿ‚Ï·Ô ›„÷›fi”fi fi‚“’‚–.

4

µÈ’ fi‘›– ‰fi‡‹– fl‡fi“fi⁄–Êÿÿ ·⁄–›‘–€– ·fi ·‚fi-

‡fi›Î –“‚fi‡– – Ì‚fi fl‡–⁄‚ÿ⁄– fi‚◊Î“– ‡„⁄fiflÿ·ÿ ÿ◊

ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “ fi‚“’‚ ›– ·€ÿË⁄fi‹ ·ÿ€Ï›Î’ ÿ€ÿ

›’fi—fi·›fi“–››Î’ ‡’‘–⁄‚fi‡·⁄ÿ’ ÿ€ÿ Ê’›◊fi‡·⁄ÿ’

“‹’Ë–‚’€Ï·‚“–. ¡–‹ ‰–⁄‚ ‚–⁄fi”fi fi‚◊Î“– ‹fi” “Î-

◊“–‚Ï ›’”–‚ÿ“›ÎŸ ‡’◊fi›–›· (‘·⁄–›‘–€’), – flfiÌ‚fi‹„

·Áÿ‚–€·Ô ›’÷’€–‚’€Ï›Î‹: fl‡’‘flfi€–”–€fi·Ï, ⁄fi›’Á-

›fi, Á‚fi fi ⁄fi›‰€ÿ⁄‚’ ·‚–›’‚ ÿ◊“’·‚›fi Âfi‚Ô —Î “

„◊⁄fi‹ ⁄‡„”„. ∑‘’·Ï ·›fi“– ·‹Î⁄–Ó‚·Ô “‚fi‡fi’ ÿ ‚‡’-

‚Ï’ ◊›–Á’›ÿÔ flfi›Ô‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’. ≤fi‚ ⁄–⁄ ªÿ‘ÿÔ

«„⁄fi“·⁄–Ô fl’‡’·⁄–◊Î“–’‚ “ ‹–‡‚’ 1946 ”fi‘– ·fi

·€fi“ ¬–‹–‡Î ≥–——’ “—’◊fi—‡–◊›„Ó ·Ê’›„”, fl‡fiÿ◊fi-

Ë’‘Ë„Ó ‹’÷‘„ ‡’‘–⁄‚fi‡–‹ÿ ≥fi·€ÿ‚ÿ◊‘–‚– ÿ ¡.

º–‡Ë–⁄fi‹.

– ¡–flfi”ÿ · flfi‘—fi‡–‹ÿ? «‚fi ◊– flfi‘—fi‡Î? ¬–⁄fi”fi ·€fi“– ›’‚.

¡.œ. flfi‚‡’—fi“–€ ¥–€Ô. øfi‘—fi‡Î ›–Ë€ÿ·Ï.

– ≤·’ ‡–“›fi, ‹›’ ⁄–⁄-‚fi ›’ ›‡–“ÿ‚·Ô, – ·⁄–◊–€– ‡’‘–⁄‚fi‡Ë–.

¡.œ. ·›–Á–€– Á‚fi-‚fi „·‚„fl–€, flfi‚fi‹ “◊fi‡“–€·Ô:

– Õ‚fi ›’„“–÷’›ÿ’ ⁄ ‚‡„‘„! œ €„ÁË’ “fi◊Ï‹„ „ “–· ·fi“·’‹ ·“fiÓ

⁄›ÿ”„!

– ∏ “fi◊Ï‹ÿ‚’! – ⁄‡ÿ⁄›„€ ºÔ·›ÿ⁄fi“.

¬„‚ “‹’Ë–€–·Ï ¬„·Ô [≥–——’] ÿ ·‚–€– „·flfi⁄–ÿ“–‚Ï ÿ „€–÷ÿ“–‚Ï.

∂–€Ï, “ ‘–››fi‹ ·€„Á–’ ·⁄–›‘–€ ‹fi” —Î —Î‚Ï flfi—’‘fi›fi·’›
30

.

ø’‡·fl’⁄‚ÿ“– ‚–⁄fi”fi ‡fi‘– ·⁄–›‘–€– fi‚⁄‡Î“–’‚

“fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ ‘€Ô flfi·‡’‘›ÿÁ’·‚“– ÿ „€–÷ÿ“–›ÿÔ

fl‡fi‚ÿ“fi‡’ÁÿŸ. ø‡ÿ Ì‚fi‹ flfi·‡’‘›ÿ⁄, ⁄–⁄ “ ·€„Á–’

· ≥–——’, ‹fi÷’‚ —Î‚Ï “ Ê’€fi‹ ›– ·‚fi‡fi›’ fi—ÿ÷’›-

›fi”fi –“‚fi‡–. Ωfi —Î“–€fi, Á‚fi, ⁄–⁄ “ ·€„Á–’ · ¬“–‡-

‘fi“·⁄ÿ‹, ‘›’“›ÿ⁄ ⁄fi‚fi‡fi”fi Ô fl‡fiÊÿ‚ÿ‡„Ó ›ÿ÷’,

29 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 418. Ωÿ›– – Ωÿ›– ±’‡⁄fi“–,

‡’‘–⁄‚fi‡ “¥’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î” ÿ ‹›fi”fi€’‚›ÿŸ ‘‡„” ∞‡⁄–‘ÿÔ

¡‚‡„”–Ê⁄fi”fi, flfi‹fi”–“Ë–Ô “fl‡fi—ÿ“–‚Ï” “ fl’Á–‚Ï fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ

—‡–‚Ï’“-‰–›‚–·‚fi“.
30

ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ∏◊ ‘›’“›ÿ⁄–. ≤fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔ, ºfi·⁄“– 2014, ·.

33.

‡’‘–⁄‚fi‡ ›ÿ⁄fiÿ‹ fi—‡–◊fi‹ ›’ ·fiÁ„“·‚“„’‚ –“‚fi‡„,

›fi ‚–⁄ ÷’ „flfi‡›fi ·‚‡’‹ÿ‚·Ô „€–‘ÿ‚Ï “fi◊›ÿ⁄ËÿŸ

⁄fi›‰€ÿ⁄‚ (Á‡’“–‚ÎŸ “·⁄–›‘–€fi‹”), ⁄–⁄ ÿ Ê’›◊fi‡Î

ÿ “Î·fi⁄ÿ’ Áÿ›fi“›ÿ⁄ÿ, ⁄ ⁄fi‚fi‡Î‹ fi› fl‡ÿÂfi‘ÿ‚ ›–

fl’‡’”fi“fi‡Î:

æflÔ‚Ï ·⁄–›‘–€ · fiÁ’‡⁄fi‹ ≥‡fi··‹–›– fi— ∞‡‹’›ÿÿ. ∆’›◊„‡–

fi—‡–È–’‚ “›ÿ‹–›ÿ’ ›– ⁄fi›Êfi“⁄„ (–‡‹[Ô›·⁄ÿŸ] ÿ ’“‡[’Ÿ·⁄ÿŸ]

›–‡fi‘Î fl‡fi‚ÿ“fiflfi·‚–“€’›Î “·’‹ fi·‚–€Ï›Î‹). ¬fi‚ ·€„Á–Ÿ, ⁄fi-

”‘– ›„÷›fi ÿ‘‚ÿ Â€fiflfi‚–‚Ï ◊– ‚fi, Á’‹„ ›’ ·fiÁ„“·‚“„’ËÏ. ≥‡fi··-

‹–› – —Î⁄ ‘„‡›fiŸ: ·›ÿ‹–Ÿ‚’. ¬fiÁ›fi ÿ◊-◊– Ì‚ÿÂ ‚fi·‚fi“ ‹’÷‘„

ÿ◊—‡–››Î‹ÿ ›–‡fi‘–‹ÿ ›–flÿ·–› “’·Ï fiÁ’‡⁄ (‹’·‚–‹ÿ ‚–€–›‚€ÿ-

“ÎŸ, ›fi “ Ê’€fi‹ fl€fiÂfiŸ, ÔÁ’·⁄ÿŸ ÿ ‚.fl.). – º[fi÷’‚] —[Î‚Ï], —„‘„

fl‡fi·ÿ‚Ï·Ô ⁄ ∏€ÏÿÁ’“„ [ª.ƒ. ∏€ÏÿÁ’“ – ◊–“’‘„ÓÈÿŸ ÿ‘’fi€fi-

”ÿÁ’·⁄ÿ‹ fi‚‘’€fi‹ ∆∫]
31

.

øfi·‡’‘›ÿÁ’·‚“fi ‹fi÷’‚ fi·„È’·‚“€Ô‚Ï·Ô ÿ ÿ›–-

Á’: ‚’⁄·‚ “·’-‚–⁄ÿ ›’ “ÎÂfi‘ÿ‚ ÿ◊ fl’Á–‚ÿ, ›fi –“‚fi‡

flfi€„Á–’‚ ‘fi‚·‚„fl›Î’’ “ “ÿ‘’ 50-60 fl‡fiÊ’›‚fi“ fi‚

flfi€›fiŸ ”fi›fi‡–‡›fiŸ “Îfl€–‚Î. ∏‹’››fi ‚–⁄fiŸ ⁄fi‹-

fl‡fi‹ÿ·· fi—·„÷‘–’‚ ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ “ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚’

¡ø “ ⁄fi›Ê’ 1968 ”fi‘– “ ·“Ô◊ÿ · ¡fi€÷’›ÿÊÎ›Î‹.

ø‡ÿ Ì‚fi‹ flfi‚’›Êÿ–€ ¡fi€÷’›ÿÊÎ›– ⁄–⁄ flfi‚’›Êÿ-

–€Ï›fi”fi ‰ÿ”„‡–›‚– —„‘„ÈÿÂ ·⁄–›‘–€fi“ ‚–⁄ “Î·fi⁄,

Á‚fi “ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ ‚’‡‹ÿ› ‘·⁄–›‘–€’ ·‹’È–’‚·Ô ÿ◊

fi—€–·‚ÿ “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿŸ flÿ·–‚’€Ô ÿ ‡’‘–⁄Êÿÿ

“ fi—€–·‚Ï “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿŸ ‡’‘–⁄Êÿÿ ÷„‡›–€–

ÿ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚– ¡ø: “ fl‡ÿ“’‘’››fiŸ ›ÿ÷’ Êÿ‚–‚’

fl‡ÿ“ÎÁ›’’ “Î”€Ô‘’€ÿ —Î ·€fi“– ‘‡–◊›fi·’, ‘“Î“fi€fiÁ-

⁄–’, ‘fl‡fi‡–—fi‚⁄–’:

– ≤’‘Ï flfi⁄–‹’·‚ ‹Î ’”fi ÿ◊ ¡fiÓ◊– ›’ ÿ·⁄€ÓÁÿ€ÿ, ‹Î ›’ ‹fi÷’‹

›’ ÿ‹’‚Ï “ “ÿ‘„, Á‚fi ’‹„, ⁄–⁄ “Î, ∫[fi›·‚–›‚ÿ›] ≤[–·ÿ€Ï’“ÿÁ],

“Î‡–◊ÿ€ÿ·Ï fi‘›–÷‘Î, ›„÷›fi ⁄„·–‚Ï. ∫„·–‚Ï ’‹„ „÷’ ›’Á’”fi.

ºÎ ÿ‹’’‹ ‰fi‡‹–€Ï›fi’ fl‡–“fi “Îfl€–‚ÿ‚Ï ’‹„ ‘fi 50 fl‡fiÊ[’›‚fi“]

⁄–⁄ ◊– ›’flfiË’‘Ë’’ flfi ›’ ◊–“ÿ·ÔÈÿ‹ ... Ωfi ›’ „·‚‡fiÿ‚’ “Î

(¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚) ›–‹ ·⁄–›‘–€?

– Ω’ „·‚‡fiÿ‹, ’·€ÿ ◊›–‚Ï ›’ —„‘’‹.

– ¬–⁄ “Î ›’ ◊›–Ÿ‚’.

– ≈fi‡fiËfi.

– ¡fl–·ÿ—fi
32

.

31
A. ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄. ≤ 2 ‚fi‹–Â, ‚. 1,

ºfi·⁄“– 2009, ·. 134. ≤ ÿ‚fi”’ Ì··’ ≥‡fi··‹–›– fi— ∞‡‹’›ÿÿ ¥fi—‡fi
“–‹! ‚–⁄ ÿ ›’ —Î€fi ›–fl’Á–‚–›fi “ “Ωfi“fi‹ ‹ÿ‡’” ÿ —Î€fi fifl„—€ÿ-

⁄fi“–›fi ‚fi€Ï⁄fi flfi·‹’‡‚›fi “ ÷„‡›–€’ “ªÿ‚’‡–‚„‡›–Ô ∞‡‹’›ÿÔ”
(1965, 6, 7), ›fi · —fi€ÏËÿ‹ÿ Ê’›◊„‡›Î‹ÿ fl‡–“⁄–‹ÿ; “fl‡fiÁ’‹, fl–·-

·–÷ ·fi ·‡–“›’›ÿ’‹ ‚‡–”ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿÂ ·„‘’— –‡‹Ô› ÿ ’“-

‡’’“, flfi flfi“fi‘„ ⁄fi‚fi‡fi”fi ‚–⁄ ·fi⁄‡„Ë–€·Ô ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ, “ Ì‚fiŸ

fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ fi‚·‚fiÔ‚Ï “·’-‚–⁄ÿ „‘–€fi·Ï.
32

A. ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄. ≤ 2 ‚fi‹–Â, ‚. 2,

ºfi·⁄“– 2009, ·. 251. “∫fi›·‚–›‚ÿ› ≤–·ÿ€Ï’“ÿÁ” – „÷’ „flfi‹ÿ-

›–“ËÿŸ·Ô “ÎË’ (“ fl’‡’flÿ·⁄’ —‡–‚Ï’“ ¡‚‡„”–Ê⁄ÿÂ) ∫. ≤fi‡fi›⁄fi“

(1911-1984), flÿ·–‚’€Ï ÿ fl–‡‚ÿŸ›ÎŸ ‰„›⁄Êÿfi›’‡, ›– fiflÿ·Î“–’‹ÎŸ

‹fi‹’›‚ – fi‡”·’⁄‡’‚–‡Ï ÿ ·’⁄‡’‚–‡Ï fl‡–“€’›ÿÔ ¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ

¡¡¡¿.
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«‚fi fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚, ’·€ÿ ÿ◊ „”‡fi◊Î ·⁄–›‘–€ ·‚–›fi-

“ÿ‚·Ô ‡’–€Ï›fi·‚ÏÓ, ‚fi ’·‚Ï ’·€ÿ –“‚fi‡Î ‡’Ë–Ó‚

“·’-‚–⁄ÿ fl‡’‘–‚Ï fi”€–·⁄’ ‰–⁄‚ ◊–fl‡’‚– ÿÂ fl‡fiÿ◊-

“’‘’›ÿÔ? æ‘›ÿ‹ ÿ◊ “fi◊‹fi÷›ÎÂ fl„‚’Ÿ ·‚–›fi“ÿ‚·Ô

flÿ·Ï‹fi “ “Î·Ëÿ’ ÿ›·‚–›Êÿÿ, ·fifl‡fi“fi÷‘–’‹fi’ ‘fi-

⁄„‹’›‚ÿ‡fi“–››fiŸ ÿ·‚fi‡ÿ’Ÿ “◊–ÿ‹fifi‚›fiË’›ÿŸ ·

„Á‡’÷‘’›ÿ’‹, fi·‚–›fi“ÿ“Ëÿ‹ ÿ€ÿ fl‡ÿfi·‚–›fi“ÿ“-

Ëÿ‹ “ÎÂfi‘ ‚’⁄·‚–. ≤ 1969 ”fi‘„, flfi·€’ ◊–fl‡’‚– ›–

fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ flfi“’·‚ÿ √€ÿ‚⁄– ›– ·⁄€fi›’ “ ÿ◊‘–-

‚’€Ï·‚“’ “¡fi“’‚·⁄ÿŸ flÿ·–‚’€Ï”, ±fi‡ÿ· ¡‚‡„”–Ê-

⁄ÿŸ fl‡’‘€–”–’‚ —‡–‚„ “◊–⁄–‚ÿ‚Ï ·⁄–›‘–€ÏÁÿ⁄” – ÿ

flfiÔ·›Ô’‚:

œ ›–‘’Ó·Ï, fl’‡’flÿ·⁄– ›–Ë– · ›ÿ‹ÿ „ ‚’—Ô ·fiÂ‡–›ÿ€–·Ï? ≤fi‚

·fi—‡–‚Ï —Î “·’ Ì‚fi ÿ flfi÷–€fi“–‚Ï·Ô “ ¡’⁄‡’‚–‡ÿ–‚ [¡fiÓ◊–

flÿ·–‚’€’Ÿ]. ∫–⁄ Ì‚fi ‚–⁄ – “flfiflÎ‚⁄ÿ ›–Ÿ‚ÿ fi—ÈÿŸ Ô◊Î⁄ ◊–“’‡-

Ëÿ€ÿ·Ï ›’„‘–Á’Ÿ”? ≥‘’ fi›ÿ, Ì‚ÿ flfiflÎ‚⁄ÿ? ¡„‘Ô flfi flÿ·Ï‹–‹

–“‚fi‡fi“, –“‚fi‡Î —Î€ÿ ”fi‚fi“Î ›– “·’, ›fi ÿÂ ‘–÷’ ›’ “Î◊“–€ÿ

›– fl’‡’”fi“fi‡Î!
33

¬–⁄fiŸ ‚ÿfl ·⁄–›‘–€–, ‡’–€ÿ◊fi“–››ÎŸ Á’‡’◊ fi—-

‡–È’›ÿ’ ⁄ ‡„⁄fi“fi‘·‚“„ ¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ, ‘fi€÷’›

—Î€, flfi ‹›’›ÿÓ ’”fi fi‡”–›ÿ◊–‚fi‡fi“, fl‡ÿ“’·‚ÿ ⁄

fi‚“’‚›fiŸ ‡’–⁄Êÿÿ, ‚.’. ‘–“€’›ÿÓ ¡ø ›– ÿ◊‘–‚’€Ï-

·‚“fi.

√ ‘·⁄–›‘–€– “fi⁄‡„” ◊–fl‡’‚–’ ‹fi”„‚ —Î‚Ï ÿ —fi€’’

“Î·fi⁄fiflfi·‚–“€’››Î’ –‘‡’·–‚Î. ≤ 1969 ”fi‘„, flfi·€’

◊–fl‡’‚– fi‚‘’€Ï›fi”fi ÿ◊‘–›ÿÔ flfi“’·‚ÿ æ—ÿ‚–’‹ÎŸ
fi·‚‡fi“, ∞‡⁄–‘ÿŸ ¡‚‡„”–Ê⁄ÿŸ —„‘’‚ “·’‡Ï’◊ ‘„-

‹–‚Ï fi fl’‡·fl’⁄‚ÿ“’ “—fi€ÏËfi”fi ·⁄–›‘–€– “fl€fi‚Ï

‘fi ±‡’÷›’“–”34
, – “ 1976-‹ ‡’Ëÿ‚·Ô ›–flÿ·–‚Ï ÷–-

€fi—„ ◊–“’‘„ÓÈ’‹„ ·’⁄‚fi‡fi‹ fl’Á–‚ÿ fi‚‘’€– fl‡fifl–-

”–›‘Î ∆∫ ≤ª∫¡º ∞€’⁄·–›‘‡„ øfi€’È„⁄„
35

.

√”‡fi◊– ·⁄–›‘–€fi‹ – Ì‚fi ›’‡’‘⁄fi fi‘›fi ÿ◊ ◊“’-

›Ï’“ “ ‘€ÿ››fiŸ Ê’flÿ fl€–›ÿ‡„’‹ÎÂ ‘’Ÿ·‚“ÿŸ flfi

33 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 327. ≤fl‡fiÁ’‹, ∞‡⁄–‘ÿŸ ·‡–◊„

÷’ fi‚“’‡”–’‚ Ì‚fi fl‡’‘€fi÷’›ÿ’, „⁄–◊Î“–Ô —‡–‚„ ›– ‚fi, Á‚fi ‚–⁄ fi›ÿ

“·’ ‡–“›fi ›’ ‘fi—ÏÓ‚·Ô fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‚’⁄·‚–: “¡fi“øÿ· ÿ √[€ÿ‚⁄–]

Ω[–] ¡[⁄€fi›’] – ⁄ ‘ÏÔ“fi€„, ›’ ›–‘fi ›ÿ⁄–⁄ÿÂ ·⁄–›‘–€ÏÁÿ⁄fi“. ¬fi€⁄„

›ÿ⁄–⁄fi”fi, – “‡’‹’›ÿ flfi‚’‡Ô’‹ ‹›fi”fi” (Ivi, ·. 330). √€ÿ‚⁄– ›–
·⁄€fi›’ – ‰–›‚–·‚ÿÁ’·⁄–Ô flfi“’·‚Ï ∞. ÿ ±. ¡‚‡„”–Ê⁄ÿÂ, ›–‡„Ë–“-

Ë–Ô ·‡–◊„ ‹›fi÷’·‚“fi Ê’›◊„‡›ÎÂ ‚–—„. æ‘›– ÿ◊ ’’ Á–·‚’Ÿ —Î€–

fifl„—€ÿ⁄fi“–›– “ ⁄fi€€’⁄‚ÿ“›fi‹ ·—fi‡›ÿ⁄’ ‰–›‚–·‚ÿ⁄ÿ Õ€€ÿ›·⁄ÿŸ
·’⁄‡’‚ (ª’›ÿ›”‡–‘, 1966, ·. 384-462), ’È’ ›’·⁄fi€Ï⁄fi ”€–“ – “

÷„‡›–€’ “±–Ÿ⁄–€” (√€–›-√‘Ì) (1968, 1, ·. 35-72; 2, ·. 40-71).

øfi€›fi·‚ÏÓ flfi“’·‚Ï —Î€– ÿ◊‘–›– “ 1972 ”fi‘„ “ Ì‹ÿ”‡–›‚·⁄fi‹

ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ “øfi·’“” (ƒ‡–›⁄‰„‡‚-›–-º–Ÿ›’).
34 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 426. ¡fi⁄‡–È’››–Ô “’‡·ÿÔ ‡fi-

‹–›– æ—ÿ‚–’‹ÎŸ fi·‚‡fi“ “ 1969 ”fi‘„ —Î€– fifl„—€ÿ⁄fi“–›– “

÷„‡›–€’ “Ω’“–” (3, ·. 86-130; 4, ·. 85-127; 5, ·. 90-140).
35 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’. º–‚’‡ÿ–€Î ⁄ ÿ··€’‘fi“–›ÿÓ: flÿ·Ï‹–, ‡–—fiÁÿ’

‘›’“›ÿ⁄ÿ, 1972-1977, ≤fi€”fi”‡–‘ 2012, ·. 457.

ÿ◊‹’›’›ÿÓ ‡’‘–⁄Êÿfi››ÎÂ ‡’Ë’›ÿŸ ÿ€ÿ ‡’‘–⁄Êÿ-

fi››fiŸ flfi€ÿ‚ÿ⁄ÿ “ Ê’€fi‹. ∫fi”‘– “ 1967 ”fi‘„ “ ª’›-

ÿ◊‘–‚’ ”fi‚fi“ÿ€·Ô flfi·‹’‡‚›ÎŸ fi‘›fi‚fi‹›ÿ⁄ ∞Â‹–-

‚fi“fiŸ, flfi‘”fi‚fi“⁄fiŸ flfiÌ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ‚’⁄·‚fi“ ‘fi€÷›–

—Î€– “’‘–‚Ï ∞. ∫–‹ÿ›·⁄–Ô. µ’ ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡– “Î◊Î-

“–€– „ —€ÿ÷–ŸË’”fi fi⁄‡„÷’›ÿÔ ∞Â‹–‚fi“fiŸ ›’ fl‡fi-

·‚fi ·fi‹›’›ÿÔ, ›fi Ô“›fi’ fi‚‚fi‡÷’›ÿ’ – ·Áÿ‚–€fi·Ï,

Á‚fi fi›– ›’ “ ·fi·‚fiÔ›ÿÿ —„‘’‚ ·fl‡–“ÿ‚Ï·Ô ·fi ·€fi÷-

›fiŸ ‚’⁄·‚fi€fi”ÿÁ’·⁄fiŸ flfi‘”fi‚fi“⁄fiŸ Ì‚fi”fi ‚fi‹–. ≤

‡’◊„€Ï‚–‚’ ∫–‹ÿ›·⁄–Ô —Î€– fi‚·‚‡–›’›– fi‚ Ì‚fiŸ

‡fi€ÿ ÿ ·fi·‚–“€’›ÿ’ flfiÌ‚ÿÁ’·⁄fi”fi ‡–◊‘’€– flfi‡„Á’-

›fi —Î€fi ª. «„⁄fi“·⁄fiŸ. øfi⁄– Ì‚fi”fi ›’ fl‡fiÿ◊fiË€fi,

«„⁄fi“·⁄–Ô fi—·„÷‘–€– “ fl’‡’flÿ·⁄’ · fi‚Êfi‹ “fi◊-

‹fi÷›fi·‚ÿ ‘–“€’›ÿÔ ›– ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi, flfi·⁄fi€Ï⁄„

∫. «„⁄fi“·⁄fi‹„ —Î€– ◊–⁄–◊–›– “·‚„flÿ‚’€Ï›–Ô ·‚–-

‚ÏÔ ⁄ Ì‚fi‹„ ‚fi‹„. ≤ ⁄–Á’·‚“’ fi‘›fi”fi ÿ◊ “–‡ÿ–›‚fi“

ª. «„⁄fi“·⁄–Ô fl‡’‘€–”–€– flfi·€–‚Ï “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi

“·‚„flÿ‚’€Ï›„Ó ·‚–‚ÏÓ, – “ fi‚“’‚ ◊–fl‡fi·ÿ‚Ï ‚–‹

Á’‡›fi“„Ó “’‡·ÿÓ flfi‘”fi‚fi“€’››ÎÂ ‚’⁄·‚fi“, “ÿ, “

◊–“ÿ·ÿ‹fi·‚ÿ fi‚ fi‚“’‚–, ÿ‘‚ÿ ›– ·⁄–›‘–€ (’·€ÿ ‚fi-

”‘– ›’ flfi◊‘›fi —„‘’‚)”36
.

¡–‹fi ÿ·flfi€Ï◊fi“–›ÿ’ “ flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fi’ “‡’‹Ô

·€fi“– ‘·⁄–›‘–€’, ‡–“›fi ⁄–⁄ ÿ „flfi‹ÿ›–›ÿ’ “·’Â ÿ›-

·‚‡„‹’›‚fi“, ⁄fi‚fi‡Î’ fl‡ÿ“fi‘Ô‚ ’”fi “ ‘’Ÿ·‚“ÿ’, ·“ÿ-

‘’‚’€Ï·‚“„’‚ fi ‚fi‹, Á‚fi “ ·“fiÿÂ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ·‚“ÿÔÂ

· ‡’‘–⁄‚fi‡–‹ÿ ÿ Ê’›◊fi‡–‹ÿ flÿ·–‚’€ÿ ÿ·Âfi‘ÿ€ÿ ÿ◊

fl‡’◊„‹flÊÿÿ, Á‚fi fl‡fiÂfi÷‘’›ÿ’ ÿÂ fl‡fi—€’‹›ÎÂ ‡„-

⁄fiflÿ·’Ÿ “ fl’Á–‚Ï —„‘’‚ fi—’·fl’Á’›fi ÿ‹’››fi ‚’‹,

Á‚fi ÿÂ ⁄fi›‚‡–”’›‚Î “·’‹ÿ ·ÿ€–‹ÿ —„‘„‚ flÎ‚–‚Ï·Ô

ÿ◊—’÷–‚Ï ·⁄–›‘–€–. Õ‚„ fl‡’◊„‹flÊÿÓ Ô“›Î‹ fi—‡–-

◊fi‹ fl‡fi”fi“–‡ÿ“–’‚ “ 1968 ”fi‘„ ±fi‡ÿ· ¡‚‡„”–Ê⁄ÿŸ

“ flÿ·Ï‹’ ⁄ —‡–‚„, fi—·„÷‘–Ô “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ fl„—€ÿ-

⁄–Êÿÿ ‡fi‹–›– æ—ÿ‚–’‹ÎŸ fi·‚‡fi“:

±„‘„ ‘’‡÷–‚Ï·Ô ◊– “Ω’“„”. ¡fi—·‚“’››fi, flfi◊ÿÊÿÿ „ ›–· ›’

‚–⁄ÿ’ „÷ ·€–—Î’. ¥fi”fi“fi‡ ’·‚Ï – fl„·‚Ï ‘–÷’ ‚fi€Ï⁄fi ›– 10 €ÿ-

·‚fi“. æ—’È–›ÿÔ —Î€ÿ ”€–“‡’‘fi‹ ‘–›Î. ¥fi”fi“fi‡ ◊–⁄€ÓÁ’› flfi

fl‡fi·Ï—’ ÷„‡›–€–, – ›’ flfi ›–Ë’Ÿ. ¿’Ê’›◊ÿÿ, flfi ·€fi“–‹ ¡–Ëÿ,

—„‘„‚ Âfi‡fiËÿ‹ÿ
37

. ¡⁄–›‘–€fi“ ”€–“‡’‘ ›’ €Ó—ÿ‚, €Ó—ÿ‚ “·’

„·‚‡–ÿ“–‚Ï “‚ÿÂ„Ó. ¬–⁄ Á‚fi ‡–··Áÿ‚Î“–‚Ï ›– fifl„—€ÿ⁄fi“–›ÿ’

Âfi‚Ô —Î 10 €ÿ·‚fi“ ‹Î ‹fi÷’‹
38

.

36
∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ – ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ø’‡’flÿ·⁄–: 1912-1969, ºfi·⁄“–

2003, ·. 433-434.
37

¡–Ë– – fl‡ÿ›Ô‚fi’ ·‡’‘ÿ ‘‡„◊’Ÿ (“ Áÿ·€fi ⁄fi‚fi‡ÎÂ “Âfi‘ÿ€ÿ ÿ —‡–-

‚ÏÔ ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’) fl‡fi◊“ÿÈ’ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄– ÿ flÿ·–‚’€Ô ¡–‹„ÿ€– ª„‡Ï’,

›– fiflÿ·Î“–’‹ÎŸ ‹fi‹’›‚ – ·fi‚‡„‘›ÿ⁄– fi‚‘’€– fl‡fi◊Î ÷„‡›–€–

“Ω’“–”.
38 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’. º–‚’‡ÿ–€Î, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 195.
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≤–÷›fi, Á‚fi flÿ·Ï‹fi Ì‚fi flÿË’‚·Ô “ ‹–’, ‘fi “‚fi‡-

÷’›ÿÔ “fiŸ·⁄ æ‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ≤–‡Ë–“·⁄fi”fi ‘fi”fi“fi-

‡– “ «’Âfi·€fi“–⁄ÿÓ – flfi·€’ “‚fi‡÷’›ÿÔ –“‚fi‡–‹-

›fi›⁄fi›‰fi‡‹ÿ·‚–‹ ·‚–€fi ”fi‡–◊‘fi ·€fi÷›’’ ‡–◊”fi-

“–‡ÿ“–‚Ï · ‡’‘–⁄‚fi‡–‹ÿ, „”‡fi÷–Ô ·⁄–›‘–€fi‹.

±Î“–’‚ ÿ ‚–⁄, Á‚fi „”‡fi◊– ›’ ·‡–—–‚Î“–’‚, ‚’⁄·‚

fi‚⁄–◊Î“–Ó‚·Ô fl’Á–‚–‚Ï, ›fi –“‚fi‡Î ‡’Ë–Ó‚·Ô “·’

‡–“›fi „·‚‡fiÿ‚Ï ·⁄–›‘–€, Á‚fi—Î fl‡fi‘’‹fi›·‚‡ÿ‡fi-

“–‚Ï, Á‚fi fi›ÿ ›’ ·fi”€–·›Î · ÿ·flfi€Ï◊„’‹Î‹ÿ fl‡fi‚ÿ“

›ÿÂ ‹’Â–›ÿ◊‹–‹ÿ ◊–fl‡’‚– ÿ ›’ ”fi‚fi“Î fl–··ÿ“›fi

fl‡ÿ›ÿ‹–‚Ï flfi·€’‘·‚“ÿÔ fl‡ÿ›Ô‚ÎÂ “ “’‡Â–Â ‡’Ë’-

›ÿŸ, ›–·‚–ÿ“–Ô ›– ‚fi‹, Á‚fi ÿ ·’ŸÁ–·, ÿ “ —„‘„È’‹

fi›ÿ —„‘„‚ —fi‡fi‚Ï·Ô ◊– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ·“fiÿÂ ‚’⁄·‚fi“.

øfi·€’ fl’Á–€Ï›fiŸ „Á–·‚ÿ, ⁄fi‚fi‡–Ô flfi·‚ÿ”€– “ “¥’‚-

·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’” „÷’ fifl„—€ÿ⁄fi“–››„Ó “ “Ω’“’”
flfi“’·‚Ï æ—ÿ‚–’‹ÎŸ fi·‚‡fi“, ∞‡⁄–‘ÿŸ ¡‚‡„”–Ê-

⁄ÿŸ fl‡’‘€–”–’‚ ±fi‡ÿ·„: “œ ·Áÿ‚–Ó, Á‚fi ·⁄–›‘–€

‹Î ‘fi€÷›Î —„‘’‹ „Áÿ›ÿ‚Ï ‘fi ·–‹fi”fi “’‡Â–. ≈“–-

‚ÿ‚ ÿ‹ —ÿ‚Ï “ ›–·, ⁄–⁄ “ —„—’›”39
.

∏›ÿÊÿ–‚fi‡fi‹ ·⁄–›‘–€– flfi flfi“fi‘„ ◊–fl‡’‚– ÿ€ÿ

fl‡ÿfi·‚–›fi“⁄ÿ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‚’⁄·‚– ÿ›fi”‘– ·‚–›fi-

“ÿ‚·Ô ›’ –“‚fi‡, – ÿ‹’››fi ‡’‘–⁄‚fi‡ – fi·fi—’››fi

’·€ÿ Ì‚fi‚ ‡’‘–⁄‚fi‡ fl‡ÿ›–‘€’÷ÿ‚ ⁄ ⁄–⁄fiŸ-‚fi ÿ◊

€ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ fl–‡‚ÿŸ ÿ ·Áÿ‚–’‚ ◊–fl‡’È’››fi”fi –“-

‚fi‡– Ê’›‚‡–€Ï›fiŸ ÿ€ÿ fl’‡·fl’⁄‚ÿ“›fiŸ ‰ÿ”„‡fiŸ “

Ì‚fi‹ ‘“ÿ÷’›ÿÿ. ≤ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ ›– ◊–Èÿ‚„ ◊–fl‡’-

È–’‹fi”fi ‚’⁄·‚– ‹fi”„‚ —Î‚Ï ‹fi—ÿ€ÿ◊fi“–›Î ‘–÷’

—fi€’’ ‹fiÈ›Î’ ·ÿ€Î, Á’‹ ’·€ÿ ·⁄–›‘–€ ◊–‚’“–’‚ €ÿ-

‚’‡–‚fi‡. øÿ·–‚’€Ï, ‡„··⁄ÿŸ ›–Êÿfi›–€ÿ·‚ ¡’‡”’Ÿ

¡’‹–›fi“ ‰ÿ⁄·ÿ‡„’‚ “ 1982 ”fi‘„ “ ·“fi’‹ ‘›’“›ÿ-

⁄’ ‘·⁄–›‘–€’, ⁄fi‚fi‡ÎŸ fl‡fiÿ◊fiË’€ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’

“¡fi“’‚·⁄–Ô ¿fi··ÿÔ” „ ‡’‘–⁄‚fi‡– ¡. ∂„‡–“€’“–:

“. . . ◊–‘’‡÷–€ÿ ⁄›ÿ”„ [¥.¡.] ªÿÂ–ÁÒ“–, fl’‡’fl„”–“-

Ëÿ·Ï ‚–Ÿ›fi”fi flfi·‚–›fi“€’›ÿÔ fi —fi‡Ï—’ · ‡’€ÿ”ÿ-

’Ÿ” (ÿ‹’’‚·Ô “ “ÿ‘„ ·’⁄‡’‚›fi’ flfi·‚–›fi“€’›ÿ’ ∆∫

∫ø¡¡ “æ— „·ÿ€’›ÿÿ –‚’ÿ·‚ÿÁ’·⁄fi”fi “fi·flÿ‚–›ÿÔ”
fi‚ 22 ·’›‚Ô—‡Ô 1981 ”.). ∏›‚’‡’·›fi, Á‚fi ÿ ◊‘’·Ï

·⁄–›‘–€fi‹ ›–◊“–› ÿ ◊–fl‡’‚ ›– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ, ÿ „·ÿ-

€ÿÔ, fl‡’‘fl‡ÿ›ÿ‹–’‹Î’ ‡’‘–⁄‚fi‡fi‹ ‘€Ô ÿ◊‹’›’›ÿÔ

flfi€fi÷’›ÿÔ: “æ› fiÁ’›Ï Â‡–—‡fi ·‡–÷–’‚·Ô, ·›Ô€

39 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 422. ∑–fl‡’‚ ›– fi‚‘’€Ï›fi’ ÿ◊-

‘–›ÿ’ flfi“’·‚ÿ · fi‚Á’‚€ÿ“fi –›‚ÿ‚fi‚–€ÿ‚–‡›Î‹ÿ ‹fi‚ÿ“–‹ÿ ÿ · –€-

€Ó◊ÿÔ‹ÿ ›– 1984 æ‡„Ì€€– flfi·€’‘fi“–€ flfi·€’ “‚fi‡÷’›ÿÔ “ «’Âfi-

·€fi“–⁄ÿÓ ÿ flfi·€’‘„ÓÈ’”fi „·‚‡fi÷’›ÿÔ Ê’›◊„‡›ÎÂ ‚‡’—fi“–›ÿŸ.

æ‚‘’€Ï›fiŸ ⁄›ÿ”fiŸ flfi“’·‚Ï —Î€– fifl„—€ÿ⁄fi“–›– “ ‚fiŸ ÷’ “¥’‚·⁄fiŸ

€ÿ‚’‡–‚„‡’”, ›fi ‚fi€Ï⁄fi Á’‡’◊ ‚‡ÿ ”fi‘– – “ 1971 ”.

⁄fiflÿÓ ‡–◊”‡fi‹›fiŸ ÿ Â–‹·⁄fiŸ ‡’Ê’›◊ÿÿ »–‹–‡fi

[...], “fi“€Ò⁄ “ —fi‡Ï—„ ’ÈÒ ‹›fi”ÿÂ...”40
. ¿’◊„€Ï‚–‚fi‹

Ì‚fi”fi ·⁄–›‘–€–-—fi‡Ï—Î ·‚–›fi“ÿ‚·Ô fl‡’‘€fi÷’›ÿ’,

⁄fi‚fi‡fi’ ∂„‡–“€’“ flfi€„Á–’‚ fi‚ ”€–“›fi”fi ‡’‘–⁄‚fi-

‡– ÷„‡›–€– “Ω–Ë ·fi“‡’‹’››ÿ⁄” ¡. ≤ÿ⁄„€fi“–: fl’-

‡’Ÿ‚ÿ “ ÷„‡›–€ ›– ‘fi€÷›fi·‚Ï ◊–“’‘„ÓÈ’”fi fi‚‘’-

€fi‹ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ. Ω’·fi‹›’››fi, Ì‚fi fl‡’‘€fi÷’›ÿ’ – ‡’-

◊„€Ï‚–‚ “Î·fi⁄fiŸ fiÊ’›⁄ÿ ·flfi·fi—›fi·‚’Ÿ ∂„‡–“€’“–

“Î“fi‘ÿ‚Ï ›– flfi“’‡Â›fi·‚Ï ÿ ◊–‚’‹ „‡’”„€ÿ‡fi“–‚Ï

·⁄–›‘–€Î, ÿ‹’ÓÈÿ’ ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi’ fi‚›fiË’›ÿ’

⁄ ÿ‹ÿ‘÷„ ‘‡„··⁄fiŸ fl–‡‚ÿÿ’.

¡„‘Ï—– ‚’⁄·‚– ›’‡’‘⁄fi ‡’Ë–€–·Ï “ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚’

‘“„Â ·fi‚‡„‘›ÿ⁄fi“ fi‘›fi”fi ÿ ‚fi”fi ÷’ „Á‡’÷‘’›ÿÔ

(ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“–, ‡’‘–⁄Êÿÿ, ⁄ÿ›fi·‚„‘ÿÿ). Õ‚fi‚ ⁄fi›-

‰€ÿ⁄‚ ›’ ·€„Á–Ÿ›fi fiflÿ·Î“–’‚·Ô “·’ ‚’‹ ÷’ ·€fi“fi‹

‘·⁄–›‘–€’ · ‘fi—–“€’›ÿ’‹ Ì‰‰’⁄‚›fiŸ “fi’››fiŸ ‹’-

‚–‰fi‡ÿ⁄ÿ. ¡›fi“– fi—‡–‚ÿ‹·Ô ⁄ fl’‡’flÿ·⁄’ —‡–‚Ï’“

¡‚‡„”–Ê⁄ÿÂ – ‚’fl’‡Ï „÷’ ◊– ÿÓ€Ï 1968 ”fi‘–:

∏‹’’‚ ‹’·‚fi ›’⁄fi‚fi‡ÎŸ ·‘“ÿ” ·fi ·Ê’›–‡ÿ’‹. µ”fi fl‡fiÁ€–

”€–“‡’‘ ·‚„‘ÿÿ ‹–‘–‹ ≥fi€fi“–›Ï [∏‡ÿ›– ≥fi€fi“–›Ï – ”€–“›ÎŸ

‡’‘–⁄‚fi‡ “ª’›‰ÿ€Ï‹–”]. ¡Ê’›–‡ÿŸ ’Ÿ ‘ÿ⁄fi ›’ flfi›‡–“ÿ€·Ô.

ø‡fiÿ◊fiË’€ ·⁄–›‘–€ ‹’÷‘„ ›’Ó ÿ ¿fiÂ€ÿ›Î‹ [œ⁄fi“ ¿fiÂ€ÿ› –
”€–“›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡ ¬‡’‚Ï’”fi ‚“fi‡Á’·⁄fi”fi fi—Í’‘ÿ›’›ÿÔ “ª’›-

‰ÿ€Ï‹–”, Á€’› Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi ·fi“’‚– ·‚„‘ÿÿ]. æ›– ›–fl–‘–€–,

fi› fi‚—ÿ“–€ –‚–⁄ÿ. ≤·’ —Î€fi ·fi“·’‹ ⁄–⁄ ›– ∫„‡·⁄fiŸ ‘„”’
41

.

∑‘’·Ï ·⁄–›‘–€ „·‚‡–ÿ“–’‚ ›’ ·‚fi‡fi››ÿ⁄, – fl‡fi-

‚ÿ“›ÿ⁄ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ (“ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ – Ì⁄‡–›ÿ◊–Êÿÿ).

¥–€Ï›’ŸË–Ô ÿ›·‚‡„‹’›‚–€ÿ◊–ÊÿÔ ·⁄–›‘–€– ⁄–⁄

·‡’‘·‚“– ‘–“€’›ÿÔ ›– Ê’›◊„‡›Î’ ÿ›·‚–›Êÿÿ fl‡’‘-

flfi€–”–’‚, Á‚fi –“‚fi‡ fl‡fi‚ÿ“fi·‚fiÿ‚ ÿ‹ ›’ “ fi‘ÿ›fiÁ-

⁄„ – ‡–◊“fi‡–Áÿ“–’‚·Ô ‹–·Ë‚–—›–Ô (⁄‡–‚⁄fi·‡fiÁ-

›–Ô ÿ€ÿ ‘fi€”fi·‡fiÁ›–Ô) —fi‡Ï—–, ”‘’ ‡ÿ‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ’ ÿ

–‘‹ÿ›ÿ·‚‡–‚ÿ“›Î’ ·ÿ€Î fl‡fi‚ÿ“›ÿ⁄fi“ ‹fi”„‚ —Î‚Ï

‡–“›Î‹ÿ ÿ€ÿ flfiÁ‚ÿ ‡–“›Î‹ÿ.

¡⁄–›‘–€ ‹fi” —Î‚Ï flfi›Ô‚ ÿ ÿ›–Á’ – ⁄–⁄ ›’ÿ◊-

—’÷›fi’ ÿ fifl–·›fi’ fl‡’flÔ‚·‚“ÿ’ ⁄ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‚’⁄-

·‚–, ⁄fi‚fi‡ÎŸ –“‚fi‡ ‹’Á‚–’‚ „“ÿ‘’‚Ï “ fl’Á–‚ÿ. ø„—-

€ÿ⁄„ÓÈÿŸ·Ô flÿ·–‚’€Ï flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fi”fi “‡’‹’›ÿ,

ÿ‹’“ËÿŸ Âfi‚Ô —Î ÿ◊‡’‘⁄– ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î · Ê’›◊„‡fiŸ,

◊›–€, Á‚fi “ ·€„Á–’, ’·€ÿ ‡’Ë’›ÿ’ fi fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ

⁄–⁄fi”fi-‚fi ’”fi ‚’⁄·‚– ’È’ ›’ fl‡ÿ›Ô‚fi ÿ€ÿ ‹fi÷’‚

40
¡. ¡’‹–›fi“, ¥›’“›ÿ⁄, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 160. øfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„, ÿ‹’’‚·Ô “

“ÿ‘„ Ì··’ ¥. ªÿÂ–Á’“– ∑–‹’‚⁄ÿ fi ‡„··⁄fi‹, ·fi‘’‡÷–È’’ “fi·‚fi‡-

÷’››Î’ flfiÂ“–€Î –‡Âÿ‚’⁄‚„‡’ ‡„··⁄ÿÂ Ê’‡⁄“’Ÿ. Õ‚fi Ì··’ “·’ ÷’

—Î€fi fifl„—€ÿ⁄fi“–›fi fi‚‘’€Ï›fiŸ ⁄›ÿ”fiŸ “ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’ “¡fi“’‚·⁄–Ô

¿fi··ÿÔ” “ ‚fi‹ ÷’ 1981 ”., “ 1984 ”. “ÎË€fi “‚fi‡fi’ ÿ◊‘–›ÿ’.
41 ¡‚‡„”–Ê⁄ÿ’, „⁄–◊. ·fiÁ., 2013, ·. 226.
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—Î‚Ï “ €Ó—fiŸ ‹fi‹’›‚ fl’‡’·‹fi‚‡’›fi, fi› ‘fi€÷’›

·–‹ “fi◊‘’‡÷ÿ“–‚Ï·Ô fi‚ €Ó—ÎÂ fl„—€ÿ⁄–ÊÿŸ ÿ€ÿ

“Î·‚„fl€’›ÿŸ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹fi”„‚ —Î‚Ï ·fiÁ‚’›Î ‘·⁄–›-

‘–€Ï›Î‹ÿ’ ÿ fl‡ÿ“’·‚ÿ ⁄ ◊–fl‡’‚„ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ Ì‚fi-

”fi ›fi“fi”fi ‚’⁄·‚–. ø‡ÿ Ì‚fi‹ flÿ·–‚’€Ï ‹fi÷’‚ ÿ€ÿ

“fi“·’ fi‚⁄–◊–‚Ï·Ô fi‚ ‘·⁄–›‘–€Ï›ÎÂ’ ÷’·‚fi“, ÿ€ÿ

fi‚·‡fiÁÿ‚Ï ÿÂ ÿ·flfi€›’›ÿ’ ‘fi ‹fi‹’›‚–, ⁄fi”‘– ÿ·⁄fi-

‹ÎŸ ‚’⁄·‚ —„‘’‚ „÷’ fifl„—€ÿ⁄fi“–›. ≤ Ì‚fi‹ ·€„Á–’

“fi “›„‚‡’››ÿÂ ‡–◊”fi“fi‡–Â flÿ·–‚’€’Ÿ ‚–⁄÷’ ‰ÿ-

”„‡ÿ‡„’‚ ·€fi“fi ‘·⁄–›‘–€’. ø‡ÿ“’‘„ ‰‡–”‹’›‚ ÿ◊

‘›’“›ÿ⁄– ∫. «„⁄fi“·⁄fi”fi ◊– ·’›‚Ô—‡Ï 1969 ”fi‘–,

”‘’ fi› flfi ·“’÷ÿ‹ ·€’‘–‹ ◊–flÿ·Î“–’‚ ·“fiŸ ‡–◊”fi-

“fi‡ · µ. µ“‚„Ë’›⁄fi.

«’‚“’‡” 11. ≤Á’‡– —Î€ µ“‚„Ë’›⁄fi. «ÿ‚–€ ·‚ÿÂÿ fi ¡ÿ‡–›fi, “

⁄fi‚fi‡ÎÂ fi› fl‡fi⁄€ÿ›–’‚ ±–·⁄–⁄fi“–, ◊–fl‡’‚ÿ“Ë’”fi ’‹„ “Î·‚„-

fl–‚Ï “ Ì‚fiŸ ‡fi€ÿ.

– øfi⁄„‘– Ô ›’ —„‘„ Áÿ‚–‚Ï Ì‚ÿ ·‚ÿÂÿ – Á‚fi—Î ›’ flfi“‡’‘ÿ‚Ï

·“fi’Ÿ ⁄›ÿ÷⁄’, ›fi Á„‚Ï ⁄›ÿ÷⁄– “ÎŸ‘’‚, Ô fl‡fiÁ‚„ ÿÂ · Ì·‚‡–‘Î.

¥’€fi “ ‚fi‹, Á‚fi “ ≥fi·€ÿ‚’ “›fi“Ï ›–—ÿ‡–Ó‚ ’”fi ⁄›ÿ”„, ›–—fi‡

⁄fi‚fi‡fiŸ —Î€ ‡–··Îfl–› ‹’·ÔÊ– 3 ›–◊–‘. ¥fi “ÎÂfi‘– ⁄›ÿ”ÿ Ô

‘fi€÷’› “fi◊‘’‡÷ÿ“–‚Ï·Ô fi‚ “·Ô⁄ÿÂ ·⁄–›‘–€fi“
42
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¡€fi÷›Î’ fl’‡ÿfl’‚ÿÿ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ flfi€ÿ‚ÿ⁄ÿ

⁄fi›Ê– 1960-Â ”fi‘fi“ flfi‘–Ó‚ ›’⁄fi‚fi‡Î‹ flÿ·–‚’€Ô‹

flfiÁ“„ ‘€Ô ‡–◊‹ÎË€’›ÿŸ fi ‚fi‹, ⁄–⁄fi”fi ‡fi‘– Ë–”ÿ

·‚–›fi“Ô‚·Ô “ fifl‡’‘’€’››ÎŸ ‹fi‹’›‚ fl‡’flÔ‚·‚“ÿ-

’‹ ⁄ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ÿ ⁄–⁄ÿ’ fl‡’‘fi·„‘ÿ‚’€Ï›Î’, ›–

fl’‡“ÎŸ “◊”€Ô‘, flfi·‚„fl⁄ÿ ·Âfi‘Ô‚ · ‡„⁄ ÿ ÿ”›fi‡ÿ‡„-

Ó‚·Ô.

¿–◊‹ÎË€ÔÔ fi fl–‡–‘fi⁄·–€Ï›fiŸ fl‡ÿ‡fi‘’ ‡’Ë’-

›ÿŸ “€–·‚’Ÿ ÿ ‡’‘–⁄ÊÿŸ fl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï ÿ€ÿ ›’ fl„—€ÿ-

⁄fi“–‚Ï, Â“–€ÿ‚Ï “ fl’Á–‚ÿ ÿ€ÿ ◊–‹–€Áÿ“–‚Ï ÿ€ÿ ‡„-

”–‚Ï fifl‡’‘’€’››fi”fi flÿ·–‚’€Ô, ∞€’⁄·–›‘‡ ≥€–‘⁄fi“

“ 1968 ”fi‘„ fl‡ÿÂfi‘ÿ‚ ⁄ “Î“fi‘„ fi ‚fi‹, Á‚fi fl‡ÿ›Êÿ-

flÿ–€Ï›Î‹ ‰–⁄‚fi‡fi‹ “ ‚–⁄fiŸ ·ÿ‚„–Êÿÿ ·‚–›fi“ÿ‚·Ô

›’ ‰–⁄‚ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ “ ‚–‹ÿ◊‘–‚’ ÿ ‘–÷’ ›’ ··fi-

‡– · ⁄’‹-‚fi ÿ◊ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ ÿ·‚’—€ÿË‹’›‚–,

›fi flfi·‚„flfi⁄, ⁄fi‚fi‡ÎŸ “ ⁄fi›Ê’ 1960-Â ·Áÿ‚–’‚·Ô

›–ÿ—fi€’’ ·⁄–›‘–€Ï›Î‹ – flfi‘flÿ·–›ÿ’ fi‚⁄‡Î‚fi”fi

flÿ·Ï‹– ⁄ ·fi“’‚·⁄fi‹„ ‡„⁄fi“fi‘·‚“„.

≤ flfi·€’‘›’Ÿ “ªÿ‚[’‡–‚„‡›fiŸ] ”–◊’‚’” Â“–€Ô‚ ·‚ÿÂÿ »–€–‹fi“–.

Ω’ ‹fi÷’‚ —Î‚Ï, Á‚fi—Î «–⁄fi“·⁄ÿŸ ›’ ◊›–€, Á‚fi ‡–··⁄–◊Î fi ∫fi-

€Î‹’ ›’‘–“›fi fl’Á–‚–€ “Ωfi“ÎŸ ÷„‡›–€”, Á‚fi fi›ÿ ÿ◊‘–›Î “ ƒ¿≥

flfi-›’‹’Ê⁄ÿ (– „ ›–· ›’ ÿ◊‘–›Î), Á‚fi »–€–‹fi“ ›–flÿ·–€ Ê’€„Ó

Ì›Êÿ⁄€fifl’‘ÿÓ fi ∫fi€Î‹’ “ ·‚‡–Ë›Î’ ’’ ”fi‘Î, ›fi, fi⁄–◊Î“–’‚·Ô,

42
∫. «„⁄fi“·⁄ÿŸ, ¡fi—‡–›ÿ’ ·fiÁÿ›’›ÿŸ: “ 15 ‚fi‹–Â, ‚. 13, ºfi·⁄“–

2013, ·. 538.

Ì‚fi ›’ ÿ‹’’‚ ◊›–Á’›ÿÔ ÿ ’”fi ‹fi÷›fi fl‡fi·€–“€Ô‚Ï. æ› ›’ flfi‘flÿ-

·Î“–€ ›ÿ⁄–⁄ÿÂ flÿ·’‹. ¥–. Ωfi ’”fi €ÿÁ›fi’ flÿ·Ï‹fi ⁄ »fi€fiÂfi“„

·‚fiÿ‚ ‹›fi”fi”fi. Ωfi ·⁄–›‘–€–, ·“Ô◊–››fi”fi · ’”fi ÿ‹’›’‹, ›’ —Î€fi.

∏ [flfiÌ‚fi‹„] fi ›’‹ flÿË„‚. ≤ Ì‚fi‹ ÷’ ›fi‹’‡’, ›’ —fi” “’·‚Ï ⁄–⁄

‡’◊⁄fi, ›fi “·’-‚–⁄ÿ —‡–›Ô‚ ›fi“ÎŸ ‡fi‹–› ±–—–’“·⁄fi”fi ±’€ÎŸ
·“’‚, ⁄fi‚fi‡ÎŸ – flfi ‚„ ·‚fi‡fi›„ ‘fi—‡– ÿ ◊€–

43
.

5

∫fi”‘– ‹Î ”fi“fi‡ÿ‹ fi ·⁄–›‘–€’, ⁄fi‚fi‡ÎŸ flÿ·–-

‚’€Ï ·fi◊›–‚’€Ï›fi ‘„·‚‡–ÿ“–’‚’ ‡’‘–⁄‚fi‡„ ÿ€ÿ Ê’›-

◊fi‡„, fi·fi—’››fi – fi— „”‡fi◊’ fi‚◊Î“– ‡„⁄fiflÿ·ÿ, –
‹Î ‘fi€÷›Î flfi‹›ÿ‚Ï fi ‚fi‹, Á‚fi ‚–⁄–Ô ‹’‡– ‹fi”-

€– —Î‚Ï Ì‰‰’⁄‚ÿ“›fiŸ ‚fi€Ï⁄fi “ ‚fi‹ ·€„Á–’, ’·€ÿ

flÿ·–‚’€Ï fi—€–‘–€ ‘fi·‚–‚fiÁ›fi “Î·fi⁄ÿ‹ ·‚–‚„·fi‹

“fi “›„‚‡’››’Ÿ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fiŸ ÿ’‡–‡Âÿÿ ÿ fi·fi-

—’››fi – ’·€ÿ fi› ÿ‹’€ ⁄–⁄„Ó-‚fi ‹’÷‘„›–‡fi‘›„Ó

ÿ◊“’·‚›fi·‚Ï. ≤ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ “fi◊›ÿ⁄–€– „”‡fi◊– ‚.›.

‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–’, ‚.’. ‡’–⁄Êÿÿ ‹’÷‘„-

›–‡fi‘›fiŸ fl‡’··Î ÿ fi—È’·‚“’››fi·‚ÿ ›– ·“’‘’›ÿÔ

fi ‚fi‹, Á‚fi ⁄fi”fi-‚fi ÿ◊ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ fi‚⁄–◊–-

€ÿ·Ï fl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï, ·€ÿË⁄fi‹ ·ÿ€Ï›fi Ê’›◊„‡ÿ‡fi“–-

€ÿ, „“fi€Ï›Ô€ÿ · ‡„⁄fi“fi‘ÔÈÿÂ ‘fi€÷›fi·‚’Ÿ, ÿ·⁄€Ó-

Á–€ÿ ÿ◊ ¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ, ‚‡–“ÿ€ÿ, ÿ ‚.‘. ¬–⁄fi”fi

‡fi‘– fl„—€ÿ⁄–ÊÿŸ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ¡ø ÿ ⁄„‡ÿ‡„ÓÈÿ’

ÿÂ Áÿ›fi“›ÿ⁄ÿ ÿ◊ ∆∫ ·‚–‡–€ÿ·Ï ÿ◊—’”–‚Ï, ÿ flfiÌ‚fi-

‹„ fl’‡·fl’⁄‚ÿ“– ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–’ ·‚–-

›fi“ÿ€–·Ï fi‘›ÿ‹ ÿ◊ ·–‹ÎÂ Ì‰‰’⁄‚ÿ“›ÎÂ ◊–Èÿ‚›ÎÂ

‹’Â–›ÿ◊‹fi“ ·fi ·‚fi‡fi›Î flÿ·–‚’€’Ÿ.

∫fi”‘– fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€ÿ ∆∫ fl‡’‘€–”–Ó‚ ‡–‘ÿ⁄–€Ï-

›fi Ê’›◊„‡ÿ‡fi“–‚Ï ‹’‹„–‡Î Õ‡’›—„‡”–, ‡’‘–⁄Êÿÿ

“Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–” fl‡ÿÂfi‘ÿ‚·Ô ›–Âfi‘ÿ‚Ï ·”fi“fi‡Áÿ“fi”fi

flfi·‡’‘›ÿ⁄– – ÿ›–Á’ ›’ ÿ◊—’÷–‚Ï ‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi

·⁄–›‘–€–. “øfi—Î“–“ “ ∆∫, ¥’‹’›‚Ï’“ ’◊‘ÿ€ ›–

‘–Á„ ⁄ Õ‡’›—„‡”„, – øfi€ÿ⁄–‡flfi“ ·ÿ‘’€ ‘fiflfi◊‘›–

“ fi‚‘’€’ ÿ ÷‘–€ ‡’◊„€Ï‚–‚fi“ „ ‚’€’‰fi›–: “ÿ‘›fi,

‚fi÷’ flfi—–ÿ“–’‚·Ô ‹ÿ‡fi“fi”fi ·⁄–›‘–€–”, – ◊–flÿ·Î-

“–’‚ “ 1962 ”fi‘„ ≤. ª–⁄Ëÿ›
44
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√”‡fi◊– ·⁄–›‘–€fi‹ “ “ÿ‘’ fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi”fi fi‚◊Î-

“– ‡„⁄fiflÿ·ÿ, flfi-“ÿ‘ÿ‹fi‹„, —Î€– Ì‰‰’⁄‚ÿ“›Î‹

·‡’‘·‚“fi‹ ‘–“€’›ÿÔ ›– ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ ÿ Ê’›◊fi‡fi“

“fl€fi‚Ï ‘fi ⁄fi›Ê– 1980-Â ”fi‘fi“, ’·€ÿ fi— Ì‚fi‹ fi‚-

◊Î“’ ·‚–›fi“ÿ€fi·Ï ÿ◊“’·‚›fi ◊– ‡„—’÷fi‹ (Âfi‚Ô “

43
∞. ≥€–‘⁄fi“, “œ ›’ fl‡ÿ◊›–Ó ÿ·‚fi‡ÿÓ —’◊ flfi‘‡fi—›fi·‚’Ÿ...”
(∏◊ ‘›’“›ÿ⁄fi“ÎÂ ◊–flÿ·’Ÿ 1945-1973), “ In memoriam: ∏·‚fi-
‡ÿÁ’·⁄ÿŸ ·—fi‡›ÿ⁄ fl–‹Ô‚ÿ ∞. ∏. ¥fi—⁄ÿ›–, ·fi·‚. ≤. ∞€€fiŸ – ¬.

ø‡ÿ‚Î⁄ÿ›–, ¡–›⁄‚-ø’‚’‡—„‡”-ø–‡ÿ÷ 2000, ·. 587.
44

≤. ª–⁄Ëÿ›, ¥›’“›ÿ⁄, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 102.



º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 91

‡–◊›Î’ fl’‡ÿfi‘Î ÿ “ ‡–◊€ÿÁ›ÎÂ ·ÿ‚„–ÊÿÔÂ ‡’◊„€Ï-

‚–‚ÿ“›fi·‚Ï ‹fi”€– —Î‚Ï ‡–◊›fiŸ). ¬– ÷’ «„⁄fi“·⁄–Ô

◊–flÿ·–€– “ ›–Á–€– 1988 ”fi‘– ÿ·‚fi‡ÿÓ fl‡fiÂfi÷‘’-

›ÿÔ Á’‡’◊ Ê’›◊„‡„ ·“fi’Ÿ flfi“’·‚ÿ ¡fi‰ÏÔ ø’‚‡fi“-
›–, ⁄fi‚fi‡–Ô ›’·⁄fi€Ï⁄fi ‡–◊ · ⁄fi›Ê– 1950-Â ”fi‘fi“

”fi‚fi“ÿ€–·Ï ⁄ fl’Á–‚ÿ, ›fi ‚–⁄ ÿ ›’ flfi€„Á–€– fi⁄fi›-

Á–‚’€Ï›fi”fi fi‘fi—‡’›ÿÔ. ∑‘’·Ï “ flfi›Ô‚ÿÿ ·⁄–›‘–€–

·fi’‘ÿ›ÔÓ‚·Ô ÿ „”‡fi◊– fi‚◊Î“– ‡„⁄fiflÿ·ÿ, ÿ flfi·€’-

‘„ÓÈÿŸ ‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎŸ ‡’◊fi›–›·:

ª„‡Ï’ [„÷’ „flfi‹ÿ›–“ËÿŸ·Ô “ flÿ·Ï‹–Â ¡‚‡„”–Ê⁄ÿÂ ¡–‹„ÿ€ ª„-

‡Ï’, “ Ì‚fi‚ ‹fi‹’›‚ – ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ fi‚‘’€– fl‡fi◊Î ÷„‡›–€– “Ω’“–”]

·⁄–◊–€, Á‚fi ◊–“‚‡– ÷’ · „‚‡– fl’‡’‘–·‚ Ωÿ⁄fi€Ï·⁄fi‹„ [±.Ω. Ωÿ-

⁄fi€Ï·⁄ÿŸ, ”€–“›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡ ÷„‡›–€– “Ω’“–”] ‹fiŸ „€Ï‚ÿ‹–‚„‹

ÿ flfi‚fi‹ ·fifi—Èÿ‚ ‹›’ “fl’Á–‚€’›ÿ’ ÿ ‡’Ë’›ÿ’. “œ “–Ë Ëflÿ-

fi›”, – ·⁄–◊–›fi —Î€fi ÿ‹. ¥–, Ëflÿfi› ÿ —fi‡’Ê ◊– ¡fi‰ÏÓ. œ ›’

·fl–€– ›fiÁÏ, —’‘›–Ô ‹fiÔ ªÓË– [µ.∆. «„⁄fi“·⁄–Ô] ‚fi÷’, ÿ, ›’

“Î·fl–“Ëÿ·Ï, —’‘›Ô”–, fiÁ’›Ï flÿ€ÿ€– ‹’›Ô. ºÎ fi—’ ◊–—fi€’€ÿ.

≤ ·„——fi‚„ ª„‡Ï’ ◊“fi›ÿ€, Á‚fi Ωÿ⁄fi€Ï·⁄ÿŸ ‡’Ëÿ€ fi·€„Ë–‚Ï·Ô

Ê’›◊fi‡–, ÿ Á‚fi— Ô ’‹„ – ‚. ’. Ωÿ⁄fi€Ï·⁄fi‹„ – flfi◊“fi›ÿ€– “ flfi-

›’‘’€Ï›ÿ⁄ ‘›’‹, flfi‚fi‹„ Á‚fi “ flfi›’‘’€Ï›ÿ⁄ “’ÈÏ €ÿ—fi —„‘’‚

flfi‘flÿ·–›– “ fl’Á–‚Ï, €ÿ—fi...

≤ flfi›’‘’€Ï›ÿ⁄ Ô ·fi—ÿ‡–€–·Ï ◊“fi›ÿ‚Ï Ωÿ⁄fi€Ï·⁄fi‹„ Á–·– “ 4,

›fi “ 3 flfi◊“fi›ÿ€ ª„‡Ï’: “ºÎ flfi—’‘ÿ€ÿ. Ωÿ⁄fi€Ï·⁄ÿŸ flfi‘flÿ·–€

¡fi‰ÏÓ ø’‚‡fi“›„ “ fl’Á–‚Ï”. øfi‚fi‹ ◊“fi›ÿ€ ’È’ ‡–◊ “’Á’‡fi‹,

Á‚fi ·–‹, ·“fiÿ‹ÿ ”€–◊–‹ÿ, “ÿ‘’€ flfi‘flÿ·Ï Ê’›◊fi‡–. “Õ‚fi “–Ë–

flfi—’‘–”, – ·⁄–◊–€– Ô. “øfi—’‘– ‡„⁄fiflÿ·ÿ... Ωfi Ô ÿ‹ ·⁄–◊–€: ’·-

€ÿ “Î —„‘’‚’ ›–·‚–ÿ“–‚Ï ›– flfifl‡–“⁄–Â – ª∫ “fi◊Ï‹’‚ ‡„⁄fiflÿ·Ï,

ÿ —„‘’‚ ‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎŸ ·⁄–›‘–€”.

¿–◊„‹’’‚·Ô, ›ÿ⁄–⁄fi”fi ·⁄–›‘–€– – ›ÿ ·fi“’‚·⁄fi”fi, ›ÿ ‹’÷‘„›–-

‡fi‘›fi”fi – ›’ —Î€fi —Î, ›fi fi›ÿ ÿ·fl„”–€ÿ·Ï
45

.

≤ ·–‹Î’ ⁄‡ÿ◊ÿ·›Î’ ‘€Ô “Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–” ‹’·ÔÊÎ,

“ ⁄fi›Ê’ 1969 – ›–Á–€’ 1970 ”fi‘–, ‡’ÁÏ flfi·‚fiÔ››fi

Ë€– fi ‚fi‹, Á‚fi “€–·‚ÿ —„‘„‚ flÎ‚–‚Ï·Ô “Î›„‘ÿ‚Ï

¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi ‘fi—‡fi“fi€Ï›fi „Ÿ‚ÿ · flfi·‚– ”€–“›fi”fi

‡’‘–⁄‚fi‡– ÷„‡›–€–, ›fi ›’ ‡’Ë–‚·Ô ’”fi „“fi€ÿ‚Ï,

fifl–·–Ô·Ï “‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–”. ¡›fi“– fi—-

‡–‚ÿ‹·Ô ⁄ ‘›’“›ÿ⁄„ ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ–:

œ ‡–··⁄–◊–€ ’‹„, Á‚fi ◊–‹[’·‚ÿ‚’€Ï] ”€–“›fi”fi ‡’‘–⁄‚fi‡– “∫fi‹-

‹„›ÿ·‚–” ›’‘–“›fi · ‚fi·⁄fiŸ ·⁄–◊–€ fi— ∞.¬.: “Ω„ ⁄fi”‘– ÷’ fi›

„Ÿ‘’‚?” – ÿ, ⁄fi”‘– ’‹„ ◊–‹’‚ÿ€ÿ: “∞ flfiÁ’‹„ “Î ›’ ‹fi÷’‚’

’”fi ·›Ô‚Ï?”, fi› fi‚“’‚ÿ€: “¡›Ô‚Ï? ∞ ‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎŸ ·⁄–›‘–€?

¡›Ô‚Ï ‚‡„‘›fi”. ¡–Ê [∏”fi‡Ï ¡–Ê, ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ ÷„‡›–€– “Ωfi“ÎŸ

‹ÿ‡”] ·⁄–◊–€: “æ›ÿ ÷‘„‚ fi‚ ∞.¬. ◊–Ô“€’›ÿÔ fi— „Âfi‘’ ⁄–⁄ flfi-

‘–‡⁄–”. ºÿË– [ºÿÂ–ÿ€ ≈ÿ‚‡fi“ – fi‚“’‚·‚“’››ÎŸ ·’⁄‡’‚–‡Ï

‡’‘–⁄Êÿÿ “Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–”, Á€’› ‡’‘⁄fi€€’”ÿÿ]: “º›’ Ê’›◊„‡–

”fi“fi‡ÿ€–, Á‚fi —„‘„‚ ·fi◊‘–›Î ‚–⁄ÿ’ „·€fi“ÿÔ, Á‚fi ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ

·–‹ „Ÿ‘’‚”. ∞.¬. ·€„Ë–€ “·’ Ì‚fi ›’ fl’‡“ÎŸ ‡–◊ ÿ ›’ fl’‡“ÎŸ ‡–◊

·⁄–◊–€: “œ Ì‚fi flfi›ÿ‹–Ó ÿ ◊›–Ó. Ωfi ›’‚, Ô ÿ‹ ‚–⁄fiŸ ‡–‘fi·‚ÿ ›’

‘fi·‚–“€Ó”46
.

45
ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ∏◊ ‘›’“›ÿ⁄–. ≤fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔ, ºfi·⁄“– 2014, ·.

266.
46

∞. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄, „⁄–◊, ·fiÁ., ·. 116.

∫fi”‘– ÷’ “ ⁄fi›Ê’ ⁄fi›Êfi“ ¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi ·›ÿ‹–Ó‚

· ’”fi flfi·‚–, ’”fi —€ÿ÷–ŸË’’ fi⁄‡„÷’›ÿ’ fl‡fi‘fi€÷–-

’‚ ›–‘’Ô‚Ï·Ô ›– ‚fi, Á‚fi fl’‡·fl’⁄‚ÿ“– ‘·⁄–›‘–€–’ ‹fi-

÷’‚ fi·‚–›fi“ÿ‚Ï „›ÿÁ‚fi÷’›ÿ’ ÷„‡›–€–. “Ω–‘fi flfi-

·€–‚Ï flÿ·Ï‹fi · ‚‡’—fi“–›ÿ’‹ fi—ÍÔ·›ÿ‚Ï fl‡ÿÁÿ›Î

›–Ë’”fi „“fi€Ï›’›ÿÔ. Ω–‘fi, Á‚fi—Î ÿ›ÿÊÿ–‚fi‡Î Ì‚fiŸ

–⁄Êÿÿ Âfi‚Ï ›’‹›fi”fi fifl–·–€ÿ·Ï ⁄‡„fl›fi”fi ·⁄–›‘–€–

ÿ ◊›–€ÿ, Á‚fi ‹Î flfiŸ‘’‹ “ fi‚⁄‡Î‚„Ó”, – ◊–flÿ·Î“–-

’‚ “ ‘›’“›ÿ⁄’ ≤€–‘ÿ‹ÿ‡ ª–⁄Ëÿ›
47

. ∏ ‘–÷’ flfi·€’

‚fi”fi, ⁄–⁄ ·‚–€fi flfi›Ô‚›fi, Á‚fi ‡’Ë’›ÿ’ Ì‚fi – fi⁄fi›-

Á–‚’€Ï›fi’, ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ fl‡fi‘fi€÷–’‚ —’·flfi⁄fiÿ‚Ï

‡’‘–⁄Êÿfi››ÎÂ ›–Á–€Ï›ÿ⁄fi“ ⁄–⁄ flfi‚’›Êÿ–€Ï›ÎŸ

ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄ ·⁄–›‘–€–. ∏ Ì‚fi‚ –‡”„‹’›‚ flfi-fl‡’÷›’‹„

fi⁄–◊Î“–’‚·Ô ‘’Ÿ·‚“’››Î‹ “ Ê’›◊„‡›fi‹ fl‡fi‚ÿ“fi-

·‚fiÔ›ÿÿ. ¬fi‚ ÷’ ª–⁄Ëÿ› “ ⁄fi›Ê’ 1970 ”fi‘– ‡–··⁄–-

◊Î“–’‚ ÿ·‚fi‡ÿÓ fi ‚fi‹, ⁄–⁄ ≥–“‡ÿÿ€ ¬‡fi’flfi€Ï·⁄ÿŸ

·‘–€ “ ‡’‘–⁄ÊÿÓ “Ω–Ë’”fi ·fi“‡’‹’››ÿ⁄–” flfi“’·‚Ï

±’€ÎŸ ±ÿ‹, Á’‡›fi’ „Âfi · flfi·“ÔÈ’›ÿ’‹ ¬“–‡‘fi“-

·⁄fi‹„, ÿ ◊–“’‘„ÓÈÿŸ ·’⁄‚fi‡fi‹ Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ

€ÿ‚’‡–‚„‡Î fi‚‘’€– ⁄„€Ï‚„‡Î ∆∫ ∞€Ï—’‡‚ ±’€Ô’“

“flfi‚‡’—fi“–€ ·›Ô‚Ï flfi·“ÔÈ’›ÿ’”:

æ›, “ÿ‘ÿ‚’ €ÿ, ‘fi”–‘–€·Ô, Á‚fi flÒ· “ flfi“’·‚ÿ ◊–‚‡–“€’›, ÿ flfi-

·“ÔÈ’›ÿ’ – ›’ ◊‡Ô.

Ω’‘’€Ó ÷„‡›–€ ·‚fiÔ€, flfi⁄– ±’€Ô’“– ›’ „—’‘ÿ€ÿ, Á‚fi ¬“–‡‘fi“-

·⁄ÿŸ ◊›–’‚, Á‚fi flfi“’·‚Ï ’‹„ flfi·“ÔÈ’›– ÿ ‹fi÷’‚ ‡–◊‡–◊ÿ‚Ï·Ô

·⁄–›‘–€. ≤ÿ⁄„€fi“ (”€–“›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡ “Ω–Ë’”fi ·fi“‡’‹’››ÿ-

⁄–”) ‘“–÷‘Î ÿ€ÿ ‚‡ÿ÷‘Î ◊“fi›ÿ€ “ ≤fi‡fi›’÷ [”‘’ ÷ÿ€ ¬‡fi’-

flfi€Ï·⁄ÿŸ], ›fi ≥–“‡ÿ€– ·‚fiÔ€ ›– ·“fi’‹ – ÿ „·‚fiÔ€
48

.

º’÷‘„›–‡fi‘›Î‹ ·⁄–›‘–€fi‹ ‹fi”„‚ ‚–⁄÷’ fi—’‡-

›„‚Ï·Ô ◊–fl‡’‚Î ÿ fl‡’flÔ‚·‚“ÿÔ, ⁄fi‚fi‡Î’ “€–·‚ÿ

·‚–“Ô‚ ›– fl„‚ÿ flÿ·–‚’€Ô, „÷’ ◊–Ô“ÿ“Ë’”fi fi ›–‹’-

‡’›ÿÿ Ì‹ÿ”‡ÿ‡fi“–‚Ï. ¬–⁄fiŸ Á’€fi“’⁄, ’·€ÿ fi› ’È’

›’ “Î’Â–€, “·’”‘– ‹fi” ·‚–‚Ï fi—Í’⁄‚fi‹ “›ÿ‹–›ÿÔ

◊–fl–‘›ÎÂ ÷„‡›–€ÿ·‚fi“. ∏ Ì‚fi fl‡’⁄‡–·›fi flfi›ÿ‹–-

€ÿ ·–‹ÿ €ÿ‚’‡–‚fi‡Î. ¡ÿ‘’“ËÿŸ “ “fi‚⁄–◊’” flÿ·–-

‚’€Ï ÿ ÿ·‚fi‡ÿ⁄ º–‡⁄ øfiflfi“·⁄ÿŸ ‡–··⁄–◊Î“–’‚,

⁄–⁄ “ 1977 ”fi‘„ ◊–‹’·‚ÿ‚’€Ï ›–Á–€Ï›ÿ⁄– æ≤∏-

¿– “›–·‚fi‡fi÷ÿ€·Ô”, ⁄fi”‘– €ÿËÿ“ËÿŸ·Ô ‹–€’ŸË’Ÿ

“fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ ◊–‡–—fi‚⁄– øfiflfi“·⁄ÿŸ ÿ◊€fi÷ÿ€ ’‹„

fl€–›, ⁄–⁄ fi› ·fi—ÿ‡–€·Ô ◊–‡–—–‚Î“–‚Ï ·’—’ ›– Â€’—,

47
≤. ª–⁄Ëÿ›, øfi·€’‘›ÿŸ –⁄‚, “¥‡„÷—– ›–‡fi‘fi“”, 2003, 6 https:

//magazines.gorky.media/druzhba/2003/6/poslednij-akt-3.html

(flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 11.10.2023).
48

≤. ª–⁄Ëÿ›, øfi·€’ ÷„‡›–€–, “¥‡„÷—– ›–‡fi‘fi“”, 2004, 10, https:

//magazines.gorky.media/druzhba/2004/10/posle-zhurnala-2.h

tml (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 11.10.2023).
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Á‚fi—Î fl‡fi⁄fi‡‹ÿ‚Ï ·’‹ÏÓ: “∏‹’‚Ï ⁄ 60-€’‚ÿÓ æ⁄-

‚Ô—‡Ô ⁄fi‡‡’·flfi›‘’›‚– ‘≥‡–›’Ÿ’ ’‹„ ›’ Âfi‚’€fi·Ï.

¥– ÿ ·⁄–›‘–€ flfi flfi“fi‘„ ·fi◊‘–›ÿÔ “ ·‚‡–›’ ⁄fi‹ÿ‚’-

‚– ‘€Ô ‹–‚’‡ÿ–€Ï›fiŸ flfi‘‘’‡÷⁄ÿ flÿ·–‚’€Ô øfiflfi“-

·⁄fi”fi, ‘fi“’‘Ò››fi”fi ‘fi ›ÿÈ’‚Î ·fi“’‚·⁄ÿ‹ÿ “€–·‚Ô-

‹ÿ, ’‹„ ‚fi÷’ ›’ „€Î—–€·Ô”49
.

∞›–‚fi€ÿŸ ≥‡’—›’“ ‡–··⁄–◊Î“–’‚ “ ‘›’“›ÿ⁄’, ⁄–⁄,

◊–ÈÿÈ–Ô ·“fiÿ –“‚fi‡·⁄ÿ’ fl‡–“–, ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi

fl‡ÿ fl’‡’·’Á’›ÿÿ ”‡–›ÿÊÎ ¡¡¡¿ ÿ‘’‚ ›– fi‚⁄‡Î‚ÎŸ

⁄fi›‰€ÿ⁄‚ ≤€–‘ÿ‹ÿ‡ ≤fiŸ›fi“ÿÁ:

≤ ‹fi‹’›‚ fi‚Í’◊‘– “ »’‡’‹’‚Ï’“fi —Î€, ⁄–⁄ fi› “Î‡–◊ÿ€·Ô, Êÿ‡⁄:

⁄Ì”Ì—ÌË›ÿ⁄ÿ flÎ‚–€ÿ·Ï fi‚›Ô‚Ï „ ›’”fi ‡„⁄fiflÿ·Ï, fl‡ÿ ‚fi‹ ›’“ÿ›-

›„Ó – ⁄–⁄ÿ’-‚fi ”€–“Î ⁄ ’”fi ⁄›ÿ÷⁄’ fi ≤’‡’ ƒÿ”›’‡. ø‡fiÿ◊fiË’€

·⁄–›‘–€. ≤fi€fi‘Ô ◊–Ô“ÿ€, Á‚fi ·’ŸÁ–· ÷’ ◊–—ÿ‡–’‚ ·“fiŸ Á’‹fi‘–›

ÿ “fi◊“‡–È–’‚·Ô ‘fi‹fiŸ. Ω–Á–€–·Ï ·„’‚–: “Î·fi⁄fififl€–Áÿ“–’‹Î’

·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ ›fi·ÿ€ÿ·Ï flfi ◊–€–‹ –Ì‡fiflfi‡‚– · ⁄–‡‹–››Î‹ÿ ‡–-

ÊÿÔ‹ÿ, ⁄fi‹„-‚fi ‘fi⁄€–‘Î“–€ÿ, ÷‘–€ÿ „⁄–◊–›ÿŸ, ÿ “·’ Ì‚fi – ›–

“ÿ‘„ „ fl„—€ÿ⁄ÿ, „ ‚fi€flÎ fl‡fi“fi÷–“ËÿÂ. ≤ ⁄fi›Ê’ ⁄fi›Êfi“ ‡„⁄fi-

flÿ·Ï “’‡›„€ÿ, ◊–‘’‡÷–“ ‡’Ÿ· ›– 20 ‹ÿ›„‚. “œ Âfi‚’€ „’Â–‚Ï —’◊

Êÿ‡⁄–, – ◊–Ô“ÿ€ ÿ‹ ≤fi€fi‘Ô, – – “Î ·–‹ÿ ’”fi „·‚‡–ÿ“–’‚’”50
.

∑‘’·Ï ÿ›‚’‡’·›– flfi·€’‘fi“–‚’€Ï›fi·‚Ï ÿ ·“Ô◊Ï

‘“„Â ‹–‡⁄’‡fi“ fl„—€ÿÁ›fi·‚ÿ – ‘Êÿ‡⁄–’ ÿ ‘·⁄–›‘–€–’.

‘∆ÿ‡⁄fi‹’ ›–◊Î“–’‚·Ô –—·„‡‘›–Ô ‹’‡– ·fi ·‚fi‡fi›Î

“€–·‚’Ÿ, – ‘·⁄–›‘–€fi‹’ – fi‚“’‚›–Ô ‡’–⁄ÊÿÔ ›– ›’’

flÿ·–‚’€Ô, ”‡fi◊ÔÈ–Ô fi—’‡›„‚Ï·Ô ’È’ —fi€’’ “Î·fi-

⁄fiŸ ·‚’fl’›ÏÓ fl„—€ÿÁ›fi·‚ÿ. ‘∆ÿ‡⁄’ ◊‘’·Ï “Î·‚„fl–-

’‚ ‹’‚–‰fi‡fiŸ fl„—€ÿÁ›fi”fi fl’‡‰fi‡‹–‚ÿ“›fi”fi ›–‡„-

Ë’›ÿÔ „·‚fiÔ“ËÿÂ·Ô ·fiÊÿ–€Ï›ÎÂ ›fi‡‹ ÿ€ÿ ‘fl‡–“ÿ€

ÿ”‡Î’, ⁄fi‚fi‡fi’ “Î”€Ô‘ÿ‚ ›’fi÷ÿ‘–››Î‹, –—·„‡‘-

›Î‹ ÿ ·–‹fi‡–◊fi—€–Áÿ‚’€Ï›Î‹ ‘€Ô ’”fi „·‚‡fiÿ‚’-

€’Ÿ.

‘º’÷‘„›–‡fi‘›ÎŸ ·⁄–›‘–€’, ⁄–⁄ ÿ ·⁄–›‘–€ ‘·fi-

“’‚·⁄ÿŸ’, ‚fi÷’ fi⁄–◊Î“–’‚·Ô fi—fiÓ‘fifi·‚‡Î‹ fi‡„÷ÿ-

’‹. ¡–‹fi Ì‚fi fifl‡’‘’€’›ÿ’ ‹fi÷’‚ ÿ·flfi€Ï◊fi“–‚Ï·Ô

ÿ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ô‹ÿ “€–·‚ÿ (“ Ëÿ‡fi⁄fi‹ ·‹Î·€’),

“ÿ‘ÔÈÿ‹ÿ “ ‚’Â ÿ€ÿ ÿ›ÎÂ ‘’Ÿ·‚“ÿÔÂ flÿ·–‚’€Ô ÿ€ÿ

‘’Ô‚’€Ô ⁄„€Ï‚„‡Î flfiflÎ‚⁄„ ·fl‡fi“fiÊÿ‡fi“–‚Ï ‚–⁄fiŸ

·⁄–›‘–€, ÿ ·–‹ÿ‹ÿ ‘’Ô‚’€Ô‹ÿ ⁄„€Ï‚„‡Î, ⁄fi‚fi‡Î’

‡–··‹–‚‡ÿ“–Ó‚ ‚–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹ ‘’Ÿ·‚“ÿÔ fl‡’‘·‚–-

49
º–Ëÿ›fiflÿ·Ï ‘›’“›ÿ⁄– º–‡⁄– øfiflfi“·⁄fi”fi —Î€– “fl’‡“Î’ fifl„—-

€ÿ⁄fi“–›– “ “ÿ‘’ ·⁄–›fi“ fi‚‘’€Ï›ÎÂ ·‚‡–›ÿÊ ›– –“‚fi‡·⁄fi‹ ·–Ÿ‚’

‘‡„”– øfiflfi“·⁄fi”fi, flÿ·–‚’€Ô Õ‘“ÿ”– ∞‡◊„›Ô›– (◊‘’·Ï Êÿ‚. flfi:

http://edvig-arhiv-2.narod.ru/photoalbum8.html, flfi·€’‘›’’ flfi·’-

È’›ÿ’: 11.10.2023) ÿ flfi‚fi‹ “fi·fl‡fiÿ◊“’‘’›– ›– ·–Ÿ‚’ “ø‡fi÷ÿ‚fi”
„÷’ “ “ÿ‘’ html-‚’⁄·‚–.

50
∞. ≥‡’—›’“, ¥›’“›ÿ⁄ flfi·€’‘›’”fi ·Ê’›–‡ÿ·‚–. 1945-2002,

ºfi·⁄“– 2006. ∫›ÿ÷⁄– fi ≤’‡’ ƒÿ”›’‡ – ≤. ≤fiŸ›fi“ÿÁ, ¡‚’fl’›Ï
‘fi“’‡ÿÔ. øfi“’·‚Ï fi ≤’‡’ ƒÿ”›’‡, ºfi·⁄“– 1973.

“ÿ‚’€’Ÿ “€–·‚ÿ, fi·fi—’››fi ’·€ÿ fi›ÿ ·fi“’‡Ë–Ó‚·Ô

›– “ÿ‘„ „ ÿ›fi·‚‡–›Ê’“.

æ‘ÿ› ÿ◊ Ô‡⁄ÿÂ fl‡ÿ‹’‡fi“ Ì⁄·fl€„–‚–Êÿÿ flfi›Ô‚ÿÔ

·⁄–›‘–€– “ ◊›–Á’›ÿÿ ‘·⁄–›‘–€– ‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi’

– ÿ·‚fi‡ÿÔ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ “ ∏‚–€ÿÿ ‡fi‹–›– ¥fi⁄‚fi‡
∂ÿ“–”fi ÿ flfi·€’‘„ÓÈ’”fi fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÔ ø–·‚’‡›–-

⁄„ Ωfi—’€’“·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ. æ€Ï”– ∏“ÿ›·⁄–Ô, ·„‘Ô flfi

’’ “fi·flfi‹ÿ›–›ÿÔ‹, ·‡–◊„ ÷’ fl‡’‘„fl‡’‘ÿ€– ·“fi’-

”fi “fi◊€Ó—€’››fi”fi, Á‚fi fl’‡’‘–Á– ‡„⁄fiflÿ·ÿ ›– ∑–-

fl–‘ · ‡–◊‡’Ë’›ÿ’‹ ’’ fifl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï, ’·€ÿ ‡fi‹–›

“flfi›‡–“ÿ‚·Ô”, ›’‹ÿ›„’‹fi ‘fi€÷›– —Î€ÿ fl‡ÿ“’·‚ÿ

⁄ “·⁄–›‘–€„”. æÁ’“ÿ‘›fi, fi›– flfi‘‡–◊„‹’“–€– flfi‘

Ì‚ÿ‹ ÿ fi”€–·⁄„ ›– ∑–fl–‘’, ÿ fi·‚‡„Ó ‡’–⁄ÊÿÓ ·fi“’‚-

·⁄ÿÂ “€–·‚’Ÿ
51

. ¬’Â ÷’ flfi·€’‘·‚“ÿŸ fifl–·–€–·Ï “

1956 ”fi‘„ ÿ ªÿ‘ÿÔ «„⁄fi“·⁄–Ô: “¿fi‹–› ·fi—ÿ‡–€ÿ·Ï

·‡fiÁ›fi fl’Á–‚–‚Ï ◊‘’·Ï, flfi‚fi‹„ Á‚fi fi› “fi‚-“fi‚ ‘fi€-

÷’› “ÎŸ‚ÿ “ ∏‚–€ÿÿ. µ·€ÿ fi› ◊‘’·Ï —„‘’‚ fi·„÷‘’›,

– ‚–‹ “ÎŸ‘’‚ – ·⁄–›‘–€ “·flÎÂ›’‚ ”‡–›‘ÿfi◊›ÎŸ”52
.

¥÷–›‘÷–⁄fi‹fi ƒ’€Ï‚‡ÿ›’€€ÿ, fi—‡–È–Ô·Ï “ ≥fi·€ÿ-

‚ÿ◊‘–‚ “ 1957 ”fi‘„, flÎ‚–’‚·Ô fi·flfi‡ÿ‚Ï ÿ ›’Ÿ‚‡–€ÿ-

◊fi“–‚Ï fifl‡’‘’€’›ÿ’ ’”fi ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄fi”fi fl‡fi’⁄‚– ⁄–⁄

·⁄–›‘–€Ï›fi’. æ› „‚“’‡÷‘–’‚, Á‚fi fi› ·fi“’‡Ë’››fi

›’ ›–‹’‡’“–’‚·Ô “fl‡ÿ‘–‚Ï ·⁄–›‘–€Ï›ÎŸ ·‹Î·€”
Ì‚fiŸ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ; “ ‚fi‹ ÷’ – ÿ ‚’‹ÿ ÷’ ·€fi“–-

‹ÿ – fi› —„‘’‚ „—’÷‘–‚Ï ÿ ·–‹fi”fi ø–·‚’‡›–⁄–
53

.

“æ·›fi“–››fiŸ ›– ·⁄–›‘–€’” ›–◊fi“’‚ ÿ‚–€ÏÔ›·⁄„Ó

fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ›’ flfi‘‘’‡÷–“Ë–Ô ’’ Õ€Ï◊– ¬‡ÿfi€’
54

.

≤fi “·’Â Ì‚ÿÂ ·€„Á–ÔÂ ·’‹–›‚ÿ⁄– ‘·⁄–›‘–€–’ ‡fi÷‘–-

’‚·Ô ÿ◊ ‡–◊ÿ‚’€Ï›fi”fi ⁄fi›‚‡–·‚– ‹’÷‘„ ◊–fl‡’‚fi‹

‚’⁄·‚– “›„‚‡ÿ ·‚‡–›Î ÿ ’”fi Ëÿ‡fi⁄fiŸ ÿ◊“’·‚›fi·‚ÏÓ

◊– ’’ fl‡’‘’€–‹ÿ. «„‚Ï flfi◊÷’ ·⁄–›‘–€fi‹ —„‘„‚ ›–-

◊Î“–‚Ï ·fi“’‚·⁄ÿ’ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ “·’ ‡’◊fi›–›·›fi’ fi·“’-

È’›ÿ’, “fi-fl’‡“ÎÂ, ·–‹fiŸ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ ‡fi‹–›–, –

◊–‚’‹ „÷’ fl‡ÿ·„÷‘’›ÿÔ Ωfi—’€’“·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ÿ

fi‚⁄–◊– ø–·‚’‡›–⁄– fi‚ ›’’. Ω’ ‹’›’’ “–÷›fi, Á‚fi ‚’

›’‹›fi”ÿ’ —€ÿ◊⁄ÿ’ ‘‡„◊ÏÔ ÿ ⁄fi€€’”ÿ, ⁄‚fi flfi‘‘’‡÷ÿ-

51
æ. ∏“ÿ›·⁄–Ô, ≤ fl€’›„ “‡’‹’›ÿ. ≥fi‘Î · ±fi‡ÿ·fi‹ ø–·‚’‡›–⁄fi‹
ÿ —’◊ ›’”fi, ºfi·⁄“– 1972, ·. 216.

52
ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ∑–flÿ·⁄ÿ fi— ∞››’ ∞Â‹–‚fi“fiŸ, ‚. 2, „⁄–◊. ·fiÁ., ·.

230.
53 ø–·‚’‡›–⁄, ƒ’€Ï‚‡ÿ›’€€ÿ, ≥fi·€ÿ‚ÿ◊‘–‚: ¡‚‡–›ÿÁ⁄– “fi·-

flfi‹ÿ›–›ÿŸ, fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ ∞. ∫fi”–›–, “ªÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”,

1996, 4, ·. 63.
54 Maiakovski et Pasternak, par Elsa Triolet, “Les lettres

françaises”, 1958, 729. ¿„··⁄ÿŸ fl’‡. Êÿ‚. flfi: ∏. ¬fi€·‚fiŸ, æ‚-
‹Î‚ÎŸ ‡fi‹–› ø–·‚’‡›–⁄–. ¥fi⁄‚fi‡ ∂ÿ“–”fi ‹’÷‘„ ∫≥± ÿ
∆¿√, ºfi·⁄“– 2009.
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º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 93

“–€ ø–·‚’‡›–⁄–, ›ÿ⁄fi”‘– ›’ ›–◊Î“–€ÿ ‘·⁄–›‘–€fi‹’

·fi“’‚·⁄ÿ’ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ 1958 ”fi‘– – ‘€Ô ›ÿÂ fi›ÿ

—Î€ÿ fl‡fi·‚fi ‘‚‡–“€’Ÿ’.

¬’‡‹ÿ› ‘·⁄–›‘–€’ —Î€, fl„·‚Ï ÿ “ ›’”–‚ÿ“›fi‹

⁄€ÓÁ’, “fi·fl‡ÿ›Ô‚ ÿ fl‡fi‚ÿ“fiflfi€fi÷›fiŸ ·‚fi‡fi›fiŸ:

’“‡fifl’Ÿ·⁄ÿ‹ÿ ÿ –‹’‡ÿ⁄–›·⁄ÿ‹ÿ flÿ·–‚’€Ô‹ÿ ÿ

÷„‡›–€ÿ·‚–‹ÿ. ª–„‡’–‚ Ωfi—’€’“·⁄fiŸ fl‡’‹ÿÿ ◊–

1955 ”fi‘ ≈–€‘fi‡ ª–⁄·›’··, fi—‡–È–Ô·Ï ⁄ ≈‡„È’“„

“ ·“Ô◊ÿ · ·„‘Ï—fiŸ ø–·‚’‡›–⁄–, —„‘’‚ ‚‡’—fi“–‚Ï fi‚

›’”fi “ÿ◊—–“ÿ‚Ï ‘‡„◊’Ÿ ¡fi“’‚·⁄fi”fi ¡fiÓ◊– fi‚ Ì‚fi”fi

·fi“’‡Ë’››fi ›’flfi›Ô‚›fi”fi ·⁄–›‘–€–”55
, flfi‘‡–◊„‹’-

“–Ô ‚„‚, ⁄fi›’Á›fi, ›’ fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ ‡fi‹–›–, ›fi ⁄‡ÿ‚ÿ-

⁄„ ø–·‚’‡›–⁄– “ ·fi“’‚·⁄fiŸ fl’Á–‚ÿ. æ‘ÿ››–‘Ê–‚Ï

€’‚ ·fl„·‚Ô, flfi·€’ ÿ·⁄€ÓÁ’›ÿÔ ∞. ¡fi€÷’›ÿÊÎ›–

ÿ◊ “¡fiÓ◊– flÿ·–‚’€’Ÿ”, fifl„—€ÿ⁄fi“–››fi’ “ ”–◊’‚’

“¬–Ÿ‹·” fi—‡–È’›ÿ’ ⁄ ·fi“’‚·⁄fi‹„ ‡„⁄fi“fi‘·‚“„ fi‚

·–‹ÎÂ ÿ◊“’·‚›ÎÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ‹ÿ‡– —„‘’‚ ›–Áÿ›–‚Ï-

·Ô ·fi ·€fi“: “æ—‡–È’›ÿ’, ⁄fi‚fi‡fi‹„ flfi‘“’‡”–Ó‚·Ô

·fi“’‚·⁄ÿ’ flÿ·–‚’€ÿ “ ·“fi’Ÿ ·fi—·‚“’››fiŸ ·‚‡–›’,

“Î◊“–€fi ‹’÷‘„›–‡fi‘›ÎŸ ·⁄–›‘–€”56
.

≤ Ì‚fi‹ ⁄fi›‚’⁄·‚’ ›’„‘ÿ“ÿ‚’€Ï›fi, Á‚fi ·⁄–›‘–-

€fi‹, “Î›’·’››Î‹ ›– ‹’÷‘„›–‡fi‘›„Ó –„‘ÿ‚fi‡ÿÓ,

·–‹ÿ flÿ·–‚’€ÿ ‹fi”€ÿ ·Áÿ‚–‚Ï “‹’Ë–‚’€Ï·‚“fi fl‡’‘-

·‚–“ÿ‚’€’Ÿ “€–·‚ÿ “ fl‡fiÊ’·· fl‡fiÂfi÷‘’›ÿÔ fl‡fiÿ◊-

“’‘’›ÿÔ Á’‡’◊ Â„‘fi÷’·‚“’››Î’ ÿ ‡’‘–⁄Êÿfi››Î’

·fi“’‚Î. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ ‡–··⁄–◊Î“–’‚ “ ‘›’“›ÿ⁄–Â

fi— ÿ›‚’‡’·›fi‹ Ìflÿ◊fi‘’, fl‡fiÿ◊fiË’‘Ë’‹ “ ¬’–‚‡’

›– ¬–”–›⁄’ “ –fl‡’€’ 1968 ”fi‘–. Œ‡ÿŸ ªÓ—ÿ‹fi“

·‚–“ÿ‚ ‚–‹ “ Ì‚fi‚ ‹fi‹’›‚ ·fl’⁄‚–⁄€Ï flfi fl‡fi◊’ ±fi-

‡ÿ·– ºfi÷–’“– ÿ fl‡ÿ”€–Ë–’‚ ›– fl‡fi”fi› ºfi÷–’“–,

– ‚fi‚ – ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ–. ∫‡fi‹’ ›ÿÂ, ªÓ—ÿ‹fi“ ◊fi-

“’‚ “ ◊–€ ‚–⁄÷’ ‰‡–›Ê„◊·⁄fi”fi ‡’÷ÿ··’‡– ÿ –⁄‚’-

‡– ∂–›– ≤ÿ€–‡– ÿ ⁄fi‡‡’·flfi›‘’›‚– ”–◊’‚Î “Œ‹–-

›ÿ‚’”. æÁ’“ÿ‘›fi, Ì‚fi fl‡ÿ”€–Ë’›ÿ’, „Áÿ‚Î“–Ô ‘fi-

–“”„·‚fi“·⁄ÿŸ ⁄fi›‚’⁄·‚ 1968 ”fi‘–, fi◊›–Á–€fi fl’‡-

·fl’⁄‚ÿ“„ fi”€–·⁄ÿ ÿ ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–’ “

·€„Á–’, ’·€ÿ ·fl’⁄‚–⁄€Ï “ ‡’◊„€Ï‚–‚’ fi⁄–◊–€·Ô —Î

◊–fl‡’È’›. ∏ “ Ì‚fi‚ ‹fi‹’›‚ ‘ÿ‡’⁄‚fi‡ ‚’–‚‡– ◊–-

fl‡’È–’‚ ›–Áÿ›–‚Ï fl‡fi”fi›. ªÓ—ÿ‹fi“ “fi◊‹„È–’‚·Ô,

·fi—ÿ‡–’‚ ◊– ⁄„€ÿ·–‹ÿ ·fi“’È–›ÿ’ · „Á–·‚ÿ’‹ ·’⁄-

‡’‚–‡Ô ÿ fl‡’‘·’‘–‚’€Ô ‹’·‚⁄fi‹– ÿ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ

55
Ibidem. œ◊Î⁄ ‚’€’”‡–‹‹Î “ ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄’ ›’ „⁄–◊–›.

56 ¡€fi“fi fl‡fi—ÿ“–’‚ ·’—’ ‘fi‡fi”„. ¡—fi‡›ÿ⁄ ·‚–‚’Ÿ ÿ ‘fi⁄„‹’›-
‚fi“ fi— ∞.∏. ¡fi€÷’›ÿÊÎ›’, 1962-1974, ·fi·‚. ª. «„⁄fi“·⁄–Ô,

ºfi·⁄“– 1998, ·. 410.

‚‡„flflÎ. æ›ÿ “fi◊“‡–È–Ó‚·Ô “ ◊–€ ÿ ›–·‚–ÿ“–Ó‚,

Á‚fi fl‡fi”fi› “·’-‚–⁄ÿ ·fi·‚fiÿ‚·Ô. ∏ ·⁄–›‘–€fi‹ ºfi-

÷–’“ – “ fl’‡’·⁄–◊’ ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ– – ›–◊Î“–’‚ „÷’

›’ Ë„‹, flfi‘›Ô‚ÎŸ “ fl‡’··’ ÿ◊-◊– ·fl’⁄‚–⁄€Ô, – ·fi—-

·‚“’››fi flfi“’‘’›ÿ’ ‘ÿ‡’⁄‚fi‡– ‚’–‚‡–:

≤ ‹ÿ›„‚Î “Î›„÷‘’››fi”fi fl’‡’‡Î“– ºfi÷–’“ fi—ÍÔ·›ÿ€ ‹›’,

Á‚fi ‘ÿ‡’⁄‚fi‡ ÂfiÁ’‚ ·›Ô‚Ï ªÓ—ÿ‹fi“–, ‘ÿ·⁄‡’‘ÿ‚ÿ‡fi“–‚Ï ’”fi,

ÿ·⁄€ÓÁÿ“ ÿ◊ fl–‡‚ÿÿ, ‘€Ô Á’”fi ›– fl‡fi”fi› fi› Âfi‚’€ fl‡ÿ”€–·ÿ‚Ï

—Ó‡fi ‡–Ÿ⁄fi‹–. ∞ fi⁄–◊–€ÿ·Ï ‹Î ‘– ∂–› ≤ÿ€–‡. ∏ fi› ·fi‡“–€·Ô,

‡’Ëÿ“Ëÿ·Ï ·‘„‡„ ›– ‚–⁄fiŸ ·⁄–›‘–€
57

.

ø’‡’‘ ›–‹ÿ ›–”€Ô‘›–Ô ‘fl’‡’–‘‡’·–ÊÿÔ’: ‚„‚ „÷’

›’ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ï ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈ’Ÿ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ

ÿ€ÿ ‡’‘–⁄Êÿÿ fi—“ÿ›Ô’‚ ‡’÷ÿ··’‡– “ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ

·⁄–›‘–€–, ›fi ·‚fi‡fi››ÿ⁄ ªÓ—ÿ‹fi“– ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ

fi—“ÿ›Ô’‚ “ ‘’·‚‡„⁄‚ÿ“›fi‹ flfi“’‘’›ÿÿ ‘ÿ‡’⁄‚fi‡–

‚’–‚‡–. ∞›–€fi”ÿÁ›ÎŸ ÷’·‚ ›’·⁄fi€Ï⁄fi flfi◊÷’ ·fi-

“’‡Ë–’‚ ≤–·ÿ€ÿŸ ∞⁄·’›fi“ “ fi—‡–È’›ÿÿ ⁄ ·’⁄-

‡’‚–‡Ó ∆∫ ∫ø¡¡ ºÿÂ–ÿ€„ ∑ÿ‹Ô›ÿ›„ (flÿ·Ï‹fi

23 Ô›“–‡Ô 1979 ”fi‘–). Ω–‹’‡’›ÿ’ „·‚‡fiÿ‚Ï ‘·⁄–›-

‘–€’ fi› fl‡ÿflÿ·Î“–’‚ fi‘›fi‹„ ÿ◊ ”€–“›ÎÂ ”fi›ÿ‚’€’Ÿ

›’flfi‘Ê’›◊„‡›fi”fi –€Ï‹–›–Â– “º’‚‡æflfi€Ï” ƒ’€ÿ⁄-

·„ ∫„◊›’Êfi“„:

øÿË„ ≤–‹ flfi‘ “fl’Á–‚€’›ÿ’‹ “Á’‡–Ë›’”fi ‡–·Ëÿ‡’››fi”fi ¡’⁄-

‡’‚–‡ÿ–‚– ºfi·⁄fi“·⁄fiŸ flÿ·–‚’€Ï·⁄fiŸ fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ÿ ÂfiÁ„ „⁄–-

◊–‚Ï ›– ›’—€–”fi“ÿ‘›„Ó ‡fi€Ï, ⁄fi‚fi‡„Ó ÿ”‡–’‚ fl’‡“ÎŸ ·’⁄‡’-

‚–‡Ï ºøæ ƒ.ƒ. ∫„◊›’Êfi“ “ ‚–⁄ ›–◊Î“–’‹fi‹ ‘’€’ –€Ï‹–›–Â–

“º’‚‡fiflfi€Ï”. ƒ’€ÿ⁄· ƒ’fi‘fi·Ï’“ÿÁ, “fi◊fi‹›ÿ“ËÿŸ ·’—Ô “flfi-

€ÿ‚ÿ⁄fi‹, ÿ ›’‹–€fi”fi ‡–›”–”, ·‚‡’‹ÿ‚·Ô fl‡’“‡–‚ÿ‚Ï ›–Ë’ €ÿ-

‚’‡–‚„‡›fi’ ›–Áÿ›–›ÿ’ “ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ·⁄–›‘–€, fl‡’·€’‘„Ô, flfi

“·’Ÿ “’‡fiÔ‚›fi·‚ÿ, ⁄–‡Ï’‡›Î’ ·fifi—‡–÷’›ÿÔ
58

.

≤ 1970-’-›–Á–€’ 80-Â ”fi‘fi“, ⁄fi”‘– ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi

¡¡¡¿ —Î€fi ‹–⁄·ÿ‹–€Ï›fi ◊–ÿ›‚’‡’·fi“–›fi “ ·‚–-

—ÿ€Ï›fi·‚ÿ ÿ “ fi‚·„‚·‚“ÿÿ “ fl„—€ÿÁ›fiŸ ·‰’‡’ ‘–÷’

›–‹’⁄fi“ ›– ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î, Ì‚– „”‡fi◊– —Î€– ÿ›·‚‡„-

‹’›‚–€ÿ◊ÿ‡fi“–›–: flÿ·–‚’€ÿ „÷’ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ·–‹ÿ

”‡fi◊ÿ€ÿ “‹’÷‘„›–‡fi‘›Î‹ ·⁄–›‘–€fi‹”, ›fi fi—“ÿ›Ô-

€ÿ ·“fiÿÂ fiflflfi›’›‚fi“ ÿ◊ ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿÂ ÿ›·‚–›-

ÊÿŸ “ ›–‹’‡’›ÿÿ „·‚‡fiÿ‚Ï ‚–⁄fiŸ ·⁄–›‘–€. 25 ›fiÔ—-

‡Ô 1981 ”fi‘– µ“”’›ÿŸ µ“‚„Ë’›⁄fi flÿ·–€ ·’⁄‡’‚–‡Ó

∆∫ ∫ø¡¡ ∫fi›·‚–›‚ÿ›„ «’‡›’›⁄fi flfi flfi“fi‘„ ◊–-

fl‡’‚– ›– ·fl’⁄‚–⁄€Ï fl–‹Ô‚ÿ ≤€–‘ÿ‹ÿ‡– ≤Î·fiÊ⁄fi”fi

“ ¬’–‚‡’ ›– ¬–”–›⁄’:

57
∞. ∫fi›‘‡–‚fi“ÿÁ, Ωfi“fi‹ÿ‡·⁄ÿŸ ‘›’“›ÿ⁄, „⁄–◊. ·fiÁ., ·. 228.

58 ∞flfl–‡–‚ ∆∫ ∫ø¡¡ ÿ ⁄„€Ï‚„‡–. 1979-1984. ¥fi⁄„‹’›‚Î, flfi‘

‡’‘. º. ø‡fi◊„‹’›Èÿ⁄fi“– – ¬. ¥÷–€ÿ€fi“–, ºfi·⁄“– 2019, ·. 50.
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æ—‡–◊fi“–€–·Ï Ê’€–Ô ⁄–‚’”fi‡ÿÔ €Ó‘’Ÿ fi⁄fi€fi ÿ·⁄„··‚“–, ·‚–“Ô-

È–Ô ·“fi’Ÿ Ê’€ÏÓ ◊–fl‡’‚ÿ‚’€Ï·‚“fi, flfi‘fi◊‡ÿ‚’€Ï›fi·‚Ï, fi·⁄fi‡-

—ÿ‚’€Ï›„Ó ‹’€fiÁ›fi·‚Ï, fl’‡’‡–·‚–ÓÈ„Ó “ ÿ·⁄„··‚“’››„Ó fi‡-

”–›ÿ◊–ÊÿÓ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ·⁄–›‘–€fi“, ⁄fi‚fi‡Î’ ◊–‚’‹ · „‘fi“fi€Ï-

·‚“ÿ’‹ ·‹–⁄„Ó‚ ›–Ëÿ “‡–”ÿ ◊– ‡„—’÷fi‹. [...] fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï-

›Î’ “ÿ·⁄–‚’€ÿ —€fiÂ” ›–fl€’“–€ÿ ›– ‹›’›ÿ’ fi—È’·‚“’››fi·‚ÿ ÿ,

flfiflÿ‡–Ô ◊–⁄fi›Î €’›ÿ›·⁄fiŸ ‘’‹fi⁄‡–‚ÿÿ, ‡’Ëÿ€ÿ ◊–⁄‡Î‚Ï Ì‚fi‚

·fl’⁄‚–⁄€Ï, ·fi◊‘–“–Ô ‚’‹ ·–‹Î‹ –‚‹fi·‰’‡„ ‘€Ô flfi‚’›Êÿ–€Ï›fi-

”fi fi—È’·‚“’››fi”fi ·⁄–›‘–€–
59

.

¿ÿ‚fi‡ÿ⁄– µ“‚„Ë’›⁄fi ·‡–—fi‚–€–: «’‡›’›⁄fi fi‚-

fl‡–“ÿ€ flÿ·Ï‹fi ‘€Ô fi—·„÷‘’›ÿÔ ‘‡„”ÿ‹ Á€’›–‹ ∆∫.

Ω– ‘fi⁄„‹’›‚ ›–€fi÷’›Î ‡’◊fi€ÓÊÿÿ: “¬fi“. ∑ÿ‹Ô›ÿ-

›„ º.≤. ∫. «’‡›’›⁄fi”; “¬fi“. »–„‡fi ƒ. ø‡fi·Ï—–

fi◊›–⁄fi‹ÿ‚Ï·Ô · flÿ·Ï‹fi‹ ‚. µ“‚„Ë’›⁄fi ÿ fl’‡’”fi-

“fi‡ÿ‚Ï. º. ∑ÿ‹Ô›ÿ›. 25.≈I.81”; “æ◊›–⁄fi‹ÿ‚Ï ·’⁄-

‡’‚–‡’Ÿ ∆∫ ∫ø¡¡” (“ÿ‘ÿ‹fi, Ì‚fi „÷’ ‡’◊fi€ÓÊÿÔ

»–„‡fi) – flfi·€’ Á’”fi ·‚fiÔ‚ flfi‘flÿ·ÿ ≤. ¥fi€”ÿÂ,

∏. ∫–flÿ‚fi›fi“–, º. ¡„·€fi“–, Œ. ∞›‘‡fiflfi“–, ∞.

∫ÿ‡ÿ€’›⁄fi, ∫. ¿„·–⁄fi“–
60

. ø‡–“‘–, “ ÿ‚fi”’ ›ÿ µ“-

‚„Ë’›⁄fi, ›ÿ ªÓ—ÿ‹fi“„ ‘fi—ÿ‚Ï·Ô fi‚‹’›Î ◊–fl‡’‚–

›– ·fl’⁄‚–⁄€Ï ≤€–‘ÿ‹ÿ‡ ≤Î·fiÊ⁄ÿŸ “·’ ‡–“›fi ›’

„‘–€fi·Ï: fi› —Î€ “fi◊fi—›fi“€’› ‚fi€Ï⁄fi “ 1989 ”. – “

‘‡„”„Ó ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄„Ó ÌflfiÂ„.

‘º’÷‘„›–‡fi‘›Î‹ ·⁄–›‘–€fi‹’ “ fl‡’‘·‚–“€’›ÿÿ

·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ ‹fi÷’‚ “Î·‚„fl–‚Ï fl„—€ÿÁ-

›fi’ ·‹’È’›ÿ’ ÿ€ÿ fl’‡’·‚‡–ÿ“–›ÿ’ „·‚fiÔ“ËÿÂ·Ô

ÿ’‡–‡ÂÿŸ – ‘–÷’ ’·€ÿ fi›fi ·fi“’‡Ë–’‚·Ô “Î·Ëÿ‹

‡„⁄fi“fi‘·‚“fi‹ ·‚‡–›Î flfi ·fifi—‡–÷’›ÿÔ‹ “fi··‚–-

›fi“€’›ÿÔ ·fl‡–“’‘€ÿ“fi·‚ÿ. ¬–⁄, flÿ·–‚’€Ï ∞€’⁄-

·–›‘‡ ≤fi€⁄fi“ flÎ‚–’‚·Ô fl‡fi”›fi◊ÿ‡fi“–‚Ï ·fi—Î‚ÿÔ,

⁄fi‚fi‡Î’ flfi·€’‘„Ó‚ “ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡’ flfi·€’

≈≈ ·Í’◊‘–:

¡⁄fi€Ï⁄fi ‚’fl’‡Ï flfi€’‚ÿ‚ €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ (—–€€–-

‘Î, fl’·›ÿ ÿ fl‡[fiÁÿ’] fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿÔ ⁄fi‹flfi◊ÿ‚fi‡fi“ „÷’ “ÎË€ÿ

ÿ◊ ·‚‡fiÔ), flÏ’·, flfiÌ‹. ≥ÿ‹› —„‘’‚ ‘‡„”fiŸ (fi— Ì‚fi‹ Ô ‘„‹–€

‡–›’’ ÿ “’‡›fi!). ∞ ¡‚–€ÿ›·⁄ÿ’ fl‡’‹ÿÿ? ∏€ÿ ›fi·ÿ‚’€ÿ ÿÂ fi·‚–-

›„‚·Ô ‚ÿflfi“Î‹ÿ flfi —fiÔ◊›ÿ ‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–? Ω– ÿÂ

‹’·‚’ Ô ·–‹ ›’ ·‚–€ —Î ›fi·ÿ‚Ï ‹’‘–€ÿ
61

.

6

µÈ’ fi‘ÿ› €ÿ‚’‡–‚„‡›ÎŸ ÿ›·‚ÿ‚„‚, ⁄fi‚fi‡ÎŸ flfi-

‚’›Êÿ–€Ï›fi ”‡fi◊ÿ‚ flfiÔ“€’›ÿ’‹ ›fi“ÎÂ ·⁄–›‘–€fi“

59
Ivi, ·. 583. ¡fl’⁄‚–⁄€Ï —Î€ ◊–fl‡’È’› flfi·€’ ’‘ÿ›·‚“’››fi”fi fl‡’‘-

·‚–“€’›ÿÔ, ·fi·‚fiÔ“Ë’”fi·Ô 25 ÿÓ€Ô 1981 ”.
60

Ivi, ·. 584.
61

∞. ≤fi€⁄fi“, ¥›’“›ÿ⁄. 1956-1959, 10 ‹–‡‚– 1956, https://corpus.p

rozhito.org/note/711108 (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 30.12.2024).

“ ⁄„€Ï‚„‡’ flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fi”fi “‡’‹’›ÿ – Ì‚fi flfiÂfi-

‡fi›Î flÿ·–‚’€Ô. ¡€fi“fi ‘·⁄–›‘–€’ ‹Î ·ÿ·‚’‹–‚ÿÁ’-

·⁄ÿ “·‚‡’Á–’‹ ÿ “fi “›„‚‡ÿfl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ‘fi⁄„‹’›‚–Â,

ÿ “ ‘›’“›ÿ⁄–Â ÿ flÿ·Ï‹–Â flÿ·–‚’€’Ÿ, ⁄fi”‘– ‡’ÁÏ

“ ›ÿÂ ÿ‘’‚ fi flfiÂfi‡fi›–Â ÿ◊“’·‚›ÎÂ €ÿ‚’‡–‚fi‡fi“,

⁄fi‚fi‡Î’ ‘fi ‚fi”fi ·‚–›fi“ÿ€ÿ·Ï fi—Í’⁄‚–‹ÿ ⁄‡ÿ‚ÿ⁄ÿ

ÿ€ÿ ‘–÷’ fl‡Ô‹ÎÂ fi—“ÿ›’›ÿŸ “ ‘–›‚ÿ·fi“’‚·⁄fiŸ ‘’-

Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ’, Âfi‚Ô “ Ì‚fi‹ ·€„Á–’ flÿ·–‚’€ÿ, ”fi“fi‡Ô

fi ·⁄–›‘–€’, ·“Ô◊–››fi‹ · flfiÂfi‡fi›–‹ÿ ·“fiÿÂ ⁄fi€€’”

flfi Ê’Â„, Á–È’ ÿ·flfi€Ï◊„Ó‚ Ì‚fi ·€fi“fi ⁄–⁄ ‘Á„÷fi’’.

≤ ·fi“’‚·⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡’ —Î€fi fiÁ’›Ï ‹–€fi fl„—€ÿÁ-

›ÎÂ fl‡fi·‚‡–›·‚“, ”‘’ Áÿ‚–‚’€ÿ ‹fi”€ÿ ‘’‹fi›·‚‡ÿ‡fi-

“–‚Ï ·“fi’ flfi◊ÿ‚ÿ“›fi’ fi‚›fiË’›ÿ’ ⁄ fifl–€Ï›Î‹ ÿ€ÿ

flfi€„fifl–€Ï›Î‹ €ÿ‚’‡–‚fi‡–‹. øfiÂfi‡fi›Î ÿ◊“’·‚›ÎÂ

flÿ·–‚’€’Ÿ —Î€ÿ ’‘“– €ÿ ›’ ·–‹Î‹ ◊›–Áÿ‹Î‹ ÿ◊

‚–⁄ÿÂ fl‡fi·‚‡–›·‚“.

Ω–Áÿ›–Ô · flfiÂfi‡fi› ∞€’⁄·–›‘‡– ø„Ë⁄ÿ›– “

1837 ”. “€–·‚ÿ flÎ‚–€ÿ·Ï ◊–‹–€Áÿ“–‚Ï ÿ ⁄fi›‚‡fi€ÿ-

‡fi“–‚Ï ‹’‹fi‡ÿ–€Ï›Î’ Ê’‡’‹fi›ÿÿ, ‚–⁄ ⁄–⁄ —fiÔ€ÿ·Ï

·ÿ‹“fi€ÿÁ’·⁄fi”fi fl‡ÿ·“fi’›ÿÔ ÿ€ÿ fl’‡’fl‡ÿ·“fi’›ÿÔ

„‹’‡Ë’”fi fiflflfi◊ÿÊÿfi››fiŸ –„‘ÿ‚fi‡ÿ’Ÿ
62

. ¬fiÁ›fi ‚–⁄

÷’ ÿ · ‚’‹ÿ ÷’ Ê’€Ô‹ÿ „÷’ “ flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fi’ “‡’-

‹Ô “€–·‚ÿ ·‚‡’‹ÿ€ÿ·Ï ◊–‹–€Áÿ“–‚Ï ÿ ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡fi-

“–‚Ï flfiÂfi‡fi›Î ±fi‡ÿ·– ø–·‚’‡›–⁄–, ∏€Ïÿ Õ‡’›-

—„‡”–, ∞€’⁄·–›‘‡– ¬“–‡‘fi“·⁄fi”fi, ≤€–‘ÿ‹ÿ‡– øfi-

‹’‡–›Ê’“–. ø–‡‚ÿŸ›Î’ Áÿ›fi“›ÿ⁄ÿ ÿ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ

·fl’Ê·€„÷— —fiÔ€ÿ·Ï fl‡’“‡–È’›ÿÔ flfiÂfi‡fi› “ fiflflfi-

◊ÿÊÿfi››„Ó ‘’‹fi›·‚‡–ÊÿÓ – fi·fi—’››fi flfi‚fi‹„, Á‚fi

‘‡„”ÿÂ €’”–€Ï›ÎÂ “fi◊‹fi÷›fi·‚’Ÿ ‘€Ô ‚–⁄ÿÂ ‘’‹fi›-

·‚‡–ÊÿŸ “ ¡¡¡¿ ›’ —Î€fi, – ‡–◊fi”›–‚Ï flfiÂfi‡fi››„Ó

fl‡fiÊ’··ÿÓ „ “€–·‚’Ÿ ›’ —Î€fi ‘fi·‚–‚fiÁ›ÎÂ fi·›fi-

“–›ÿŸ.

‘¡⁄–›‘–€’ fl‡ÿ‹’›ÿ‚’€Ï›fi ⁄ flfiÂfi‡fi›–‹ —Î€ —€ÿ-

◊fi⁄ flfi ·‹Î·€„ ⁄ ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi‹„ ·⁄–›‘–€„’, flfi-

‚fi‹„ Á‚fi ÿ›‰fi‡‹–ÊÿÔ fi ‚–⁄ÿÂ ”‡fi‹⁄ÿÂ ·fi—Î‚ÿÔÂ,

⁄–⁄ ‹›fi”fi€Ó‘›Î’ flfiÂfi‡fi›Î, fl‡fi›ÿ⁄–€– “ ‚fi‹ Áÿ·-

€’ ÿ “ ◊–‡„—’÷›„Ó fl‡’··„. æÁ’“ÿ‘›fi, Á‚fi ÿ fl‡ÿ

fiflÿ·–›ÿÿ flfiÂfi‡fi› flÿ·–‚’€’Ÿ “ flfi·€’·‚–€ÿ›·⁄fi’

“‡’‹Ô ·€fi“fi ‘·⁄–›‘–€’, ÿ·flfi€Ï◊„’‹fi’ ⁄–⁄ ·“ÿ‘’‚’-
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√. Ωÿ⁄’€€, ¡‹’‡‚Ï ¬fi€·‚fi”fi ÿ ÷–›‡ fl„—€ÿÁ›ÎÂ flfiÂfi‡fi› “
¿fi··ÿÿ, fl’‡. · –›”€. ¡. ¡ÿ€–⁄fi“fiŸ, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’-

›ÿ’”, 2000 (XLIV), 4, c. 43-61; ¿. ≤’··€ÿ›”, ¡‹’‡‚Ï Ω–‘·fi›–
⁄–⁄ ”ÿ—’€Ï ø„Ë⁄ÿ›–: “fi—‡–◊Êfi“–Ô ‚‡–“‹–” ÿ ⁄–›fi›ÿ◊–ÊÿÔ
flfiÌ‚– “—fi€Ï›fi”fi flfi⁄fi€’›ÿÔ”, fl’‡. · –›”€. ø. ±–‡·⁄fi“fiŸ ÿ ∞.

±fi”‘–›fi“fiŸ, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2005, 75, c. 122-

153.
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º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 95

€Ô‹ÿ, ‚–⁄ ÿ „Á–·‚›ÿ⁄–‹ÿ ·fi—Î‚ÿŸ, „⁄–◊Î“–€fi ›–

·‚‡„⁄‚„‡›fi’ ›–fl‡Ô÷’›ÿ’ ‹’÷‘„ ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿ-

‹ÿ ÿ›·‚–›ÊÿÔ‹ÿ, flÿ·–‚’€Ô‹ÿ ÿ fl„—€ÿ⁄fiŸ, ⁄fi‚fi‡–Ô

“·’ Á–È’ ◊–Ô“€Ô€– fi fl‡–“’ fl‡ÿ›Ô‚Ï ·fi—·‚“’››fi’

„Á–·‚ÿ’ “ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–›ÿÿ flÿ·–‚’€Ï·⁄ÿÂ ‡’fl„‚–ÊÿŸ.

æfl–·’›ÿÔ ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–’ “fi◊›ÿ-

⁄–€ÿ „ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿÂ ‡–—fi‚›ÿ⁄fi“ fl’‡’‘ flfiÂfi-

‡fi›–‹ÿ ‚’Â flÿ·–‚’€’Ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ —Î€ÿ ‘›’„‘fi—›Î-

‹ÿ’ ÿ fl‡ÿ ÷ÿ◊›ÿ. øfiÂfi‡fi›Î —Î€ÿ ‘€Ô “€–·‚’Ÿ

“fi◊‹fi÷›fi·‚ÏÓ “›fi“Ï “◊Ô‚Ï ‡’fl„‚–ÊÿÓ „‹’‡Ë’-

”fi –“‚fi‡– flfi‘ ⁄fi›‚‡fi€Ï – “ fl‡fi‚ÿ“›fi‹ ·€„Á–’,

‘fifl„·‚ÿ“ ‘·⁄–›‘–€’, ·‘’€–‚Ï ’È’ ‡–◊ Ô“›Î‹ÿ – ÿ

„÷’ fi⁄fi›Á–‚’€Ï›fi – ‡–·Âfi÷‘’›ÿÔ ‹’÷‘„ flÿ·–‚’-

€’‹/flÿ·–‚’€Ï›ÿÊ’Ÿ ÿ “€–·‚ÏÓ, fl‡ÿ ⁄fi‚fi‡ÎÂ “ÿ›–

◊– ‡’fl‡’··ÿÿ fi⁄–◊Î“–€–·Ï “fi◊€fi÷’››fiŸ ÿ‹’››fi

›– fl–‡‚ÿŸ›ÎÂ ‡–—fi‚›ÿ⁄fi“ ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“.

«‚fi ÿ‹’››fi ›– flfiÂfi‡fi›–Â flÿ·–‚’€Ô ‹fi÷’‚ “Î-

”€Ô‘’‚Ï ·⁄–›‘–€Ï›Î‹? ≤fi-fl’‡“ÎÂ, ·€ÿË⁄fi‹ —fi€Ï-

Ëfi’ ·‚’Á’›ÿ’ ›–‡fi‘–. ≤fi-“‚fi‡ÎÂ, fl„—€ÿÁ›Î’ ‘’-

⁄€–‡–Êÿÿ fi ‚fi‹, Á‚fi flÿ·–‚’€Ï fl‡ÿ›–‘€’÷–€ ⁄

⁄–⁄fiŸ-‚fi ⁄fi›⁄‡’‚›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ”‡„flfl’ ÿ€ÿ

‘“ÿ÷’›ÿÓ. ≤-‚‡’‚ÏÿÂ, fi—ÍÔ“€’›ÿ’ ’”fi ÷’‡‚“fiŸ ’·-

€ÿ ›’ ‡’÷ÿ‹–, ‚fi ·€ÿË⁄fi‹ fi◊€fi—€’››fiŸ ÿ ›’·fl‡–-

“’‘€ÿ“fiŸ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fiŸ ·‡’‘Î. ∏›Î‹ÿ ·€fi“–-

‹ÿ, ⁄‡–Ÿ›’ ›’÷’€–‚’€Ï›Î‹, ’·€ÿ fifl–·›Î‹, fl‡’‘-

·‚–“€Ô’‚·Ô flfiÔ“€’›ÿ’ ›– ‹’‹fi‡ÿ–€Ï›ÎÂ ‹’‡fifl‡ÿ-

Ô‚ÿÔÂ –€Ï‚’‡›–‚ÿ“›fiŸ, ›’fi‰ÿÊÿ–€Ï›fiŸ ‚‡–⁄‚fi“-

⁄ÿ —ÿfi”‡–‰ÿÿ ÿ fl„‚ÿ „‹’‡Ë’”fi/„‹’‡Ë’Ÿ. ∞ ’·€ÿ

fi›/fi›– flfi€Ï◊fi“–€ÿ·Ï ‡’fl„‚–Êÿ’Ÿ fifl–€Ï›fi”fi €ÿ-

‚’‡–‚fi‡– ÿ€ÿ „·fl’€ÿ fl‡fi·€–“ÿ‚Ï·Ô ⁄–⁄ ◊–Èÿ‚›ÿ⁄

(◊–Èÿ‚›ÿÊ–) ‘„›ÿ÷’››ÎÂ ÿ fi·⁄fi‡—€’››ÎÂ’, ’”fi/’’

flfiÂfi‡fi›Î ›’ ‘fi€÷›Î —Î€ÿ fl‡’“‡–‚ÿ‚Ï·Ô “ ‹–›ÿ-

‰’·‚–ÊÿÓ fiflflfi◊ÿÊÿfi››ÎÂ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ·ÿ€.

ªÓ—fiflÎ‚›fi, Á‚fi ‘·⁄–›‘–€– ›– flfiÂfi‡fi›–Â’ fifl–-

·–Ó‚·Ô fl‡ÿ flfi”‡’—’›ÿÿ ø–·‚’‡›–⁄– (1960) ÿ ø–-

„·‚fi“·⁄fi”fi (1968) ÿ fl‡ÿ◊›–Ó‚ ’”fi ⁄–⁄ ·fi“’‡Ëÿ“-

ËÿŸ·Ô flfi·€’ flfiÂfi‡fi› ∏€Ïÿ Õ‡’›—„‡”– (1967) ÿ

≤€–‘ÿ‹ÿ‡– øfi‹’‡–›Ê’“– (1971).

Ω– flfiÂfi‡fi›–Â ø–·‚’‡›–⁄–, ⁄–⁄ ÿ◊“’·‚›fi, fl‡’‘-

fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ·Ï ·fl’Êÿ–€Ï›Î’ „·ÿ€ÿÔ, Á‚fi—Î ÿ◊—’-

÷–‚Ï flfiÔ“€’›ÿÔ ‚–⁄ÿÂ –€Ï‚’‡›–‚ÿ“›ÎÂ ‚‡–⁄‚fi“fi⁄

ÿ, · ‘‡„”fiŸ ·‚fi‡fi›Î, Á‚fi—Î flfiflÎ‚⁄ÿ fi”‡–›ÿÁÿ‚Ï

‹–··fi“fi’ „Á–·‚ÿ’ “ flfiÂfi‡fi›–Â ›’ “Î”€Ô‘’€ÿ ⁄–⁄

flfi‘–“€’›ÿ’ ·“fi—fi‘Î ·€fi“– ÿ€ÿ ·fi—‡–›ÿŸ ÿ „÷ ‚’‹

—fi€’’ ⁄–⁄ flfi·‹’‡‚›fi’ ”€„‹€’›ÿ’ ›–‘ ø–·‚’‡›–⁄fi‹.

¡fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ fi‚‘’€– ⁄„€Ï‚„‡Î ∆∫ ∫ø¡¡ ·Áÿ‚–€ÿ,

Á‚fi fi›ÿ „·fl’Ë›fi · Ì‚fiŸ ◊–‘–Á’Ÿ ·fl‡–“ÿ€ÿ·Ï:

¡fi—‡–“Ëÿ’·Ô ›– flfiÂfi‡fi›Î ÿ›fi·‚‡–››Î’ ⁄fi‡‡’·flfi›‘’›‚Î —Î-

€ÿ ‡–◊fiÁ–‡fi“–›Î ‚’‹, Á‚fi fi÷ÿ‘–“Ë’”fi·Ô ÿ‹ÿ ·⁄–›‘–€– ÿ ·’›-

·–Êÿÿ ›’ flfi€„Áÿ€fi·Ï ÿ Á‚fi ›’ —Î€fi ‘–÷’ ‡–—fi‚›ÿ⁄fi“ ‹ÿ€ÿÊÿÿ,

⁄fi‚fi‡ÎÂ ‹fi÷›fi —Î ·‰fi‚fi”‡–‰ÿ‡fi“–‚Ï ‘€Ô ·“fiÿÂ ”–◊’‚.

≤ ◊–⁄€ÓÁ’›ÿ’ ·€’‘„’‚ ·⁄–◊–‚Ï, Á‚fi flfiflÎ‚⁄ÿ ÿ·flfi€Ï◊fi“–‚Ï flfi-

Âfi‡fi›Î ø–·‚’‡›–⁄– ‘€Ô ·’›·–Êÿÿ ÿ “fi◊—„÷‘’›ÿÔ ›’◊‘fi‡fi“ÎÂ

›–·‚‡fi’›ÿŸ „·fl’Â– ›’ ÿ‹’€ÿ. ¬fi, Á‚fi ›–Ë– €ÿ‚’‡–‚„‡›–Ô fl’Á–‚Ï

›’ ‘–€– ›’⁄‡fi€fi”– fi ø–·‚’‡›–⁄’, fi”‡–›ÿÁÿ“Ëÿ·Ï ·fifi—È’›ÿ-

’‹ fi‚ ÿ‹’›ÿ ªÿ‚‰fi›‘–, —Î€fi fl‡–“ÿ€Ï›fi “fi·fl‡ÿ›Ô‚fi “ ⁄‡„”–Â

Â„‘fi÷’·‚“’››fiŸ ÿ›‚’€€ÿ”’›Êÿÿ
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.

≤fi‚ ⁄–⁄ fiflÿ·Î“–’‚ ∞. ≥€–‘⁄fi“ flfiÂfi‡fi›Î ∫fi›-

·‚–›‚ÿ›– ø–„·‚fi“·⁄fi”fi – Á’‡’◊ “fi·’‹Ï €’‚, “ 1968

”.: “[Ω– flfiÂfi‡fi›–Â] ‘ÿ·⁄„··‚“fi“’‘Î “ Ë‚–‚·⁄fi‹’ –
‚–⁄ ÿÂ ◊fi“„‚ “ ºfi·⁄“’. æ›ÿ ◊‘’·Ï ›– ·€„Á–Ÿ ÿ‹fl‡fi-

“ÿ◊ÿ‡fi“–››fiŸ ‘’‹fi›·‚‡–Êÿÿ-·⁄–›‘–€–, ⁄fi‚fi‡fi”fi,

⁄–⁄ ÿ ›– flfiÂfi‡fi›–Â ∏[€Ïÿ] ≥[‡ÿ”fi‡Ï’“ÿÁ– Õ‡’›-

—„‡”–; “ 1967 ”.], fifl–·–’‚·Ô ›–Á–€Ï·‚“fi”64
.

º–‡⁄ øfiflfi“·⁄ÿŸ ‰ÿ⁄·ÿ‡„’‚ “ ‘›’“›ÿ⁄’, ⁄–⁄ flfi-

Âfi‡fi›Î ≤€–‘ÿ‹ÿ‡– øfi‹’‡–›Ê’“– “ 1971 ”. ·‚ÿÂÿŸ-

›fi fl‡’“‡–È–Ó‚·Ô “ ‹ÿ‚ÿ›” · ‡’Á–‹ÿ fi flfi‚’‡Ô›-

›ÎÂ ›–‘’÷‘–Â ‘fi‚‚’fl’€ÿ’ ÿ ⁄–⁄ ›– ›ÿÂ ·‚–€⁄ÿ“–Ó‚-

·Ô ‘“– fl‡fi‚ÿ“fiflfi€fi÷›ÎÂ fi—‡–◊– øfi‹’‡–›Ê’“– ÿ

‘“– ‹’‹fi‡ÿ–€Ï›ÎÂ ‘ÿ·⁄„‡·–. øfi◊“fi€Ó ·’—’ flfi€-

›fi·‚ÏÓ fl‡ÿ“’·‚ÿ Ì‚fi‚ —fi€ÏËfiŸ ‰‡–”‹’›‚:

≤‘‡„” fi⁄–◊Î“–’‚·Ô, Á‚fi fl‡fi·‚ÿ‚Ï·Ô fl‡ÿË€fi ‹›fi”fi ·–‹fi”fi

›’fi÷ÿ‘–››fi”fi ›–‡fi‘–. Ω–Áÿ›–’‚·Ô fl–›ÿÂÿ‘–. µ’ fi‚⁄‡Î“–-

’‚ ‰„›⁄Êÿfi›’‡ ¡ø, flÏÔ›Á„”–, ›’ “Î€’◊–ÓÈÿŸ ÿ◊ ‡’·‚fi‡–›fi“

∆¥ª, ∫‡ÓÁ⁄ÿ›. æ› fl‡fiÿ◊›fi·ÿ‚ ‡’ÁÏ fi ”’‡fi’, —fi‡Ê’; fi “fiŸ›’.

≤·’ ◊“„Áÿ‚ ⁄–⁄ ·€fi“– fi ‘‡„”fi‹ Á’€fi“’⁄’. øfi‚fi‹ ”fi“fi‡ÿ‚ ‡’-

‘–⁄‚fi‡ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– “¡fi“[’‚·⁄ÿŸ] flÿ·–‚’€Ï”. æ⁄–◊Î“–’‚·Ô,

flfi⁄fiŸ›ÎŸ “Îfl„·⁄–€ ·“fiÿ ⁄›ÿ”ÿ “ ÿÂ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“’, ÿ Âfi‚Ô ÿ›fi-

”‘– Ì‚ÿ ⁄›ÿ”ÿ fl‡fiÂfi‘ÿ€ÿ · ‚‡„‘fi‹, ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi €Ó—ÿ€fi øfi-

‹’‡–›Ê’“–, – øfi‹’‡–›Ê’“ fi—fi÷–€ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi. ∏ ›–⁄fi›’Ê,

·–‹fi’ ”€–“›fi’: ‘ÿ‡’⁄‚fi‡ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ª’·ÓÁ’“·⁄ÿŸ fl‡fi·ÿ€

ª’“ÿ›– fl’‡’‘–‚Ï “·’‹ ·fi—‡–“Ëÿ‹·Ô, Á‚fi fi› ÷–€’’‚ fi ‚fi‹,

Á‚fi ›’ ‹fi÷’‚ fl‡ÿ·„‚·‚“fi“–‚Ï ›– fl–›ÿÂÿ‘’, ›fi ◊–“’‡Ô’‚ “·’Â

·fi—‡–“ËÿÂ·Ô, Á‚fi ⁄›ÿ”– fl‡’⁄‡–·›ÎÂ ‡–··⁄–◊fi“ ≤€–‘ÿ‹ÿ‡–

ºÿÂ–Ÿ€fi“ÿÁ– ›’fl‡’‹’››fi „“ÿ‘ÿ‚ ·“’‚. ∞Â, ⁄–⁄ ÷–€Ï, Á‚fi ≤€–-

‘ÿ‹ÿ‡ ºÿÂ–Ÿ€fi“ÿÁ ›’ „“ÿ‘ÿ‚ ’’ ·“fiÿ‹ÿ ”€–◊–‹ÿ!

æ‚ Ì‚ÿÂ €÷ÿ“ÎÂ fiÂfi“ ÿ “◊‘fiÂfi“ ›’ fi·‚–’‚·Ô ÿ ·€’‘–, ⁄fi”‘– fi‚

ÿ‹’›ÿ ‘‡„◊’Ÿ “Î·‚„fl–’‚ ≥‡ÿË– ¡“ÿ‡·⁄ÿŸ.

“≤·’ ‹Î – ‘‡„◊ÏÔ ≤€–‘ÿ‹ÿ‡– ºÿÂ–Ÿ€fi“ÿÁ– · ‚fi”fi ›’—’◊Î◊-

“’·‚›fi”fi ‘›Ô, ⁄fi”‘– “ÎË€– ’”fi ◊›–‹’›ÿ‚–Ô ·‚–‚ÏÔ æ— ÿ·⁄‡’›-
›fi·‚ÿ “ €ÿ‚’‡–‚„‡’. æ›– ·‚–€– ‘€Ô “·’”fi €„ÁË’”fi “ ›–Ë’Ÿ

€ÿ‚’‡–‚„‡’ ›–·‚fiÔÈÿ‹ ◊›–‹’›ÿ’‹. ∫›ÿ”ÿ øfi‹’‡–›Ê’“– fl‡fi-

Âfi‘ÿ€ÿ Á’‡’◊ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi · ‹„⁄fiŸ. ∏ ·‹’‡‚Ï ’”fi “Î◊“–›–

63 "∞ ◊– ‹›fiÓ Ë„‹ flfi”fi›ÿ...": ±fi‡ÿ· ø–·‚’‡›–⁄ ÿ “€–·‚Ï: ¥fi⁄„-
‹’›‚Î. 1956-1972, flfi‘ ‡’‘. ≤. ∞‰ÿ–›ÿ – Ω. ¬fi‹ÿ€ÿ›fiŸ, ºfi·⁄“–

2001, ·. 288-289.
64
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‚’€’‰fi››Î‹ ◊“fi›⁄fi‹ ÿ◊ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– (≥‡ÿË– Âfi‚’€ ›–◊“–‚Ï

‰–‹ÿ€ÿÓ ∫–‡flfi“fiŸ, ›fi “‘fi“– ·‘’€–€– ’‹„ ◊›–⁄, ÿ fi› fi—fiË’€

‰–‹ÿ€ÿÓ ÿ◊‘–‚’€Ô-„—ÿŸÊÎ). ≤. º. ‘fi ⁄fi›Ê– ‘›’Ÿ fi·‚–“–€·Ô

—fi‡Êfi‹, —fi‡Êfi‹ ◊– ›’·Á–·‚›ÎÂ, ›’·fl‡–“’‘€ÿ“fi fi·„÷‘’››ÎÂ.

∫ ›’‹„ Ë€ÿ ÿ ÿ‘„‚ ·fi‚›ÿ flÿ·’‹ fi—ÿ÷’››ÎÂ. ∏ fi› ”fi‚fi“ —Î€

“·‚„flÿ‚Ï·Ô ◊– ⁄–÷‘fi”fi, ›’·fl‡–“’‘€ÿ“fi fi·⁄fi‡—€’››fi”fi ÿ fi·„÷-

‘’››fi”fi. ≥‡ÿË– “ÿ‘’€ “ ‘fi‹’ øfi‹’‡–›Ê’“– €Ó‘’Ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’,

’‘“– “ÎŸ‘Ô ÿ◊ €–”’‡Ô, ·fl’Ëÿ€ÿ flfi÷–‚Ï ‡„⁄„ ·“fi’‹„ ·fl–·ÿ‚’€Ó.

¬–⁄ÿÂ €Ó‘’Ÿ – fi‚·‚–ÿ“–ÓÈÿÂ ⁄–÷‘fi”fi fi—ÿ÷’››fi”fi, fi·‚–€fi·Ï

“·’”fi ‘“–-‚‡ÿ Á’€fi“’⁄–: º’‘Î›·⁄ÿŸ, «’‚„›fi“– – “fi‚ ÿ “’·Ï

·flÿ·fi⁄. øfi‹’‡–›Ê’“ – ÷’‡‚“– ÿ “‹’·‚’ · ‚’‹ – ”’‡fiŸ ›–Ë’”fi

“‡’‹’›ÿ”.

∫‡ÓÁ⁄ÿ› ·‚‡–Ë›fi ÿ·fl„”–€·Ô. ∑–⁄–◊–››ÎŸ ’‹„ “‚’–‚‡” fl‡fi“–-

€ÿ€·Ô. ¡‚–‡–Ô·Ï Âfi‚Ï ⁄–⁄-›ÿ—„‘Ï ·fl–·‚ÿ flfi€fi÷’›ÿ’, fi› ·›fi“–

“◊Ô€ ·€fi“fi, Á‚fi—Î ⁄‡ÿ⁄›„‚Ï Á‚fi-‚fi fi ·⁄€fiÁ›ÿ⁄–Â, ⁄fi‚fi‡Î’ ”fi-

‚fi“Î ◊–“fi‘ÿ‚Ï ·⁄–›‘–€ ”‘’ „”fi‘›fi ÿ flfi ⁄–⁄fiŸ „”fi‘›fi fl‡ÿÁÿ›’.

“Ω’‚, – fl‡fi“ÿ◊÷–€ ∫‡ÓÁ⁄ÿ›, – øfi‹’‡–›Ê’“ ›’ ÷’‡‚“–, fi›

”’‡fiŸ!..”65
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ºfi‘’‡›ÿ·‚·⁄ÿ’ ⁄fi››fi‚–Êÿÿ ·€fi“– ‘·⁄–›‘–€’,

“fi·Âfi‘ÔÈÿ’ ⁄ €ÿ‚’‡–‚„‡›Î‹ fl‡–⁄‚ÿ⁄–‹ ‡„—’÷–

XIX-XX ÿ ›–Á–€– XX “’⁄– ÿ ·“Ô◊–››Î’ · Ìfl–-

‚–÷›Î‹ fl„—€ÿÁ›Î‹ flfi“’‘’›ÿ’‹ ÿ€ÿ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄ÿ

·€ÿË⁄fi‹ ‡–‘ÿ⁄–€Ï›Î‹ ‚’⁄·‚fi‹, ‘fi€”fi ·fiÂ‡–›Ô-

€fi·Ï “ ⁄„€Ï‚„‡›fiŸ fl–‹Ô‚ÿ, ÿ◊‡’‘⁄– –⁄‚„–€ÿ◊ÿ‡„-

Ô·Ï ‚fi”‘–, ⁄fi”‘– ‡’ÁÏ ◊–Âfi‘ÿ€– fi “‘’€–Â ‘–“›fi ‹ÿ-

›„“ËÿÂ ‘›’Ÿ”.

≤fi‚ ∞Â‹–‚fi“– “·flfi‹ÿ›–’‚ “ 1959 ”fi‘„ fi ›–Á–€’

·“fi’”fi €ÿ‚’‡–‚„‡›fi”fi fl„‚ÿ: “– ¡fi ‹›fiÓ ›– ∑–fl–‘’

·€„Áÿ€fi·Ï ›’Á‚fi ›’flfifl‡–“ÿ‹fi’. ≤·’ —’‡„‚ ·“’‘’-

›ÿÔ ÿ◊ ⁄–⁄fi”fi-‚fi fi‘›fi”fi ÿ·‚fiÁ›ÿ⁄–, fl‡ÿÁ’‹ “‡–÷-

‘’—›fi”fi. ∫fi›’Á›fi, “·Ô Ô ÿ◊ ∫„◊‹ÿ›–. øfiÔ“€’›ÿ’

‹fi’ —Î€fi ›– ”‡–›ÿ ·⁄–›‘–€–. (Ω’fl‡–“‘–, ·⁄–›‘–€

—Î€ “ ‹–›’‡’ º–Ô⁄fi“·⁄fi”fi, µ·’›ÿ›–, – ›’ “ ‹fi-

’Ÿ.)”66
.

65
https://corpus.prozhito.org/note/459653 (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’:

29.01.2025). º–‚“’Ÿ ∫‡ÓÁ⁄ÿ› – flfiÌ‚. Ωÿ⁄fi€–Ÿ ª’·ÓÁ’“·⁄ÿŸ –
flÿ·–‚’€Ï, ÷„‡›–€ÿ·‚, ‡’‘–⁄‚fi‡. ≤ fl’‡ÿfi‘ ‘fi‚‚’fl’€ÿ’ flfi€„Áÿ€ fi‘ÿ-

fi◊›„Ó ÿ◊“’·‚›fi·‚Ï ⁄–⁄ ‘·‚„⁄–Á’ ·‚–€ÿ›·⁄fi”fi “‡’‹’›ÿ (“ Á–·‚›fi·‚ÿ,

“ÎÔ·›ÿ€fi·Ï, Á‚fi fi› —Î€ fl‡ÿÁ–·‚’› ⁄ –‡’·‚–‹ ±fi‡ÿ·– ∫fi‡›ÿ€fi-

“– ÿ Ωÿ⁄fi€–Ô ∑–—fi€fiÊ⁄fi”fi). ≥‡ÿ”fi‡ÿŸ ¡“ÿ‡·⁄ÿŸ – flÿ·–‚’€Ï. ≤

1968 ”fi‘„ ◊– fl„—€ÿÁ›fi’ “Î·‚„fl€’›ÿ’ fl‡fi‚ÿ“ Ê’›◊„‡Î ÿ –›‚ÿ·’‹ÿ-

‚ÿ◊‹– “ ¡¡¡¿ ÿ·⁄€ÓÁ’› ÿ◊ ∫ø¡¡. ≤ 1972 ”fi‘„ Ì‹ÿ”‡ÿ‡fi“–€ “

∏◊‡–ÿ€Ï. Ω–‚–€ÏÔ «’‚„›fi“– – flÿ·–‚’€Ï›ÿÊ– ÿ ÷„‡›–€ÿ·‚⁄–, “

flÿ·Ï‹–Â ‘“ ÿ›·‚–›Êÿÿ’ ÿ fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔÂ ◊–·‚„fl–€–·Ï ◊– fi·„÷‘’›-

›ÎÂ ÿ ◊–⁄€ÓÁ’››ÎÂ. ≥‡ÿ”fi‡ÿŸ º’‘Î›·⁄ÿŸ (›–·‚fiÔÈ–Ô ‰–‹ÿ€ÿÔ

øfi⁄‡fi“·⁄ÿŸ) – flÿ·–‚’€Ï. ≤ 1960-1980-’ ”fi‘Î “’€ –⁄‚ÿ“›„Ó fl’-

‡’flÿ·⁄„ · ◊–⁄€ÓÁ’››Î‹ÿ ÿ · ‚’‹ÿ, ⁄‚fi ·Áÿ‚–€ ·’—Ô ›’·fl‡–“’‘€ÿ“fi

‡’fl‡’··ÿ‡fi“–››Î‹ (“ fl’‡“„Ó fiÁ’‡’‘Ï ›’ flfi flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ fl‡ÿÁÿ-

›–‹), —Î€ fi‘›ÿ‹ ÿ◊ ›’‹›fi”ÿÂ ·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ, fi—·„÷‘–“ËÿÂ

“ ·“fiÿÂ ⁄›ÿ”–Â fl‡fi—€’‹Î fl’›ÿ‚’›Êÿ–‡›fiŸ ·ÿ·‚’‹Î ÿ —fi‡Ï—Î ·

fl‡’·‚„fl›fi·‚ÏÓ.
66

ª. «„⁄fi“·⁄–Ô, ∑–flÿ·⁄ÿ fi— ∞››’ ∞Â‹–‚fi“fiŸ, ‚. 2, „⁄–◊. ·fiÁ., ·.

¬–⁄fi’ flfi›ÿ‹–›ÿ’ ·⁄–›‘–€– flfi·‚’fl’››fi “fi◊“‡–-

È–’‚·Ô “ fi—ÿÂfi‘ fl‡ÿ fiflÿ·–›ÿÿ ·fi“‡’‹’››fi”fi €ÿ‚’-

‡–‚„‡›fi”fi fl‡fiÊ’··– “ ›–Á–€’ 1980-Â, ⁄fi”‘– “€–·‚ÿ

ºfi·⁄“Î ÿ ª’›ÿ›”‡–‘– fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚ ⁄–‹’‡›Î’,

›fi “·’ ÷’ €’”–€Ï›Î’ fl„—€ÿÁ›Î’ fl€fiÈ–‘⁄ÿ ‘€Ô

“Î·‚„fl€’›ÿŸ ÿ ‘ÿ·⁄„··ÿŸ ›fi›⁄fi›‰fi‡‹ÿ·‚·⁄ÿÂ €ÿ-

‚’‡–‚fi‡fi“, “⁄€ÓÁ–Ô ÿ ⁄fi›Ê’fl‚„–€ÿ·‚fi“. øÿ·–‚’€Ï

º–‡⁄ ≈–‡ÿ‚fi›fi“ ◊–flÿ·Î“–’‚ “ 1982 ”fi‘„ ·“fiÿ “fl’-

Á–‚€’›ÿÔ fi‚ “’Á’‡– ⁄fi›Ê’fl‚„–€ÿ·‚fi“:

≤·’ —Î€fi ‘fi“fi€Ï›fi ◊–›Ô‚›fi: ›– „€ÿÊ’ ≥’‡Ê’›– fl‡’⁄‡–·›fi’

flfi‹’È’›ÿ’ fi ‘“„Â Ì‚–÷–Â, ›–◊Î“–’‚·Ô, ’·€ÿ ›’ fiËÿ—–Ó·Ï,

‹’‚fi‘ÿÁ’·⁄ÿŸ Ê’›‚‡ flfi fi‡”–›ÿ◊–Êÿÿ ·“fi—fi‘›fi”fi “‡’‹’›ÿ ‹fi-

€fi‘’÷ÿ fl‡ÿ ∆∫ ≤ª∫¡º. ≤›ÿ◊„ ‘fi“fi€Ï›fi fl‡fi·‚fi‡›fi’ ⁄–‰’,

““’‡Â„ ⁄fi‹›–‚– ÿ —fi€ÏËfiŸ ◊–€ —’◊ ‡Ô‘fi“ ·‚„€Ï’“, ·‚„€ÏÔ ›’·„‚

· ·fi—fiŸ. ¡fi—‡–€fi·Ï Á’€fi“’⁄ 150, fl‡ÿÔ‚›Î’ ‹fi€fi‘Î’ €ÿÊ–. œ

flfi‘„‹–€, Á‚fi Ì‚fi”fi ›’ Â“–‚–€fi “ ›–Ëÿ · ≥–€’Ÿ “‡’‹’›–, – ‚’-

fl’‡Ï Ô, flfi÷–€„Ÿ, „÷’ ÿ ·‚–‡fi“–‚ ‘€Ô ‚–⁄ÿÂ ‹’‡fifl‡ÿÔ‚ÿŸ. ≤›ÿ◊„

“Î·‚–“⁄– “flfi€›’ –—·‚‡–⁄‚›ÎÂ ⁄–‡‚ÿ› (flfi‚fi‹ fi⁄–◊–€fi·Ï, Á‚fi

–“‚fi‡ – ‘fi⁄‚fi‡ —ÿfi€fi”ÿÁ’·⁄ÿÂ ›–„⁄).

≤ ◊–€’ €ÿ·‚–Ó‚ ÷„‡›–€ “∞ – œ”. “∫–⁄ ›– ºfi›‹–‡‚‡’ ⁄–⁄fi‹-

›ÿ—„‘Ï”, – ◊–‹’‚ÿ€ ·ÿ‘’“ËÿŸ ‡Ô‘fi‹ ·fi ‹›fiŸ ≤ÿ‚Ô µ‡fi‰’’“.

æ‡”–›ÿ◊–‚fi‡ fl‡ÿ◊Î“–’‚ “Î·‚„flÿ‚Ï ›– ·€’‘„ÓÈ’‹ “’Á’‡’ €Ó-

—ÎÂ ÷’€–ÓÈÿÂ. ∫fi›’Á›fi, “·’ Ì‚fi flfi‘ ›–—€Ó‘’›ÿ’‹, “ Ì‚fi‹

“’·Ï ·‹Î·€; ‘„‹–Ó, “·’ fi‚‘–Ó‚ ·’—’ “ Ì‚fi‹ fi‚Á’‚ – ›fi ⁄–⁄ —’◊-

“‡’‘›Î ‘€Ô “€–·‚’Ÿ –—·‚‡–⁄Êÿfi›ÿ◊‹ ÿ ⁄fi›Ê’fl‚„–€Ï›Î’ ·‚ÿÂÿ

¿„—ÿ›Ë‚’Ÿ›–. (ø‡ÿ”fi“ „÷’ ‡’–€ÿ·‚, fi› ›’ ‚–⁄ —’◊“‡’‘’›, ›fi

“·’-‚–⁄ÿ.) ≤Î·‚„fl€’›ÿ’ ¿„—ÿ›Ë‚’Ÿ›– fl‡fiÂfi‘ÿ€fi “ fi—·‚–›fi“-

⁄’ ›’—fi€ÏËfi”fi ·⁄–›‘–€–, ⁄‚fi-‚fi ÿ◊ ◊–€– ⁄‡ÿÁ–€: “≈“–‚ÿ‚!”,

⁄‚fi-‚fi ·‚–€ “ÎÂfi‘ÿ‚Ï... ∫ Ì‚fi‹„ fi‚›’·€ÿ·Ï ·flfi⁄fiŸ›fi: fl‡ÿÂfi-

‘Ô‚ ÷’€–ÓÈÿ’, ‘€Ô ‘‡„”ÿÂ ’·‚Ï flfi‹’È’›ÿ’ “›ÿ◊„. ¿„—ÿ›Ë‚’Ÿ›

—fi€’’ “Áÿ·‚ÎŸ”, ‘–÷’ “‘ÿ·‚ÿ€€ÿ‡fi“–››ÎŸ” ⁄fi›Ê’fl‚„–€ÿ·‚;

ÿ◊ ’”fi ‚’⁄·‚fi“ ÿ◊ÍÔ‚fi fl‡’‘‹’‚›fi’ ·fi‘’‡÷–›ÿ’, Ì‚fi ‰fi‡‹„€Î

fiÊ’›fi⁄ ›’·„È’·‚“„ÓÈ’”fi ·fi‘’‡÷–›ÿÔ. ±Î€– ’È’ ‘fi“fi€Ï›fi

ÿ›‚’‡’·›–Ô “·‚„flÿ‚’€Ï›–Ô flfi€’‹ÿ⁄–; ”fi“fi‡ÿ€– ›’⁄–Ô ¡’‘–⁄fi-

“–, ›’fi‡‘ÿ›–‡›–Ô ‘’“fiÁ⁄– (ÿ€ÿ, ⁄–⁄ Ô flfi›Ô€, ·⁄fi‡’Ÿ ‘–‹–; ⁄–⁄

”fi“fi‡ÿ€ [µ“”’›ÿŸ] ¿’Ÿ›, fi›– ◊›–’‚ “fi·’‹Ï Ô◊Î⁄fi“)”67
.

≤ fl’‡“Î’ ÷’ ”fi‘Î fl’‡’·‚‡fiŸ⁄ÿ flfi›Ô‚ÿ’ ·⁄–›-

‘–€– fl‡’‚’‡fl’“–’‚ ‡–‘ÿ⁄–€Ï›fi’ fl’‡’fi◊›–Áÿ“–-

›ÿ’. ≈fi‚Ô, ⁄–⁄ ‹Î “ÿ‘’€ÿ flfi ‘›’“›ÿ⁄–‹ «„⁄fi“-

·⁄fiŸ, „”‡fi◊– ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi”fi ·⁄–›‘–€–’ fl‡ÿ fi‚-

⁄–◊’ “ fl„—€ÿ⁄–Êÿÿ fi·‚‡ÎÂ ‚’⁄·‚fi“ fi·‚–’‚·Ô flfi-

fl‡’÷›’‹„ ‘’Ÿ·‚“’››Î‹ ‹’‚fi‘fi‹, ›– flfi“’‡Â›fi·‚Ï

“ÎÂfi‘Ô‚ ·⁄–›‘–€Î ·fi“·’‹ ‘‡„”fiŸ fl‡ÿ‡fi‘Î. æ›ÿ ›’

·„È’·‚“„Ó‚ “ ‹fi‘–€Ï›fi·‚ÿ flfi‚’›Êÿÿ ÿ „”‡fi◊Î, –

‡’–€ÿ◊„Ó‚·Ô ›’‹’‘€’››fi ÿ fl„—€ÿÁ›fi. æ›ÿ „÷’ ›’

Ô“€ÔÓ‚·Ô Á–·‚ÏÓ ‹›fi”fiÂfi‘fi“fiŸ ÿ fl‡fi·Áÿ‚–››fiŸ

ÿ”‡Î ·fi “€–·‚›Î‹ÿ ÿ›·‚–›ÊÿÔ‹ÿ, ›fi, ⁄–⁄ fl‡–“ÿ€fi,

·‡–◊„ ÷’ fi—›–÷–Ó‚ ·ÿ‚„–ÊÿÓ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚–. æ‘›ÿ‹

348-349.
67

º. ≈–‡ÿ‚fi›fi“, ¡‚’›fi”‡–‰ÿÔ ⁄fi›Ê– “’⁄–: ÿ◊ ‘›’“›ÿ⁄fi“ÎÂ
◊–flÿ·’Ÿ 1975-1999 ””., ºfi·⁄“– 2002, ·. 165-166. “∞-œ” – ÿ◊‘–-

“–“ËÿŸ·Ô “ ø–‡ÿ÷’ ÷„‡›–€ fi ›’fi‰ÿÊÿ–€Ï›fi‹ ÿ·⁄„··‚“’ “ ¡¡¡¿.



º. º–Ÿfi‰ÿ·, ¡⁄–›‘–€ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄ÿÂ flÿ·–‚’€’Ÿ: flfiflÎ‚⁄– “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ” 97

ÿ◊ fl’‡“ÎÂ fi—È’·‚“’››ÎÂ ·fi—Î‚ÿŸ, “fi “‡’‹Ô ⁄fi‚fi-

‡ÎÂ ‡–◊“fi‡–Áÿ“–’‚·Ô ›’·⁄fi€Ï⁄fi fi‚⁄‡Î‚ÎÂ ·⁄–›-

‘–€fi“, ·‚–›fi“ÿ‚·Ô V ·Í’◊‘ ⁄ÿ›’‹–‚fi”‡–‰ÿ·‚fi“ “

‹–’ 1986 ”fi‘–, ›– ⁄fi‚fi‡fi‹ ‘’€’”–‚Î fi‚⁄–◊–€ÿ·Ï

flfi·€„Ë›fi fl’‡’ÿ◊—ÿ‡–‚Ï fl‡’÷›’’ ‡„⁄fi“fi‘·‚“fi ÿ

‡’◊⁄fi “Î·⁄–◊Î“–€ÿ·Ï fi flfi€fi÷’›ÿÿ “ ·fi“’‚·⁄fi‹

⁄ÿ›fi. ¬– ÷’ ‚’›‘’›ÊÿÔ fl‡fiÔ“ÿ€–·Ï ÿ ›– VIII ·Í’◊-

‘’ flÿ·–‚’€’Ÿ, fl‡fiË’‘Ë’‹ Á’‡’◊ ‹’·ÔÊ. øfi ·€fi“–‹

∞›–‚fi€ÿÔ ≥‡’—›’“–, ·‡–“›ÿ“Ë’”fi Ì‚ÿ ‘“– ·fi—Î‚ÿÔ,

›– flÿ·–‚’€Ï·⁄fi‹ ·Í’◊‘’

· ‚‡ÿ—„›Î ·fi”›–€ÿ (flfi ›–Ë’‹„ fl‡ÿ‹’‡„) «–⁄fi“·⁄fi”fi, ≥‡ÿ—–-

Á’“–, º–⁄·ÿ‹– ¬–›⁄– ÿ – ”fi“fi‡Ô‚, fi·fi—’››fi ·⁄–›‘–€Ï›fi –
Œ€ÿ–›– ¡’‹’›fi“–. ¬fi‚ ’È’ flfifl‡fi—fi“–€ Á‚fi-‚fi ·⁄–◊–‚Ï flfi flfi-

“fi‘„ —„‹–”ÿ ‘€Ô ÿ◊‘–›ÿÔ ‹fi€fi‘ÎÂ flfiÌ‚fi“, ›– Á‚fi flfi·€’‘fi“–€

“Î⁄‡ÿ⁄ ÿ◊ ◊–€–: “æ‚‘–Ÿ ·“fiÓ, ‘„‡–⁄!”
∫–⁄fiŸ-‚fi ·⁄–›‘–€ “ÎË’€ · ƒ’€ÿ⁄·fi‹ ∫„◊›’Êfi“Î‹, fi› ‚–‹

Á„‚Ï €ÿ ›’ fl€–⁄–€; flfi‘‡fi—›fi·‚’Ÿ ›’ ◊›–Ó...
68

æ‘›ÿ‹ ÿ◊ ·€’‘„ÓÈÿÂ flfi“fi‘fi“ ‘€Ô fl„—€ÿÁ›fi”fi

·⁄–›‘–€– – Âfi‚Ô “ ›’‹ „Á–·‚“fi“–€ÿ „÷’ ›’ €ÿ-

‚’‡–‚fi‡Î – ·‚–€ÿ flfiÂfi‡fi›Î “ Ô›“–‡’ 1987 ”fi‘–

‡’÷ÿ··’‡– ∞›–‚fi€ÿÔ Õ‰‡fi·–. æ—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“– ‡–-

—fi‚Î Õ‰‡fi·– “ ¬’–‚‡’ ›– º–€fiŸ ±‡fi››fiŸ ÿ ’”fi

„Âfi‘ fi‚‚„‘–, fi—·„÷‘–“Ë–Ô·Ô ÿ fi·„÷‘–“Ë–Ô·Ô ‚’-

–‚‡–€Ï›fiŸ fi—È’·‚“’››fi·‚ÏÓ ‡–—fi‚– Õ‰‡fi·– “ ¬’-

–‚‡’ ›– ¬–”–›⁄’ flfi·€’ fi‚Í’◊‘– ÿ „“fi€Ï›’›ÿÔ Œ‡ÿÔ

ªÓ—ÿ‹fi“–, – “·’ Ì‚ÿ fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“– ·fi◊‘–“–€ÿ

›–fl‡Ô÷’››Î’, “›„‚‡’››’ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚›Î’ fi‚›fiË’›ÿÔ

“›„‚‡ÿ ‚’–‚‡–€Ï›ÎÂ ‚‡„flfl ÿ ‹’÷‘„ ‡–◊›Î‹ÿ ‹fi·-

⁄fi“·⁄ÿ‹ÿ ‚’–‚‡–‹ÿ. “Ω[–‚–€ÏÔ] ∫[‡Î‹fi“–] [⁄‡ÿ-

‚ÿ⁄, “‘fi“– Õ‰‡fi·–. – º.º.] ◊–fl‡’‚ÿ€– flfiÔ“€Ô‚Ï-

·Ô ›– flfiÂfi‡fi›–Â ¥„‡fi“„ ÿ ’È’ ⁄fi‹„-‚fi · ±‡fi››fiŸ,

‹[fi÷’‚] —[Î‚Ï], ‘–÷’ “·’‹; æ€Ô œ⁄fi“€’“–, ”fi“fi-

‡Ô‚, „Áÿ›ÿ€– ·⁄–›‘–€ ‚–‹ ÷’, ›– flfiÂfi‡fi›–Â, “fi

“‡’‹Ô fl–›ÿÂÿ‘Î”69
. ¬fiÁ›fi ‚–⁄ ÷’ – Á’‡’◊ flfi›Ô‚ÿ’

·⁄–›‘–€– – fifl‡’‘’€ÿ‚ Ì‚fi fl‡fiÿ·Ë’·‚“ÿ’ “ ·“fi’‹

‘›’“›ÿ⁄’ Ω–‚–› ÕŸ‘’€Ï‹–›: “¿–··⁄–◊Î fi ·⁄–›-

‘–€’, ⁄fi‚fi‡ÎŸ „·‚‡–ÿ“–’‚ Ω–‚–Ë– [∫‡Î‹fi“–] ›–

flfiÂfi‡fi›–Â Õ‰‡fi·–, ›’ ‘fifl„·⁄–Ô ±‡fi››„Ó etc.”70
.

√÷’ ›’ „‘ÿ“ÿ‚’€Ï›fi, Á‚fi ·⁄–›‘–€–‹ÿ ≥‡’—›’“

›–◊fi“’‚ ÿ fl‡fiÿ◊fiË’‘Ëÿ’ Á„‚Ï flfi◊÷’ ‹’÷fl–‡‚ÿŸ-

›Î’ ÿ ‹’÷”‡„flflfi“Î’ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î: –”‡’··ÿ“›fi’ “Î-

68
∞. ≥‡’—›’“, ¥›’“›ÿ⁄ flfi·€’‘›’”fi ·Ê’›–‡ÿ·‚–. 1945-2002,

ºfi·⁄“– 2006, ·. 350-351.
69

Ivi, ·. 363.
70

Ω. ÕŸ‘’€Ï‹–›, ¥›’“›ÿ⁄ (1985-1989), https://corpus.prozhito.or

g/note/165353, (flfi·€’‘›’’ flfi·’È’›ÿ’: 29.01.2025)

·‚„fl€’›ÿ’ –⁄‚ÿ“ÿ·‚fi“ fi—È’·‚“– “ø–‹Ô‚Ï” “ ∆’›-

‚‡–€Ï›fi‹ ‘fi‹’ €ÿ‚’‡–‚fi‡fi“ “ 1990 ”fi‘„ ÿ€ÿ fi‚⁄–◊

Œ‡ÿÔ ªÓ—ÿ‹fi“– fl„·⁄–‚Ï “ ¬’–‚‡ ›– ¬–”–›⁄’ ’”fi

fiflflfi›’›‚– Ωÿ⁄fi€–Ô ≥„—’›⁄fi “ 1992-‹.

8

øfifl‡fi—„’‹ flfi‘“’·‚ÿ fl‡’‘“–‡ÿ‚’€Ï›Î’ ÿ‚fi”ÿ ›–-

Ë’Ÿ flfiflÎ‚⁄’ “›–·ÎÈ’››fi”fi fiflÿ·–›ÿÔ”.

µ·€ÿ “ fl‡’‘‡’“fi€ÓÊÿfi››fi’ “‡’‹Ô flfi›Ô‚ÿ’

‘·⁄–›‘–€’ ⁄–·–€fi·Ï fl‡’÷‘’ “·’”fi fi‚›fiË’›ÿŸ flÿ-

·–‚’€’Ÿ ÿ Áÿ‚–ÓÈ’Ÿ/·€„Ë–ÓÈ’Ÿ fl„—€ÿ⁄ÿ, ‚fi ›–-

Áÿ›–Ô · 1920-Â ”fi‘fi“ fi›fi ÿ·flfi€Ï◊fi“–€fi·Ï fl‡’÷‘’

“·’”fi ‘€Ô fiflÿ·–›ÿÔ fi‚›fiË’›ÿŸ flÿ·–‚’€’Ÿ ÿ ⁄fi›-

‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿÂ ÿÂ ÿ›·‚–›ÊÿŸ (‡’‘–⁄‚fi‡fi“, Ê’›◊„‡Î,

∆∫) ÿ€ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ – ‚fi÷’ · ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿ‹ÿ

ÿ›·‚–›ÊÿÔ‹ÿ.

æflÿ·–››Î’ ◊‘’·Ï ‚‡–›·‰fi‡‹–Êÿÿ ‹fi”„‚ —Î‚Ï

fi—ÍÔ·›’›Î “€ÿÔ›ÿ’‹ ‘“„Â ·‚‡„⁄‚„‡›ÎÂ fl‡fi‚ÿ“fi-

‡’ÁÿŸ, ›– ⁄fi‚fi‡ÎÂ —Î€– fi·›fi“–›– ·fi“’‚·⁄–Ô €ÿ‚’-

‡–‚„‡–.

ø’‡“fi’ ÿ◊ ›ÿÂ —Î€fi ·“Ô◊–›fi · ‚’‹, Á‚fi flfi·€’ ª’-

›ÿ›– (⁄fi‚fi‡ÎŸ fl‡Ô‹fi fl‡ÿ◊›–“–€ „·‚–›fi“€’›ÿ’ “

¡fi“’‚·⁄fiŸ ¿fi··ÿÿ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ Ê’›◊„‡Î ÿ ÷’·‚-

⁄fi ›–·‚–ÿ“–€ ›– ’’ ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ) ·–‹fi ·„È’-

·‚“fi“–›ÿ’ Ê’›◊„‡Î “ ¡¡¡¿ fl„—€ÿÁ›fi fi‚‡ÿÊ–€fi·Ï,

– fl‡–“ÿ€– ’’ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ —Î€ÿ ›’fl‡fi◊‡–Á›Î‹ÿ.

≤ flfi◊‘›’·fi“’‚·⁄fi’ “‡’‹Ô ⁄‡ÿ‚’‡ÿÿ Ê’›◊„‡Î, fi·„-

È’·‚“€Ô’‹fiŸ ‡–◊›Î‹ÿ ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿ‹ÿ ÿ›·‚–›-

ÊÿÔ‹ÿ, —Î€ÿ ›’flfi·€’‘fi“–‚’€Ï›Î‹ÿ (Ê’›◊„‡– ‹fi”-

€– „Áÿ‚Î“–‚Ï ›’ ‚fi€Ï⁄fi ·–‹ ‚’⁄·‚, ›fi ÿ ‡’fl„‚–ÊÿÓ

flÿ·–‚’€Ô, flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄„Ó ⁄fi›ÍÓ›⁄‚„‡„ ÿ ‘‡„”ÿ’

›’fl‡’‘·⁄–◊„’‹Î’ ‰–⁄‚fi‡Î) ÿ “‘fi—–“fi⁄ flfi·‚fiÔ››fi

‹’›Ô€ÿ·Ï – ‚fi “ ·‚fi‡fi›„ ·‹Ô”Á’›ÿÔ, ‚fi “ ·‚fi‡fi›„

„·‚‡fi÷’›ÿÔ. ¡fi“‡’‹’››ÿ⁄ÿ Á–·‚fi ◊–‹’Á–€ÿ, Á‚fi

fi‘›ÿ‹ flÿ·–‚’€Ô‹ —Î€fi ‹fi÷›fi —fi€ÏË’, Á’‹ ‘‡„-

”ÿ‹ (ÿ Ì‚fi‚ ‰–⁄‚ ‡’”„€Ô‡›fi fi—·„÷‘–€·Ô “ flÿ·–-

‚’€Ï·⁄fiŸ ·‡’‘’ – fi Á’‹ ·“ÿ‘’‚’€Ï·‚“„Ó‚ ‘›’“›ÿ⁄ÿ

º–‡⁄– ≈–‡ÿ‚fi›fi“–). ¬–⁄ÿ’ ⁄‡ÿ‚’‡ÿÿ ‘fifl„·‚ÿ‹fi-

”fi ÿ›fi”‘– “fi◊‹fi÷›fi —Î€fi ÿ◊‹’›ÿ‚Ï ·ÿ‚„–‚ÿ“›fi,

· flfi‹fiÈÏÓ –flfl–‡–‚›ÎÂ ÿ›‚‡ÿ” ÿ€ÿ ÿ·flfi€Ï◊fi“–-

›ÿÔ ‚–⁄ÿÂ ·‡’‘·‚“, ⁄–⁄ fl·ÿÂfi€fi”ÿÁ’·⁄ÿŸ Ë–›‚–÷,

„”‡fi◊Î ›–‡„Ëÿ‚Ï ·fi“’‚·⁄ÿ’ ‚–—„ (“ Á–·‚›fi·‚ÿ, ◊–-

fl‡’‚ ›– fl„—€ÿÁ›fi’ „flfi‹ÿ›–›ÿ’ Ê’›◊„‡Î), fi—È’’

flfi“ÎË’›ÿ’ ‘”‡–‘„·–’ fl’‡’”fi“fi‡fi“. Õ‚ÿ ‰fi‡‹Î flfi-

“’‘’›ÿÔ, “ Áÿ·€’ fl‡fiÁ’”fi, ÿ “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ·Ï ⁄–⁄

https://corpus.prozhito.org/note/165353
https://corpus.prozhito.org/note/165353
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‘·⁄–›‘–€’.

æ·fi—fi’ ◊›–Á’›ÿ’ ÿ‹’€– „”‡fi◊– ‘‹’÷‘„›–‡fi‘›fi-

”fi ·⁄–›‘–€–’, ‚fi ’·‚Ï fi—·„÷‘’›ÿÔ fl‡fi—€’‹ ·fi“’‚-

·⁄fiŸ Ê’›◊„‡Î “ fl‡’··’ ·‚‡–› ‘fl’‡“fi”fi ‹ÿ‡–’. Õ‚–

„”‡fi◊– —Î€– Ì‰‰’⁄‚ÿ“›fiŸ Âfi‚Ô —Î „÷’ flfi‚fi‹„, Á‚fi

fl‡’··– ‘fl’‡“fi”fi ‹ÿ‡–’ ‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi ‡’”„€Ô‡›fi

fl„—€ÿ⁄fi“–€– ·‚–‚Ïÿ fi fl‡fi—€’‹–Â ·fi ·“fi—fi‘fiŸ ·€fi-

“– “ ¡¡¡¿.

µÈ’ fi‘›fi ·‚‡„⁄‚„‡›fi’ fl‡fi‚ÿ“fi‡’Áÿ’ —Î€fi fiflÿ-

·–›fi ªÿ‘ÿ’Ÿ ≥ÿ›◊—„‡” “ 1944 ”fi‘„: ·fi“’‚·⁄ÿ’ flÿ-

·–‚’€ÿ ‘fi€÷›Î —Î€ÿ ·fi—€Ó‘–‚Ï Ê’€ÎŸ ‡Ô‘ flfi-

·‚fiÔ››fi ‹’›Ô“ËÿÂ·Ô ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ ⁄„€Ï‚„‡-

›ÎÂ ‚‡’—fi“–›ÿŸ, fi—ÈÿÂ ‘€Ô “·’Â – ›fi fl‡ÿ◊›–›ÿ’

„ Áÿ‚–‚’€’Ÿ fi›ÿ ‹fi”€ÿ ◊–·€„÷ÿ‚Ï ‚fi€Ï⁄fi —€–”fi‘–-

‡Ô ›–‡„Ë’›ÿÓ Ì‚ÿÂ ‚‡’—fi“–›ÿŸ. Ω’—fi€ÏËÿ’ fi‚-

·‚„fl€’›ÿÔ fi‚ fi—È’ÿ◊“’·‚›ÎÂ ◊–fl‡’‚fi“ ‘–“–€ÿ “fi◊-

‹fi÷›fi·‚Ï flÿ·–‚’€Ô‹ “Î‡–◊ÿ‚Ï ·“fiÓ ÿ›‘ÿ“ÿ‘„–€Ï-

›fi·‚Ï
71

¬–⁄fi’ ›–‡„Ë’›ÿ’ Á–È’ “·’”fi ·‚–›fi“ÿ€fi·Ï

“fi◊‹fi÷›Î‹ —€–”fi‘–‡Ô ⁄fi›‰€ÿ⁄‚›fi‹„ “◊–ÿ‹fi‘’Ÿ-

·‚“ÿÓ flÿ·–‚’€Ô ÿ ‡’‘–⁄Êÿÿ, ⁄fi‚fi‡fi’ fiflÔ‚Ï-‚–⁄ÿ

›–◊Î“–€fi·Ï ·⁄–›‘–€fi‹. ¥’Ÿ·‚“ÿÔ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‚fi”‘–

›–◊Î“–€ÿ ·⁄–›‘–€–‹ÿ, “Âfi‘ÿ€ÿ “ Áÿ·€fi “–÷›’Ÿ-

ËÿÂ ÿ›·‚‡„‹’›‚fi“ “ flfi·‚‡fi’›ÿÿ ⁄–‡Ï’‡Î ·fi“’‚-

·⁄fi”fi flÿ·–‚’€Ô.

¡–‹ÿ ⁄fi›‚‡fi€ÿ‡„ÓÈÿ’ ÿ›·‚–›Êÿÿ Á„“·‚“fi“–-

€ÿ ·’—Ô fi‚“’‚·‚“’››Î‹ÿ ◊– ‚fi, Á‚fi—Î €ÿ‚’‡–‚fi-

‡Î ›’ ›–‡„Ë–€ÿ fi—ÈÿÂ fl‡ÿ›Êÿflfi“ ‰„›⁄Êÿfi›ÿ‡fi-

“–›ÿÔ ·fi“’‚·⁄fiŸ ‘fl„—€ÿÁ›fiŸ ·‰’‡Î’. Ω–·€’‘›ÿ⁄

‚‡–‘ÿÊÿÿ ø‡fi·“’È’›ÿÔ ≥fi‡Ï⁄ÿŸ ’È’ “fi€›fi“–€·Ô

◊– ›–‡„Ë’›ÿÔ, ·“Ô◊–››Î’ · ‘’‹fi›·‚‡–Êÿ’Ÿ flÿ·–-

‚’€Ï·⁄fiŸ fi—‡–◊fi“–››fi·‚ÿ ÿ fl‡fi‰’··ÿfi›–€ÿ◊‹– –
“flfi·€’‘·‚“ÿÿ ‚–⁄ÿ’ ‘fl‡fi⁄fi€Î’ fl’‡ÿfi‘ÿÁ’·⁄ÿ “fi◊-

›ÿ⁄–€ÿ, ›fi ·⁄–›‘–€–‹ÿ ÿÂ „÷’ ›–◊Î“–€ÿ ‡’‘⁄fi.

Õ‚fi ·€fi“fi ÿ·flfi€Ï◊fi“–€fi·Ï fi—ÎÁ›fi ‘€Ô fi—fi◊›–Á’-

›ÿÔ ÿ‘’fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿÂ ‚‡–›·”‡’··ÿŸ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹fi”€ÿ

·‚–‚Ï Ô“›Î‹ÿ “ ·€„Á–’ ‚fiŸ ÿ€ÿ ÿ›fiŸ ·flfi‡›fiŸ fl„—-

€ÿ⁄–Êÿÿ.

≈fi‚Ô ‹›fi”ÿ’ ·’‹–›‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ·‘“ÿ”ÿ ‡–››’·fi“’‚-

·⁄fi”fi “‡’‹’›ÿ —Î€ÿ fi·“fi’›Î ÿ „·“fi’›Î “ flfi◊‘›’-

·fi“’‚·⁄ÿŸ fl’‡ÿfi‘, “ ·–‹fi‹ ÿ·flfi€Ï◊fi“–›ÿÿ flfi›Ô-

‚ÿÔ ‘·⁄–›‘–€’ ‹fi÷›fi ◊–‹’‚ÿ‚Ï ›’·⁄fi€Ï⁄fi Â‡fi›fi€fi-

”ÿÁ’·⁄ÿÂ ‘·”„È’›ÿŸ’. Ω–Áÿ›–Ô · 1960-Â ”fi‘fi“, „flfi-

71
ª. ≥ÿ›◊—„‡”, ¿–◊”fi“fi‡ „ ›ÿÂ “Á’‚“’‡fi‹ (fi›ÿ, ∫–‚Ô º., œ),

“ ª. ≥ÿ›◊—„‡”, ø‡fiÂfi‘ÔÈÿ’ Â–‡–⁄‚’‡Î: ø‡fi◊– “fi’››ÎÂ €’‚.
∑–flÿ·⁄ÿ —€fi⁄–‘›fi”fi Á’€fi“’⁄–, ºfi·⁄“– 2011, ·. 81-83.

‚‡’—€’›ÿ’ Ì‚fi”fi flfi›Ô‚ÿÔ “ Ì”fi-‘fi⁄„‹’›‚–Â flÿ·–‚’-

€’Ÿ ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ ·‚–›fi“ÿ‚·Ô “·’ —fi€’’ Á–·‚Î‹, “

1970-’ Á–·‚fi‚›fi·‚Ï Ô“›fi fl–‘–’‚, – · ›–Á–€– 1980-Â

– fiflÔ‚Ï ‡–·‚’‚, ›fi fl‡ÿ ÿ·flfi€Ï◊fi“–›ÿÿ Ì‚fi”fi ·€fi“–

“fi◊“‡–È–Ó‚·Ô ◊›–Á’›ÿÔ, fi‚·Î€–ÓÈÿ’ ⁄ “◊–ÿ‹fifi‚-

›fiË’›ÿÔ‹ ›’flfi·‡’‘·‚“’››fi ‹’÷‘„ flÿ·–‚’€Ô‹ÿ ÿ

ÿÂ –„‘ÿ‚fi‡ÿ’Ÿ.

æ—‡–‚ÿ‹ “›ÿ‹–›ÿ’ ›– ‚fi, ⁄–⁄ ‹›fi”fi ·“ÿ‘’-

‚’€Ï·‚“ fi “fi◊›ÿ⁄›fi“’›ÿÿ ‘·⁄–›‘–€fi“’ ‡’‘–⁄ÊÿÔÂ,

‹’÷‘„ ‡’‘–⁄ÊÿÔ‹ÿ ÿ ∆∫ ÿ€ÿ “ ·–‹ÿÂ €ÿ‚’‡–‚„‡-

›ÎÂ ⁄‡„”–Â fi‚›fi·ÿ‚·Ô ⁄ ⁄fi›Ê„ 1960-Â ”fi‘fi“. Õ‚fi

fi—·‚fiÔ‚’€Ï·‚“fi fi—ÍÔ·›Ô’‚·Ô ‚’‹, Á‚fi Á–·‚Ï flÿ-

·–‚’€’Ÿ ·‚‡’‹ÿ€–·Ï ·fiÂ‡–›ÿ‚Ï ÿ€ÿ ‘–÷’ ‡–·Ëÿ-

‡ÿ‚Ï ‚’ “fi◊‹fi÷›fi·‚ÿ fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›fiŸ ·“fi—fi‘Î, ⁄fi-

‚fi‡Î’ fi‚⁄‡Î€ÿ·Ï “ fl’‡ÿfi‘ ‘fi‚‚’fl’€ÿ’, ›fi, · ‘‡„-

”fiŸ ·‚fi‡fi›Î, ⁄fi›‚‡fi€Ï ›–‘ €ÿ‚’‡–‚„‡fiŸ ÿ “fifi—È’

⁄„€Ï‚„‡›fiŸ ·‰’‡fiŸ ·fi ·‚fi‡fi›Î ∆∫ ÿ ‘‡„”ÿÂ ÿ›-

·‚–›ÊÿŸ “›fi“Ï ·‚–€ —fi€’’ ÷’·‚⁄ÿ‹. ¿’‘–⁄‚fi‡Î

›–ÿ—fi€’’ ·“fi—fi‘›fi”fi ÷„‡›–€– – “Ωfi“fi”fi ‹ÿ‡–”
– ·‚‡’‹ÿ€ÿ·Ï fi‚·‚–ÿ“–‚Ï ·fi—·‚“’››„Ó Ì·‚’‚ÿÁ’-

·⁄„Ó ÿ fi—È’·‚“’››„Ó flfi“’·‚⁄„, ›fi fi‘›fi“‡’‹’››fi

·fi”€–Ë–€ÿ·Ï ·fi—€Ó‘–‚Ï ·fi“’‚·⁄ÿ’ flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’

ÿ ⁄„€Ï‚„‡›Î’ ⁄fi›“’›Êÿÿ ÿ —Î€ÿ ”fi‚fi“Î ⁄ ⁄fi‹fl‡fi-

‹ÿ··–‹, ›fi ›’ ⁄ ⁄–flÿ‚„€ÔÊÿÿ fl’‡’‘ fl–‡‚ÿŸ›Î‹ÿ

Áÿ›fi“›ÿ⁄–‹ÿ. Õ‚fi ‘’€–€fi flfiÁ‚ÿ ›’ÿ◊—’÷›Î‹ ⁄fi›-

‰€ÿ⁄‚Î ‡’‘–⁄‚fi‡fi“ ÷„‡›–€– · ‚–⁄ÿ‹ÿ flÿ·–‚’€Ô‹ÿ,

⁄–⁄ ¡fi€÷’›ÿÊÎ›, ≥‡fi··‹–› ÿ€ÿ Õ‡’›—„‡”. ≤·’ fi›ÿ

·‚‡’‹ÿ€ÿ·Ï fl‡’÷‘’ “·’”fi —fi‡fi‚Ï·Ô ◊– fl„—€ÿ⁄–ÊÿÓ

·“fiÿÂ ·fi—·‚“’››ÎÂ fl‡fiÿ◊“’‘’›ÿŸ —’◊ Ê’›◊„‡›ÎÂ

ÿ◊ÍÔ‚ÿŸ, – ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ ÿ ’”fi ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ “fi·fl‡ÿ-

›ÿ‹–€ÿ Ì‚„ —fi‡Ï—„ ⁄–⁄ “Ì”fiÿ◊‹”72
. ¬–⁄ÿ‹ fi—‡–◊fi‹,

·–‹fi „·‚‡fiŸ·‚“fi ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡›fiŸ ÷ÿ◊›ÿ

‘’€–€fi flfiÁ‚ÿ ›’‹ÿ›„’‹Î‹ÿ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î ‹’÷‘„ flÿ-

·–‚’€Ô‹ÿ ÿ ‡’‘–⁄‚fi‡–‹ÿ ‘–÷’ “ ‚fi‹ ·€„Á–’, ⁄fi”‘–

fi›ÿ —fi‡fi€ÿ·Ï ◊– fi—Èÿ’ Ê’€ÿ.

∏›·‚‡„‹’›‚–€ÿ◊–ÊÿÔ ·⁄–›‘–€– ·‚–›fi“ÿ€–·Ï

“fi◊‹fi÷›fiŸ flfi‚fi‹„, Á‚fi ◊›–Á’›ÿ’ ·€fi“– ‘·⁄–›‘–€’

·Âfi‘›Î‹ fi—‡–◊fi‹ flfi›ÿ‹–€ÿ flÿ·–‚’€ÿ, ‡’‘–⁄‚fi‡Î

ÿ Á€’›Î ∆∫ ∫ø¡¡. ∏◊ ‘›’“›ÿ⁄fi“ ”€–“›ÎÂ ‡’‘–⁄-

72
≤fl‡fiÁ’‹, ¥’›ÿ· ∫fi◊€fi“ flfi⁄–◊Î“–’‚, Á‚fi ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î ¬“–‡‘fi“·⁄fi-

”fi · Õ‡’›—„‡”fi‹ ÿ‹’€ÿ ÿ ·„”„—fi €ÿÁ›Î’ fi—’‡‚fi›Î: ¬“–‡‘fi“·⁄ÿŸ

„÷’ flfi ·fi—·‚“’››fiŸ “fi€’, —’◊fi “·Ô⁄fiŸ Ê’›◊„‡Î, “ÎÁ’‡⁄ÿ“–€ ÿ◊

‹’‹„–‡fi“ Õ‡’›—„‡”– ⁄‡ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ fl–··–÷ÿ fi— ∞€’⁄·–›‘‡’ ƒ–‘’-

’“’ – fl‡fi·‚fi flfi‚fi‹„, Á‚fi fi‚›fi·ÿ€·Ô ⁄ ƒ–‘’’“„ Âfi‡fiËfi (D. Kozlov,

The Readers of Novyi Mir: Coming to Terms with the Stalinist
Past, Cambridge [MA] 2013).
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‚fi‡fi“ ·fi“’‚·⁄ÿÂ ÷„‡›–€fi“ (‚’Â, ⁄‚fi “’€ ‘›’“›ÿ⁄ÿ)

“ÿ‘›fi, Á‚fi fi›ÿ ÿ·flfi€Ï◊fi“–€ÿ ·€fi“fi ‘·⁄–›‘–€’ ÿ “

fi—È’›ÿÿ · flÿ·–‚’€Ô‹ÿ, ÿ “ fi—È’›ÿÿ ·fi ·“fiÿ‹ÿ

⁄„‡–‚fi‡–‹ÿ ÿ◊ ∆∫.

ø‡ÿÁÿ›fiŸ ‚fi”fi, Á‚fi ‹›fi”ÿ’ ⁄fi›‰€ÿ⁄‚Î “ €ÿ‚’-

‡–‚„‡›fiŸ ·‡’‘’ “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ·Ï ⁄–⁄ ‘·⁄–›‘–€Î’,

—Î€– ›’fl‡fi◊‡–Á›fi·‚Ï ÿ ◊Î—⁄fi·‚Ï ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï-

›ÎÂ fl‡–“ÿ€ ·fi“’‚·⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î. Ωfi‡‹Î ‘fifl„-

·‚ÿ‹fi”fi ÿ ›’‘fifl„·‚ÿ‹fi”fi ›’ ‚fi€Ï⁄fi —Î€ÿ ‡–◊›Î‹ÿ

“ ‡–◊›fi’ “‡’‹Ô. ∏Â “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–€ÿ ÿ ‚‡–⁄‚fi“–€ÿ

‡–◊€ÿÁ›Î‹ fi—‡–◊fi‹ ‡–◊›Î’ „Á–·‚›ÿ⁄ÿ fl‡fiÊ’··– –
flÿ·–‚’€ÿ, ‡’‘–⁄‚fi‡Î, Ê’›◊fi‡Î, fl–‡‚ÿŸ›Î’ Áÿ›fi“-

›ÿ⁄ÿ. æ‘ÿ› ÿ ‚fi‚ ÷’ ‚’⁄·‚ flÿ·–‚’€Ï ÿ (›–fl‡ÿ‹’‡)

‡’‘–⁄‚fi‡ ‹fi”€ÿ ·Áÿ‚–‚Ï ‘fl‡fiÂfi‘ÿ‹Î‹’, – fl–‡‚ÿŸ-

›ÎŸ Áÿ›fi“›ÿ⁄ – ·fi“’‡Ë’››fi ›’fl‡ÿ’‹€’‹Î‹. ø‡ÿ

Ì‚fi‹ fi—ÍÔ·›’›ÿÔ “›’fl‡fiÂfi‘ÿ‹fi·‚ÿ” ‹fi”€ÿ —Î‚Ï

‘fi“’‘’›Î ‘fi –“‚fi‡– ‚’⁄·‚–, – ‹fi”€ÿ ÿ ◊–‹–€Áÿ“–‚Ï-

·Ô.

≤ fl‡fiÊ’··’ flfi‘”fi‚fi“⁄ÿ ÿ ÿ◊‘–›ÿÔ ⁄›ÿ”ÿ ‡’Ë–Ó-

È’’ ·€fi“fi ‹fi”€ÿ flfi€„Áÿ‚Ï ·fi“’‡Ë’››fi ›’fl‡’‘-
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Al confine tra u�cialità e underground.

Forme di istituzionalizzazione della ‘seconda cultura’ sovietica

Alice Bravin

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 101-113 }

APARTIRE dalla metà degli anni Settanta in
Unione Sovietica nascono alcune associazio-

ni, riconosciute dal potere, che accolgono artisti e
letterati esponenti della cosiddetta ‘seconda cultura’,
alternativa a quella canonica del realismo sociali-
sta. Queste organizzazioni – “zone grigie”, come le
definisce Il’ja Kukulin1, a metà strada tra cultura u�-
ciale e non u�ciale – sono il risultato del dialogo tra
i rappresentanti dell’intelligencija indipendente, da
un lato, i quali credono che la letteratura e l’arte non
conformiste debbano esprimersi alla luce del sole (e
non più solo nell’ombra del sottosuolo o attraverso
i canali del samizdat), e il governo, dall’altro, che
concede loro libertà (seppur limitate), facendosi tal-
volta addirittura promotore della creazione di spazi
di compromesso.

Azioni di ‘addomesticamento’ investono i più sva-
riati ambiti – le arti figurative, la letteratura, la fo-
tografia, la musica: a Mosca nel 1976 all’interno
del Comitato degli artisti-grafici viene creata una
Sezione riservata ai pittori non allineati, ai quali è
concessa una sala in cui esporre, per la prima volta al
pubblico, i propri lavori; a Leningrado nel 1981 apre
il Leningradskij rok-klub, uno spazio sperimentale
al n. 13 di via Rubin≤tejn concesso agli artisti rock
della città e controllato dal KGB; nello stesso anno
sorge la Compagnia dell’arte figurativa sperimenta-
le, mentre sotto la guida dell’Unione degli Scrittori
sovietici viene inaugurato, sempre a Leningrado, il
Klub-81, che organizza esibizioni, letture e conve-
gni e ha come obiettivo la pubblicazione delle opere
dei poeti che vi aderiscono.

1 I. Kukulin, “Grey Zones” Between O�cial and Uno�cial Cul-
tures: Institutional Diversity, Klub-81, and (Many) Others, in
The Oxford Handbook of Soviet Underground Culture, a cura di
M. Lipovetsky et al., Oxford 2021, pp. 249-276.

Tra queste associazioni, che furono fondamentali
nel percorso di progressiva acquisizione di consa-
pevolezza di artisti e letterati non u�ciali, ho scelto
qui di considerarne due, rappresentative di un fe-
nomeno che si sviluppa almeno sino all’inizio del-
la perestrojka, interessando forme d’arte diverse
(pittura e letteratura) e città diverse (Mosca e Le-
ningrado): la Sezione di pittura del Comitato de-
gli artisti-grafici a Mosca (la prima tra le forme di
istituzionalizzazione del movimento indipendente)
e il Klub-81 di Leningrado (la più articolata, com-
plessa e inusuale tra le organizzazioni che operano
nello spazio semi-u�ciale)2. Sarà interessante capi-
re come nascono tali realtà, quali sono i principi di
funzionamento, quale il loro ruolo nel rapporto tra
potere e underground e, infine, cosa resta di queste
esperienze, quando saranno spazzate via dai venti
di cambiamento che metteranno fine al settantennio
sovietico.

IL TEMPO DEL COMPROMESSO

Per comprendere le ragioni che portano alla for-
mazione di queste organizzazioni è necessario, in
primo luogo, considerare il contesto dell’era tardo-
sovietica in cui esse si inseriscono. Dagli anni Set-
tanta la linea di demarcazione tra cultura u�ciale e
non u�ciale si fa sempre più netta: al ristagno dell’ar-
te e della letteratura sanzionate dall’alto e sottoposte
al controllo dello Stato, che delegava l’esecuzione
delle direttive emanate a istituzioni come l’Unione
degli Scrittori o l’Unione degli Artisti (le quali a loro
volta agivano in sinergia con gli organi di polizia),
faceva da contraltare il fermento della cultura del
sottosuolo. Essa si sviluppava lontana dai canoni e

2 Ivi, p. 250.



102 eSamizdat 2024 (XVII) } History of the Literary Institutions - Articoli }

dalla retorica del realismo socialista, in un clima di
libertà fecondo e creativo.

Già nei primi anni Sessanta i tentativi di so�o-
care questi impulsi si erano manifestati in un’inten-
sa stagione di allontanamento di dissidenti e perso-
naggi scomodi, benché non più con i metodi dell’e-
poca staliniana: taluni venivano esortati a lasciare
l’Unione, altri costretti a cure mediche o interna-
ti in cliniche psichiatriche, altri ancora sottoposti
a processo penale. Questi episodi avevano segna-
to il fallimento della speranza di dialogo tra mondo
indipendente e potere, confermato nei decenni suc-
cessivi dal ferreo meccanismo censorio messo in
atto da Leonid Bre∫nev e proseguito con l’ascesa
dell’anziano conservatore ed ex capo del KGB Jurij
Andropov, sotto il cui governo si irrigidì la politica
culturale e si intensificarono le perquisizioni ai danni
dell’intelligencija.

Per chi restava in Unione Sovietica era indispen-
sabile escogitare nuove modalità di sopravvivenza
intellettuale, creando spazi alternativi in cui confron-
tarsi, scambiarsi informazioni e idee. All’interno del
tessuto urbano di Mosca e Leningrado si sviluppa
così un mondo a parte fatto di incontri in ambienti
semipubblici o appartamenti privati, in cui conosce-
re opere e autori altrimenti inaccessibili – un mondo
che vive sul confine premendo continuamente per
manifestarsi.

Mi piaceva quel periodo [gli anni Settanta], e mi piace ancora
oggi. [...] C’era sempre sullo sfondo la possibilità che ti arrestas-
sero o cose del genere, ma nel nostro gruppo tale possibilità non
era poi così attuale, dato che fino ad Andropov era molto elevato
il livello di dissidenza, e perciò noi ci trovavamo, per così dire,
sott’acqua. Molto più pesanti furono gli anni Ottanta, quando
ormai tutti i dissidenti erano stati arrestati ed erano a�orate le
nostre teste: ci ritrovammo così alla luce del sole3.

Le parole di Dmitrij Prigov, uno dei maggiori no-
mi del concettualismo, neoavanguardia dell’under-
ground artistico e letterario moscovita, fanno riflette-
re sull’invalidità di certi luoghi comuni della critica:
gli anni Settanta, che secondo la vulgata sarebbe-
ro stati un lungo decennio immobile e trascurabile,
rappresentarono al contrario un periodo di grande

3 D. Prigov – S. íapoval, Portretnaja galereja D.A.P., Moskva
2003, p. 18. Ove non diversamente indicato la traduzione è mia –
A.B.

creatività. Gli anni Ottanta furono invece più proble-
matici per chi, come Prigov, occupava una posizione
intermedia, lontano sia dagli autori dell’establish-
ment, sia dai dissidenti veri e propri, e si era ritrovato
all’improvviso ‘alla luce del sole’. L’uscita dal sotto-
suolo era allora quasi inevitabile, e la ricerca di forme
di compromesso (per inserirsi nella vita culturale
del Paese conservando la propria poetica) diventava
fondamentale.

Da parte loro gli organi di potere si rendevano
conto dell’ine�cacia della politica di repressione sin
lì attuata, che alternava ai processi in tribunale, in-
timidazioni e arresti, fino alla privazione della citta-
dinanza sovietica. Nei confronti di un movimento
dalla natura caotica queste operazioni si rivelavano
ine�caci, e lo erano soprattutto a contrastare il fe-
nomeno del samizdat, contro-istituzione che dagli
anni Settanta (a Leningrado in particolare) conob-
be uno sviluppo frenetico. Le espulsioni dall’Unione
dei principali fautori della ‘seconda cultura’, inoltre,
andavano a ra�orzare l’attività editoriale dell’emi-
grazione (il tamizdat), vanificando gli sforzi delle
autorità per arginare la circolazione clandestina di
testi. Cosa fare allora per neutralizzare artisti e let-
terati, evitando la punizione aperta e spettacolare?
Dagli anni Settanta lo Stato preferisce una pressio-
ne di tipo preventivo – la cosiddetta ‘profilassi’ –,
attraverso la quale conoscere e manipolare gli umori
piuttosto che reprimerli. Si cercava di imbrigliare
così la cultura underground in un sistema di sorve-
glianza minuziosa e capillare, che ne arginasse lo
sviluppo o lo rendesse prevedibile: uno dei metodi
di profilassi addottati nella lotta contro la diversione
ideologica – si legge in un documento del KGB del
maggiore V. Veselov – era “il trasferimento di rag-
gruppamenti, che sono sorti in ambienti non u�ciali,
su una base u�ciale, e la direzione di un processo ne-
gativo verso un canale politicamente vantaggioso”4.
Proprio questo approccio è all’origine dei fenomeni
di cui stiamo parlando.

La consapevolezza dei limiti e delle fragilità del

4 V. Veselov, Nekotorye voprosy profilaktiki negativnych proces-
sov, osu≤£estvljaemoj sovetskoj kontrrazvedkoj v sfere bor’by
s ideologi£eskoj diversiej protivnika, “Trudy vys≤ej ≤koly”, 1986,
37-38, p. 203.
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regime, che attraversava una fase di transizione, in-
nesta una dialettica tra lo Stato, disposto a conce-
dere ad artisti e poeti una sorta di semi-legalità (alle
proprie condizioni), e chi è fuori dai circuiti dell’u�-
cialità, pronto a scendere a compromessi (almeno in
parte) con il potere, nella speranza di ricavarsi uno
spazio di visibilità o di essere pubblicato senza su-
bire repressioni. Si realizza così una “convergenza
di forze opposte”5: una centripeta, diretta dall’alto,
che ambisce a mantenere lo status quo; l’altra cen-
trifuga, proveniente dal basso, che spinge invece per
emergere. Gli anni Ottanta sono dunque “il tempo
del compromesso”, come lo definì uno dei protagoni-
sti dell’epoca, Boris Ostanin, ovvero il tempo di una
“collaborazione tra gruppi minoritari e Stato”: alla
“sterile lotta contro l’establishment” artisti e scrittori
preferiscono

lavorare nel sistema, migliorandolo dall’interno, oppure creare
proprie strutture autonome ma non aggressive, fondate sul prin-
cipio dell’iniziativa individuale. È sempre facile accusare queste
strutture di conformismo (cosa che peraltro spesso è avvenuta),
ma si tratta di un’accusa erronea, perché il conformismo presup-
pone un’adesione totale, e non quella “simbiosi autonoma” che
invece osserviamo6.

In queste organizzazioni troviamo traccia di quel-
la strategia di vnenachodimost’, extralocalizzazio-
ne, caratteristica del periodo tardo-sovietico, di cui
parla lo studioso Aleksej Jur£ak a proposito dei rap-
porti tra non allineati e sistema u�ciale: “pur trovan-
dosi all’interno del sistema e funzionando come
una delle sue parti – scrive Jur£ak –, il soggetto al
tempo stesso si veniva a trovare al di fuori dei suoi
confini, in un posto diverso”7. Questi organismi si
trovano in e�etti “all’interno del sistema”: imitano i
meccanismi di funzionamento tipici delle istituzioni
u�ciali, concedono le garanzie formali di un’orga-
nizzazione statale e sono posti sotto la sorveglianza
degli organi di polizia. Al contempo però essi si pon-
gono al di fuori del sistema, promuovendo un’arte
e letteratura ‘altre’, non in sintonia con i modi e i
contenuti del realismo socialista.

5 B. Ostanin – A. Kobak, Molnija i raduga. Literaturno-
kriti£eskie stat’i 1980-ch godov, Sankt-Peterburg 2003, p.
33.

6 Ibidem.
7 A. Jur£ak, Ėto bylo navsegda, poka ne kon£ilos’. Poslednee

sovetskoe pokolenie, Moskva 2014, p. 257.

LA SEZIONE DI PITTURA DEL GORKOM

Furono gli artisti di Mosca i primi a ottenere la
concessione per creare un organismo alternativo:
la prima associazione riconosciuta dal governo e
riservata agli indipendenti fu infatti la Sezione di
pittura, istituita nel maggio del 1976 all’interno del
Comitato cittadino, il Gorkom, che (nato nella metà
degli anni Trenta e parte del Sindacato degli artisti-
grafici) accoglieva le istanze di disegnatori, fotografi
e artisti occupati in case editrici moscovite.

Le premesse per la nascita della Sezione vanno
rintracciate in una serie di episodi avvenuti nei due
anni precedenti. Il 15 settembre 1974 su un terreno
abbandonato alla periferia sud di Mosca una ventina
di artisti non ammessi nelle sale organizzò, senza
autorizzazione, un’esposizione di quadri astratti: im-
mediato fu l’intervento degli agenti del KGB, che
stracciarono tele, confiscarono quadri e arrestarono
alcuni partecipanti, mentre tre bulldozer (da qui il
nome con cui è divenuto tristemente noto l’evento,
la mostra dei bulldozer) completarono lo smantella-
mento. La mostra segnò l’inizio di una nuova fase
della vita artistica indipendente: era chiaro che i fer-
menti del sottosuolo non potevano essere ignorati
e rappresentavano un’e�ettiva corrente alternativa,
ancorché censurata e criticata. Gli artisti rivendica-
vano il diritto a un proprio spazio, non clandestino,
di esistenza; per molti, oltretutto, quella era stata la
prima occasione di confronto con un pubblico vero
e non, come avveniva nelle serate in appartamenti
o atelier, con una ristretta cerchia di amici e sele-
zionati ospiti8. Scatenarono un’eco mediatica senza
precedenti le imponenti misure adottate, che confer-
mavano quanto il governo si sentisse minacciato da
simili manifestazioni: si cercò allora una soluzione
distensiva, e dopo due settimane, il 29 settembre, nel
parco di Izmajlovo (non più su terreni abbandonati e
di�cili da controllare) agli artisti fu concesso di or-

8 Già negli anni Sessanta c’erano stati timidi tentativi di organizzare
mostre, non solo in gallerie private semiclandestine ma anche in
spazi pubblici. A metà del decennio, ad esempio, presso l’Istituto
dei Composti organo-elementi dell’Accademia delle Scienze di Mo-
sca si erano svolte esibizioni di non conformisti: su questi eventi il
direttore, il chimico Aleksandr Nesmejanov, chiuse un occhio, fino
a quando non gli venne avanzata la richiesta di invitare Sol∫enicyn
per una lettura pubblica – richiesta subito rifiutata. Cfr. I. Kukulin,
“Grey zones”, op. cit., p. 255.
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ganizzare una mostra all’aperto e di esporre, seppur
solo per quattro ore, le proprie tele (con la garan-
zia di non presentare opere antisovietiche né porno-
grafiche)9. La strada era stata aperta: l’anno dopo,
nel febbraio 1975, alla Fiera dell’economia sovietica
di Mosca, nel remoto padiglione dell’apicoltura, si
tenne un’altra mostra di ‘clandestini’, per dieci gior-
ni; dal 20 al 30 settembre, poi, all’esibizione presso
la Casa della cultura della Fiera presero parte altri
145 artisti10. Entusiasmati dall’esperienza moscovi-
ta, anche i pittori di Leningrado si fecero sentire: dal
22 al 25 dicembre 1974 nel Palazzo della Cultura e
della tecnica Ivan Gaz con il permesso delle autorità
cittadine 52 artisti intervennero in un’esposizione
lampo che riscosse un grande successo, con oltre
diecimila visitatori in soli quattro giorni11.

Dopo questi eventi, all’interno del Comitato cen-
trale del Partito si cominciò a riflettere sull’atteggia-
mento da assumere: dato il rifiuto dell’Unione degli
Artisti ad aprire le porte agli indipendenti, si giun-
se alla decisione di istituire a Mosca una sezione a
loro riservata – la Sezione di pittura – all’interno
di un altro ente statale, il Gorkom del Sindacato di
artisti-grafici, dove già esisteva una sezione di grafi-
ca e di fotografia di cui alcuni non conformisti erano
membri12.

La creazione di un’organizzazione u�ciale richie-
deva una serie di adempimenti formali, a partire dalla
redazione di uno Statuto che ne definisse caratte-

9 Nessuno si illuse che fosse l’inizio di un periodo di maggiore tol-
leranza, e infatti per alcuni partecipanti il risveglio all’indomani fu
durissimo, con convocazioni al voenkomat (il commissariato milita-
re incaricato del reclutamento), internamenti in ospedali psichiatrici,
inviti a cercarsi un’occupazione regolare: si trattava dell’ennesimo
esempio di ambiguità del potere, tra azioni e controazioni. Cfr. I. Al-
patova – L. Talo£kin – N. Tamru£i (a cura di), “Drugoe iskusstvo”.
Moskva 1956-1988, Moskva 2005, p. 202.

10 La censura continuava comunque ad agire: l’intervento di una com-
missione del Ministero della cultura portò infatti all’esclusione di 38
lavori dalla mostra.

11 M. Sabbatini, Leningrado underground. Testi, poetiche, samizdat,
Roma 2020, p. 190.

12 Membri del Gorkom erano, ad esempio, gli artisti Oskar Rabin
(leader del gruppo di Lianozovo e tra i promotori della mostra dei
bulldozer), Vladimir Nemuchin, Vladimir Jankilevskij, Francisco
Infante, Ėduard ítejnberg. Cfr. A. Florkovskaja, Malaja Gruzin-
skaja 28. öivopisnaja sekcija Moskovskogo ob”edinennogo
komiteta chudo∫nikov-grafikov (1976-1988), Moskva 2009, pp.
31-34. La monografia di Florkovskaja, che ripercorre le tappe che
portarono alla nascita dell’organizzazione, è ad oggi lo studio più
completo sulla Sezione di pittura.

ristiche, obiettivi, modalità di funzionamento. Ini-
zialmente furono apportate minime integrazioni al
preesistente Statuto del Gorkom, mentre nel 1979
venne approvato un nuovo documento, il Regola-
mento della Sezione di pittura, in cui erano espresse
le finalità e definita la struttura dell’ente, che per la ri-
gida e complessa impostazione gerarchica ricordava
quella delle istituzioni u�ciali: la Sezione dipende-
va dal Gorkom del Sindacato di artisti-grafici13 e
sottostava alle decisioni del Dipartimento di cultu-
ra del Comitato cittadino del Partito, il quale sotto
la guida del Sindacato dei lavoratori della cultura
di Mosca, ne gestiva le attività; al suo interno or-
gano decisionale era il Comitato locale (articolato
in Comitato espositivo, responsabile degli eventi, e
Comitato scientifico), mentre l’organo esecutivo era
il Consiglio artistico14.

Un comma integrato nel 1976 allo Statuto del
Gorkom stabiliva l’accesso alla Sezione, riservato –
si leggeva – a “singoli artisti-pittori (non apparte-
nenti all’organizzazione moscovita dell’Unione de-
gli Artisti) che hanno una formazione specialistica”
e “sono impiegati con contratti di lavoro pres-
so imprese ed enti culturali della città di Mosca”15.
Quest’ultimo punto sollevò diverse critiche all’in-
terno del Comitato locale: a di�erenza di grafici e
fotografi, che lavoravano per lo più su contratto per
case editrici o riviste, o che facilmente riuscivano
a inserirsi nelle istituzioni statali, i pittori svolgeva-
no un’attività diversa – non sempre realizzavano
opere su commissione e spesso era la mostra l’u-
nico momento in cui presentare i propri lavori. Nel
1981 venne introdotta una modifica allo Statuto, che
consentiva l’a�liazione di “artisti-pittori (non ap-
partenenti all’Unione degli Artisti) che partecipano
intensamente all’attività espositiva, alla base del-
la realizzazione di opere di pittura”, a prescindere
dalla presenza di un contratto di lavoro, e soprattutto

13 Fino al marzo 1979 presidente del Gorkom era un funzionario di
partito, Vladimir A≤£eulov, poi sostituito dall’artista Ėduard Drobic-
kij, che avrebbe assunto anche la carica di presidente della Sezione
di pittura.

14 A. Florkovskaja, Fenomen moskovskogo neoficial’nogo iskusst-
va pozdnesovetskogo vremeni: ėvoljucija, sociokul’turnyj kon-
tekst, soob≤£estva, strategii, chudo∫estvennye napravlenija,
Sankt-Peterburg 2017, pp. 119-121.

15 Ivi, p. 123. Qui e oltre il corsivo è mio.
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si diceva che “l’attività espositiva è equiparata
a quella lavorativa”16. Era questo un passo im-
portante nel processo di legalizzazione di un artista:
l’iscrizione a un’organizzazione di categoria, infatti,
era indispensabile perché metteva al riparo dall’ac-
cusa di ‘parassitismo’, di renitenza al lavoro17; molti
protagonisti della cultura underground tra gli anni
Sessanta e Ottanta riuscirono a sopravvivere pro-
prio lavorando in parte dentro circuiti di Stato, come
architetti, scultori, pittori, traduttori, illustratori di
libri per bambini. Con la creazione della Sezione si
aprivano le porte anche a chi, fino a quel momento,
non aveva goduto di questa legalità18.

I membri beneficiavano dei medesimi servizi con-
cessi da un sindacato: venivano rilasciati certificati
di malattia, date garanzie pensionistiche, oltre a un
minimo contributo in denaro (nell’ordine di 50 rubli a
testa all’anno) e un ulteriore sostegno economico per
stampare cataloghi, locandine, brochure. Nel testo
del Regolamento si indicavano anche gli obblighi: i
membri erano tenuti a partecipare all’attività esposi-
tiva e a contribuire al funzionamento delle strutture
della Sezione. Non mancavano raccomandazioni (a
dire il vero piuttosto confuse) su come dovessero
lavorare i singoli aderenti, chiamati a “elevare il li-
vello creativo e ideologico delle opere artistiche”19.
Nella versione del Regolamento del 1981 fu persino
inserito un cenno al realismo socialista, che strideva
ovviamente con l’estetica controcorrente di questi ar-
tisti, ma che rappresentava una sorta di contrappeso
alle libertà sin lì date dal potere:

Il comitato dei pittori promuove lo sviluppo completo delle indi-
vidualità creative, la manifestazione delle peculiarità del talento
dell’artista, favorisce il raggiungimento di una varietà di stili e
strumenti artistici, sostiene l’iniziativa e l’innovazione nel pro-
cesso di miglioramento delle capacità professionali dell’artista e

16 Ivi, pp. 125-126.
17 Secondo l’art. 209 del Codice penale sovietico di parassitismo (tu-

nejadstvo) poteva essere accusato chi, pur in grado di lavorare, per
un periodo superiore a quattro mesi non avesse percepito un reddito
fisso o non avesse svolto un lavoro socialmente utile. L’articolo si
applicava anche a persone il cui reddito era considerato non derivan-
te da lavoro: a scrittori, musicisti, poeti o traduttori non riconosciuti
come tali, ovvero non appartenenti alle associazioni u�ciali.

18 Al momento della sua formazione aderirono circa 25-30 artisti ‘li-
beri’ (che non appartenevano all’Unione degli Artisti né ad altre
organizzazioni u�ciali), mentre nel 1980 il numero salì a 250.

19 A. Florkovskaja, Fenomen, op. cit., p. 125.

di sviluppo dell’arte figurativa sovietica, arricchendo di nuove
sfaccettature il realismo socialista20.

I diritti degli a�liati, elencati anch’essi nel Rego-
lamento, erano gli stessi di cui godevano i membri
dell’Unione degli Artisti: ad a�ttare uno spazio di
lavoro e acquistare materiali destinati alla propria
attività, a realizzare opere d’arte e – concessione
fondamentale per chi sino a quel momento si era vi-
sta negata tale possibilità – a esporle al pubblico, sia
presso il Gorkom sia in altri luoghi. Ai membri del-
la Sezione fu messo a disposizione un locale, nella
cantina di un edificio della cooperativa dei lavoratori
del cinema in via Malaja Gruzinskaja al n. 28: qui,
nonostante l’ambiente ristretto (tre piccole sale in
cui era possibile esporre sino a un massimo di 200
quadri), dal 1977 alla fine degli anni Ottanta vennero
organizzate diverse mostre, con un grande a�usso
di visitatori. Si trattava di uno dei primi tentativi di
collocare l’arte non u�ciale in uno spazio legale di
tipo tradizionale.

Le mostre o�rivano un quadro variegato, tanto
che “tutto ciò di cui viveva la Mosca artistica indi-
pendente dell’epoca era rappresentato, in un modo
o nell’altro”, nella sala di via Malaja Gruzinskaja21.
Appena istituita, nel maggio del 1976 la Sezione
inaugurò Vystavka 7 [Mostra 7] , dal numero di ar-
tisti che vi parteciparono (tutti rappresentanti della
vecchia generazione), mentre dall’anno successivo
l’attività si intensificò, con la prima esposizione col-
lettiva Vystavka ∫ivopisi [Mostra di pittura], del
gennaio-febbraio 1977, e la partecipazione di ben
175 autori. Mostre personali (ogni membro del Gor-
kom ne aveva diritto, e talvolta si tenevano anche
mostre di artisti post mortem) si alternavano a quel-
le collettive (dal 1979 almeno due all’anno, in pri-
mavera e autunno, durante le quali ciascuno poteva
presentare fino a 5 lavori); si tenevano poi esposi-
zioni a tema (dedicate, ad esempio, ai paesaggi, ai
ritratti, alle Olimpiadi di Mosca del 1980 o ad arti-

20 Ivi, pp. 126-127.
21 Idem, Malaja Gruzinskaja, op. cit., p. 7. Tra i membri della Se-

zione vi erano artisti che appartenevano a diverse correnti: c’era-
no esponenti del gruppo di Lianozovo (Rabin, Nemuchin, ítejn-
berg, Lev Kropivnickij), particolarmente nutrito era inoltre il gruppo
di concettualisti (Jankilevskij, Ėrik Bulatov, Il’ja Kabakov, Ivan
Éujkov).
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ste donne)22. Riscuotevano un grande successo le
mostre del gruppo 20 moskovskich chudo∫nikov [20
artisti moscoviti], una formazione eterogenea di pit-
tori della capitale che ogni anno, dal 1978 al 1988,
esponevano i propri lavori per tre settimane, richia-
mando dai 70 ai 90 mila visitatori, un numero che nei
musei di Stato solo pochi eventi (di arte occidentale)
riuscivano a equiparare.

Il pubblico, sempre interessato a vedere le opere
di autori sino a poco tempo prima esclusi dai canali
u�ciali, era costituito dall’intelligencija moscovi-
ta: docenti universitari, studenti, operatori presso
enti scientifici e istituti di ricerca stavano in fila per
ore (fenomeno sconosciuto all’arte autorizzata) per
accedere ai locali (un abbonamento annuale consen-
tiva l’ingresso senza code), e al termine della visita
scrivevano i propri commenti entusiastici sui qua-
derni che trovavano all’uscita. Altro tratto distintivo
rispetto alle mostre tradizionali (dove lo spettatore
era relegato al ruolo di osservatore passivo), era la
possibilità di instaurare qui un dialogo con i visita-
tori: ciascun artista si metteva accanto alle tele e
rispondeva alle domande dei presenti, illustrando il
proprio lavoro e la propria idea di arte, ascoltando
opinioni e reazioni. Tra il pubblico vi erano talvolta
collezionisti, in genere funzionari delle ambasciate o
giornalisti stranieri interessati ad acquistare le ope-
re esposte: il Gorkom contribuiva così anche allo
sviluppo di un mercato d’arte alternativo.

Se da un lato si concedeva agli artisti la possibilità
di presentare legalmente le proprie creazioni, dall’al-
tro le autorità continuavano a decidere cosa mostra-
re e a stabilire i tempi (spesso solo pochi giorni) e i
modi (un numero esiguo di tele a testa) in cui farlo.
Prima dell’inaugurazione di ogni evento un’apposita
commissione, formata da rappresentanti del Comita-
to moscovita del Partito, del Sindacato dei lavoratori
della cultura e della stessa Sezione di pittura, era
chiamata (dopo il parere del Comitato espositivo e
scientifico) a una verifica, eliminando se necessario i
lavori ritenuti non appropriati. Significativo è il fatto
che i tra i diritti riportati nel Regolamento del 1979
ve n’era uno che consentiva la partecipazione ogni

22 Ivi, pp. 36-43. Per un dettaglio delle mostre organizzate tra il 1977
e il 1987 si veda Ivi, pp. 57-58.

anno a una mostra, della durata di tre giorni, in cui
i pittori potevano esporre le proprie tele senza sot-
toporle prima al Consiglio artistico – di fatto senza
alcun controllo preventivo: nella versione successiva
del documento (del 1981), questo punto, che rap-
presentava una concessione ritenuta evidentemente
eccessiva dalle autorità, fu tolto.

Costante fu dunque la pressione della censura,
con la presenza di funzionari del KGB che in divisa
o in borghese assistevano agli eventi e garantivano
l’ordine. Eppure per oltre un decennio, sino alla sua
chiusura nel 1988, la sala di via Malaja Gruzinskaja
fu uno spazio di ‘libertà’, un esperimento di lega-
lizzazione di pittori non allineati che (prima ancora
dei letterati) avevano qui finalmente un luogo in cui
riunirsi e, soprattutto, vedersi riconosciuto, se non
il diritto a una manifestazione senza vincoli della
propria arte, per lo meno lo status di artista.

IL KLUB-81

La prima associazione legale di scrittori non u�-
ciali, il Klub-81, nacque a Leningrado all’inizio de-
gli anni Ottanta, dalla collaborazione tra autorità
sovietiche e personalità di spicco dell’underground.
Nell’ottobre del 1980 all’interno della redazione della
rivista samizdat “Éasy” lo scrittore Boris Ivanov,
fondatore e curatore del periodico, e due suoi colla-
boratori, il poeta Igor’ Adamackij e il critico d’arte
Jurij Novikov, ebbero l’idea di creare un circolo let-
terario indipendente, che tutelasse gli scrittori suoi
membri e contribuisse alla pubblicazione delle loro
opere, altrimenti destinate alla circolazione in canali
clandestini. Ivanov intuiva la necessità di un cambia-
mento e si mostrò disposto al dialogo con il governo,
che nel frattempo cercava un modo per interrompere
le attività del samizdat23: nell’aprile del 1981 inizia-
rono le trattative, guidate da Ivanov e dai redattori
di “Éasy”24, con i portavoce di organismi u�ciali,

23 Funzionari del KGB avevano tentato un compromesso con il poeta
Viktor Krivulin, fondatore delle riviste samizdat “37” e “Severnaja
po£ta”: nel 1981 lo costrinsero a chiudere le due attività e in cambio
gli concessero di aprire e dirigere un circolo di poesia. Krivulin rifiutò
e Ivanov, venuto a saperlo, decise di avanzare la propria candidatura:
B. Ivanov, Istorija Kluba-81, Sankt-Peterburg 2015, pp. 27-29.

24 Nello stesso periodo in cui prendeva accordi con le autorità so-
vietiche, la redazione di “Éasy” si muoveva in direzione opposta,
selezionando contributi per la pubblicazione della prima antologia
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in particolare con V. Solov’ev, rappresentante della
Quinta sezione del KGB (addetta alla lotta contro
la diversione ideologica), e V. Suslov, funzionario
dell’Unione degli Scrittori sovietici a Leningrado25.

Già a marzo era stata elaborata una bozza di do-
cumento per la creazione, sotto la direzione della
sezione leningradese dell’Unione degli Scrittori, del
Comitato cittadino dei letterati26: Gorkom literato-
rov è il primo nome dato al circolo, dal quale traspare
il legame con un preciso antecedente – la Sezione di
pittura del Gorkom di Mosca. Sia la Sezione di pittu-
ra sia il Klub-81 nascevano come ‘comitati cittadini’:
a essere legalizzata era, nell’idea dei funzionari di
governo, una parte dei non u�ciali (gli artisti di ba-
se a Mosca e i letterati di Leningrado); inoltre la
creazione di associazioni così circoscritte facilitava
le operazioni di gestione, a�date ai rappresentanti
locali degli organi di controllo. Tornando alla bozza,
nel preambolo veniva messa in luce l’impossibilità
di pubblicare per molti scrittori, “indubbiamente di
talento” e “la cui produzione suscita il vivo interesse
dei lettori”, ma che “sono estromessi dalla normale
vita culturale” e “hanno smarrito persino la speranza
di veder pubblicate le proprie opere”: il progetto di
un circolo che è risultato del dialogo tra autorità e
scrittori rappresentava, agli occhi degli ideatori, la
“giusta e necessaria risposta” per risolvere “la situa-
zione formatasi, a vantaggio del lettore sovietico, a
vantaggio di autori di talento, a vantaggio della lette-
ratura russa”27. Ivanov pensava a un’organizzazione

di poesia non u�ciale, Ostrova [Isole], pensata per il samizdat e
non soggetta ad alcun tipo di censura (uscì nell’autunno del 1982 in
27 esemplari): M. Sabbatini, Leningrado, op. cit., pp. 302-304.

25 Come osserva Kukulin, il Klub-81 riuscì a raggiungere i suoi obiet-
tivi perché durante le negoziazioni con i funzionari Ivanov e i suoi
colleghi – caso probabilmente unico in tutta la storia dell’Unione
Sovietica – trovarono il modo di “ricattare il KGB”, insistendo sul
fatto che, di fronte alla rapida crescita del movimento indipenden-
te, sempre più di�cile da controllare, l’unica soluzione era proprio
quella del compromesso con i suoi rappresentanti: I. Kukulin, “Grey
zones”, op. cit., p. 259.

26 La proposta, sottoscritta inizialmente da sette persone, in due setti-
mane fu condivisa da una cinquantina tra prosatori, poeti, studiosi
d’arte e critici musicali. La bozza del documento è riportata in B.
Ivanov, Istorija, op. cit., pp. 48-49. Si rinvia inoltre alla rivista
“Éasy”, dove nell’anno di fondazione del circolo uscì un contribu-
to sulle sue origini, seguito dal testo dello Statuto: Predystorija i
na£alo “Kluba-81”, Ustav tvor£eskogo ob”edinenija literatorov,
“Éasy”, 1981, 35, pp. 292-297.

27 B. Ivanov, Istorija, op. cit., p. 48.

– e lo ribadirà in un discorso all’Assemblea generale
del 1983 – che non fosse “separata dal sistema della
realtà corrente”, ma che andasse anzi intesa “come
una sua nuova parte, positiva”28 (secondo quel prin-
cipio di “simbiosi autonoma” di cui parlava Ostanin),
e che si sviluppasse non in contrapposizione ma in
parallelo con la dimensione u�ciale.

La nuova associazione avrebbe dovuto raccogliere
“scrittori le cui opere rispondono a criteri profes-
sionali comuni” (anche qui, com’era stato per la
Sezione di pittura, si riconosceva la professione dello
scrittore), tutelarli dall’accusa di parassitismo socia-
le, e soprattutto “detenere il diritto di curare singole
raccolte di opere” dei suoi membri, non apparte-
nenti all’Unione degli Scrittori, e “raccomandare
la pubblicazione di quelle o di altre opere di singoli
autori”29. Al tempo stesso nel documento si esprime-
va il rifiuto di prescrizioni ideologiche che dall’alto
stabilissero come debba essere l’attività artistica:
nello Statuto che verrà approvato in seguito non ci
sarà alcuna menzione ai principi del realismo socia-
lista – caso eccezionale per un ente u�cialmente
riconosciuto. Il dialogo con i rappresentanti di go-
verno proseguì nei mesi successivi, e il 15 giugno
1981 fu presentata la prima redazione dello Statu-
to del circolo, che nel frattempo, su proposta della
poetessa Svetlana Vovina, venne chiamato Tvor£e-
skoe ob”edinenie literatorov-81 [Unione artistica dei
letterati-81] (il numero si riferiva all’anno di fonda-
zione); del 20 novembre è la seconda redazione, con
la denominazione definitiva Klub-81. Leningradskoe
prefessional’noe tvor£eskoe ob”edinenie literatorov
[Club-81. Unione professionale artistica dei letterati
di Leningrado].

Il 30 novembre 1981, in una sala del Museo lette-
rario Dostoevskij a Leningrado30, la seduta inaugu-
rale si svolse in un clima di tensione. Come ‘curatore’
u�ciale e rappresentante dell’Unione degli Scrittori
fu nominato, su proposta di Suslov, Jurij Andreev,
teorico di letteratura sovietica che buona parte de-
gli scrittori non accolse con favore: in molti, infatti,

28 Ivi, p. 179.
29 Ivi, p. 50.
30 Il museo fu designato come luogo degli incontri; dall’estate del 1982

al circolo venne assegnato uno spazio riservato, in un seminterrato
al n. 5 di via Petr Lavrov (oggi Fur≤tatskaja): Ivi, p. 79.
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erano preoccupati per l’atteggiamento di Andreev,
lontano dalle istanze del movimento indipendente
e intenzionato a porre il Klub-81 sotto l’azione di-
retta dell’Unione. Il suo discorso di presentazione
suscitò l’indignazione di molti che per difendere il
carattere autonomo dell’organizzazione minacciaro-
no di boicottare l’iniziativa. La seduta proseguì con
l’approvazione dello Statuto da parte dell’Assemblea
generale, ma al testo (che nella sua forma definitiva
sarebbe stato avallato il 6 gennaio del 1982)31 ven-
nero apportate modifiche, che, seppur minime, erano
orientate a un maggior controllo da parte delle isti-
tuzioni. Non fu inserito alcun riferimento ai principi
del realismo socialista (come avrebbe voluto invece
Andreev), tuttavia nello Statuto veniva ribadito il
ruolo chiave dell’Unione degli Scrittori (nella perso-
na del suo rappresentante), che esercitava azioni di
censura:

Il circolo dei letterati nasce come unione artistica con la parteci-
pazione e sotto la guida dell’Unione degli Scrittori [...], e si basa,
nella sua attività, su aspirazioni civili e patriottiche, che da sem-
pre hanno determinato lo sviluppo della grande letteratura russa.
Il rappresentante dell’Unione degli Scrittori, proposto dalla se-
greteria della sezione leningradese, partecipa con diritto di voto a
tutte le iniziative del circolo, e raccomanda, previo parere positivo
del Direttivo, la pubblicazione di singole opere e raccolte32.

Quanto ai criteri di adesione, “poeti, prosatori,
drammaturghi, critici, traduttori, storici dell’arte, i
cui interessi sono legati alla letteratura”, potevano
presentare domanda al Direttivo, che avrebbe poi
sottoposto l’approvazione del singolo membro al-
l’Assemblea. I membri (inizialmente cinquanta, poi
il numero si stabilizzò sugli ottanta)33 erano scritto-
ri impegnati in occupazioni umili, senza ambizioni
sociali o economiche (erano operai semplici, guar-
diani o fuochisti addetti alle sale caldaie di quartiere,
lavoravano in istituti scientifici o come insegnanti
in scuole serali)34, mansioni di gran moda tra i non
allineati, perché garantivano un dignitoso salario e
una legittimazione professionale, e, soprattutto, la-
sciavano su�ciente tempo per dedicarsi all’attività
intellettuale e creativa, alla scrittura e alla lettura,

31 Per il testo dello Statuto definitivo cfr. B. Ivanov, Istorija, op. cit.,
pp. 70-72.

32 Ivi, p. 70.
33 M. Sabbatini, Leningrado, op. cit., p. 313.
34 B. Ivanov, Istorija, op. cit., pp. 75-76.

forme di resistenza e costruzione libera del proprio
pensiero.

Lo Statuto stabiliva le attività (lezioni e semina-
ri su letteratura e arte; presentazioni di testi degli
a�liati, anche presso altre associazioni; preparazio-
ne alla stampa di opere individuali o miscellanee) e
definiva la struttura organizzativa: l’Assemblea ge-
nerale decideva gli eventi, approvava le modifiche
allo Statuto, accoglieva o escludeva membri, elegge-
va il Direttivo (di sette elementi); questo, a sua volta,
nominava il Presidente, e con un rappresentante del-
l’Unione degli scrittori, al quale restava garantito
un ruolo di primo piano, progettava i lavori. Il Di-
rettivo fu scelto nel corso della seduta inaugurale,
con Adamackij presidente (nel 1984 gli succederà
Ivanov), a�ancato dai poeti Vovina, Arkadij Dra-
gomo≤£enko, Sergej Stratanovskij, dagli scrittori
Ivanov e Nal’ Podol’skij e dal critico Novikov, tutti
protagonisti della Leningrado underground. Furono
chiamati inoltre i responsabili delle singole sezioni
in cui il Klub era diviso: prosa (curata da Podol’skij),
poesia (sotto la guida di Dragomo≤£enko e Krivulin),
critica (diretta da Kirill Butyrin e Novikov).

Letture, mostre, concerti, conferenze: la varietà
degli eventi (su poesia, prosa, arti figurative, tradu-
zione, teatro e musica, oltre a convegni dedicati a
protagonisti del mondo non u�ciale)35 testimoniava
la natura poliedrica del circolo, che si presentava non
solo come luogo di raccolta di scrittori, ma anche,
più in generale, come organo di trasmissione di una
seconda cultura, estremamente varia, che abbraccia-
va disparate discipline. Le serate, organizzate ogni
settimana, erano ad accesso libero, e iniziarono an-
cor prima dell’inaugurazione u�ciale, con un’esibi-
zione di poeti il 25 dicembre 1981 (lessero allora i
propri testi, tra gli altri, Stratanovskij, Tamara Buko-
vskaja, Aleksandr Mironov, Elena ívarc); il 26 gen-
naio 1982 si tenne un evento di prosa; il 23 febbraio
la sezione di critica dedicò una serata alla musica
jazz, mentre il 23 marzo ci fu un incontro sulle arti
figurative di Leningrado. L’11 maggio suscitò vivo

35 Presso il Klub-81 Iosif Brodskij fu omaggiato, dopo il conferimento
del Nobel, in un evento del novembre 1987, mentre al cantautore
Aleksandr Gali£ fu riservato un incontro a dicembre, a dieci anni
dalla scomparsa.
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interesse un’esibizione di sette poeti moscoviti36: nel
Klub-81, nato come organizzazione leningradese, si
coltivavano contatti anche con rappresentanti della
‘seconda cultura’ di altre città, Mosca su tutte. Il
22 febbraio 1983, presso la Casa dello Scrittore al
n. 18 di via Vojnova (in uno spazio inconsueto per
il circolo) si svolse una serata di poesia, promossa
e annunciata dall’Unione degli Scrittori: l’ingresso
questa volta era su invito, e i testi (di Krivulin, Stra-
tanovskij, ívarc, Ignatova, Dragomo≤£enko e altri)
passati al vaglio della censura, ma l’evento fu un
successo, con oltre 400 persone (accalcate in una
sala adibita a 250 posti) che ascoltavano con atten-
zione e stupore una “poesia insolita, inattesa”37 – i
versi delle più brillanti voci della scena underground
leningradese.

Le autorità ritenevano la creazione del circolo uno
dei maggiori successi della politica di ‘profilassi’ (nel
contributo del maggiore Veselov si presentava pro-
prio l’istituzione del Klub-81, assieme a quella del
Rok-klub, come esempio ottimale di applicazione di
tale strumento). In realtà, però, negli otto anni della
sua esistenza l’associazione leningradese manten-
ne sorprendentemente la propria autonomia. Con la
cultura u�ciale essa condivideva infatti soltanto la
‘forma’ e non il ‘contenuto’, e non poteva dunque
realizzarsi quell’obiettivo tanto ambito dallo Stato:

la profilassi dell’attività antisociale dei membri di simili formazio-
ni amatoriali non potrà essere considerata conclusa finché non
saranno eliminati (localizzati e neutralizzati) i fattori che han-
no portato alla loro nascita e al loro sviluppo. Il trasferimento
su una base u�ciale deve essere realizzato non solo nella
forma, ma anche nel contenuto. Questo implica la necessi-
tà di raggiungere la completa rinuncia, da parte dei membri di
tali processi negativi, della propria attività antisociale, e di diri-
gere la loro coscienza ed energia creativa verso i compiti della
costruzione comunista38.

Le attività, per quanto si svolgessero sotto la su-
pervisione degli organi cittadini e di partito, sempre
presenti agli eventi, riuscivano talvolta a eludere i
controlli e la censura: “la direzione non reagisce al-
l’opinione del KGB”, ebbe a dire in più occasioni il

36 Bachyt Ken∫eev, Ol’ga Sedakova, Jurij Kublanovskij, Lev Rubin≤-
tejn, Dmitrij Prigov, Nina Samojlovi£ e Vladislav Lën. Della serata
si trova traccia in un contributo entusiasta di Krivulin (che si firma
con uno pseudonimo): A. Kalomirov, Ve£er moskovskich poėtov v
Klube-81, “Éasy”, 1982, 36, pp. 314-316.

37 B. Ivanov, Istorija, op. cit., p. 136.
38 V. Veselov, Nekotorye voprosy, op. cit., p. 204.

maggiore Pavel Kor≤unov, funzionario dei servizi di
sicurezza e tra i curatori del Klub-8139. Nel febbra-
io del 1986, ad esempio, Adamackij, Ivanov e altri
leader furono convocati a seguito di una performan-
ce di poeti moscoviti, durante la quale – secondo
Kor≤unov – erano stati declamati versi satirici e an-
tisovietici, fatti ritenuti inaccettabili: venne ordinato
allora di non invitare più ospiti da altre città, ma l’or-
dine non fu rispettato, tanto che scrittori e poeti da
Mosca continuarono a essere chiamati.

Non mancarono azioni di disturbo attraverso le
quali i funzionari di governo cercarono, in manie-
ra indiretta, di suscitare dissapori e creare divisioni
all’interno, allo scopo di indebolire l’organizzazio-
ne. Clamoroso è il caso di Vja£eslav Dolinin, pro-
tagonista della Leningrado underground e membro
del Klub-81, curatore del bollettino informativo del
gruppo, “Reguljarnye vedomosti”, che usciva in sa-
mizdat e mensilmente aggiornava i lettori sugli
eventi: il 14 giugno 1982 Dolinin venne arrestato
con l’accusa di propaganda antisovietica e condan-
nato a cinque anni di internamento40; all’interno del
circolo nacque una discussione che portò a una spac-
catura – 22 compagni si schierarono contro la sua
esclusione (e prima del processo scrissero una let-
tera di protesta al tribunale di Leningrado)41, ma
una commissione guidata da Andreev confermò la
condanna, stabilendo il suo allontanamento definiti-
vo42. Nel Klub-81, ciononostante, la neutralizzazio-
ne dell’intelligencija non si realizzò: basti pensare
che la circolazione di testi attraverso il samizdat
non cessò (come speravano invece le autorità), e
anzi proseguì anche nella seconda metà degli anni
Ottanta; inoltre, su molte iniziative del gruppo ri-
ferivano proprio riviste clandestine, quali “Éasy” e
“Reguljarnye vedomosti”.

Come si diceva, tra gli obiettivi del circolo vi era la

39 Si vedano a proposito le memorie di Ė. ínejderman, Klub-81 i KGB,
“Zvezda”, 2004, 8; https://magazines.gorky.media/zvezda/2004/
8/klub-81-i-kgb.html (ultimo accesso: 17.01.2025).

40 La condanna giunse dopo che Dolinin tenne su Radio Svoboda
(radio estera che sfuggiva alla censura) un intervento, in difesa dei
diritti civili, dai toni ritenuti inammissibili per le autorità.

41 Molti rifiutarono di firmare la lettera, non tanto perché fossero in
disaccordo, ma per timore di ripercussioni da parte degli organi di
sicurezza.

42 M. Sabbatini, Leningrado, op. cit., p. 316.

https://magazines.gorky.media/zvezda/2004/8/klub-81-i-kgb.html
https://magazines.gorky.media/zvezda/2004/8/klub-81-i-kgb.html
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pubblicazione di opere di scrittori indipendenti. Già
nel marzo del 1982 era nato il progetto di redazio-
ne di quattro antologie che fossero rappresentative
del carattere ibrido della cultura non u�ciale: a set-
tembre erano state raccolte ben 1200 pagine, e la
casa editrice di Stato Sovetskij pisatel’ aveva dato
il suo benestare. A causa di una serie di ostacoli
(innanzitutto la censura, che a più riprese passò al
vaglio i manoscritti; poi l’ostruzionismo degli orga-
ni di controllo e del curatore Andreev, che definì i
testi non edificanti, privi di elementi innovativi e mo-
notoni dal punto di vista estetico), la pubblicazione
venne rimandata, scatenando l’inso�erenza di molti
che decisero di ritirarsi dal progetto (proprio com’era
negli intenti delle autorità)43. Ciononostante il vo-
lume (uno soltanto), dopo essere stato sottoposto
a ben nove controlli censori, nel 1985 uscì con il ti-
tolo Krug. Literaturno-chudo∫estvennyj sbornik
[Il cerchio. Raccolta artistico-letteraria]: includeva
poesie e racconti di trentaquattro autori, leningrade-
si viventi e membri del Klub-81 (molte erano state le
defezioni), diversi documenti erano stati omessi (le
sezioni su critica e memorialistica), la parte grafica
non era a�atto accattivante (riproduzioni di quadri
e fotografie erano state escluse) e i testi in generale
non risultavano di particolare rilievo. Eppure il vo-
lume fu un successo di vendita, e le diecimila copie
stampate andarono a ruba: l’interesse dei lettori era
determinato non tanto dalla qualità dei testi, quanto
dalla straordinarietà dell’evento, e dal timore che in
qualsiasi momento il volume avrebbe potuto essere
ritirato44. La raccolta resterà la prima (e l’ultima) di

43 Quest’esperienza ricorda in parte i tentativi di pubblicazione del-
l’antologia Lepta [L’obolo], dieci anni prima a Leningrado: alla fine
del dicembre 1974 tra i poeti leningradesi underground era nata
l’idea di proporre alla casa editrice Sovetskij pisatel’ un’antologia di
poesie di autori non u�ciali. Il progetto, che costituì il tentativo più
significativo di avvicinamento della cultura letteraria non conformi-
sta all’editoria sovietica, dopo numerose vicissitudini venne rifiutato
dall’Unione degli Scrittori: cfr. M. Sabbatini, Leningrado, op. cit.,
pp. 219-223.

44 Krug. Literaturno-chudo∫estvennyj sbornik, Leningrad 1985. La
raccolta può essere consultata al seguente link: https://samizdat
.wiki/images/7/74/%D0%9A%D1%80%D1%83%D0%B3.pdf
(ultimo accesso: 22.01.2025). Sulle vicissitudini che portarono alla
pubblicazione della miscellanea si vedano M. Sabbatini, Lenin-
grado, op. cit., pp. 317-320 e M. Zolotonosov, Krug i vokrug,
ili K istorii odnoj krugovoj poruki: Lamentacija cenzora s
kommentarijami, “Novoe Literaturnoe Obozrenie”, 1995, 14, pp.

scrittori non u�ciali a essere edita in Unione Sovieti-
ca (i progetti per una seconda miscellanea fallirono),
e per molti autori si trattò in assoluto della prima
pubblicazione, in alcuni casi l’unica sino alla fine del
regime.

Nel dicembre 1988 (dopo la serata organizzata
per i 70 anni di Aleksandr Sol∫enicyn, da poco ria-
bilitato) venne sciolto anche il Klub-81: nel rappor-
to tra potere e letteratura indipendente esso aveva
rappresentato, sin dalla sua fondazione, “la forma
embrionale di quel processo di democratizzazione
che alla fine degli anni Ottanta coinvolgerà tutta la
società sovietica”45.

LA FINE DI UN’EPOCA: CONQUISTE ED EREDITÀ

La Sezione di pittura e il Klub-81, assieme ad altri
gruppi semi-u�ciali degli stessi anni, costituirono
un’esperienza senza precedenti. La loro ricchezza e
peculiarità non vanno rintracciate di certo nella for-
ma, che imita i meccanismi di funzionamento delle
istituzioni statali (l’impalcatura gerarchica, la strut-
tura interna, l’apparato burocratico, un susseguirsi
di regolamenti e statuti), bensì nella vivacità che le
contraddistingue, al di là degli ostacoli che la cen-
sura pone. Artisti e letterati, animati da spinte inno-
vatrici che nulla hanno da invidiare alle avanguardie
di inizio Novecento, rivendicano il proprio diritto a
esistere e ad avere un riconoscimento, che le auto-
rità straordinariamente concedono, anche se “non
sulla base di una constatazione di merito, bensì di
opportunità politica”46.

Queste zone a metà tra u�cialità e underground,
a dire il vero, furono tutt’altro che ‘grigie’: alle mostre
in via Malaja Gruzinskaja e alle serate del Klub-81
partecipano gli esponenti delle più diverse correnti,
rappresentative della cultura febbrile e variopinta di
un sottosuolo fecondo, che per la prima volta si mo-
stra al pubblico sovietico, incuriosito e attratto da
un mondo per lui inedito. Si ritrova qui una sintesi
delle varie istanze innovative dell’arte e letteratura
di un’epoca irripetibile. Va detto che molti scrittori
e artisti scelsero di non entrare in queste organizza-

234-251.
45 M. Sabbatini, Leningrado, op. cit., p. 317.
46 M. Sabbatini, Il caso Ostrova (1982), “eSamizdat”, 2010-2011

(VIII), p. 203.

https://samizdat.wiki/images/7/74/%D0%9A%D1%80%D1%83%D0%B3.pdf
https://samizdat.wiki/images/7/74/%D0%9A%D1%80%D1%83%D0%B3.pdf
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zioni, rifiutando ogni compromesso con il potere: al
Klub-81 non aderirono, ad esempio, i poeti Vladimir
Ėrl’, Tamara Bukovskaja e Elena Pudovkina, e an-
che alcuni concettualisti preferirono non diventare
membri della Sezione di pittura del Gorkom. Non
per questo, però, rinunciarono a esibirsi e ad arric-
chire l’atmosfera di questi spazi semi-u�ciali con i
loro testi e le loro tele, che diventano così, almeno in
parte, accessibili anche attraverso canali legali. Altri
protagonisti dell’underground, poi, pur ‘scendendo
a patti’ con il potere, continuarono comunque la pro-
pria esistenza nel sottosuolo: proseguirono a scrive-
re per il samizdat o a esporre in spazi clandestini,
alternandosi tra legalità e clandestinità.

Con la seconda metà degli anni Ottanta cambia
tutto, e vengono meno anche i presupposti che ave-
vano portato alla nascita dei circoli: dal marzo 1985
Michail Gorba£ev, nominato segretario generale del
Partito, avvia un programma di riforma dello Stato
(la perestrojka) che avrebbe portato alla disgrega-
zione dell’intera struttura sociale e istituzionale, e dà
inizio a un’era di apertura e trasparenza (la glasno-
st’). Tra il 1985 e il 1991 (anno che segna il confine
temporale dell’Unione Sovietica) è un succedersi di
emozionanti novità e speranze. Il cambiamento in-
veste anche la vita artistica del Paese: si instaura un
nuovo rapporto di forze tra potere e cultura, lo sche-
ma dualistico tra u�ciale e non u�ciale non ha più
senso d’esistere – venuto a mancare l’antagonista,
pur contrastato, anche il movimento indipendente a
esso alternativo si estingue.

La perestrojka porta con sé tutta una serie di
possibilità. Innanzitutto si allentano le maglie della
censura (che verrà abolita con l’approvazione della
legge sulla stampa nel dicembre 1990), e si apre la
via alla libera editoria. Nascono i primi editori indi-
pendenti e si formano le prime gallerie d’arte priva-
te, ma paradossalmente questa tardiva e artificiosa
libertà lascia molti letterati e artisti interdetti: nel
nuovo sistema del mercato libero si fa strada l’idea
che un libro si pubblica per essere venduto, e un’o-
pera d’arte si espone per essere fruita da un pubblico
pagante, si instaurano cioè nuove dinamiche di frui-
zione e distribuzione che risultano distanti rispetto
al modo di ‘fare poesia e arte’ di molti protagonisti

dell’underground, per i quali pubblicare o esporre le
proprie opere significava in primo luogo far sentire
la propria voce. Secondo queste nuove logiche viene
meno anche il ruolo dello scrittore e dell’artista di
professione, quello status che molti erano riusciti ad
ottenere e a vedersi riconosciuto accedendo proprio
a unioni come quelle qui considerate.

Gli e�etti dell’allentamento censorio si vedono al-
l’istante. Sul finire degli anni Ottanta vengono riabi-
litati romanzi censurati di autori banditi per decenni:
escono Il dottor öivago di Pasternak, Arcipelago
Gulag di Sol∫enicyn, Vita e distino di Grossman,
Noi di Zamjatin, I racconti della Kolyma di ía-
lamov e tante altre, opere che diventano finalmente
accessibili alla massa di lettori sovietici. Ciò che vie-
ne pubblicato, però, era già noto negli ambienti del
samizdat (e del tamizdat): la perestrojka in so-
stanza legalizzava quello che in parte era già stato
conquistato da artisti e letterati nel microcosmo del
sottosuolo. Inoltre, ad essere pubblicati sono testi
di autori invisi al potere (ridotti al silenzio, mandati
in esilio o emigrati), mentre in questo processo di
disvelamento non sono coinvolti, o lo sono solo in
minima parte, molti altri scrittori non allineati, che
all’inizio degli anni Ottanta in qualche modo era-
no riusciti a raggiungere un pubblico (attraverso i
canali clandestini e partecipando alle iniziative di
associazioni come il Klub-81) ma che alla fine del
decennio restano in un limbo. Significative, a questo
proposito, sono alcune considerazioni della poetessa
Nina Iskrenko, che in un articolo del settembre 1988,
metteva in luce proprio l’impossibilità di pubblicare,
pur nelle condizioni di democratizzazione e libertà
aperte dal nuovo contesto storico-politico, per gio-
vani poeti di impronta sperimentale, le cui ricerche
formali e d’avanguardia non risultavano appetibile
per le case editrici:

I poeti della nuova corrente [...] cercano di a�ermare il proprio
diritto a parlare in un linguaggio adeguato alla loro concezione
del mondo. Ma a chi interessano questi tentativi poetici non ca-
nonici nelle condizioni attuali in cui l’autore dipende totalmente
dall’editore? [...] La maggior parte degli autori del nostro circolo
ha pochissime pubblicazioni (o non ne ha neppure una). E la
cosa non sorprende. Sorprende piuttosto quando qualcosa viene
pubblicato. [...] c’era e resta il problema principale, senza la cui
soluzione la nostra unione artistica alternativa non potrà esistere
normalmente nel prossimo futuro: è il problema delle edizioni a
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stampa47.

Il circolo di cui parla qui Nina Iskrenko è il Klub
tvor£eskoj molode∫i Poėzija [Club di giovani lettera-
ti Poesia], un’associazione artistico-letteraria creata
il primo giugno 1986 a Mosca su iniziativa di Leonid
öukov, membro dell’Unione degli Scrittori. Secon-
do le tesi di öukov, esposte in un documento del
febbraio 1986 sulla rivista “Éasy”48, il Klub Poėzija
doveva costituire un luogo di incontro e dialogo tra i
rappresentanti dell’underground moscovita (“poeti,
prosatori, critici, bardy, artisti, attori, ecc. che per
una qualche circostanza si sono ritrovati al di fuo-
ri delle unioni artistiche oggi in essere”) e doveva
contribuire alla “loro reale partecipazione alla nostra
cultura”: in questo consiste – scriveva öukov – “il
contributo del circolo al processo della perestroj-
ka, che proprio ora si sta realizzando nel Paese”49.
L’associazione, inoltre, si proponeva di favorire la
di�usione dei testi dei suoi membri: nei primi due
anni di attività tentò più volte di far uscire raccolte di
poesia e prosa, furono anche presi contatti con alcu-
ne tipografie che però, in assenza della mediazione
di una casa editrice, rifiutavano i manoscritti. Dal
1988 lo Stato concesse la possibilità di pubblicare
libri a proprie spese, senza la necessità di chiedere
il consenso dell’editoria u�ciale, ma le di�coltà per
questi autori rimasero, tra ostacoli nell’autofinanzia-
mento e oggettive carenze materiali: “Ora, secondo
la nuova Disposizione, sembrerebbe che forse qual-
cosa possa essere fatta, in un modo o nell’altro –
concludeva Iskrenko nel suo articolo – scopriamo
però che manca carta”50. Così, il progetto di una
pubblicazione collettiva del Klub Poėzija alla fine
non si realizzò.

Il circolo, legalmente registrato, era sorto sulla
scia di un’altra disposizione del Ministero della cul-
tura, la Disposizione sulle organizzazioni e i club
amatoriali, che dal maggio 1986 regolamentava la
proliferazione di associazioni culturali, politiche e
religiose, consentendo ai cittadini di aggregarsi in

47 N. Iskrenko, Metafora po £etvergam. Vzgljad iznutri, “Literatur-
naja gazeta”, 1988, 39 (5209), p. 5.

48 L. öukov, O klube tvor£eskoj molode∫i Poėzija, “Éasy”, 1986, 63,
pp. 182-191.

49 Ivi, p. 182.
50 N. Iskrenko, Metafora, op. cit., p. 5.

maniera più libera e favorendo anche la nascita di
formazioni artistiche alternative51. Con le azioni dei
suoi membri, esempi di rottura degli schemi tradi-
zionali e di provocatoria rimozione di barriere e tabù,
il Klub Poėzija incarnava davvero lo spirito rivoluzio-
nario dell’epoca. La serata di presentazione, che si
svolse il 12 ottobre 1986 presso la fabbrica di siga-
rette Dukat a Mosca, fu un evento senza precedenti:
le letture di testi dal palcoscenico del dopolavoro (in
una maratona in cui si alternarono i principali grup-
pi poetici della capitale) erano accompagnate dalle
esibizioni dei musicisti rock Muchomory e dai perfor-
mer concettualisti di Medicinskaja Germenevtika;
il pubblico era arrampicato sin sul tetto della sala
strapiena; intervennero i pompieri e la polizia, ma
sulla repressione a prevalere fu l’euforia, l’atmosfera
goliardica e di assoluta libertà. Negli anni precedenti
tutto questo non sarebbe stato possibile, ma il Klub
Poėzija riprendeva in fondo l’esperienza delle orga-
nizzazioni semi-u�ciali nate qualche anno prima,
che a modo loro avevano cercato di aprirsi un varco
tra le crepe di un sistema in crisi.

Di esse cosa resta, in definitiva, nel momento in
cui il monolite sovietico inizia a sgretolarsi? L’eredità
delle loro esperienze si ritrova proprio in formazioni
come il Klub Poėzija di Mosca (che continuerà le
proprie attività fino al 1995) o l’associazione di arti-
sti “Pu≤kinskaja 10”, nata nel 1990 a Leningrado e
che ancora oggi è uno dei luoghi di ritrovo più im-
portanti della cultura giovanile non conformista di
San Pietroburgo. Realtà come la Sezione di pittura
e il Klub-81 possono essere considerate una sorta di
‘laboratorio’, non solo perché furono un banco di pro-
va della convivenza tra potere e cultura alternativa,
ma anche perché qui si sperimentarono, per la pri-
ma volta ‘alla luce del sole’, modalità di discussione,
di incontro e di comunicazione, che erano consue-
te e di�use nel mondo del sottosuolo ma del tutto
estranee alle unioni u�ciali.

www.esamizdat.it } A. Bravin, Al confine tra u�cialità e underground. Forme di istitu-
zionalizzazione della ‘seconda cultura’ sovietica } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 101-113.

51 M. Zalambani, Censura, istituzioni e politica letteraria in URSS
(1964-1985), Firenze 2009, p. 214.
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ONE of the most important Czech writers of
the second half of the 20th century, Arno≤t

Lustig, in a book-length interview he conducted
with journalist Karel Hví∫dala at the very end of his
life, characterized the 1950s in Czechoslovakia quite
favourably in hindsight:

Even though we had socialism then, which everyone now slan-
ders so much, I had the feeling that [people] were living well and
rightly. The truth is that I – like many others – was not in the
uranium mines at that time, nor was I a trapped hockey player
for the national team. Had I been, I would certainly have spoken
di�erently. But it’s also true that under socialism, if you were
lucky, you didn’t su�er. It must be said that there were several
kinds of socialism at the same time: one was in the concentration
camp at Leopoldov and another in the writers’ castle at Dob∞í≤,
in the Russian Gulag or in Romania. Those who were lucky got
away with it1.

Such a fluctuation in values seems incomprehen-
sible, especially for a former inmate of several con-
centration camps, where he witnessed the greatest
horrors and tragedies of modern times. It is undoubt-
edly related to his personal situation after February
1948, when he became a reporter, journalist and
aspiring writer. Leopoldov and other prisons of the
communist regime did not concern him, and in 1950
he even agreed to the death sentence and execution
of the innocent politician Milada Horáková. In the
1950s, he was among those heading for the writ-
ers’ castle in Dob∞í≤. Some sixty years later, he saw
the state of society in 1950s Czechoslovakia in a
bipolar form, the criterion being a vague notion –
those who were lucky enough to escape persecution.
Where did the moral sensor go? How did it become
an apology for, or at least an understanding of, the

1 K. Hví∫§ala, Tachles, Lustig, Praha 2011, pp. 131-132.

Soviet satellite regime? Apart from one’s particu-
lar position in this system, the relationship between
‘I’ and ‘we’ and between ‘us’ and ‘them’ seems to
play a significant role here – as does, of course, the
way in which self-reflection takes place within the
framework of social and historical events. Much has
been written about the dissolution of the ‘I’ into a
‘we’, including the voluntary process of enthusias-
tic identification. It is as if the ‘I’ ceases to exist in
the ‘we’, surrendering or being forced to surrender
to those super-personal ideals. The ‘we’, after all,
more easily and radically defines itself against the
‘they’ than (would) be the case in the opposition of
‘I’ versus ‘you’. This was certainly the case with the
recent experience of the Second World War, where
the ‘we’ were the Czechs, the occupied countries,
the Slavs, etc., and the ‘they’ were the aggressors,
especially the Germans, the Nazis, the fascists. This
essential bipolarity remained in the post-WWII and
post-war regimes.

THE INDIVIDUAL ‘I’

Soon after the war, two great Czech poets inde-
pendently attempted to defend their own ‘I’. They
were aware of the danger of losing individuality, of
hyperbolizing power, of stratifying the system and
fitting into social categories, of being obliged to a
supra-individual entity. And both feared the absence
not only of an original, individual artistic voice, but
of their entire personality. The convergence of their
respective trajectories is also remarkable because
they came from opposite poles of the social spec-
trum. Both expressed their disagreement (nesou-
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hlas) in artistic terms: through their voice (hlas).
Jan Zahradní£ek, a Catholic poet, wrote in his poetic
composition La Saletta:

Even though everyone walks on their heads,
I don’t want to walk on my head too
though I expose myself to danger
of ridiculousness for my natural walk
I don’t want to holler yes and no
depending on where it’s blowing from
[...]
I’m terrified of herds
chewing the cud from morning till night
the only stu�...2

Franti≤ek Halas, a member of the Communist
Party, wrote almost identically at the same time:

I’m no longer
for the treacherous Echoes
I’m for the Voice.
for ears unclogged
[...]
I don’t want to be the meat of the air around
how they like it
I don’t want to be a stake in the ordinance
by public opinion
I don’t want to be the clue that swallows only the dust
of their comedies
played on the mayors
[...]
I want to be read by someone
and praised
In Light of Remembrance3.

In both cases, there is a radically expressed resis-
tance to any regulation or expectation of how and
what they should write about. Their shared ‘I don’t
want to’ and ‘I won’t’ is a clearly articulated resis-
tance to the absolute demands of a system that oper-
ates not just on the poet but on every human being.

THE AMBIVALENT ROLE OF ARTISTS IN A

TOTALITARIAN SOCIETY: SERVING AND

LEADING

As often happens in the wake of major historical
events, after World War II human rights were still
restricted, and the power of systems still grew. Often,
this is done by switching the signs, a process that

2 J. Zahradní£ek, La Saletta, Praha 1947, p. 47.
3 F. Halas, A co básník, Praha 1947, pp. 6-10.

happens naturally, and which people not only iden-
tify with voluntarily, but also demand. While in Ger-
many or Italy there arose a complex creation of post-
fascist societies, Stalinist totalitarianism spilled over
into all the countries where the Red Army entered.
Within the relationship between politics and art, pol-
itics attempts to capture art. It is the culmination
of a process that began in the 1920s and intensified
in the 1930s. It has to do with the rise of power and
totalitarian systems.

To take control of art, to subjugate it, to deter-
mine its form – this is what politics repeatedly tries
to do. In a totalitarian system, it has very powerful
means at its disposal. Literature tends to be associ-
ated with and tied to history, often as its illustrator4.
A totalitarian regime, or system in general, wants to
strengthen these ties and subjugate the interpreta-
tion and form of history and art. This, of course, goes
against the nature of the arts, including literature,
as a human expression separate from power, with its
immanence, even resistance to power and to the sys-
tem, defining itself against it. The aforementioned
process of the seizure of art by the system, by the
regime, by the post-revolutionary and, twenty years
later, by the post-war power was seemingly a given
– with reference to the exacerbated history. It was
explained and justified by logic, factuality, rationality,
and truth. The ethical and the aesthetic were com-
bined and subordinated to the ideological or political-
ideological. For many artists, it was an obvious and
necessary thing to take part in this process. Justifi-
cations did not even have to be sought; they were at
hand, so to speak. Of course, this process has deeper
roots and does not appear exclusively in a totalitar-
ian society. The models for the existence of national
myths and the man of the masses are older, and to
identify with them or to define oneself against them
means not only to take a stand, but also (and above
all) to reflect a way of thinking and artistic creation.
For it is not merely a matter of expressing agreement
or disagreement (that would be too easy and sim-

4 J. Brabec, Estetická norma a historie literatury v totalitním
systému, in Zlatá ≤edesátá – Éeská literatura a spole£nost v
letech tání, kolotání a zklamání, ed. by R. Denemarková, Praha
2000, p. 11.
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plistic), but a continuous, never-ending process, a
“constant transformation”5.

In a situation of strengthening the system and
devaluing the individual, writers, or rather artists,
are given an ambivalent role. Their position in post-
war Czechoslovak society was channelled by the
state. If, at the beginning of the war, at the turn
of the 1930s and 1940s, the need escalated to ask
questions about the form of modern art, the actual
situation of the artist, his or her position or even role
and responsibility, after World War II these tenden-
cies of searching and questioning were quickly sup-
pressed and replaced by seemingly clear values and
norms. A political and ideological understanding of
art became the norm for many. In Czechoslovakia,
this manifested itself in various ways, most visibly
from an institutional point of view in the presence of
politicians at writers’ and artists’ events.

The presence of politics in art in the second half
of the 1940s was already evident at the Writers’
Congress in June 1946. The honorary committee
of the congress consisted primarily of members of
the Czechoslovak government and other politicians.
President Edvard Bene≤ was the honorary chairman
of the writers’ organization, the Syndicate of Czech
Writers. He gave his first speech at the opening cere-
mony of the congress on 16 June 1946. Writers were
given an important role in post-war society from the
outside, as the title of Bene≤’s speech, Poslání lite-
ratury v novém Éeskoslovensku [The Mission of
Literature in the New Czechoslovakia], illustrates.
Reflections on the mission of writers in the nation
became commonplace.

President Bene≤ spoke of writers as fighters for
a new world of post-war humanism, characterized
by militant rhetoric and the automatic association
of struggle with humanism. The president took it
for granted that artists would be given tasks by the
establishment and would serve the nation. At that
time, he understood the tasks as given by the nation
itself. But instead of the nation, the commissioner
became the political party, which presented itself as

5 J. Brabec, íalda dnes, in Na téma um•ní a ∫ivot. F. X. íalda
1867-1937-2007, ed. by T. Kubí£ek – L. Merhaut – J. Wiendl, Brno
2007, p. 17.

the representative of a social class, the state, the na-
tion, truth, justice, the world of socialism, the camp
of peace, etc.

Literature and national culture [...] should first of all serve the na-
tion in its spiritual improvement and in its development towards
the highest moral, spiritual and cultural standards in general. It
has the unconditional task of preserving and cultivating every-
thing that contributes to the harmonization of national tenden-
cies and aspirations with human tendencies and aspirations. In
this sense, literature is a direct instrument of the struggle for the
progress of the nation; it is the carrier and controlling factor of
the entire spiritual process of the nation and, at the same time,
its guiding agent...6

Edvard Bene≤ was returning to writers the alleged
duties of the 19th-century National Revival when he
spoke of the need “to fulfil one’s duties as a writer
as a stirrer of the national conscience”7. The des-
ignation of the writer as the nation’s conscience
was already known in the Czech environment in the
first half of the 20th century and became one of the
most commonly used at the 1946 June Congress.
It resurfaced at the second congress of the Union
of Czechoslovak Writers in April 1956. President
Bene≤’s call for a union between artist and nation,
as well as for a union of freedom and service, cul-
minated in the conclusion of his speech, in which
he urged writers to “continue to fulfil their great na-
tional duty”8.

Writers became public property; they were per-
ceived as creative personalities and political figures
and found themselves in a schizophrenic position.
They were both subordinate to politicians and cho-
sen to lead the masses. They had to carry out the
tasks assigned to them by the politicians on var-
ious occasions, including artistic conventions and
meetings, but also, of course, Communist Party con-
gresses. These tasks were supposed to come au-
tomatically and naturally in the course of history,
and at the same time they became a moral criterion.
Constant meetings with politicians were supposed
to improve the position of writers; they were called
‘true artists’, ‘national artists’, ‘masters of culture’,

6 E. Bene≤, Projev pana presidenta republiky Dr Edvarda Bene≤e
na sjezdu £esk˝ch spisovatel∑ v £ervnu 1945 v Praze, Praha
1946, p. 19.

7 Ivi, p. 28.
8 Ibidem.
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etc. The glorification of writers was also connected
with the allocation of castles and houses, such as the
Dob∞í≤ castle in Central Bohemia, the Budmerice
castle in western Slovakia, the writers’ house in Bud-
islav near Litomy≤l, etc. They were given not only
the castle premises themselves, but also the adjacent
parks, cheap accommodation and meals, grants to
write the required works of art, and various training
courses given by politicians or selected writers. The
most important of these was the castle in Dob∞í≤,
as it was relatively close to Prague and therefore
easy to reach. At first it served as a recreation centre,
but soon it became a political and cultural centre.
In addition, writers were awarded various literary
prizes, the most important of which was the State
Prize, named after president Klement Gottwald, a
politician who had nothing to do with literature, but
everything to do with power.

Writers’ receptiveness to the system was reflected
in the royalties they received for their published
works; they were given positions in book publishing
houses or on the editorial boards of cultural periodi-
cals, their works were edited into books, staged on
theatre stages, and became the basis for film scripts.
On the one hand, it was an o�er of a share in immor-
tality. Modern political rulers were endowed with the
divine attributes of omniscience, power, cult, immor-
tality. This was true even of the dead Lenin, who
was said to live forever9. Until March 1953, Joseph
Stalin and Klement Gottwald were viewed as im-
mortal, too. The physical manifestation of this was
the embalming of their bodies. Writers identifying
with the regime were promised immortality in the
glory of their works. At the same time, however, they
were channelled into the role of obedient executors of
orders. These were justified by the so-called logic of
development, the logic of history, objectivity, truth-
fulness, reality, etc.

9 A su�cient example is the issue of the magazine of the Kulturní
besedy £eskoslovensko-sov•tského p∞átelství from 15 December
1952, entitled V•£n• ∫iv˝ Lenin [Lenin Eternally Alive].

ECONOMIC LEVEL OF POWER IN RELATION TO

WRITERS

The regime’s o�er also took a very concrete fi-
nancial form. This concerned not only political posi-
tions and the aforementioned editorial positions but
also royalties for published works. The average wage
in Czechoslovakia in 1949 was 888 Czech crowns,
a year later 970 crowns, and in 1951 it was 1034
crowns10. A look at the archival materials of the
publishing houses of the time shows authors’ royal-
ties. Vít•zslav Nezval was the most expensive in this
business between the regime and the authors. His
demands for royalties were enormous even before
February 1948. The publishing house and bookshop
of Fr. Borov ,̋ which published his books, often had
di�cult and recurring disputes with him over his
royalties.

Nezval carried this principle over to the period af-
ter February 1948. At that time, he also demanded
an increase in royalties from the sale price of books
and even managed to get a 20 percent royalty com-
pared to the 15 percent royalty of the 1930s. Another
matter Nezval objected to was the print run of his
books and, above all, their selling price. He always
demanded an increase in the number of copies pub-
lished and also an increase in the selling price. Until
February 1948, publishers argued that they needed
to get his books to as many readers as possible, so
they tried to keep prices down. Nezval refused to
do so, fearing that he would receive a lower royalty.
Already in May 1945, during negotiations for the
publication of his most popular collection, Sbohem
a ≤áte£ek [Goodbye and a Shawl], he “refused the
selling price of 50 CZK” and asked for a price of 100
to 150 CZK. He rejected the o�ered fee of 100.000
CZK as low, as “he had an idea of 200 – 240.000
CZK”, finally “he agreed to a fee of 150.000 CZK”11.

10 P. Hortig, P∞ehled pr∑m•rn˝ch mezd a maloobchodních cen v
b˝valém Éeskoslovensku https://zpravy.kurzy.cz/666494-prehl
ed-prumernych-mezd-a-maloobchodnich-cen-v-byvalem-cesk
oslovensku/ (latest access: 05.09.2024). For comparison, it should
be pointed out that in 1951 there was an overall significant increase
in the price of some foodstu�s, so that a kilo of bread cost 8 CZK,
a kilo of rice 10 CZK or 40 CZK, a kilo of butter 80 CZK, a kilo of
pork 50 CZK, a litre of milk 4.45 CZK. Shoes cost 450 to 580 CZK,
a vacuum cleaner 6.320 CZK, a íkoda car 50.000 CZK (in 1952).

11 Záznam o náv≤t•v• u básníka Vít•zslava Nezvala dne 7. kv•tna

https://zpravy.kurzy.cz/666494-prehled-prumernych-mezd-a-maloobchodnich-cen-v-byvalem-ceskoslovensku/
https://zpravy.kurzy.cz/666494-prehled-prumernych-mezd-a-maloobchodnich-cen-v-byvalem-ceskoslovensku/
https://zpravy.kurzy.cz/666494-prehled-prumernych-mezd-a-maloobchodnich-cen-v-byvalem-ceskoslovensku/
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The same was repeated in the cases of Nezval’s other
books. When the collection Velik˝ orloj [The Great
Astronomical Clock] was published at the turn of
1948 and 1949, a fee of 150.000 CZK was agreed for
Nezval, the print run was 10.000 copies, the price of
the book was 75 CZK (paperback edition) and 100
CZK (bound edition).

The publication of his poetic composition Zp•v
míru [The Song of Peace] was especially lucra-
tive for Nezval: with a print run of 50.000 copies
and a selling price of CZK 15 for the first edition,
he received a royalty of 200.000 CZK in October
1950. Other editions soon followed, with royalties of
40.000 CZK (for the 2nd edition in December 1950),
30.000 CZK (for the 3rd edition in October 1951),
30.000 CZK (for the 4th edition in June 1952), and
print runs of 10.000 and 5.000 copies. Nezval’s col-
lected works (Dílo) began to appear simultaneously
with the publication of this poem. For each volume
he received first 150.000 CZK, then 190.000 CZK.
The poet and the publishing house then switched
from a flat fee to a fee for the number of verses, with
a rate of CZK 30 per verse. This was advantageous
for Nezval, who spread his verses over more lines
to achieve a higher fee. The fourth volume of his
writings, Básn• alarmy a rány na buben [Poems
Alarms and Blows on the Drum], contained 2.600
verses, so that the royalty in December 1951, using
the then method of calculation, where the amount
of the print run was divided into several norms, was
280.800 CZK. The book printed 10.750 copies, cost-
ing 66 CZK in paperback and 89 CZK in hard-
back. If the entire print run were sold, it would raise
833.000 CZK, so Nezval’s fee was a third of all sales.
These are not new original works but reissues of re-
duced and censored earlier books by Nezval: in this
case, the collections from the early 1930s, Sklen•n˝
havelok [The Glass Havelock] and Zpáte£ní lístek
[The Return Ticket]12. Even more lucrative for him
was the publication of his poetic composition Z do-
moviny [From Fatherland] in April 1951: for 30.000

1945 v 1/212 hod, Prague, Memorial of National Literature, fund
of the publishing house Czechoslovak Writer, Vít•zslav Nezval –
publishing contracts.

12 At the prices prevailing at the time, Nezval would have been able to
buy almost six cars with the fee he received for this single book.

copies he received 420.480 CZK13. The book’s sell-
ing price was 38 CZK for the paperback edition and
59 CZK for the hardback edition. At the turn of the
1940s and 1950s, Nezval published about five books
in Czechoslovakia every year.

By comparison, Jaroslav Seifert, another of the
most important Czech poets of the same generation
as Nezval, had considerably lower fees. His rela-
tionship to the post-February regime was, however,
di�erent from that of Vít•zslav Nezval. Unlike Nez-
val, who wrote ideologically committed poetry at the
turn of the 1940s and 1950s, Seifert avoided this
type of work. However, this was reflected in his pub-
lishing opportunities and his royalties. In February
1950, he received a royalty of CZK 18.000 for 3.000
copies of his book of poems, Píse¨ o Viktorce [The
Song about Victoria]. Its price in bookstores was
40 CZK; the royalty was 15% of this amount. In
June 1952, Jaroslav Seifert received 84.000 CZK
for the second edition of íel malí∞ chud• do sv•ta
[The Painter Went Poorly into the World] in 10.000
copies, which was about a third of what Vít•zslav
Nezval received. Even another important poet of this
generation, Konstantin Biebl, received a much lower
fee than Nezval for his collection Bez obav [With-
out Fear] in July 1951. It was 132.000 CZK, even
though these poems were presented as models for
new poets who subscribed to socialist realism.

Just to illustrate and to provide a broader con-
text, we can mention a famous poetic debutant of
the time: in March 1953, Milan Kundera published
his first book of poetry, Élov•k zahrada ≤irá [Man,
a Large Garden], but in a smaller edition of 2.000
copies. Kundera received 11.400 CZK for this collec-
tion. He was a novice, albeit a very successful one,
who had already aroused great interest among read-
ers with his poems published in magazines, but the
di�erence with Nezval is enormous. Kundera’s fee,
by comparison, was about a quarter of what Nezval
received. This system of varying royalties and the
frequency of book publication was elaborated by the
regime and served e�ectively to structure the writing

13 In this case, he could have bought eight cars and would have had
more than 20.000 CZK left over.
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community14.

THE PROBLEM OF CONTINUITY IN CZECH

LITERATURE AFTER FEBRUARY 1948

One of the fundamental problems of literature at
the beginning of the totalitarian post-revolutionary
regime in Czechoslovakia was the question of con-
tinuity. The power relationship with art culminated
in a major lecture by Ladislav ítoll, originally a poet
and prose writer, then a politician, who presented an
apparent solution using the material of Czech po-
etry of the last thirty years: from the establishment
of Czechoslovakia in 1918 to the coup in February
1948. ítoll, as a member of the Central Commit-
tee of the Communist Party of Czechoslovakia, cre-
ated norms by referring to a certain type of poetics
(parts of S. K. Neumann’s work, especially in the
form of the collection Rudé zp•vy [Red Songs] and
Ji∞í Wolker’s poetry book T•∫ká hodina [A Di�-
cult Hour]) and based his approach on a rigid class
perspective. It is no coincidence that he called his
lecture and its book form Thirty Years of Struggle
for Czech Socialist Poetry. The periodization, the
bipolar understanding of literature, the militant vo-
cabulary, and, in this case, the word struggle, are
essential. ítoll declared the relationship between
the personality and work of S. K. Neumann to be
not only an artistic criterion but even a moral one.
Although ítoll’s self-representations and interpre-
tations have been presented as normative, his con-
ception of literary history has understandably never
been unanimously accepted. Another norm-setter
of the time, Zden•k Nejedl ,̋ referred to the work of
authors primarily of the 19th century as exemplary
art – Bed∞ich Smetana in music, Mikolá≤ Ale≤ in
visual art, Josef Václav Myslbek in sculpture, Alois
Jirásek in literature, Josef Kajetán Tyl in drama, etc.
Every norm, all the more an external one (in this
case from the political environment), is resisted by
art. Nevertheless, political and ideological pressure
left its distinctive traces on Czech artistic production
not only in the 1950s.

14 All data come from archival materials stored in the Memorial of
National Literature in Prague, the fund of the publishing house
Éeskoslovensk˝ spisovatel, unorganized.

Ladislav ítoll was one of the politicians who, on
various occasions, supervised literature and art in
general. He applied the principle of power; his very
presence, as well as that of other politicians at art
congresses and at various events of cultural work-
ers, was a sign of supervision. Members of the State
Security Service, the power-regressive arm of the
communist state apparatus, were also present at
these art gatherings15. The importance of artists’
meetings in the presence of politicians was usually
reflected in the venue of these events, the arrange-
ment of the halls, and the positioning of politicians
and artists within them. These events were held in
the buildings of the Slav House in Prague, the Fac-
ulty of Arts of Charles University, the 5 May The-
atre, which is today’s State Opera House, or the
National Assembly of the Czechoslovak Republic,
which was the highest legislative body. The Hon-
orary Presidency always included politicians who
sat in elevated seats facing the participants below,
and who had to raise their heads when listening to
them. It was a model that copied church ceremonies
and religious practices, except that the priest was
replaced by a Communist functionary and God by
Lenin, Stalin or Gottwald. After all, their busts, stat-
ues and paintings, together with the flags of the
Soviet Union and Czechoslovakia, were an inte-
gral part of the decoration of these spaces. Life was
ritualized in every way. The organization of these
events honoured and co-created the hierarchy of
the time. It took the form of a pyramid: at the top
were the aforementioned top state and party politi-
cians and Marxist-Leninist ideologues, below them
were leading party functionaries, honorary members,
Stakhanovites, national artists, laureates of the Kle-
ment Gottwald State Prize, leaders of writers’ and
other artistic organizations, then ordinary commu-
nists and members of these organizations, and so
on. Connection with the so-called ‘people’ (in the
language of the time, lidé [individuals] were replaced
by lid [people]) was ensured by sending writers and

15 For example, at the second congress of the Union of Czechoslovak
Writers in April 1956, there were ten members of the State Security.
M. Bauer, II. sjezd Svazu £eskoslovensk˝ch spisovatel∑ 22. –
29. 4. 1956, svazek II (p∞ílohy), Praha 2011, p. 813.
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artists to factories, mines, agricultural cooperatives
and, conversely, by sending delegations of workers
and peasants to art exhibitions, cinemas and the-
atres. Workers were also encouraged to engage in
literary production, and on 1 May 1949 the Work-
ers to Literature campaign was announced to fur-
ther strengthen the environment of factories, mines,
steelworks, oil refineries and the figures of work-
ers in Czech literature. The Union of Czechoslovak
Writers and the Ministry of Information and Enlight-
enment, which announced the action, declared the
aim as being “to find new literary talents among
the workers, especially among the ranks of workers
and peasants, and to facilitate their literary growth
in every possible way”16. It was also supposed to
be about authenticity in artistic creation. However,
the results of the workers’ engagement in literature
were trivial. On the contrary, texts by authors who
depicted the factory environment and workers’ char-
acters without censorship or embellishment, such
as Bohumil Hrabal’s prose Jarmilka, were banned.

Sending delegations to the Soviet Union was
a matter of course, as evidenced by the contem-
porary press, newsreels, and archival materials of
the Union and other artistic organizations, as well
as reportage and art books. Furthermore, there
was also the welcoming of Soviet writers in our
country (Stepan Shchipachev, Vadim Kozhevnikov,
the most frequent member of Soviet delegations
in Czechoslovakia was Boris Polevoi), but also
from other so-called people’s democratic countries
(Stefan Zolkiewski, Zdzis™aw Hierowski, Pencho
Danchev, Dobrica Çosi¢, Petru Dumitriu, etc.) and
so-called progressive artists from Western coun-
tries (Paul Robson, Howard Fast, Michael Gold,
Jorge Amado, Ernst Fischer, Jack Lindsay, Vercors,
Theun de Vries, Louis Aragon, Vasco Pratolini, Sal-
vatore Quasimodo...)17. One of the most famous

16 Working in Literature, leaflet, Prague, Memorial of National Liter-
ature, fund of the Union of Czechoslovak Writers, unorganized.

17 Of the Italian art of the 1940s and 1950s, cinema in particular had
a great resonance in the Czech environment. The first Italian Film
Week in Czechoslovakia was held in 1947. The films shown included
Roma città aperta and Paisà by Roberto Rossellini, Sciuscià by
Vittorio De Sica, and Il sole sorge ancora by Aldo Vergano. The
film Roma ore 11, directed by Giuseppe De Santis and screened
in Czech and Slovak cinemas since 1953, was of great interest to

pieces of stylized prose reportage in Czech litera-
ture from this period, is the title text from Jan Drda’s
1952 collection Krásná Tortiza, which describes
an excursion of Czech farmers to a model collective
farm in the Soviet Union. The celebration of Soviet
perfection and versatility seems today not only im-
plausible, but above all comical. The fulfilment of
the schematicism of the time, however, earned the
author the highest literary award, the State Prize for
Literature.

THE EASTERN ORIENTATION

OF CZECH CULTURE

The political orientation of the state turned defini-
tively towards the East, and Czechoslovakia became
a satellite of the Soviet Union. This was also re-
flected in culture, where the previous preference for
Western art, especially French art, also turned to So-
viet art and language. There was a complete change
in the number of books translated from French
or English into Czech, in favour of books trans-
lated from Russian18. Political, literary and fiction

the public. It was seen by more than 1.820.000 people. Other Ital-
ian films were shown in Czechoslovak cinemas during the 1950s,
and then in the 1960s many Italian directors and screenwriters
visited Prague, especially during the 1962 Italian Film Showcase.
M. Bauer, Generace ne/osam•l˝ch b•∫c∑. N•kolik poznámek o
literatu∞e a filmu na p∞elomu padesát˝ch a ≤edesát˝ch let 20.
století, in Prot∞epat, nemíchat! Mezi literární v•dou a kulturál-
ními studii, ed. by D. Skalick˝ – J. Wiendl, Praha 2022, pp. 65-68.
In January 1965, Pier Paolo Pasolini was in Czechoslovakia and had
several meetings with Czech filmmakers and writers. Dialogues
with Pasolini, “Divadelní a filmové noviny”, 1965 (VIII), 12, p. 9.
But that was a di�erent time.

18 To illustrate, the number of translations from French into Czech
published in book form in 1937 was 110 titles, while in 1949 it
was 44 books. After February 1948, works of French surrealism
or existentialism were completely eliminated. The Czech National
Bibliography records two translations of André Breton’s works into
Czech in 1937, the collection International Surrealism for the
exhibition of the same name in Prague in 1947, and then translations
as late as 1996. Another case is Paul Éluard, whose admiration for
Stalin and the Soviet Union at the end of his life is obvious. A
collection of his ‘political poems’ was published in 1950 under the
title I Say What is True. Albert Camus’s novel The Stranger was
published in 1947, but his next book published in English was Mor
in 1963. Since November 1989, Camus has been one of the most
frequently translated and published French authors in the Czech
Republic. Interestingly, only the first two parts of Jean-Paul Sartre’s
unfinished tetralogy Les Chemins de la liberté were published in
Czech under the title Cesty k svobod• in 1946 and 1947. The third
completed volume has not been published in Czech.
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works were translated from Russian or Soviet litera-
ture (Lenin, Stalin, Trofimov, Dementiev, Plotkin,
Gor’kii, Polevoi, Gladkov, Azhaiev, Maiakovskii,
Shchipachev, etc.). This is true even though the
number of translators from French was considerably
higher than the number of translators from Russian.
After all, one of the first major problems in Czech
education after World War II was the provision of
Russian language teaching, as there was a shortage
of teachers of this language. The situation was to
be improved by the People’s Courses in Russian,
which were established after February 1948. Rus-
sian was primarily intended to enable people to read
the writings of Lenin and Stalin.

Learning Russian and translating from it, or from
other languages of the Soviet empire (of which
Ukrainian was the main one), becomes a sign of
a new art, a new literature, a new time, a new so-
ciety, a new history, a new man: the adjective ‘new’
was one of the most frequently used at the time, of-
ten in a bipolar sense in relation to the old. Russian
was described as “the language of communism and
the peace camp”19.

An example of this new orientation is the case
of the sixteen-year-old Milan Kundera, who be-
gan publishing his first translations from Russian
in May 1945 and then from Ukrainian. Soon af-
ter the end of World War II, Kundera updated the
poem by Vladimir Maiakovskii Voz’mem vintovki
novye [We’ll Get New Rifles] from 1927, which the
Russian poet wrote for the weekly magazine for
young pioneers and schoolchildren, “Pionerskaia
Pravda”, and the children’s magazine “Pioner”. It
was used during the so-called Defence Week of
the Soviet Union, which took place between 10
and 17 July 1927. The lyrics, set to music several
times by Maiakovskii, were highly publicized, and
the song was also featured in the 1940 film Timur
i jego komandar [Timur and His Commandos],
based on the novel by Arkadii Gaidar and directed
by Aleksandr Razumnyi. Milan Kundera translated
the poem in 1945 with the title Vezmem zbrusu
nov˝ kvéry [Let’s Take Brand New Guns], and

19 Ru≤tina jazyk komunismu a tábora míru, “Kulturni besedy”,
1952, 7, cover.

five years later, in 1950, he gave his translation
the title Písni£ka Rudé armády [The Song of the
Red Army]. This change was motivated not only by
the search for an adequate expression in English,
but also by the intention of updating Maiakovskii’s
text: in 1945, in 1950 and in subsequent printings
throughout the 1950s. In addition to the translations
of Maiakovskii, Milan Kundera continued to select
other Russian and Ukrainian poets, such as Mikhail
Kuzmin, David Burliuk, Stepan Shchipachev, Pavel
Shubin, Lev Oshinin, Semen Botvinnik, Maksim
Ryl’skyi, Tsezar Solodar’, Pavlo Tychyna, Stepan
Oleinik, etc. He was also interested in Ukrainian
folk songs, which he translated into Czech. It was
in the mid-1950s that Kundera began translating
French poetry. His translation path was therefore
the opposite of the direction of o�cial cultural policy.

VIOLENCE AS A MEANS OF EXERCISING THE

INFLUENCE OF POLITICS IN LITERATURE

The Communist Party finally took power in
Czechoslovakia on 25 February 1948. A day later,
the so-called Action Committee of the Syndicate
of Czech Writers was established and began ex-
pelling its members. This action committee, which
met for the first time on the day it was formed,
originally included sixteen members, including Jan
Drda, Marie Majerová, Vít•zslav Nezval, Marie Puj-
manová, and Václav êezá£. The composition, how-
ever, soon changed. Immediately, exclusions started,
which Jan Drda described as a continuation of May
1945. The events of February 1948 were thus jus-
tified and given even greater significance by being
regarded as a continuation of May 194520. The first
writers to be expelled from the Syndicate of Czech
Writers were Catholic authors and critics of the

20 The situation was more complicated in Slovakia, the eastern part
of Czechoslovakia, which was in coalition with fascist Germany
during World War II and participated in the attack on the Soviet
Union in 1941. In the o�cial propaganda of the Slovak state, the
Soviet Union was referred to as “Judeo-Bolshevik”, and the Slovak
Propaganda O�ce published materials against Bolshevism and
Judaism that listed the intellectuals and Catholic o�cials killed in
the Soviet Union. For example, see the publication Slovensko na
prelome – Slowakei im Umbruch (1941). Stalin was depicted in
various illustrations as being led by the hand by a Jew in order to
get him to go to war.
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Communist Party policy (A. C. Nor, Bed∞ich Fu£ík,
Josef Knap, Ferdinand Peroutka, Franti≤ek Kovárna,
and others).

The leaders of the Communist Party of Czechoslo-
vakia, the new government and prime minister, and
then in June 1948, the elected president, Klement
Gottwald, created a climate in society of seeking
out, labelling and eliminating the external enemies,
the so-called agents of reaction and the West. Soon,
however, the search turned to internal enemies who
were supposed to have infiltrated the Communist
Party and the highest political and state positions
and be destroying the construction of socialism. In
the latter case, the most famous of the period’s trials
was that of Rudolf Slánsk ,̋ General Secretary of the
Communist Party of the Czechoslovak Republic’s
Central Committee, and thirteen other accused o�-
cials between 1951 and 1952. Eleven of them were
executed. An example of external enemies was the
trial of Milada Horáková in 1950, which resulted in
four death sentences, including that of the politician
and literary critic, historian and translator Závi≤ Ka-
landra. From the literary point of view, then, the trials
of Christian-oriented intellectuals in 1952, in which
the writers Josef Knap, Josef Kostohryz, Franti≤ek
K∞elina, Václav Ren£, Jan Zahradní£e and others
were sentenced to long prison terms, were also sig-
nificant. The worst a�ected poet, Zden•k Rotrekl,
was given life imprisonment instead of the proposed
death sentence. The language of the time included
expressions such as ‘purification of society’ or ‘pu-
rification of public life’, ‘liquidation of agents’, ‘ex-
posure of pests’, ‘punishment and trial’, ‘revived so-
ciety’, etc. These terms were not only heard in the
speech of politicians, judges and journalists, but also
became part of works of art.

CZECH WRITERS’ ASSOCIATIONS IN THE LATE

1940 AND EARLY 1950S

After May 1945, the Syndicate of Czech Writers
was carefully structured into seventeen sections. For
specific works of art, the main section was the fic-
tion one, which consisted of several subcommittees:
criticism, translation, youth literature, theatre, film

and radio. The members of all sections, including
the fiction department and all its subcommittees,
met to discuss current topics, mainly of a political
and organizational nature. The chairman of the Syn-
dicate of Czech Writers after the war was the poet
Franti≤ek Halas, a man of high artistic and moral
repute. He was removed from the literary scene in
1948 and was to play only a formal role in the re-
organization of the writers’ organization. He died
in October 1949 and his last poems were published
in book form only after another eight years. People
associated with the politics of the Communist Party,
who wholeheartedly subscribed to socialist realism
and the Soviet Union, were placed at the head of
the writers’ organization. In addition to the Syndi-
cate of Czech Writers, in the 1940s there were other
associations or organizations bringing writers to-
gether, such as the Literary Department of the Art
Discussion (among other things, he published the
magazine “Listy”, and in October-December 1947
he organised a series of eight evenings of Young
Literature, featuring the most important authors of
the young generation). The Circle of Czech Writ-
ers, the Moravian Writers’ Circle, the Association of
Moravian Writers, and the May Society of Fiction
Writers, which, however, disappeared after February
1948 (e.g., the liquidation meeting of the Circle of
Czech Writers was held on 1 April 1948).

One of the first events that identified artists
with the new regime was the meeting of the so-
called progressive working intelligentsia in Prague’s
Lucerna on 27 February 1948. Its purpose was
to declare the artists’ positive attitude towards
the new government of Klement Gottwald. The
packed hall was dominated by a podium with mem-
bers of this government and the necessary flag
equipment of the time, i.e. the Czechoslovak flag
intermingled with or touched by the Soviet one.
The very prominent slogan above the podium read:
“With Klement Gottwald to Socialism”. The liter-
ary spokesman was Jan Drda, who became famous
for his schematic, yet popular and well-publicized
collection of short stories, N•má barikáda [The
Silent Barricade], first published in 1946. He be-
came editor-in-chief of “Svobodné noviny”, soon re-
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named to “Lidové noviny”, an organ of the Syndicate
of Czech Writers, a member of the National Assem-
bly, and later a candidate and member of the Central
Committee of the Communist Party of Czechoslo-
vakia. This combination of political, artistic, creative
and organizational positions was common and mu-
tually beneficial at the time. Drda’s role was em-
phasised at the subsequent Congress of National
Culture in April 1948, when he sat on the podium
next to Klement Gottwald, who was still Prime Min-
ister at the time. At this congress, on 11 April 1948,
the Minister of Education, Zden•k Nejedl ,̋ delivered
a paper setting out the “ideological guidelines of our
national culture”21. The expression ‘national culture’
was meant to imply the desired form, with the disap-
pearance of individualization and the emphasis on
collective conception and importance. The respon-
sibility of artists and cultural workers was utmost,
as it corresponded to the nation, and at the same
time evoked belonging to the period of the so-called
National Revival. The artists of this so-called new
era were interpreted as the heirs of the 19th century
revivalists, and they were to help solve the problem
of cultural, national, linguistic, and moral continuity:
while the former had saved and revived the nation
in the 19th century, the latter, after February 1948,
were supposed to educate and cultivate it – but in
compliance with political and ideological demands
from outside the cultural sphere, i.e. advocates and
builders of socialism, admirers of Stalin and the So-
viet Union, readers of works of socialist realism.

In 1948, the Syndicate of Czech Writers was pre-
pared to be transformed into the Union of Czechoslo-
vak Writers. It was a political a�air, as evidenced by
the fact that it was carried out under the supervision
of the Central Action Committee of the National
Front. At the same time, the so-called ‘membership
screening’ was being carried out from a qualitative
and cultural-political point of view, and a prepara-
tory commission for the reorganization of the Union
of Czechoslovak Writers was elected, which also
worked on the creation of the statutes of the organi-
zation. The statutes of the Union of Soviet Writers,
including the political preamble, were adopted as

21 Z. Nejedl ,̋ O literatu∞e, Praha 1953, p. 44.

the basis, although the 1947 statutes of the Union
of Czech Writers were available. In addition, the or-
ganizational structure of the Union was determined.
The branch was the lowest organizational level and
consisted of two national sections, the Czech and
the Slovak. A chairman was elected to head the na-
tional section, who was also the vice-chairman of the
Union. The sections had committees and bureaus,
and their task was to encourage creativity, seek out
new authors, organise conferences and publish jour-
nals. A congress was declared the supreme body of
the Union, to be held every three years, which never
happened. (Union congresses were held in 1949,
1956, 1963 and 1967.) The congress was to set the
so-called general line of creative writing tasks. Be-
tween congresses, the highest organ was the Central
Committee, which initially consisted of the president
of the Union, the chairmen of the national sections
(who were also vice-chairmen of the committee), the
general secretary and nine other members.

The Central Committee was responsible for the
overall management of the Union, especially all ideo-
logical, economic and organizational matters, decid-
ing on delegations, drawing up the budget, deciding
on appeals against the admission or expulsion of
members. The area of competence of the board was
the same: it dealt with all these matters between
the meetings of the Central Committee. It was also
decided that there would be regional trustees, sec-
retariats at the Central Committee, in the national
sections and branches, conciliation and arbitration
courts, and an auditing body to check the manage-
ment of the Union.

If we compare the organizational structure of the
Union of Czechoslovak Writers with that of the
Union of Czech Writers, we can see that the num-
ber of unions, subcommittees, commissions and
other bodies was reduced. The number of commis-
sions was significantly reduced and only four per-
manent commissions were created: creative, foreign,
cultural-promotional and economic. The creative
commission dealt with questions of creativity, sup-
port of the candidates of the Union of Czechoslo-
vak Writers, monitoring of young writers, search for
new authors, etc. The Foreign Commission was re-
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sponsible for relations with foreign countries, send-
ing writers abroad and receiving guests, translat-
ing Czech works into foreign languages and for-
eign works into Czech. The Cultural and Promo-
tional Commission organized the training of writ-
ers, patronage, took care of press matters (maga-
zines, publishing houses) in terms of ideas, promo-
tion of the Union, organized lectures, discussions,
exhibitions, etc. The Economic Commission was
responsible for economic matters, scholarships at
Dob∞í≤, the social life of writers, their legal protec-
tion, etc. Members of the Central Committee were
appointed as chairmen of the individual commis-
sions. The formation and scope of activities of the
creative, cultural-promotional, foreign policy and
economic commissions were declared at the writers’
congress in March 1949. Thus, the ideas about the
structure of the Union of Czechoslovak Writers pre-
sented here were implemented from the founding of
the Union, which took place at the First Congress of
the Union in March 1949. Jan Drda became chair-
man of the Union in March 1949 and remained so
until the Second Congress of the Union in 1956.
The press organs were the daily “Lidové noviny” (in
1952 it became the weekly “Literární noviny”) and
the monthly “Nov˝ ∫ivot”, the organ of the Czech
section the weekly “Kulturní politika” and the organ
of the Slovak section the weekly “Kultúrny ∫ivot”.
The printing and publishing enterprises of the Union
were initially the Lidová tiskárna in Brno, the pub-
lishing enterprises Topi£ and Fr. Borov ,̋ including a
bookshop, a salon and periodicals, from which the
union publishing house Éeskoslovensk˝ spisovatel
[Czech Writer] was formed. It was by far the largest
publishing house in Czechoslovakia. All private en-
terprise in the field of non-periodical publishing was
banned and centralized by the state. Censorship
took place at several levels – writers’ organizations,
the Communist Party, the state. Published books
were divided into three categories: those that would
be released for free sale, those that were released
for sale in antiquarian bookshops, and those to be
destroyed. Permission to publish a book granted
before February 1948 was re-examined. Many type-
scripts were destroyed, and the publication of many

books in production was not completed. Probably
the most famous case is Ji∞í Kolá∞’s collection Roky
ve dnech [Years in Days], which was already printed
in 1948 but was never published. There were also
inspections of publishers’ and booksellers’ ware-
houses, as well as of library collections. “In the first
ten years of its power alone, the Communist regime
destroyed, that is, tore, burned, dumped or sent to
the scrapheap, that is, physically destroyed at least
27.500.000, that is, twenty-seven and a half million,
books”22. There was a so-called membership cull:
on 30 June 1948, the number of members of the
Union of Czech Writers was 1614, and the number
of members of the Union of Czechoslovak Writers in
October 1950 was 220 members and 49 candidates
in the Czech section23. The organizational structure
of the Union was gradually changing, as were its
statutes, but their political and ideological basis re-
mained the same throughout the existence of the
writers’ organization.

The transformation of the Union of Czech Writers
and the Society of Slovak Writers into the Union
of Czechoslovak Writers at the congress in March
1949 served as an institutional confirmation of the
changes in the organization of writers and Czech
(and Slovak) literature. Personnel-wise, this trans-
formation was represented by Jan Drda, who be-
came the new chairman of the writers’ organization,
i.e. the Union, after the removal of the previous chair-
man of the Syndicate, Franti≤ek Halas. The artistic
as well as human credit of both these personalities
was incomparable, but Halas’s disillusionment with
the conditions in the Soviet Union, which he expe-
rienced during his visit to that country in 1946, his
illness and his inability to engage vigorously in the
artistic and social processes of the time played a sig-
nificant role. On the other side, Jan Drda remained
loyal to the regime in power, taking advantage of
the o�er of a political career and the promotion in
the literary sphere that came with it. His book The
Dumb Barricade could have functioned as a nor-

22 J. Jedli£ka, Dodatek k nenapsan˝m d•jinám £eské literatury,
“Rozmluvy”, 1987, 7, p. 131.

23 For lists of excluded and retained members of writers’ organisations,
see M. Bauer, Ideologie a pam•¥, Praha 2003, pp. 274-295.
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mative work in the field of Czech prose, specifically
the short story. (In the genre of the novel, Václav
êezá£’s novels Nástup [Rapport] and Bitva [Battle]
served as normative works, the third part of this tril-
ogy being unfinished; in poetry, it was the work of
Vít•zslav Nezval.) Drda himself spoke of the writers’
organization as an ideological and working one, not
a creative or artistic one. In his view, literary work
should capture the new Czech man, especially the
working man, a new reality that would show the
path of the Czech nation to the future, to the so-
called socialist tomorrow. Guests of honour at the
congress with opening speeches were politicians led
by Prime Minister Antonín Zápotock ,̋ the Presi-
dent of the National Assembly Old∞ich John, minis-
ters Zden•k Nejedl ,̋ Václav Kopeck˝ and Ladislav
Novomesk .̋ According to Drda, the motto of the
congress was President Gottwald’s slogan – from
words to deeds, from discussion to creation. The
congress was held, fittingly, in the National Assem-
bly building in Prague, and President Gottwald was
elected honorary chairman, an event which, accord-
ing to the contemporary press, “was received with
thunderous applause”24. A writers’ delegation came
to see Gottwald at Prague Castle, and his letter was
read out at the congress, with the obligatory refer-
ences to the Soviet Union as a model, as well as a
characteristic conclusion in which he equated artis-
tic creation with manual labour and entrusted it with
specific tasks and obligations. At the same time, he
espoused Stalin and the designation of writers as
engineers of human souls: “I wish, therefore, that
your congress may also end, as the congresses and
conferences of industrial and agricultural workers
end today, with the slogan ‘Get to work!’ Do not
disappoint the hopes that are placed in you: become
engineers of the souls of our people, spokesmen of
their aspirations, their love and their hate, become
their socialist builders!”25.

24 V. Pekárek, Spisovatelé do prvních ∞ad budovatel∑, “Lidové
noviny”, 05.03.1949, p. 1.

25 K. Gottwald, Drazí p∞átelé, soudruzi a soudru∫ky!, in Od slov k
£in∑m, ed. by O. Kry≤tofek – J. Noha, Praha 1949, p. 6.

LITERATURE OF POWER AND POWER OF

LITERATURE

The period of the 1950s in Czechoslovakia was
characterized by an attempt to make the future visi-
ble. Perspectivism was universal and therefore also
applied to literature. However, the future was deter-
mined, and the task of writers was to fulfil this deter-
mination. The norm claimed universal validity, the
individual absolute. There are several answers to the
question of “why so many eminent artists and lead-
ing scholars went along with these tendencies, why
they entered into the service of these demands”26.
One of them is o�ered at the beginning of this arti-
cle, through Arno≤t Lustig’s thoughts on happiness
at the writer’s castle in Dob∞í≤. Another possibility
is the awareness of the crisis of modern art, “often
stemming from isolation from a wider circle of con-
sumers, where the very freedom of creation carries
with it an inner contradiction that leads many artists
to desire identification with super-personal ideas”27.
This condition then leads the artist to an absence
of resistance to the norm. What the post-recession
system in Czechoslovakia o�ered was a considerable
possibility of recognition, appreciation in multiple
meanings, and a great interest on the part of the re-
cipients. Many of them did not perceive, or did not
want to perceive, the contradiction between the di-
rection and their work. They resorted not only to cen-
sorship, but also to self-censorship, when they took
into account problematic ideas, characters, themes,
ways of thinking, etc., but ultimately chose to excise
them from their works. Of course, we cannot forget
the authors who were truly enthusiastic supporters
of the new regime and believed in it. However, many
of them, such as Pavel Kohout or Karel íiktanc,
gradually came into conflict with it. When it was
founded in 1949, the Union of Czechoslovak Writ-
ers had already taken the form of a power-directed
organization. In the history of this writers’ organiza-
tion, the opposition to this power and normalization
was expressed several times, especially at the sec-
ond congress in April 1956, more cautiously at the

26 J. Brabec, Estetická norma, op. cit., p. 12.
27 Ivi, p. 13.
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third congress in May 1963 and then significantly
at the fourth congress in June 1967. The control-
ling, power-directed, censorship situation in Czech
literature, established at the turn of the 1940s and
1950s, was increasingly rejected by prominent writ-
ers such as Jaroslav Seifert, Milan Kundera, Ludvík
Vaculík, Pavel Kohout, Ivan Klíma, Alexander Kli-
ment, Josef íkvoreck˝ or Jan Procházka. The total-
itarian system’s claim to control the individual and
society as a whole came into conflict with their need
for independent creative space. However, this ten-
sion existed throughout the forty years of the regime
in Czechoslovakia.
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NARRAZIONE E POESIA. SUI CONFINI TRA

SENSIBILITÀ ESTETICA E CURIOSITÀ

È per la folla metropolitana dagli istinti degene-
rati che vengono scritti i romanzi popolari, di

sovente con modalità di produzione a catena. Spesso
gli autori la vogliono compiacere e spesso gli autori,
provenienti da questa stessa folla, sono carenti di
sani istinti. L’inglese Conan Doyle non ha uguali per
inventiva ma, oltre all’ammirazione, suscita anche
simpatia. E questa simpatia non può spiegarsi nien-
t’altro che con la sana morale dei suoi romanzi. Ha
toccato la nota del sano cuore popolare.

Il popolo, bramoso di eroismo e di caccia al male,
giunge in città in cerca di favole. E che cosa può
esservi nella vita cittadina che ne possa colpire l’im-
maginazione – in un tale ambito –, che ne possa
infiammare la fantasia? La città è come una foresta
popolata di mostri, briganti e fantasmi; esattamen-
te come un tempo accadeva nel bel mezzo di una
natura selvaggia, là dove la mente non riusciva a
raccapezzarsi; esattamente come al tempo del ri-
sveglio dello spirito religioso, allorché a ogni passo
tendeva i suoi agguati il Male; esattamente come
quando, nelle tenzoni coi nemici, occorreva difende-
re il paese da genti forestiere che imperversavano col
ferro e col fuoco, con la forza e gli stratagemmi.

L’ideale dell’onnipotenza dei rodomonti, della san-
tità dei servi di Dio, dell’eroismo dei cavalieri, nella
misura in cui avanzava la conoscenza del mondo e
delle potenzialità della mano umana, si è limitata-
mente circoscritto e, prima che si fosse addivenuti
alla città, di quell’ideale era rimasto solamente un
po’ di fede nel miracoloso potere dello spirito, l’arma
migliore nella foresta dell’umanità. Il detective: ec-
co il materiale per l’eroe della grande città vista dal
basso. Conan Doyle lo ha reimpiegato in modo nuo-
vo e coerente, senza scalfire il sano istinto morale

delle anime semplici. E, giacché anche l’uomo istrui-
to fa ritorno ai sani istinti, ecco che i suoi romanzi,
scritti con tanto talento, non hanno avuto di�coltà
a raggiungere le sfere più alte. Lo scrittore francese
Leblanc non ha dato prova di una tale accuratezza
nella comprensione degli intelletti più semplici. Ha il
dono dell’inventiva, ma gli manca l’istinto dello scrit-
tore popolare. E si è sbagliato. Il ladro Arsène Lupin
non può essere un eroe simpatico. Il successo dei
suoi romanzi è un fatto ormai più letterario. Purché
non abbia a portare una testimonianza che nuoccia
al genio francese!

* * *

Alla psicologia del romanzo che ho definito popo-
lare corrisponde una forma specifica. È nota l’asciut-
tezza dell’epos antico e in generale delle narrazioni
popolari. È una caratteristica stabile delle opere di
questo genere, nelle quali il lavoro creativo tenta
esclusivamente di rispondere alle domande dell’a-
scoltatore al riguardo di che cosa sia accaduto, e
non alla domanda di come ciò si ra�guri all’autore.
Il romanzo risponde frettolosamente, avendo a che
fare con la curiosità dell’ascoltatore e non con la pro-
pensione al diletto dell’esteta il quale, senza tenere
in considerazione l’aspetto vitale del fatto, vorreb-
be quanto più a lungo godere della vista del bello
in esso racchiuso e rinvenirvi sempre più ra�nati
allettamenti.

Questo genere di romanzo è venuto formando-
si ai tempi della narrazione orale; la vera e propria
arte poetica ha potuto a�ermarsi soltanto dopo l’im-
piego della stampa che eterna la parola nella forma,
mantenendo al contempo la coloritura soggettiva
dell’autore. Nella narrazione trasmessa di bocca in
bocca si perde ogni soggettività poetica e rimane sol-
tanto la poesia dei fatti, sempre che ci sia mai stata.
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Nelle narrazioni vanno smarrite persino le premesse
minute, senza un robusto appiglio ai fatti maggio-
ri, dei quali pertanto si perde la giustificazione. Ma,
in conseguenza di ciò, la narrazione, invecchian-
do, acquisisce fasto. Quanto più è vecchia, tanto è
migliore, come il vino. Il romanzo artistico è tanto
migliore quanto più è recente, quanto più vi è l’ele-
mento soggettivo contemporaneo, giacché un tale
elemento congiunge il lettore all’autore.

Il romanzo popolare è privo dell’elemento sogget-
tivo. Questo lo rende simile al romanzo naturalisti-
co, ma simile in un modo caricaturale. E il grande
successo di pubblico riportato al giorno d’oggi dai
romanzi criminali, che si verifica quasi immediata-
mente dopo i trionfi del romanzo naturalistico di Zo-
la, è per l’arte un avvenimento al contempo tragico e
ironico. Perché, in questo caso, il successo presso
il pubblico dei lettori procede di pari passo con la
sempre maggior di�usione del cinematografo, che
del romanzo popolare è un po’ il fratello carnale.

Niente spiega tanto bene la natura del romanzo
giallo quanto il cinematografo. È una narrazione ci-
nematografica di eventi. Il cinematografo, buono nel
senso popolare, tenta in una rapida rappresentazio-
ne di mostrare cose inaudite e mai viste. Come lo
si ottenga, non importa, purché la curiosità venga
stimolata fino a uno stato di goduriosa eccitazione.
Così come nei romanzi di Doyle allo spettatore non
importa la verità, bensì una verisimiglianza formale
alla fede dell’immagine, analogamente nel cinema-
tografo a nessuno importa il ‘come’, ognuno vuol
vedere il ‘cosa’. Non è la natura artistica dell’imma-
gine a costituire motivo di interesse, bensì il fatto
vivo. Questa immagine, interrotta nella circostanza
meno interessante, si proietta su un episodio ancora
più avvincente, purché ciò accada velocemente e pur-
ché abbondino le impossibilità, giacché le possibilità,
quelle gli spettatori già le conoscono.

Eppure, la base della cinematografia è quella stes-
sa fotografia che per il naturalismo nel suo comples-
so è stata un modello da imitare. I romanzi di Zola,
dalla prospettiva della fotografia, sono stati un gran-
de ed erudito cinematografo calcolato per la curiosità
di un pubblico illuminato. Era un pesante apparato
con vere fotografie, finanche artisticamente corrette

nella prospettiva e colorizzate. Di fronte a un tale
spettacolo era possibile apprendere e talvolta com-
muoversi come con la vita reale. E dove è mai andato
a finire questo apparato, dai tempi in cui le fotografie
ritoccate erano una novità? Il romanzo artistico ha
rigettato la fotografia, e il popolo (e la gioventù) ha
adattato la fotografia alle proprie necessità, che fino
a quel momento solo il romanzo aveva soddisfatto.

Così come la fotografia in sé non è un’arte, così
il fatto che la curiosità desideri vedere non contie-
ne in sé le condizioni del bello. Il bello è la visione
dell’anima estetica, ed è soltanto la sua compene-
trazione nell’oggetto a dare inizio all’arte. Ma se a
decidere non è il senso estetico, bensì la curiosità
della sorpresa, allora può bastare riprendere un fatto
cinematografico veritiero, per esempio il tu�o in una
piscina da una piattaforma, e mostrarlo al contrario.
Lo stupore e la meraviglia saranno ancora maggiori
e il cinematografo adempirà ancor meglio al proprio
dovere di arte popolare. Anche quando le esigenze
estetiche delle masse saranno maturate, il diverti-
mento cinematografico continuerà a essere indispen-
sabile. Non occorre scandalizzarsene. D’altra parte,
ogni individuo illuminato porta in sé un elemento di
primordialità su�ciente a fargli guardare volentie-
ri il cinematografo o leggere un romanzo giallo. E,
talvolta, lo fa a causa di un’eccessiva ingestione di
verità vitale o artistica.

* * *

Il cinematografo ha accordato gli intelletti sul ro-
manzo popolare ma, anche senza di lui, per gli orien-
tamenti intellettuali delle società che si stiano rapi-
damente democratizzando come la nostra, l’intero
mondo si presenta cinematograficamente. Nella mi-
sura in cui gli strati popolari ascendono verso l’alto,
l’orientamento intellettuale si democratizza sempre
più ampiamente. Guardiamo il mondo che precipita
in avanti con un certo stupore e probabilmente pro-
prio questo gioco di inverosimiglianze è un bisogno
avvertito dal nostro intelletto in un periodo storico
di gravi trasformazioni sociali. Prima di dar inizio a
una nuova era della cultura intellettuale, è d’uopo
che si narrino al popolo favole sulla vita cittadina e
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sui portenti della civilizzazione. Ma penso che persi-
no quando avremo ottenuto l’ultimo trionfo interno
nell’ambito della democratizzazione, e niente di con-
temporaneo rimarrà in alcun modo occulto per nes-
suno all’interno della società (cosa che circoscriverà
l’ambito dei temi esotici), anche allora daremo inizio
a quella nuova era da un romanzo cinematografico
che tratti dei portenti accaduti nei lunghi e pesanti
giorni del gravoso processo di rinazionalizzazione
della società1.

Sarà un bel romanzo popolare sui tempi favolosi
che hanno preceduto la storia vera e propria della
nazione.

www.esamizdat.it } Z. Wasilewski, L’arte e l’uomo eterno. Traduzione dal polacco di Luca Ber-
nardini (ed. or.: Idem, Opowie±¢ i Poezja in O sztuce i cz™owieku wiecznym, Lwów 1910, pp. 29-33)
} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 131-134.

1 Wasilewski, nonostante scriva nel 1910, ipotizza quel processo di
‘ripolonizzazione’ della cultura nazionale che dovrà aver luogo una
volta che le vicende storiche avranno messo fine alle spartizioni sette-
centesche. D’altra parte, i processi di ‘rinazionalizzazione’ in Galizia
avevano già avuto luogo a partire dall’Ausgleich varato dall’impera-
tore d’Austria Francesco Giuseppe nel 1867, con la concessione di
una Dieta regionale [N.d.T.].
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ARTE MODERNA. Arte nuova. Questi agget-
tivi sono stati usati e abusati, da epitheton

ornans sono diventati epitheton constans, per poi
perdere entrambi di credibilità: non ci si fida delle no-
vità (l’istinto del pubblico è sempre conservatore) e il
moderno è stato ingiustamente associato alla moda.
È addirittura fuorimoda essere moderni: molti neo-
classicisti contemporanei cercano di essere in tutto
e per tutto all’antica. È risaputo che nulla invecchia
tanto rapidamente quanto la modernità, e al posto di
constatare che la novità e la modernità si rinnovano
di continuo, nutrendosi sempre più dell’attualità e
innervandosi di vita attiva, ci si è rifugiati in valo-
ri eterni. Le piramidi egizie, le statue dell’Estremo
Oriente, i templi greci, le cattedrali gotiche, i palazzi
barocchi sono rimasti in piedi per secoli e millenni: la
ruota panoramica o la torre Ei�el sono moderni, ma
oggi hanno già i giorni contati. Per Zone [Zona], la
sua poesia dedicata al mondo, Apollinaire dovrebbe
scegliere un’altra pastorella intenta a sorvegliare il
suo gregge sui ponti di Parigi. E Jean Cocteau, quel-
lo spirito ra�nato, moderno e ironico che già si iden-
tifica tra coloro che sono “avversi alla modernità”,
sarebbe costretto a trovare un’altra ambientazione
per la sua meravigliosa pièce Les Mariés de la Tour

Ei�el e a sostituire un luogo così magico e poetico
come il primo piano della torre. Il nostro obiettivo
non è dimostrare che la di�erenza tra l’eternità del-
le piramidi egizie o dei templi dorici e il carattere
e�mero della torre Ei�el o della ruota panoramica
dipenda dal materiale di cui sono fatti – dalla pietra
e dal ferro – o dal loro valore artistico. D’altra parte,

1 Il saggio viene pubblicato per la prima volta sulla rivista “öivot.
Sborník nové krásy” nel 1922 e, successivamente, riedito con alcune
modifiche nel 1925 in K. Teige, Film, Praha 1925, pp. 7-36. La
traduzione è stata realizzata a partire dalla versione pubblicata in
Stále kinema. Antologie £eského my≤lení o filmu 1904-1950, a
cura di P. Szczepanik – J. And•l, Praha 2008, pp. 133-152, la quale
si ritiene essere quella filologicamente più accurata [N.d.T.].

non vogliamo nemmeno difendere l’idea che la verità
risieda solo nell’e�mero, il che risulterebbe essere
un’altra esagerazione. Non vogliamo nemmeno di-
mostrare che questa produzione cosiddetta eterna
abbia rappresentato a suo tempo l’estrema moder-
nità, che la contemporaneità sia un prerequisito di
questa malinconica eternità; che al contemporaneo,
alla moda e moderno Seurat, anche nel caso in cui
i colori delle sue tele fossero diventati più scuri, sa-
rebbe maggiormente assicurata l’eternità rispetto al
datato e altero Bouguereau. Non ha senso e non c’è
spazio per un’ulteriore elaborazione della questione.
Vogliamo portare un’unica rivendicazione:

LA MODERNITÀ NON È UNA PAROLA
VUOTA, MA UN PRIVILEGIO E UNA

CONQUISTA

Non occorre fornire ulteriori prove circa quest’af-
fermazione. Qualunque cosa accada a questo mon-
do ne è la dimostrazione, tutto è un argomento a
favore. Il Red Star Line è più avanzato se parago-
nato alla nave degli Argonauti. L’aeroplano Goliath
è più avanzato se paragonato alle ali mitologiche
di Icaro o alla prima mongolfiera. Di sicuro prefe-
rireste viaggiare nei vagoni dei treni express della
Pullman Company piuttosto che in una bucolica
carrozza. La radiotelegrafia è migliore rispetto ai se-
gnali luminosi o ai piccioni viaggiatori. La medicina
moderna è qualcosa che i vecchi ciarlatani non pote-
vano nemmeno immaginare. Ebbene sì, la moderni-
tà è una conquista e un privilegio, è semplicemente
avanzamento e progresso.

Certo, obietterete che l’arte non conosce il pro-
gresso. Come già spiegato e sottolineato più volte,
non si può mettere a confronto l’evoluzione dell’ar-
te con il progresso nel mondo reale. L’evoluzione
è un succedersi di continui cambiamenti mentre il
progresso è un avanzamento, un giustapporsi di con-
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quiste. Coloro che confondono il concetto di ‘evo-
luzione’ con quello di ‘progresso’, sovrapponendoli,
a�ermano perfino che l’arte non ha un’evoluzione
e, a detta loro, non si può presumere che Picasso
o Derain siano una tappa successiva a Giotto, alla
scultura nigeriana o alla pittura minoica.

L’evoluzione intesa come progresso esiste solo
nei fatti legati alle necessità pratiche dell’uomo e
nella scienza, non nella filosofia o nell’arte, a me-
no che noi non consideriamo che anche in questi
campi, naturalmente, ci possano essere lunghi pe-
riodi di declino. L’arte oggi non è un bisogno pratico
dell’uomo. Ad esempio, la forma del violino è frut-
to di una così lunga evoluzione da aver raggiunto
una forma assolutamente perfetta, ideale, adatta, de-
finitiva e standard. Qui l’evoluzione si è arrestata
giungendo alla perfezione, allo standard, appunto:
non è rimasto spazio per la produzione di ulteriori
esperimenti. Lo stesso avverrà per ogni altro pro-
dotto del lavoro umano. Ed è precisamente il caso
della tecnica, dell’ingegneria meccanica e civile, e
dell’architettura, se fosse davvero ingegneria civile
piuttosto che un’ambizione a essere un’arte appli-
cata o una forma di decorativismo. Diverso è il caso
dell’arte, per il quale non si può parlare di progresso,
ascesa o trionfo di conquiste in parallelo all’emer-
gere di un’epoca in senso reale, astratto o assoluto.
Né Paul Cézanne né Henri Rousseau sono artisti
più ‘avanzati’ o ‘impeccabili’ rispetto al Ghirlanda-
io o Beato Angelico. Tuttavia, è possibile parlare di
progresso o perfezionamento in senso lato, in ter-
mini di tendenze dominanti specifiche in un tratto
temporale specifico: l’impressionismo di Monet e
Renoir è più avanzato dell’impressionismo di Ma-
net e forse perfino di quello di Turner. Il sintetismo
postimpressionista di Derain è più impeccabile dei
primi esperimenti di Cézanne. E, inoltre, in campo
artistico si potrebbe parlare di progresso in tutti quei
periodi in cui l’arte rappresenta un bisogno prati-
co concreto, quando è parte integrante del mondo
e della vita, una delle questioni più significative, il
soggetto di tutte le altre conquiste di un certo perio-
do e delle vaste, se non quasi illimitate, possibilità
del progresso. Purtroppo, l’arte contemporanea è
ormai troppo distante dal mondo e dalla vita di og-

gi. Il mondo e la vita oggi sono moderni, intensi,
in miglioramento e sempre migliorabili, avanzati e
in continuo progresso: l’arte accademica ambisce
oggi all’antimoderno, all’eternità, all’essere inconta-
minata nella sua assolutizzazione, alla classicità e
all’immutabilità, alla mistica.

Abbiamo espresso queste considerazioni:
in primo luogo, perché abbiamo cercato di dimo-

strare che la modernità è privilegio, conquista, pro-
gresso, perfezione. Essa non è e�mera, ma definita
da un’evoluzione orientata a una perfezione presso-
ché assoluta, alla standardizzazione, a un’esistenza
permanente, all’eternità,

in secondo luogo, perché intendiamo discutere di
un’arte nuova e moderna che presume uno sviluppo
nel senso di un incessante progresso e ra�namento,
un continuo avanzamento indirizzato a una perfezio-
ne superiore più elevata e non a un progresso inteso
come una mera trasformazione caratteriale perio-
dica, di una forma d’arte che è da poco emersa dal
progresso scientifico e dai desideri del cuore umano,
che non è una questione estetica d’atelier, ma un
evento di grande importanza pubblica nei confronti
del mondo e della vita: vogliamo parlare di

CINEMA

L’invenzione del CINEMATOGRAFO ha arric-
chito l’arte di un nuovo ambito, ha segnato la sco-
perta di un nuovo mondo, in altre parole: la scoperta
dell’America dell’arte. E come l’America era cono-
sciuta prima di Vespucci e Colombo, come non si
può attribuire al solo Roger Bacon la scoperta della
polvere da sparo, a Gutenberg quella della stampa,
a Franklin e Prokop Divi≤ quella del parafulmine o a
Nikola Tesla e Marconi la radiotelegrafia, così il cine-
matografo non è né un’invenzione né una scoperta
di Edison o dei fratelli Lumière. Non è mai possibile
attribuire una grande invenzione a un unico indivi-
duo: una grande scoperta altro non è se non il punto
di arrivo di un lungo sforzo collettivo, un risultato
che ha numerosi predecessori e un’origine lontana.
Dietro ai grandi eventi e ai grandi obiettivi vi è sem-
pre un collettivo che collabora e l’inventore non è
che un uomo attivo in questo collettivo. La teoria
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di Einstein sarebbe stata impensabile senza i suoi
predecessori.

Sebbene sia un prodotto della nuova epoca, il cine-
ma può comunque vantare una tradizione specifica
e antenati centenari. Da una parte, le ombre cinesi,
che si fondano sul principio di proiettare un’immagi-
ne in movimento su una superficie piana. Esse sono
giunte in Europa nel diciottesimo secolo, quando a
Versailles e al Palais Royal di Parigi vennero aperti
i teatri d’ombre. Henri Rivière e Caran d’Ache, due
disegnatori umoristici famosi negli anni Ottanta del
secolo scorso, promossero le ‘ombre francesi’, delle
silhouette squisitamente disegnate e finemente rita-
gliate da lastre di zinco, al Théâtre d’application e,
successivamente, al cabaret Chat Noir di Montmar-
tre. D’altra parte, il diretto antenato del cinema è la
lanterna magica di Athanasius Kirchner, in combi-
nazione con il fantascopio, nel quale ruotano delle
diapositive colorate. Quest’ultimo permetteva a Ca-
gliostro di riprodurre i suoi miracoli, a Robertson
di mostrare ai parigini increduli fantasmagorie mi-
steriose nel Convento dei Cappuccini. Quando Rey-
naud combinò la lanterna magica con il prassinosco-
pio avvenne il primo passo verso l’apparato cinema-
tografico. Parallelamente, si osservavano scoperte
sempre più specifiche, che permisero il raggiungi-
mento di nuove conquiste in campo fotografico: il
revolver fotografico di Janssen, la cronofotografia di
Faye, la pellicola trasparente, il biografo e il biosco-
pio dei fratelli Edison; fino al 1895, quando i fratelli
Lumière proiettarono per la prima volta la loro opera
cinematografica, e venne aperto alla Salle des Confé-
rences sul Boulevard des Capucines il primo cinema
del mondo. Le pitture animate, che un tempo erano
una ridicola utopia o un incantesimo di negromanzia,
divennero realtà, il loro mero esistere superava ogni
aspettativa: la vita stessa apparve su uno schermo
da proiezione. A quel tempo, nessuno sospettava che
esse fossero la soglia verso un futuro ragguardevole.
Si riteneva che quelle rappresentazioni sarebbero
state solo una moda temporanea, che presto non
avrebbero più suscitato la curiosità del pubblico e
che quella fantastica lanterna magica sarebbe sta-
ta utile solo alla scienza. Nel frattempo, il cinema
ha conquistato il mondo intero, è divenuto attivo in

ogni luogo e il pubblico è intento ovunque a divorare
questo spettacolo nuovo e ardito; sulla superficie del
globo oggi si contano più di 70.000 cinema.

E così il cinema si è fatto strada in un secolo di
nuove scoperte e nuove luci, in un secolo in cui l’ot-
tica – la scienza della luce – è divenuta una scienza
di miracoli, proprio come profetizzato secoli fa da
Cartesio. L’arte che è derivata dall’ottica è l’arte dei
miracoli, un miracolo lei stessa. Il suo progresso si
manifesta ogni giorno con incredibile e vertiginosa
rapidità. Le conquiste secolari che hanno portato dal-
le ombre cinesi e dalla lanterna magica all’apparato
dei fratelli Lumière hanno anticipato l’evoluzione del
cinema: se mettete a confronto i primi film francesi,
caratterizzati da scene brevi e racconti simili a quelli
che ancora oggi si proiettano al variété, con i seriali
americani contemporanei o i drammi diretti da D.
W. Gri�th o T. H. Ince, noterete un indiscutibile mi-
glioramento qualitativo e un rapido perfezionamento
tecnico. E così noi, i cittadini di questi primi decenni
del celebre, grande e rivoluzionario Ventesimo seco-
lo, stiamo assistendo alla nascita di un’arte nuova e
gloriosa, la più viva e intensa di tutte. La sua novità
è un importante fattore culturale, ma non è né una
haute nouveauté alla moda né una curiosità stagio-
nale: la sua bellezza rigorosa, viva e accattivante si
rivolge a un pubblico che non vuole essere istruito o
educato, ma che chiede di provare una sensazione,
come l’invitato alle feste della pseudocultura di oggi
(Oh, panem et circenses. . . !). Vi è una forza incom-
mensurabile nella popolarità, nel carattere umano
e nella totale internazionalità del film che parla alle
masse di tutti i popoli e razze del nostro pianeta: è
un inno alla bellezza del mondo e può essere un’ar-
ma e�cace al servizio degli ideali rivoluzionari del
popolo.

Il giovane pittore francese Marcel Raval una volta,
scherzando, ha a�ermato che la poesia moderna è
nata da Arthur Rimbaud e dalla fata della meccani-
ca. Anche il cinema, come d’altronde tutto a questo
mondo, è figlio della meccanica (della macchina)
e degli ideali umani. Tuttavia, essendo il cinema il
successore del teatro – un’arte morta e prossima
a scomparire – e, come quest’ultimo, un consor-
zio di altre singole forme d’arte, le sue origini sono
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marcatamente più complesse. Abbiamo ripercorso
la genealogia del cinema dalle ombre sul muro alla
lanterna magica, dall’invenzione del dagherrotipo
e della cinefotografia sino alla scoperta dei fratelli
Lumière. Oltre a una tradizione scientifica, tecnica e
ottica il cinema ne ha anche un’altra che, in assen-
za di un termine più adatto, definiremo ‘artistica’. Il
cinema è una sorta di iperarte: poesia, epica, roman-
zo, dramma, satira, commedia, belle arti, musica,
recitazione, danza. In sostanza tutte le arti vi si uni-
scono in una magnifica sintesi. Il cinema è a tratti
e al tempo stesso arte visuale, arte dello spettacolo
(una sorta di teatro), poesia e balletto. Se la futura
estetica del cinema, di cui si osservano già accen-
ni rilevanti, nello specifico negli scritti dell’arguto e
astuto Louis Delluc (Photogénie, Cinéma et Cie,
Charlot)2, desidererà definire una bellezza autono-
ma, nuova e universale, propria del film, dovrà prima
di tutto considerare i rapporti

DEL CINEMA CON L’ARTE
CON LA LETTERATURA

CON IL TEATRO

La FOTOGRAFIA media la relazione e il contat-
to con le arti visuali, con la pittura. Il film è un’arte
cineplastica, come il ballo è un’arte meloplastica. È
una pittura luminosa e viva, un’immagine anima-
ta. Il suo progresso tecnico, così rapido e rimarche-
vole sin dalle origini, è in primo luogo condiziona-
to dal continuo perfezionamento della fotografia, la
bellezza del film non è letteraria o drammatica, ma
FOTOGENICA.

I massimi rappresentanti della poesia moderna
sono i francesi o, più nello specifico: i parigini. Mont-
parnasse è la culla della pittura contemporanea. Og-
gi i principali scenari della fotografia sono l’Inghil-
terra e, soprattutto, l’America. I Cabot e gli yankee
se ne sono appropriati quando era ancora un da-
gherrotipo allo stadio primitivo ed embrionale3. Oggi
realizzano un GIORNALISMO FOTOGRAFICO

2 L. Delluc, Photogénie, Paris 1920; Idem, Cinéma et Cie, Paris
1919; Idem, Charlot, Paris 1921 [N.d.T.].

3 Negli ultimi tre decenni del Diciannovesimo secolo il dagherrotipo
era caratterizzato da una specifica espressività artistica, da genero-
sità e semplicità, era un disegno equilibrato, una modellazione e una
composizione armoniosa: in breve, presentava quelle meravigliose
qualità rappresentative a cui fa un riferimento perspicace Josef Éa-

eccezionale, una fotografia di reportage e documen-
taria, che presenta un’intensa componente magica
e una poesia propria; un moderno panopticon: setti-
manali illustrati, riviste fotografiche dall’Inghilterra
e dall’America. A ciò che un tempo era l’arte pitto-
rica imperiale francese ed europea corrisponde oggi
il giornalismo fotografico americano. E questa foto-
grafia moderna, persino una semplice istantanea, è
bella ed elaborata tanto quanto un’incisione di epoca
imperiale, ammirata non solo dagli spiriti moderni
ma anche dai collezionisti di antichità. La bellezza
della fotografia, proprio come la bellezza di ciò che
viene prodotto dalla tecnica moderna, è determinata
da una perfezione semplice, assoluta e condiziona-
ta dalle sue funzioni. La bellezza della fotografia è
dello stesso genere della bellezza di un aeroplano,
di un transatlantico, o di una lampadina elettrica:
un prodotto della macchina e al tempo stesso del
lavoro delle mani umane, del cervello umano e, se
volete, del cuore umano. Il processo di produzione
fisico-chimico, gli sviluppatori fotografici, l’esposi-
zione ecc., sono tutti controllati dall’uomo, dalle sue
competenze e attitudini. Cos’è la fotografia se non
un’arte umana? Le competenze del fotografo sono
moltiplicate e regolate dal cervello meccanico e per-
fettamente funzionante della macchina fotografica,
a cui non piace farsi violentare dai gusti mutevoli
da salotto che, al contrario, sono volti a standardiz-
zare la bellezza, l’estetica e l’ordine della fotografia.
Il perfezionamento della fotografia ne intensifica la
bellezza, accentuandone la chiarezza, il realismo
e il carattere documentario. Sono qualità che de-
finiscono il significato intrinseco della fotografia e
che vengono tradite dalla comune fotografia artisti-
ca europea, di cui più avanti illustreremo l’assurdi-
tà. Quando una fotografia perfetta prende vita sullo
schermo del cinema, su quello schermo grigio del
nostro cielo terreste – per usare un’espressione di
Yvan Goll –, si rivela ai nostri occhi, senza falsità
e senza inganno, la vertiginosa epopea della vita,
la drammaticità visuale (la ‘fotogenia’) di tutti gli
oggetti del mondo. Si comprende dunque che è la
fotografia, tra tutte le arti, quella in grado di interpre-

pek nel suo interessante libro L’arte più modesta. Cfr. J. Éapek,
Nejskromn•j≤í um•ní, Praha 1920.
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tare il ritmo più pragmatico e autentico, la poesia, il
dramma che si dispiega quotidianamente nel globo.
La pellicola cinematografica veicola il contenuto di
tutte le bellezze del mondo meglio di un inno poetico
come Zona di Apollinaire. La liricità del film non
è letteraria, pregna di alizarina o di inchiostro per
le macchine da stampa, ma è immediata e reale. È
la realtà. E la realtà non deve essere restituita con
inni o lodi a�nché sia bella, mozzafiato, poetica. È
semplicemente tale. Proprio per questo è mozzafiato,
meravigliosa, poetica. Le illustrazioni delle macchi-
ne di Léger e la poesia marinettiana À mon Pégase

non apportano bellezza alle macchine o alle limou-
sine, la bellezza delle macchine e delle automobili
corrisponde alla bellezza della realtà e della forma
pura, priva di ornamenti o di orpelli lirici. Ebbene,
la morale della fotografia risiede nella realtà

e nella verosimiglianza. D’altronde, la veracità è
da sempre considerata una virtù e corrisponde allo
scopo per cui venne inventata la fotografia. Per la
pittura la fotografia rappresenta la liberazione dal
naturalismo, da quella mu�a fetida che stava corro-
dendo le leggi prefissate e costruttive della creazione
pittorica. Con l’intervento della fotografia la pittu-
ra ha sviluppato un’estetica antinaturalistica e ha
preso coscienza della sua nuova missione, del suo
nuovo ruolo e della sua nuova funzione nella vita
moderna. Sebbene il merito della fotografia, che ha
guarito la pittura dall’impressionismo, sia enorme,
la pittura ha avuto e�etti negativi sulla fotografia:
l’ha infettata con la malattia dell’impressionismo,
trasformandola in una fotografia artistica, qualco-
sa di simile a un’industria artistica, un’arte falsa. . .
Nella cinematografia è opportuno preferire la cultura
fotografica americana a scapito della direzione latina,
francese e italiana, che implica un gusto insolito nei
chiaroscuri e la produzione di e�etti lirici sbrigativi
(come, ad esempio, nei film Mater Dolorosa, La di-

xième symphonie, J’accuse e altri prodotti firmati
Pathé). Vi è un’inclinazione sprezzante nei confronti
della fotografia artistica: l’‘artisticità’ è senza dubbio
rischiosa per il film e spesso sono i film sui cowboy a
presentare una bellezza più fotogenica e drammatica
rispetto ai film d’art.

Ma, d’altronde, che splendide realtà fotogeniche

ci o�re il film americano, caratterizzate in egual mi-
sura da forza e tenerezza! Ci abbiamo visto notti
buie e piovose inscenate alla perfezione, la nitidezza
delle gocce di pioggia nell’oscurità trasparente dello
spazio (Daddy-Long-Legs, City Girl, ecc.), i fasci
luminosi di un faro nelle nebbie della notte, il baglio-
re degli archi in una serata umida presso i moli di
New York, l’opalescenza della pubblicità illuminata
sui grattacieli sopra gli ampi viali della città. La ma-
gia del chiaroscuro filmico e fotografico non è presa
in prestito da Rembrandt o da Leonardo: è ancora
più mozzafiato. L’oggetto della fotografia e dei film
non sono solo la poesia della notte, l’oscurità e gli ef-
fetti delle luci artificiali, le notti elettriche delle città.
Ci sono anche la luce del giorno, luminosa e glo-
riosa, il cielo azzurro sulle pianure della California,
nelle pampas o sulle montagne del Messico! Per-
ché, non dimentichiamolo, la fotografia e il film non
sono cacciatori di e�etti di luce artificiale: hanno in
primo luogo un ruolo documentario. Sono la prova
evidente della bellezza del mondo, e quindi la mera
esistenza del cinema e della fotografia confuta tutte
le sciocchezze della filosofia pessimista. Prima del-
l’invenzione del cinema e del perfezionamento della
macchina fotografica, la filosofia poteva a�ermare
che la realtà non esisteva, che tutto era un’illusione.
Un singolo numero di un settimanale fotografico, un
singolo evento filmato, come il decollo di un aereo o
il “Gaumont∑v t˝den”4, sono prove inconfutabili del-
l’esistenza della realtà, una manifestazione diretta
dell’ambiguo dramma della vita moderna. La filoso-
fia ha mentito. La fotografia non mente e non può
mentire.

La fotografia può mentire nel caso in cui diventi
‘artistica’. È falsità, ipocrisia e a tratti un declino
qualitativo nei confronti della sua bellezza originaria.
Dopotutto, la fotografia per essere bella non ha bi-
sogno del chiaroscuro della galleria o dell’incertezza
impressionistica. Allo stesso modo, gli ornamenti
e le decorazioni non aggiungeranno mai bellezza
all’architettura odierna. Quando la pittura ha abban-
donato l’impressionismo, la fotografia ne ha eredi-

4 “Il settimanale di Gaumont”. A partire dal 1920 e fino al 1931, la so-
cietà francese Gaumont pubblicò in Cecoslovacchia un settimanale
chiamato “Gaumont∑v t˝denní p∞ehled” [N.d.T.].
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tato gli abiti come lascito della società. L’espressio-
nismo è ormai giunto a un punto di arresto, ma la
fotografia e il cinema ne hanno indossato gli abiti
(ne è un esempio l’insensato tentativo tedesco de
Il gabinetto del dottor Caligari!). La fotografia
artistica, ovvero l’industria dell’arte, è qualcosa di
indegno, fangoso e malsano, è spazzatura: la sua for-
za fotoplastica si annulla nell’estetismo semi-puro
di James Whistler. Desolazione, e noia, una forma
d’arte falsa e fuori luogo. Quanto sono belle le foto
luminose e nitide che vediamo nei giornali anglo-
americani o sullo schermo del cinema durante un
film sul selvaggio West! In queste immagini c’è la
vera poesia e la bellezza evocativa delle liriche di
Whitman.

Come abbiamo detto, l’America è la culla della
fotografia moderna e il rifugio della fotogenia. Ma
ricordiamo che l’America non è solo la patria di Walt
Whitman, ma anche quella di Edgar Allan Poe e,
volendo ora citare la strana, meravigliosa e straordi-
naria attività artistica di un fotografo americano che
vive a Montparnasse a Parigi: di MAN RAY.

IL CASO MAN RAY. MAN RAY, questo ebreo
americano, amico e collega dei pittori e dei poeti
francesi contemporanei, è stato un pittore cubista di
second’ordine. Come molti artisti cubisti mediocri è
divenuto un dadaista seguendo la moda del tempo.
In quanto dadaista, ha smesso di dipingere e si è
messo a realizzare le immagini meta-meccaniche
New-York-Dada “Mecano”

5, qualcosa di simile
alle costruzioni suprematiste dei russi Rod£enko e
Lissickij, delle specie di utopie: macchinari, anten-
ne, aeroplani, ecc. In seguito, ha fotografato queste
costruzioni meta-meccaniche, le ha fotografate in
modo incredibile e meticoloso attraverso la sua pre-
cisa conoscenza del mestiere di fotografo con cui
si guadagnava il pane. Ben presto ha scoperto che
la fotografia di queste costruzioni era più bella delle
costruzioni stesse, che ne trasmetteva fedelmente
la bellezza materiale e l’espressività materiale foto-
plastica, la quale, tuttavia, non era artistica e non

5 Teige si rifà alla “Mécano”, rivista newyorkese su cui pubblicava
Man Ray diretta da Theo van Doesburg con lo pseudonimo di I.
K. Bonset, e di cui uscirono quattro numeri tra il gennaio 1922 e il
gennaio 1924 [N.d.T.].

interamente merito dell’autore. E, dunque, si è tro-
vato di fronte alla nascita di una nuova branca delle
belle arti: una fotografia veramente visuale, una foto-
grafia che è veramente arte, che a tratti cessa quasi di
essere fotografia e diviene qualcosa di simile alla pit-
tura e alla stampa; qualcosa di diverso dalla normale
fotografia pseudoartistica da studio che abbiamo de-
finito come parte dell’industria dell’arte: la fotografia
acquisisce qui un linguaggio autonomo, autogestito
e proprio. La fotografia non può mai, nemmeno in
questo caso, uscire dalla realtà, ma può diventare
surreale. Il surrealismo è un tratto delle fotografie di
Man Ray. È un tratto dell’arte moderna. E così Man
Ray è il fratello di Juan Gris.

La fotografia è bella anche se non è arte, proprio
come il film. Tuttavia, la fotografia e il film possono
divenire arte senza perdere la propria bellezza, ma
trasformandola e percependola in modo diverso. Il
regista D. W. Gri�th è riuscito in questo, proprio
come T. H. Ince o C. B. DeMille, e, in parte, Antoine
o Abel Gance. Man Ray ci è a sua volta riuscito, e
in modo ancor più coerente.

Una fotografia di un uovo in un bicchiere è un in-
credibile gioco di luci, un poema di luce che si basa
sul supremo coronamento della tecnica. Una spirale
di carta appesa a un’asta, che a detta del dadaista
nichilista di turno era scultura moderna, ovvero arte,
per Man Ray non è altro che uno stralcio transitorio
di realtà di cui solo la fotografia può mostrare la bel-
lezza artistica. Solo la fotografia che si sviluppa in
una camera oscura, a volte quando il suo soggetto
reale non esiste nemmeno più, può diventare arte.
Tuttavia, la vera poesia fotografica, una magia che è
quasi stregonesca, si ritrova negli ultimissimi esperi-
menti di Ray, in Champs délicieux, in un album di
dodici fotografie da 18x24 cm pubblicato con un’in-
troduzione di Tristan Tzara. Qui, per la prima volta,
la fotografia si a�anca coerentemente alla pittura
e alla grafica, senza i mezzucci della ‘fotografia ar-
tistica’. La bellezza di quest’album è comparabile
a quella di opere d’arte recenti. Nel creare queste
fotografie ‘dirette’, Man Ray ha rinunciato comple-
tamente alla lastra e all’obiettivo. Sono soggetti a sé
stanti, poemi illustrati. Questo processo fotografico,
comunemente impiegato in ambito scientifico, per-
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mette di ottenere valeurs d’aquatinte, transizioni
tonali delicate, quasi impensabili per le arti grafiche.
A volte sono quasi fantasmagoriche.

Picasso non solo incollava ritagli di giornale sui
suoi dipinti, ma anche fotografie di pere su una Na-

tura morta. George Grosz e Max Ernst non so-
lo incollavano intere fotografie sui loro dipinti, ma
assemblavano interi quadri con delle fotografie. Il
pubblico riteneva che tutto ciò non avesse nulla a
che fare con la pittura, scuoteva la testa in segno di
rimprovero, respingeva i loro tentativi. Man Ray di-
rebbe che non ha nulla a che fare con la fotografia,
sapendo che
fotografia : pittura = cinema : teatro = orchestrion :
pianoforte = futura fotoplastica : scultura.

Come il cinema ha liberato il teatro con un inter-
vento risolutivo, abolendone le numerose varianti
e forme, a�nandone l’estetica, così la fotografia ha
liberato la pittura, emancipandola dal naturalismo.
A loro volta, le scoperte, le invenzioni e le azioni
di Man Ray stanno emancipando la fotografia dal-
la decadenza della ‘fotografia artistica’. La liberano
dalla fotografia ‘artistica’ attuale (impressionista),
semplicemente eliminandola. Attraverso la fotogra-
fia creano una vera e propria arte surrealista, un’arte
che, secondo Apollinaire, ha inizio nel punto preci-
so in cui si arresta l’imitazione. E mentre la pittura,
liberandosi dai pericoli del naturalismo, ritorna alla
realtà, dall’astratto al concreto, la fotografia di Man
Ray, libera dalle seduzioni del whistlerianesimo, si
avvicina al gioco formale di Picasso, Braque o Gris.
Una volta che il cinema si sarà appropriato dell’in-
venzione di Man Ray nello stesso modo in cui egli
si è appropriato di tutte le conquiste della fotogra-
fia, si ritroverà alle soglie di un regno nuovo, ora
inimmaginabile.

D’altra parte, però, il film trarrà vantaggio anche
dal perfezionamento della fotografia a colori.

Come abbiamo a�ermato, IL RAPPORTO DEL
CINEMA CON LE BELLE ARTI è mediato dalla
fotografia. Lo stesso avviene nel rapporto delle belle
arti con il cinema. La nuova pittura apprende molto
dal cinema e attraverso lo studio della fotografia. È
nel cinema che l’arte realizza il suo significato e la
sua missione in modo più facile e chiaro. L’influenza

del cinema sull’arte è notevole e, forse, non consiste
solo in cambiamenti superficiali, tematici, ecc. Le
rappresentazioni dei cowboy a�ascinarono diversi
giovani pittori tanto quanto gli spettacoli del cir-
co e del variété. Questa influenza verrà sicuramen-
te indagata in seguito, non resterà una suggestio-
ne. Ma l’approfondimento del rapporto tra cinema
e pittura (più precisamente, tra fotografia e pittu-
ra e viceversa) andrebbe oltre gli obiettivi di questo
articolo.

CINEMA E POESIA. Il cinema vive di una poe-
sia diversa da quella del teatro: non conosce il senti-
mentalismo e l’isteria di Maeterlinck o Claudel, né
l’ibsenismo senile. La poesia del cinema non è né
simbolista né futurista. Non è nemmeno del tutto
accademica. A nostro avviso, Dumas o Victor Hugo
hanno poco da o�rire al cinema, in quanto in questi
casi il testo del romanzo dovrebbe essere rielabo-
rato e violentato sino alle fondamenta. Il romanzo
sentimentale e quello storico non sono adatti al ci-
nema. Non lo è nemmeno la letteratura accademica,
il repertorio u�ciale del teatro (La dame aux camé-

lias), e né la letteratura di un certo niveau culturale,
l’arte della poesia. Il cinema, essendo lo spettacolo
del popolo, vive di quella poesia e di quella lettera-
tura che appartengono al popolo: Jules Verne, Karl
May, Nick Carter, le storie di Bu�alo Bill, Uncle

Tom’s Cabin, Les Aventures du capitaine Corco-

ran, Les Enfants du capitaine Grant: voyage au-

tour du monde, Les Enfants du capitaine Grant,
Old Shatterhand, gli astuti Sherlock Holmes e Ar-
senio Lupin, i racconti del Far West di Bret Harte e
le pianure innevate dei romanzi di London, Upton
Sinclair, Jensen, Mark Twain. In breve, tutta quella
letteratura che è popolare, d’avventura, di viaggio,
sensazionale: la cosiddetta letteratura popolare a
puntate6.

Questa letteratura o�re un intrattenimento mo-
derno e sensazionale. Il suo ampio raggio di azione

6 Teige impiega la categoria kolportá∫ní literatura o kolportá∫ne,
che identifica il romanzo popolare pubblicato a puntate. Esso si
presenta sotto forma di storie scritte in modo semplice con una
trama avventurosa, ricca di scene d’amore e di crimine. Il termine
deriva dal concetto di colportore, un venditore ambulante di libri,
immagini e canzoni che si aggirava nelle fiere, legato alla letteratura
popolare [N.d.T.].
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comprende l’avventura e la fantasia. Non c’è spazio
qui per descriverne la morale, spesso particolarmen-
te sana, non sentimentale, attiva, e la sua filosofia
nuova, moderna e dinamica: sono entrambe indiscu-
tibili. Tale letteratura è figlia del nuovo mondo, delle
moderne condizioni sociali e culturali: respira l’in-
tensa fragranza delle Americhe, seduce attraverso il
fascino per luoghi lontani, inebria le folle, è annoiata
dal sentimentalismo e dall’accademismo. È nata in
un’epoca in cui la visione del mondo si è fatta più
nitida e precisa, l’immaginazione più sorprenden-
te, sebbene la sua forza emotiva non abbia perso
intensità. Questa letteratura, che non è la poesia
dell’accademico-parnassiano; questa letteratura, a
oggi l’unica letteratura del popolo, una letteratura
particolarmente moderna, lirica, epica e drammatica;
questa letteratura, che ormai non vive quasi più nelle
aule di studio e nelle biblioteche, ma sullo sfondo
dell’immensità del cielo, libera come un uccello, o
in mezzo al turbinio violento della vita: questa lette-
ratura è la base del cinema. La poesia del cinema è
dello stesso genere.

La poesia del cinema si appropria di tutto ciò che
è reale: automobili, aerei, battelli a vapore, città, fat-
torie e farmboys, indiani, astronomia, sobborghi di
periferia, celebrazioni, paesaggi di tutto il mondo,
wigwam, grattacieli, praterie, ecc. Racchiude tutti i
sentimenti e le emozioni. La sorella del cinema è la
poesia di WHITMAN e di altri poeti americani, suoi
allievi (Sandburg, Lindsay, Masters, Treat, Ridge,
Ezra Pound, Oppenheim, Kreymborg, ecc.). Tutta-
via, anche attraverso piccoli espedienti si può creare
un quadro accurato e completo dell’ambientazione.
Non soltanto un treno, una nave, un aereo o un grup-
po di indiani, ma anche un tram, il segnale di una
stazione, una lettera con un timbro, un biglietto da
visita, un taccuino, un orologio, un anello, un casco
coloniale possono essere e�ettivi ‘attori’ e accadi-
menti significativi in un film. Una suggestività che,
da un lato, ricorda la tecnica del romanzo polizie-
sco e che, dall’altro, richiama il gusto e il fascino
della poesia di Jean Cocteau e di alcuni altri poeti
moderni.

Il lirismo del cinema è accattivante nel suo esoti-
smo. Ma non si tratta di quell’esotismo decadente

di Baudelaire o Gauguin, bensì di un esotismo co-
smopolita moderno: non l’esotismo che fugge dai
Paesi ipercivilizzati verso i paradisi onirici di Tahiti
o dell’Oriente, ma l’esotismo dei transatlantici, dei
vagoni Pullman, del Canadian Pacific Express, l’e-
sotismo del diario di viaggio, della rivista illustrata,
della sensibilità giramondo a cui costantemente ap-
partiene una percezione fresca del mondo. Le imma-
gini si susseguono rapide sullo schermo del cinema,
perché la vita stessa scorre troppo veloce. Di tanto
in tanto un treno in corsa sfreccia davanti ai vostri
occhi. Un fascio di luce avvolge sullo schermo Parigi,
Londra, New York, San Pietroburgo. San Francisco
confina con Melbourne. Il cinema guarda il mon-
do attraverso il prisma di uno spirito internazionale
cosmopolita.

La letteratura moderna e la nuova poesia sono
aperte all’influenza vigorosa e benefica del cinema
tanto quanto a quella della cosiddetta letteratura
occulta, che rappresenta una fonte di materiale nar-
rativo per i film americani. I romanzi hanno adottato
la tecnica cinematografica della trama simultanea.
Jules Romains, Blaise Cendrars, Jean Cocteau, Max
Jacob, Yvan Goll, Apollinaire, Ėrenburg, P. A. Birot,
Edschmid, Tzara, Epstein, P. Mac Orlan, P. Hamp,
L. Delluc, Éerník, Nezval, Schulz, Seifert, Van£ura
hanno trasposto nella loro poesia gli elementi essen-
ziali del cinema. Alcuni di loro sono addirittura autori
di libretti cinematografici, il più famoso e interessan-
te dei quali è la Chapliniade di Goll7. (Indagare più
nel dettaglio l’influenza del cinema sulla letteratura
moderna sarebbe un tema interessante per uno stu-
dio critico-letterario, ma esula dagli scopi del nostro
articolo).

CINEMA E TEATRO. In breve: il cinema sta al
teatro come l’aereo sta all’uomo volante, come sotto-
lineato da J. Honzl. Il teatro è centripeto, un’impres-
sione concentrica, il cinema è centrifugo. Il teatro
sintetizza e si riduce ad accenni simbolici e abbre-
viazioni; il film presenta un’ampiezza epica e si in-
namora in modo immediato del dettaglio espressivo.
Il teatro ha e avrà sempre i suoi limiti, le sue sce-
neggiature limitate; il palcoscenico del cinema è il

7 Y. Goll, Die Chapliniade. Eine Kinodichtung, Dresden 1920
[N.d.T.].
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mondo, il mondo contemporaneo che si estende su
distanze infinite e su una vita immensa, perché il ci-
nema è il celebre biografema8 dell’arte di oggi. Men-
tre il teatro è sostanzialmente monistico e sintetico,
il cinema è pluralistico e divisionista. Tra cinema e
teatro sussistono delle di�erenze estetiche e delle
mutue relazioni antitetiche. Inoltre, a causa delle
condizioni culturali e sociali attuali, questo rapporto
sta assumendo la forma di una separazione più net-
ta e definita. Mentre il cinema si sta sviluppando a
una velocità vertiginosa, il teatro sta andando sem-
pre più in declino. Mentre le sale cinematografiche
radunano ogni sera folle di spettatori internazionali
provenienti da tutti i continenti, gli auditorium dei
teatri sono vuoti. La dichiarazione “non costruite
teatri” è accompagnata dall’invito a “costruire bio-
grafi del popolo”. Max Jacob9 a�erma quanto segue
a proposito del rapporto tra cinema e teatro: il teatro
è una statua su un piedistallo, non è la vita. Il cine-
ma ci guarirà da tutte le epidemie e dagli endemismi
teatrali. Al cinema si applaudono i banditi, non degli
snob eleganti. La base del teatro è la convenzione,
la base del cinema è una realtà senza pretese; difen-
diamo il cinema come arte realistica, combattiamo
il teatro in quanto arte patetica e accademica. Dove
il teatro vive di gesti e pose, il cinema vive di cer-
tezze. Il teatro è il divertimento dei romantici e dei
piccoloborghesi, il cinema quello degli spiriti moder-
ni, una fonte di ristoro per chi guarda al futuro. È
un’esaltazione dell’umanità che può piacere solo ai
misantropi e ai nemici del mondo e dell’umanità.

Il teatro ha cessato da tempo di essere una festa
del popolo come nell’antica Grecia. Chiudete i teatri
e nessuno li rimpiangerà, se non gli snob della pre-
mière, che manifestano con ostentazione i loro stan-
dard culturali. Al loro posto nella vita culturale mo-
derna è subentrato il cinema, lo spettacolo popolare.
Come la fotografia impedisce l’esistenza della pittura
naturalistico-accademica, così il cinema impedisce
l’esistenza del teatro naturalistico-accademico. Og-
gi sono entrambi solo inutili atavismi, che presto si

8 Teige gioca con la radice greca del termine biografia, bios – gra-

phem, utilizzando l’espressione ∫ivopisem, dove bíos corrisponde
a ∫ivot [vita] e gráphem a psát [scrivere] [N.d.T.].

9 M. Jakob, Théâtre et cinéma, “Nord-Sud”, 1918, 2, p. 10 [N.d.T.].

estingueranno. Il teatro cadrà con la borghesia. Il ci-
nema vive con il proletariato, con gli strati più ampi
del popolo. Essendo una novità della nostra epoca, il
cinema, proprio come la fotografia, non ha tradizioni
antiche. Come la fotografia ha errato, prendendo in
prestito e�etti da Rembrandt o da Whistler, così il
cinema ha per qualche tempo errato, cercando di
essere convenzionalmente teatrale. Come la lette-
ratura di cui il cinema si appropria non è del tutto
u�ciale, riconosciuta e accademica, così la tradi-
zione teatrale su cui il cinema si poggia con giusto
istinto non è del tutto accademica o teatrale. Il cine-
ma, essendo uno spettacolo popolare, ha trovato la
sua tradizione in quelle varietà quasi teatrali che so-
no a loro volta uno spettacolo per il popolo, le “gioie
del secolo elettrico”, cioè:
NEL CIRCO E NEL VARIÉTÉ
NEL BALLETTO, NELLA PANTOMIMA, NEL
MELODRAMMA, NEL MUSIC-HALL, NEI
CAFÉ-CONCERT, NEI CABARET
ALLE FESTE POPOLARI, NEI BALLI DI PERI-
FERIA ECC.,
NELLO SPORT

La libertà dell’arte moderna ha avuto origine nel
circo, nel variété, nel music-hall. È qui che vive la
vera poesia moderna, quella agile, elettrica, piena-
mente antinaturalistica. A questo contesto poetico
e romantico appartengono le nuove forme di umori-
smo, le ironie clownesche, le gaminerie sentimenta-
li, gli sketch lussureggianti, le mirabolanti imprese di
equilibristi, giocolieri, spasimanti, le danze d’oltreo-
ceano, le eccentric girls, gli acrobati giapponesi. Se
il romanticismo è davvero un potere eterno che per-
vade la storia, se è vero che ogni epoca, persino una
completamente realistica come la nostra, richiede
almeno un pizzico di romanticismo, allora il romanti-
cismo può essere oggi trovato nel circo, nel variété e
nel music-hall, negli acrobati, nei comici, nei clown,
nei cantanti e nei ballerini, e nei famosi pugili che vi-
vono dell’applauso della folla e della popolarità. È un
romanticismo nomade, quello dei moderni cantanti
girovaghi, dei giramondo e dei trovatori itineranti. I
nomadi erano e sono romantici. La loro non è un’arte
vuota.

Preso atto del fatto che la relazione del cinema con
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il teatro u�ciale – la direzione ‘artistica’, il dram-
ma classico, naturalista e psicologico – è definita
solo in termini di una rigida antitesi, in un certo
senso è dunque possibile considerare il circo, il va-

riété e il music-hall vicini al cinema, e in quanto
predecessori.

Tra tutte le varianti del teatro e dello spettacolo
non riconosciute, il circo e il théâtre variété sono
più prossimi al cinema in virtù del loro carattere, nel
loro significato e nella loro missione vitale. Sono
esotici come il cinema. Sono internazionali, il loro
linguaggio espressivo è una sorta di ido o di espe-
ranto, proprio come il cinema. Sono spettacoli privi
di letteratura, oltre la letteratura. Variété-stars, ec-

centric girls, giochi di prestigio, sketch, dialoghi
brutali di brevi performance clownesche, qualcosa
di simile all’eredità della commedia dell’arte, sor-
prendenti equilibristi con le loro rischiose contorsio-
ni, bellissimi ed energici domatori di bestie, danze
straordinarie, ra�nate e d’oltreoceano, bellezze leg-
giadre in abiti vermigli, con una fascia verde e mille
gingilli scintillanti, un’attrazione più sensazionale
dell’altra – tutto questo insieme fantastico, estraneo,
inebriante e quasi miracoloso attira gli artisti moder-
ni, stanchi della patetica vacuità del teatro. Seurat,
Toulouse-Lautrec, Picasso, Kubi≤ta, Archipenko e
Léger hanno trovato ispirazione per le loro immagini
in questo ambiente. La poesia della giungla e di terre
lontane di cui trasuda il circo ha ispirato una delle
poesie più caratteristiche e magnifiche di Neumann.
Ma il circo e lo spettacolo del vaudeville sono an-
ch’essi uno spettacolo del popolo, perché possiedono
la realtà sana, giocosa e predatoria, il grottesco, la
caricatura e la satira potenti, e sono quindi alleati del
film.

Lo stesso si può dire del music-hall, della panto-
mima, del café-concert e del cabaret. Sono antiac-
cademici, indigeni e primitivi nel senso moderno del
termine. Sono popolari nel modo in cui dovrebbero
esserlo. Come diceva Marinetti, sono la massima
espressione della risata, un’instancabile ventola per
un cervello surriscaldato. Se il circo oggi è soprattut-
to una realtà francese – i circhi parigini di Medrano
(Boum! tous les soirs Boum! ) e il Nouveau Cir-
que sono i più celebri –, la culla e la patria di quel-

l’arte sorprendente e sintetica del music-hall e del
caf’conc’

10 è il mondo anglo-americano. Dalla pan-
tomima britannica di Londra, la compagnia di Fred
Karno ha fatto emergere Charlie Chaplin e anche
Fatty. Teatri da rivista esotici, travesti, parodie, far-
se, balli, balli e ancora balli, balletti non accademici
– anche se persino Anna Pavlova dei Ballets Rus-

ses osò calcare il palcoscenico del music-hall negli
Stati Uniti, Loïe Fuller, Max Dearly, la Mistinguette
del Casino de Paris, di Eldorado e del film (Les mi-

sérables), che con estro malizioso reinterpretò sul
palcoscenico del variété (nell’arte del melodramma)
quella nuova danza, fantastica, selvaggia e malizio-
sa, la danse gavroche, elevandola al livello delle
danze ieratiche di Isadora Duncan, Harry Pilcer e
Gaby Deslys, Mme Roberty del Concert Mayol di
Parigi, Mme Paulette Pax, Pearl White, Musidora
(dal film Les vampires), Vernon Castle, Max Linder,
Stacia Napierkowska. In questo consistono cabaret,
music-hall, variété, teatro moderno vivace, elettri-
co e poetico: in un’arte u�cialmente misconosciu-
ta e sottovalutata, ma che al limite manca di una
modestia all’antica. Non è vero che si tratta di uno
spettacolo di qualità inferiore, un teatro di qualità in-
feriore in quanto ignaro dell’estetica morbosa di oggi.
Al contrario, il teatro moderno, veramente moderno,
a cui aspirano i giovani poeti e alcune scene speri-
mentali della Francia e della Russia rivoluzionaria,
sta diventando il fratello del cabaret (il teatro russo
di satira rivoluzionaria, il Terevsat11), dei giochi di
prestigio, della comédie-bou�e, del balletto e del
vaudeville, mentre nei tempi moderni il cinema ha
preso il posto del grande teatro e del grande dramma.

Tra l’altro, occorre notare che il fiorire del variété

e del cabaret è stato descritto come un prodotto del-
la pseudo-cultura borghese. In parte, soprattutto nel
nostro Paese, è e�ettivamente così. L’arredamento
dei palchi di prima classe è esplicitamente borghe-
se, così come i loro programmi. Nel nostro Paese un
esempio è quello di Ha≤ler. Tuttavia, al tempo stesso,
è chiaro che questi palchi hanno un tratto politico.

10 Variante colloquiale di café-concert impiegata da Teige [N.d.T.].
11 I Terevsaty erano piccoli teatri istituiti durante la Guerra Civile con

lo scopo di educare il popolo alle faccende politiche attraverso la
satira [N.d.T.].
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Accanto ai vecchi cabaret bohémien di Montmartre
come Chauve Souris e Lapin Agil, ci sono i lussuosi
spettacoli del Ba-Ta-Clan, delle Folies Bergère, del-
l’Olympia, dell’Alhambra, ci sono anche spettacoli
popolari di periferia, in rue de la Gaîté c’è il cabaret

socialista di Bobino, Gaîté-Montparnasse. È risa-
puto che è stata la Rivoluzione russa a far risorgere i
cabaret e se, come a�ermato da Napoleone, le Noz-

ze di Figaro di Beaumarchais rappresentavano già
una Rivoluzione francese compiuta, allora la forza
lirica, la rabbia, la tristezza e la sfida del movimento
rivoluzionario vero e proprio si celano nelle chan-

sons erotiche, rivoluzionarie e proletarie di alcuni
cabaret contemporanei. Si tratta di un lirismo che
cresce nell’atmosfera delle periferie, dei fortifs e nel
pathos sociale di alcuni film. I personaggi che piac-
ciono al pubblico proletario, come Sherlock Holmes,
Arsène Lupin, gli Apache o i pirati non nascono dal-
l’estetica, dalla filosofia, dalla morale o dal lirismo
borghesi. Sono per il popolo quello che John Gabriel
Borkman o Des Esseintes sono per gli esteti borghe-
si. Non c’è né filisteismo né snobismo in questo tipo
di cabaret. Il teatro borghese ama i dialoghi ra�na-
ti e contemplativi, la psicologia fatale, la struttura
drammatica tradizionale, gli eroi individualisti ma
convenzionali. I piccoli teatri popolari amano i co-
raggiosi Apache, i marinai, i motivetti, gli e�etti di
luce, i riflettori scintillanti, la vivacità dei manifesti,
gli eventi semplici, sempre innovativi e vari. In spet-
tacoli senza inizio né fine, essi traspongono in rapida
successione il dramma inesauribile della vita. Se-
guendo il modello delle danze popolari, sono anche
un intrattenimento rinfrescante del mondo moderno
e dello stile moderno delle “gioie del secolo elettrico”.
Tuttavia, ribadiamo: sarebbe un errore e un peccato
guardare alla vita, come spesso si fa oggi, come a un
Eden, a un parco divertimenti o a una Magic City:
nella vita non si transita di attrazione in attrazione.

TEATRO E FILM. Il cinema errava cercando di
imitare il teatro. Il cinema non aveva nulla da ap-
prendere da un teatro logorato, degenerato e invano
rinnovato, se non qualche vizio indegno o qualche
falsa presunzione di essere film d’art, di cui si è pre-
sto liberato. Ma il teatro moderno può trarre lezioni
preziose dal film, che è pieno di vitalità; come anche

dal circo, dal variété o dal cabaret. I drammi cine-
matografici e i seriali superano e rendono impossibili
sotto tutti i punti di vista quei drammi teatrali che
non sono all’altezza. Lo stesso avviene anche nel ca-
so delle opere narrative che presentano un carattere
meno letterario (à la Excelsior!), poiché le loro possi-
bilità sono superate dai trucchi più o meno imperfetti
del teatro e del palcoscenico di Châtelet. Le produ-
zioni drammatiche moderne, che sono allo stesso
tempo una testimonianza dello sviluppo del teatro
tradizionale, evitano le vecchie costruzioni dramma-
tiche che, al centro dei dibattiti, della psicologia e
chissà cos’altro, hanno perso la loro raison d’être.
Si espongono all’influenza del cinema, del repertorio
dei piccoli palchi popolari, del cabaret, del circo e,
proprio come il circo e il cinema, sono permeate di
esotismo. Le sperimentazioni dei giovani autori si
rifanno a nuove tecniche sceniche e registiche, di-
verse dalle norme teatrali tradizionali. Apollinaire,
nella prefazione a Les mamelles de Tirésias, par-
la della necessità di un doppio palcoscenico, uno al
centro della platea (come in Giappone) e un altro
che circondi l’auditorium come un’ampia cinta. Bi-
rot concepisce le sue commedie piene di stranezze
circensi e di esotismo da variété, appositamente per
clown, giocolieri e acrobati. Methusalem di Yvan
Goll è un’opera satirica intervallata da scene cine-
matografiche. Come i pittori futuristi ponevano lo
spettatore al centro del quadro, così il teatro moder-
no vuole porlo al centro della pièce, al centro dello
spettacolo e dell’azione drammatica. Il vaudeville,
la pantomima, il balletto e i tentativi (come quello di
Pitoë�) di realizzare uno spettacolo puramente otti-
co sono spettacoli al tempo stesso lirici e drammatici
nel senso e nello spirito, come nel caso dei Fantômas,
di Bu�alo-Bill o di Chaplin, che sono personaggi al
tempo stesso drammatici e lirici. Non si tratta certo
di un teatro simbolista lirico, ma piuttosto di qual-
cosa che è stato anticipato da The Playboy of the

Western World di J. M. Synge o da Ubu Roi di Jarry.
Questi tentativi moderni possono sembrare a volte
altamente burleschi, ma il burlesco ha bisogno di es-
sere permeato dal respiro del lirismo per essere arte.
Questo lirismo si manifesta nel canto, nella danza,
nella risata, nel gesto e negli elementi di scena: è un
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lirismo comune e quotidiano, non prettamente lette-
rario, un lirismo moderno che può combinarsi con
una drammaticità più urgente. Per intenderci: gli
eventi sportivi, ad esempio, sono incontestabilmen-
te drammatici e non mancano di un forte accento
lirico moderno. La combinazione del lirismo con il
dramma è possibile solo con l’abolizione della regola
tradizionale delle tre unità di azione, tempo e luogo,
al posto della quale subentra l’elemento moderno
della simultaneità.

CINEMA E SPORT. Se il cinema non deve nulla
al teatro, deve invece moltissimo allo sport, all’a-
tletica e all’acrobazia. È forse necessario spiegare
questa ovvietà? Essendo un’azione collettiva tanto
quanto il calcio, il cinema raramente ha trovato i
suoi attori tra le tragedie teatrali. Ciò non accade
mai nel cinema americano12. Nel maggior parte dei
casi, tuttavia, il film ha trovato interpreti unici tra
gli sportivi, gli atleti, gli acrobati e i comici del cir-
co. Il famoso pugile Carpentier, amico di Chaplin,
è ora protagonista di un film. Solo lo sport di alto
livello poteva fornire al film automobilisti, cavalieri
e cowboy così smart come Rawlinson, Fairbanks,
Mary Walcamp, Helen Holmes, Pearl White, Maci-
ste, Harry Carey, W. Hart, Ruth Roland, ecc. Il cine-
ma, in quanto arte, è l’opera suprema della cultura
spirituale moderna e una celebrazione della cultura
fisica moderna: tra le due trova un equilibrio, in cui
risiede il suo fondamentale valore morale.

CINEMA E MUSICA. Sono legati l’uno all’al-
tra da un rapporto che non è così semplice e lineare
come appare, bensì molto complesso. In breve, il
film necessita di un accompagnamento musicale.
Gli spettacoli teatrali oggi sono inconcepibili senza
un’orchestra e, allo stesso modo, le immagini sullo
schermo cinematografico divengono particolarmen-
te complesse e bizzarre quando non sono accompa-
gnate da un intermezzo musicale. Psicologicamente
è del tutto naturale, ma c’è da chiedersi se ci sarà
ancora bisogno della musica quando verranno pro-

12 Il cinema francese è relativamente più vicino al teatro o alla pratica
registica di Abel Gance (Mater dolorosa, La dixième symphonie,
J’accuse), Louis Feuillade (Judex, Tih-Minh), Charles Bourguet,
Pouctal (Travail), Antoine (Les Travailleurs de la mer, La Terre),
e i suoi attori che provengono dal teatro: Gabrielle Robinne, Éve
Francis, Marcel Lévesque, Sarah Bernhardt, Séverin Mars.

iettati alla luce del giorno incredibili film a colori. Per
il momento, l’accompagnamento musicale è neces-
sario e occorre che sia appropriato. Della selezione
musicale di un film dovrebbero occuparsi i musicisti
moderni. Nei film orientali vengono proposti Il rapi-

mento di Serail o Il flauto magico di Mozart. Si
suonano O�enbach, Beethoven, Dvo∞ák, Smetana,
Bizet e Schubert; in Francia persino Debussy. Cho-
pin compare in The Vagabond di Chaplin. Tuttavia,
si osservi come la musica moderna combaci perfet-
tamente con il carattere del cinema: Stravinskij con
la sua piano-rag e la sua pianola, e la musica da
ballo e da marcia secolare di oggi: Salomé-foxtrot,
Indianola... Il ritmo delle danze moderne è auten-
ticamente moderno, ha qualcosa del ritmo dei treni
e della vita di città. Una jazz band è un perfetto ac-
compagnamento cinematografico! Essendo il film un
teatro meccanico, sarebbe sicuramente più adatta
una musica meccanica: un grammofono, un orche-
strion, una pianola. La musica, essendo un accom-
pagnamento, un’illustrazione e uno sfondo per un
dramma cinematografico, non dovrebbe trascurare
gli strumenti della tecnica moderna. Lasciamo che
le opere cinematografiche ruggiscano con il rumore
delle dinamo, delle macchine Morse, dei clacson del-
le automobili, con il rombo dell’Express e dell’aereo,
con il battito della macchina da scrivere invece che
con il tradizionale usignolo in una poetica notte d’e-
state! Questi “accenni di realtà” tentati dai futuristi
con le loro “macchine del rumore” e da Erik Satie
in La Parade possono probabilmente assumere in
musica un significato simile a quello svolto dai rita-
gli di giornale, dalle carte da gioco, dai tessuti, ecc.
nelle nature morte cubiste, con cui Picasso, Braque
e Juan Gris illuminano la composizione geometrica
astratta dell’opera, apportando qualcosa di esteti-
camente non sperimentato dalla vita, la realtà del
materiale grezzo. Il genere musicale più appropriato
in questo caso è il jazz, che supera in espressività
le macchine del rumore di Russolo e che potrebbe
sostituire quei dischi fonografici che catturano accu-
ratamente il fragore e lo schianto delle grandi città,
delle stazioni ferroviarie, delle passeggiate, dei por-
ti, dei grandi raduni di folla e della tempesta delle
proteste proletarie.
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La musica moderna non è utile al teatro morto.
Non ci sono e non ci saranno opere teatrali davve-
ro nuove, così come non ci saranno nuovi drammi.
Forse assisteremo piuttosto a operette che si av-
vicinano di più al gusto e alla mentalità popolare.
Che la musica cominci a lavorare per il cinema: vi
troverà un vasto campo di incarichi incredibili, an-
che se complessi e pieni di responsabilità. Alcuni
autori del Modernismo romanzo, soprattutto i mem-
bri parigini del Gruppo dei Sei, ci hanno già pro-
vato. Darius Milhaud, per esempio, ha composto
la Cinéma-symphonie e delle partiture per alcune
opere di Chaplin.

Come abbiamo tentato di evidenziare, il valore
artistico del film è smisurato. Se oggi si esita ad
attribuire al film il titolo di arte (il Salon d’Autom-
ne di Parigi del 1921 gli assegnò il grado di decima
musa), è solo perché la sua bellezza, la sua viva-
cità e il suo valore superano le qualità dell’arte di
oggi. Al cinema sono associati alcuni nomi che la
storia e la critica del futuro accosteranno alle celebri
personalità dell’arte.

Charles Spencer Chaplin, Charlot, Charlie, è l’ar-
tista più onnipresente del cinema. Appartiene al pro-
letariato di tutte le nazioni e razze, e le sue opere
fanno il giro del mondo. È il più grande volto del-
l’arte cinematografica, la più grande manifestazione
dell’arte contemporanea. È il Molière e l’Aristofane
di oggi. Giovani poeti di tutte le nazioni gli hanno
reso omaggio. La sua nuova tristezza provoca un’al-
legria indefinibile nella massa. È più di un attore. È
un clown. È un poeta. È l’inventore di nuove e mo-
dernissime espressioni di umorismo e ironia, infuse
di un fragile e paradossale sentimentalismo. È uno
di quei grandi umoristi che “si mettono in un angolo
e piangono” (Neruda)13. Vive una ‘vita da cani’, è
un vagabondo, un migrante, un cameriere, un capo-
reparto, uno che sposta pianoforti, un finto conte, un
vetraio, un avventuriero, un pompiere, un soldato,
un venditore al banco dei pegni, un poliziotto, un
ubriacone: esperto di tutto, maestro in niente.

Douglas Fairbanks, che insieme a Whitman pote-

13 J. Neruda, Písn• kosmické, Praha 2011, p. 35. I versi originali sono
al singolare: “humorist / jde do koutku a plá£e!” (“l’umorista / si
mette in un angolo e piange!”) [N.d.T.].

va vantare di raccontare tutto l’eroismo attraverso
il punto di vista americano, ha incarnato nelle sue
opere la vera poesia atletica e sportiva della moder-
nità. È un eroe dell’Arizona, uno Zorro che vendica
i torti, una gallina dalle uova d’oro e un santo, un
bandito e un pazzo, un proprietario di un sanatorio,
un Robin Hood e il d’Artagnan dei Tre moschettieri

che, inconsapevolmente, modernizza con semplice
naturalezza.

Sessue Hayakawa, il più grande tragediografo
contemporaneo, William Hart (Rio Jim), Mary Pick-
ford, Jack Pickford, Pearl White, Vernon Castle,
Fatty (Roscoe Arbuckle), Dustin Farnum, Mary
Walcamp, Mae Murray, Mae Marsh (Intoleran-

ce), Ruth Roland, Norma Talmadge, Lincoln, Fanny
Ward, Alice Brady, M. MacLaren; Coogan, Edna
Purviance ed Eric Campbell (collaboratori di Cha-
plin), Dorothy Phillips, Cl. Kimball Young, Harry
Carey, Ol. Thomas, Marie Doro, P. Dean, S. Milova-
no� (L’Orpheline), Mathot (Travail), Biscot, Mu-
sidora, Peggy, Éve Francis, Nazim, Gémier (Mater

dolorosa), Sjöstrom, O’ Brien, ecc. ecc.
Registi: prima di tutto D. W. Gri�th (Intoleran-

ce, Dream Street, Broken Blossoms, Way Down

East), T. H. Ince, Mack Sennett, Loos, Emerson,
DeMille, Antoine, Abel Gance, Capellani, ecc.

La NUOVA ARTE PROLETARIA – l’arte che
secondo la profezia di Ėrenburg cesserà di essere ar-
te – è INTERNAZIONALE, POPOLARE E COL-
LETTIVA, è la missione e lo stile del futuro. Tra
tutte le arti contemporanee, è il cinema ad avvicinar-
visi di più, in particolare con Chaplin (The Kid, The

Vagabond, Shoulder Arms, The Immigrant, Easy

Street) e Fairbanks. Vi si percepisce il tratto epico
della vita moderna e la vastità del mondo: non è so-
lo un mondo in immagini, ma il poema del mondo
moderno. Il film è tempestoso e severo, ma anche
lapidario. È copioso e le sue potenzialità non cono-
scono limiti. È l’unica arte del proletariato, ma non è
ancora un’arte proletaria pura. Il suo significato so-
ciale è incommensurabile. Se chiudessimo i teatri, le
mostre, le sale di lettura e le chiese, solo una piccola
parte dell’umanità si lamenterebbe. Il nostro pianeta
continuerebbe a girare. Tuttavia, forse si fermerebbe
se i proiettori cinematografici nei cinema di tutti i
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Paesi smettessero di girare. Una manciata di chi-
lometri di film rivoluzionario conquisterà il mondo,
così come oggi una sfilza di film ha già conquistato
il cuore del pubblico proletario.

www.esamizdat.it } K. Teige, FOTO CINEMA FILM. Traduzione dal ceco di Martina Mecco (ed.
or.: Idem, FOTO KINO FILM, in “öivot. Sborník nové krásy”, 1922, ora in Stále kinema. Antologie

£eského my≤lení o filmu 1904-1950, a cura di P. Szczepanik – J. And•l, Praha 2008, pp. 133-152)
} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 135-149.
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La pittura nel film
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MOMENTI STATICI, OVVERO IL MOVIMEN-
TO IMMOBILE - I MOTIVI SILHOUETTE
- IL CAMEO ROCOCÒ - L’UOMO NON
COMPRENDE IL MOVIMENTO, SOLO IL
CAMBIAMENTO

DESCRITTI nel capitolo precedente, gli e�etti ci-
nematografici in parte sono modellati sull’e-

sempio della pittura illustrativa, fiorente un tempo
ma che oggi – a causa della fotografia e della convin-
zione che la fotografia debba guardarsi dalla lettera-
tura – è completamente scomparsa. Posseggo una
vecchia edizione illustrata delle opere di Shakespea-
re, piena per l’appunto di simili motivi, già pronti per
dei camei cinematografici: in Amleto, come vignetta
per uno degli atti, c’è un serpente che striscia attra-
verso una corona; nel Macbeth, dopo il II atto, due
mani che innalzano degli stiletti; in Così è se vi pare
un gruppo di ubriachi seduti a terra schiena contro
schiena, che tra le gambe tengono delle fiaschette;
alla fine di Lucrezia ci sono dei romani inginocchiati
che levano le braccia per e�ettuare un giuramento;
alla fine del Mercante di Venezia, degli amorini che
portano un anello; alla fine della Tempesta, un libro
e una bacchetta magica. Certamente sono momenti
prevalentemente statici, ma non dobbiamo imma-
ginarci che il cinema, sebbene il suo nome derivi
da ‘movimento’, sia destinato a contenere esclusiva-
mente quello. L’etimologia non può essere la causa
di nessuna norma estetica. Così come un quadro
o una statua possono essere la sintesi di momenti
diversi – e non soltanto meccanica, evocata da pro-
cedimenti futuristi – all’inverso, l’immagine filmica
può contenere un momento puramente statico, in
qualità di scopo raggiunto, pausa, momento di rifles-
sione, preparazione, fermata. E�ettivamente, tutte
le scene cinematografiche presentate in precedenza
erano statiche; se vi è un movimento, questo oscilla

intorno al nucleo statico, come il lieve ondeggiare
delle onde sottolinea ancor di più la quieta superficie
di un lago.

Analogamente, discende dalla pittura la passione
per i motivi delle silhouette plastiche, soprattutto
nelle fotografie notturne. I contorni merlati di torri
e mura che si stagliano nitidi sullo sfondo del palli-
do cielo notturno sembrano quasi emettere per loro
natura oscure figure umane, per esempio, soldati
con elmi, lance, e queste forme di equipaggiamento
potenziano il gioco degli scuri contorni che attac-
cano il monotono colore del cielo con una distinta
linea a zig-zag che si staglia in maniera perfetta. In
Lucrezia Borgia, è in questo modo che i cavalie-
ri passano lentamente di notte sul ponte levatoio e
per una porta turrita. Il film Memorie di un cane
ricorda esattamente la pittura rococò: una elegan-
tissima dama sale sulla carrozza con un cagnetto,
ma si vede soltanto un frammento, ovvero tutto ciò
che compare sul predellino: il suo piedino, la parte
inferiore dell’abito, il cagnetto. Nello stesso film, c’è
il seguente taglio pittorico: le mani che pagano alle
mani dei banditi il denaro per far sì che rapiscano
un bambino. Sicuramente Da Vinci ha dipinto uno
schizzo preparatorio del genere, per il suo Giuda.

Alcuni teorici condannano l’impiego della pittura
nel cinema1. Sicuramente, si sono verificati usi in-
debiti, allorché gli stessi registi nutrivano ambizioni
pittoriche, copiavano quadri o componevano i cosid-
detti ‘quadri viventi’ (noti anche prima del cinema).
Ma l’elemento pittorico nel cinema deve la sua ra-
gion d’essere a un altro motivo, psicologico. C’è una
certa di�erenza tra la visione fisica e la percezione,
ovvero la comprensione del movimento. Non com-
prendiamo bene il movimento se non ne cogliamo

1 Si veda come esempio l’articolo di Anatol Stern su “Skamander”,
1923, n. 29/30.



152 eSamizdat 2024 (XVII) } Traduzioni }

gli obiettivi e i risultati, ancorché momentanei. Lo si
dimostra nel caso dei movimenti improvvisi e molto
rapidi, nei quali spesso si perde parte di quello scal-
pore che si ripromettono i cineasti – per esempio:
Chaplin nelle vesti di bandito sgattaiola davanti a
poliziotti che rimangono a guardare a bocca aperta
e con una qualche astuta movenza li fa cadere nel-
l’acqua; la mossa, quella non si vede. In questo caso,
si comprende il cambiamento di situazione, piutto-
sto che il ‘movimento in sé’, quando i movimenti
lenti o che si ripetono di continuo (una cascata, il
vento che smuove le fronde di un albero) vengono
percepiti come se in quel punto fosse avvenuto qual-
cosa, come se uno scopo fosse stato raggiunto. Il
cinema deve pagare il debito maturato nei confronti
di questo duplice carattere del movimento, infram-
mezzando momenti statici a scene di movimento,
cosa che peraltro non presenta grandi analogie con
la pittura.

Una di�erenziazione tra la pittura e il cinema ba-
sata sulla negazione del diritto del cinema a momen-
ti statici sarebbe meramente formale. Ravviso una
di�erenza molto maggiore nel fatto che, mentre un
quadro pittorico può rappresentare un paesaggio,
animali, piante o frutti senza la partecipazione di es-
seri umani dando, ciò nonostante, l’impressione di
essere un’opera nel suo complesso conclusa e appa-
gata, un film basato su scene di tale natura darebbe
un’impressione di incompletezza. È una cosa im-
portante, giacché, in base alla nostra formula della
visibilità del rapporto dell’uomo con la materia, si
a�accia l’interrogativo se ogni quadro e ogni opera
cinematografica debbano rappresentare sullo scher-
mo l’uomo insieme alla materia. D’altra parte, pos-
siamo immaginarci intere opere cinematografiche
senza la partecipazione dell’uomo, che si svolgano,
per esempio, tra gli animali, tra il fuoco e l’acqua....
La materia nel suo specifico!

Così, per esempio, Häfker2 ritiene che il compito
più grato del cinema sia quello di rendere “la bellezza
del movimento naturale” e, al primo posto, enume-
ra riprese della natura viva (acqua, bosco, animali,
nuvole ecc.) scelte, ma non organizzate, mentre po-
spone la drammaturgia cinematografica organizzata.

2 Häfker, Kino und Kunst, Mönchengladbach 1913.

Tannenbaum3 rivolge la sua attenzione al cinema dei
trucchi, “fenomeno che non ha un corrispondente in
nessun altro campo dell’arte dell’espressione uma-
na”, espone il contenuto di un film di questo genere
(un trasloco automatico: i mobili si imballano da soli,
senza l’intervento umano, traslocano, escono dagli
imballaggi e si dispongono autonomamente nel nuo-
vo appartamento) e constata come “il mondo del
cinema si collochi al di fuori della nostra vita, non
ha niente in comune col mondo antropocentrico e
intellettualizzante del teatro”.

Ma la ragion d’essere di film consimili, in fin dei
conti, sarà l’uomo e il suo rapporto, nella fattispecie
da osservatore, con la materia. Lui sarà sempre il loro
protagonista, celato come spettatore, come artefice,
come possibile partecipante che se ne sia andato
o che debba arrivare. Sarà come se si trattasse di
semplici frammenti di un ipotetico grande dramma
cinematografico che preveda in sé la partecipazione
dell’uomo. E, quanto più estranea e transumana nel
film sembrerà essere la materia, con tanta maggior
forza verrà rimarcato quel confine a cui si riferisce
la nostra formula. Perché questa formula non è una
prescrizione per il contenuto di specifici quadri o
opere, contenuto nel senso superficiale della parola,
ma una bussola interiore per l’individuo che abbia il
senso del cinema.

Credo che non ci sia miglior espressione, per la
materia nel suo specifico, dei movimenti dei pianeti.
L’uomo sembra esserne escluso. Ma immaginiamo-
ci una tragedia di questa materia: una catastrofe
cosmica, la cosiddetta fine del mondo. Non potrà
essere una vera fine del mondo senza un Giudizio
Universale che dovrà allora mostrare l’uomo sulle
rovine della materia. Da questo punto di vista, il ci-
nema condivide le leggi della poesia ed è altrettanto
antropocentrico, quantunque in un modo diverso e
talvolta paradossale, e può essere altresì altrettanto
drammatico, allorché l’immagine pittorica non può
mai essere drammatica.

www.esamizdat.it } K. Irzykowski, La pittura nel film. Traduzione dal polacco di Luca Bernar-
dini (ed. or.: Idem, Malarstwo w filmie, in Idem, Dziesi°ta muza. Zagadnienia estetyczne kina,
Kraków 1924, pp. 88-92) } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 151-153.

3 Häfker, Probleme des Kinodramas, “Bild und Film”, 1913/14.
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IL timore nei confronti del teatro e la teatro-
fobia vanno molto di moda tra gli appassionati

sostenitori dell’arte cinematografica.
Il cinema sta per conto suo, il teatro idem.
Lo schermo e il palcoscenico non sono para-

gonabili e risultano profondamente estranei uno
all’altro.

Provate a dire almeno una parola a favore della lo-
ro somiglianza, il loro legame, oppure – cosa ancora
più rischiosa – a sostenere la loro mutua dipendenza
ereditaria. Non saprete come uscirne fuori.

Invece, è la realtà dei fatti. Il cinema e il teatro
hanno un indissolubile legame di parentela.

Non possiamo ignorarlo.
Il responsabile di questa parentela è una terza per-

sona – lo spettatore, per il quale sia il cinema, sia
il teatro rappresentano una fonte di emozioni este-
tiche che gli pervengono attraverso una percezione
collettiva generalizzata (in entrambi i casi si tratta
di un riflesso visivo). L’uno e l’altro non sono altro
che spettacolo.

Per far sì che non siano diverse tra loro le leggi
del palcoscenico e le regole dell’inquadratura – e la
di�erenza è grande e indiscutibile – c’è una serie di
leggi che le unisce.

L’idea che il cinema sia teatro modificato non è
nuova.

Lasciamo che gli snob della classica aristocrazia
teatrale storcano il naso e chiamino il cinema ‘teatro
per i poveri’. Non è questo il punto. Non lo è per-
ché il teatro, ai tempi della sua vera fioritura, ossia
teatro-spettacolo, era teatro dei poveri, teatro della
maggioranza sociale: delle piazze e delle strade e
non dei saloni aristocratici e reali; la trasformazione
si dovette alla poesia di Jean Racine.

Chi se lo ricorda più! Sono tempi ormai remoti.
Il teatro nella sua veste odierna è un prodotto della

cultura della classe borghese. Ha subito il travesti-
mento letterario, è stato imprigionato in una mode-
razione casta, è diventato a volte troppo intellettuali-
stico, a volte pornografia cerebrale, e comunque non
si sposa con le esigenze e i gusti delle masse.

Non abbiamo abbastanza spazio per so�ermarci
qui sui principi della cultura teatrale della società
borghese. Menziono solo qualche fatto capitale. Il
primo e più importante sarebbe la prevalenza del
descrittivismo sulla spettacolarità, della parola sul
gesto, della letteratura sul... teatro.

Considero il secondo e innegabile fatto la tenden-
za a ‘nobilitare’ lo spettacolo, ovvero l’aspirazione
dell’arte scenica borghese a diventare riserva per
pochi ‘eletti’.

E invece...
Bisogna avere tanto coraggio ed energia per arri-

vare alla cassa di un cinema, soprattutto nei giorni
festivi.

Il cinema sta diventando lo spettacolo più amato
e desiderato da chi viene chiamato con disprezzo
‘plebaglia’ dagli snob.

Certamente il cinema è teatro per i poveri. Il suo
merito incommensurabile sta proprio nel fatto di aver
restituito all’arte dello spettacolo una di�usione on-
nicomprensiva, perduta dal teatro nei suoi anni al
servizio dei signori.

***

È necessario dedicare qualche parola ai tratti ca-
ratteristici dell’arte popolare alla quale pertiene il
cinema.

Il ‘desiderio di conoscere’ (da non confondere con
il cosiddetto ‘falso desiderio di conoscere’ che si rife-
risce al modo di costruire la trama) è il suo metodo
usuale e quasi intrinseco.

I film con un solo attore, che si sono di�usi forse
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dal giorno in cui si è sentito il primo ronzìo del proiet-
tore, evidenziano quasi tutte le direzioni di sviluppo,
così come tutti i limiti dello spettacolo cinematogra-
fico. Max Linder è nei guai, Max Linder si sposa,
Max Linder si riposa, e via discorrendo, sono serie
di film di�erenziati per trama e, in generale, basati
sull’iterazione degli stessi trucchi.

Un’altra serie, molto simile per quanto riguarda
l’impostazione, ma più tarda e di qualità superiore,
è legata al nome di Charlie Chaplin. Ci sono anche
altri protagonisti dello stesso genere, meno famosi
per lo spettatore sovietico, come Harold Lloyd, Fatty,
Ben Turpin e altri.

Al genere dei film con un solo attore sono vicini
gli avventurosi film a trovate. C’è da dire che hanno
una costruzione della trama alquanto più comples-
sa, poiché i personaggi centrali su cui poggia tutto
interagiscono in maniera costante con i personaggi
di secondo piano e questi ultimi non svolgono più il
solo compito di fare da tappezzeria al protagonista,
ma loro stessi diventano protagonisti che attirano
l’attenzione degli spettatori. Ad esempio, nel tipi-
co cine-romanzo d’avventura L’uomo senza nome,
oltre a Harry Liedtke, il centro compositivo è costi-
tuito dalla vistosa figura del detective Bobby Dodd,
un banchiere grassottello alla ricerca dei suoi milioni
e di sua figlia, la fidanzata di Harry.

Ora proviamo a collegare gli esempi che riguar-
dano i film con un solo attore con i metodi della
conoscenza.

Innanzitutto, non si tratta di un metodo proprio
solo alle arti dello spettacolo.

Nell’epos popolare – prendiamo le fiabe come mo-
dello più antico di una forma dalla trama abbastanza
sviluppata – si trova una tendenza interessante: la
fantasia popolare è incline alla ripetizione degli stes-
si motivi perché essa dimostra da un punto di vista
nuovo, non conforme alla percezione tradizionale,
le cose ben conosciute delle opere artistiche pre-
cedenti e si concentra attorno a pochi personaggi,
selezionati una volta per tutte.

In centinaia di combinazioni diverse della trama
narrativa appare l’eroe prediletto dell’epos fiabesco,
Ivan lo Scemo (Ivan Zarevi£ è una delle varianti di
quest’immagine). Tra i diversi personaggi femminili

ci so�ermiamo su Cenerentola (Sandril’ona, la figlia-
stra detestata in varie fiabe basate sulla storia della
matrigna e delle sorellastre). I personaggi ricorrenti
hanno un loro posto stabile, poiché il loro destino
non è sempre determinato in ogni schema della tra-
ma. Lo scemo si rivela il più intelligente e il più felice
di tutti. Cenerentola si trasforma in una principes-
sa. Il punto principale in questo caso sta nel fatto
che l’interesse dell’ascoltatore della fiaba aumenta
non tanto per l’attesa dello scioglimento quanto per
gli ostacoli astutamente intrecciati per cui l’azione
non può svolgersi in maniera lineare, percorrendo
vie note.

Dunque, il narratore antico non aveva come obiet-
tivo l’introduzione di nuovi eroi, di nuovi caratteri
e relazioni, ma piuttosto di trovare, inventare per i
personaggi già familiari al pubblico situazioni nuove
che corrispondessero al temperamento di ciascu-
no di essi e a incipit e scioglimento della trama
tradizionale.

Anche nel teatro popolare italiano si annidava
una costante monotonia delle maschere; veniva rin-
novato solo il testo, variavano i lazzi (scherzetti
eccentrici e improvvisi, una sorta di quello che in
cinematografia si chiama trovata).

In letteratura, che sostituì il folklore, in questo pro-
dotto di scrittura e di cultura, così come nel teatro
basato su opere drammatiche, eredi della cosiddet-
ta ‘commedia erudita’, antagonista del teatro d’im-
provvisazione (‘commedia dell’arte’), al posto dei
personaggi-maschere appaiono i personaggi-tipo. I
lazzi, invece, si sono trasformati in azioni giustificate
dal temperamento di ciascun protagonista.

Gli autori della letteratura di consumo (dime no-
vel) hanno sempre tenuto conto dell’esigenza del
lettore di massa di ‘conoscere’ l’eroe, perché questa
sua necessità rappresenta il fattore principale del-
la sua estetica di consumo. La letteratura di massa
ha dimostrato un’inclinazione esemplare alla pro-
duzione di serie, ai cicli di racconti con lo stesso
protagonista. Alla strada è bastato vedere Pinker-
ton o il brigante Éurkin1 ed entrambi si sono subito

1 Personaggio creato da Nikolaj Pastuchov (1831-1911), protagoni-
sta del romanzo Il brigante Éurkin, uscito inizialmente sul giornale
“Moskovskij listok”, fondato e gestito dall’autore stesso [N.d.T.].
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impressi nell’immaginazione dei lettori diventando
maschere costanti e protagonisti amati dalla folla.

***

In ogni caso Éurkin e i gialli adespoti andrebbe-
ro annoverati tra i generi letterari più bassi e più
volgarizzati.

Quando il cinema era visto esclusivamente come
teatro volgarizzato, sembrava alquanto appropriato
e naturale che si aggrappasse innanzitutto alla let-
teratura rocambolesca, di bassa qualità. Lo stesso
fenomeno si è manifestato anche durante il periodo
di crisi del teatro, che permane tuttora. Venivano
trasportati in scena pesanti adattamenti dei romanzi
di Dostoevskij o Tolstoj. Allo schermo sembrava si
addicesse di più sfruttare I bassifondi di Pietro-
burgo2 o I segreti della corte di Madrid3 e altra
spazzatura letteraria.

L’impronta della letteratura di massa, ovvero una
certa trascuratezza e noncuranza della trama, si
può notare ancora oggi nei migliori film, girati da
registi di grande talento su copioni dei migliori
sceneggiatori.

Allo stesso tempo, bisogna riconoscere il fatto
che è stata la letteratura di massa ad aiutare il ci-
nema nell’individuazione della vera e propria trama
cinematografica e nella ricerca del proprio stile. Il ci-
nematografo si è rivelato più potente dei suoi modelli
letterari presi in prestito. Li ha superati. Probabil-
mente il fatto che esso non sia andato a scuola dalla
‘grande letteratura’ è stata la cosa migliore.

I Rocambole e i Pinkerton, tarda eco degli Ivan
Zarevi£, nacquero nel profondo della fantasia popola-
re. Le serie di avventure incarnate dalla letteratura di

2 Titolo originale Peterburgskie tru≤£oby (con il sottotitolo Kniga
o sytych i golodnych [Il libro sui sazi e sugli a�amati], 1867) è
il più famoso romanzo d’avventura di Vsevolod Krestovskij (Kyiv
1840 – Varsavia 1895) scritto sulla scia de I misteri di Parigi
di Eugène Sue. È stato tra le opere letterarie più acclamate nella
Russia della seconda metà del XIX secolo. Il suo primo adattamento
cinematografico risale al 1915 [N.d.T.].

3 Romanzo dello scrittore tedesco Georg Born (titolo originale Isa-
bella, Spaniens verjagte Königin oder Die Geheimnisse des
Hofes von Madrid, 1870), autore di 28 opere letterarie definite dalla
critica tedesca come Kolportage-Roman. Il libro ha conseguito un
grande successo in Russia, tant’è vero che il suo titolo è diventato
un modo di dire ed è stato usato anche da Michail Bulgakov per un
racconto del 1923 [N.d.T.].

massa non sono altro che una variante narratologica
delle fiabe antiche.

Alle masse piace incontrare gli stessi personaggi
in vari episodi.

Ecco perché i personaggi-maschere sono diven-
tati una parte integrante del cinema. È sempre per
questo che gli attori più famosi diventano quelli che
vengono riconosciuti dagli spettatori in ogni film
nuovo, da cui ci si aspetta un certo tipo di azioni e
non altro, quelli che, una volta per tutte, hanno im-
pressionato il pubblico con la loro bellezza irripetibile
e con i loro lazzi.

Avevo già menzionato Charlie Chaplin, il comico
più geniale dell’occidente odierno.

Ma non è necessario essere un comico per
acquisire una maschera tipica.

Il defunto Louis Delluc, teorico dell’arte cinema-
tografica, riteneva questa capacità una parte indisso-
lubile del talento d’attore. “Saper trasformare il viso
in una maschera è il modo più sicuro di prendere dal
talento tutta la sua forza espressiva”.

Egli ammira, però, sia la maschera comica di Cha-
plin, che quella tragica del geniale attore giapponese
Sessue Hayakawa.

***

La maschera cinematografica si distingue dalle
classiche maschere della commedia dell’arte innan-
zitutto per la sua maggiore autenticità, naturalez-
za e umanità. Da qui deriva anche la sua minore
limitazione da parte del canone.

Il materiale del cinema e quello del teatro di�e-
riscono significativamente. La maschera incipria-
ta di Arlecchino, il variopinto carattere di Panta-
lone trasportati sullo schermo grigio si sarebbero
annientati.

L’obiettivo della macchina da presa non tollera
un qualsivoglia tentativo di cambiare il carattere del
viso per mezzo del trucco. Chi ha visto le fotografie
degli attori truccati lo sa. La sensibilità del cliché
fotografico e la riproduzione in pellicola aumentano
le macchie sporche sul viso e tradiscono, rendono
brutto il viso, quasi ripugnante.

A proposito, sarà proprio per colpa della capriccio-
sa particolarità della pellicola che l’attore del cinema,
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privo della possibilità di cambiar viso, ha dovuto ri-
nunciare a esibirsi in ruoli di carattere vario. Egli è
stato costretto a cercare qualcosa di caratteristico
nel proprio viso, sottolineando la sua naturalezza. In
questo consiste il tratto principale della maschera
dell’attore del cinema.

Come si è rivelato, l’aspetto tecnico delle cinepre-
se si è trovato d’accordo con l’estetica consumistica
di ampie masse che prediligono il cinema rispetto a
qualsiasi altra forma d’arte.

Non è del tutto veritiera, ma è molto di�usa l’i-
dea che gli americani siano stati pionieri in questo
campo.

La prima maschera comica, però, è stato coltivata
con successo dalla società cinematografica francese
Pathé. Chi non ricorda il brillante predecessore di
Charlie Chaplin, morto in tragiche circostanze poco
tempo fa?

Si tratta di Max Linder. In questo momento non
è facile fissare quel tratto caratteristico che aveva la
sua maschera. Come faceva ad aver presa su milioni
di spettatori con le sue sembianze slavate da parigi-
no medio, non personalizzate né dall’acuta ironia alla
Chaplin, né da naturali tratti umoristici? Definirei
comunque questo artista di grande talento un ‘porta-
tore di una maschera passiva’. Per quanto riguarda
la struttura di tutte le pièce di Linder, a provocare
le risate è la comicità delle situazioni in cui si tro-
va il protagonista, la solita serie di sfortunati eventi
che capitano uno dopo l’altro al povero disgraziato.
Max non lotta mai. L’unica cosa che fa è scappare.
A proposito, è a lui che dobbiamo l’invenzione del-
l’ormai canonizzato inseguimento cinematografico.
Una persona di per sé media, apparentemente bana-
le fino alla nausea, ha saputo sviluppare davanti agli
occhi dello spettatore l’incantesimo del dinamismo
nel cinema. Ai tempi delle prime commedie di Linder
era, probabilmente, una necessità maggiore rispet-
to all’individuazione del carattere unico dello stesso
attore.

Questo, invece, l’hanno fatto gli americani.
Evito consapevolmente di parlare di Chaplin per-

ché quelle poche frasi che mi permetterebbe di spen-
dere lo spazio di questo articolo non direbbero nulla.
È arrivato il momento di scrivere trattati non solo

su come sono fatti i film di Chaplin o sui segreti
del suo umorismo, ma persino sui ba� e sul basto-
ne, proprio perché ogni minimo dettaglio di questa
maschera irrepetibilmente geniale è monumentale e
ormai classica.

La penna di chi scrive le opere teatrali ha colpito
a morte il teatro europeo. Il cinema europeo, doma-
to da questo ‘strumento’ intellettuale, non riesce a
liberarsi della teatralità. Non a caso, per lo spetta-
tore europeo i film americani godono di maggiore
successo rispetto ai loro, ‘di casa’.

In Europa – soprattutto in Germania – ci sono
sperimentatori bravi e quasi nessuno scenografo. È
una situazione di�cile soprattutto per gli attori.

Harry Liedtke ha trovato la sua maschera migliore
in L’uomo senza nome. Che successo avrebbe avu-
to se avesse sempre interpretato sé stesso – un bravo
ragazzo, sanguigno e ottimista, forte e contento di
vivere?

Egli ha, però, avuto la disgrazia di nascere in Ger-
mania e, come se non bastasse, con la bellezza na-
turale da jeune prèmier. Il fatto è che il cinema
europeo non prende in considerazione il carattere
individuale della maschera. Ed ecco che il nostro
Harry si ritrova vestito con un farsetto del XVII se-
colo, o l’uniforme napoleonica, costretto a muovere
lo sguardo in maniera tragica e mordersi le labbra
secondo le prescrizioni della determinata emozione
scenica.

Con l’aspetto fisico è stato più fortunato Emil Jan-
nings, un altro celebre attore tedesco. Aggirando
le tendenze teatrali del cinema germanico, in ogni
suo ruolo recitato, in ogni film, con un minimo di
scenografia dignitosa (l’atmosfera storica di Theo-
nis, la donna dei faraoni, la vita contemporanea
della borghesia in Nju, il mondo criminale in Tra-
gedia d’amore), ha sempre saputo rimanere Emil
Jannings.

Gli attori americani hanno condizioni di lavoro
migliori rispetto ai loro colleghi europei.

In primis, perché per la maggior parte degli attori
e dei registi del cinema americano parla la loro lin-
gua madre, non storpiata dalle lezioni delle istitutrici
teatrali. Da Douglas Fairbanks all’ultimo stagista,
tutti gli attori americani sono cresciuti davanti alla
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macchina da presa. I loro piedi non sono abituati al
palcoscenico teatrale. Il loro cervello non è a�etto
dalla cultura secolare della commedia erudita.

Prendiamo un esempio di�uso nella pratica di
produzione cinematografica americana.

Per loro la figura del drammaturgo cinemato-
grafico è una parte indispensabile della produzione
concretamente pianificata.

Da noi (non c’è bisogno di andare in Europa per
vederlo!) la produzione inizia con la distribuzione
delle parti da recitare. Lo sceneggiatore disegna il
carattere dei personaggi, crea dei contrasti necessari,
mette in evidenza i rapporti e l’a�are è fatto. . . Il
regista, come invasato, corre tra gli attori cercando
di plasmarli a seconda dei personaggi che devono
interpretare.

Il triste retaggio del palcoscenico: il drammatur-
go viene dalla letteratura, il pittore dal cavalletto, il
regista e gli attori dal teatro.

In America, invece, scritta la sceneggiatura, si
arriva alla metà della produzione. Lo sceneggiatore
crea le scene, per appunto, in conformità alle condi-
zioni della produzione, perché ne costituisce parte
integrante. I personaggi descritti sulla carta esisto-
no non solo nella realtà letteraria. La loro scelta e
la scelta della loro linea comportamentale, il tipo –
tutto viene deciso dalla composizione del cast.

L’attenzione principale va all’eroe o all’eroina del
film. Perché questa parte viene riservata alla star
coinvolta dai produttori. E lo sceneggiatore, come il
sarto di corte, deve prendere le misure del personag-
gio che dovrà vestire. Dallo sceneggiatore dipende
se fare la maschera dell’attore più o meno espressiva.

Diciamo che gli attori come Chaplin, ad esempio,
usano soltanto degli schemi di trama fatti dagli au-
tori esterni, e invitano questi ultimi solo per consul-
tazioni, mentre della rifinitura definitiva della parte
si occupano loro stessi.

Questo è l’aspetto generale del laboratorio miste-
rioso da cui arrivano sullo schermo le caratteristiche
e indimenticabili maschere del cinema americano.

***

Le masse, l’ampio strato democratico degli spet-
tatori, sono attratte dalle immagini unificate e

canonizzate del cinema.
I migliori attori non sono altro che quegli eroi re-

si canonici, simili agli Ivan Zarevi£ dell’epos fiabe-
sco oppure alle quattro maschere della commedia
italiana.

Che tipo di eroi è propensa a canonizzare quella
massa composta da milioni di spettatori, per la quale
lavorano instancabilmente i produttori cinematogra-
fici, per la quale installano tanti schermi nuovi in
ogni angolo del pianeta?

Innanzitutto, bisogna sottolineare che la maggior
parte delle maschere famose appartiene agli attori
che recitano ruoli da ‘personaggi positivi’. Il ‘crimi-
nale’ è certamente un’altra maschera che contrasta
il protagonista.

L’unica eccezione è rappresentata da Erich von
Stroheim. Conosco solo un film in cui egli recita.
In quell’opera cinematografica fa sia l’attore, sia il
regista. Il suo titolo è Foolish Wives. Erich von Stro-
heim fa la parte di un aristocratico russo emigrato
durante la Rivoluzione. Oltre al talento bisogna ave-
re non poco coraggio per mostrare allo spettatore
una maschera così ripugnante, una maschera di de-
generazione, di depravazione sul proprio viso. La
maschera di Stroheim è la faccia caratteristica di
un criminale privilegiato proveniente dalle più alte
classi sociali, di un predatore senza principi, di un
mascalzone.

Quando un attore del cinema vuole farsi prossimo
e simpatico a un pubblico più ampio, deve conoscere
in ogni minimo dettaglio tutte le oscillazioni della
psicologia sociale delle masse.

Citiamo le parole dello stesso Chaplin che in gran
misura svelano il segreto della popolarità di que-
sto geniale eccentrico tra le più varie categorie di
spettatore.

“Una delle verità che nel cinema vieni a conoscere
prima di tutte le altre è che in genere gli spettato-
ri sono spesso soddisfatti quando i personaggi ric-
chi hanno una sorte peggiore. È così perché nove
persone su dieci sono povere”.

La divisione in ricchi e poveri è peculiare dell’i-
deologia di Chaplin. Lui, questo bu�one popolare, è
piccoloborghese quanto democratico. Chaplin atti-
ra nella sua orbita di singolarità artistica di grande
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impatto un lavoratore, un impiegato e un piccolo
venditore. In rapporto alla classe dei lavoratori ri-
voluzionari lui è quello che noi chiamiamo oggi un
‘alleato temporaneo’.

Torniamo al discorso della povertà.
Il famoso motivo delle fiabe popolari – la trasfor-

mazione di Cenerentola in principessa – ha dato al
cinematografo l’immagine attraente di una povera
ragazza in un semplice vestito che si fa strada ver-
so la felicità e la trova, per certo, verso la fine della
pellicola, accompagnata dai sospiri di sollievo del
pubblico in sala.

La maschera di Cenerentola appartiene a Mary
Pickford, la star più famosa del cinema americano.
Tutte le sue parti in un modo o nell’altro interpretano
questo tipo di carattere. I suoi ruoli di solito sono di
piccole ragazze povere, birichine e allegre per natu-
ra, inizialmente infelici che poi, però, raggiungono il
loro obiettivo – una serena felicità borghese. Anche
questa è una maschera molto caratteristica, tanto
per la piccola borghesia quanto per il repertorio della
stessa Pickford. Si è talmente specializzata in que-
sto tipo di ruolo e nell’individuazione di personaggi,
piccoli di statura e di età, che ormai i suoi tentativi
di presentare una maschera di signora adulta non
le vengono più bene. La maschera di Cenerentola è
diventata così popolare che gli spettatori america-
ni iniziano a protestare se vedono la Pickford in un
ruolo diverso.

Una variante della stessa immagine appartiene a
Lillian Gish, meno allegra, ma molto esile e delicata,
una Cenerentola sfortunata.

***

Sembra che la natura sociopsicologica dello
spettacolo delle maschere sia abbastanza precisata.

Non sono, però, riconducibili solo a questo i tratti
di quello che penso quando parlo del ‘popolare’ nei
film, cosa che rende il cinematografo uno spettacolo
di enorme portata sociale.

So�ermarsi su una serie di altri motivi e mezzi, i
quali testimoniano, ad esempio, il legame eredita-
rio tra la poetica del cinema e i modelli di origine
folklorica, significa iniziare un nuovo capitolo di un
articolo che è già diventato lungo. Perciò per questa

volta può bastare.
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Note sulla teoria dell’arte cinematografica

Leonid Skrypnyk

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 163-174 }

L’UNICA cosa che un film narrativo mostra al
fruitore è la fotografia. Pertanto, la questione

della composizione formale del fotogramma (la sua
organizzazione fotografica) deve essere una delle più
significative. Ma nel cinema contemporaneo la reale
importanza di una corretta e artistica composizione
del fotogramma non viene ancora percepita dalla
maggior parte degli artisti.

Prevalentemente, nel nostro cinema contempo-
raneo la fotografia gioca un ruolo soltanto da ‘can-
celliere’: all’operatore si chiede innanzitutto la per-
fezione tecnica. Il passo successivo è quello della
ricerca della ‘bellezza’ del fotogramma, intendendo
questo termine, ovviamente, come sinonimo della
‘bellezza’ degli attori, secondo i canoni dell’estetica
dei peredvi∫niki. Occasionalmente, nel cinema con-
temporaneo si assiste a tentativi artistici anche da
parte di tendenze di sinistra, che vengono poi imitate
dalla pittura. Solo in casi eccezionali si può trovare
un approccio fotografico e cinematografico autono-
mo nell’a�rontare la questione dell’organizzazione
fotografica. Una corretta comprensione delle carat-
teristiche specifiche e delle possibilità del mezzo di
interpretazione della realtà fondamentale per il cine-
ma, ovvero la fotografia, si può osservare solo come
eccezione. Gli esempi non sono molti: una serie di
fotogrammi nei film La madre, La corazzata Po-
tëmkin, Michael, nel nostro Zvenyhora e l’intero
L’ultima risata. Quest’ultimo è un esempio ecce-
zionale dell’immenso potenziale dell’organizzazione
fotografica: con il suo lavoro l’operatore ha messo in
ombra persino figure così importanti come il regista
Murnau e l’attore Jannings. Questa è già ipertrofia
del ruolo della fotografia.

Ai nostri tempi, il concetto di bellezza, intrinseco
all’arte, si cristallizza sempre di più nella formula di
‘semplicità e appropriatezza’.

La semplicità nella composizione cinematografica
è organicamente legata all’appropriatezza: un riem-
pimento chiaro, comprensibile, il più semplice e il
più appropriato della cornice del fotogramma con il
materiale da mostrare.

Un’attenzione particolare merita questo fatto: non
si può dimenticare nemmeno per un attimo una cosa
a tutti ben nota – nel cinema al di fuori della
cornice del fotogramma non c’è nulla, soltanto il
vuoto e il buio.

L’appropriatezza viene definita dal compito ge-
nerale del regista e dalla stima accurata della
significanza dei mezzi di composizione.

Gli elementi principali da considerare quando
si compone un fotogramma sono i seguenti: 1)
la composizione esterna (visuale indipendente), 2)
l’elemento prettamente semantico, 3) l’elemento
ritmico.

È chiaro che di fatto la composizione, come il
montaggio, si deve sottomettere al significato gene-
rale (letterario) del fotogramma e asservirlo. E in un
film senza sviluppo narrativo la composizione stes-
sa entra a far parte delle componenti principali del
significato.

La classificazione proposta rappresenta semplice-
mente un ordine della presa in esame della questione
nel suo complesso.

L’andamento esterno della composizione del foto-
gramma è definito, come abbiamo visto sopra, dai
seguenti mezzi principali: a) il punto (e la direzione)
di vista dell’obiettivo, la lunghezza focale, b) la luce,
che costituisce il fattore principale nella creazione di
una composizione tridimensionale1.

1 La composizione di linee e aree monocromatiche è bidimensionale.
L’introduzione di luci e ombre fa sì che lo spettatore la percepisca co-
me tridimensionale. Tuttavia, per semplicità, in seguito si utilizzerà
un approccio formale: la composizione fotografica e la composizione
cinematografica verranno trattate come bidimensionali. Ma bisogna
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Dal punto di vista dipende in larghissima misura
l’intera composizione: è su�ciente ricordare i feno-
meni di trasmissione della prospettiva geometrica
da parte di un obiettivo. La resa della prospettiva
può essere ‘normale’ oppure ‘enfatizzata’, in base
alla lunghezza focale: si pensi al fotogramma con
l’armonicista in La madre, dove viene utilizzato sia
un punto di vista particolare, sia una messa a fuoco
corta. Si pensi alla locomotiva a vapore che trasporta
i soldati dal fronte in Zvenyhora, che viene ripresa
di sghimbescio.

La pittura, come è ben noto, ha sviluppato
certe leggi di composizione che si basavano sul
raggiungimento di un cosiddetto equilibrio.

Questo è il principio di una tipica composizione
‘da cavalletto’, una composizione di elementi fermi,
pensata per far sì che negli occhi dello spettatore o
non si crei nessuna impressione di movimento, o che
questo movimento venga bilanciato da una massa
ferma e inerte o da un movimento opposto. Si tratta,
ovviamente, di un calcolo del tutto comprensibile
per un dipinto fermo, da cavalletto. Tuttavia, anche
in pittura, già da tempo molti artisti hanno delibera-
tamente violato questi canoni dell’immobilità: basti
ricordare Degas (da cui, per inciso, può imparare
tanto anche un regista contemporaneo), con le sue
figure di ballerine completamente sbilanciate (da un
punto di vista compositivo) e, per questo, fluttuanti
e vive. Specialmente nel cinema, dove gli elemen-
ti della composizione sono in movimento, non ci si
può accontentare di una tradizionale composizione
pittorica. Serve una composizione cinematografica
propria.

Rispetto alla composizione pittorica, quella cine-
matografica sarà integrale. La normale composi-
zione di ogni fotogramma del film deve partire dalla
struttura del fotogramma precedente in modo chiaro,
semplice e appropriato e allo stesso modo determi-
nare quella del fotogramma che segue. La compo-

ricordare che questa è, in realtà, una deliberata semplificazione della
questione, che viene ammessa per via della sua estrema complessità.
Occorre ricordare che in futuro bisognerà creare una teoria della
composizione cinematografica che sia solo tridimensionale, perché
a di�erenza di quella fotografica, la composizione cinematografica
non si limita a lavorare con luci e ombre, ma comprende anche il
movimento in tre dimensioni. Tra l’altro, questa è un’altra prova
che la stereoscopia non è necessaria all’arte cinematografica.

sizione di ogni fotogramma deve tener conto, nella
sua progettazione, della ‘memoria’ di chi guarda il
film, che si estende sia verso ciò che è già stato vi-
sto, sia verso quel che si vedrà. La curvatura del
metro di pellicola, ad esempio, darà la somma del
metro intero, quella somma percepita dallo spetta-
tore, “formata” dalla composizione di ciascuno dei
52 fotogrammi nel loro movimento nel tempo. Que-
sto perché, chiaramente, la struttura di ogni singolo
fotogramma può essere anche completamente oppo-
sta alla struttura pittorica canonica. Lo spettatore
percepisce il film sommariamente, e non come un in-
sieme di singoli fotogrammi. E anche relativamente
ai suoi compiti, la composizione cinematografica è
dinamica, al contrario di quella pittorica, che è stati-
ca. Di questi termini, dinamico e statico, che di fatto
non sempre definiscono concetti opposti, discuterò
ulteriormente in relazione al ritmo della composizio-
ne. Pertanto, non bisogna trarre conclusioni troppo
a�rettate.

Posso formulare solo parzialmente le sfide dell’o-
peratore e del regista riguardo alla composizione del
fotogramma. Non esistono ancora nella composizio-
ne cinematografica né leggi, né canoni. Rispetto ai
canoni pittorici, saranno infinitamente più comples-
si (segno di integrità). Quindi, per ora, per analogia
con l’equilibrio pittorico possiamo provare a formu-
lare una sola legge: l’obiettivo della composizione
cinematografica deve essere quello di dare allo
spettatore l’impressione di un movimento com-
prensibile e appropriato, che sia in rapporto or-
ganico e armonioso con tutti gli altri movimenti
e gli elementi fermi della composizione; questo
movimento dominante fondamentale2 deve es-
sere strutturato in modo compositivo ed essere
allineato con precisione al compito semantico di
un dato segmento del film, ma anche basarsi su
un certo ritmo, anch’esso predeterminato.

Come possiamo vedere, persino questa semplicis-
sima prima formula della composizione cinemato-
grafica è tutt’altro che semplice. Questo conferma
ancora una volta quello che continuo a ripetere sen-
za sosta: il cinema è la più complicata delle arti e

2 Ovviamente, ce ne possono essere più di uno, oppure un movimento
può combinare insieme più oggetti, ecc.
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richiede un colossale lavoro di ricerca, di lotta co-
sciente con le immani di�coltà che si incontrano
sulla strada del suo sviluppo.

Sulla linea puramente semantica della composi-
zione, bisogna innanzitutto definire la scala della
ripresa fotografica: con una scala maggiore o mino-
re (il piano) si definisce chiaramente l’importanza
semantica dell’oggetto rappresentato. Poi segue il
punto di vista: ad esempio, quando al regista serve
mostrare ciò che vede il protagonista dal quinto pia-
no, la ripresa si muove dall’alto da una giusta altezza,
e così via.

Allo stesso modo, anche l’illuminazione è di
grande peso nella trasmissione del significato.

Tralasciando gli esempi più semplici, come quan-
do mettiamo in evidenza e sottolineiamo illuminando
più degli altri un punto o l’altro della composizione
(è necessario farlo prevalentemente quando non è
possibile sottolineare compositivamente il punto ne-
cessario attraverso il primo piano) – ricordiamoci
almeno dell’importanza del modo in cui viene illumi-
nato il volto umano con le sue espressioni, e il potere
dell’illuminazione all’interno della sfera decorativa,
ecc. [...].

Un peso particolare nella composizione viene ac-
quisito dal ritmo. In base alle caratteristiche tecniche
il ritmo può essere suddiviso in ritmo dinamico e sta-
tico. Il primo è un elemento di tutte le arti che hanno
uno svolgimento nel tempo, cinema compreso. Il se-
condo è il ritmo della pittura, dell’architettura, vale a
dire delle arti da cavalletto. La composizione cinema-
tografica deve operare non solo con oggetti mobili,
ma anche con oggetti fermi. Vale a dire che in un’o-
pera cinematografica vengono impiegati entrambi i
tipi di ritmo. Per questo varrebbe la pena di prenderli
entrambi in considerazione, almeno brevemente.

Il ritmo dinamico viene definito, in poche parole,
come la disposizione nel tempo di elementi che in-
fluenzano l’impressione della persona in un ordine,
che viene adattato a certe basi prettamente biolo-
giche della psiche umana. Il concetto della dispo-
sizione ritmica oppure aritmica poggia su queste
basi.

Come di fatto si realizzi questa dipendenza, in
quali parti precise della nostra psiche a�ondi le sue

radici, sono questioni quasi del tutto inesplorate. Al-
lo stesso modo non viene studiata nemmeno la do-
manda di cosa ci sia di naturale e innato nella perce-
zione della ritmicità, e cosa sia comparso nell’ordine
dello sviluppo di queste capacità naturali nella per-
sona percettiva. L’a�ermazione stessa del fatto che
la capacità di percepire la ritmicità non è esclusiva-
mente e totalmente naturale, emerge dal fatto che
la comprensione e la percezione di una certa forma
di ritmicità sono diverse per persone di educazione,
razze e individualità diverse. Questa comprensione e
questa percezione da parte di diverse persone si di�e-
renziano in modo molto significativo sia per quanto
riguarda l’intensità, sia per la varietà di sfumature e
la ricchezza nei confronti della consapevolezza onni-
comprensiva di una data forma di ritmicità. Quello
che viene da me percepito come una certa forma
di ritmicità, verrà percepito da voi lettori comples-
sivamente come quella stessa forma di ritmicità,
in quanto siamo persone che condividono la stes-
sa cultura (utilizzo questa parola nel suo senso più
ampio) ma, necessariamente, con delle di�erenze:
ogni coppia di individui presenta necessariamente
delle di�erenze. Queste di�erenze saranno minime.
Quando una certa forma di ritmicità viene percepita
comunemente da persone di diverse direzioni cultu-
rali, supponiamo, ad esempio, il cinese e l’europeo,
persino relativamente acculturati in ugual misura,
le di�erenze saranno significativamente maggiori. E
quando esistono delle di�erenze nelle culture non
soltanto sulla linea della direzione, ma anche sulla
linea dello sviluppo, e delle forme generali, le di�eren-
ze diventano grandissime. Ma per mettere in scena
le relative esperienze, di una complessità estrema,
su questa linea di confronto, si potrebbe individuare
in una certa forma ritmica quei suoi elementi che
potrebbero sopravvivere a qualsiasi di�erenza tra
gli individui ricettivi, in modo da poterli considera-
re come quelli generalmente necessari per tutte le
persone e, successivamente, come quelli necessari
per una determinata razza, per un determinato li-
vello di cultura, e così via. Tali esperienze ancora
non si praticano. È noto soltanto che ogni singola
cultura possiede le proprie forme intrinseche, a essa
caratteristiche come le più ritmiche, definite piutto-
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sto accuratamente, individuali. Ad esempio, il ritmo
della canzone popolare ucraina, i ritmi della musica
orientale, il ritmo del jazz nero e così via. È inol-
tre noto che, con l’avanzare della cultura, aumenta
anche la capacità di percepire una quantità sempre
maggiore di svariate forme ritmiche. In questo, tra
l’altro, c’è uno dei fondamenti delle previsioni più
ottimistiche sul futuro dell’arte: queste forme sono
innumerevoli nel senso letterale di questa parola e
non importa quanto in alto possa elevarsi la cultura
umana, quale percorso e direzione intraprenda, an-
cora a lungo la vera arte, nel suo fondamento ritmico,
sarà l’avanguardia di ogni cultura.

Dunque, solo quel ritmo fondamentale che per-
mea l’universo, il più semplice formalmente, deve
essere riconosciuto come un certo ritmo assoluto.
E, parlando di tutte le sue infinite declinazioni, di
forme complesse, di�erenziate, bisogna tener conto
della loro necessità e comprensibilità soltanto per
un certo livello contemporaneo di cultura e le sue
variazioni.

Il ritmo è la via più breve per arrivare alla coscien-
za dello spettatore, ovvero il ritmo è una cosa asso-
lutamente appropriata, e per questo anche necessa-
ria. Questo è il ragionamento fondamentale su cui
basare l’importanza categorica della composizione
ritmica.

Il ritmo dinamico della composizione viene deter-
minato dalla semantica e, come il montaggio, in una
certa misura egli stesso definisce la semantica.

Poiché il tema del ritmo è, forse, il più complesso e
il meno chiaro di tutti i temi dell’arte, tralasciando il
fatto che del ritmo parlano letteralmente tutti, dovrò
operare in seguito il più possibile con degli esempi
concreti. Persino con questo metodo chiedo ai lettori
una certa attenzione e concentrazione [...].

L’esempio più semplice della composizione cine-
matografica ritmico-dinamica lo possiamo vedere
nel moto rettilineo di un singolo oggetto abbastanza
visibile su uno sfondo monotono, ad esempio, un
treno nella steppa. Prendiamo due casi principali: a)
la ferrovia corre parallelamente all’orizzonte (oriz-
zontalmente) e b) la ferrovia corre dallo spettatore in
profondità dello schermo verso l’orizzonte (vertical-
mente). Nel primo caso avremo il moto regolare di

vagoni monotoni in una direzione.
La linea ritmica è a zero e orizzontale3. Se si fa ve-

dere in questo modo un treno infinito, lo spettatore si
addormenta. Nel secondo caso il treno può muoversi
o verso lo spettatore oppure allontanarsi da lui. Nel
primo caso, a causa dell’aumento (secondo le leggi
di prospettiva) delle dimensioni del treno e della sua
velocità, la linea ritmica si muove progressivamente
verso l’alto4 e la tensione dello spettatore aumenta.

Nel caso del movimento del treno in profondità la
linea ritmica si abbassa gradualmente, la tensione
scende, perché il secondo fattore (la dimensione del

3 In seguito, userò abbastanza spesso la definizione grafica delle for-
me e delle dipendenze ritmiche. Per questo, ricordo la base di tale
definizione. La linea ‘curva’ (può essere anche una linea retta) indica
convenzionalmente la variazione di una certa funzione in base alle
di�erenze che si creano nei dati che sono fattori di questa funzione.
Ad esempio, la curva più conosciuta da tutti, la curva della febbre
durante una malattia, ha come propri fattori (geometrici): il tempo
(viene tracciato lungo l’asse orizzontale), e la lettura del termometro
(lungo l’asse verticale). La misura dei fattori viene indicata in una
scala convenzionale sulla base di due linee – orizzontale e verticale
(le coordinate). Dal punto che indica, diciamo, “1�dicembre” (sul-
l’asse orizzontale) viene tracciata una linea verticale. Dal punto che
indica 38,2�(sull’asse verticale), la temperatura che il malato aveva
il 1�dicembre, viene tracciata una linea orizzontale. L’intersezione di
queste due linee darà un punto. Collegando in questo modo tutte le
rispettive coppie di punti dei fattori, avremo una serie di punti, l’unio-
ne dei quali darà luogo a una curva. Questa curva non mostrerà, in
realtà, la dipendenza funzionale di qualcosa dai nostri fattori, ma sa-
rà soltanto un’indicazione grafica del movimento della temperatura.
Ma il tracciare la curva non cambierà neanche nel caso in cui questa
stessa curva indicherà convenzionalmente una qualche grandezza
variabile presente come, ad esempio, il potere di impressionare lo
spettatore, nel nostro caso. Il metodo della determinazione grafica è
il più semplice per determinare la dipendenza causale, ma nei casi
così complicati come la questione della ritmicità, bisogna, ovviamen-
te, ricordarsi dei suoi limiti e della sua convenzionalità. Per spiegare,
d’ora in poi, il significato che attribuirò alle mie definizioni grafiche,
spiego questo primo caso. I fattori (esterni) della nostra percezione
del ritmo in questo caso sono due. Uno è il tempo. Ci accordiamo
di tracciarlo sull’asse orizzontale. L’altro è l’impressione provocata
da ogni singolo vagone, lo tracceremo sull’asse verticale. Abbia-
mo un movimento regolare del treno, vale a dire che i vagoni nuovi
appaiono sullo schermo a intervalli di tempo regolari, ad esempio,
dopo ogni quinto di secondo. Tracciamo sulla coordinata orizzontale
questi intervalli di tempo, i quali saranno tutti determinati da seg-
menti uguali della linea. Da ogni punto immaginiamoci una linea
verticale, sulla quale è tracciato il significato del secondo fattore.
Questo secondo fattore ha una grandezza stabile, perché i vagoni
sono uguali, ovvero otteniamo una serie di punti che saranno tutti
sulla stessa altezza sopra la coordinata orizzontale e, quando an-
diamo a unire questi punti, otteniamo la curva del ritmo, anch’essa
orizzontale e semplice (per semplicità non prendo in considerazione
gli intervalli tra i vagoni che, a dire il vero, influendo sul secondo
fattore, renderanno questa linea in una certa misura ondeggiante).

4 L’aumento del valore del secondo fattore.
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treno, la velocità del movimento) diminuisce. Que-
sto esempio è il più elementare, ma ognuno può,
prestando la giusta attenzione alla questione, fare
delle prove e determinare nei film di qualità forme
ritmiche più complesse nelle singole inquadrature,
in combinazione con le inquadrature contigue, e così
via. Purtroppo, le inquadrature ritmiche non capi-
tano abbastanza spesso, inoltre frequentemente il
ritmo di un’inquadratura fa perdere ritmo all’altra.
Tuttavia, soltanto questo lavoro di osservazione e
analisi può aiutare a rendere l’idea di quello che è il
ritmo nella composizione cinematografica. Questa
idea non può essere resa, in nessun modo, a parole.
Mentre il ritmo dinamico è una cosa relativa, il ritmo
statico è già una denominazione totalmente conven-
zionale. Perché è del tutto impossibile immaginare il
ritmo fuori dal tempo. Per questo, il ritmo è possi-
bile soltanto in movimento. Ma la coscienza umana
non può immaginare proprio niente, per così dire, al
di fuori dal tempo. Il concetto, o l’idea, del tempo –
così come dello spazio – non potrà mai essere un
concetto a sé, slegato dagli altri concetti, dalle altre
idee. Un quadro immobile e statico una persona se
lo immagina soltanto nel tempo, e da qui vengono
le radici del concetto di ‘ritmo statico’. La persona
immagina i movimenti in un quadro fermo, “percepi-
sce la linea come una conseguenza del movimento
di un punto” (M. Ginzburg) e così via. Ginzburg
propone il nome di ritmo ‘dinamico passivo’ al posto
di ‘statico’.

Sarebbe più giusto, secondo me, chiamare questo
aspetto del ritmo ‘dinamico immaginato’, in quanto
la dinamicità esiste qui soltanto nella nostra imma-
ginazione. Propongo di aggiungere anche il nome di
‘concettuale’: questo ritmo è un prodotto del proces-
so finito di comprensione di un dato oggetto (quadro,
eccetera).

Il fatto è che da parte nostra il ritmo statico o di-
namico immaginato può essere percepito anche nel
processo stesso di percezione dell’oggetto (una
percezione ottica, ovviamente). Questo ha una cau-
sa puramente tecnica: l’angolo troppo piccolo (circa
2o) di vista nitida del nostro occhio, grazie al quale
riconosciamo un oggetto analiticamente, per piccole
parti. Dunque, muovendosi con la vista su un dato

oggetto (ad esempio, un grande edificio), possia-
mo percepire il vero ritmo dinamico durante questo
movimento degli occhi (o dell’edificio davanti agli
occhi). Ad esempio, un caso tipico: una grande quan-
tità di finestre, a�ancate l’una all’altra, disposte in
un giusto ordine e su una stessa linea; durante il mo-
vimento lungo questa linea si creerà un’impressione
ritmica dinamica, identica a quella creata dal movi-
mento del treno nel nostro primo esempio. Questo
ritmo statico (in quanto è un attributo di un ogget-
to fermo) propongo di chiamarlo ‘ritmo dinamico
immaginato percettivo’.

È evidente che bisognerà a�rontare tutti questi
tipi di ritmi durante la composizione del fotogramma
cinematografico.

Il compito della ritmicità dinamica immaginata
della composizione è duplice.

Sulla linea del ritmo dinamico immaginato per-
cettivo la composizione, nella maggior parte dei casi,
ha un compito del tutto analogo a quello della linea
del ritmo dinamico puro. Questo ritmo si manifesta
più spesso in casi di movimento sullo schermo di
oggetti fermi per loro natura (ad esempio, edifici e
via dicendo, ripresi con una cinepresa mobile). Nei
casi in cui gli oggetti siano degli elementi fermi della
composizione (fermi sullo schermo), il peso di que-
sto tipo di ritmo diminuisce perché lo spettatore, che
vede lo schermo da un angolo relativamente ristretto,
farà più attenzione agli oggetti che si muoveranno.
Di certo, questo peso c’è e, come vediamo, dipende
anche dalla distanza dello spettatore dallo schermo
(perché da questo dipende l’angolo sotto il quale lo
schermo viene osservato), – una circostanza alla
quale non si presta alcuna attenzione.

Sulla linea del ritmo dinamico immaginato con-
cettuale il compito della composizione cinemato-
grafica è uguale al compito di ogni opera statica:
la composizione deve essere progettata in modo da
garantire che nella mente dello spettatore, dopo aver
condotto interamente questa composizione alla sua
coscienza, si crei un concetto finito, permeato da
una certa forma di ritmo dinamico.

Il compito dell’autore di una composizione cine-
matografica viene significativamente complicato dal-
la necessità di unire i ritmi dinamici immaginati con
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il ritmo dinamico vero. Questa unione può essere
armoniosa, nel cui caso i ritmi si armonizzeranno
in un ritmo generale, ra�orzato e arricchito. Al con-
trario, si possono unire i ritmi sui contrasti, e quindi
un certo ritmo verrà messo in evidenza da altri ritmi
contrastanti. L’unione, infine, può essere ancora di
un altro tipo, quando cioè uno dei ritmi viene sotto-
lineato, mentre gli altri servono soltanto come uno
sfondo non attivo.

Immaginiamo, ad esempio, che il nostro treno
si muova nella profondità dello schermo in un tun-
nel: il ritmo dinamico immaginato (concettuale) del
tunnel e il ritmo del movimento del treno verranno
composti. A ogni annotazione del secondo fattore
(dell’impressione diretta provocata dal treno) in ogni
momento verrà aggiunta l’impressione provocata
dal punto del tunnel che il treno sta attraversando,
e di conseguenza la curva del ritmo salirà in alto (o
scenderà in basso) sotto un angolo maggiore rispet-
to al caso del treno nella steppa. Nello stesso esem-
pio, quando il treno si muove attraverso un campo,
la curva tranquilla (orizzontale) del ritmo dinami-
co immaginato concettuale della linea dell’orizzonte
entra in contrasto con la linea ritmica del treno e
la sottolinea. La sottolinea e non la attenua, perché
il treno, in tutti i sensi, è la cosa più significativa
di questa composizione rispetto alla lontana linea
dell’orizzonte.

Se si facesse una ripresa tale da rendere questa
linea poco visibile (ad esempio, fare una piccola so-
vraesposizione oppure riprendere l’orizzonte lontano
senza il filtro di luce), diminuendo cioè in maniera si-
gnificativa il suo significato compositivo in confronto
a questo significato del treno, anche il suo significato
ritmico diminuirebbe, ed essa giocherebbe un ruo-
lo soltanto di sfondo. Ci si può poi immaginare che
lungo l’orizzonte si ergano delle montagne che ag-
giungono l’impressione anche del ritmo immaginato
percettivo: allora in quest’ultimo caso questi ritmi
dinamici immaginati fungeranno da sfondo per la
linea ritmica dinamica vera del movimento del treno.

La questione del ritmo nella composizione è tal-
mente complessa che mi limito deliberatamente
soltanto a delinearla e a tracciare approssimati-
vamente i primi passi da intraprendere sulla stra-

da dell’elaborazione di una futura teoria dell’arte
cinematografica.

Per a�rontare la questione dell’organizzazione fo-
tografica di un film è necessario esaminare le tecni-
che fondamentali a cui si fa ricorso durante le riprese.
Queste tecniche sono le seguenti: il diaframma, l’o-
scuramento, la dissolvenza, la ripresa attraverso un
telo, la ripresa non a fuoco, la ripresa con speciali
obiettivi ‘artistici’, la ripresa con l’aiuto di diversi
strumenti ottici come prismi, cilindri, specchi e così
via, la ripresa multipla, la ripresa attraverso un ma-
scherino, la combinazione di singole tecniche tra di
loro.

La tecnica forse più utilizzata è il diaframma cir-
colare, ma può essere di qualsiasi altra forma. Con
il suo aiuto la cornice normale del fotogramma (il
rettangolo 3:4) viene distrutta, si trasforma in un
cerchio (o in un’altra figura) che si rimpicciolisce
progressivamente, arrivando fino a rappresentare un
punto e scomparire del tutto, lasciando lo schermo
nero. Questo è un diaframma che si schiude. Al-
l’apertura avviene tutto il contrario: sullo schermo
nero compare un punto, il cerchio cresce fino ad apri-
re tutto lo schermo normale. L’uso del diaframma
nel primo caso viene determinato dalla necessità di
concentrare l’attenzione dello spettatore su un certo
dettaglio di tutto il fotogramma, per via dell’elimina-
zione del contenuto che resta. L’uso esatto di questa
tecnica è appropriato solo in un caso, quando per
le necessità di montaggio, contemporaneamente a
questa concentrazione sul dettaglio, serve portare
progressivamente a zero la linea ritmica del mon-
taggio. La tecnica della chiusura del diaframma può
essere considerata analoga a una tecnica musica-
le, quando la melodia finisce con una nota che va
diminuendo5 fino ad arrestarsi del tutto. La tecnica
dell’apertura, al contrario, è una melodia che inizia
con una nota e si sviluppa con l’aggiunta di note
man mano nuove, finché non entra tutta l’orchestra
(tutto il fotogramma). Certo, si tratta soltanto di
un’analogia. All’apertura del diaframma la curva del
montaggio va sempre in salita, perché aumentano i
valori di una serie di fattori: il secondo dei fattori com-

5 I termini musicali ‘diminuendo’ e ‘crescendo’ vengono usati in
italiano nel testo [N.d.T.].
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positivi, il fattore dell’arricchimento del contenuto,
ecc. L’apertura del diaframma a volte viene utilizza-
ta anche con lo scopo di risvegliare l’interesse dello
spettatore, intrigarlo. Ad esempio, il diaframma si
apre fino a un certo punto e lo spettatore vede come
la mano di qualcuno prende una rivoltella, o rompe
un registratore di cassa, o fa qualcosa di intrigante.
Lo spettatore non sa a chi appartenga questa mano
(altrimenti è inappropriato ricorrere a questa tecni-
ca), e il regista per un certo tempo lo mantiene in
questo stato teso di curiosità, e poi infine apre tut-
to il diaframma e mostra il proprietario della mano.
Ovviamente, per lo spettatore la scoperta deve es-
sere inaspettata, altrimenti anche questa tecnica è
inappropriata.

A questa tecnica si fa un ampio ricorso e non è dif-
ficile controllare (particolarmente nei nostri film) co-
me venga utilizzata spesso in modo sbagliato: o non
ha una ragione di contenuto, o infrange la corretta
linea ritmica.

Anche la tecnica dell’oscuramento viene utilizzata
in due direzioni. In realtà, sarebbe più corretto pren-
dere in considerazione due tecniche, come anche
nel caso del diaframma – l’oscuramento e lo schiari-
mento. L’oscuramento è un’analogia al diminuendo
di tutta l’orchestra, dal suono pieno alla pausa. Lo
schiarimento è l’entrata, il crescendo dalla pausa fino
al suono pieno. Già da questa analogia si vede che
tale tecnica ha un grande valore di influenza, e deve
essere utilizzata con prudenza per non farle perdere
questo valore. Purtroppo, molto spesso l’uso del-
l’oscuramento nei nostri film testimonia soltanto il
fatto che il regista riconosce la propria impotenza nel
collegare nel modo giusto due fotogrammi nella fase
di montaggio. La percezione del fatto che la linea
di montaggio si interrompe nel punto dell’unione di
due fotogrammi costringe a utilizzare questo meto-
do di transizione universale: la linea del fotogramma
precedente viene portata a zero (oscuramento), men-
tre la linea del fotogramma seguente si fa partire da
zero (schiarimento), e in questo modo nel punto di
unione tutte e due le linee si incontrano sullo zero,
e tutto riesce bene. È chiaro che in realtà qui non
sempre va tutto bene: molto raramente (quando non
è espressamente voluto) le esigenze dell’artisticità

richiedono queste pause, momenti in cui si elimina
qualsiasi tensione, che sono la conseguenza del fatto
che la curva del montaggio viene portata a zero.

Come nella musica un diminuendo non richiede
per forza di cose un crescendo che deve seguire, co-
sì anche l’oscuramento non richiede di certo che il
fotogramma seguente inizi con un e�etto di schia-
rimento. Ma nei casi in cui il regista ammette un
tale salto della curva del montaggio (dalla pausa al
suono pieno), deve fare particolare attenzione alla
giustificazione di questo salto. L’oscuramento au-
menta, per così dire, la carica del fotogramma che
segue, perché lo priva della possibilità di entrare nel-
la coscienza dello spettatore con l’aiuto della curva
di montaggio ininterrotta, che alleggerisce significa-
tivamente questa entrata. Allo stesso modo, anche
lo schiarimento, che provoca anch’esso un salto del-
la curva del montaggio, richiede una giustificazione.
Un buon esempio di quando lo schiarimento chiede
di essere utilizzato è presente in Zvenyhora. Una se-
rie di fotogrammi presenta la sequenza di una vivace
sinfonia contemporanea dell’industria che, a ritmo
folle, marcia verso il futuro. All’improvviso appare
lo schermo nero, un salto che stupisce lo spettato-
re. Il regista è obbligato a giustificare questo salto,
questa sorpresa, e lo fa brillantemente: un vecchio
ha dissotterrato uno spadone antichissimo e lo os-
serva trasognato, “...un tempo...”. È vero, il salto è
enorme – dal vortice potente dell’industrializzazio-
ne al romanticismo dell’antica epoca cosacca – e lo
spettatore percepisce questo salto come una tecnica
di alto valore artistico.

Nell’utilizzo della dissolvenza un fotogramma vie-
ne gradualmente sostituito da un altro senza oscu-
ramenti o schiarimenti – il fotogramma successivo
va a coprire gradualmente quello precedente, fino a
quando quest’ultimo non scompare del tutto. Anche
questa è una tecnica di grande influenza, e per que-
sto anche di grande pericolo. Qui non ci sono pause
e non ci può essere, a quanto sembra per ragioni
formali, nessun salto. Ma è questo il punto: il salto
ci può essere, e spesso c’è. Utilizzando questa tec-
nica, è necessario prestare particolare attenzione
alla continuità della linea di montaggio nel punto di
unione, perché questa unione non avviene istanta-
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neamente nel punto di attacco, ma durante un certo
periodo di tempo, quando entrambi i fotogrammi
sono contemporaneamente presenti sullo schermo.
Ogni errore qui è particolarmente visibile, sono parti-
colarmente visibili le relazioni reciproche della linea
di montaggio in entrambi i fotogrammi, sono par-
ticolarmente visibili anche le relazioni reciproche
della loro composizione formale, perché i fotogram-
mi si sovrappongono l’uno all’altro. Ogni salto non
giustificato darà nell’occhio, anche a uno spettatore
non esperto. Mi ricordo un film estero in cui il regista
continuava a utilizzare la dissolvenza per la transi-
zione da piano a piano (vale a dire nei cambiamenti
della scala di ripresa). Questo utilizzo era totalmente
irragionevole e irritava moltissimo persino gli spetta-
tori ordinari. Osservando attentamente i nostri film,
si possono trovare tante di queste insensatezze. La
principale forma corretta dell’utilizzo della dissolven-
za si trova nella combinazione dei fotogrammi, le
cui composizioni e le linee di montaggio si adattano
bene l’una all’altra senza salti. Allora, le dissolvenze
fanno confluire in maniera totale la linea di montag-
gio generale, il flusso generale della narrazione in un
corso continuo, fluido e tranquillo. Questo provoca
un’impressione epica. I salti, così come anche in al-
tre tecniche, devono essere necessariamente giusti-
ficati. Ad esempio, si può mostrare adeguatamente
un incubo quando, fotogramma dopo fotogramma,
compariranno a salti gli spettri più inattesi, perché
allora una serie di dissolvenze – in grado di unire
la grande varietà di cose diverse in un’unità di mon-
taggio – farà immaginare il sogno. Il fatto stesso di
unire nel modo sbagliato i salti tra loro con questa
tecnica creerà la dovuta immaginazione fantastica
del sogno, o dell’incubo (certamente, questo può es-
sere usato anche in una narrazione di tipo fiabesco,
ecc.).

Quando, idealmente, non è necessario, o è persino
nocivo dal punto di vista dell’artisticità essere molto
precisi nel lavoro di inquadratura con l’obiettivo, si
utilizzano alcune tecniche per diminuire la cura del
dettaglio: riprese attraverso un telo di diverso spesso-
re, riprese senza una precisa messa a fuoco e utilizzo
di obiettivi di vario tipo (o di strumenti ottici per gli
obiettivi) che non possiedono una piena correzione

ottica.
In base allo stile generale pensato per l’organiz-

zazione fotografica, a volte tutto il film viene ripreso
con qualche tipo di obiettivo artistico, con l’eccezio-
ne di quei fotogrammi che vengono ripresi in scala
molto piccola e che richiedono una grande quanti-
tà di dettagli. Tutto il film L’ultima risata, a parte
i piani generali delle strade e del cortile, è ripreso
con l’obiettivo con aberrazione cromatica, il che ha
significativamente elevato l’artisticità della sua or-
ganizzazione. Nella maggior parte dei casi, poi, tutti
i metodi che prevedono di rendere l’inquadratura
più sfumata si utilizzano solo nei primi piani, dove
dettagli inutili (come, diciamo, i pori della pelle sul
viso di una bella donna) spunterebbero con troppa
insistenza. I nostri operatori ricorrono spessissimo
all’utilizzo di un telo, una tecnica che, ad esempio,
la fotografia artistica da cavalletto ha da tempo ab-
bandonato in quanto la considera imperfetta. Il telo,
semplicemente, o�usca tutti i dettagli in misura va-
riabile, a seconda dello spessore, senza aggiungere
né plasticità al disegno, né carattere alla resa di lu-
ci e ombre. Per questo il telo come tecnica estetica
è stato quasi del tutto abbandonato in Occidente.
Ma, dato che permette vari livelli di ombreggiatura,
è una tecnica molto utile per speciali compiti artisti-
ci, in tutti quei casi in cui il regista deve mostrare
qualche categoria di percezione particolare. Ricorda-
tevi la leggenda che viene raccontata dal vecchio in
Zvenyhora. L’utilizzo di un telo spesso (più alcune
altre tecniche) crea l’e�etto di una totale irrealtà del
racconto, il che era, appunto, compito dell’autore.

Per il raggiungimento della più alta verità artistica
nella trasmissione sia dei contorni, che delle relazioni
reciproche tra luci e ombre, la cosa migliore, come
avevo già indicato, è l’uso di un obiettivo speciale,
quello cromatico non corretto.

Ogni obiettivo rende la nitidezza massima del di-
segno soltanto quando è installato a una distanza
esatta dalla pellicola. La sua installazione a una di-
stanza diversa risulterà in una sfocatura, tanto più
grande quanto più grande sarà l’errore commesso.
Non si raccomanda, però, di raggiungere la sfuma-
tura dei contorni della trasmissione in questo modo,
perché la sfocatura causata dall’installazione dell’o-
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biettivo non a fuoco è molto sgradevole. Ma in casi
particolari si può utilizzare questa tecnica con molta
abilità, come in quella stessa leggenda in Zvenyho-
ra, dove tutto il mondo circostante è ripreso, nella
maggior parte dei casi, sia attraverso un telo, sia
non a fuoco. L’impressione finale è un senso totale di
irrealtà e immaterialità anche di quel mondo circo-
stante, cosa del tutto comprensibile, anche perché la
leggenda viene raccontata da un vecchio, un conta-
dino non istruito che aveva un’idea piuttosto chiara
delle persone che vivevano in quell’epoca (lui stesso
era come se vivesse tra loro e, in ogni caso, proietta-
va se stesso in quei tempi passati), ma non poteva
immaginare realmente il loro mondo circostante.

I metodi di deformazione durante l’interpretazione
(in realtà, anche lo sfocamento è già una deformazio-
ne) sono i più diversi. L’aggiunta all’obiettivo ordina-
rio di un vetro ottico, cesellato sul cilindro, causerà
l’allungamento dell’oggetto di ripresa in una direzio-
ne perpendicolare all’asse del cilindro. Per questo
stesso motivo si ricorre all’uso di forme cilindriche,
coniche e specchi, ecc. L’uso di tecniche di defor-
mazione è ingegnoso nei casi in cui sia necessario
trasmettere una percezione anormale della realtà,
e l’utilizzo di un mezzo piuttosto che di un altro è
determinato dalle esigenze del caso. Gli spettri dei
sogni, le allucinazioni, le immaginazioni terrifican-
ti sotto l’e�etto dell’ebbrezza, della malattia et si-
milia, che danno una serie infinita di variazioni di
percezione della realtà, possono benissimo essere
interpretati con i mezzi del cinema. Qui il cinema
non ha concorrenza.

Su uno stesso segmento di pellicola si può rea-
lizzare qualsiasi quantità di scatti, che verranno so-
vrapposti l’uno all’altro. Questo metodo di ripresa
combinata viene utilizzato piuttosto ampiamente
nei casi più vari: iniziando dai trucchi, dove questa
combinazione può essere presa in esame soltanto da
uno specialista (come, ad esempio, nel film Il pic-
colo Lord, in cui Mary Pickford allo stesso tempo
interpreta sia il piccolo lord che sua madre), fino ad
arrivare ai casi in cui tale combinazione è ben pre-
sente e persino sottolineata. Una grande quantità di
compiti può essere risolta esclusivamente con que-
sto metodo. Prendiamo ancora una volta d’esempio

quella stessa leggenda in Zvenyhora (tocca spesso
ritornare a questo film: per prima cosa è conosciuto
da tutti, poi è fatto bene, e in esso è ampiamente
utilizzata la palette cinematografica), che o�re dei
buoni esempi dell’uso ingegnoso di ripresa combi-
nata. Tutto il film è realizzato come minimo a una
ripresa doppia, dove una è a fuoco (le persone), men-
tre l’altra è oltre la messa a fuoco e attraverso il telo.
Alcune sue parti sono realizzate a ripresa multipla:
una confusione totale di persone, armi, carri, con-
tadini e così via, che provoca la giusta impressione
della narrazione confusa del vecchio. La tecnica della
ripresa multipla viene utilizzata anche con lo sco-
po di arricchire il fotogramma dal punto di vista del
contenuto o della composizione, per così dire, per
aumentare l’orchestra. In Zvenyhora vengono ri-
prese in questo modo le sequenze che meritano di
essere chiamate ‘solenne marcia industriale’. Qui
l’arricchimento del fotogramma crea un’impressione
del tutto analoga al grande ra�orzamento del suo-
no dell’orchestra, che è assolutamente necessario
per la resa dell’enorme movimento invincibile, della
tensione di produzione, dei milioni di cavalli vapo-
re. Contare almeno approssimativamente quei casi,
dove serve, e dove non serve utilizzare la ripresa com-
binata, non è possibile per ovvi motivi: le possibilità
puramente tecniche (ricordatevi che la tecnica au-
menta la palette artistica) di questo metodo non
sono ancora state lontanamente utilizzate. È ancora
poco di�uso, ad esempio, l’uso di ‘mascherini’, vale
a dire di rivestimenti, che ricoprono una certa parte
del fotogramma durante una ripresa, in modo che in
questa parte ricoperta verrà poi ripreso quello che
serve. Non è ancora entrata del tutto in uso la tec-
nica del ‘mascherino mobile’ (troppo complicata e
specifica per essere spiegata qui), che ho da tempo
proposto ai nostri operatori, con l’aiuto della quale
si possono riprendere cose tanto incredibili come, ad
esempio, l’attore ingrandito o rimpicciolito di alcu-
ne volte in un ambiente circostante di dimensioni
assolutamente normali con delle persone ordinarie
ecc. Le possibilità, ripeto, sono davvero tante e non
è possibile prevederle tutte.

Durante le riprese con un apparecchio cinemato-
grafico sulla pellicola si ottengono circa 16 singoli
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scatti al secondo. Quando il positivo viene proietta-
to sullo schermo, normalmente la proiezione viene
realizzata alla stessa velocità. Se durante la ripresa
giriamo la scatolina dell’apparecchio, diciamo, due
volte più velocemente, avremo 32 scatti al secondo,
che richiederanno non più uno, ma due secondi di
proiezione. Ovvero, sullo schermo vedremo un mo-
vimento due volte più lento rispetto alla velocità del
movimento dell’originale. Nella ripresa con una ve-
locità minore rispetto a quella normale, al contrario,
il movimento sullo schermo sarà accelerato. L’uti-
lizzo di queste tecniche porta a dei risultati a volte
molto ingegnosi, che non possono essere raggiunti
con nessun altro mezzo. Il metodo più vecchio e più
frequente è quello della ripresa ritardata (l’accelera-
zione sullo schermo), che si utilizza solitamente per
raggiungere un e�etto comico: una persona in fuga
corre per la strada con una velocità non umana. Que-
sto metodo viene utilizzato in maniera ingegnosa,
con uno scopo completamente diverso, da Pudovkin
nel film La madre: nel momento in cui la madre vie-
ne investita dai cosacchi e calpestata dagli zoccoli
dei cavalli, nell’immaginazione della madre in fin di
vita alcuni profili frammentari di cosacchi a cavallo
attraversano lo schermo con la velocità di un lampo.
Anche il metodo di ripresa accelerata può creare sia
un’impressione comica che tragica e via dicendo, a
seconda del contenuto del fotogramma e del meto-
do della sua presentazione da parte del regista. Nel
film I tre moschettieri di Max Linder il protagoni-
sta si a�retta a cavallo da Londra a Parigi, portando
una collana alla regina, ed ecco che all’abbeveratoio,
da dietro il trogolo salta fuori l’inviato del cardina-
le con un’enorme siringa, e la a�onda nella groppa
della bestia. Il protagonista salta sul cavallo, parte
e, all’improvviso e con una straordinaria lentezza,
il cavallo inizia non a saltare, ma a fluttuare nell’a-
ria. Un altro esempio è l’inizio di Zvenyhora, dove
anche le figure degli haidamaka6, e poi quella del
vecchietto, fluttuano una alla volta sullo schermo.
Questo ha senso sia per il raggiungimento di una
determinata architettura ritmica pensata in anticipo,

6 I gruppi ribelli formati da cosacchi e contadini contro la nobiltà
polacca nella parte dell’Ucraina situata sulla riva destra del fiume
Dnepr, attivi nel XVIII secolo [N.d.T.].

che per il raggiungimento dell’impressione di una
certa epicità e irrealtà, propria della leggenda. An-
che nel racconto della leggenda in questo stesso film
è ampiamente utilizzata questa tecnica: una spada
si abbassa su una testa per quasi un minuto intero,
e via dicendo. In questo caso tale tecnica sottoli-
nea anche quel carattere fantastico della leggenda
necessario al regista.

In precedenza, avevo già menzionato che durante
la composizione del fotogramma bisogna ricordarsi
che ogni film vive sotto forma di fotogrammi, rac-
chiusi in una cornice con un rapporto tra i lati di 3:4.
Nella maggior parte dei casi queste cornici provvi-
denziali sono ferme. Ma è piuttosto facile evitarle
con l’aiuto di ‘mascherini’ – pagliette non traspa-
renti con un ritaglio della misura e della forma ne-
cessaria, che vengono installate proprio davanti alla
pellicola durante la ripresa. Con questi ‘mascheri-
ni’ si realizzano dei fotogrammi separati in maniera
netta e di varie forme. Non si vorrebbe, perché è ver-
gognoso per la nostra avversione all’artisticità, ma
dobbiamo constatare che nelle serie di ‘mascherini’
di varie forme in dotazione a ogni nostro operatore
sono presenti anche ‘mascherini classici’: il ‘bino-
colo’, ovvero due cerchi, e la ‘chiave’, che di fatto è
la fessura del lucchetto. Sia l’uno, sia l’altra sono
delle sciocchezze da analfabeti, perché guardando
dentro un binocolo non si vedranno mai due cerchi, e
guardando nella fessura di una serratura non si vedrà
mai la forma di una chiave, ma questi ‘mascherini’
vengono conservati, e l’unica loro utilità è l’inappel-
labile conferma della nostra spaventosa e pericolosa
ignoranza artistica e l’assenza di gusto.

Un particolare tipo di ‘mascherini’ è rappresentato
da quelli che si installano davanti all’obiettivo. Se si
posizionano vicino all’oggetto ripreso, il risultato è
la sfumatura dei contorni.

Vengono realizzati o in bianco, o in nero (o con
una gradazione che va dal trasparente, centrale, al
rosso dei lati).

Nel primo caso, le cornici del fotogramma vengo-
no persino sottolineate, poiché tutti i lati del foto-
gramma saranno bianchi e il contorno dell’oggetto
ha una giusta intensità soltanto nella parte centra-
le. Per fortuna, questi mascherini vengono utilizza-
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ti piuttosto raramente, quando l’operatore ha una
tendenza verso un’estetica di poco valore e segue
la linea dei fotografi provinciali, che tuttora amano
presentare questi ‘biglietti da visita’: la testa e le
spalle in centro, le nuvole attorno, e tutto si dissolve
gradualmente nella carta bianca dei lati.

L’utilizzo del ‘mascherino’ nero ha un grande va-
lore compositivo, perché distrugge una categoria
fondamentale della composizione formale che è la
cornice. La cornice fa emergere il film dal deserto
nero, dall’oblio che lo circonda. Il ‘mascherino’ nero
fa scomparire il confine esatto tra il film e questo ne-
ro vuoto. È una tecnica piuttosto rischiosa, perché
l’occhio, che non vede la cornice, non vede il punto
d’appoggio (la testa di ponte) per la composizione
e perciò non può percepirla, e inevitabilmente deve
trovare abbastanza contenuto in altre componenti
elementari del fotogramma: la resa di luci e di ombre
sulla linea dell’organizzazione e l’interpretazione de-
gli attori, il significato, e così via, sulla linea interna.
Utilizzare coscientemente tale metodo di limitazio-
ne dei mezzi d’influenza può essere fatto soltanto
da un maestro sicuro di sé e delle sue tecniche. Nel
film L’ultima risata e, parzialmente, in Michael
si possono osservare alcuni ricorsi molto ingegnosi
a questa tecnica: tutti i primi piani di Jannings, ad
esempio, sono ripresi senza la cornice, – infatti, tutta
l’attenzione viene attirata dalla sua interpretazione,
ed egli è all’altezza del rischio corso dal regista e
dall’operatore. Da noi il ‘mascherino’ nero non viene
utilizzato quasi mai, e questo è un gran bene, perché
anche se abbiamo dei registi e degli operatori sicuri
di sé, ancora non abbiamo dei veri e propri maestri.

Non si dovrebbe pensare che ciò che è stato scrit-
to in questo capitolo sul problema dell’organizza-
zione fotografica di un film esaurisca minimamente
la questione. In questo ambito ci sono molte di�-
coltà, di cui a volte non si può nemmeno parlare, e
qui bisogna svolgere un lavoro di studio e di ricerca
sul materiale visivo disponibile, i fotogrammi stessi.
Senza questo lavoro immane dovremo conservare
ancora a lungo i nostri ‘binocoli’ e le nostre ‘chiavi’.
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Elementi stilistici nell’arte cinematografica

Oleksij Poltorac’kyj

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 175-181 }

I.

LA stilistica del cinema, ovvero il sistema dei mez-
zi che permettono di rendere percettibili i foto-

grammi del film (così come in letteratura la stilistica
rende percepibile il testo dell’opera letteraria) è un
problema di grande rilevanza e, al contempo, un ca-
pitolo importante della teoria del cinema. Per creare
una scienza della stilistica del cinema, o almeno un
semplice catalogo degli strumenti cinematografici,
bisogna fare un enorme lavoro materiale, bisogna
concepire una poetica storica del cinema, seguire la
trasformazione della grammatica cinematografica,
studiare tutte le pellicole migliori (qui sicuramente
sarà di�cile evitare la soggettività della selezione,
ma questo fatto non dovrebbe spaventarci perché
anche nella storia della letteratura la selezione delle
opere letterarie degne di essere preservate è stata per
certi versi soggettiva) e quindi disporle secondo un
ordine rigoroso, catalogare il materiale raccolto.

A oggi questo lavoro non è stato fatto (saranno in-
teressate a svolgerlo le istituzioni di ricerca cinema-
tografica che, purtroppo, ancora non sono riuscite
a organizzarsi), e la stilistica del cinema, elabora-
ta scientificamente, non può esistere in quanto tale.
Già ora, però, è necessario provare se non ad analiz-
zare, almeno a descrivere alcuni mezzi stilistici che
sono ormai diventati parte costitutiva dell’arsenale
dell’arte cinematografica.

In questo studio ci so�ermeremo su due aspetti
dell’arte cinematografica, spesso legati l’uno all’altro.
Si tratta del punto di vista dello spettatore e delle
immagini cinematografiche.

Che il cinema ai suoi inizi dipendesse totalmente
dal teatro è nozione risaputa. Da quest’ultimo ha pre-
so il suo punto di vista, vale a dire quell’angolazione
da cui lo spettatore vede una scena o l’altra.

La possibilità di variare i punti di vista a teatro era

ristretta. A seconda dell’azione, lo spettatore vedeva
gli attori o sul proscenio, o al centro, o sullo sfondo.
In certi episodi di alcune pièce, le decorazioni restrin-
gevano l’ampiezza del palcoscenico, riducendolo alle
misure di una casetta: in quel caso gli attori recita-
vano in una specie di ‘avancorpo’ teatrale. Infine, l’o-
dierno sviluppo della tecnica teatrale ha portato negli
spettacoli, opere liriche comprese, l’uso del rifletto-
re, che illumina un luogo preciso del palcoscenico
guidando l’attenzione degli spettatori ed escluden-
do temporaneamente le altre aree del palcoscenico.
In sostanza, questi sono gli unici accorgimenti del
‘punto di vista’ nell’arte teatrale.

Agli albori delle sue produzioni, l’arte cinemato-
grafica usava solo i punti di vista appena menzionati.
Nei primi film, che non erano niente di più che scene
teatrali filmate, c’erano solo il primo, il secondo e il
terzo piano, usati tra l’altro esclusivamente a secon-
da delle esigenze tematiche: una conversazione tra
due personaggi è meglio filmarla in secondo piano,
una scena di massa in terzo piano, e così via.

Quasi subito, però, si è scoperto che la macchina
da presa o�re tante nuove possibilità rispetto a quel-
le teatrali. Così sono apparse le prime inquadrature
dall’alto, dal basso, in movimento, ecc. Con questi
mezzi il cinema rendeva le scene più percepibili, pre-
stava più attenzione alla qualità professionale del
lavoro dell’operatore.

Qui la ricerca dell’espressività visiva spingeva, a
volte, ad adoperare angolazioni del tutto inaspet-
tate. Parallelamente allo sviluppo della cosiddetta
‘fotografia alla Rod£enko’ (il nome è estremamente
convenzionale, in quanto il russo Rod£enko è solo
un epigono talentuoso di alcuni maestri dell’Euro-
pa Occidentale come, ad esempio, il prof. Moholy-
Nagi1 o altri), anche nel cinema compare tutta una

1 László Moholy-Nagi (Bácsborsód 1895 – Chicago 1946) pittore e
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serie di opere artistiche con una nozione del mondo
esterno completamente nuova, con una percezione
originale o, spesso, anche con delle distorsioni capi-
tali. Definire con precisione i principi di applicazione
dei punti di vista in tali modelli cinematografici sa-
rebbe compito della sociologia, la quale potrebbe
individuare l’elemento distorsivo della natura come
peculiare dell’arte borghese che intende abbellire la
realtà. Quando nei suoi film Dziga Vertov riprende
le gallerie delle miniere situate in orizzontale, le in-
quadrature sono filmate in tutte e tre le dimensioni
le quali, presentando la realtà in un modo nuovo, la
alterano completamente e trasformano un traliccio
in una specie di borsa a rete per il pane. In quel caso
ci troviamo davanti a una lampante espressione di
estetismo d’ordine a-funzionale.

Le inquadrature riprese in quel modo hanno giu-
stamente suscitato interrogativi nati dalla sorpresa:
perché ci viene mostrato un oggetto in un modo e
non in un altro?

Non era su�ciente mostrare un oggetto in modo
inedito, il principio di convenienza che sta alla base
di qualsiasi mezzo artistico richiedeva una spiega-
zione del perché in un caso preciso fosse stato usato
questo e non un altro punto di vista.

Nel processo di sviluppo endogeno dell’arte cine-
matografica è stato introdotto il principio dell’uso
opportuno dei punti di vista, non più legato diretta-
mente al teatro, ma con una connessione remota ad
alcuni dei principi fotografici. Si tratta dei principi
dell’inquadratura soggettiva.

Immaginiamoci un episodio girato in due modi:
un impiccato in cima a un bastione.

Un primo modo: a) il personaggio guarda, gli ven-
gono i brividi, strizza gli occhi; b) l’impiccato sta sul
patibolo.

Un secondo: a) il personaggio alza gli occhi; b)
panoramica verticale delle mura del bastione, la par-
te inferiore del patibolo; c) il personaggio ha alzato lo
sguardo, trema; d) panoramica verticale del patibolo,
l’inquadratura trema; tutto appare annebbiato.

Lo stesso episodio è girato in due modi diversi,
costruiti secondo principi di�erenti. Il primo è una

fotografo ungherese, naturalizzato statunitense, insegnò presso il
Bauhaus a Dessau tra il 1925 e il 1928 [N.d.T.].

fredda dimostrazione oggettiva. Riprendendo il pa-
tibolo dall’alto e il personaggio che lo guarda dal
basso, avremo punti di vista aggiornati e, tuttavia,
con una distorsione psicologica.

L’altro modo, invece, è soggettivo, dimostra real-
mente il momento in cui il personaggio ha notato
l’impiccato. È ben evidente che quest’ultimo è un
modo più cinematografico perché il primo consta di
due fotografie giustapposte, mentre il secondo ha
un montaggio che rispetta l’aspetto psicologico, ma
non solo. In questo caso si crea un legame logico tra
le inquadrature e ciò giustifica l’uso di un punto di
vista o dell’altro.

Questo vecchio modo della ‘proiezione oggettiva’
era già stato descritto da Potebnja: “la concretezza
di ciò che viene o�erto in un’opera artistica dipende
dall’espressività del punto di vista. Per ottenere il ri-
sultato desiderato, bisogna indicare chi esattamente
guarda e chi fa quello che si vede. A seconda di ciò,
è necessario definire il luogo, il tempo, e presentare
chiaramente l’azione nelle varie forme: quelle perso-
nali saranno più poetiche rispetto alle forme neutre,
impersonali, indi�erenti”2.

Questa legge formulata per la letteratura andreb-
be applicata anche al cinema, luogo in cui assume un
significato particolare: leggendo un’opera letteraria,
immaginiamo un episodio o l’altro mentre nel cine-
ma lo vediamo e�ettivamente. Le inquadrature girate
dal punto di vista del personaggio ci influenzeranno
direttamente, ci avvicineranno alla sua psiche. Basta
ricordare la scena di La corrazzata Potëmkin in cui
un uomo cade sui gradini (la macchina da presa cade
in terra e le scale si innalzano a velocità incredibi-
le), oppure nell’Uomo che ride, dove il protagonista
sembra cadere tra la folla e la macchina da presa
scende di qualche metro. Tutti gli spettatori avranno
avuto le vertigini durante la visione di queste scene.
Si tratta di un potente mezzo di avvicinamento dello
spettatore alla psiche del personaggio.

Gli episodi che fanno parte di un film possono
essere divisi in tre gruppi principali: 1) oggettivi; 2)
soggettivi; 3) immagini del cinema. So�ermiamoci
su questi punti.

2 A. A. Potebnja, Iz zapisok po teorii slovesnosti, Char’kov 1905,
p. 289.
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1) Episodi oggettivi. Tra questi vanno annoverati
gli episodi che devono creare una certa impressione
sullo svolgimento dell’azione, dare un quadro gene-
rale o trasmettere quelle cose che i personaggi di per
sé non sono in grado di trasmettere, per esempio,
le circostanze del mistero, quando l’attore non sa
qualcosa che è noto agli spettatori (ad esempio, si
spezza una corda e i protagonisti non se ne sono resi
conto). Come episodi oggettivi bisogna considerare
quelli che rendono edotto lo spettatore dell’ambiente
in cui si svolge l’azione: l’inquadratura generale del
ponte che dovrà saltare in aria (Amburgo)3, la ripre-
sa verticale dei quattro piani dell’albergo (L’ultimo

uomo), l’eliminazione dei confini dei terreni privati
(Il pane)4, ecc.

2) La descrizione soggettiva deve sempre avve-
nire insieme all’azione in corso, perché fornisce la
possibilità di influenzare maggiormente lo spettatore.
Ricordiamo alcuni singoli episodi: lei spinge lui da
una scogliera, lui cade in acqua. Lei guarda (girato
sulla verticale) lui che precipita (Senti, amore mio).
La protagonista getta dalla finestra una collana di
perle e la macchina da presa vede l’uomo che l’ha
colta al volo (La donna di Parigi). Il portiere guar-
da le vicine di casa che spettegolano su di lui. Qui la
panoramica è stata impiegata in modo del tutto giu-
stificato sul piano psicologico: lo spettatore capisce
che in quel modo l’anziano portiere lancia uno sguar-
do perplesso prima a una delle vicine e poi all’altra
(L’ultima risata). Basta ricordare alcuni splendidi
episodi del Mykola D∫erja

5, oppure di La borsa

3 In originale Gamburg (altri titoli V im’ja democratiji [A nome di
democrazia], Éervone bratstvo [Il circolo rosso] e Istorija odnijeji

vte£i [Storia di una fuga]) è un film del regista Vladimir Balljuzek
(San Pietroburgo 1881 – Mosca 1956) girato nel 1926 presso l’Am-
ministrazione ucraina per la foto-cinematografia (VUFKU), oggi
Studio cinematografico di Odessa. La pellicola, con alcune parti
perdute, racconta la storia del comunista Nils Unger [N.d.T.].

4
Chlib [Il pane] (1929) noto anche come 1920 è un film muto del
regista ucraino Mykola ípykovs’kyj (Kyiv 1897 – Mosca 1977). È
stato proibito in Unione Sovietica subito dopo l’anteprima. Solo nel
2012 lo stato ucraino ne ha comprato una copia dal Gosfil’mofond
(Archivio di stato cinematografico russo) lanciandolo sugli schermi
nel 2013. Tratta il tema scomodo della collettivizzazione appena
proclamata dal potere sovietico. I critici di allora lo paragonavano a
La terra di Dov∫enko [N.d.T.].

5 È un film muto ucraino del 1926 (l’anteprima a Kyiv il 1 aprile
1927) girato in collaborazione tra il regista tedesco Joseph Rona
(1878 – ?) e l’ucraino Marco Tere≤£enko (Kovalysi, reg. di Éerkasy
1894 – Charkiv 1982). La pellicola, adattamento dell’omonimo

del corriere diplomatico
6, in cui veniva rappresen-

tato il delirio dei protagonisti, o ancora gli episodi
del Trova Judy o L’ultimo uomo girati con un’e-
sposizione complessa: queste riprese descrivevano
in modo vivido l’ubriachezza.

È interessante notare che nei film ben struttu-
rati, quali per esempio La donna di Parigi, tro-
viamo spesso episodi soggettivi. Evidentemente un
grande maestro del cinema come Chaplin ha tenuto
conto della potente capacità di influenza di questo
strumento.

3) Le immagini del cinema. Più avanti parlere-
mo nel dettaglio della risorsa delle immagini cine-
matografiche. Qui sottolineiamo soltanto che nei
film di oggi lo studioso del cinema incontra spesso
un prodotto visivo dell’immagine filmica trasferito
dalla letteratura. Un esempio banale di tale immagi-
ne: un pince-nez che oscilla sulla corda corrisponde
alla situazione del medico-boia, giustiziato dai ma-
rinai (La corrazzata Potëmkin). La questione del-
la rappresentazione adeguata di un’immagine sullo
schermo è assai complicata. A volte è di�cile aspet-
tarsi che un’immagine o un’altra sia rappresentata
in maniera soggettiva o oggettiva. Per esempio, l’im-
magine appena citata poteva essere interpretata così:
il marinaio vede il pince-nez appeso sulla corda; in
quel caso la rappresentazione dell’immagine sareb-
be soggettiva e avrebbe un significato semantico
diverso.

Si possono ottenere grandi successi attraverso la
resa soggettiva delle immagini inquadrate. Così, in
Goluboj Ėkspress [L’espresso azzurro] c’è una teo-
ria di immagini oggettive coinvolgenti: il coolie vede
prima la croce sul libro di preghiere e poi una pistola
Mauser puntata contro di lui. Da questa sineddoche
filmica l’inquadratura si estende su tutta la persona
del missionario che spara al coolie con la Mauser,
ecc.

Esistono, però, tante immagini che non possono
essere rappresentate da scene soggettive. Si tratta

racconto lungo di Ivan Ne£uj-Levyc’kyj (1838-1918), è andata
perduta [N.d.T.].

6 Film di Oleksandr Dov∫enko del 1927. Delle sette parti della pelli-
cola, le due iniziali sono andare perdute. È basato sulla storia reale
del diplomatico lettone-sovietico Teodors Nete, morto in missione
[N.d.T.].
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soprattutto della similitudine. Ricordiamo il finale di
Sciopero! – similitudine: a) la fucilazione dei lavora-
tori, b) la macellazione del bestiame al mattatoio. In
questa similitudine bisognava usare scene oggetti-
ve, perché entrambe le situazioni messe a confronto
non sono legate una all’altra in situ, ma solo per
quanto concerne il significato. Inoltre, il regista ha
scelto arbitrariamente la similitudine, e la scena del-
la macellazione del bestiame è introdotta come un
motivo immaginario, di second’ordine semantico. A
proposito, se fosse possibile unire questi due moti-
vi all’interno della trama, il film sarebbe ancora più
carico e meglio strutturato. E dunque, bisogna ado-
perare le scene d’immagine con cautela, prestando
attenzione ogni volta alla possibilità di rappresentare
una scena o l’altra in maniera soggettiva.

I tre elementi: le scene oggettive, soggettive e
d’immagine esauriscono l’arsenale stilistico dei pun-
ti di vista del cinema. Il peso specifico di ciascuno
di loro è diverso. Potremmo immaginarci (anche se
non esistono casi conosciuti) un film sperimentale
in cui l’intera trama sia presentata dal punto di vista
di un protagonista, il cui volto resterebbe ignoto allo
spettatore o, al limite, sarebbe visibile solo riflesso
in uno specchio, cioè un film fatto al 100% da scene
soggettive. Si pensa che un tale film sperimentale
avrebbe prevalentemente una struttura da camera:
ce lo induce a pensare il fatto che nei film di grande
respiro come I Nibelunghi, Zvenyhora e Arsenale

le scene soggettive sono assenti, a motivo dello svol-
gimento lento e grandioso dell’azione. È evidente
che nei film per così dire ‘oggettivi’ (storici, ecc.) pos-
siamo contare su una quantità minore di scene del
genere, mentre i film intimisti, come L’ultimo uomo,
sono composti per più del 50% da scene soggetti-
ve. E quindi possiamo dedurre che si tratta di una
legge. Ignorarla vuol dire schivare coscientemente
i grandi traguardi dell’arte cinematografica, perché
la giusta organizzazione e la corretta distribuzione
dei punti di vista costituiscono la questione suprema
dell’impostazione tecnica e artistica dell’intero film.

II.

L’espressività è un mezzo in dotazione a qualsiasi
arte. Come è ben noto, ci sono tre tipi di immagini: la

metafora (o similitudine), la metonimia e la sineddo-
che, vale a dire quelle immagini tipiche con le quali
al posto dell’oggetto intero ne vediamo solo una sua
parte peculiare o la sua azione.

Nel cinema questi mezzi assumono una loro spe-
cifica forma di manifestazione, pur basandosi qua-
si esclusivamente su immagini letterarie. A questo
proposito Ėjchenbaum7 fece giustamente notare che

dal punto di vista semantico, l’introduzione della metafora nel
cinema è particolarmente interessante, perché a�erma di nuovo
il significato reale del linguaggio interno non come un fenomeno
psicologico accidentale della percezione del cinema, ma come un
elemento costitutivo del film stesso. La metafora filmica è possibi-
le solo quando poggia su una metafora linguistica. Lo spettatore
potrà capirla solo se nel suo bagaglio lessicale è presente una
corrispettiva espressione metaforica. Indubbiamente, con il suc-
cessivo sviluppo del cinema, possono crearsi dei modelli di senso
che staranno alla base delle nuove metafore indipendenti, ma
ciò non cambierà di fondo l’andamento delle cose. La metafora
cinematografica è una specie di realizzazione visiva della metafo-
ra verbale. È evidente che il materiale per le metafore filmiche è
rappresentato unicamente da semplici metafore verbali: lo spet-
tatore le capisce subito proprio perché gli sono molto familiari e
riconoscibili come metafore8.

Le idee molto interessanti, ma un po’ sbrigative,
di Ėjchenbaum meritano qualche puntualizzazione.

Nei film non incontriamo quasi mai una metafora
vera e propria, di solito essa viene rappresentata co-
me una similitudine, basata sui parallelismi tra due
oggetti. Si tratta di un accorgimento importante,
perché si riferisce alla base dell’arte cinematografica.
Il fatto è che il cinema è un’arte fin troppo realistica,
nonostante tutte quelle possibilità simboliche, misti-
che e illusionistiche che bravi operatori e registi sono
in grado di fornire. E quindi non è possibile sostituire
un’azione diretta con una metaforica, anzi, neanche
gli oggetti possono essere sostituiti con una loro me-
tafora. (Immaginatevi il caso del famoso aneddoto
cinematografico in cui la persona fisica della donna

7 Per chi fosse interessato alla questione del ‘linguaggio interno’ con-
sigliamo gli articoli di quest’autore raccolti nei volumi Literatura

(Leningrad 1927) e Poetika kino (Moskva-Leningrad 1927). Biso-
gna sottolineare l’evoluzione delle idee di Ėjchenbaum: nel sopracci-
tato articolo, pubblicato su “Kino”, a�erma che lo spettatore agisce
come se accompagnasse per tutto il tempo la percezione delle scene
raccontando a sé stesso il loro contenuto (“linguaggio interno”).
Più avanti riconosce, invece, che il cinema possiede una propria
“fotogenia”, a cui ogni tanto (e non sempre!) si aggiunge il processo
di creazione del linguaggio interno.

8 B. Ėjchenbaum, Problemy stilistiki, in Poetika kino, op. cit., pp.
50-51.
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del Cantico dei cantici di re Salomone è sostituita
dalla metafora degli occhi come stelle, del collo da ci-
gno, ecc.). Di conseguenza, è possibile, accanto alla
presentazione letterale dei personaggi o degli eventi,
inserire una loro interpretazione più immaginativa
per aumentarne l’espressività.

Il cinema, però, non si avvale soltanto della me-
tafora. Per esempio, si ricorre anche alla sineddo-
che, più spesso che in letteratura. Anzi, potrem-
mo dire che la sineddoche sta alla base di un buon
montaggio. Si trovano nel cinema anche esempi di
tradizionale metonimia.

Il mezzo delle immagini-figure retoriche è più con-
sono alla pratica cinematografica. Sull’esempio di
alcune pellicole possiamo tracciare l’uso di questi
mezzi letterari trasposti nei film.

In un film c’è questa sequenza di scene:
1) vengono arrostite delle anatre;
2) una grassa anatra gira sullo spiedo;
3) un grasso a�arista sta seduto accanto al tavolo.
La sequenza delle inquadrature ci induce in-

volontariamente a paragonare tra loro l’anatra e
l’a�arista.

Prendiamo altre scene suggestive di un film
americano.

Titolo: Tre figlie del contadino.
Le scene: 1) tre oche, grasse e compiaciute.

Dissolvenza; 2) Le figlie tengono nelle braccia le
oche.

Abbiamo citato qui due esempi di similitudini bre-
vi tra due oggetti. Guardiamo, però, altre immagini.
In particolare, è necessario so�ermarsi sull’uso della
sineddoche, quel tipo di immaginario in cui al posto
dell’oggetto intero vediamo solo una sua parte ca-
ratteristica, grazie alla quale ci figuriamo l’oggetto
nella sua interezza.

Troviamo alcuni esempi classici di sineddoche nei
film tedeschi del dopoguerra e nelle pellicole che,
per così dire, seguono la direzione di Ėjzen≤tejn.
È proprio nei suoi film che la sineddoche assu-
me in maniera prevalente un carattere prettamente
immaginifico.

Nei film tedeschi, come ad esempio L’ultimo uo-

mo, Die Verrufenen, La strada dell’oblio, la si-
neddoche serve, innanzitutto, per rendere più espres-

sive cose o azioni. Questo è il principale tratto di-
stintivo dei film tedeschi rispetto a quelli americani.
È senz’altro più particolare, costruito su mezzi di
espressività meramente cinematografici.

Nel cinema sovietico di oggi (1930) lo stesso e�et-
to si ottiene non necessariamente seguendo il model-
lo occidentale, ma anche in modo originale. Esiste
una serie di film in cui l’uso delle immagini segue un
certo sistema.

Per esempio, in La corrazzata Potëmkin le im-
magini sono sistematizzate in modo preciso. Le me-
tafore sono usate prevalentemente per eventi di tipo
generico. Ricordiamo il mare mosso (all’inizio del
film), oppure i leoni sul frontone del Teatro dell’Ope-
ra nel momento in cui la corrazzata spara sulla città.
Appare chiaro perché sono proprio le metafore a illu-
strare questi momenti: l’azione o è in fase iniziale, o
raggiunge il culmine, quindi c’è tempo per ra�orzare
la suggestione paragonando un oggetto concreto
o lo stato delle cose con qualcosa di diverso, men-
tre, durante lo svolgimento dell’azione, quando cioè
l’attenzione dello spettatore segue lo svolgimento,
allora Ėjzen≤tejn utilizza la metonimia-sineddoche.
Ricordiamo alcune inquadrature: gli occhiali del me-
dico che abbiamo già menzionato sopra, il crocefisso
sulla pancia del pope, il pugnale dell’u�ciale.

Cosa c’è alla base di tale organizzazione del film?
Evidentemente, tale organizzazione è stata influen-
zata dalla natura delle immagini: la metafora ci abi-
tua a mettere a confronto oggetti o azioni, il che ha
un grande potere suggestivo. Gli esempi sopraccitati
assumono un tale significato sociale, che si trasfor-
mano in un importante fatto artistico. Il confronto
tra due oggetti spinge lo spettatore a trasferirsi in
un altro centro filmico, oltre al fatto che in quel caso
servono più metri di pellicola. Per questo la metafo-
ra viene prevalentemente usata nel momento in cui
l’azione si ferma su uno dei punti culminanti.

2) Metonimia e sineddoche indirizzano in un cer-
to modo l’attenzione dello spettatore, concentrano
l’azione sui momenti più importanti; oppure rendono
le mosse dei personaggi più concrete, sottolineano
dettagli rilevanti anziché dirottare l’attenzione dello
spettatore su una serie di oggetti visivi. L’organiz-
zazione e l’indirizzamento dell’attenzione permetto-
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no di usare queste figure retoriche nelle scene con
maggiore tensione. Per esempio, in Amburgo c’è
un’inquadratura metonimica: nel momento in cui gli
operai tedeschi si armano prima di apprestarsi alla
rivolta fanno vedere in primissimo piano una pistola
Mauser che viene munita di caricatore. È senz’altro
una scena che illustra perfettamente l’azione e può
essere indubbiamente considerata una metonimia
perché totalizza il momento della tensione.

È risaputo che la forza delle immagini inizia ap-
pena adesso a inserirsi nell’arte cinematografica. La
sua importanza, però, ormai è diventata indiscutibile.
Nei film, così come nelle opere letterarie, l’immagi-
ne è il nucleo artistico che influenza lo spettatore
meglio di qualsiasi altro partito.

Ciò non è stato utilizzato prima perché l’arte cine-
matografica non era così tanto sviluppata da passare
dalla semplice constatazione dei fatti a un gradino
artistico superiore. È la sorte di qualsiasi forma d’ar-
te. Come a�ermava Plechanov, la prima condizione
di nascita di qualsiasi arte è semplicemente l’imita-
zione da parte dell’uomo di ciò che vede. Solo col
tempo l’arte ha sviluppato i suoi mezzi specifici, uno
dei quali è l’immagine.

La stessa sorte ha avuto nel cinema. L’uso dell’im-
magine ha dovuto compiere un lungo e lento percor-
so per arrivare all’arte cinematografica. Oggi, invece,
ci sono film interi costruiti su questo principio. Basta
ricordare l’entusiasmo che suscitano i luoghi figurali
in La corrazzata Potëmkin, La donna di Parigi,
o La terra di Oleksandr Dov∫enko.

Questa è una testimonianza del fatto che lo spet-
tatore è diventato più avveduto, che percepisce e
capisce questa convenzione e che il mezzo delle
immagini così come il ‘punto di vista’ logicamente
giustificato stanno diventando dei potenti strumenti
espressivi nella creazione del cinema.
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Le leggi pittoriche nei problemi del cinema

Kazimir Malevi£

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 183-188 }

PER fornire legittimità al titolo di questo articolo,
avrei dovuto proporre un’analisi dettagliata di

un’intera serie di produzioni cinematografiche, ag-
giungendovi pure una grande quantità di materiale
illustrativo a testimonianza dell’influenza delle arti
pittoriche sulla struttura delle pellicole.

Un simile lavoro avrebbe ben presto acquisito
dimensioni troppo ampie per essere pubblicato.

Pertanto, ho deciso di limitarmi alla stesura di un
breve articolo, accennando a tale argomento soltan-
to superficialmente, e in relazione al lavoro di Dziga
Vertov.

Le leggi pittoriche nei problemi del cinema non
sono state ancora messe in luce né dai registi, né dai
critici, né dagli studiosi di cinema, anche se vengono
utilizzate da tutti.

A tutti, infatti, sembra che il cinema sia un’arte
indipendente, e i registi sono convinti di non ave-
re niente in comune con le influenze pittoriche; ri-
tengono di essere nuovi ‘eliografi’ di quadri speciali
che nessun’altra forma d’arte può ra�gurare, se non
quella cinematografica.

In realtà, il mondo del cinema ha già notato che,
spesso, nei film si insinua una teatralità di pessimo
gusto, contro la quale è necessario combattere. Tale
lotta deve essere condotta, in primo luogo, contro i
metodi e i principi del teatro adottati all’interno del
cinema, nello sviluppo di questo o quel tema.

Ovviamente, il metodo teatrale è un metodo
artistico-decorativo, con uno sviluppo bidimensio-
nale dell’azione su una superficie piana; è questo il
suo spazio legittimo. Quando a teatro si sviluppa un
tema, tale sviluppo avviene su di un piano unicamen-
te frontale. Da questo spazio bidimensionale dipende
anche l’intero lavoro attoriale. Inoltre, l’attore non
è mai soltanto attore, ma anche, per così dire, una
‘macchia’ decorativa. Il suo costume, in ogni suo

dettaglio, dev’essere, come tutti i suoi movimenti, in
armonia con la direzione complessiva, con il ritmo
della scena.

Il cinema sviluppa la sua tematica anche in una
dimensione temporale. Più precisamente, intende
dispiegare il tema in una dimensione temporale ben
più ampia rispetto a quella del teatro.

Tuttavia, questi tentativi di utilizzare un tempo
espanso in tutte le sue forme si rivelano quasi ir-
raggiungibili con le attuali strutture narrative, e il
film resta fissato su un illusorio piano pittorico tridi-
mensionale. Pure quest’ultimo, vale a dire la ‘rappre-
sentazione’ pittorica, dovrebbe incontrare un’oppo-
sizione (come anche l’arte teatrale), poiché il piano
pittorico interferisce con il cinema, e influenza la
composizione e il montaggio dei fotogrammi in un
intero.

La cinetica non riesce ancora a risolvere la que-
stione, né a liberare il cinema dall’illusoria posizione
tipica di un qualsiasi quadro pittorico.

Dopo aver esaminato una grande quantità di pelli-
cole cinematografiche, quello che ho potuto apprez-
zare è stato soltanto il perfezionamento delle possi-
bilità tecniche possedute dal cinema. Tra le opere vi-
sionate, infatti, non ne ho visto nemmeno una in cui
fosse stato posto il problema della ‘forma-cinema’ in
quanto tale, come elemento intrinseco, come tratto
peculiare del cinema.

Se infatti ci sono state innovazioni, queste han-
no unicamente riguardato il piano dei problemi pit-
torici. Di conseguenza, i problemi a�rontati nel-
la pittura sono risultati rilevanti anche per l’arte
cinematografica.

Tutte le produzioni cinematografiche si sviluppa-
no, quindi, a partire dai materiali pittorici che sono
già presenti negli archivi della storia dell’arte. I più
recenti film che parlano di vita quotidiana si muo-
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vono ancora sotto il segno di un realismo da tempi
passati, storico-archivistico, da peredvi∫niki.

Ad esempio, Ėjzen≤tejn, pur con le sue innova-
zioni, resta un vecchio peredvi∫nik: non tenta sol-
tanto di introdurre il nuovo nel cinema, ma anche di
usare tutti i suoi mezzi tecnici per esprimere quadri
vecchio stile, da peredvi∫nik.

Bisogna ammettere che i suoi quadri non sono
volgari, ma possono essere posti sullo stesso livello
delle opere di un pittore come Makovskij.

Lo studio delle forme di ra�gurazione pittorica è
necessario in quanto, in ogni caso, l’influenza della
pittura sulla composizione dell’inquadratura cine-
matografica e sull’espressione del tema continua ad
agire in maniera incisiva.

Se si studieranno le forme pittoriche della rappre-
sentazione cinematografica, ci si imbatterà in una
grande quantità di procedimenti innovativi nel me-
todo di espressione, e si schiuderanno allora nuovi
orizzonti di percezione dei fenomeni più nuovi, non
visibili prima di tale studio.

Lo studio delle tendenze pittoriche nei confron-
ti della rappresentazione permetterà un’organizza-
zione corretta e sistematica del materiale e, inoltre,
renderà possibile evitare quella confusione che è ora
presente nelle opere cinematografiche, tanto sulla
linea della composizione dell’inquadratura, quanto
su quella dei contrasti, in particolare in quelle forme
che aspirano a nuove scoperte.

Con lo studio del materiale pittorico, soprattutto
del più recente, scopriremo una linea molto impor-
tante, una linea sulla quale il tema si disgrega e si
dissolve, così da permettere l’emersione di nuovi fe-
nomeni, a noi ancora sconosciuti. Non vedremo più
l’immagine dell’oggetto, ma il suo nuovo contenuto.

L’arte dei peredvi∫niki era una muraglia cinese
che sbarrava la strada a tutte le questioni concer-
nenti la pittura. Tale muraglia è ancora in piedi, e le
brecce aperte dalle tempeste delle correnti pittoriche
più recenti vengono riparate con zelo.

Anche il cinema contemporaneo possiede la sua
muraglia cinese, a protezione dei “problemi di Monty
Banks” dall’intrusione di nuove questioni.

Altrimenti, come altro spiegare il fatto che il regi-
sta Dziga Vertov si sia trovato di fronte a una mu-

raglia cine-cinese di non-riconoscimento, proprio
in un momento in cui ogni ricerca di nuove cine-

questioni nell’arte cinematografica dovrebbe essere
ampiamente incoraggiata?

Non so cosa voglia e a cosa aspiri Dziga Vertov,
non ne abbiamo parlato insieme, ma ho avuto modo
di conoscere due suoi lavori: Odinnadcatyj [L’undi-
cesimo anno], e Éelovek s kinoapparatom [L’uomo
con la macchina da presa]. L’undicesimo anno mi
ha colpito con la sua incorruttibile sincerità, così co-
me per tutta una serie di momenti che lo fanno distin-
guere, in maniera ben evidente, dall’appagamento
compiaciuto à la peredvi∫nik.

Anche se L’undicesimo anno è ancora un film i
cui elementi (le inquadrature) sono legati a un uni-
co tema, tuttavia rende possibile notare nuovi ele-
menti ‘supplementari’, a testimonianza del fatto che,
in qualche profondo recesso del centro creativo di
Dziga Vertov, sono apparse nuove percezioni che
richiedono nuove disposizioni formali.

Queste nuove sensazioni hanno fatto emergere
alcuni momenti che non erano mai stati nemmeno
immaginati da alcun regista prima di Vertov.

L’undicesimo anno contiene già una percentuale
significativa di momenti ‘astratti’, che sono anche il
risultato di nuove sensazioni, pur non ancora con-
sapevolmente riconosciute dal regista. Tuttavia, già
questo è su�ciente.

Analizzando L’undicesimo anno, assistiamo al-
l’apparizione di nuovi elementi che, alla fine, saranno
organizzati in una singola catena e, presentando una
nuova forma di trasmissione di nuove sensazioni, ci
daranno un nuovo tipo di film mai visto prima.

Rintracciare questi indizi e apprezzarli può essere
fatto solo quando lo spettatore conosce la loro causa,
quando sa da dove provengono, da quale ambito
emergono, a quale sistema appartengono...

Posso a�ermare che, per interpretare un film come
L’undicesimo anno, è assolutamente necessario co-
noscere il futurismo di Boccioni e di Balla, e l’intero
sistema di pittura futurista. Qualsiasi analisi ‘dal
punto di vista cinematografico’ non sarà su�ciente.
Su questa sola base, si rischia di commettere erro-
ri enormi nella valutazione di L’undicesimo anno,
così come di altri film simili.
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Fig. 1

Allo stesso modo, ad esempio, Paul Cézanne –
tessitore di prim’ordine non di intrecci narrativi, ma
di intrecci pittorici – è stato poco apprezzato dagli
impressionisti: Mauclair, l’ideologo del movimento,
lo classificò tra gli artisti di terz’ordine. E questo
perché Cézanne veniva misurato e valutato dal punto
di vista dell’impressionismo.

Se si considera Cézanne da questa prospetti-
va, è ovvio che nelle sue opere non si trovino
caratteristiche pienamente impressioniste.

Tuttavia, tale valutazione è errata, in quanto Cé-
zanne deve essere analizzato anche dal più ampio
punto di vista pittorico, e allora lo si potrà apprezzare
in maniera corretta.

Lo stesso vale per L’undicesimo anno: se lo va-
lutassimo dal punto di vista di Monty Banks (e dei
suoi problemi), allora ovviamente il giudizio sareb-
be un altro, e Dziga Vertov uscirebbe dal confronto
con le ossa rotte. Ma se analizzassimo L’undicesi-

mo anno dal punto di vista del futurismo, allora si
troverebbe molto materiale prezioso e promettente.

Il punto di vista del futurismo, che ho usato nell’a-
nalisi del film, mi ha aiutato a individuare una serie
di elementi futuristi. Non dispongo di tutto il ma-
teriale necessario per stabilire i fatti in maniera più
precisa, ma quelli che possiedo possono comunque
dare una qualche idea del futur-influsso. Inserisco
qui due immagini: uno è un fotogramma da Dziga
Vertov [Fig. 1], l’altro è un quadro di Balla [Fig. 2].
Dimostro così che, in quel momento, Dziga Vertov
era guidato da percezioni futuriste, che in lui vi erano
principi di tensione dinamica, che dalle immagini di

Dziga Vertov e di Balla otteniamo la stessa identica
sensazione di forza.

Ora, se Dziga Vertov avesse una buona familiarità
con il futurismo, riuscirebbe ben presto a selezionare,
da questo o quel film, elementi futuristi e a usarli per
la creazione di un nuovo film dinamico in forma pura.

Tuttavia, anche quello che Vertov ha già raggiunto
in L’undicesimo anno lo ha reso il primo scopritore
delle nuove possibilità dell’arte cinetica.

L’uomo con la macchina da presa rappresenta
un ulteriore passo avanti.

Questo passo avanti, ovviamente, va compreso. O
meglio, per comprenderlo, bisogna cercare un feno-
meno analogo nel campo delle altre arti, ad esempio
il futurismo o il cubismo. Conoscendo questi due mo-
vimenti, si potranno individuare segnali di fenomeni
simili.

All’interno de L’uomo con la macchina da pre-

sa ho individuato un’enorme quantità di elementi
(inquadrature) di natura specificamente cubofuturi-
sta. Non ho a portata di mano questi elementi per
tracciare un’analogia con gli elementi del cubofutu-
rismo, ma chi ha visto il film ricorderà una serie di
momenti di sdvig [slittamento] dei movimenti della
strada, dei tram, e di tutti i possibili spostamenti di
oggetti in direzioni diverse, in cui la costruzione del
movimento non soltanto procede dalla profondità
verso l’orizzonte, ma si sviluppa pure verticalmente.

Fig. 2

Bisogna dire che chi ha curato il montaggio del-
le inquadrature ha compreso a meraviglia l’idea, o
il compito, del nuovo montaggio, che esprime uno
sdvig che prima non c’era.
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Come L’undicesimo anno, anche L’uomo con

la macchina da presa costituisce un materiale di
altissimo valore per quanto riguarda i problemi del
cinema, ma tale valore deve essere necessariamente
messo in risalto e mostrato nel suo complesso in una
nuova opera dinamica.

L’uomo con la macchina da presa, in confronto
a L’undicesimo anno, rappresenta un passo avanti,
in quanto non mostra un tema che mantiene la sua
intera immagine per tutta la durata del film, quanto
piuttosto la disgregazione del tema, e perfino la dis-
soluzione degli oggetti nel tempo mediante espres-
sione dinamica. In realtà, sia nell’una, sia nell’altra
regia non è ancora presente una linea unitaria chia-
ramente espressa. Entrambe le regie sono ancora
ibride. In esse si alternano due principi, o due im-
magini. L’immagine del ciarpame e l’immagine della
dinamica, e per questo motivo i due film non posso-
no essere percepiti come un qualcosa di completo,
concluso. Inoltre, il film provocherà sdegno, il che
potrebbe portare all’insuccesso del lavoro di Dziga
Vertov, e tale insuccesso segnerebbe il fallimento di
quel percorso sperimentale che, in futuro, avrebbe
potuto produrre molte innovazioni. Queste innova-
zioni saranno possibili se i film verranno rapidamen-
te purificati da quel dualismo che abbiamo indicato.
Ecco il lavoro che Dziga Vertov deve svolgere con
urgenza.

Ovviamente, se Vertov andrà oltre, Monty Banks
e i suoi simili non glielo perdoneranno. Ma speriamo
che Dziga Vertov venga compreso ugualmente, e
che riceva un sostegno. Dunque, il percorso di Dziga
Vertov si dirige inesorabilmente verso una nuova
forma di espressione del contenuto contemporaneo,
in quanto non bisogna dimenticare che il contenuto
della nostra epoca non può essere soltanto quello
di mostrare come vengono messi all’ingrasso nel
sovchoz i maiali o come si mietono i ‘campi dorati’,
perché c’è ancora un contenuto: quello della forza
pura, dinamico.

Forse, per una nuova e giovane organizzazione,
tale contenuto rappresenta la carica più potente, in
grado di elevare l’energia dell’intero nostro secolo.

Ritengo perciò che i giovani registi, per padroneg-
giare la dinamica della nostra epoca di ricostruzione,

debbano piuttosto studiare Balla, Boccioni, Russolo,
Braque e gli altri, e non invece Monty Banks o Pat e
Patachon.

Le mie proposte provocheranno di certo sdegno,
poiché mi si dirà che bisogna studiare, prima di tutto,
i traguardi dei registi del cinema. E io stesso sono
d’accordo con questa a�ermazione, ma solo nel caso
in cui i maestri del cinema ci diano un’arte cinemato-
grafica pienamente autonoma e autosu�ciente. Ma
finché questo non avviene, allora è comunque meglio
lo studio di quei maestri della pittura che ho propo-
sto, in particolare dei cubofuturisti (in ogni caso, vi
sono in loro più potenzialità rispetto ai peredvi∫-

niki). C’è più contemporaneità nel dinamismo di
Russolo che nel film Monty Banks si sposa.

I traguardi artistici di Monty Banks sono parago-
nabili a quelli, nel campo pittorico, di un quadro che
abbia come titolo Gattina sotto l’ombrellino.

Vorrei ancora una volta precisare che le mie pro-
poste non hanno come obiettivo la trasformazione
dei registi di cinema in pittori. No, io propongo sol-
tanto il materiale di studio, per evitare di procedere
alla cieca, sotto influenze inutili. In secondo luo-
go, si tratta di scegliere i momenti necessari all’arte
cinematografica.

La nostra architettura è stata una muraglia cinese,
ma la pittura contemporanea è riuscita ad aprirvi una
breccia, e gli architetti hanno attinto a piene mani
dalla pittura costruttivista per creare le più recenti
forme di architettura, senza per questo diventare
pittori.

Dunque, Dziga Vertov è stato il primo a porre que-
sta nuova questione della dinamica al cinema. Tutti
coloro che lottano per l’onore del cinema dovrebbero
arrischiarsi a produrre almeno un nuovo film dinami-
co, per convincersi che la dinamica è il nutrimento
autentico del cinema. È la sua essenza.

Non discuto il fatto che si possa costringere una
mucca a trasportare dell’acqua, ma che sia un com-
pito a lei naturale, ecco, questo non lo accetto. Non
discuto che il cinema possa essere forzato a mo-
strare i traguardi di Monty Banks e dei suoi simili,
ma questo non è la sua unica essenza, l’unico suo
nutrimento.

Dunque, facciamo spazio ai fenomeni più recenti,
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per fare in modo che il cinema non muoia a causa di
una gastrite cronica e dei successi di Pat e Patachon
e Banks.

Ancora qualche parola su Berlin – Die Sinfonie

der Großstadt [Berlino – Sinfonia di una grande
città] e L’uomo con la macchina da presa. Du-
rante la première del film, ho colto di sfuggita un
commento dal pubblico, secondo cui L’uomo con

la macchina da presa presenterebbe elementi di
Sinfonia di una grande città.

Sì, in parte sono presenti, ma non si devono trarre
conclusioni a�rettate basandosi solamente su que-
sto. Non bisogna farlo perché tra questi due film c’è
una di�erenza nel risultato raggiunto. Può darsi che
Sinfonia di Berlino, in sostanza, avesse lo stesso
compito che Dziga Vertov si è dato in L’uomo con la

macchina da presa, ovvero il compito di esprimere
la forza dinamica. Nel primo caso la dinamicità della
città, nel secondo la dinamicità in senso assoluto.

Il cinedinamista della Sinfonia di Berlino vole-
va, essenzialmente, mostrare lo sviluppo della dina-
mica dal momento della quiete statica (la città che
dorme) fino alla sua massima intensità.

Tuttavia, il regista Ruttmann, alla fine, non ha
fatto nient’altro che un gran ciarpame, una grande
baraonda. Invece della dinamica, ha mostrato come
si addormenta e come si sveglia il ciarpame del quo-
tidiano. E lui, un cine-rigattiere di ciarpame, con
l’aiuto della tecnica cinematografica ha mostrato ‘su
un piano sinfonico’ agli spettatori tutto il ciarpame
da lui raccolto nella ‘città di Berlino’ al mercatino
delle pulci.

L’uomo con la macchina da presa, nella sua
essenza, non ha questa tendenza. Ha, piuttosto, la
tendenza a de-oggettivizzare il centro della città,
senza legare alcun elemento in un pensiero unico
che scorre. Ci sono spostamenti ininterrotti, impre-
visti. Qui, per la prima volta, gli elementi non si sono
potuti legare in un unico insieme per rappresentare
il chiacchiericcio del quotidiano.

Dziga Vertov non tenta di comprendere, né di giu-
stificare una macchina concentrandosi su come essa
produca sigarette o munga una mucca, ma mostra
il movimento puro, la dinamica pura, la forza che è
sempre stata oscurata dal bocchino della sigaretta,

o dalla schiena di Monty Banks. In Sinfonia, invece,
tutta l’attenzione è sulla comprensione, e con un ben
definito tocco morale.

Ecco perché tra questi due lavori c’è una grande
di�erenza. Dziga Vertov separa gli oggetti cinema-
tografici dal ciarpame e li trasferisce nel mondo della
dinamica, mentre Sinfonia ha sempre a che fare con
il ciarpame, anche se sinfonico.

Quando avremo fissato i nostri obiettivi verso la
dinamica, ancora sconosciuta, della vita metallica e
industrial-socialista, riusciremo a vedere un nuovo
mondo, non ancora sviluppato.
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ITEORICI del cinema, nello stabilire i punti di con-
tatto e divergenza tra cinema e teatro, e cinema

e letteratura, hanno del tutto tralasciato il parallelo
più significativo e naturale: quello tra cinema e arti
figurative.

La questione del rapporto tra cinema e pittura an-
drebbe esplorata non solo da un punto di vista, quello
dell’influenza della pittura sul cinema, ma almeno da
due, e cioè insieme alla prima questione si dovrebbe
esaminare anche la seconda: quella dell’influenza del
cinema sulla pittura.

Solo una duplice incursione di questo tipo ci por-
terà a conclusioni più significative e nuove e, per
molti versi, anche inaspettate.

Cercheremo di colpire alle spalle la questione po-
sta, ossia di a�rontarla proprio dal secondo punto di
vista: il cinema influenza la pittura? E se sì, in cosa
consiste questa influenza?

Innanzitutto, per dare una giusta luce a questo
punto di vista, sarà necessario scendere dall’elevata
piattaforma estetica su cui i nostri artisti e critici
d’arte cercano con tutte le loro forze di mantenersi.
Questa piattaforma elevata consiste in una compren-
sione feticistica del valore delle opere d’arte figurati-
ve; consiste in discorsi errati, e perciò dannosi, sul
valore assoluto, sull’essenza geniale della produzio-
ne creativa artistica. Loro – gli storici dell’arte –
ignorano ciecamente il fatto palese che la riprodu-
zione artigianale e fotocinematografica della natura
è un prodotto di consumo del tutto omogeneo, una
merce il cui valore, come quello di qualsiasi altra
merce, è determinato dalle medesime leggi econo-
miche. Senza tenere in alcun conto queste leggi, i
critici d’arte hanno, in buona coscienza, escluso dal-
la storia delle arti figurative sia la fotografia, sia il
cinema.

Il primo errore se ne è trascinato dietro altri. Sia

gli artisti che i teorici continuano ostinatamente a
ignorare il fatto già ovvio che il cinema oggi svolge
appieno le funzioni sociali ed emotive che un tempo
appartenevano interamente e in maniera illimitata
alla pittura e alla scultura.

Ma, qualunque sia l’atteggiamento degli artisti
nei confronti della questione, resta il fatto che il mo-
do di produzione artigianale viene soppiantato dal
prodotto più economico e perfetto della produzione
meccanica.

Pertanto, la lunga e profonda crisi che l’arte fi-
gurativa sta attraversando da quasi mezzo secolo
non può avere altra interpretazione se non quella
puramente economica: non si tratta di una semplice
crisi, ma di un’agonia mortale che stanno vivendo
le vecchie forme artigianali di produzione dei beni
artistici.

Migliaia di esempi dimostrano che la crisi delle
arti figurative non è un processo isolato, e che è
strettamente correlata all’emergenza e alla crescita
esplosiva della fotografia e del cinema.

In questa agonia mortale, la pittura ha compiuto
il tentativo, storicamente senza precedenti, di uscire
dalla sfera delle arti figurative; cessare di svolgere le
sue funzioni originarie e sociali: ra�gurare, narrare,
predicare o anche semplicemente decorare. Negli
ultimi trent’anni, gli ideologi della nuova arte han-
no cercato con straordinaria insistenza e fervore di
convincere il loro pubblico che il valore e l’essenza
delle arti figurative non risiedono in alcun modo nelle
loro proprietà rappresentative o nel loro contenuto
tematico ma che il vero, assoluto valore della pittura
e della scultura consiste nella ‘fattura’, nella ‘costru-
zione’ e in milioni di altre ottime qualità assenti . . .
dalla fotografia e dal cinema. Il grido chiassoso e in-
sistente della pubblicità dei futuristi farebbe invidia
a qualsiasi venditore di crema per scarpe e prodotti
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simili.
Ma convincere il consumatore medio non è così

facile, e lui, con la coscienza pulita, ha eliminato dal
suo budget la voce ‘quadri e visite a mostre’, sosti-
tuendola con ‘fotografia e cinematografia’ (i mece-
nati dei paesi capitalisti non contano, poiché la loro
esistenza contraddice anche le leggi economiche).

E il consumatore ha ragione. Cosa gliene importa
dell’estetica, di tutte le varie sottigliezze estetiche?
Mai, in nessuna epoca, le questioni di pura estetica
hanno interessato e avrebbero potuto interessare il
consumatore medio. E, a dirla tutta: si possono tro-
vare oggi in tutta Europa una decina di artisti capaci
di rappresentare la natura con la stessa precisione e
(addirittura!) maestria, di trattare il tema con la stes-
sa forza, ampiezza e chiarezza di come fa il cinema
contemporaneo o come facevano gli artisti dei secoli
passati? No, non si possono trovare, non esistono
questi maestri, e non possono esistere, perché la do-
manda di rappresentazione creativa della nostra vita
è del tutto soddisfatta dalla fotografia e dal cinema.

Questa pagina della storia dell’arte, questa lot-
ta all’ultimo sangue tra due arti a�ni e che allo
stesso tempo si negano a vicenda, non è ancora
stata trattata né dai nostri critici d’arte, né dagli
economisti1.

Dopo aver sconfitto, senza di�coltà, il suo
avversario-artigiano, il cinema ha seguito lo stesso
percorso dei suoi compagni industriali. E qui osser-
viamo il medesimo fenomeno caratteristico che si è
verificato con la sostituzione di qualsiasi produzione
artigianale e manifatturiera con quella meccanica.
Chiunque, anche un operaio poco qualificato, può
lavorare a una macchina, e nelle fabbriche hanno
iniziato a lavorare donne e bambini. È vero, i bam-
bini non sono andati a lavorare nel cinema, ma lo
hanno fatto tutti coloro a cui questo impiego inte-
ressava per qualche motivo: il regista teatrale fallito,
l’attore, il lavoratore del circo, il chimico, il dentista
e, più semplicemente, la persona comune. Tutti co-
storo hanno realizzato film, e tutti hanno ottenuto

1 A seguito di questa lotta, il cinema non ha ceduto nessuna delle
sue posizioni, mentre la pittura, per salvare la vita e l’onore, ha
dovuto amputare tutte le parti del suo organismo che potevano
essere amputate e, come in una favola, sono rimaste solo ‘corna e
zampe’.

un qualche risultato.
E, in e�etti, quali conoscenze, quali competenze

professionali o capacità innate sono necessarie al
creatore di questa nuova arte? Questo quesito è sta-
to forse risolto ai nostri giorni? No, non lo è stato
a�atto. Da qui, naturalmente, è nata la teoria errata
e assurda secondo cui il cinema è una forma d’ar-
te completamente nuova, che esiste secondo leggi
proprie.

Molti aspetti puramente pittorici nei processi del-
l’arte cinematografica in quanto arte spaziale sono
ormai noti a tutti e non suscitano particolari dubbi.

La composizione nel fotogramma di linee, forme
piane e volumetriche, la composizione di luce e om-
bra, il tema letterario e il suo sviluppo, il montag-
gio concettuale e ritmico, tutti questi elementi sono
sempre stati fondamentali anche nella pittura.

Un’obiezione comune sollevata dai teorici del ci-
nema è l’a�ermazione secondo cui la pittura non
conosce il movimento, è un’arte statica e solo spa-
ziale, mentre il cinema è prevalentemente dinamico,
spazio-temporale.

Ma questa obiezione non tocca l’essenza della
questione.

La figura umana ra�gurata su tela, naturalmente,
non si muove, ma ciò non è l’essenziale; l’essenziale
è che questa figura ‘statica’ sia la sintesi di una serie
di movimenti che l’artista ha studiato e osservato
a lungo. Così, Rodin, prima di iniziare a lavorare,
faceva muovere liberamente i modelli nel suo studio.
E non solo Rodin; per tutti gli artisti, il processo
di osservazione del movimento è un elemento fon-
damentale e imprescindibile del lavoro. Gli artisti
giapponesi vedevano e fissavano posizioni di animali
in movimento che l’occhio di un essere umano nor-
malmente sviluppato non riusciva a cogliere. Questo
fatto è stato accertato solo dopo l’invenzione della
fotografia istantanea.

Così, l’occhio dell’artista compie lo stesso lavoro,
anzi, un lavoro ancora più preciso di quello dell’obiet-
tivo della cinepresa. Analizzando i movimenti in una
serie di fasi statiche sequenziali, l’artista individua
una posizione complessa che, per tale ragione, pro-
duce un’impressione di vitalità. È proprio da questa
essenza dinamica delle arti figurative che sono na-



M. Cechanovskij, Il cinema e la pittura 191

te le prime pellicole cinematografiche: l’animazione
artigianale originaria.

La componente temporale della natura del cinema
come mezzo artistico si manifesta in due modi: 1)
come una serie di immagini disposte in una certa se-
quenza significativa (montaggio illustrativo) e 2) co-
me una serie di immagini disposte in una sequenza
ritmica (montaggio ritmico).

Entrambe queste forme temporali si trovano, in
stato condensato, anche nell’essenza stessa delle
arti figurative.

Esempi classici di montaggio illustrativo possono
essere opere quali gli a�reschi della Cappella Sistina
di Michelangelo, le Cento vedute del Monte Fuji

di Hokusai, la Passione di Dürer e così via. Il mon-
taggio ritmico si manifesta con piena evidenza negli
a�reschi murali (come la Cappella Sistina), dove
una serie di immagini fa parte di una composizione
architettonica. L’analisi formale di qualsiasi dipinto,
figurativo o astratto che sia, ne stabilisce facilmente
la struttura ritmica. Un segno distintivo del cinema
ancora più evidente è la dinamica interna del foto-
gramma. Anche sotto questo aspetto, il cinema è
comunque più vicino alle arti figurative che al teatro.

Il movimento viene fissato su pellicola in una serie
di fotogrammi-quadri statici che, in questa condi-
zione di staticità (se si osserva il film su un tavolo),
non hanno nulla a che fare né con il teatro, né con la
letteratura, ma rientrano a pieno titolo nelle leggi co-
struttive delle arti figurative. Pertanto, la forma del-
l’arte cinematografica dovrebbe essere riconosciuta
non nella dinamica illusoria, ma solo nella serie di
fotogrammi-quadri statici. Un esempio tratto dal
campo delle arti figurative, come i ben noti disegni
di Busch – in cui l’artista si propone di presentare
non solo una trama estesa, ma anche una sequenza
di movimenti consecutivi – annulla quasi del tutto
il confine tra disegno statico e animazione, la forma
più legittima e pura dell’arte cinematografica.

Una pellicola montata da singoli fotogrammi sta-
tici (diapositive), in sostanza, non cessa di essere un
film. Un esempio eccellente di ciò si ritrova in Arse-

nal [Arsenale] di Dov∫enko, in cui il regista monta
con straordinaria audacia fotogrammi quasi stati-
ci. Solo un artista potrebbe arrivare a concepire un

simile trucco.
È vero che tutte le leggi pittoriche menzionate as-

sumono nel cinema una nuova direzione: alcune per-
dono il loro significato, altre, al contrario, ottengono
uno sviluppo senza precedenti nelle arti figurative.
Tuttavia, rimane pienamente valido il principio che
non è il musicista, né il letterato, né l’operatore tea-
trale, ma solo l’artista, con le sue capacità innate e
le conoscenze professionali acquisite, lo specialista
più competente in tutte le questioni fondamentali
dell’arte cinematografica.

Se ci rivolgiamo alla storia dello sviluppo del cine-
ma, troveremo anche qui una prova, se non evidente,
perlomeno indiretta del principio appena formula-
to. Solo dopo che il cinema è finito nelle mani di
operatori con almeno un minimo rapporto con le ar-
ti visive, la cinematografia si è trasformata in arte
cinematografica. Il passato professionale dei cosid-
detti creatori di cinema contemporaneo è lo stesso:
tutti hanno iniziato come artisti o, almeno, ’sanno
disegnare’. Basterà menzionare i nomi di Gri�th,
Kule≤ov, Ėjzen≤tejn, Dov∫enko e Ruttmann.

Per chiarire definitivamente il nostro punto di vi-
sta sulla natura del cinema, bisogna aggiungere che
il cinema non è, ovviamente, ‘pittura in movimento’
in senso letterale. Il cinema è nettamente diverso dal-
la pittura, così come la pittura lo è dalla scultura, e
la scultura dall’architettura. Tuttavia, ciò nonostan-
te, è necessario stabilire che l’arte cinematografica
è un nuovo ramo, organicamente a�ne, delle arti
figurative.

La conoscenza delle leggi della pittura (e certa-
mente non solo della pittura futurista) è necessaria
per i cineasti, ma nella stessa misura in cui è ne-
cessario per uno scultore e un architetto conoscere
queste leggi. Pertanto, è altrettanto corretto parla-
re delle leggi della scultura e dell’architettura nelle
questioni del cinema.

Inoltre, è necessario ricordare che ciascuna di que-
ste arti a�ni ha propri materiali, propri mezzi e me-
todi di produzione. Per quanto riguarda il cinema,
è particolarmente importante tenere a mente che i
suoi metodi sono industriali, molto diversi dai metodi
artigianali della pittura.

Fino a poco tempo fa, l’unico evidente vantaggio
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della pittura era la rappresentazione a colori della
natura e la pittura in quanto tale. Ma il cinema a
colori, con le sue colossali prospettive, annulla tutti i
presunti vantaggi della pittura artigianale. Integran-
do il colore nella sua forma, il cinema rivelerà ancora
più chiaramente la sua natura rappresentativa.

Pertanto, le leggi della pittura (insieme a tutti i
più recenti progressi) e della scultura sono troppo
limitate e anguste per il cinema. Le sfide del cinema
richiedono un’espansione, un approfondimento e,
talvolta, una radicale riforma delle leggi delle arti
spaziali precedenti al cinema.

Diventando sonoro e a colori, il cinema avanza
enormi pretese anche nei confronti dei suoi stessi
creatori. Quello che sanno e sanno fare i pittori da
cavalletto contemporanei non è su�ciente per i futuri
maestri dell’arte cinematografica.

Si può dire con certezza che solo i più grandi
maestri del rinascimento, per la vastità delle loro
conoscenze e la versatilità dei loro talenti, sarebbero
potuti diventare veri maestri in questa grande arte
figurativa contemporanea.

Il cinema sta ancora aspettando i suoi maestri, i
suoi artisti, le sue accademie e il suo rinascimento.

www.esamizdat.it } M. Cechanovskij, Il cinema e la pittura. Traduzione dal russo di Maria Te-
resa Badolati (ed. or.: Idem, Kino i ∫ivopis’, in “Proletarskoe Kino”, 1931, 4, pp. 5-7) } eSamizdat
2024 (XVII), pp. 189-193.
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Cinema e pittura

Vladimir Petri¢

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 195-203 }

Se un’opera pittorica o i suoi dettagli vengono sem-
plicemente fotografati per poter poi essere collegati
tra loro con il montaggio, per quanto esso possa es-
sere intelligente, o contenga una qualche concezione
critica o storica, non verrà comunque prodotto un
film, bensì un’illustrazione cinematografica di un’im-
magine; essa può avere maggiore impatto rispetto
a un libro, ma con ciò non verra comunque evocata
l’espressione della vita interiore dell’opera pittorica,
la sua anima attiva, la sola cosa che giustificherebbe
l’intervento della macchina cinematografica.

Henri Lemaître

SIN da tempi immemori, l’uomo ha creato rappre-
sentazioni visuali con le quali trasmettere quel-

lo che vedeva intorno a sé. Oggetti, animali, uomini
vi acquisivano riflessi artistici. Ma come trasporre in
tali rappresentazioni visuali un fenomeno della na-
tura, tanto importante per l’essenza della vita, come
il movimento? Come ottenere l’illusione del movi-
mento? La grotta di Altamira, la Colonna Traiana,
i sarcofagi egizi, i vasi greci, gli a�reschi medievali
confermano in maniera evidente che tale problema
ha tormentato i pittori di tutte le epoche. L’illusione
del movimento si è ottenuta attraverso diversi e�etti
pittorici, ma solo il film ha consentito all’immagine
di muoversi. Perciò, la comparsa del cinematografo
rappresenta una nuova tappa nella rimodulazione
visuale che l’arte fa della realtà. Il legame tra cinema
e pittura è evidente e straordinariamente importante
per lo sviluppo della cinematografia, al punto che è
necessario analizzarlo più nel dettaglio.

Un quadro esiste solo in una dimensione, in uno
spazio in cui manca persino la profondità. Il film ha
due dimensioni: si sviluppa nello spazio e nel tempo,
e lo stereogramma possiede anche la profondità. Un
pittore può ritrarre diverse fasi di una vicenda, le può
ordinare secondo il loro sviluppo esprimendo così lo
scorrere del tempo; individualmente, però, le singo-
le immagini non contengono in sé una dimensione

temporale. Nel film, la successione progressiva delle
immagini nel tempo si realizza sullo stesso scher-
mo sul quale si muovono gli stessi oggetti e attori,
ottenendo in questo modo una duplice dimensione
spazio-temporale. Il montaggio cinematografico, in
tal modo, riesce a dare vita al quadro artistico e a
rendere tangibile l’avvenimento a livello temporale:
i film sulla pittura incentrati sull’impulso creativo
dei pittori analizzano filmicamente le loro opere. Tali
film si possono dividere in tre gruppi principali: 1)
pedagogico-didattici, che spiegano il valore del qua-
dro e ne mettono in rilievo le sue particolarità, 2)
critico-analitici, che con la macchina da presa e il
montaggio sottolineano alcuni dettagli ed elementi
del quadro di�cili o impossibili da vedere per l’occhio
umano, e 3) poetico-narrativi, i quali con i mezzi ci-
nematografici rivelano il senso profondo del quadro,
fornendo uno sviluppo temporale all’avvenimento
rappresentato. Si ritiene che André Cauvin sia stato
il primo ad aver tentato di analizzare cinematogra-
ficamente un quadro artistico e ad aver creato, co-
sì, un nuovo sistema di valori estetico-visuali. Nel
1939, con la sua macchina da presa, Cauvin andava
svelando il senso visuale del Polittico dell’Agnello
Mistico di Van Eyck, scomponendolo analiticamen-
te in dettagli per mostrare la loro connessione con
la totalità. Successivamente, a usare questo metodo
sono stati numerosi registi (Curt Oertel con Mi-
chelangelo nel 1938, Storck e Haesaerts nel 1948
con Rubens e Leonardo da Vinci), fino a Lucia-
no Emmer, che gira alcuni film basati sui quadri di
Hieronymus Bosch e Giotto.

Il legame tra pittura e cinema non risiede solo
nel fatto che il cinematografo può insu�are il mo-
vimento nel quadro e rivelare la sua vita interiore.
Il cinema è un’arte di sintesi, e in quella sintesi la
componente visuale occupa il primo posto. Il film,
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perciò, ha preso in carico dalla pittura molte compo-
nenti. Henri Lemaître, nel suo saggio Le belle arti
e il cinema, constata che il cinema, come la pittura,
ha due possibilità espressive: essere arte senza atto-
ri, prendendo la realtà solo come punto di partenza
per raggiungere la propria poetica visiva, o essere in
grado di giocare con gli attori, cosa che il teatro non
può praticare. Il film è in grado di avere un suo im-
patto anche solo tramite un sistema di astratti valori
visuali che, alternandosi sullo schermo, danno forma
a uno speciale ritmo ottico che produce un e�etto
emotivo sugli spettatori, suscitando in loro reazioni
cinestetiche. Il valore e l’impatto di tali film si basa
totalmente sulla componente pittorica e dinamica.
Alcuni critici hanno denominato tale metodo ciné-
painture [pittura filmica]. Oggi il regista più famoso
di tale genere cinematografico è Norman McLaren,
sebbene i primi tentativi si possano riscontrare già
all’epoca del cinema muto. Negli anni Venti, il pit-
tore svedese di arte astratta Viking Eggeling aveva
filmato una sequenza di composizioni geometriche
e linee spiraliformi, ripresa in movimento ritmico, a
cui aveva dato il nome Sinfonia diagonale. Nello
stesso periodo, era apparso anche il primo film di
Hans Richter, Ritmi, basato su un gioco di alter-
nanze tra quadrati bianchi, neri e grigi. Poco dopo,
Walter Ruttmann aveva presentato il suo Lichtspiel:
Opus I sulla cui pellicola si poteva vedere il movi-
mento dinamico di puntini simili a rappresentazioni
fotografiche di raggi X. Nel 1926, Lotte Reiniger gi-
rava un film con figurine di cartone, Le avventure
del principe Achmed, nel quale le forme e i perso-
naggi erano già più concreti delle forme astratte di
Richter e Ruttmann. Nel 1936 Oskar Fischinger nei
suoi Studi aggiunge la musica al movimento visuale
sullo schermo. Nel 1935 Len Lye per la prima volta
(se escludiamo Émile Reynaud nel 1892) disegna
figure e forme direttamente sulla pellicola (Colour
Box). Nel 1938 appare il primo film di McLaren Lo-
ve on the Wing, cui successivamente si avvicenda
un filone di epigoni, tra i quali vanno menzionati al-
meno Søren Melson (La goccia, 1948) e Rolf Engler
(Traum in Tusche, 1952). Questo modo di disegnare
e di dipingere sulla pellicola fa sì che il dinamismo
cinematografico venga inserito nella stessa imma-

gine, che viene realizzata per essere poi messa in
movimento (animazione).

Un’immagine in una cornice di legno può posse-
dere un dinamismo latente che gli viene dato perlo-
più dalla composizione e dall’illuminazione. Spesso,
singoli registi ottengono allo stesso modo un simile
dinamismo nei piani statici. Si servono, addirittura,
delle tecniche dei grandi pittori. Analizzando un fa-
moso dipinto di Goya, che rappresenta i malati nel
cortile di un manicomio, André Malraux scrive:

Supponiamo che un regista cinematografico debba girare la me-
desima, o una simile scena. Prima dell’inquadratura, capirà che
tutto si può risolvere con l’illuminazione, che è il frutto del genio
di Goya; e questo non con l’illuminazione di forme che, natu-
ralmente, in un film saranno girate quanto più realisticamente
possibile, quanto piuttosto con la loro subordinazione alla conna-
turata azione tragica dell’ombra. La luce rifranta che caratterizza
nello specifico ogni personaggio del quadro è l’elemento con il
quale Goya integra l’e�etto drammatico di un immaginario con-
trasto in chiaroscuro in un unico mondo dalla rappresentazione
plastica, il quale diventa esso stesso la sola espressione della
pazzia e non, piuttosto, la sua rappresentazione esteriore.

Anche l’immagine cinematografica può diventare
più e�cace e dinamica attraverso l’uso della luce.
Tuttavia, supponiamo che un regista debba fissa-
re su pellicola un quadro di Goya: non per questo
il dinamismo posseduto dall’originale acquisirebbe
automaticamente un valore cinematografico, nean-
che se si riuscisse a raggiungere la stessa intensità
utilizzando un’illuminazione simile per una ripresa
statica di una scena analoga nella realtà. Per rende-
re vivo il quadro di Goya, il regista deve usare sia il
montaggio, sia il movimento della macchina da pre-
sa. Persino quando vuole girare un film strettamente
scientifico-documentaristico su qualche pittore o
su un periodo artistico, dovrà ricreare il dinamismo
originale ricorrendo a mezzi cinematografici, nella
misura in cui vuole che il film abbia un e�etto to-
tale sugli spettatori. In tale genere cinematografico
il trucco sta nel trovare il giusto mezzo in grado
di soddisfare sia le esigenze cinematografiche, sia
quelle pittoriche. Sta in questo il valore di uno dei
migliori film sulla pittura, Da Renoir a Picasso, del
regista Paul Haesaerts, in quanto rivela alcune delle
caratteristiche essenziali dell’arte pittorica, ma in
una maniera del tutto cinematografica. L’analisi del
montaggio e la scomposizione dell’immagine nelle



V. Petri¢, Cinema e pittura 197

parti che la costituiscono possono da sole rendere
dinamico il film, ma è il movimento della macchina
da presa che dà a quel dinamismo una dimensione
speciale.

Analizzando il rapporto tra pittura e cinema,
Claude Mauriac è arrivato a una conclusione
eccezionalmente acuta:

Sappiamo bene, soprattutto dopo le opere di Luciano Emmer
e Alain Resnais, che l’inquadratura statica è la negazione del
film sull’arte, mentre è possibile che venga usata senza danno,
addirittura in modo e�cace, in altri tipi di opere cinematografiche.
Il regista che ha di fronte a sé uno spettacolo non statico può
ogni tanto permettersi di so�ermarcisi anche con uno sguardo
fisso (inquadratura statica), non danneggiando più di tanto la
ricchezza e il dinamismo dello spettacolo non statico, mentre
in un film sulla pittura non vi sono altri possibili movimenti che
quelli fatti dalla macchina da presa. Questo movimento vale tanto
quanto il vero movimento che si dipana di fronte alla cinepresa.
Per sua stessa natura, l’arte cinematografica si oppone alla stasi
e tende a mettere in movimento quello che è immobile.

Il film vuole instillare il movimento anche nell’im-
magine catturata dalla cinepresa, o meglio, intende
reificare il dinamismo che già esiste, ma è latente. Il
dinamismo del film è di natura fisica, si deve percepi-
re nel tempo e nello spazio, si deve dipanare davanti
agli occhi degli spettatori. Quando mettiamo la cine-
presa di fronte a un quadro, dato che in quel quadro
non si muove niente, a cominciare a muoversi è solo
la cinepresa, per creare la dinamica cinematografica.

Il quadro sullo schermo può rimanere una sem-
plice riproduzione dell’originale, che in questo caso,
tuttavia, non acquisisce valore cinematografico; se
invece incorpora in sé il dinamismo cinematografi-
co, smette di essere fedele all’originale! Per questo
motivo, ogni regista che gira un film sulla pittura
è come se si trovasse tra Scilla e Cariddi, e solo il
rigoroso intento pedagogico del film gli può impedi-
re l’accesso al dinamismo o�erto dalla macchina da
presa. L’occhio della cinepresa è in grado di spostarsi
con diversa velocità sulla tela pittorica e di mettere
in rilievo i necessari dettagli, può lui stesso avvici-
narsi al quadro o decidere di avvicinare quest’ultimo
a sé, di entrarvi. L’impressione della penetrazione
della cinepresa nel quadro crea l’illusione della terza
dimensione. Abbiamo visto di recente il film di Henri
Storck Il mondo di Paul Delvaux (1947) e siamo
rimasti impressionati da quanto il regista sia riuscito

a ‘trascinarci’ letteralmente dentro il mondo di un
pittore per il quale proprio l’elemento spaziale svolge
un ruolo così importante. Il medium cinematografico
ci ha aiutato a sentire, nel modo più intenso possibi-
le, una componente essenziale di un’opera pittorica.
Abbiamo avuto l’impressione di penetrare nelle parti
fossilizzate del quadro, di scivolare verso la lontanan-
za, verso la profondità, lasciandoci alle spalle quello
che inizialmente aveva attirato la nostra attenzione.
Di questo e�etto staordinario si è servito in misura
significativa anche il regista Aleksandar Petrovi¢ nel
far rivivere il senso dei quadri di Petar Dobrovi¢ e
Sava íumanovi¢.

La tecnica cinematografica è in grado di cogliere
e analizzare il processo stesso della creazione pitto-
rica e di rappresentare, così, il dramma della genesi
del quadro. Ciò non vuol dire che questo sia il so-
lo modo con cui illustrare la tecnica della pittura a
pennello, ma che se ne può trarre una drammaticità
visuale tutta particolare. Basti pensare a come di
questa stessa possibilità cinematografica si sia ser-
vito Clouzot nel film Il mistero Picasso. Girando
le varie fasi del lavoro di Picasso a una tela, sinte-
tizzandole, accelerandole, rallentandole, riavvolgen-
dole, iterandole con il montaggio, oltre a rivelare il
‘segreto’ del metodo di Picasso, Clouzot ha creato
un peculiare dinamismo visuale. Peccato che non
sia andato fino in fondo, dato che Picasso aveva già
accettato di dipingere per la macchina da presa, ac-
cettando tutte le sue condizioni. I bozzetti di Picasso
non si spostavano da soli sullo schermo, ma era la
loro creazione a essere in movimento: essi si svilup-
pano e fioriscono davanti agli occhi degli spettatori,
si muovono, crescendo e maturando, a partire dalla
loro concezione, ovvero dalla linea, dal punto, dal-
la macchia iniziale, fino alla forma finale e all’opera
completa.

Mancava solo che, una volta creati e formati, ve-
nissero animati sullo schermo e che ci invitassero ad
accompagnarli nei paesaggi in cui sono ambientati.
Né Clouzot né Picasso volevano subordinare a tal
punto l’arte pittorica al film, perché avevano cerca-
to di creare non solo un’opera cinematografica, ma
anche un documento.

I film sulle opere pittoriche dimostrano nel modo
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migliore quanto nella settima arte sia importante
la composizione dell’inquadratura e, in generale, la
disposizione visuale del contenuto che viene porta-
to sullo schermo, e quanto in questo senso il cine-
ma si possa servire dei principi pittorici, soprattutto
quando si tratta di temi ben conosciuti che rendono
possibile la trasposizione delle caratteristiche dello
stile pittorico di una certa epoca o di una scuola pit-
torica sullo schermo cinematografico. In tal modo,
si ottiene una trasposizione artistica dell’esperienza
visuale tipica di quell’epoca. Tuttavia, anche senza
l’ispirazione di opere o scuole pittoriche concrete,
un regista può evidentemente elevare il valore arti-
stico del film se, nella composizione visuale dell’in-
quadratura, usa i principi pittorici imprimendo loro
un valore dinamico. I registi Jacques Feyder (La
kermesse eroica), Marcel Carné (Amanti perduti),
Jean Renoir (Una gita in campagna), Roberto Ros-
sellini (Paisà), Luchino Visconti (La terra trema),
Wilhelm Pabst (Don Quixote), Carl Dreyer (Dies
irae), Robert Wiene (Il gabinetto del dottor Ca-
ligari), Orson Welles (Otello), Sergej Ėjzen≤tejn
(Que Viva Mexico!), Renato Castellani (Giulietta
e Romeo), Laurence Olivier (Enrico V), Alexan-
dre Astruc (Una vita – Il dramma di una sposa),
John Huston (Moulin Rouge), Vincente Minnelli
(Un americano a Parigi), Teinosuke Kinugasa (La
porta dell’inferno), Grigorij Éuchraj (Il quarantu-
nesimo) hanno dedicato grande attenzione alle com-
ponenti pittoriche dei loro film. Questa componente
visuale ha contribuito notevolmente alla formazione
estetica del contenuto, tanto nella fotografia in bian-
co e nero, quanto a colori (come nei film degli ultimi
sette registi sopra nominati).

Il rapporto tra pittura e cinema si di�erenzia dal
rapporto tra pittura e fotografia. Va da sé che anche
la fotografia si può servire dei principi della compo-
sizione pittorica, ma quando si tratta della riprodu-
zione fotografica del quadro artistico, la cosa è del
tutto meccanica. Abbiamo sottolineato che il film
come immagine in movimento possiede una caratte-
ristica cui la pittura anela sin da tempi immemori. Il
cinema ha apportato tutto quello che i pittori hanno
cercato almeno apparentemente di evocare: il movi-
mento, il dinamismo, il cambiamento indiretto nel

tempo e nello spazio. “Tutto è movimento, tutto è
ritmo nella natura!”, ha esclamato Germaine Dulac
percorrendo con la cinepresa in mano il mondo, per
fissare il suo eterno movimento, non solo esteriore,
quello visibile, ma anche quello interiore, nascosto,
e spesso più importante di quello superficiale, appa-
rente. La pittura è rimasta statica, imprigionata da
una cornice quadrangolare o da una forma simile;
il cinema le si è avvicinato come se, nella secolare
aspirazione pittorica a evocare il movimento, avesse
visto il proprio stesso concepimento. Il cinema ha
o�erto alla pittura l’animazione, per rendere vivo il
mondo rappresentato dal pennello, e la pittura ha
dato al cinema le leggi estetiche per diventare arte
visuale. È in tal senso che Jozef Gregor a�erma che
l’invenzione della cinematografia è “il frutto dell’an-
tica aspirazione umana verso la forma espressiva
dinamico-visuale, antica quanto l’umanità stessa”.
Il legame tra i due media evidentemente esiste e il
fatto stesso di evidenziarlo non si limita a caratteriz-
zarne l’originalità, ma può aiutare a rivelare alcune
specificità utili sia per il cinema che per la pittura.
Georges Michel Beauvais, nel suo studio Il museo
vivente, pone una questione interessante: “Anche se
a prima vista sembra paradossale, esiste un’analogia
tra la volontà e l’intenzione dei pittori Giotto, Cima-
bue, Bruegel, Bosch e il basilare principio dell’arte
cinematografica, filmica. A separare l’origine del ci-
nema e i vecchi maestri degli a�reschi (e, perché no,
anche di quegli splendidi inventori delle prime inci-
sioni nelle caverne o delle opere d’arte precolombia-
na in Messico) c’è solo un passo, che un erudito della
portata di Malraux ha osato e potuto fare. Nell’im-
possibilità di sviluppare la continuità e il movimento
nel tempo (caratteristica intrinseca, invece, per la
letteratura e il cinema), Bruegel nel Trionfo della
morte e Bosch nel Paradiso terrestre sviluppano
una continuità sulla tela, sulla superficie”.

L’arte cinematografica, dunque, può e�ettivamen-
te realizzare e concretizzare l’inclinazione immagi-
naria dei pittori! Grazie agli strumenti di montaggio
può dar vita alle figure rappresentate dai pittori in
varie posture, così come Disney dipinge diverse pose
dei propri protagonisti che, interconnesse, creano
l’impressione del movimento. Questo illusorio dina-



V. Petri¢, Cinema e pittura 199

mismo del disegno su tela può diventare il reale ritmo
del movimento sullo schermo. La composizione ‘di-
namica’ sulla tela pittorica, che l’artista rievoca ridi-
stribuendo le volumetrie e alternando chiaro e scuro,
si può materializzare attraverso il medium cinema-
tografico. Ci chiederemo: ma è davvero importante?
Non è semplicemente un’attrazione comune che con
l’arte non ha niente a che fare? In e�etti, questa pos-
sibilità tecnica non ha nessun significato in sé, però
è in grado di trovare la propria funzione artistica nel
momento in cui qualche regista la usa per penetrare
più in profondità in qualche opera pittorica e per rive-
lare qualche sua importante caratteristica. Chi può
dire che non si tratti di una riproduzione artistica, e
addirittura di una riproduzione delle caratteristiche
più importanti, interiori di un’opera pittorica?

Sami Berasha, nel suo libro Illusione del cinema,
a�erma che, quando si tratta della trasposizione sul-
lo schermo di un dipinto o di una scultura, non è la
tecnica cinematografica quella che richiede di essere
trattata come se fosse arte, ma è proprio l’oggetto
stesso che glielo impone quando vi si approccia con
talento. “Quando sullo schermo vediamo la statua di
Prassitele nella sua interezza e con tutti i suoi detta-
gli abbiamo l’impressione che l’opera venga ricreata
di fronte ai nostri occhi. La scultura in quel processo
non ha perduto niente. Anzi, grazie al cineasta che
è riuscito a infondere vita nel marmo plastico, gli
spettatori percepiscono l’oggetto in modo più diretto
e ne colgono il senso meglio che se fosse stato spie-
gato a parole”. Ne emerge che il cinema può aiutare
la pittura e la scultura non solo meccanicamente,
ma anche creativamente. Allo stesso modo, la pit-
tura può invece aiutare a nobilitare artisticamente
l’immagine cinematografica, in quanto la composi-
zione dinamica dell’inquadratura, a parte tutte le sue
specificità, si basa fondamentalmente sul principio
della composizione statica nella pittura. Lo schermo
cinematografico, dunque, usa le leggi della pittura
e le trasforma in caratteristiche dinamiche adegua-
te al medium cinematografico. In questo caso, la
pittura si propone come supporto al medium cine-
matografico per ottenere una modellazione visuale
il più possibile artistica degli oggetti che vengono
ripresi.

Il rapporto tra pittura e cinema può essere conside-
rato anche da un’altra prospettiva, quando il medium
cinematografico serve come strumento espressivo
grazie al quale allo spettatore viene presentata una
certa opera pittorica. Non parliamo dei film che ser-
vono esclusivamente da intermediario tecnico per la
popolarizzazione di massa dei quadri di un pittore,
cosa che, certamente, può assolvere a un’enorme
missione culturale, ma che di per sé non ha alcun
valore artistico nell’ambito dell’estetica filmica. Ci
interessano quei film che cercano di ‘far vivere’ una
composizione pittorica statica grazie alle specificità
del medium cinematografico, di penetrare nell’essen-
za dei simboli visuali rappresentati sullo schermo,
di spiegare il loro senso. Chiaramente, quello che
l’immagine perde nella sua verosimiglianza (anche
se, a dire il vero, lo perde già nella riproduzione in
un libro tanto nella tecnica in bianco e nero, quanto
in quella a colori, tipica dei film) lo acquisisce nel
suo impatto, con questo inoltre integrando nuove
peculiarità dinamico-visuali. In realtà, vi si unisco-
no i principi della composizione statica con quella
dinamica, si intrecciano due media diversi nella loro
comune origine, generando uno specifico fenomeno
visuale che possiede le caratteristiche sia dell’arte
pittorica, sia di quella cinematografica.

Gli intransigenti teorici dell’arte si oppongono a
questo tipo di sovrastruttura cinematografica inne-
stata su un’opera pittorica considerandola una di-
storsione dei valori originali e delle particolarità di
un certo artista, ma al contempo dimenticando che il
film può essere usato come strumento tecnico (ripro-
duttivo) che, però, diventa arte solo quando si libera
dalla sua funzione subordinata rispetto all’oggetto
di cui tratta, quando lo incarna secondo i principi
della propria estetica. Perciò, non stupisce il fatto
che solo alcuni tra i numerosi film sulla pittura siano
entrati a far parte della storia del cinema come opere
d’arte importanti e di grande valore artistico. Sono
i film di famosi artisti cinematografici quali Lucia-
no Emmer, Gaston Diehl, Alain Resnais che hanno
portato sullo schermo le opere di Giotto, Bosch, Van
Gogh e Picasso. Non temevano che la cinepresa ci-
nematografica avrebbe ‘danneggiato’ le famose tele
pittoriche, né tantomeno avevano seguito principi
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di natura accademica o archivistica nel loro lavoro.
Hanno coraggiosamente unito due diversi media ar-
tistici di espressione e hanno cercato di trarre dai
punti di contatto tra loro una nuova unità visuale
in grado di instillare nella tela pittorica il tanto desi-
derato movimento, e allo schermo cinematografico
caratteristiche pittoriche più significative. Sono per-
venuti a nuove straordinarie visioni, un nuovo modo
di percepire linee, forme, oggetti, ombre, luce, dispo-
sizione delle volumetrie, prospettive, visioni queste
che sono dinamiche, evolutive, scomposte e sintetiz-
zate. Come se una mano onnipotente avesse fatto
vivere la bellezza fossilizzata che, per pochi istanti,
fosse diventata viva davanti ai nostri occhi, rivelando
le sue forme, i suoi incanti nascosti, il suo signifi-
cato sottotestuale, per poi ritornare alla sua eterna
pace. E si è avverato il primordiale sogno dei pittori:
che le forme sulla tela o sulla pietra cominciassero a
muoversi. Si è avverato il desiderio del pittore della
grotta di Altamira, l’anelito al massimo dinamismo
e del ritmo, del movimento quasi fisico delle figure
dipinte.

Per poter far vivere cinematograficamente una
composizione pittorica, e ancor di più, per poter rap-
presentare in modo dinamico la sua essenza, è ne-
cessario conoscere non solo il linguaggio espressivo
del cinema, ma anche i principi dell’arte pittorica
in generale e le caratteristiche di una certa opera
in particolare. Maria Teresa Ponce, che ha studiato
in dettaglio il rapporto tra cinema e pittura, sottoli-
nea quanto in tali film sia importante che “il ritmo
del film diventi funzione del dinamismo dell’imma-
gine”, per cui è necessario che il regista studi in
modo dettagliato la tela pittorica, “che studi la sua
composizione sia verticalmente, sia orizzontalmen-
te, sia circolarmente, le sue caratteristiche estetiche,
le gradazioni tonali, i contrasti della luce, i rapporti
matematici, le somiglianze e le di�erenze nei disegni
grafici”, e che solo dopo si appresti a scrivere la sce-
neggiatura e a cercare le soluzioni cinematografiche
che possano al meglio rappresentare sullo schermo
tutto quello che il dipinto possiede, e che molte per-
sone non notano. Analizzando il film di Emmer Il
paradiso perduto, basato sul trittico Il Giardino
delle delizie di Hieronymus Bosch, Ponce conclu-

de che il regista è riuscito a trasformare del tutto “il
dinamismo latente la latente del dipinto” in un rit-
mo adeguato del film (soprattutto nel rappresentare
l’inferno) appoggiandosi unicamente sulla “scelta
precisa dei piani, sulla loro interconnessione logica,
e sulle associazioni delle idee e dei quadri”. André
Bazin, invece, in Pittura e cinema dimostra che in
questo tipo di film (che non si so�erma sulla sempli-
ce riproduzione dei dipinti) viene imposta alla pittura
un’espressione che le è del tutto estranea e che la
maniera di Emmer “è basata sull’opposizione tra la
metafisica del dipinto e quella dello schermo”. “La
cornice (il taglio del dipinto)”, scrive Bazin, “rap-
presenta una parte importante del dipinto e marca
il suo microcosmo pittorico come essenzialmente
diverso dal mondo reale che lo circonda. È il segno
dell’extraterritorialità ontologica del quadro rispet-
to al mondo esteriore. Il taglio del dipinto, dunque,
agisce in modo centripeto, diretto verso l’interno.
In sostanza, il dipinto è completamente delimitato
dalla cornice. E quei suoi confini sono imposti con
forza al mondo naturale. Al contrario, tutto quello
che viene proiettato sullo schermo – tale è la natura
della fotografia – non viene percepito come qual-
cosa di chiuso e limitato, bensì viene equiparato al
mondo esteriore. Lo schermo cinematografico non
è la cornice, ma, se volete, la finestra sul mondo,
lo specchio del mondo. Agisce in modo centrifugo,
l’immagine si estende all’infinito al di fuori del ret-
tangolo che la delimita formalmente. In altre parole,
la fotografia – e il cinema ancor di più – o�re al-
lo spettatore un frammento del mondo esteriore. Il
principio fondamentale del metodo di Emmer sta nel
fatto di non mostrare mai i confini (la cornice, il ta-
glio) dell’opera d’arte pittorica, ovvero di imporre al
dipinto l’e�etto dello schermo e di negare così le sue
caratteristiche”. Nonostante tutta questa attenzione
ai contrasti tra i due media, Bazin riconosce i valori
estetici, cinematografici e pedagogici dell’opera di
Emmer.

È chiaro che il movimento e il dinamismo che il
medium cinematografico fornisce alla tela pittorica
non sono interessanti per il fatto che possono ani-
mare gli spettatori, ma solo nel caso in cui riescano
a suscitare in noi un’esperienza nuova, dinamica,
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eppure adeguata all’immagine statica, una cono-
scenza più stratificata dell’essenza delle cose, e una
più profonda penetrazione nell’opera di un certo ar-
tista. E che la cosa sia possibile lo dimostrano nel
modo migliore i film dei registi che abbiamo elencato
e che sono riusciti in tre maniere fondamentalmente
diverse, riproducendo sullo schermo cinematografi-
co i dipinti dei grandi maestri, a rivelare proprio di
fronte a noi certe loro caratteristiche che potevamo
solo intuire come fossero nelle loro reali, ma latenti,
intenzioni.

Luciano Emmer, mentre riprendeva gli a�reschi
di Giotto, si è servito delle grandi capacità analiti-
che del montaggio cinematografico, scomponendo
la complessità del dipinto nei suoi elementi di base.
Così ‘scomposto’, l’oggetto viene ricomposto dal re-
gista secondo un certo ordine, con certe ripetizioni
e a una certa velocità, che procurano al dipinto un
movimento e un ritmo speciale. Lo spettatore acqui-
sisce l’impressione che l’angelo dell’a�resco cada
e�ettivamente dalla finestra. Però, se l’evocazione
del movimento fosse l’unica funzione della scom-
posizione cinematografica del dipinto, non sarebbe
un motivo su�ciente per tessere le lodi di questo
metodo di adattamento cinematografico delle opere
pittoriche. Attraverso l’analisi visuale lo spettatore
può acquisire una migliore conoscenza delle propor-
zioni, dei cambiamenti e delle variazioni delle linee,
delle forme e dei piani su un certo dipinto, mentre
l’esperto può osservare la composizione del dipinto
in tutte le sue parti, la disposizione delle volumetrie
in relazioni più sottili, la prospettiva nel suo e�etto
spaziale e, ancora, lo psicologo può rivelare il senso
del dettaglio estratto e il suo posizionarsi nell’opera.
Nonostante tutto ciò, molti storici dell’arte si schie-
rano contro il metodo di Emmer, ritenendo che un
dipinto non possa essere “smontato come se fosse
un orologio!”. Eppure, dopo aver visto un film di Em-
mer, una persona non trova forse più comprensibili
gli a�reschi di Giotto?

Presentando sullo schermo la vita di Van Gogh
attraverso i suoi dipinti, il regista Alain Resnais e
lo sceneggiatore Gaston Diehl si sono serviti di al-
tre possibilità della macchina da presa, oltre che
di quella del montaggio: distorsioni con l’obiettivo,

improvvisi cambiamenti della lunghezza focale e la
‘carrellata’ del taglio dell’inquadratura cinematogra-
fica sulla tela pittorica, un aspetto che, in questa
sede, ci interessa particolarmente. A di�erenza di
Emmer, per mezzo del ‘travelling’ (carrellata), Re-
snais e Diehl hanno realizzato al contempo un’a-
nalisi e una sintesi dei dettagli del dipinto. È noto
che un pittore, attraverso la composizione lineare,
la disposizione delle volumetrie e l’armonia delle to-
nalità può dirigere e�cacemente l’attenzione dello
spettatore che sta di fronte al dipinto. Un certo ‘sti-
molatore sensoriale’ agisce sulle nostre percezioni
visuali e da lì le può condurre nelle diverse direzioni
del dipinto, secondo il desiderio dell’artista. Il film
può cambiare quella direzione, la può accelerare o
deviare completamente, la può addirittura creare,
laddove non sia percepibile in maniera significativa.
Così viene certamente ‘tradito’ l’e�etto autentico del
dipinto che, al contempo, viene però arricchito di
nuovi significati psicologici. Grazie al film su Van
Gogh abbiamo compreso le lotte interiori di un ge-
nio, gli scontri tra la sua tesissima coscienza e la
stimolante rappresentazione della realtà, il suo crol-
lo mentale – il percorso dalla luce e dal sole fino al
buio e all’oblio totale. Da questo punto di vista, da
noi in Jugoslavia, hanno dimostrato molto talento i
registi Mihovil Pansini e Bo≤tajn Hladnik, che han-
no portato su pellicola le tele di Milenko Stan£i¢
e France Miheli¢, esprimendo con forza poetica il
mondo interiore e il significato psicologico-filosofico
dei simboli di questi due pittori moderni, avvicinan-
dosi a loro con l’obiettivo della macchina da presa
come se fosse un occhio onniveggente in grado di
penetrare nei segreti del subconscio e di trasferire
su di noi sottili oscillazioni nascoste dal buio e dalle
forme convenzionali del mondo. Se questo e�etto
concorda con l’intenzione del regista che vuole e ha
qualcosa da dire sul pittore, sulla filosofia della sua
arte in generale, e non solo di un certo dipinto, allora
quel procedimento è assolutamente giustificato dal
punto di vista dell’arte cinematografica.

Alain Resnais si è spinto ancora più oltre nella
ricerca delle possibilità per un’interpretazione cine-
matografica della pittura su schermo il più comple-
ta possibile. Dopo aver girato un eccezionale cor-
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tometraggio a partire da un dipinto di Picasso, ha
dimostrato una grandissima capacità nello scoprire
l’essenza della pittura moderna e nell’uso dei mezzi
espressivi che solo a un regista può fornire il me-
dium cinematografico. Non sorprende che Resnais
abbia scelto appunto Picasso e la sua composizione
Guernica per il suo esperimento cinematografico,
in quanto sia il metodo dell’artista, sia il tema del
dipinto gli hanno o�erto abbastanza possibilità di di-
mostrare la propria conoscenza della tecnica cinema-
tografica e il proprio modo di percepire il linguaggio
cinematografico.

Resnais si è servito dell’analisi cinematografica e
della sintesi del dipinto, delle deformazioni, del cam-
biamento della messa a fuoco, del travelling, intro-
ducendo però al contempo nuovi elementi: il cambia-
mento delle gradazioni tonali su qualche dettaglio
del dipinto (che il regista illumina o getta nell’om-
bra durante la ripresa) e la precisa sincronizzazio-
ne e integrazione degli e�etti sonori con l’immagi-
ne cinematografica. Non si tratta più della musica
che in generale accompagna e illustra gli eventi sul-
lo schermo, ma di una drammatica e attiva com-
ponente del film che è complemento all’immagine,
da un lato mettendone adeguatamente in rilievo e
potenziandone il significato, dall’altro fungendo da
contrappunto.

Osservando il processo di rivitalizzazione, e ancor
di più scoprendo le reali proporzioni e il significato
di Guernica, abbiamo vissuto tutti gli orrori della
guerra, tutte le so�erenze e le passioni della gen-
te, tutta la paura e la disperazione, il disgusto e la
rabbia delle vittime e delle bestie, davanti ai nostri
occhi sono balenate le faville della distruzione, la
luce delle bombe e il buio della morte, ci siamo tro-
vati nella massa di creature sconvolte, di bambini
smembrati, di madri storpiate, abbiamo sentito il
grugnito dei morenti, i lamenti dei perduti, l’insana-
bile invocazione degli indomiti, mentre dall’inferno
della distruzione volavano verso di noi parti di cor-
pi umani, esseri smembrati, rovine di case, resti di
cose deformate, un unico occhio, un muro mezzo
abbattuto, una mano rotta, una lampadina spenta,
una mascella sfigurata.

Questa scomposizione picassiana, questa rottura

delle connessioni alle quali si aggrappano le appa-
renze esteriori degli oggetti per rivelare la loro anima
denudata ha ottenuto, tramite l’interpretazione cine-
matografica di Resnais, il vero significato, l’e�etto
voluto. Il famoso surrealismo, il suo metodo e i suoi
principi estetici sono stati spiegati e posti davanti
agli spettatori come sul palmo di una mano. Di nuo-
vo gli intransigenti ‘guardiani’ della pittura notano
con disapprovazione che il cinema non è rimasto fe-
dele alla pittura, in quanto non interpreta autentica-
mente la sua essenza artistica. A loro interessa poco
il fatto che il cinema sia rimasto fedele a se stesso e
che, finalmente, abbia rifiutato quasi completamente
di essere l’umile serva di un’altra arte.

La rivitalizzazione del movimento di una certa
immagine sullo schermo, la dinamizzazione della
composizione statica, la messa in rilievo della sua
drammaticità interiore e del suo senso, nel cinema
classico si ottengono innanzitutto con il montaggio;
bisogna però chiedersi come si riuscirà a realizzar-
lo su uno schermo ampio e plastico. Il montaggio
non potrà più avere un ruolo determinante, per cui
la rivitalizzazione degli oggetti sarà minore, mentre
la composizione del dipinto cambierà drasticamente
(soprattutto se prendiamo in considerazione il cosid-
detto ‘schermo elastico’ che, durante la proiezione,
cambia la cornice dell’inquadratura, dalla classica
tela a una vasta e, addirittura, allungata!). Se a ciò
aggiungiamo il suono e l’immagine, discerneremo
le vaste possibilità del legame creativo tra la pittura
e l’espressione cinematografica moderna che, per il
momento, possiamo solo intuire. La cosa principale
è che quel legame può essere duplice, dato che il
film può essere usato come riproduzione meccanica
delle opere pittoriche, ma può in maniera altrettanto
corretta liberare il dipinto dalle sue proprie limita-
zioni e rivelarcelo in una nuova maniera, tipica del
medium cinematografico. In tal modo, il film stesso
viene artisticamente arricchito, in quanto riconosce
i principi estetici di un’arte che gli è vicina, per cui
se ne può servire.
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La sta�etta delle arti.

Un gorilla in un negozio di antiquariato

Sergej Obrazcov

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 205-218 }

CHE cos’è, alla fine, il cinema? È meglio del tea-
tro, o peggio? Se è migliore, che bisogno c’è

del teatro? Se è peggiore, come lo si può salvare? O,
forse, non c’è bisogno di salvarlo, si salverà da solo,
se davvero è migliore.

Questo tipo di discussioni, a metà tra il teorico
e il professionale, sono iniziate negli anni Dieci e
continuano fino ai giorni nostri, assumendo varie
forme e modalità.

Le persone non si mettono a discutere nella sala
del cinema. Lì piangono, se il film è commovente. Ri-
dono, se è divertente. Si preoccupano, se non sanno
come andrà a finire. Si rallegrano, se finisce bene.

Le dispute, al contrario, avvengono sulle pagine
delle riviste letterarie, talvolta anche dei quotidiani,
in occasione delle discussioni nei club dell’intelligen-
cija artistica, sulle spiagge dei sanatori (dopotutto
bisogna pur parlare di qualcosa, mentre si prende il
sole!). Oppure, semplicemente, durante una cena a
casa di amici. In questi casi le discussioni si fanno
particolarmente accese.

“Ha visto L’isola nuda? Un film straordinario.
Non una sola parola, eppure che potenza!”

“Se nessuno parla, allora preferisco Il lago

dei cigni. Maksimova nel ruolo di Odette è
semplicemente incredibile!”

“Non si possono paragonare le due cose”.
“Certo che non si possono paragonare. Il teatro è

un giorno di festa. Il cinema è un giorno qualunque.
Quando si va a teatro, ci si veste, ci si pettina, ci
si fa belli – ci si prepara quasi una settimana pri-
ma in vista della felicità che si prospetta. I biglietti
per il cinema, invece, si comprano il giorno stesso:
si sta seduti per due ore come incatenati, non ser-
ve nemmeno togliersi il cappotto. Che festa è mai
questa!

“E allora perché le persone che vogliono andare a
questa festa del teatro non sono poi così tante?”

“E questa adesso da dove viene?”
“Come da dove? E allora perché è stata istituita

la giornata internazionale del teatro?”
“Perché?”
“Per suscitare interesse. In molti teatri europei

in questo giorno gli attori recitano persino gratui-
tamente, pur di aumentare il numero dei potenziali
spettatori. Se bisogna ampliare la cerchia, vuol dire
che questa si è ristretta”. “Forse in Occidente si sarà
anche ristretta, ma da noi è sempre pieno”.

“Non direi sempre. Una volta, in un teatro della
capitale, ho ascoltato un’opera, e c’erano più attori
sul palco che spettatori in sala. Eppure cantavano
bene, e l’orchestra era magnifica”.

“Probabilmente è stato solo un caso. Peraltro,
non tutti vanno all’opera”.

“Anche con il dramma a teatro non è sempre tutto
rose e fiori. Anche se c’è il pienone”.

“Se c’è il pienone, allora va tutto bene”.
“Non è proprio così. Sono stato invitato a vedere

un nuovo spettacolo in provincia. Si tratta di una
grande città. Ci sono fabbriche, industrie e scuole.
Trecentocinquanta mila abitanti. L’unico teatro della
provincia. Un palco meraviglioso, una sala enorme
da oltre mille posti a sedere. Tutto esaurito. Ne ero
felice. Poi mi hanno spiegato che i biglietti erano
stati acquistati dai comitati delle fabbriche e regalati
ai dipendenti. E se a questo si aggiunge che il tea-
tro riceve sovvenzioni, ne consegue che a pagare i
biglietti non è stato chi ci è andato, ma chi se ne sta
a casa o al cinema”.

“Significa che lo spettacolo che ha visto era sca-
dente, o quel teatro era pessimo. Ecco che, invece,
per I dieci giorni che sconvolsero il mondo al tea-
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tro Taganka è praticamente impossibile acquistare i
biglietti. Lo stesso vale per il teatro Sovremennik”.

È facile suddividere i contestatori, nonostante
la natura categorica delle loro a�ermazioni, in tre
gruppi principali.

Il primo gruppo può essere definito quello degli
inguaribili amanti del teatro. Costoro sostengono
fermamente che il teatro sia un’arte infinitamente
più elevata, ra�nata, nobile e culturale del cinema,
che è meccanico, morto, privo di anima, e così via.

Il secondo gruppo è convinto che il teatro sia or-
mai giunto alla fine, che sia un arcaismo e che solo
il cinema abbia il diritto di essere definito un grande
spettacolo culturale contemporaneo.

Il terzo gruppo, probabilmente il più numeroso,
ritiene che la disputa sia insensata in quanto ognuno
ha già le proprie occupazioni e nessuno mangerà
nessuno. La gente andrà a vedere film di qualità, così
come andrà a vedere spettacoli teatrali di qualità.

Esiste poi un quarto gruppo, indiscutibilmente più
numeroso dei tre precedenti messi insieme.

Sto parlando di spettatori che non discutono, ma
guardano. Eppure, alla fine dei conti, sarà soltanto la
loro voce a porre fine alla disputa. E per poterla sen-
tire e capire, è necessario innanzitutto comprendere
da chi, concretamente, fosse composta quella fami-
glia dell’arte dello spettacolo, all’interno della quale,
all’inizio del XX secolo, nacque inaspettatamente
un figlio diverso da tutti gli altri, che crebbe con una
tale rapidità da destare inizialmente stupore e poi
timore nei suoi famigliari, proprio come potrebbe
spaventare un gorilla in un negozio di antiquaria-
to. Dio mio, avrebbe infranto i lampadari veneziani,
frantumato le statuine d’avorio, strappato i ricami di
perline, rovinato la credenza di legno di betulla della
Carelia e di mogano! Guardate che gesti! Che movi-
menti del corpo! Che pose! È davvero vergognoso!
Un oltraggio!

E chi era dunque questa numerosa famiglia, che
si era riunita intorno alla culla di questo enfant

terrible?
Se parliamo dell’arte dello spettacolo in genera-

le, indipendentemente dalle funzioni che svolgono
le sue singole tipologie, possiamo ritenere che gli
spettacoli più di�usi, fino agli inizi del XX secolo,

fossero quelli organizzati dalle diverse religioni.
Certo, le sensazioni religiose non sono a�atto le

stesse di quelle estetiche, e la fede in Dio è ben di-
versa dalla fede nell’immagine artistica; tuttavia, la
religione ha sempre fatto uso di mezzi artistici per
esercitare la propria influenza e ha sempre parlato la
lingua delle associazioni artistiche, capaci di evocare
emozioni ben precise.

Non intendo assolutamente equiparare la litur-
gia con uno spettacolo del Teatro d’Arte di Mosca,
né paragonare le danze attorno a un idolo di legno
con il Lago dei cigni, ma la mobilitazione dei mezzi
artistici – musicali, vocali, plastici e drammaturgico-
verbali – è una caratteristica comune a tutti i rituali
religiosi, qualsiasi sia la religione a cui appartengono.
E il fatto che, fino a mezzo secolo fa, gli spettacoli
religiosi fossero i più di�usi e i più partecipati non
si riferisce soltanto ai paesi non civilizzati, alle aree
rurali o alle città prive di teatri e circhi. No, persino
nelle capitali dei grandi Stati gli spettacoli religio-
si erano al primo posto sia in termini di numero di
spettacoli e di a�uenza di pubblico, sia per impatto
ideologico.

All’inizio del XX secolo, quando mi ritrovai per
la prima volta davanti allo schermo di un cinemato-
grafo assieme ad altri moscoviti, giovani e anziani,
tutti ugualmente stupiti dall’immagine del treno in
movimento, Mosca contava ottocentomila abitanti.

Nel centro della città si trovavano due teatri d’o-
pera, due circhi, un teatro d’operetta, cinque teatri
d’arte drammatica, quattordici varietà, trecentocin-
quanta chiese, contando soltanto le cattedrali, i mo-
nasteri e le chiese parrocchiali; contandole tutte, il
numero saliva a seicento. Era raro trovare qualcuno
che non fosse mai stato in chiesa, mentre erano cen-
tinaia di migliaia le persone che non erano mai state
all’opera o che non avevano mai assistito a uno spet-
tacolo nei teatri come il Malyj, il Chudo∫estvennyj,
il Nezlobin o il Kor≤, se ne contavano a centinaia di
migliaia. E gli spettacoli religiosi, che la Chiesa or-
ganizzava per loro, erano spesso di straordinaria ma-
gnificenza. Sia per la struttura drammaturgica, sia
per l’armonia delle messe in scena, la cui regia era af-
fidata alla tradizione secolare. Sia per l’allestimento
artistico, al quale avevano contribuito, accanto a mi-
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gliaia di anonimi iconografi, Dionisij, Rublev, Simon
U≤akov, Nesterov, Polenov e Vrubel’. Sia per l’ac-
compagnamento musicale, i cui autori erano nuo-
vamente sia quelli della tradizione, sia compositori
come Éajkovskij, Bortnjanskij, Gre£aninov.

Tutto questo vale per Mosca, per la Russia, per
l’ortodossia. Tuttavia, anche gli spettacoli religio-
si cattolici erano stati creati da una tradizione al-
trettanto, se non addirittura più antica, e alla cui
progettazione, plastica e musicale, avevano preso
parte Ra�aello, Leonardo, El Greco, Bach e Händel.
E molti degli interpreti di questi spettacoli religiosi
che, per usare la terminologia teatrale, dovremmo
annoverare all’interno del dramma musicale, erano
di altissimo livello. Nemmeno gli angeli avrebbero
potuto cantare meglio, in maniera più pura e limpi-
da, del coro sinodale dei ragazzi nella cattedrale di
Cristo Salvatore a Mosca.

Ma la questione, alla fine, non riguarda tanto
la qualità degli interpreti, quanto la portata dello
spettacolo religioso.

Ricordo una notte nevosa nella periferia di Mo-
sca e le file di luci che dal villaggio si diramavano
per raggiungere le campagne vicine e lontane. Era
molto di�cile riuscire a portare a casa la fiammella
del cero pasquale dopo la lunga veglia del Giovedì
Santo e usarla per accendere la lampada nell’angolo
dedicato alle icone dell’izba. Nessuno di coloro che
portavano queste fiammelle di cera aveva mai senti-
to parlare di Faust o di Aida, né aveva mai visto Il

giardino dei ciliegi o I violini d’autunno, eppure
quelle fiammelle si di�ondevano in tutti i villaggi e
i borghi, in ogni strada delle città russe. Decine di
milioni di luci.

Tuttavia, la liturgia cristiana rappresenta solo una
piccola parte di tutti gli spettacoli religiosi che si so-
no svolti e che ancora si svolgono in tutto il mondo.
Sono molto diversi tra loro. Talvolta questi spettacoli
si basano sull’arte coreografica delle danze rituali;
altre volte, si tratta di teatri religiosi di maschere,
ombre e burattini; altre ancora, per questo tipo di
spettacoli vengono mobilitati animali, che svolgo-
no il ruolo di vittime o di rappresentanti del divino.
Le trame e le forme di questi spettacoli provengono
ugualmente da tradizioni secolari, sono ugualmen-

te rivolte a una cerchia molto ampia di spettatori, e
provocano un impatto emotivo molto forte.

Ho visto relativamente pochi spettacoli religiosi
non cristiani – spettacoli musulmani, buddisti. Il
loro contenuto narrativo non sempre mi era chiaro.
Non erano rivolti a me, non erano destinati a me,
eppure alcuni di essi non solo erano interessanti, ma
a volte magnifici nella forma e coinvolgenti per la
loro carica emotiva.

A Madras un indiano mi raccontò che, non lon-
tano dalla città, su una roccia, si erge una cappella,
dove, da cent’anni ormai, ogni mattina giunge in
volo da Benares un’aquila bianca per ricevere dalle
mani di un monaco il cibo sacro. Naturalmente, la
mattina seguente mi diressi subito alla cappella. La
roccia su cui sorgeva si rivelò molto ripida e alta. Al-
la sommità conducevano gradini scolpiti nella roccia.
Un numero infinito di lastre di pietra arroventate dal
sole, su cui si doveva camminare scalzi. Altrimenti
si sarebbe profanata la sacralità della montagna.

Tra i piedi olivastri, abituati a tutto, i miei piedi
russi sembravano le zampe bianche di un uccello.

Sulla sommità della roccia, presso la piccola cap-
pella, era già radunata una folla di credenti. Un gio-
vane accolito faceva allontanare i presenti per lascia-
re spazio all’aquila. Dalla cappella uscì un monaco
seminudo con un ombrello nero. In mano teneva una
coppa d’oro. Si fermò e iniziò a scrutare il cielo. Tut-
ti i fedeli alzarono il capo con devozione. Anch’io
mi misi a fissare l’azzurro infinito. Davvero si sareb-
be compiuto un miracolo e dal cielo sarebbe scesa
un’aquila bianca? E il miracolo si compì. Un’aquila.
Proprio sopra la testa. Un puntino bianco nel pro-
fondo del cielo. Si avvicinava, girando in cerchio,
facendosi sempre più grande. Si vedeva già la sa-
goma di un uccello, come una figura ritagliata nella
carta. I fedeli avevano giunto le mani e seguivano
il volo dell’aquila. Lentamente, descrivevano cerchi
con i loro corpi. L’aquila si posò su una pietra. Quasi
accanto a me. Un avvoltoio capovaccaio. Ripiegò le
ali. Barcollando go�amente sulle sue zampe gialle,
si diresse verso il monaco. Questi prese dalla cop-
pa d’oro con un cucchiaio ugualmente d’oro il riso
sacro e lo versò sul palmo della sua mano. L’aquila
senza troppa avidità beccò il riso direttamente dal
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palmo della mano, spalancò le ali e volò via nel cielo.
In cosa si distingueva, dunque, questo spettacolo

da quel di�uso numero circense nel quale una colom-
ba, dall’alto del tendone del circo, scende per posarsi
direttamente sulla mano del domatore? Apparente-
mente ben poco, solo nel metodo con cui era stato
indotto un riflesso condizionato nel piccolo aquilotto.
Ma nel significato la di�erenza è immensa. Al circo,
gli spettatori provano meraviglia per l’arte del doma-
tore. Qui, invece, sono colpiti dalla vicinanza di un
messaggero divino. Dio esiste. È reale. È vicino.

La colomba del circo è semplicemente una co-
lomba. Non rappresenta nulla. È priva di significato
simbolico. L’aquila bianca discesa dal cielo è, pri-
ma di tutto, un simbolo. Un’allegoria resa concre-
ta. E la forza dell’impatto emotivo e, quindi, il gra-
do di persuasione ideologica che questo spettaco-
lo esercita su coloro ai quali è rivolto – ovvero sul
gruppo di fedeli – non è paragonabile a nessuna
rappresentazione teatrale o circense.

Il Giovedì Santo e l’aquila bianca mi sono serviti
soltanto come esempi di diverse forme di spettacolo
religioso. Di esempi simili se ne possono fare a mi-
gliaia. Nel corso dell’intera storia dell’umanità, nel
mondo intero, in tutti i paesi, presso tutti i popoli, il
tipo di spettacolo più di�uso e più e�cace è stato lo
spettacolo religioso.

Questa situazione si è mantenuta anche negli an-
ni Dieci del Novecento, negli anni dell’a�ermazione
del cinematografo.

Come si posero i rappresentanti delle diverse con-
fessioni religiose di fronte alla nascita del cinema?
Allo stesso modo in cui avevano accolto qualsiasi
altro tipo e genere di spettacolo laico: come qualcosa
di negativo.

E proprio perché la Chiesa ha sempre preso le di-
stanze da ogni forma di spettacolo non ecclesiastico,
non ha celebrato la nascita di un’altra, nuova forma
di spettacolo.

Eppure, di fatto, si è verificato un evento decisa-
mente straordinario. Nel giro di qualche decennio il
cinema è diventato lo spettacolo più di�uso e più po-
polare in tutti i paesi del mondo. Per la prima volta,
uno spettacolo laico aveva superato quello religioso.

Persino a Roma, nel centro del cattolicesimo, nel-

la città in cui si svolgono gli spettacoli religiosi più
grandiosi, esistono persone – e ce sono molte – che
non frequentano mai le funzioni liturgiche, ma non
vi è un solo romano, fatta eccezione per i neonati,
che non sia mai stato al cinema.

Contate il numero di celebrazioni religiose che av-
vengono ogni giorno in centri come Madrid, Gerusa-
lemme, Baghdad, La Mecca e, infine, anche Madras,
confrontate questo dato con il numero di proiezioni
cinematografiche nelle stesse città e comprendere-
te quale salto straordinario abbia compiuto l’arte
dello spettacolo laico negli ultimi cinquant’anni. E
non serve nemmeno parlare di città come New York,
Chicago, Manchester o Lione.

Tra le città menzionate, ho volutamente omesso
quelle del nostro paese, poiché il divario quantitativo
tra gli spettacoli ecclesiastici e quelli cinematografici
è evidente a chiunque.

Il culto religioso è lo strumento principale per
l’organizzazione delle credenze religiose. Senza le
funzioni liturgiche, qualunque sia la loro forma,
qualsiasi religione perde ogni forza. Un pastore ha
bisogno di un pascolo. Altrimenti come potrebbe
raggruppare insieme coloro che intende guidare?

Il cinema è diventato il concorrente più pericoloso
delle funzioni religiose. Persino i film di contenuto
religioso non hanno cambiato questa situazione.

Dal punto di vista di molti rappresentanti della
Chiesa, questa nuova arte dello spettacolo, l’arte
cinematografica, sembra realmente un gorilla capa-
ce di profanare i luoghi sacri, distruggere gli altari
e sottrarre i fedeli a Cristo, Maometto, Buddha o
Geova.

E dal punto di vista dei rappresentanti di quei tipi
e generi delle arti laiche dello spettacolo che si sono
consolidati all’inizio del XX secolo? Perché questo
gigante appena nato si è rivelato o è sembrato loro
così pericoloso? E in che cosa consiste questa peri-
colosità? Nella scomparsa di questi generi? Nel loro
cambiamento?

È possibile ritenere che questi generi siano e�et-
tivamente stabili e, per così dire, definitivi? Tutti gli
spettacoli dell’epoca pre-cinematografica – senza
contare quelli religiosi – apparivano, all’inizio del
nostro secolo, suddivisi in maniera più o meno di-
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stinta in ciò che comunemente si definisce teatro,
ciò che noi chiamiamo varietà (revue o vaudeville

in Europa), ciò che si intende con il termine ‘circo’ e,
infine, in spettacoli di massa festivi (carnevaleschi,
in maschera o sportivi). A parte si trovano gli spet-
tacoli di marionette, che talvolta assumono la forma
di un teatro, altre volte accompagnano gli spettacoli
di varietà e altre ancora partecipano agli spettacoli
carnevaleschi.

Il teatro, nel significato comune del termine, si di-
vide in dramma, opera, operetta e balletto. Tra questi,
il teatro d’arte drammatica è considerato il fratello
maggiore, probabilmente per grado di di�usione. Se,
invece, parliamo di anzianità in termini di esistenza,
occorre tenere conto del fatto che la forma in cui il
teatro ci appare agli inizi del XX secolo è talmente
diversa dalle sue antecedenti da rendere di�cile far
risalire il suo inizio a prima del XVII-XVIII secolo.
E anche in tal caso sarebbe una grande forzatura.

Immaginate di trovarvi seduti in una valle tra le
montagne, su una panca di pietra in un immenso an-
fiteatro, circondati da migliaia di spettatori. Davanti
a voi un coro che canta e alcuni attori indossano
delle maschere di legno sulla testa, come copricapi.
Si sta svolgendo una gara tra drammaturghi e gli
attori declamano ritmicamente il testo della trage-
dia attraverso maschere che amplificano la loro voce.
Questo è il teatro dei tempi di Eschilo.

Ora immaginate di trovarvi in una piazza cittadina.
Su un palco di legno, gli attori indossano costumi
variopinti. Testo improvvisato, linguaggio triviale,
caratterizzazioni volutamente banali in un intreccio
confuso e fiabesco. Questa è la commedia dell’arte.

E ora immaginatevi nella platea del Teatro d’Arte
di Mosca, di fronte a un palcoscenico chiuso, una
sorta di scatola scenica. Un intreccio psicologico.
Sul palco ci sono persone che, esteriormente, non si
di�erenziano dagli spettatori. Potrebbero scambiarsi
di posto. Si sta tenendo la prima del Gabbiano.

Cosa accomuna queste tre forme? Forse solo il
fatto che in tutti e tre i casi ci sono spettatori, ma
questa è una caratteristica di ogni forma di arte dello
spettacolo.

Non si può pensare che sia possibile fermare il
processo di trasformazione delle forme in un qual-

siasi tipo di arte. Ogni individuo sulla terra si trova
all’interno di questo processo e, spesso proprio per
questo motivo, non lo nota.

Non si può pensare che l’arte teatrale conserverà
per sempre la forma che aveva assunto tra la fine del
XIX e l’inizio del XX secolo e la cui espressione mi-
gliore è rappresentata dalle messe in scena del Teatro
d’Arte. È altamente possibile che l’evoluzione futura
del teatro drammatico possa sfociare in qualcosa di
talmente innovativo da rendere impossibile rintrac-
ciarvi anche il minimo accenno al Gabbiano. Già
adesso si osservano alcune mutazioni, e il cinema
spesso ne è il colpevole o, perlomeno, il complice.

Il 1600 è considerato l’anno di nascita dell’ope-
ra. Da allora, questa forma d’arte ha cambiato più
volte forma e funzione. Le prime declamazioni mu-
sicali e recitative sono lontane dal virtuosismo della
coloratura dei castrati quanto l’equilibrismo vocale
dell’opera napoletana del XVIII secolo dalle opere
di Musorgskij. L’opera ha mantenuto una sorpren-
dente costanza solo nel conflitto tra recitativo e aria,
tra la narrazione drammatica e il puro virtuosismo
vocale.

Ci sono stati periodi nella storia dell’opera in cui
essa ha occupato il primo posto tra le arti teatrali,
ma alla fine del XIX secolo il teatro d’arte dramma-
tica ha riconquistato le posizioni perse, l’opera ha
fatto un passo indietro e, probabilmente, per lo spa-
vento ha reagito cercando di imitare il teatro d’arte
drammatica nella scelta di intrecci legati alla vita
quotidiana, nel passaggio dai versi alla prosa e nell’i-
mitazione da parte della struttura musicale e vocale
di quella del linguaggio parlato.

L’operetta è nata a metà del XVII secolo.
A metà del XIX secolo, ai tempi di O�enbach e

Johann Strauss, aveva raggiunto la popolarità mon-
diale, ma già all’inizio del XX secolo Kálmán riuscì
a canonizzarne le trame e i ruoli a tal punto che oggi
l’operetta lotta con tutte le sue forze – e non sempre
con successo – per trovare una via d’uscita da questi
schemi; talvolta si avvicina all’opera comica, altre
alla farsa, al revue o al cosiddetto musical, un dram-
ma musicale con contenuti più o meno seri, talvolta
tragici, talvolta filosofici.

Tra questi musical ho visto, in America, spetta-
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coli splendidamente allestiti e magistralmente in-
terpretati: West Side Story (un’interpretazione di
Romeo e Giulietta), Il violinista sul tetto (tratto
da La storia di Tewje il Lattivendolo di Sholom-
Alejchem), My Fair Lady (basato su Pigmalione di
George Bernard Shaw). La struttura drammaturgi-
ca, le caratteristiche di genere e i tratti dei personag-
gi di questi musical si distaccano tutti profondamen-
te da quelli de La contessa Mariza o La principes-

sa della Czarda, ovvero da ciò che rappresentava
l’operetta all’epoca della nascita del cinema.

Jean-Georges Noverre è considerato il padre del
balletto moderno. Fu lui, alla fine del XVIII secolo,
a creare le prime coreografie con intreccio struttu-
rato invece dei semplici divertissement di danza,
dichiarando che fosse possibile ‘danzare’ qualsiasi
tragedia di Shakespeare.

Nemmeno un secolo dopo, il balletto classico in
Occidente entrava in declino, mentre in Russia Ma-
rius Petipa creava spettacoli brillanti, ma diametral-
mente opposti rispetto a quelli di Noverre, composti
da una successione ininterrotta di divertissement,
tenuti a malapena insieme da un filo narrativo. I ri-
formatori del balletto, da Noverre a Didelot, fino a
Petipa, Djagilev, Fokin e Golejzovskyij, accumula-
rono in modo sorprendente un incredibile numero di
contraddizioni all’interno di quest’arte.

Gli ‘esperti del balletto’ riescono a non accorgersi
in queste contraddizioni delle rughe della vecchiaia.
Eppure, in un unico spettacolo coesistono simul-
taneamente movimenti puramente tecnici, privi di
qualsiasi significato espressivo e che già Noverre
aveva definito “piroette che non dicono nulla”, movi-
menti espressivi di pantomima, un linguaggio codifi-
cato dei gesti, danze popolari o da salotto stilizzate,
che non legano in nessun modo con i passi sulle
punte dei classici pas de deux.

Queste contraddizioni si riflettono persino nei co-
stumi. Una protagonista può camminare sul palco
trascinando un lungo strascico in broccato, men-
tre un’altra, vestita con un leggero tutù in mussola,
corre sulle punte. Per far capire quanto questo sia
assurdo si potrebbe azzardare questo paragone: è co-
me se lo zar Fedor Ivanovi£ entrasse in scena indos-
sando la corona imperiale, mentre Boris Godunov si

presentasse in costume da bagno.
Sono consapevole di correre il rischio di essere

accusato di non capire nulla dell’‘a�ascinante con-
venzionalità del balletto’, o di aver fatto dello spirito
per amore di una battuta arguta.

Ebbene, io comprendo e rispetto ogni convenzio-
nalità nell’arte, poiché la convenzione è il suo stesso
linguaggio, ma un’opera d’arte deve possedere un’u-
nica convezione, non molteplici. Solo allora diventa
un tutt’uno. Nel cosiddetto balletto classico dei pri-
mi del Novecento, invece, la mescolanza meccanica
di convenzioni, che altro non è che una catena di
atavismi, e il fatto che ci siamo abituati a questo non
cambia la questione di fondo.

Non so quale direzione prenderà l’evoluzione del
balletto. Forse si muoverà verso la tragedia pantomi-
mica di Noverre, ovvero nella direzione in cui è an-
dato Prokof’ev quando ha composto Romeo e Giu-

lietta, oppure verso i divertissement di danza di
Igor Moiseev; in ogni caso, il balletto moderno non
potrà restare a lungo legato a Il lago dei cigni, per
quanto splendida sia la musica di Éajkovskij.

E il fatto che Giselle sia stato restaurato seguen-
do gli esatti movimenti del suo primo coreografo
è sicuramente interessante di per sé, ma non può
essere in alcun modo considerato un passo avanti.

Il circo che conosciamo oggi, è risaputo, non ha
nulla a che vedere con il circo dell’antica Roma e se
vi è una somiglianza, questa è soltanto nel nome e
nella forma circolare dell’arena. La genealogia del
nostro circo è molto più breve: è nato come spetta-
colo di volteggio equestre. Fu il cavallo a definire la
forma rotonda dell’arena, mentre la lunghezza della
frusta ne determinò il diametro. I suoi ‘fratelli mag-
giori’, di norma, trattano il circo con su�cienza, ma
ciò non ha impedito a quest’ultimo di raggiungere,
nella metà del XIX secolo, una posizione sociale di
grande rilievo; a San Pietroburgo fu costruito ap-
positamente un sontuoso edificio che, in seguito,
fu trasformato in teatro d’opera. Abbastanza rapi-
damente il circo assimilò elementi della fiera e del
varietà itinerante, e i cavalli smisero di esserne il
centro imprescindibile. Il circo è passato attraverso
diverse forme evolutive: unendosi al teatro, ha dato
vita a spettacoli grandiosi sia all’interno dell’arena,
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sia sul palco meccanizzato a essa adiacente; metten-
do in fila tre arene, si è espanso fino a raggiungere
le dimensioni di uno stadio. Oggi, rispetto agli anni
del suo massimo splendore, il circo è diventato mol-
to più modesto e ha iniziato da tempo a trasferire i
numeri nati al suo interno al varietà. Si è creato una
sorta di circolo: dal varietà itinerante e dalla fiera al
circo e dal circo al varietà contemporaneo.

Il teatro delle marionette degli anni Dieci stava,
per così dire, cambiando pelle. Le forme tradizionali
dei teatri di marionette fieristici e ambulanti moriva-
no in modo sorprendentemente uniforme, portando
con sé i loro celebri protagonisti. Il burattino tradizio-
nale russo Petru≤ka era quasi del tutto scomparso,
così come il francese Polichinelle, l’italiano Pulci-
nella e l’inglese Punch. I beniamini di ieri, amati dal
popolo – ribelli, sfrontati, provocatori e litigiosi –
erano diventati, come vecchi abiti dismessi dai geni-
tori, strumenti di intrattenimento per bambini, con
risultati alquanto discutibili in termini di educazione
morale.

I teatri di marionette di Cina, India e Indonesia,
fossilizzatisi nella splendida tradizione del feudalesi-
mo, sono sopravvissuti per inerzia, ma il terreno che
li nutriva andava sgretolandosi sotto i loro piedi, in-
sieme a tutti gli sconvolgimenti sociali che avevano
distrutto il sistema feudale, la sua mentalità e l’arte
a esso legata.

Il moderno teatro di marionette dell’Unione So-
vietica e dei paesi socialisti, così come molti teatri
di marionette dell’Europa occidentale, rappresenta-
no in sostanza un fenomeno completamente nuovo.
Non hanno raccolto il testimone dalle mani dei loro
predecessori, ma hanno raccolto da terra quello che
era stato lasciato cadere.

Ed ecco che, all’interno di tutti i processi evolu-
tivi in corso in ogni forma di arte dello spettacolo
laico, il cinematografo si è insinuato come un cuneo
d’acciaio nel legno. Estraneo, freddo, sfacciatamente
presuntuoso.

È impossibile pensare che il cinematografo non
influenzerà l’ulteriore evoluzione delle altre forme
di arte dello spettacolo; tuttavia, per poter almeno
approssimativamente prevedere queste evoluzioni,
è assolutamente necessario stabilire la di�erenza

fondamentale tra il cinema e il teatro degli inizi del
XX secolo in tutte le sue varianti.

Bisogna comprendere quali funzioni del teatro
siano sostituibili dal cinema e quali caratteristiche
visive del teatro sono assenti nel cinema.

La prima cosa che viene in mente cercando una
di�erenza tra cinema e teatro è la tridimensionalità,
la spazialità e la profondità che percepiamo nel tea-
tro, nel circo o nel varietà, rispetto alla bidimensio-
nalità del cinema, dove l’immagine viene riprodotta
su uno schermo. Ma vediamo meglio se queste idee
sulla bidimensionalità del cinema e la profondità del
teatro sono corrette.

Se presteremo attenzione alle nostre stesse
percezioni, ci renderemo conto che non è così.

Nel teatro, davanti a noi si trova una certa superfi-
cie visiva incorniciata nella cornice del palcoscenico,
disposta frontalmente in esso (non prendo in consi-
derazione i posti laterali, scomodi e poco apprezzati
dagli spettatori, ritenuti inadatti per la ricezione di
questo genere di spettacolo).

Abbiamo perciò frontalità e unicità del punto di
vista. Di fatto, non percepiamo quindi lo spazio della
scena, ma un’immagine dello spazio sulla scena,
simile più a un altorilievo. Gli attori del teatro, di
norma, tendono a spostarsi in avanti e non amano
rientrare nella profondità della scena, specialmente
se questa è orizzontale.

La profondità sulla scena è spesso sostituita dal-
l’altezza. Nella sua forma minima, si manifesta nel
sollevamento del pavimento del palcoscenico; nella
sua forma massima, nell’utilizzo di scale, balconi,
finestre, ovvero proprio quegli elementi caratteristici
non solo dell’altorilievo, ma anche dell’arte figurati-
va dell’artista in generale, dove ciò che è situato più
lontano dallo spettatore, per essere visibile, spesso
tende a sollevarsi.

Il movimento principale dell’attore sulla scena av-
viene generalmente o in senso frontale, da una quinta
all’altra, o lungo una diagonale poco profonda, che è
di nuovo molto simile al movimento dell’altorilievo.

La chiusura frontale del palco da parte della corni-
ce dell’arco scenico determina una subordinazione
pienamente naturale e legittima di questa cornice
alla composizione delle mise en scène e la perce-
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zione di un’asse centrale anche quando la mise en

scène non è simmetrica. Le quinte convenzionali,
collocate solitamente ai lati del palco, così come le
mantovane convenzionali appese alla graticcia, deli-
mitano lo spazio interno del palco e, chiudendolo su
se stesso, sembrano suggerire che, al di fuori di esso,
allo spettatore non è concesso vedere nulla. Sopra la
scena, di fatto, non esiste un cielo reale; è possibile
‘evocarlo’, ma non esiste realmente, e il volo di un
attore, anche se sospeso a un filo, si trasforma ine-
vitabilmente in un volo oltre l’arco scenico, che più
che come elemento della trama viene percepito dal
pubblico come un trucco tecnico.

Un altro tipo di spazio è quello del circo. Si tratta
di un’arena circondata dal pubblico. La frontalità
scompare e, se l’attore si rivolge costantemente in
una sola direzione, significa che non sta rispettando
le leggi dell’arte circense, e gli spettatori, seduti ai
lati o dietro di lui, ne saranno molto irritati. In questo
caso, abbiamo a che fare con una scultura rotante.
Pur mantenendo un solo punto di vista per ogni
spettatore, l’attore avverte migliaia di occhi che lo
circondano.

Ma la di�erenza principale tra lo spazio teatrale e
quello circense risiede nel fatto che il palcoscenico
del teatro ha la possibilità di creare, attraverso mez-
zi puramente figurativi, l’illusione di un’estensione
maggiore rispetto a quella che e�ettivamente pos-
siede (grazie alla costruzione prospettica delle sce-
nografie, o ai fondali paesaggistici), mentre l’arena
circense viene percepita dallo spettatore esattamen-
te per quello che è nella realtà. Il palcoscenico del
teatro è delimitato dalla cornice dall’arco scenico e
dal fondale, mentre l’arena del circo è indubbiamente
delimitata dalle sue reali dimensioni.

Esaminiamo ora lo spazio che percepiamo sul-
lo schermo cinematografico. Definirlo una superfi-
cie piatta sarebbe inesatto. Lo spettatore osserva
ciò che accade sullo schermo dalla prospettiva della
cinepresa che ha e�ettuato le riprese.

L’occhio dello spettatore sembra trovarsi all’inter-
no dell’obiettivo di questo apparecchio e si muove
insieme a esso. Questo movimento è completamente
diverso da quello che compie l’occhio muovendosi
lungo la superficie piatta frontale del palcoscenico

teatrale, oltre il quale lo spazio convenzionale della
scena è ra�gurato come se fosse un altorilievo. Il
panorama nel teatro e il panorama nel cinema si dif-
ferenziano in maniera marcata. Nel teatro, si tratta
del movimento degli oggetti davanti allo spettatore,
mentre nel cinema è il movimento dello spettatore
davanti agli oggetti. Lo spettatore al cinema non ri-
mane mai seduto in un solo posto. Sale insieme alla
cinepresa sul tetto e guarda dall’alto verso il basso,
poi scende nel seminterrato e guarda dal basso verso
l’alto. Vede ora i cappelli delle persone, ora le loro
caviglie. Si avvicina senza indugio a una persona
a pochi centimetri di distanza oppure si allontana
per chilometri. Lo spettatore al cinema è in costante
movimento all’interno dello spazio che percepisce, e
non al di fuori di esso, come accade nel teatro o nel
circo.

Se la subordinazione all’arco scenico e la frontali-
tà inducono il regista teatrale a creare composizioni
simili alle strutture grafiche di un artista, l’assen-
za di frontalità e di limiti nello spazio nel cinema
consente al regista cinematografico di non subordi-
nare la composizione alla cornice dell’inquadratura
poiché, con il movimento dell’obiettivo della cine-
presa, essa scompare. Un’eccessiva compiutezza
della composizione dell’inquadratura, praticata da
alcuni registi, sfocia in una teatralità innaturale per
il cinema, a una ‘illustrazione’, e respinge lo spetta-
tore indietro, nella sala, privandolo della possibilità
di vagare insieme alla cinepresa nell’infinito spazio
cinematografico, infinito come il mondo, che è una
delle caratteristiche principali della sua espressività.

Sono disposto ad ammettere che tutte le mie rifles-
sioni sulla planitudine dello spazio scenico e sulla tri-
dimensionalità dello schermo piatto cinematografico
possano sembrare poco convincenti. Ma tra qualche
anno, il cinema diventerà stereoscopico, ovvero ac-
quisirà una spazialità di fatto. Pertanto, raggiunta
la piena padronanza tecnica della riproduzione del
suono, del colore, del volume e dello spazio, lo spet-
tacolo cinematografico esteriormente non si di�eren-
zierà in nulla dal teatro, mentre per le possibilità di
movimento nello spazio sarà infinitamente più ricco.

Ma questo significa forse che la natura della perce-
zione dello spettacolo cinematografico sarà la stes-
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sa di quella dello spettacolo teatrale, arricchita da
nuove possibilità espressive? Se così fosse, dovrem-
mo giungere alla conclusione che, tra qualche tem-
po, non esisteranno altri tipi di spettacolo oltre al
cinema, e che i teatri, se dovessero sopravvivere,
sarebbero soltanto una sorta di laboratorio.

Pertanto, per trovare la linea di demarcazione tra
cinema e teatro che ci consenta di a�ermare la pos-
sibilità della loro coesistenza permanente, dobbiamo
scavare fino a scoprire ciò che realmente li distin-
gue. Se non l’abbiamo trovato nella di�erenza dello
spazio, forse lo troveremo nelle diverse leggi del tem-
po che, come lo spazio, sono una delle condizioni
fondamentali dell’arte dello spettacolo.

Sia nel cinema, sia nel teatro, possiamo distingue-
re due tipi di tempo. Uno di questi appartiene alla
trama, alla narrazione. Il tempo narrativo raramente
coincide con il tempo reale durante il quale si svolge
lo spettacolo.

Nell’arco delle due ore di uno spettacolo teatra-
le o di un film, possono trascorrere un anno, due o
persino centinaia di anni in termini di tempo nar-
rativo. Ogni atto, scena o episodio successivo può
trasportarci in un periodo completamente diverso,
non solo avanzando nel tempo, ma anche tornando
indietro. In questo senso, il cinema si distingue dal
teatro principalmente per il fatto che i salti temporali
nella narrazione cinematografica avvengono più fre-
quentemente e di solito coprono un lasso di tempo
molto ampio.

Ma oltre al tempo narrativo, nell’arte del teatro e
del cinema esiste un altro tipo di tempo, che carat-
terizza ogni forma di spettacolo. Si tratta del tempo
necessario allo svolgimento dello spettacolo, all’azio-
ne puramente fisica. È proprio questo lo strumento
principale a disposizione sia del regista, sia dell’atto-
re. È questo tempo, e non il tempo narrativo, a creare
il ritmo e il tempo nei suoni e nei movimenti.

Il cinema può disporre dell’organizzazione di que-
sto tempo allo stesso modo del teatro ma, in aggiun-
ta, può fare con questo tempo ciò che al teatro resta
precluso. Può dilatare o comprimere questo tempo.
Può ridurre il tempo fisico di transizione da una mes-
sinscena all’altra attraverso un semplice cambio di
inquadratura. Nel teatro, il movimento di un attore

che si sposta dalla stufa alla finestra non può essere
ridotto, mentre nel cinema, cambiando l’immagine,
questo movimento può essere semplicemente sot-
tinteso. Inoltre, il cinema può, senza necessità di
montaggio, dilatare o comprimere il tempo fisico al-
l’interno della stessa inquadratura. Questo e�etto si
ottiene attraverso la ripresa rallentata o accelerata,
da cui ne consegue che tutti i movimenti fisici ripro-
dotti sullo schermo vengono rispettivamente velo-
cizzati o rallentati, acquisendo una forza espressiva
totalmente distintiva e inaccessibile al teatro.

Ma non è tutto. Con lo stesso metodo, il cinema
può comprimere un tempo fisico della durata di gior-
ni, settimane o mesi, riducendolo a 15-20 minuti.
E, viceversa, un’azione che dura mezzo minuto può
essere estesa fino a durare un’ora intera. A questo
va aggiunto che, grazie a speciali tecniche ottiche, è
possibile ridurre o ampliare a piacimento lo spazio fi-
sico e i volumi. Ingrandendo le dimensioni dei batteri
fino a diversi metri e dilatando i secondi fino a farli di-
ventare minuti, è possibile svelare eventi drammatici
all’interno di una goccia d’acqua o di sangue. Tut-
te queste possibilità sono da tempo impiegate nella
scienza cinematografica, e, naturalmente, ciascuna
di esse può diventare – e talvolta lo diventa – uno
strumento di puro impatto emotivo all’interno di un
film.

Quale conclusione dovremmo trarre, quindi, do-
po aver esaminato la di�erenza nei regimi temporali
tra l’arte del teatro e quella del cinema? Una sola: il
cinema non solo può riprodurre il regime temporale
del teatro, ma possiede anche la capacità di ampli-
ficarne la forza espressiva. Avevamo già tratto una
conclusione simile in relazione allo spazio. Pertanto,
ne deriva che sia nel tempo, sia nello spazio, così
come nel suono e nel colore – ovvero sia dal punto
di vista uditivo, sia visivo – il cinema può riprodurre
non solo tutto ciò di cui il teatro, il circo o il varietà
dispongono ampiamente, ma può anche accrescere
la loro capacità espressiva.

Ma cos’altro, oltre alla vista e all’udito, partecipa
alla ricezione dello spettacolo?

Dove dobbiamo cercare quegli elementi, quelle
proprietà peculiari del teatro, del circo o del varietà
che il cinema non è in grado di riprodurre?
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Scoprire queste caratteristiche è possibile ana-
lizzando la reazione immediata degli spettatori dei
numeri di varietà o di concerti e la reazione di questi
stessi numeri sullo schermo. Esistono diversi film
che sono la riduzione cinematografica di concerti,
spettacoli di varietà o di circo. Questi film riscuotono
un certo successo. Ma paragonare tale successo a
quello che quegli stessi attori e quegli stessi numeri
di varietà ottengono durante un concerto dal vivo,
su un palcoscenico ‘reale’, non è possibile.

La perdita di questo successo non è imputabile
agli artisti o ai registi, poiché è tecnicamente possi-
bile riprodurre un’esibizione dal vivo, ma ottenere lo
stesso risultato in termini di ricezione da parte dello
spettatore è del tutto impossibile.

E questa impossibilità risiede proprio nell’essenza
stessa della parola ‘riproduzione’, in quel piccolo pre-
fisso ‘ri’. Il fatto stesso di riprodurre l’opera implica
che essa esista, di fatto, in un tempo passato.

Tutto ciò che si vede a teatro, in uno spettacolo
di varietà o di circo avviene simultaneamente alla
ricezione dello spettatore – accade qui, adesso, ora.

Tutto ciò che si vede sullo schermo è accaduto in
precedenza e, pertanto, si svolge in un tempo diverso
rispetto all’atto di ricezione dello spettatore.

Questo diventa particolarmente evidente se im-
maginiamo il tentativo di riprodurre al cinema l’arte
di un prestigiatore. Anche se il film fosse a colori,
sonoro e tridimensionale, anche se il prestigiatore
apparisse davanti agli spettatori esattamente nello
stesso modo in cui appare sul palcoscenico di un cir-
co o di un varietà, gli spettatori non proverebbero lo
stesso piacere che deriva da un incontro diretto con
il prestigiatore. L’essenza stessa di questo piacere
risiede nel fatto che lo spettatore è presente fisica-
mente all’atto, che il trucco avviene davanti ai suoi
occhi.

E perché il trucco risulti ancora più sorprendente,
il prestigiatore solitamente prende un fazzoletto o
una moneta da uno degli spettatori e da esso fa usci-
re una colomba o un topolino bianco. Nel cinema,
invece, potete persino far uscire da quella moneta
due locomotive, e tuttavia lo spettatore rimarrà com-
pletamente indi�erente. Il prestigiatore può essere
inserito nella trama del film e mostrare i suoi truc-

chi ai protagonisti del film, ma non può mostrare i
suoi trucchi dallo schermo agli spettatori seduti in
sala. Nessuna tecnica, nessun teleobiettivo, nessun
rallentamento o accelerazione delle riprese, nessuna
retroproiezione o combinazione ottica potranno mai
aiutare il regista del film a superare questa situazione
senza via d’uscita.

Posso facilmente immaginare un’obiezione: “E
allora i film di Méliès? Tra questi, infatti, ebbe un in-
credibile successo un film, in cui si mostravano truc-
chi, o addirittura accadevano miracoli, come quando
la testa di una persona scompariva, poi ne ricresceva
una nuova che scompariva a sua volta. Poi la perso-
na senza testa lanciava la sua testa come una palla,
questa gli cadeva proprio sul collo e si riattaccava
immediatamente...”

Sì, ai tempi di Méliès questo era davvero sor-
prendente. Tuttavia, ciò che sbalordiva lo spetta-
tore di allora era non tanto l’arte del prestigiatore,
quanto il miracolo del cinematografo. Oggi, però,
il cinema non è più un miracolo, e per quante te-
ste una persona cambi sullo schermo, non apparirà
mai come un trucco da prestigiatore o un miracolo
cinematografico.

Esattamente allo stesso modo, al cinema non è
possibile riprendere un domatore di tigri. Nell’intrec-
cio narrativo di un film si può fare, nella cronaca
anche, ma la base della ricezione emotiva che questo
tipo di spettacolo suscita nel circo risiede nel fatto
che l’atto di addomesticamento avviene simultanea-
mente all’atto della ricezione. Lo spettatore parteci-
pa pienamente al ritmo di quell’atto, ne percepisce
la tensione e, secondo dopo secondo, attende la pos-
sibile morte del domatore, ma non quella, prevista
dalla trama, del personaggio del film.

Altrettanto privi di senso sarebbero i tentativi del
regista cinematografico di mostrare l’arte di un im-
provvisatore. Proprio perché Vladimir Chenkin pos-
sedeva un talento straordinario per l’improvvisazione
– nel senso più ampio di questo termine – ovvero la
capacità di entrare in contatto diretto con lo spettato-
re, le sue storie perdono metà della loro espressività
sullo schermo.

Ho volutamente scelto gli esempi più indiscutibili,
ma il piacere di essere testimoni di un atto creativo
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non si limita ai casi in cui si assiste all’esibizione di
un prestigiatore, un domatore o un improvvisatore.

L’interpretazione data da un attore, plasmata dal-
l’unicità di una specifica esibizione, la particolare
intonazione data a una frase, la pausa improvvisa di
un cantante sono tutti elementi estremamente signi-
ficativi per la ricezione della sua opera da parte del
pubblico.

Lo spettatore, in maniera inconsapevole, ma del
tutto corretta, avverte di essere partecipe di quell’at-
to, di essere un co-creatore, e che quel concerto, in
un certo senso, è unico e irripetibile. Ed è indubbia-
mente vero. L’emozione che l’attore prova in quel
preciso momento, il temperamento del suo gesto e
quell’impercettibile ‘qualcosa’ nell’intonazione, che
rende improvvisato anche un testo o un movimen-
to già memorizzato, dipendono dalla composizione
del pubblico, dal numero degli spettatori, persino
da un colpo di tosse casuale nella sala. Questa in-
terdipendenza e co-creatività tra attore e spettato-
re rappresentano il fulcro su cui si regge l’intero
spettacolo.

Dall’esterno, la professione dell’attore sembra
molto interessante, forse un po’ frivola, ma indub-
biamente felice. Così pensano gli ingegneri, i medici,
i fabbri, i contabili, gli agronomi. Si sbagliano. È
una professione faticosa e straordinariamente infida.
Spesso inizia con di�coltà e quasi sempre si con-
clude amaramente, talvolta in modo tragico. La vec-
chiaia dell’attore non è la vecchiaia del suo talento,
ma la vecchiaia della materia con cui l’attore plasma
la sua opera. E questa materia – la voce, le mani, le
gambe, il corpo – si consuma e invecchia. Andreste
da un medico di sessant’anni? Certo. Guardereste
una ballerina di sessant’anni? No. Ascoltereste una
madama Butterfly di sessant’anni? No. Del resto, a
quell’età non si balla e non si canta più. È davvero
spaventoso quando muore una professione.

Perché, allora, amare la professione di attore? No-
nostante tutto, io la amo. La amo, pur sapendo che
sulla mia testa, quella di attore di teatro e di varietà,
pende già da tempo una spada di Damocle. Molto
presto non potrò più esibirmi con le mie serate. Non
potrò più cantare, né mostrare le mie marionette. Ma
sono felice di aver potuto provare la gioia di incon-

trare il pubblico per più di quarant’anni. Momenti
straordinari nella loro intensità, ognuno dei quali non
si divide in sessanta secondi, ma si frammenta in in-
numerevoli frazioni di secondo che danno vita alla
nostra verità di attore. E la cosa più incredibile, più
meravigliosa di questa verità consiste nel dipendere
interamente dal pubblico, dagli spettatori di oggi,
dalla loro reazione, dal loro respiro, dalle loro risa-
te, dal loro silenzio assoluto, teso come un elastico
tirato al massimo.

In questi momenti, io, come ogni attore, sento gli
spettatori come co-creatori, e quindi come amici.
Questa è una professione di amicizia, di legame con
le persone.

Ma le stesse sensazioni le prova anche lo spet-
tatore nei confronti dell’attore se, naturalmente, il
contatto co-creativo ha avuto luogo.

Soddisfare lo spettatore nel suo desiderio di essere
testimone e complice dell’atto creativo è qualcosa
che il cinema non può fare. Non è un caso che gli
spettatori dei film vogliano così spesso incontrare di
persona gli attori del cinema per ascoltare diretta-
mente dalle loro labbra un monologo o una canzone
che hanno amato sullo schermo.

Il piacere derivante dall’essere presenti durante
un atto creativo sta nel fatto che si è testimoni della
trasformazione di un materiale iniziale in una nuova
entità, ovvero si è testimoni di un processo di meta-
morfosi o, meglio ancora, di trasfigurazione. Nel tea-
tro non è solo una persona a trasformarsi in un’altra
(come Moskvin in Luka, o íaljapin in Mefistofele);
tutto ciò che si trova intorno si trasforma a sua volta,
e sul pavimento di legno del palcoscenico si materia-
lizzano ora una città, ora una foresta, ora la riva del
mare.

Il pubblico del teatro è talmente rapito dal mira-
colo della trasformazione che spesso applaude non
tanto nei momenti significativi della trama, quanto in
singoli momenti, per lui estremamente significativi,
del processo creativo: alla veridicità profusa da una
scena interpretata dall’attore, alla durata della pausa
nell’esecuzione di un’aria, alle nuvole che scorrono
sul fondale, alle onde del mare che si infrangono,
persino alla luce della luna.

Perché, invece, al cinema, il pubblico di norma
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applaude soltanto in determinati momenti culminan-
ti della trama e non applaude né alle nuvole, né al
bagliore della luce lunare? (Sto parlando di film con
scene naturali, non di animazione.)

Per una ragione molto semplice. In quei momenti
sullo schermo non avviene nessuna trasformazione,
nessun miracolo. Quelle sono nuvole vere, onde vere,
e anche la luna è vera.

Riflettete sulla di�erenza tra le vostre sensazioni
a teatro e al cinema, e scoprirete delle regolarità
estremamente interessanti.

Se sullo schermo una casa va in fiamme, siete
convinti di vedere un vero incendio, con fuoco auten-
tico. Tuttavia, se ciò avviene sul palcoscenico di un
teatro, dove, come richiesto dalla trama, si inscena
un incendio – per esempio nell’opera Dubrovskij

– vi sembrerà che la casa sia davvero in fiamme, e
probabilmente fuggirete dalla sala del teatro.

Avete notato come un personaggio nel film pos-
sa bere due o persino tre bottiglie di birra, e voi lo
accettate senza alcun dubbio? Ma se un attore sul
palcoscenico del teatro porta alla bocca un bicchiere
di champagne, immediatamente vi tormenta una do-
manda: sarà una bevanda gassata o del tè? Questo
accade perché lo spettatore a teatro, a livello incon-
scio, separa l’attore dal personaggio che interpreta e
in quel momento lo champagne finisce nello stomaco
dell’attore, non del personaggio.

Sullo schermo di un film, sia esso documentario
o di finzione, un gatto può camminare quanto vuole
senza infrangere le leggi del cinema, ma se il gat-
to appare sul palcoscenico del teatro, lo spettacolo
di fatto si interrompe, gli spettatori osserveranno
solo la direzione in cui andrà il gatto, se verso l’or-
chestra o dietro le quinte. Sullo schermo possono
sfilare mandrie di mucche, cavalieri al galoppo, carri
armati; tuttavia, se sul palcoscenico del teatro ap-
pare un cavallo, si tratta di un espediente, o di un
gesto di cattivo gusto, e tutti si chiederanno cosa
si metterà a fare. Sullo schermo possono apparire
adulti, bambini, e persino neonati, ma se nell’opera
Rusalka sul palco compare una bambina, l’opera
si interrompe, il pubblico si preoccuperà soltanto
di sapere quanti anni ha la bambina e di chi sia fi-
glia. Quanto poi a un neonato, la sua presenza sulla

scena è assolutamente inconcepibile.
Perché accade questo? Perché, sullo schermo ci-

nematografico, un gatto, un cavallo o un carro arma-
to si trovano immersi in un contesto fatto di oggetti
reali e di un’ambientazione reale e, quindi, non crea-
no alcuna contraddizione con ciò che li circonda; nel
teatro, invece, questi elementi si trovano perlopiù
in mezzo a oggetti funzionali e a un’ambientazione
ricreata, restando però autentici e, quindi, entrando
in contrasto con l’ambiente circostante.

Emergono così due confini paralleli, che distin-
guono le sfere d’azione del cinema naturalistico e del
teatro, inteso nel senso più ampio del termine.

Uno di questi confini, quello fondamentale e in-
valicabile, è dato dalla presenza nel teatro – e dal-
l’assenza nel cinema – della capacità di stabilire un
contatto diretto e immediato tra attore e pubblico.

L’altro confine è meno netto, ma altrettan-
to importante, ed è determinato dalla natura
dell’immaginario scenico.

Nel teatro, di norma, l’immagine di uno spetta-
colo viene creata attraverso una composizione di
ra�gurazioni: un cielo figurato, una luna figurata,
un personaggio ra�gurato.

La rappresentazione in una pellicola cinematogra-
fica (ancora una volta, generalmente) è data da una
somma di realtà assolute: la luna autentica, il cielo
autentico, il fuoco autentico e la tipicità estrema del
personaggio.

[...]
Come ho già detto, il confine che separa la na-

tura dell’immaginario dello spettacolo nel cinema
e nel teatro non è così preciso come quello che ca-
ratterizza la presenza o l’assenza di un contatto di-
retto con l’emozione dello spettatore; ma è proprio
lungo questo confine dell’immaginario che avven-
gono le straordinarie contaminazioni fra teatro e ci-
nema. Ecco perché non bisogna in nessun modo
dimenticarlo.

Nessuno di questi confini ha alcuna relazione con
la questione della gestione dello spazio nel cinema o
nel teatro, né con la composizione del tempo. Perché
allora ho dovuto esaminare così a fondo entrambe
le questioni? Solo per abbandonarle definitivamente
e non tornarci mai più? No, l’ho fatto per poter os-
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servare, considerando i rapporti e le interdipendenze
tra cinema e teatro, quanti cambiamenti siano inter-
corsi e continuino a intercorrere in entrambi i tipi di
spettacolo. Cambiamenti sia nel metodo di gestione
dello spazio, sia nella composizione del tempo.

Essi si esprimevano e si esprimono non solo nel-
l’uso da parte del teatro delle tecniche cinematogra-
fiche, o delle tecniche teatrali nel cinema, ma anche
nel respingersi a vicenda e nell’adozione di mezzi
di espressività scenica che sono impossibili nella
pratica del cinema o in quella del teatro.

Questi prestiti e respingimenti non avvengono
sempre in modo consapevole, come una sorta di di-
chiarazione creativa. Emergono organicamente dal
semplice fatto della coesistenza tra le due forme di
arte dello spettacolo.

Vicine, ma non insieme.

www.esamizdat.it } S. Obrazcov, La sta�etta delle arti. Un gorilla in un negozio di antiqua-
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La stilizzazione del costume sul palcoscenico e nel film
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OGNI stilizzazione del costume possiede tre di-
mensioni: la prima deriva dal tempo e dall’am-

biente nel quale è situata la trama della pièce; la
seconda dalle caratteristiche dello scrittore, dai suoi
personaggi e dal particolare clima psicologico e so-
ciale nel quale questi si muovono; la terza, infine,
viene imposta dal genere artistico al quale l’opera
appartiene. Esiste, si potrebbe dire, anche una quar-
ta dimensione, meno percepibile, ma non per questo
meno indispensabile, spesso osservabile solo grazie
a una specie di ‘analisi chimica del respiro’, come per
l’aria, le cui componenti vengono registrate unica-
mente dagli strumenti dei nostri laboratori. Si tratta
del prisma del nostro tempo, o meglio del nostro gu-
sto e della percezione del mondo attorno a noi, nel
quale tutto quello che vediamo e sentiamo si infrange
e ottiene così il suo colore e la sua tonalità.

Le esigenze richieste dal tempo in cui si svolge la
trama e dal luogo dove essa si sviluppa sono le più
facilmente comprensibili. Il solo titolo Giulio Cesa-
re ci comunica subito da che epoca attingeremo il
costume e l’ambiente in cui lo cercheremo.

La seconda dimensione è più di�cile da determi-
nare. In realtà, essa è stratificata, e così complessa
che può essere descritta con un unico termine solo
per amore di semplicità espressiva. Tuttavia, non
si può certo dire che questa sia la sola, né la mino-
re di�coltà nella quale ci imbattiamo. Innanzitutto,
per rendere possibile la sua espressione è necessario
risolvere uno dei più complicati compiti davanti ai
quali si può trovare l’uomo in generale, e l’artista
in particolare. Si tratta della capacità di penetrare
chiaramente e in profondità nell’anima di un altro
uomo e di un altro artista, dell’osservazione delle sue
caratteristiche fondamentali e dei suoi tratti pecu-
liari, del suo posizionarsi nel tempo, nella società e
nello spazio, del colorito e della musica di una vi-

sione speciale con la quale il suo spirito abbraccia
l’universo e tutto ciò che in esso accade.

Per poter esprimere con verosimiglianza la se-
conda dimensione delle pièce di Molière, dobbiamo
prendere confidenza con l’ambiente pittoresco e va-
riegato dal quale proviene il grande commediografo
francese, e immaginare come avrebbe potuto perce-
pirlo, comprenderne l’opera e le sue origini, la sua
educazione, le sensazioni che solo lui poteva provare
nei confronti delle circostanze e delle persone del suo
tempo nel bel mezzo di uno scenario nel quale solo
lui poteva muoversi, osservando con la massima at-
tenzione le occasioni esclusivamente caratteristiche
della sua personalità. Oltre a ciò, dobbiamo sforzarci
di immaginare tutta la sua individualità, di scrittore
e di uomo, le leggi nascoste della sua anima e del
suo cuore, cosa e come poteva pensare, a cosa po-
teva ambire, cosa sognare, per cosa infiammarsi, di
passione o di rabbia, per quale motivo sospirava o
sorrideva, scoppiava a piangere o gioiva.

Il malato immaginario di Molière sarà vestito in
modo diverso rispetto a come ne avrebbe potuto scri-
vere Racine o Corneille. Il suo cittadino nobile sarà
agghindato e vestito in maniera diversa rispetto ai
cittadini della commedia di Menandro L’arbitrato.
O, prendendo un esempio simile (anche se per fare
ciò dovremo saltare alcuni secoli), l’amante in una
pièce di Sartre sembrerà inadatta e poco convincen-
te se vestita con gli abiti di Leocadia. Immaginate
solo quanto verrebbe danneggiata l’illusione dello
spettatore se una delle tre sorelle £echoviane venisse
vestita come Anna Karenina, o Vronskij con l’abito
di zio Vanja. Facciamo un ulteriore passo in avanti.

Bisogna segnalare con il costume le caratteristi-
che di uno stesso tipo di personaggio, creato da due
scrittori diversi: l’avaro Volpone, e l’avaro Shylock.
L’unico tratto che hanno in comune è l’avarizia, men-
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tre si di�erenziano in quasi tutto il resto. Volpone è
voluttuoso, donnaiolo e bon vivant, mentre Shylock
è un premuroso padre di famiglia, asceta casuale del-
la propria morbosa mania. Il loro aspetto dovrebbe
essere specchio di tutte le di�erenze che li separano.
È davvero necessario dire che De Guiche e Cyra-
no non possono indossare costumi fatti della stessa
sto�a e dello stesso taglio, né Mitke può indossare
la stessa veste di Hadji Toma?

Esistono personaggi teatrali che sono l’incarna-
zione di un’idea, addirittura di un ideale.

L’armatura d’argento di Giovanna D’Arco, tradi-
zionalmente esposta sui palchi francesi in occasio-
ne della rappresentazione del suo tragico destino,
simboleggia, al contempo, la scintilla della salvezza
della terra francese in quell’epoca storica, l’espres-
sione di riconoscenza che verso di lei hanno espresso
i secoli successivi, e la fedeltà a un ideale incarnato
da lei, molto più che una pedissequa e dagherroti-
pica fedeltà ai dati storici che di lei abbiamo. Allo
stesso modo, le armi e l’abito di Stanoje Glava≤ de-
vono brillare alla luce del sogno degli indomabili
lupi di montagna che allora combattevano per la li-
bertà e dell’ardore con il quale in quell’epoca l’eroe
nazionale ambiva all’indipendenza del proprio paese.

I vestiti e la maschera dell’attore sono condizio-
nati, com’è già stato accennato, dal genere al quale
appartiene l’opera. Il medico della commedia si di-
stingue dal medico del dramma anche per il tramite
del vestito, il cavaliere del balletto assomiglierà poco
al cavaliere del dramma, quando vestito dell’arma-
tura. La stilizzazione del costume spicca partico-
larmente nel balletto, dove i vestiti si trasformano
anche sotto la forte influenza delle leggi dei movi-
menti armonici, complessi, di�cilmente eseguibili e
dove, innanzitutto, ogni cosa va adattata ai requisiti
della loro struttura dinamica.

Per il costume dell’opera lirica la musica riveste
un significato essenziale. Una crinolina nell’opera
lirica di Verdi si distinguerà da un costume simile in
qualche opera lirica di Donizetti, come i vestiti dei
ritratti di Gainsborough saranno diversi dai vestiti
dei marchesi di Fragonard. Ogni epoca ha una sua
rappresentazione dei secoli passati. Per Victor Hu-
go, Riccardo I d’Inghilterra aveva un volto che an-

che uno spettatore medio contemporaneo vedrebbe
con incredulità. Luigi XIV di Francia ha interpretato
Apollo con un’enorme parrucca in testa e con un
gonnellino decorato di ornamenti barocchi, vestia-
rio in cui oggi sarebbe di�cile immaginare il re del
poiein dell’Ellade classica.

Fino a Chino di West Side Story, Bruto indos-
sava una parrucca mozartiana e un frac di seta, e
la sua prima apparizione senza parrucca e nella to-
ga romana aveva suscitato scalpore. Ancor oggi si
possono trovare incisioni e dipinti degli spettacoli
teatrali del Settecento nei quali Amleto è ra�gurato
in abito nero in stile rococò, e sua madre in crinolina.
Verso la fine dell’Ottocento e agli inizi del Novecen-
to, la conoscenza della storia del costume e della sua
stilizzazione raggiungono un alto livello di sviluppo.
In ogni caso la stilizzazione raggiunge il suo cul-
mine nell’esprit du temps che dappertutto richiede
un’abbondanza di ornamenti, opulenza, quasi un
sovraccumulo in tutto.

Le camere sono ricolme di arredamenti, tende, tap-
petini, vasi, statue, statuette, dipinti grandi e piccoli,
fasce di tessuto e pizzi. Lo si vede anche nelle ope-
re dei pittori teatrali di quell’epoca, tra i quali il più
rilevante è stato Lev Bakst. Bakst ha lasciato una
grande impronta nel campo della sua arte e indub-
biamente ha avuto un significato epocale nella storia
del costume teatrale e del décor. In ogni caso, la
sgargiante varietà della sua epoca si rispecchia così
fortemente nelle sue creazioni che può essere per-
cepito unicamente come un importante documento
del passato, collocabile in un museo, per così dire,
e in nessun modo sul palcoscenico. Nel teatro e nel
film il suo sfarzoso gusto descrittivo è stato rimpiaz-
zato dalla forte allusività di un numero limitato di
caratteristiche distintive, la cui principale qualità è
la semplicità delle linee e dei colori, simili al gusto
dell’uomo moderno.

Tutto quanto detto fino ad ora vale ugualmente
sia per il teatro che per il cinema. Oltre a questo,
tuttavia, la tecnica speciale e le leggi della creazione
cinematografica pongono al realizzatore del costu-
me una serie di richieste precise che devono essere
rispettate.

Innanzitutto, i colori nel film, similmente ai colori
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nella fotografia, emergono in maniera completamen-
te diversa rispetto ai colori sul palcoscenico. Sulla
superficie dello schermo, in bianco e nero, due colori
diversi si fondono spesso nella stessa tonalità, due
tonalità complementari si contrappongono impercet-
tibilmente, e gli oggetti che in natura si distinguono
nettamente si possono facilmente perdere in una
caotica mescolanza. Se vogliamo che il costume di
Ko≤tana sia bicolore, non possiamo farlo di seta co-
lor rosso carminio e blu cobalto, perché in quel caso
sembrerebbe monocolore e non risalterebbe sullo
schermo. Si otterrà invece l’e�etto desiderato se ci
serviamo di tessuto color blu di Prussia e giallo. Allo
stesso modo, quella che in natura è una confluenza
cromatica delicata, nel film può sembrare brusca,
un tono vivace può diventare smorto, e un colore
brillante vuoto e povero.

Lo stesso vale per i diversi tipi di materiale. Perciò,
nella scelta della varietà dei colori e dei materiali dei
quali ci serviremo nella produzione dei costumi cine-
matografici, è necessario prima fotografare i disegni
dei costumi e dei tessuti dai quali saranno fatti, per
poter determinare con precisione il loro e�etto sulla
pellicola cinematografica in bianco e nero.

Per quanto riguarda i costumi, tra il teatro e il
cinema esiste un’altra fondamentale di�erenza.

Lo spettatore a teatro si trova sempre alla stessa
distanza dalla scena, a una distanza che non cambia
mai e che, in proporzione, è sempre grande se para-
gonata al film. I primi piani, l’azione della macchina
da presa, e gli altri parametri della rappresentazio-
ne cinematografica di un’opera d’arte permettono
allo spettatore di vedere dettagli sullo schermo come
se li stesse osservando attentamente. Ciò implica
un rispetto rigido dei dettagli del costume e del dé-
cor nelle immediate vicinanze, così come la loro più
accurata lavorazione. Sul palco, una buona scelta
delle serrature delle porte, e delle loro toppe, se ben
esposte, possono lasciare un’impressione di lusso,
indipendentemente dallo stile; la macchina da presa,
invece, disvelerà presto la loro vera natura, soprat-
tutto se inquadrate in primo piano. A di�erenza dello
sguardo dello spettatore teatrale, l’occhio del visi-
tatore cinematografico è armato dalla macchina da
presa che espande e intensifica enormemente la sen-

sibilità della vista, rendendo così più fine anche la
percezione e l’intensità del gusto. La piega di un
tessuto che può sembrare piacevole sul palco risul-
terà go�a sullo schermo, una decorazione modesta
sul cappello o sull’abito sembrerà troppo sfarzosa e
pesante sotto l’occhio preciso della macchina cine-
matografica. Si potrebbe dire, dunque, che ogni det-
taglio del costume cinematografico rischia di essere
esaminato e valutato da ciascun spettatore dotato
di monocolo – monocolo per il quale non possiamo
sapere in anticipo da quale mano sarà usato.

(1952)

www.esamizdat.it } M. Babi¢-Jovanovi¢, La stilizzazione del costume sul palcoscenico e nel
film. Traduzione dal serbo-croato di Tamara –oki¢ (ed. or.: Idem, Stilizacija kostima na pozornici i
na filmu, “Filmske sveske”, 1974 (6), 4, pp. 480-483) } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 219-222.



222 eSamizdat 2024 (XVII) } Traduzioni }

} M. Babi¢-Jovanovi¢, Styling Costumes for Stage and Screen }
Translated by Tamara –oki¢

Abstract

Italian translation of Stilizacija kostima na pozornici i na filmu by Milica Babi¢-Jovanovi¢.

Keywords

Costume Design, Film, Theatre, Stage, Style Design.

Author

Milica Babi¢-Jovanovi¢ (1909-1968) was a distinguished Serbian costume designer, known for her extensive work with
the Serbian National Theatre. Over the course of her career, she designed costumes for more than 300 stage productions.
Babi¢-Jovanovi¢ is considered the first formally trained costume designer in Serbia, and one of the leading figures in the costume
design field in the region.

Translator

Tamara –oki¢ is a freelance teacher and translator, specializing in the translation from Italian to Serbian and viceversa. She
holds a degree in Italian Language, Literature, and Culture from the Faculty of Philology at the University of Belgrade, followed
by an MA in Modern Philology from the University of Padua, where she graduated with honors (110 cum laude). She is currently
pursuing an MA in Cultural Policy and Management at UNESCO’s program in Belgrade, Serbia.

Publishing rights

This work is licensed under CC BY-SA 4.0
© (2024) Tamara –oki¢

} ISSN 1723-4042 }



Elementi stilistici nell’arte cinematografica
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L’INTERNO E L’ESTERNO. LE ROVINE E LA

CITTÀ. VERTOV, ĖJZENíTEJN, PIRANESI

LA comparsa del montaggio cinematografico può
essere metaforicamente rappresentata come un

cambiamento di funzione di una finestra che smette
di appartenere a una casa di periferia. La finestra
viene spostata al centro della città, da essa scom-
paiono i paesaggi lontani, la vista è bloccata dalle
case del circondario, diventa parziale. Il frammen-
to si appresta a rivelare la sua autonomia, resiste
all’integrazione in un’unità estetica totale. Invece
dello sguardo statico di un pittore o di un fotografo,
il cineasta comincia a sviluppare una relazione di-
namica con il frammento, che Benjamin definirebbe
“dialettica”.

La di�erenza tra l’ambiente urbano e il paesaggio
consiste, innanzitutto, nel fatto che non è possibi-
le cogliere la città con un unico sguardo, a meno
che non si salga su un edificio molto alto. All’inter-
no dei labirinti delle strade è impossibile coglierne
l’interezza. Mi viene in mente la distinzione, intro-
dotta da Tolomeo, tra cosmografia e topografia: la
cosmografia è la rappresentazione del mondo intero
su una mappa, mentre la topografia è uno sguardo
posto su uno spazio limitato, ad esempio una città.
Tom Conley ha proposto l’utilizzo di questa divisione
tolemaica per descrivere il cinematografo1.

Tra i film degli anni Venti ce n’è uno in particolare
che mette in atto la transizione dalla cosmografia alla
topografia e viceversa: Parigi che dorme di René

* We would like to express our gratitude to Michail Jampol’skij for
letting us publish this article in Italian.

1 T. Conley, Cartographic Cinema, Minneapolis 2007, pp. 8, 28.
Esistono altresì altri modelli: T. Castro, ad esempio, suggerisce
la distinzione tra ‘mappatura’ e ‘topofilia’ nel cinema, ma il senso
rimane largamente invariato. Si veda T. Castro, Mapping the City
through Film: From Topophilia to Urban Mapscapes, in The City
and the Moving Image. Urban Projections, a cura di R. Koeck –
L. Roberts, Houndmills 2010, pp. 144-155.

Clair. Questo fondamentale ‘film urbano’ utilizza la
torre Ei�el come elemento architettonico principale:
lo spettatore, salendo o scendendo dalla torre, viene
trasportato da una visione totale a una parziale, dal
‘paesaggio’ al frammento. Annette Michelson, nella
sua accurata analisi del film di Clair, ha notato che
“la torre racchiude in sé soggettività e oggettività
con la forza di una grande concretezza”2.

Quando un osservatore viene trasportato da un
punto di vista dall’alto a uno dal basso, viene lette-
ralmente trasferito dall’oggettività di un paesaggio –
uno sguardo distanziato – alla soggettività di un’e-
sperienza emozionale, in cui la città viene esplorata
attraverso il movimento lungo le sue strade3. La que-
stione riguarda proprio il passaggio da una visione
esterna di un labirinto alla sua visione cieca, che
ho descritto in termini di passaggio ‘da traccia a
filo’. L’esperienza urbana della percezione si dipa-
na nel tempo e si collega alle emozioni del passare
‘attraverso’, non della contemplazione.

Questa discesa nel labirinto urbano equivaleva
nel cinema al passaggio dal campo lungo (dalla foto-
grafia estesa nel tempo) al montaggio, da un punto
di vista statico a uno dinamico. Walter Benjamin
descriveva l’esperienza di questo passaggio come
un movimento dal fuori al dentro, dall’esterno al-
l’interno. A modello per questo passaggio prendeva
i passages parigini, accessibili ai pedoni solo dal-
l’interno: gallerie che, come case, avevano perso le
facciate, normalmente rivolte verso la strada4. Ben-

2 A. Michelson, Dr. Crase and Mr. Clair, “October”, 1979, 11, p.
37.

3 Sugli elementi della nuova cultura urbana, intesa come l’opposizione
di una visione dall’alto e una dal basso, cfr. U. Hakanen, Panora-
mas from Above and Street from Below: The Petersburg of Vya-
cheslav Ivanov and Mikhail Kuzmin, in Petersburg/Petersburg:
Novel and City, 1900-1921, a cura di O. Matich, Madison 2010,
pp. 194-216.

4 Ann Friedberg ha assolutamente ragione nel vedere nei passages di
Benjamin non solo la temporalità e la natura mosaica dell’esperienza
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jamin parlava dello strano rovesciarsi del paesaggio,
un’operazione fondamentale per il nuovo sguardo
cinematografico. Scriveva di Parigi come della terra
promessa del flâneur: “Il paesaggio è esattamente
quello che Parigi diventa per il flâneur, o meglio, la
città si divide per lui in poli dialettici. Si apre a lui
come un paesaggio, anche se lo circonda come una
stanza5”.

Dziga Vertov ha usato questa discesa dalla torre
come forma di passaggio da una posizione esterna
a un’esperienza personale di rivoluzione in Kino-
Pravda n�18. Questo movimento è inteso da Vertov
come la più grande conquista del cinema sovietico:

Kino-Pravda n° 18 è una corsa della macchina da presa dalla
torre Ei�el di Parigi attraverso Mosca, fino alla lontana fabbrica
Nade∫dinskij. Questa corsa attraverso la profondità della vita
rivoluzionaria ha avuto un impatto colossale sugli spettatori one-
sti. Non pensiate che mi stia vantando, compagni, ma alcune
persone hanno sentito il bisogno di condividere con me e i miei
collaboratori una considerazione: il giorno in cui hanno visto
Kino-Pravda n�18 vi è stata una svolta nella loro comprensione
della realtà sovietica6.

L’architettura diventa il modello del nuovo cine-
ma, ma è un’architettura priva di ornamenti stilistici.
Questa metamorfosi era ben percepita da Ėjzen≤tejn
– figlio di un architetto, con una formazione urbani-
stica – che, nel suo saggio Monta∫ i architektura

urbana, ma anche un modello diretto del cinema: A. Friedberg, The
Passage from Arcade to Cinema, in Idem, Window Shopping:
Cinema and the Postmodern, Berkeley 1993, pp. 47-94.

5 W. Benjamin, Das Passagen-Werk, in Gesammelte Schriften, V,
Frankfurt am Main 1982, p. 525 [M1, 4]. Cfr. W. Benjamin, Parigi,
capitale del XIX secolo, a cura di Rolf Tiedemann, Torino 1986.
Sul rovesciamento dell’interno e l’esterno in Benjamin, cfr. T. Gun-
ning, The Exterior as Intérieur: Benjamin’s Optical Detective,
“boundary 2”, 2003, 30 (1), pp. 105-129. Lo stesso Benjamin ha
notato il feticismo per le mappe in Unione Sovietica: “La carta geo-
grafica è sul punto di diventare il centro di un nuovo culto russo
dell’immagine, come i ritratti di Lenin”, (W. Benjamin, Diario Mo-
scovita, Torino 1983, p. 57). La vita nelle curve dei labirinti urbani
sembrava essere compensata dalla cosmografia delle mappe.

6 D. Vertov, Iz nasledija, II, Moskva 2008, p. 52. Questo testo è stato
scritto nel 1924, ma soli due anni dopo Vertov avrebbe scritto sul film
di Clair nel suo diario: “12 aprile. Ho visto il film Parigi che dorme
al cinema Ars. Sono amareggiato: due anni fa avevo messo a punto
un progetto che coincideva perfettamente con questo film dal punto
di vista tecnico. Ho cercato a lungo un’occasione per realizzarlo, ma
non mi è capitata. Ed eccolo qui, realizzato all’estero: il Cineocchio
ha perso una delle posizioni di attacco. È trascorso troppo tempo dal
pensiero, dall’idea, dal progetto alla sua realizzazione”, (D. Vertov,
Stat’i. Dnevniki. Zamysly, Moskva 1966, p. 165). Sul film di Clair
e Vertov, cfr. A. Michelson, op. cit.

[Il montaggio e l’architettura, 1949], citava il lavo-
ro dello storico dell’architettura francese Auguste
Choisy, il quale illustrava che già nell’Acropoli del-
l’antica Grecia per la costruzione dei templi veniva
tenuto in considerazione il cambiamento del punto
di vista del soggetto in movimento, il quale costitui-
va, secondo Ėjzen≤tejn, un vero e proprio montaggio
cinematografico:

Su di un piano, tale questione (il cambiamento sequenziale dei
punti di vista) viene risolta solo dalla macchina da presa. Ma il
suo predecessore innegabile su questa linea è... l’architettura. I
Greci ci hanno lasciato esempi perfetti di composizione dell’in-
quadratura, di cambio tra un’inquadratura e l’altra, e persino di
metraggio (ovvero, la persistenza di una certa impressione)7.

Il cinema è inteso da Ėjzen≤tejn come un sistema
parallattico, ma con un’abilità senza precedenti di
trasformare il movimento dell’occhio osservatore in
una Gestalt sintetica su una superficie piana. Non
è certo una coincidenza che Ėjzen≤tejn enfatizzi co-
me il cinema permetta il risolvimento del problema
del movimento dell’occhio sul piano. E questa dia-
lettica ėjzen≤tejniana di passaggio da uno spazio
tridimensionale a uno bidimensionale è in qualche
modo simile a quella di Benjamin. In seguito, Tyn-
janov avrebbe a�ermato che il cinema come forma
d’arte è impossibile senza la bidimensionalità della
sua immagine, siccome la tridimensionalità blocche-
rebbe completamente la possibilità di concatenare
le inquadrature, quindi di far progredire il film8.

Ingold ha scritto: “I fili possono essere trasformati
in tracce e le tracce in fili. Ritengo che sia proprio
la trasformazione dei fili in tracce a generare il pia-
no”9. Ma molto prima di Ingold quest’idea era stata
teorizzata nel celebre libro di Gottfried Semper Der
Stil in den technischen und tektonischen Kün-
sten oder Praktische Ästhetik [Lo stile nelle arti
tecniche e tettoniche, o Estetica pratica, 1860-1863].
Semper considerava la tessitura come una delle pri-
me manifestazioni di cultura materiale. Il nodo –

7 S. M. Ėjzen≤tejn, Monta∫, Moskva 2000, p. 116.
8 “[...] il collegamento tra le inquadrature è possibile solo nella loro

piattezza; se le inquadrature fossero convesse, come in un rilievo, la
loro osmosi, la loro simultaneità, la loro contestualità non sarebbe-
ro convincenti”, Ju. Tynjanov, Poėtika. Istorija literatury. Kino,
Moskva 1977, pp. 328-329.

9 T. Ingold, Lines. A Brief History, London 2016, p. 52.
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Illustrazione per il libro di Gottfried Semper Der Stil in den
technischen und tektonischen Künsten oder Praktische
Ästhetik, 1860-1863

una complessa figura topologica che, fondamental-
mente, nega la bidimensionalità – secondo Semper
si trasforma gradualmente in treccia, ghirlanda, cu-
citura, tela o stuoia, che egli vedeva come prototi-
po del muro: “La cucitura (Naht) è un espediente
(Nohtbehelf [sic, N.d.T.]) inventato per collegare
pezzi e superfici che attraverso un antico processo di
combinazione concettuale e linguistica è diventato
l’analogia comune e il simbolo di ogni connessione
di superfici inizialmente separate in un tutto com-
pleto”10. Secondo Semper, la funzione simbolica è
la trasformazione della funzione pratica del motivo.
Semper ha illustrato il processo di trasformazione
del filo in superficie in numerose illustrazioni del suo
libro.

Tra le illustrazioni ve n’è una degna di nota: quel-
la che mostra in che modo la superficie può essere
messa in relazione con antichi ornamenti ra�guranti
serpenti.

L’ornamento è così intricato che rende la sua ‘ge-
staltizzazione’ impossibile per lo spettatore, in quan-
to è evidente che, in questo caso, le sue abilità di
trasformare le figure topologiche in immagini stabili
falliscono. È altresì importante che la stessa struttu-
ra intrecciata di tale ornamento, simile alla figura del

10 Cit. in M. Havattum, Gottfried Semper and the Problem of
Historicism, Cambridge 2004, pp. 67-68.

Ivi

kolam11 descritta da Gell e Ingold, posi su diversi
piani che, per principio, non possono essere trasfor-
mati in un unico, “in un tutto compiuto”12 come
descritto da Semper. Gell descriveva simili strutture
nei malangan della Nuova Irlanda nell’arcipelago
della Nuova Guinea. Il malangan è una struttura
topologica incredibilmente complessa, usata nei riti
funerari, che incarna la vita e la vitalità del defunto.

Il malangan veniva bruciato su una pira rituale,
e Gell scrive che tale gesto è la culminazione diretta
del lavoro estatico della sua creazione. Il momento
del rogo è interessante perché implica un ’salto dia-
lettico’ dal nodo complesso, in cui il ’filo’ dell’intaglio
viene legato a un’immagine mnemonica inimmagi-
nabile: “esso (il malangan) verrà esposto e ricorda-
to dai prescelti a tale scopo, e in questo tempo esso
‘morirà’ e diventerà freddo e putrido”13. Il processo

11 Il kolam è un disegno rituale realizzato con polvere di gesso, che
consiste in una linea a zigzag che si muove in una griglia di punti
distanziati da spazi regolari.

12 Le classificazioni ‘primitive’ su cui si basa l’interazione delle cose
nell’immaginario sociale sono, come ritenuto da alcuni ricercatori,
direttamente correlate alla superimposizione di immagini di�cil-
mente conciliabili, come il mare e la terra, con cui queste cose sono
connesse. Cfr. S. P. Kingston, Focal Images, Transformed Me-
mories: The Poetics of Life and Death in Siar, New Ireland,
Papua New Guinea, PhD thesis, London 1998. Kingston propone
di immaginare l’interazione tra onde spaziali che danno origine a
luoghi di interazione speciale delle cose, paragonando tali punti ai
punti di convergenza e divergenza delle onde (p. 137).

13 A. Gell, Art and Agency: An Anthropological Theory, Oxford
1998, p. 226 [N.d.A.].
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Un malangan dell’isola Nuova Irlanda

di morte diventa una fase trasformativa del nodo to-
pologico, del labirinto, in una superficie immaginaria
come quella menzionata da Ėjzen≤tejn.

Yve-Alain Bois, che ha studiato la visione di
Ėjzen≤tejn sull’architettura e, specificamente, il suo
interesse per Auguste Choisy, ha mostrato come
Choisy e Ėjzen≤tejn hanno a�rontato l’annosa que-
stione della combinazione in una sola immagine del-
la pianta di un edificio, le sue sezioni verticali e oriz-
zontali, e la vista laterale. In altre parole, si trattava
letteralmente dell’iscrizione di diversi punti di un per-
corso in una totalità che trascendesse il movimento.
Choisy aveva trovato la soluzione nell’assonometria,
che permetteva di evitare un unico punto di vista
fisso. Bois scrive:

[...] per Choisy, l’assonometria permette in parte una lettura ci-
nematografica. Quando Choisy abbozza un diagramma in asso-
nometria, o�re tutti gli elementi necessari per la costruzione di
un’immagine mentale di diversi aspetti dell’edificio: la sua pianta,
le sezioni orizzontali e verticali, e persino la posizione relativa
alle sue parti nello spazio14.

Bois ritiene che a partire da un preciso momento
l’architettura abbia iniziato a tenere conto della pa-
rallasse – dal greco paràllaxic, “cambiamento”. La
parallasse è il cambiamento nella visione di un og-
getto a seconda della posizione dell’osservatore nello
spazio. Bois considera Piranesi, a cui Ėjzen≤tejn ha
dedicato un famoso studio, figura centrale nella sco-
perta della parallasse15. Nelle Carceri di Piranesi,
come ritenuto da Ėjzen≤tejn, si trova già una catena
di montaggio parallattica che spinge lo spettatore a
un movimento estatico da un punto di vista all’altro:

14 Y.-A. Bois, Sergei M. Eisenstein. Montage and Architecture,
“Assemblage”, 1989, 10, p. 114.

15 Y.-A. Bois, A Picturesque Stroll around Clara-Clara, “October”,
1984, 29, pp. 32-62.

La natura delle stesse fantasie architettoniche, in cui un sistema
di visioni cresce nell’altro; in cui dei piani, dispiegandosi all’infini-
to dietro ad altri, spingono l’occhio verso distanze sconosciute, e
scalinate, un gradino dopo l’altro, salgono verso il cielo o, in una
cascata inversa degli stessi gradini, precipitano nella direzione
opposta. Dopotutto, l’immagine estatica di una scalinata che si
estende da un mondo a un altro, dal paradiso alla terra, ci è nota
grazie alla leggenda biblica del sogno di Giacobbe e l’immagine
patetica della capitolazione delle masse sulla scalinata di Odessa
ci è nota dal nostro opus16.

La scalinata, utilizzata dal regista ne La Coraz-
zata Potëmkin, risulta essere un fondamentale ap-
parato ottico del montaggio cinematografico. Que-
sta, infatti, permette il movimento all’interno del-
l’edificio e sposta il punto di vista, trasformando il
rapporto tra le sezioni verticali e orizzontali e, in sen-
so più ampio, tra cosmografia e topografia. Viktor
íklovskij ha scritto: “la rivoluzione ha ereditato mu-
sei e luoghi di cui non sa che farsene”, e ha a�ermato
che Ėjzen≤tejn è stato il primo a trovare un utilizzo
sensato del Palazzo d’Inverno:

La questione (Ottobre di Ėjzen≤tejn) è costruita sullo sviluppo
cinematografico di momenti separati. Il tempo reale è rimpiaz-
zato dal tempo cinematografico. [...] Il cinema cessa di essere
fotografia: ha già acquisito un proprio linguaggio, e la scalinata
significa esattamente ciò che Ėjzen≤tejn vuole17.

Si tratta della scalinata del Palazzo d’Inverno, che
crea un sistema ottico di parallasse. La necessità
di convertire il paesaggio all’interno di una stanza,
di cui scriveva Benjamin, ha reso la scalinata parti-
colarmente importante per il cinema. La scalinata
penetra in decine di film, da La scala di servizio di
Leopold Jessner a Metropolis di Lang a Sciopero!
di Ėjzen≤tejn a La casa sulla Trubnaja di Barnet.
Nel 1925, Sergej Tret’jakov propose la costruzio-
ne di una Hollywood sovietica a Odessa, perché è
proprio in questa città che si trovava una combina-
zione di tutti gli elementi architettonici necessari
per la parallasse cinematografica, compresa, ovvia-
mente, la scalinata: “[...] La stessa Odessa, con la
totalità dei suoi elementi – la città vecchia con i suoi
bei palazzi di epoche di�erenti, la composizione di
scalinate, terrazze, ponti, viadotti, il porto con tutti

16 S. Ėjzen≤tejn, Neravnodu≤naja Priroda, II, Moskva 2006, p. 158.
17 V. íklovskij, O≤ibki i izobretenija, in Idem, Za 60 let. Raboty o

kino, Moskva 1985, p. 121.
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i suoi edifici [...] – è la migliore attrice cinemato-
grafica”18. Agli occhi di Tret’jakov, la stessa città
aveva stabilito il tipo di cinema allora necessario, re-
citando al contempo il ruolo di attrice e di apparato
cinematografico.

Secondo Bois, l’interesse per le rovine, emerso
nel diciottesimo secolo e così evidente in Piranesi, è
correlato alla ricerca della parallasse19, una sorta di
esperienza cinematografica che rivela i punti di vista
nascosti all’interno di un edificio. Si tratta proprio
della trasformazione di un interno in un paesaggio
frammentato dalla parallasse. Nel saggio Peterburg
v Blokade [Pietroburgo sotto assedio, 1923], íklo-
vskij descrive la trasformazione della Pietroburgo
postrivoluzionaria in rovine piranesiane:

Le case di legno furono smantellate e arse. Le case più grandi
divorarono quelle più piccole. Nelle file di strade comparvero ampi
spazi vuoti. Come denti saltati, apparvero i singoli palazzi. Tutto
venne fatto a pezzi con debolezza, go�amente, dimenticando di
demolire i camini, rompendo i vetri, abbattendo un muro invece di
disfare la casa sezione per sezione, come una bobina. Apparvero
rovine artificiali. La città si stava lentamente trasformando in
un’incisione di Piranesi20.

L’ardere della casa è simile all’ardere del malan-
gan, in cui avviene l’estatica sublimazione di una vi-
sione privata e frammentaria in un immaginario film
totalizzante e, allo stesso tempo, la vita si trasforma
in rovina e morte.

Le rovine non solo rivelano la parallasse interna
all’edificio, ma sono direttamente collegate alla per-
dita della soggettività. Georg Simmel scriveva che è
proprio nelle strutture architettoniche che avviene la
lotta tra la volontà dell’uomo e la forza della natura:
la volontà spinge i palazzi verso l’alto, contro la forza
di gravità; la natura li distrugge, spingendoli verso
il basso secondo leggi naturali. “Le rovine di un edi-
ficio”, scriveva Simmel “sono sintomo che l’opera

18 S. Tret’jakov, Odessa, “Sovetskij Ėkran”, 1925, 34, 17.XI, p. 10.
19 Y.-A. Bois, A Picturesque Stroll, op. cit., p. 41.
20 V. íklovskij, Chod konja, Moskva-Berlin 1923, p. 24. Sulla tra-

sformazione in rovine di San Pietroburgo cfr. P. Barskova, Piranesi
in Petrograd: Sources, Strategies, and Dilemmas in Modernist
Depictions of the Ruins (1918-1921), “Slavic Review”, 2006, 65
(4), pp. 694-711. Piranesi rientra nei codici di lettura di Pietrobur-
go altresì attraverso le grafiche di Dobu∫inskij, che cita il maestro
italiano nei suoi Sogni urbani. Cfr. B. F. Moeller-Sally, No Exit:
Piranesi, Doré, and the Transformation of the Petersburg Myth
in Mstislav Dobuzhinskii’s Urban Dreams, “Russian Review”,
1998, 57 (4), pp. 539-567.

d’arte sta morendo, e nuove forze e forme, che ap-
partengono alla natura, stanno crescendo; un nuovo
tutto, una nuova unità, sta emergendo da ciò che
appartiene all’arte e che ancora vive nelle rovine e da
ciò che appartiene alla natura e che già la abita”21.

La questione riguarda la scomparsa dell’intenzio-
nalità, dell’intenzione umana, dell’orientamento co-
gnitivo che caratterizzano il movimento umano e
dello sviluppo dell’impersonificazione passiva che
si trasforma gradualmente in ‘oggettività’ di piani
e segni. In un certo senso, questo scambio tra sog-
gettivo e impersonale ricorda la poetica del cinema,
che oscilla costantemente tra intenzionalità e visio-
ne impersonale della macchina. Barbara Sta�ord ha
paragonato le rovine di Piranesi a incisioni anatomi-
che, che mostrano l’interno del corpo, così come le
rovine mostrano l’interno di un edificio22. Ma questo
parallelismo può essere altresì tracciato all’inverso:
l’incisione che rappresenta una rovina, proprio come
un disegno anatomico, traduce la topologia tridimen-
sionale del corpo su una superficie bidimensionale.
E in questo sono simili a un film, secondo il pensiero
di Ėjzen≤tejn.

íklovskij riteneva che una casa dovesse essere
demolita in una sequenza precisa, incorporata nella
sua struttura come una successione di punti di vista.
Per questo, la casa doveva essere srotolata come
una bobina. Non è di�cile indovinare di che tipo di
bobina si stia parlando: si tratta, ovviamente, di una
pellicola cinematografica. La trasformazione in ro-
vine doveva seguire lo stesso movimento continuo
dall’interno verso l’esterno (a causa della stessa de-
molizione della casa), come l’attraversamento (o la
ripresa) di una città o di una casa con una macchina
da presa. La casa, essenzialmente, è un film.

Le rovine, le scalinate, le case di legno: tutto ciò,
ovviamente, non corrispondeva all’aspetto della me-
tropoli moderna, di cui Georg Simmel aveva scritto
come di una macchina che bombarda la coscien-

21 G. Simmel, Two Essays, “The Hudson Review”, 1958, 11 (3), p.
380.

22 Barbara Sta�ord ha posto l’attenzione sul parallelismo tra le inci-
sioni rappresentanti le rovine e le incisioni anatomiche dello stesso
periodo. Cfr. B. M. Sta�ord, Body Criticism: Imaging the Unseen
in Enlightenment Art and Medicine, Cambridge [MA] 1991, pp.
58-72.
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za del cittadino contemporaneo con un “tumulto
di immagini in cambiamento” e “la repentinità di
impressioni fulminanti”23. Nulla di ciò era presente
nemmeno nelle più grandi città della Russia. Walter
Benjamin aveva notato il carattere rurale di Mosca24.
Rod£enko, arrivato a Parigi nel 1925, sentì la neces-
sità di condividere le sue impressioni con i lettori nel
“Novyj Lef”:

Il movimento di automobili è così intenso che bisogna aspetta-
re, raggruppati sul marciapiede, dopodiché correre velocemente
a metà della strada, aspettare ancora, e finalmente si può rag-
giungere l’altro lato. Il mio amico, terrorizzato, mi corre dietro.
Sebbene lui sia già stato all’estero, sono io che mi oriento per-
fettamente. Rido di lui. I bus sono grandi e trasportano un gran
numero di persone [...]. Cavalli, si può dire che non ce ne siano
proprio25.

Rod£enko, che era di Mosca, a Parigi si comporta
come un sempliciotto di campagna. Questa natura
rurale di Mosca è ben visibile nei film dell’epoca, per
esempio in Le straordinarie avventure di Mr. West
nel paese dei Bolscevichi. Questo film di Kule≤ov
presenta inseguimenti e avventure in una metropoli
moderna ma, nella Mosca del 1924, la restituzione
dell’e�etto di una città moderna non riuscì26.

Dato che la cultura urbanistica contemporanea
non esisteva in Unione Sovietica, l’unico modo
per sperimentare la dinamica delle impressioni di
Simmel era di ‘accelerare’ l’osservatore. L’espedien-
te principale di questa accelerazione era il tram,
probabilmente l’unico mezzo di trasporto mecca-
nico funzionante. Da qui la costante demonizza-
zione del tram e l’attribuzione di velocità cosmiche
immaginarie a questo lento oggetto in movimento.

23 “A ogni incrocio di strade”, scrisse Simmel, “il tempo e la varietà
della vita economica, professionale e sociale danno origine nel regno
della percezione a un profondo contrasto con la piccola città e la vita
rurale [...]”, in Simmel on Culture. Selected Writings, a cura di D.
Frisby – M. Featherstone, London 1997, p. 175.

24 “La natura rurale di Mosca inaspettatamente si rivela nelle strade
suburbane con franchezza, in modo chiaro e e incondizionato. Forse
non esiste nessun’altra città in cui le enormi piazze diventano fan-
gose, a causa della neve sciolta o della pioggia, similmente a quelle
dei villaggi dopo il cattivo tempo. In simili piazze, non più urbane
ma quasi di villaggio, i binari del tram terminano davanti a qualche
bettola”, W. Benjamin, Moskovskij Dnevnik, op. cit., p. 159.

25 “Rod£enko v Pari∫e”, “Novyj Lef”, 1927, 2, p. 10.
26 íklovskij scrive in “Motalka”: “Se si va in macchina da Leningrado

a Mosca, quel che sembra più strano è che il villaggio non termina
a Novgorod. Da Leningrado a Novgorod sembra vi sia una strada
non densamente edificata. Ma questo non ha nulla a che fare con il
cinema”, V. íklovskij, Za 60 let, op. cit., p. 40.

Prendiamo ad esempio Zabludiv≤ijsja tramvaj
[Il tram che si è smarrito, 1920] di Gumilëv, che ‘vola’
e lascia dietro di sé una scia infuocata: “sfrecciava
come una tempesta oscura, alata”. Majakovskij im-
maginò in Adi≤£e goroda [L’infernaccio della città,
1913] che “nel turbine della sera un tram in cor-
sa sbatté le pupille”. Questi “turbini” e “tempeste”
oggi ci sembrano ingenui. Nel 1927 il “Novyj Lef”
pubblicò una lunga poesia di Pëtr Neznamov Pu-
te≤£estvie po Moskve [Viaggio attraverso Mosca]:
il poeta siede sul tram mar≤rutka ‘B’ e viaggia at-
traverso la città, che si srotola dinanzi a lui come
una bobina, rivelando al suo sguardo “brandelli di
architettura”27. Durante il suo viaggio, Neznamov
scopre a Mosca “Éuchloma”, “un pezzo di Zarajsk
fuori posto”, “L’Asia e lo ieri”; ma il tram, ruzzolan-
te attraverso la palude di provincia, gli permette di
vedere il futuro:

Ma verrà il giorno – arriverà anche quello,
Quando l’inseparabile trio
Vetro, ferro e cemento
Si alzerà in volo al di sopra della torre in costruzione
Quel giorno, o paese sovietico
Noi non saremo più soli...28

Finché il modernismo architettonico non è entra-
to nella vita quotidiana, solo il cinema permetteva
di imitarlo attraverso la dinamica del montaggio, ri-
producendo il regime emozionale della grande città.
L’Uomo con la macchina da presa di Vertov che,
tra l’altro, utilizza ampiamente il tram e altri mez-
zi di trasporto disponibili, rappresenta proprio tale
simulacro cinematografico dell’esperienza urbana.
Durante l’intervento di Vertov nel dibattito su L’Uo-
mo con la macchina da presa all’ODSK del 23
gennaio 1929, la conversazione si spostò sul celebre

27 Nello stesso anno, il 1927, “Sovetskij Ėkran” pubblicò il saggio
di Vlad Kolorevi£, Sumas≤ed≤ij tramvaj [Il tram impazzito], sullo
scompiglio causato a Kazan’ da un “tram cinematografico” che si
muoveva per la città “senza alcun percorso stabilito”. Il tram venne
usato per il film della Éuva≤kino Il pilastro nero. Kolorevi£ scrisse:
“Invece di [...] studios cinematografici, Kazan’ o�rì del materiale
straordinariamente prezioso per il cinema. Vennero sfruttati e�ca-
cemente il Cremlino, la torre Sjujumbike, le colline di Kazan’, le
inondazioni della Volga e il comico tram di Kazan’, dove a ogni
scambio il rullo saltava via dalla fune, e il tram si fermava tragica-
mente”, “Sovetskij Ėkran”, 1927, 29, p. 14. Una buona immagine
del dinamismo urbanistico della provincia.

28 P. Neznamov, Pute≤estvie po Moskve, “Novyj Lef”, 1927, 2, p. 31.
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film di Walter Ruttmann Berlino – Sinfonia di una
grande città, uno dei capolavori riconosciuti della
documentaristica urbana. Vertov a�ermò:

mi hanno chiesto se il mio film non sia una risposta a Sinfonia di
una grande città. A questo devo rispondere di non essermi posto
un obiettivo così preciso, perché considero il film Sinfonia di una
grande città molto più debole rispetto a ciò che mette in scena,
più debole della stessa Berlino. Coloro che sono stati a Berlino
hanno detto che Sinfonia non è che un pallido e debole riflesso
della città. In coloro che non sono stati a Berlino, che non hanno
visto la città, il film lascerà senz’altro una forte impressione29.

Il film di Ruttmann si distingue da quello di Vertov
in quanto imita Berlino, ma non riesce a trasmetter-
ne e�cacemente le sensazioni; Vertov, invece, crea
l’e�etto di una città senza avere un reale prototipo.
Da questo punto di vista, la di�erenza tra la città e
il film è minima: entrambi, infatti, permettono allo
spettatore di fare esperienza di sensazioni quasi dello
stesso tipo. Se uno spettatore si trova a Berlino non
ha bisogno di guardare il film, dato che la stessa città
o�re un’esperienza emotiva più potente rispetto alla
sua copia cinematografica.

Il concetto secondo cui l’architettura o l’ambiente
urbano sono un film senza pellicola era apparso ri-
petutamente negli anni Venti. L’architetto francese
Robert Mallet-Stevens scrisse: “L’architettura con-
temporanea serve non solo alla creazione di una sce-
nografia cinematografica, ma lei stessa costituisce
anche la messa in scena, uscendo dalla sua cornice
prestabilita: l’architettura ‘recita’”30. La trasforma-
zione della città in una macchina emozionale, come
il cinema, ha portato alla sua antropomorfizzazione.
Le sinfonie urbane erano inclini ad attribuire tratti
umani alla città: L’Uomo con la macchina da pre-
sa comincia con la città che si sveglia, apre gli occhi
(le finestre, le tapparelle), si lava, e così via.

Nel suo saggio Ulica na Ėkrane [La strada sullo
schermo, 1927], N. Kaufman elogiò i cineasti fran-
cesi (Clair, Epstein, Kirsano�) per aver “integrato
organicamente i personaggi dei film nelle inquadra-

29 D. Vertov, Iz nasledija, II, op. cit., p. 151.
30 R. Mallet-Stevens, Kino i iskusstva. Architektura, in Iz istorii

francuzskoj kinomysli. Nemoe kino. 1911-1933, Moskva 1988,
p. 140. Sull’idea di Mallet-Stevens dell’architettura che “recita”,
cfr. H. Weihsmann, Let Architecture Play Itself: A Case Study, in
The City and the Moving Image. Urban Projections, a cura di R.
Koeck – L. Roberts, Houndmills 2010, pp. 253-270.

ture delle strade e aver mostrato la strada su piani
contrastanti, a seconda di come questa si rifletteva
sulle esperienze psicologiche dei protagonisti”31. La
strada diventa un doppio emozionale dell’attore, co-
me le strade di Odessa e le scalinate di Tret’jakov.
Kaufman descrive i ‘salti’ emozionali della strada
che, per lui come per Majakovskij, letteralmente si
“contorce senza voce”. È indicativo il fatto che Ver-
tov si rifiutasse di guardare a Berlino – Sinfonia
di una grande città come a un film documentario32.
Per lui si trattava di una messa in scena, di un lavoro
attoriale.

Questa antropomorfizzazione della città sullo
schermo è stato uno dei principi fondamentali della
teoria cinematografica di Béla Balázs, che crede-
va che nel cinema il mondo fosse fisiognomico per
natura, anche quando si trattava di edifici e mac-
chine. Del tutto in linea con il pensiero di N. Kauf-
man, Balázs vedeva nel film di Ruttmann un gesto
fisiognomico:

In Sinfonia di una grande città, nell’ultima inquadratura, la
torre, agitando in cielo un drappello di fari luminosi, sembra com-
piere un gesto di orgogliosa grandezza, di forza vitale. Ed è solo
attraverso la forza di un gesto antropomorfo che quest’immagi-
ne acquisisce significato, poiché è importante comprendere se
si tratti di una percezione puramente meccanica o basata sulle
emozioni. In quest’ultimo caso, l’artista riflette sia se stesso che
il significato che attribuisce alle cose33.

È interessante che la torre, associata alla vista
dall’alto, alla visione cosmografica, venga ridotta da
Balázs alla gesticolazione di un attore. Allo stesso
tempo, il gesticolare della torre radiofonica (Funk-
turm) di Berlino non solo determina con la sua pa-
rallasse le emozioni dello spettatore, ma essa stessa
diventa improvvisamente specchio delle emozioni
del cineasta. La città come macchina ottica emozio-
nale compie un giro completo e diventa, da macchina
urbanistica impersonale, un attore, cominciando a
recitare sotto le indicazioni del regista.

31 N. Kaufman, Ulica na Ėkrane, “Sovetskij Ėkran”, 1927, 34, p. 14.
32 D. Vertov, Iz nasledija, II, p. 153.
33 B. Balázs, Me∫du pro£im, “Sovetskij Ėkran”, 1927, 48, p. 7. Que-

sta traduzione dell’articolo di Balázs Nebenbei dal “Film-Kurier”
del 15 ottobre 1927 è significativamente ridotta e distorta rispetto
all’originale. Cfr. B. Balázs, Schriften zum Film, II, Berlin 1984,
pp. 219-221.



230 eSamizdat 2024 (XVII) } Traduzioni }

Se in Kaufman la strada inizia a risonare emotiva-
mente con l’attore, in Balázs questo processo viene
portato a compimento. Una simile metamorfosi sta-
bilita con precisione – il movimento dall’esterno ver-
so l’interno di cui scriveva Benjamin, che elimina la
distanza dell’osservatore – trasforma quest’ultimo
in un soggetto in grado di provare emozioni, il quale
entra in una risonanza emotiva così potente con la
città che diventa impossibile separare l’origine delle
emozioni da colui che le prova.

www.esamizdat.it } M. Jampol’skij, L’interno e l’esterno. Le rovine e la città. Vertov,
Ėjzen≤tejn, Piranesi. Traduzione dal russo di Claudia Fiorito (ed. or.: Idem, Vne≤nee i vnu-
trennee. Ruiny i gorod. Vertov, Ėjzen≤tejn, Piranesi, in Idem, Prostranstvennaja Istorija,
Sankt-Peterburg 2013) } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 223-231.
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Il cinema come codice visuale

Marija Kuv≤inova

} eSamizdat 2024 (XVII), pp. 233-241 }

MOVIMENTO E CORPO

1. MOVIMENTO SENZA MOVIMENTO

NEL documentario Cave of Forgotten Dreams

(2010) Werner Herzog punta la sua telecame-
ra, quasi fosse un microscopio, sulle pitture rupestri
realizzate da un uomo primitivo circa 33.000 anni
fa, e conservatesi sino a oggi. A questo bisonte, dice
Herzog, l’artista ha disegnato otto zampe, in modo
da simularne il movimento, “anticipando forme di
proto-cinema”. Un gruppo di cavalli è invece ritratto
con le bocche spalancate, e questo ci consente non
solo di vedere gli animali al galoppo, ma anche di
sentire il loro nitrito. Nei suoi disegni, osserva un
archeologo che si occupa delle ricerche presso la
grotta Chauvet, l’uomo primitivo ci racconta sempre
una storia.

Narrazione, movimento e ‘suono’ sono comparsi
nella pittura primitiva decine di millenni prima che si
a�ermasse la prospettiva, prima cioè che l’uomo im-
parasse a trasferire in maniera esatta proporzioni e
volumi. Herzog lo spiega così: per ottenere il volume
l’artista primitivo si serve della forma irregolare della
parete, e il pigmento steso su una sporgenza diventa
la curvatura del collo di un cavallo. È così che nella
proto-pittura irrompe la proto-scultura. Molto più
tardi, nel XIII secolo, Giotto imparerà a creare figure
convesse attraverso l’uso di luci e ombre. Il film di
Herzog è girato in 3D, e cos’è il cinema tridimensio-
nale, che inganna il nostro cervello1, se non una su-
prema forma tecnologica di nostalgia della superficie
piatta per il volume, che resta irraggiungibile?

* We would like to express our gratitude to Marija Kuv≤inova for
letting us publish this article in Italian.

1 Nel moderno cinema 3D, dove si usano apposite lenti, all’occhio
destro e sinistro vengono mostrate immagini diverse, che l’area
visiva della corteccia cerebrale percepisce come un unico volume.

La scultura è tridimensionale e riesce facilmente
a trasmettere l’idea di movimento: il discobolo sol-
leva la mano e sembra che stia per lanciare il disco;
il volto del David di Donatello cambia se giriamo
attorno alla statua conservata al museo fiorentino
del Bargello, poiché ogni metà ha un’espressione
propria.

Lungo la Cantoria del Duomo di Firenze – la
balconata per i cantori collocata sotto l’organo –
Donatello fa danzare dei putti di marmo, che non
sono del tutto tridimensionali ma in bassorilievo,
ra�gurati cioè su un piano delimitato dalla parete:

Donatello trasforma la scenografia scultorea del parallelepipedo
della Cantoria in un rivestimento semitrasparente, avvolto dalla
penombra [...], dallo scintillio e dai riflessi di infinite tessere di
mosaico a fondo oro su superfici curve e concave, da inserti di
marmo policromo, e infine dal baluginio impetuoso di mani, piedi
e tuniche pronte a strapparsi. [...] L’insieme di piccole colonnine
dorate serve a Donatello non solo per il gioco di chiaroscuro. Se
proviamo idealmente a eliminarle ci convinciamo del fatto che il
girotondo si è fermato, come in un’istantanea. In correlazione
con le colonnine, fisse, i putti iniziano invece a muoversi, ora
nascondendosi dietro di esse, ora sbucando fuori, e all’osser-
vatore non resta che fare un passo a lato appena l’alternarsi di
girotondo e colonnato diventa reale, e non più solo immaginato.
[...] Lo spettatore sente lo scalpiccio dei piedi, al ritmo di pi�eri e
tamburini2.

Vista dal basso, da altezza umana, la Cantoria
sembra quasi piatta, non tridimensionale, e le co-
lonnine che spezzano il girotondo assomigliano a
una cornice che separa fotogrammi impercettibil-
mente diversi, dai quali con l’aiuto di un proiettore
cinematografico si ottiene il movimento.

In molte Annunciazioni del primo rinascimento,
quando ancora non era stato superato il simbolismo
medievale, tra l’arcangelo Gabriele e la Vergine Ma-
ria viene ra�gurata una colomba, che ha percorso
in volo poco più di metà strada: essa simboleggia

2 A. Stepanov, Iskusstvo ėpochi Vozro∫denija. Italija XIV-XV

veka, Sankt-Peterburg 2003.
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al tempo stesso l’annuncio della Buona novella e lo
Spirito Santo, ovvero il messaggio e l’intermediario.
Quando si volge lo sguardo a questa scena si ha la
sensazione di osservare su un monitor un file che si
carica lentamente. I putti di Donatello avrebbero po-
tuto essere disegnati, ma sarebbero stati comunque
in movimento: lo sguardo dell’uomo contemporaneo
li trasforma in scene di un cortometraggio, in uno
di quei video in loop che si possono creare con le
applicazioni “Vine” o “Coub”. In pittura è facile tro-
vare poi esempi di ‘lungometraggi’, non solo nei cicli
narrativi (come negli a�reschi di Giotto con le storie
di san Francesco d’Assisi) ma anche all’interno di
un unico quadro, di una superficie piatta delimitata
ai quattro lati. Nel suo saggio Quanti anni ha il

cinema? Manana Andronikova a�erma che gli ar-
tisti hanno sempre riflettuto su come “trasmettere
un’azione contemporaneamente, da più piani e da
diverse angolazioni”: il dipinto Las Meninas di Ve-
lázquez può essere compreso e apprezzato soltanto
ora, “se lo si valuta secondo le leggi del cinema”3,
poiché lo spettatore è coinvolto dentro lo spazio di
una composizione approfondita a più livelli, e la sua
attenzione si sposta da un oggetto all’altro, come se
lo studio dell’artista fosse davvero scrutato da una
cinepresa.

Una delle innumerevoli Annunciazioni di Fra
Beato Angelico, lontana dai principali itinerari tu-
ristici e conservata oggi al Museo Diocesano della
città toscana di Cortona, colpisce, nonostante la
sua semplicità figurativa, per densità di narrazione e
complessità di relazioni spazio-temporali: come da
tradizione, l’arcangelo Gabriele e Maria sono seduti
in primo piano, collocati entrambi sotto una loggia
ad arco, e sopra di loro, in un bassorilievo, vi è la
figura monocroma di Dio Padre, dalla quale scende
una colomba. Egli ha la funzione sia di elemento
d’arredo, sia di artefice di tutto: simbolismo e reali-
smo si fondono qui in un’unica soluzione artistica.
Nell’angolo superiore sinistro un altro arcangelo,
Michele, caccia dal paradiso Adamo ed Eva, che
hanno commesso il peccato originale: a espiare que-
sto peccato è chiamato Colui che viene annunciato

3 M. Andronikova, Skolko let kino, in Idem, Portret. Ot

naskal’nych risunkov do zvukovogo fil’ma, Moskva 1980.

proprio in quel momento da Gabriele a Maria, men-
tre dal bassorilievo Dio infonde verso la donna lo
Spirito Santo. Tutta la storia biblica è racchiusa in
un’ellisse invisibile che possiamo idealmente traccia-
re tra la mano sinistra e quella destra di Dio Padre,
e che comprende l’annuncio della Buona novella, il
peccato originale e la sua successiva espiazione per
mezzo di Colui che, nello spazio del quadro, ancora
non è nato.

Da duemila anni questa storia si ripete e coincide
con il ciclo della natura: Annunciazione, Natività,
Crocifissione, Risurrezione corrispondono infatti a
primavera, inverno e poi di nuovo primavera. Nel-
l’era digitale coubs

4 e video in loop sono un modo
per soddisfare all’infinito il nostro innato bisogno di
ciclicità.

2. L’IMMAGINE PRENDE VITA

Il cinema, in una forma simile a quella che co-
nosciamo oggi, è nato alla fine del XIX secolo, nel
momento in cui giungeva a termine il plurisecolare
esperimento dell’arte figurativa di riprodurre la real-
tà, mentre il progresso tecnologico aveva trovato il
modo per dare vita a un quadro. L’immobilità è ca-
ratteristica propria di qualcosa di morto; la natura è
morta quando è inerte. Nel film di Sam Mendes Era

mio padre (Road to Perdition, 2002) uno sfigura-
to Jude Law interpreta un fotografo che riprende i
morti. Agli albori della fotografia questa tradizione,
che oggi ci appare macabra, aveva una spiegazione
semplice: spesso lo scatto post mortem era l’unica
immagine che si aveva di colui che era deceduto e
aveva arrestato in eterno il proprio movimento.

In un mondo in cui già esisteva la fotografia
mancavano pochi passi all’invenzione del cinema.

Nel 2014 a Charkiv, durante una proiezione, è sta-
ta riprodotta una pellicola attraverso uno strumento,
ricostruito per l’occasione, ideato dal meccanico Io-
sif Tim£enko, figlio di un servo della gleba che due
anni prima dei fratelli Lumière aveva realizzato un
meccanismo che consentiva la rapida successione di
immagini in sequenza. Non ci sono dubbi sul fatto
che verso la fine del XIX secolo il progresso tecno-

4
Coubs sono detti i video generati attraverso l’omonima applicazione
[N.d.T.].
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logico avesse raggiunto un livello tale da portare
all’invenzione del cinematografo, e questo avrebbe
potuto essere inventato (e di fatto fu così) nei più
diversi angoli del mondo civilizzato. Nella coscienza
collettiva è vivo il ricordo di invenzioni prive di suc-
cesso e di pionieri del cinema caduti nell’oblio: il mito
dell’innovatore scomparso è alla base, ad esempio,
del mockumentary

5 di Peter Jackson Forgotten

Silver (1995), girato in occasione del centenario dal-
la prima proiezione dei fratelli Lumière. Il film svela
allo spettatore l’opera del neozelandese Colin Mc-
Kenzie, che prima di altri progettò una pellicola a
colori (si dice l’abbia realizzata con il succo di alcu-
ne bacche), il cinema sonoro, il montaggio, il primo
piano e il carrello per la macchina da presa (molto
tempo prima di Leni Riefenstahl)6. Il personaggio
inventato di Colin McKenzie e il reale Iosif Tim£en-
ko sono rimasti nell’ombra, e oggi quando si parla di
invenzione del cinematografo a essere ricordati sono
altri due nomi, o meglio tre: quelli di Thomas Edison
e dei fratelli Louis e Auguste Lumière, per giunta
con una netta preferenza per gli ultimi due.

Tutti conoscono L’arrivo di un treno alla sta-

zione della Ciotat e la reazione degli spettatori che
si allontanarono di colpo dallo schermo. Il periodo di
ingenuità durò circa cinque anni, poi il pubblico smi-
se di stupirsi e spaventarsi: “nel 1900, vedendo delle
onde sullo schermo, le signore ormai non sollevava-
no più la gonna”7, e così sarà con tutte le successive
innovazioni cinematografiche.

Il 28 dicembre 1895, alla prima proiezione pubbli-
ca (e la prima a pagamento) i fratelli Lumière mo-
strarono dieci pellicole, e la prima in assoluto fu L’u-

scita degli operai dalle o�cine a Lione
8. Eppure,

nella memoria collettiva si è conservato il ricordo
di un altro film, L’arrivo di un treno alla stazio-

5 Il mockumentary è un genere che utilizza il procedimento
documentaristico per raccontare eventi di finzione o in parte
inventati.

6 Attrice e regista tedesca, Leni Riefenstahl (1902-2003) fu pioniera
di numerose tecniche di ripresa, come i carrelli volanti e le cineprese
montate su rotaie [N.d.T.].

7 Ju. Lotman – Yu. Tsivian, Dialogo con lo schermo, Bergamo 2001,
p. 71 [N.d.T.].

8 La proiezione organizzata dai fratelli Lumière si svolse presso il
Salon Indien del Grand Café di Parigi in Boulevard des Capucines
14 [N.d.T.].

ne della Ciotat, e le ragioni sono chiare: il treno
rappresenta il progresso, la riduzione delle distanze,
una velocità nuova nello scambio di informazioni;
per il diciannovesimo secolo il treno è lo strumento
di accelerazione della comunicazione e della logisti-
ca, proprio come internet e i telefoni cellulari lo sono
per il ventunesimo. È il simbolo assoluto di un’epoca,
dei suoi successi e fallimenti, e non è un caso che
Anna Karenina si getti proprio sotto un treno, pochi
anni prima che nascesse la psicoanalisi e Freud si
mettesse a curare le donne il cui conflitto interio-
re era causato dall’inizio dell’emancipazione e dalle
contraddizioni tra modelli vecchi e nuovi. “Si potreb-
be concepire una serie di mezzi di traslazione (treno,
auto, aereo...) e parallelamente una serie di mezzi
di espressione (grafica, foto, cinema): la macchina
da presa apparirebbe allora come un meccanismo di
scambio, o piuttosto un equivalente generalizzato
dei movimenti di traslazione”: così scrive Gilles De-
leuze nel suo Cinema

9. Al pioniere della fotografia
Joseph Nicéphore Niépce10 dobbiamo anche la mo-
derna bicicletta: fu lui, infatti, a pensare di attaccare
un sellino alla ‘macchina per correre da seduti’, rea-
lizzata in legno per il barone Drais, e a proporre la
parola ‘velocipede’.

Non si tratta semplicemente di processi legati tra
loro, ma di un processo unico. Ogni nuovo medium
diventa un linguaggio che descrive una realtà mu-
tata. I fratelli Lumière giravano i film in esterna, e
il loro tema principale era la contemporaneità con-
densata. Il soggetto della primissima pellicola, la cui
primogenitura è stata usurpata dal treno in arrivo,
coincide quasi in maniera indistinguibile con quanto
ra�gurato nel quadro di Edvard Munch Lavoratori

sulla via di casa, realizzato vent’anni dopo la na-
scita del cinema. Figlio di un medico norvegese, alla
fine dell’Ottocento Munch visse, studiò e disegnò
a Parigi, e lì si trovava anche ai tempi delle prime
proiezioni dei fratelli Lumière. Il genio di Munch si
intonava alla perfezione con quella realtà in cui i treni
correvano, il fumo usciva dalle ciminiere e prende-

9 G. Deleuze, L’immagine-movimento. Cinema 1, Torino 2016, p.
9 [N.d.T.].

10 Il francese Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) è passato alla
storia come autore del primo scatto fotografico, realizzato nel 1827
[N.d.T.].
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vano vita i primi documentari in bianco e nero; si
interessava di fotografia, radiazioni, elettricità e mo-
vimenti proletari. I soggetti delle sue opere spesso si
ripetono, con variazioni minime (Lavoratori sulla

via di casa, ad esempio, venne realizzato due volte,
tra il 1913 e il 1915 e tra il 1918 e il 1920): i quadri
di Munch, se appesi in fila alle pareti di un museo,
sembrano innanzitutto fotogrammi di una pellicola
cinematografica.

3. EDISON VS LUMIÈRE

“Poiché la struttura della visione presupponeva
allora che ogni film mostrasse un andamento cir-
colare, le trame non necessitavano di uno sviluppo
sequenziale: si trattava per lo più di numeri di acro-
bati circensi, brevi spettacoli di varietà o esibizioni
di famose ballerine di Broadway, che potevano esse-
re visti all’infinito”11. Queste parole sembrerebbero
valide per le applicazioni “Vine” e “Coub”, che pro-
pongono agli utenti di creare mini-video in loop, ma
si riferiscono in realtà al cinetoscopio, strumento
messo a punto da Thomas Alva Edison.

Il cinetoscopio fu creato alla fine degli anni Ottan-
ta dell’Ottocento, pochi anni prima della proiezione
al Boulevard des Capucines. Ma perché allora con-
sideriamo i Lumière gli inventori del cinema? I due
fratelli e Edison usavano più o meno lo stesso me-
todo di ripresa (nella logica dell’evoluzione tecnica
non poteva esisterne uno diverso), ma avevano risol-
to in maniera completamente dissimile il problema
della proiezione. Al posto del proiettore, di un grande
schermo e di una sala con alcune decine di posti, Edi-
son proponeva di usare delle casse rettangolari con
apparecchi simili a slot machine, per una proiezione
privata destinata a un solo spettatore. Dal dispositi-
vo sporgevano due oculari, e più tardi ci fu anche la
possibilità di sincronizzare l’immagine con il suono
emesso da un fonografo attraverso delle cu�e.

L’inventore della prima lampadina a incandescen-
za credeva che proprio questo tipo di proiezione sa-
rebbe stato vantaggioso dal punto di vista economi-
co (in un periodo di breve ascesa della tecnologia
ci fu chi iniziò persino a realizzare copie illegali del

11 A. Andreev, Gri�t i korotkij metr, 2010, 43/44, https://seance.r
u/articles/gri�th-shorts/ (ultimo accesso: 12.12.2024).

suo congegno). Un simile approccio può essere facil-
mente spiegato dal carattere dell’inventore: aveva re-
sistito a scuola per soli tre mesi, per via di attriti con
insegnanti e coetanei, la madre lo aveva poi ritirato
e gli aveva fatto proseguire gli studi a casa. Oggi,
probabilmente, a Edison sarebbe stata diagnosticata
una forma di autismo.

Il modello dell’inventore americano vende non il
contenuto, ma la piattaforma: non i film, ma il di-
spositivo. Nella realtà parallela di Edison il cinema,
che sarebbe diventato l’ossessione del XX secolo, ri-
sultava semplicemente un’appendice alla tecnologia
(ad attraversare una fase simile nel suo sviluppo è
stata anche la televisione commerciale: negli anni
Trenta e Quaranta del Novecento le aziende ame-
ricane che vendevano televisori furono costrette ad
attivarsi in direzione della trasmissione e produzione
di programmi; se in un primo momento il business
era rappresentato dalla vendita dei ‘cassoni’, man
mano che il mercato si faceva saturo divenne im-
portante non il ‘ferro’, bensì l’‘etere’. Una di queste
storiche aziende è la leggendaria DuMont, successi-
vamente assorbita dalla ABC: ora la si ricorda solo
per il grattacielo di 42 piani in stile neogotico sulla
Madison Avenue a New York).

Il cinematografo di Edison non trovò una realiz-
zazione concreta alla fine dell’Ottocento. I fratelli
Lumière, figli del proprietario di un laboratorio di ac-
cessori fotografici e uomini d’a�ari, idearono di ven-
dere non il dispositivo, bensì il contenuto. Sul Bou-
levard des Capucines il 28 dicembre del 1895, nel
giorno della prima proiezione pubblica e a pagamen-
to, nacque non soltanto l’arte ma anche l’industria
del cinema, con tutte le sue implicazioni commer-
ciali. E fu proprio l’invenzione dei Lumière a dar vita
al cinema come esperienza collettiva: i “teatrini di
luci”12, l’“elettrico sogno ad occhi aperti”13, decine
di sconosciuti che inspirano ed espirano assieme. “Il
cinema è un luogo in cui due persone socializzano
in presenza di un terzo fattore di collegamento ge-
nerale”14 e, di certo, non è il dispositivo di Edison,

12 V. Nabokov, Kinematograf [Il cinematografo, 1928].
13 A. Blok, V kabakach, v pereulkach, v izvivach. . . [Nelle bettole,

nei vicoli, nei crocicchi, . . . ], 1904.
14 A. Remizov, in Ju. Lotman – Yu. Tsivian, Dialogo, cit., p. 74.

https://seance.ru/articles/griffith-shorts/
https://seance.ru/articles/griffith-shorts/
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destinato invece a una sola persona.
La fine del diciannovesimo secolo è il momento in

cui nascono le moderne democrazie e si compiono i
primi passi verso i totalitarismi, l’industrializzazione
raggiunge il suo culmine, inizia l’a�usso in massa
della popolazione verso le città. Il cinema nacque in
questo clima di frastuono e rimase per sempre fedele
alla storia: non poteva essere altrimenti – il cinema
poteva essere solo il mezzo più popolare, il più totale.

La società e la tecnologia, però, hanno invertito
la rotta, e il modello del cinematografo di Edison
è tornato in auge, estromettendo in parte (non del
tutto) quello dei Lumière. Televisione, VHS, DVD,
home cinema e tablet sono tutte nuove incarnazio-
ni del cinetoscopio: il ‘cassone’, il dispositivo in cui
tu o chiunque altro carica contenuto, per poterlo poi
vedere da solo o al massimo in due, ma di certo non
in compagnia di sconosciuti.

“Dal 1895 non c’era nessuna strada che portasse
in maniera lineare verso questi apparecchi” – scrive-
vano Lotman e Civ’jan nel 199415, quando ormai la
visione di un film ‘on demand’ nell’ambiente dome-
stico aveva smesso di fare notizia. Una quindicina
di anni prima, Stanley Kubrick aveva girato il lungo-
metraggio Shining (1980) nel quale ogni dettaglio,
mai casuale, contiene un messaggio nascosto. In
una stessa scena gli arredi possono cambiare in ma-
niera impercettibile: alle spalle di Jack Nicholson,
ad esempio, appare e scompare una sedia, in due
inquadrature in successione il disegno della moquet-
te su cui siede il bambino protagonista è invertito.
Secondo Rodney Ascher, il regista del documenta-
rio Room 237 (2012), nel suo film Kubrick avrebbe
espresso in codice le proprie idee a proposito dell’o-
locausto e persino della sua e�ettiva partecipazione
al progetto “Apollo 11”, mettendo così in dubbio
la celebre cronaca lunare. Le tesi di Ascher sono
a tratti convincenti, a tratti folli, ma ciò che stupi-
sce è altro: Kubrick girò il film nel 1980, quando i
videoregistratori a uso domestico avevano appena
fatto la loro comparsa e la cultura della visione do-
mestica predetta da Edison non esisteva ancora. Nel
1994, nel loro Dialogo con lo schermo, Lotman
e Civ’jan si lamentano del fatto che le opere d’arte

15 Ju. Lotman – Yu. Tsivian, Dialogo, cit., p. 68.

cinematografica possono essere viste soltanto per
brevi periodi di distribuzione, e che la maggior parte
dei film è quindi inaccessibile al pubblico. Nel 1980
lo spettatore si accingeva a vedere Shining princi-
palmente al cinema, per una, due o tre volte, non
di più: notare tutti quei dettagli in un contesto del
genere era impossibile. Si può allora supporre che
Kubrick abbia realizzato il proprio rompicapo senza
tenere in considerazione che sarebbe stato alla fine
decifrato; oppure, che abbia creato un’opera che per
essere letta correttamente avesse bisogno di qual-
che anno di progresso tecnologico ancora, proprio
come secoli di progresso tecnologico erano serviti
per risolvere l’enigma de Las Meninas.

Il movimento della civiltà occidentale dalla mas-
sa all’individuo ha pareggiato i conti tra Edison e
i fratelli Lumière. Alla fine degli anni Duemila si è
parlato molto di morte del cinema come esperienza
collettiva: tale addio, però, è risultato prematuro.

IL CINEMA NEL FLUSSO VISIVO

3. IL FILM COME MUSEO

Alla fine del 2012, presso la sala espositiva “Ma-
neggio” a Mosca, il regista Peter Greenaway ha
tenuto una lezione dal titolo Le riproduzioni oggi

sono meglio dell’originale
16, durante la quale, do-

po aver ribadito la sua tesi a proposito della tendenza
del cinema a farsi letteraturocentrico, ha introdotto
nuove riflessioni sulla frammentazione del flusso vi-
sivo (creato in oltre cento anni di storia del cinema)
in singole immagini.

I musei oggi sono diventati delle moderne cattedrali: è lì che
si realizza la storia autentica, lì si raccolgono immagini che si
fondono insieme, e poi noi le utilizziamo per creare un quadro
completo del mondo. Tutti sanno che le biblioteche sono depositi
di libri. [...] I musei invece raccolgono quadri e altre opere d’arte
che custodiscono delle immagini. Io ritengo che il ruolo dei mu-
sei sia importante tanto quanto quello delle biblioteche. [...] Allo
stesso tempo possiamo dire che un film è un museo di immagini
che contengono un qualche messaggio. È per questo che le im-
magini, in quanto parte integrante del cinema, mi interessano più
del contenuto, cioè quello che più mi interessa è la componente
visiva. [...] L’uomo contemporaneo, che vive nell’epoca dei laptop,

16 P. Grinuėj, Reprodukcii teper’ lu£≤e originala, 18.12.2012, https:
//polit.ru/articles/publichnye-lektsii/piter-grinuey-reprodu
ktsii-teper-luchshe-originala-2012-12-18/ (ultimo accesso:
12.12.2024).

https://polit.ru/articles/publichnye-lektsii/piter-grinuey-reproduktsii-teper-luchshe-originala-2012-12-18/
https://polit.ru/articles/publichnye-lektsii/piter-grinuey-reproduktsii-teper-luchshe-originala-2012-12-18/
https://polit.ru/articles/publichnye-lektsii/piter-grinuey-reproduktsii-teper-luchshe-originala-2012-12-18/
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è abituato al fatto che tutto ciò che viene mostrato al cinema lo
potrà poi rivedere sullo schermo del proprio computer. È abituato
a Spider-Man, Avatar, a tutto quello che può essere ricondotto
all’era di Star Wars post-Lucas. [...] Ci sono alcuni oggetti, qua-
dri, immagini che sono universalmente noti: non è necessario,
ad esempio, andare fino a Milano per vedere L’ultima cena di
Leonardo da Vinci. Se non l’avete ammirata dal vivo l’avrete
sicuramente vista rappresentata sui biglietti d’auguri, sugli in-
volucri dei cioccolatini, oppure da qualche altra parte: conoscete
dunque quest’immagine. Allo stesso modo conoscete le imma-
gini di singole sequenze di Avatar, di Titanic ecc. Perché allora
non possiamo sfruttare questo enorme vocabolario del cinema,
che si è accumulato nel tempo, e combinarlo con un vocabolario
ancor più grande, quello che ci regala la storia della pittura?

Greenaway pone una domanda alla quale esisto-
no da tempo delle risposte, e continuano a esserne
avanzate di nuove: come la storia della pittura ir-
rompe ogni giorno nel cinema (in maniera insieme
nascosta e manifesta), così anche il cinema è diven-
tato un museo di immagini, una biblioteca di meme

che a�orano continuamente nel flusso visivo. Una
volta, la regista francese Catherine Breillat ammise
di non aver mai letto l’Antico Testamento17, eppure
le immagini bibliche sono comunque registrate ne-
gli strati sottocorticali di chiunque appartenga alla
civiltà occidentale: si tratta di un linguaggio interna-
zionale, e non è necessario padroneggiarlo alla perfe-
zione per riconoscere nelle figure dell’angelo e della
Vergine, sedute una di fronte all’altra, il soggetto
dell’Annunciazione.

Citazioni consapevoli tratte dalla pittura classica,
sacra o meno, si possono rintracciare di continuo
nel cinema. Nel film a episodi Ro.Go.Pa.G., gira-
to nel 1963 agli albori di questo genere e intitolato
secondo le iniziali dei suoi quattro grandi registi18,
Pier Paolo Pasolini ricostruisce due capolavori del
manierismo, due Deposizioni dalla croce, di Pon-
tormo e di Rosso Fiorentino: qui, nel cortometraggio
pasoliniano La ricotta, l’episodio del Nuovo Testa-
mento è messo in scena da una troupe diretta da
Orson Wells, mentre uno degli attori non professio-
nisti che interpreta un ladrone muore sulla croce.
Pasolini conosceva bene il linguaggio delle metafore
bibliche e il vocabolario della pittura classica italiana,
li utilizzava continuamente, ma la scelta di questo

17 M. Kuv≤inova, Katrin Brejja: “Ja ≤ut sovremennoj Evropy”,
“Izvestija”, 15.03.2004.

18 Rossellini, Godard, Pasolini, Gregoretti.

quadro in particolare può essere forse spiegata con
il fatto che in Ro.Go.Pa.G. il regista per la prima
volta sperimenta il colore, al momento solo in alcune
sequenze inserite in un film in bianco e nero (inte-
ramente a colori sarà invece Edipo re, che uscirà
soltanto nel 1967). Nelle loro Deposizioni Fioren-
tino e Pontormo utilizzano colori semplici, brillanti,
senza ornamenti o elementi estranei: il blu è blu, il
bianco è bianco, il giallo è semplicemente giallo. Per
il regista, abituato a girare in bianco e nero ma con-
sapevole del fatto che la trasformazione è inevitabile
(e bisogna esserne preparati), era di�cile pensare a
uno studio del colore più calzante.

La Deposizione dalla croce, il Cristo morto, il
Compianto sono forse i soggetti neotestamentari più
di�usi tra i registi, perché permettono di far risaltare
facilmente il sentimento di tragica solitudine dell’e-
roe, la sua grandezza, il suo essere il prescelto. Nelle
sembianze del Cristo morto appare, ad esempio, il
protagonista di Lincoln (2012) di Steven Spielberg;
al Cristo morto assomiglia anche il padre de Il ritor-

no (2004) di Andrej Zvjagincev, regista russo che, in
maniera deliberata, riempie i propri lavori di imma-
gini bibliche dal carattere universale, riconoscibili
pressoché in ogni angolo del mondo19. Nella locan-
dina di un film di Kim Ki-duk dal titolo Pietà (2012)
è rappresentato il noto soggetto dell’iconografia sa-
cra: il cattolicesimo è una delle principali religioni
della Corea del Sud, e probabilmente proprio que-
sta congiuntura culturale ha consentito al regista
sudcoreano di trovare la strada per raggiungere il
pubblico occidentale in maniera più rapida rispetto
ai cineasti di altri Paesi del Sud-est asiatico. Ovvia-
mente questo linguaggio viene utilizzato non solo
nel cinema d’autore ma anche in quello di genere:
in Spider-Man 2 (2004), ad esempio, il supereroe,
che ha appena fermato un treno in corsa, è sorret-
to e trasportato dalle mani dei passeggeri, come il
Cristo deposto dalla croce. E si potrebbe continuare

19 All’arte sacra e al simbolismo religioso faceva continuamente appel-
lo anche Andrej Tarkovskij, regista modernista del quale Zvjagincev
segue le orme e di cui oggi ha preso il posto nell’industria dei festival
cinematografici. Portando ancora più avanti il parallelismo tra i due,
potremmo suggerire che il regista postmoderno è colui che cita altre
opere cinematografiche, mentre il regista modernista è colui che cita
opere di altre forme d’arte, più antiche e degne di nota.
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all’infinito a citare esempi simili.
Se lasciamo per un momento da parte le consoli-

date formule bibliche e ricordiamo altri soggetti pit-
torici, è impossibile non pensare a Goya e a Munch,
cupi visionari che hanno avuto una forte influenza
tanto sul cinema in generale quanto su singole pelli-
cole. Il quadro più famoso di Munch, ad esempio, è
servito da prototipo per la maschera dell’assassino
nell’horror per adolescenti Scream; nel satiro Pan
de Il labirinto del fauno (2006) Guillermo del Toro
ha in parte ripetuto la scena di Saturno che divora

i suoi figli; il regista Bigas Luna, che nel 1999 ha
girato un film su Goya dal titolo Volavérunt, sette
anni prima in Prosciutto prosciutto aveva riprodot-
to (di nuovo come allegoria della guerra civile) la
lotta di Duello rusticano, tela del ciclo Pitture nere

dell’artista spagnolo.
Se prima di Munch non esisteva l’uomo che urla,

né prima di Goya Saturno con l’occhio bianco, prima
di Georges Méliès non esistevano i Seleniti, prima di
Fritz Lang non c’era la città di Metropolis, e prima
di James Cameron non esistevano i due innamorati
che, in piedi sulla prua di un’enorme nave, si credono
i padroni del mondo, né tantomeno esistevano gli
umanoidi blu del lontano pianeta di Pandora.

Nel 2012 al festival internazionale “Artdocfest” è
stato presentato il documentario Sa≤a, Lena e il

drago di ferro di Elena Demidova, una storia d’a-
more che si apre con un prologo in bianco e nero,
in cui alcune famiglie moscovite sono ra�gurate
mentre entrano per la prima volta negli appartamen-
ti, appena realizzati, delle chru≤£ëvki. Quello che
in passato era un momento di felicità si trasforma
oggi in cenere: gli edifici vengono abbattuti e sulle
rovine di uno di questi resta una coppia – l’incolto
e ubriacone Sa≤a, dal viso infantile, e la sua ami-
ca moldava Elena, che da qualche anno ha perso il
figlio marinaio; il drago di ferro è lo scavatore che
abbatte l’edificio. I due vivono in povertà, riescono a
esprimere i propri pensieri e sentimenti a fatica, ma
si ricordano a un certo punto una scena del film Ti-

tanic, in cui l’eroe lascia andare la mano dell’amata
soltanto quando è certo che lei è ormai salva. In ter-
mini di universalità le immagini generate dal cinema
possono oggi tranquillamente concorrere con quelle

bibliche.
Nel marzo del 2013 sul sito “Colta.ru” sono sta-

ti pubblicati dei materiali, sotto il titolo Rovescia-

mento dei valori, nei quali alcuni esperti di cinema
hanno provato a far cadere dal piedistallo autori da
loro ritenuti immeritatamente famosi e, di converso,
a metterne in luce altri non abbastanza noti. Nel ro-
vesciare i miti di Kubrick e Fellini, il critico Stanislav
Bitjuckij fa notare che i loro film “sono sempre stati
rilevanti non tanto nella loro interezza, quanto piut-
tosto per determinate immagini che vi si possono
attingere (in molti videoclip musicali incontriamo,
ad esempio, scene tratte da Odissea nello spazio

o La dolce vita)”20. E ancora, nelle parole di Boris
Nelepo si percepisce la protesta contro l’inevitabile:
lo smembramento, casuale e spesso senza il consen-
so dell’autore, di una singola opera cinematografica
in più frammenti che cominciano poi a vivere di vita
propria – in altri film (soprattutto nell’epoca del post-
modernismo, con quella tendenza al citazionismo
che divora ogni cosa, quando ogni nuovo quadro è
un intruglio di decine di precedenti), ma anche nelle
pubblicità, nella video art, nelle GIF animate della
piattaforma “Tumblr”, ecc. I 400 colpi è Jean-Pierre
Léaud che corre in riva all’oceano; 8 1/2 è il festoso
carosello finale con le musiche di Nino Rota; Kubrick
è il ghigno di Alex DeLarge in calzamaglia bianca
o Jack Nicholson che sfonda la porta chiusa di una
stanza.

La nostalgia per un film che non può essere fram-
mentato, che sia pari a se stesso (e possa quindi
essere considerato in sé un oggetto), è una reazione
a quei cambiamenti che negli ultimi dieci-quindici
anni hanno interessato il cinema e influito sulla posi-
zione che questo occupa tra le preferenze degli spet-
tatori. Nel corso di tutta la sua storia (a partire dalla
sua nascita), il cinema è sempre stato la principa-
le forma di intrattenimento dell’umanità civilizzata,
e soltanto oggi, sotto i nostri occhi, ha smesso di
esserlo, confluendo in quell’enorme flusso della di-
mensione visuale che ribolle di videoclip, contenuti
virali di “BuzzFeed”21, tweet, instagram, serie tv, vi-

20
Pereocenka cennostej. Éast’ pervaja, 22.03.2013, https://www.
colta.ru/articles/specials/351-pereotsenka-tsennostey-chast-pe
rvaya (ultimo accesso: 12.12.2024).

21 Il popolare sito web d’informazione “BuzzFeed”, che raccoglieva

https://www.colta.ru/articles/specials/351-pereotsenka-tsennostey-chast-pervaya
https://www.colta.ru/articles/specials/351-pereotsenka-tsennostey-chast-pervaya
https://www.colta.ru/articles/specials/351-pereotsenka-tsennostey-chast-pervaya
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deogiochi, programmi sportivi e altro ancora. E per
quanto sia forte il desidero di un cinefilo di difendere
dall’inevitabile crollo il cinema nel suo complesso,
e ogni singolo film in particolare, in realtà l’integri-
tà di una pellicola – ovvero la percezione di questa
come un flusso indivisibile – resta un ideale irrag-
giungibile, o il destino di poche opere che, come
l’ina�errabile Joe22, in fondo nessuno vuole davvero
a�errare o smembrare. E soprattutto, nell’era digita-
le l’amore per un’opera si esprime proprio attraverso
il suo smembramento, non autorizzato e libero, in
frammenti. La piattaforma “Coub”, che permette di
creare video in loop della durata di 10 secondi, è stra-
colma di clip ottenute da frammenti di film. Nascono
qui forme di continuità e integrità di altro genere:
l’eterno ripetersi di azioni all’interno di un episodio,
come nel film di Kira Muratova Eterno ritorno

23. In
fondo a essere ripetuto senza fine è soltanto ciò che
davvero si ama.

www.esamizdat.it } M. Kuv≤inova, Movimento e corpo; Il cinema nel flusso visivo. Traduzione
dal russo di Alice Bravin (ed. or.: M. Kuv≤inova, Dvi∫enie i telo; Kino v vizual’nom potoke, in Idem,
Kino kak vizual’nyj kod, Sankt-Peterburg 2014, pp. 17-37, 237-255) } eSamizdat 2024 (XVII),
pp. 233-241.

notizie e articoli attinti da giornali online e blog e li distribuiva in
rete, è stato chiuso nel 2023. [N.d.T.].

22 In russo l’espressione viene utilizzata per indicare una persona o
una cosa conosciuta ma del tutto inutile, priva di qualsiasi valore
[N.d.T.].

23 Il critico Maksim Suchaguzov ha definito Eterno ritorno un “film
coub”. [Nel film diversi attori interpretano la medesima scena, come
si trattasse di un provino da ripetersi più volte, N.d.T.]
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Il y a un dégré de poésie qui eloigne de l’histoire et de la
réalité et un dégré supérieur qui y ramène et qui l’embrasse.

Sainte-Beuve

ITESTI qui presentati sono la trascrizione – poi ar-
ricchita in fase redazionale – della tavola rotonda

dal titolo: Letteratura e storia. Le metodologie
possibili, tenutasi il 16 maggio 2024 nell’ambito
dei corsi del Dottorato di ricerca in Studi Lettera-
ri, Linguistici e Comparati dell’Università di Napoli
“L’Orientale”. Vi hanno partecipato quattro russi-
sti, rispettivamente dell’Orientale, della Sapienza di
Roma, della Statale di Milano e dell’Università di
Salerno, assieme alle dottorande e ai dottorandi del-
l’ateneo partenopeo e alle dottorande e ai dottorandi
delle altre università coinvolte, collegate e collegati
in remoto.

Nei due decenni succeduti alla dissoluzione del-
l’URSS, gli studi filologici e letterari in Russia (cosı̀
come la russistica occidentale) reagivano all’ideo-
logia del marxismo u�ciale dominante nel periodo
sovietico privilegiando in via pressoché esclusiva me-
todologie che prescindono da ogni tentativo di cor-
relare la serie letteraria con la serie storico-sociale
o storico-politica: neo-formalismo, strutturalismo,
decostruzionismo, ecc.

Al contrario, negli ultimi anni in area russistica si
assiste (sia fra gli studiosi della Federazione Russa
e dell’area ex sovietica che fra quelli incardinati in
Occidente) a un forte risveglio d’interesse per tali
forme di correlazione. Paradossalmente, ciò avviene
in buona misura tramite un’originale mutuazione
di metodologie e impianti teorici il cui sviluppo si
è dato in Occidente, in ambiti e momenti diversi:
un neo-marxismo impegnato ad applicare le cate-
gorie gramsciane (rapporto fra intellettuali e gruppi
egemoni, letteratura nazional-popolare, ecc.) al con-
testo russo; la microstoria, anch’essa di tradizione
italiana (Carlo Ginzburg, Giovanni Levi, Pietro Re-
dondi); la storia intellettuale della scuola di Cambrid-
ge (Quentin Skinner, John Pocock); la “storia della
lettura” e la “storia dell’istruzione e della formazione
culturale”, sia a livello popolare che a livello delle
élite, in un’ottica influenzata dall’ultima generazio-
ne della scuola delle “Annales” (Roger Chartier); la
“storia dal basso” di Edward P. Thompson, l’eredità
di Stuart Hall e del Centre for Contemporary Cultu-
ral Studies (CCCS) e la “New Cultural History” di
Peter Burke.

A sua volta, l’originale spettro ermeneutico cui
tali spunti hanno dato vita negli studi filologici e let-
terari in ambito russistico, può ‘chiudere il cerchio’
come utile punto di riferimento per chi si riproponga
di indagare – anche al di fuori della russistica – i
rapporti fra cultura ed elaborazione dello spazio so-
ciale sul terreno della storia. In tale prospettiva, gli
obiettivi dei partecipanti alla tavola rotonda erano:
o�rire ai dottorandi convenuti un momento di con-
fronto attivo con un campo di ricerche assai vitale
e articolato, dal marcato taglio interdisciplinare, ca-
pace di o�rire strumenti di analisi e interpretazione
per un vasto spettro di fenomeni; stimolare la discus-
sione fra rappresentanti di tendenze e metodologie
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che (pur accomunate da un generale orientamento
a correlare la serie culturale e letteraria con quella
storico-politica e storico-sociale) sono ben lontane
dall’aver raggiunto un punto di sintesi; articolare
il rapporto fra studiosi russi e studiosi occidentali
non in termini dicotomici o peggio – come i tempi
purtroppo vorrebbero – in un quadro di contrappo-
sizione, ma come un continuum transculturale e
transnazionale.

GUIDO CARPI

Guido Carpi Buon giorno. Premetto che, pur
essendo sia io che i miei colleghi tutti studiosi di let-
teratura e cultura russa, i nostri interventi riguarde-
ranno l’aspetto prettamente metodologico e saranno
calibrati per tornare utili anche a dei non russisti,
per quanto gli esempi, immagino, saranno per lo più
tratti dalla nostra disciplina. Damiano, prego!

Damiano Rebecchini Buon giorno a tutti, è un
piacere essere qui. Mi dispiace che molti di voi ci
seguano in remoto, anche perché qui abbiamo una
vista meravigliosa sul mare e sarebbe stato bello
condividerla. . . Detto questo, vorrei parlarvi delle
metodologie che sono a me care partendo da quando
ero nella vostra stessa posizione, quando facevo il
dottorato di ricerca. Scelsi il mio tema perché ero
a�ascinato da due libri che avevo letto: impostare
il proprio profilo di studioso non è a�atto una cosa
facile, e capire quali sono state le letture importanti a
spingerci in una determinata direzione è un elemento
che può poi aiutare nello sviluppo successivo delle
ricerche.

Il primo dei libri che allora mi avevano a�ascina-
to è Il romanzo di formazione di Franco Moretti,
del 1986, e il secondo è Il formaggio e i vermi di
Carlo Ginzburg, del 1976. Sono due libri molto di-
versi: uno tratta di letteratura e in particolare di un
genere letterario, mentre l’altro è un saggio storico.
Devo dire che il libro di Moretti mi ha soprattutto
traviato, ossia mi stava spingendo su una linea di
ricerca che in realtà non corrisponde al mio tempo,
al mio contesto. Moretti analizza solo i grandi capo-
lavori – Wilhelm Meister, Orgoglio e pregiudizio,
Il rosso e il nero, il Faust e cosı̀ via – e li analizza

secondo un’impostazione desunta dal famoso critico
marxista György Lukács, trascurando un po’ il con-
testo storico preciso da cui nascono quei romanzi. In
quest’ottica, il romanzo di formazione è visto come
una generica forma simbolica di compromesso fra
gli ideali della generazione dei giovani che aveva-
no vissuto la Rivoluzione francese e la realtà della
Restaurazione, quei romanzi erano sostanzialmen-
te il frutto di una negoziazione fra i valori nati dal
periodo rivoluzionario e la realtà storica successiva,
un’epoca di “normale amministrazione”.

“Sconfortanti, le epoche di normale amministra-
zione – le epoche predilette dal genere romanzesco –
per chi percepisca una discrepanza tra valori e realtà,
e capisca che l’orizzonte non preannuncia nessuno
mutamento dei rapporti di forza. Bisogna che quel-
lo sguardo si veli, perché in periodi del genere uno
dei più acuti ‘interessi materiali’ del singolo consiste,
prima o poi, nel volersi sentire in sintonia con le rego-
le che deve comunque rispettare. Animale simbolico,
egli brama una forma simbolica che colmi la crepa
tra i valori dentro di lui e la realtà fuori di lui”.

Ecco, il romanzo di formazione era quella forma
simbolica. Si tratta indubbiamente di concetti a�a-
scinanti, espressi in una prosa a tratti ipnotica tanto
è perentoria, ma quando poi vai a scrivere la tua tesi
di dottorato ti chiedi: “Ma io cosa ci faccio con que-
ste meravigliose frasi?” Mi o�rivano delle ‘verità’, a
me invece serviva un metodo di analisi.

Volevo scrivere la mia tesi su un genere che mi
sembrava a�ascinante, il romanzo storico, in parti-
colare quello russo di inizio Ottocento. Ma come?
Mi ha salvato il critico russo Jurij Tynjanov con il
suo articolo tanto breve quanto famoso L’evoluzio-
ne letteraria, del 1927, che dalle altezze dell’idea-
lismo di Lukács mi ha riportato coi piedi per terra
sul terreno del contesto storico russo. Perché dico
che Tynjanov è stato fondamentale nel farmi disin-
cantare dalla prosa di Moretti e di Lukács? Perché
insiste sull’importanza di tener ben presente il con-
testo storico-letterario in cui un’opera compare e la
specifica ‘serie letteraria’ a cui appartiene. Tynjanov
mi spingeva a considerare tutti i romanzi usciti in
Russia in quel periodo e tutti i testi storiografici, an-
che non letterari, che toccavano i temi storici trattati
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in quei romanzi. Per capire il romanzo storico russo
di inizio Ottocento dovevo interpretarli a partire dalle
categorie interpretative del tempo. Bisognava capire
cosa era per i contemporanei un romanzo e cosa era
la storia, quali fossero i romanzi storici che il pubbli-
co del tempo aveva a disposizione, quale fosse il suo
orizzonte d’attesa.

G.C. Forse potresti specificare per chi ci ascolta
cosa intendi per “orizzonte di attesa”...

D.R. L’orizzonte di attesa [Erwartungshorizont]
è un concetto introdotto negli anni Sessanta dallo
storico della critica della scuola di Costanza Hans
Robert Jauss per definire le aspettative letterarie del
pubblico a cui si rivolge uno scrittore. È un elemento
importante che ci aiuta a valutare in che misura una
certa opera vada incontro o disattenda le attese del
suo pubblico.

Come ricostruire l’orizzonte d’attesa del pubbli-
co del tempo di Puškin e Gogol’? Frequentando le
biblioteche russe, ho trovato una fonte che mi ha
aperto un mondo: i cataloghi dei librai russi dell’i-
nizio dell’Ottocento. Da lı̀ ho iniziato a capire una
serie di cose interessanti: la prima è che la storia
della letteratura non è fatta di soli capolavori, ma
di una marea di titoli e autori oggi totalmente sco-
nosciuti e dimenticati, che forse valeva la pena di
guardare, perché costituivano la ‘norma’ del tem-
po; la seconda è che i cataloghi dei librai erano una
fonte importante anche per capire come i lettori del
tempo consideravano una serie di discipline e forme
letterarie, come la storia, la letteratura, il romanzo,
che noi oggi tendiamo a dare per scontate, a valuta-
re con le nostre categorie interpretative. Le sezioni
di quei cataloghi, che dovevano aiutare i lettori a
orientarsi fra i libri che uscivano, non erano a�at-
to divise secondo le nostre consuete categorie, ma
secondo quelle del pubblico del tempo. Per dire, il
catalogo si apriva con i libri di religione, la psicologia
era inserita nella sezione della filosofia; la storia si di-
videva rigidamente in storia russa e storia universale;
i romanzi non erano considerati ‘Letteratura’ vera
e propria ed erano nella stessa sezione con le fiabe
popolari, ecc. Infine, quei cataloghi mi hanno fatto

capire che tipo di romanzi storici fossero più richiesti
all’epoca: erano quelli sull’invasione di Napoleone in
Russia. Evidentemente era un argomento che negli
anni Trenta dell’Ottocento, a distanza di venti anni
da quell’evento, era al centro dell’attenzione, della
riflessione pubblica, rappresentava un tema chiave
per la nascente ideologia nazionalista russa. Avevo
trovato il tema della mia tesi di dottorato, i romanzi
storici sul 1812. In più quei cataloghi mostravano
come, a giudicare dal prezzo, quelle decine di roman-
zi dedicati al 1812 sembravano essere indirizzati a
lettori molto diversi: c’erano quelli che costavano
4-5 rubli, evidentemente erano rivolti a lettori de-
cisamente benestanti, e quelli che venivano veduti
solo a poche copeche. Di conseguenza anche l’ideo-
logia nazionalistica che quei romanzi incarnavano
a seconda del tipo di lettore implicito assumeva una
forma diversa. È cosı̀ che mi sono messo a studiare
quel corpus di opere tanto di�erenti, che andava dal
primo romanzo storico scritto sul 1812 dal principa-
le giornalista e ideologo dell’epoca, Faddej Bulgarin,
fino a una serie di romanzetti a basso prezzo scritti
da un povero disgraziato, un figlio di un servo della
gleba che aveva partecipato in prima persona a quel-
le guerre. Questa indagine ravvicinata mi ha dato
una visione meno generica, meno astratta, più det-
tagliata, anche se forse meno ampia e a�ascinante,
su quel genere letterario rispetto a quella lukácsiana
e morettiana.

Un altro antidoto all’eccessivo idealismo dei lavori
di Lukács e Moretti, che inizialmente mi avevano
colpito, è stato un altro grande romanzo che mi ha
a�ascinato moltissimo: Il formaggio e i vermi di
Carlo Ginzburg. . . L’ho chiamato romanzo, ma è un
lapsus indicativo, perché è davvero un libro che si
legge come un romanzo, o come un testo dramma-
turgico, anche se si tratta di un’opera storica, ogni
parola è su�ragata da fonti d’archivio. Il libro presen-
ta la storia di un contadino friulano del Cinquecento
che si era fatto strane idee sulla religione e sulle origi-
ni del mondo, per questo viene arrestato, interrogato
e mandato al rogo dall’inquisizione. Leggendo il li-
bro di Ginzburg, nella sua struttura dialogica fatta di
domande e risposte, sembra proprio di assistere al-
l’interrogatorio di Menocchio, un mugnaio apparen-
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temente ignorante, incalzato dall’inquisitore. È uno
scontro di visioni del mondo e di idee sulla religione:
quella u�ciale dell’inquisitore che poi manderà al ro-
go Menocchio, e quella del mugnaio, che Ginzburg
documenta scrupolosamente, fino alla diatriba su
come sia nato il mondo. Menocchio non solo teneva
testa all’inquisitore, ma gli contestava una serie di
concetti fondamentali, a partire dall’idea di come Dio
avesse creato il mondo. Per crearlo, aveva bisogno
di materia, ribatteva il mugnaio, non poteva nascere
dal nulla. In più gli angeli e gli uomini non erano sta-
ti creati dal nulla, ma si erano formati un po’ come
comparivano i vermi in una forma di formaggio. Una
cosmogonia certo originale, inaspettata, che l’inqui-
sitore indaga, volendo capire come questo contadino
fosse arrivato a una visione del mondo tanto diver-
sa da quella tradizionale, e che mostra significativi
contatti fra la cultura alta e quella bassa. Dall’in-
terrogatorio emerge che Menocchio aveva letto una
serie di libri, un repertorio abbastanza tradizionale
di letture religiose e non, ma li aveva letti in un modo
molto concreto, pragmatico, prendendoli alla lettera,
come poteva fare un uomo lontano dal mondo intel-
lettuale. L’incontro fra quei testi e la cultura orale di
Menocchio avevano formato, come dice Ginzburg,
una “miscela esplosiva”. Quello che mi ha colpito
è che questa visione eretica ed anticonvenzionale
del mondo derivava da un modo molto particolare di
leggere testi religiosi tradizionali, della cultura ‘alta’.
In quel libro Ginzburg mostra come, anche in un
mondo rigidamente strutturato e socialmente diviso,
i contatti e la circolarità fra cultura ‘alta’ e cultura
‘bassa’ fossero un fenomeno importante.

Questa intuizione di Ginzburg è stata poi ripre-
sa da un importante storico che a me piace molto e
che ho avuto la fortuna di ascoltare a Parigi, Roger
Chartier, che è il rappresentante della terza gene-
razione della scuola storiografica detta École des
Annales (non so se voi, che siete più letterati che
storici, conoscete questa scuola che ha rivoluziona-
to il modo di fare la storia nel Novecento). Chartier
in un saggio arriva a una conclusione, per me molto
convincente, che la cultura popolare non corrispon-
da a un preciso repertorio di testi utilizzati solo dal
popolo, ma a un particolare modo di appropriarsi e di

leggere quelle opere. Come abbiamo visto nel caso
di Menocchio, molto spesso nel mondo popolare fi-
niscono testi scritti per un pubblico colto ed elitario,
che vengono però utilizzati ed interpretati in modo
diverso rispetto a come erano stati concepiti. Secon-
do Chartier, ad essere ‘popolare’ è il tipo di lettura
che il popolo fa di certi testi, il modo di interpretar-
li a partire da un canone letterario un po’ diverso
rispetto a quello del pubblico colto e soprattutto a
partire da abitudini interpretative di�erenti. Pensate,
ad esempio, a quanto può essere diverso il modo in
cui un contadino percepisce e valuta lo spazio di un
campo o di un bosco, o a come sa valutare concreta-
mente le caratteristiche fisiche di un animale o di un
oggetto di lavoro, rispetto a quel che fa un intellet-
tuale o un teologo: ecco, queste medesime capacità
interpretative e ‘attenzioni’ sviluppate durante il suo
lavoro il lettore popolare finisce per applicarle anche
quando si muove in uno spazio finzionale come un
romanzo. È stato Michael Baxandall, nel bellissimo
saggio Pittura ed esperienze sociali nell’Italia
del Quattrocento, a farmi capire quanto siano im-
portanti non solo i libri letti, ma anche il lavoro che
una persona svolge quotidianamente – ad esempio
il senso del volume sviluppato da Piero della France-
sca a partire dall’esperienza dei vasai del suo tempo
– nel forgiare il modo in cui un lettore si accosta
e interpreta un’opera d’arte. Quando leggiamo un
libro, lo percepiamo e capiamo non solo in base ai
criteri estetici che abbiamo sviluppato leggendo altri
libri, ma anche attraverso la sensibilità e capacità va-
lutative modellate dal nostro quotidiano, e in primis
dal nostro lavoro.

E qui arrivo a parlare di come intendo la letteratu-
ra, che non è secondo me un repertorio di testi, ma è
una serie di incontri fra testi e lettori. Riprendendo
la metafora di Ginzburg, è l’inattesa esplosione di
senso che un testo può generare a contatto con il let-
tore e il suo mondo. Non mi interessa tanto come e
perché nascono certi testi, quali siano le motivazioni
psicologiche, sociali, politiche di un autore, su que-
sto si è già fatto tanto lavoro, mi interessa studiare
gli e�etti di senso che quel testo produce su lettori
reali, anche distanti dal mondo dell’autore. In fondo
è questa la situazione più frequente del consumo
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letterario. Non nego il diritto di studiare l’autore e
le intenzioni del suo testo, ma constato che poi le
opere che circolano producono significati spesso im-
prevedibili e lontani dalle intenzioni del suo creatore.
Visto che fra voi dottorandi c’è chi si sta occupando
di ecocriticism, faccio un esempio : io non credo
proprio che Tolstoj, quando scrive Cholstomer (il
mondo visto con gli occhi di un cavallo) avesse in
mente il discorso ecologista contemporaneo, ma ciò
non toglie che quel testo, che pure aveva finalità
molto diverse, oggi possa avere un forte impatto sul
lettore contemporaneo, sul suo modo di percepire le
problematiche relative al mondo animale e all’am-
biente contemporaneo cosı̀ via...

G.C. Mi è venuto un altro esempio: naturalmente
Dostoevskij quando scrive certe pagine del Diario
di uno scrittore non aveva in mente il putinismo,
ma un seguace di Putin le legge dal punto di vista
dell’ideologia attualmente al potere in Russia.

D.R. Esatto. Per me la letteratura è quel momen-
to d’incontro fra un testo e un lettore o una comunità
di lettori, è quella inaspettata esplosione di senso,
che può avere anche risvolti negativi, come nel caso
dei lettori putiniani. Studiare solo la miscela esplosi-
va e non l’esplosione e i suoi risultati mi sembra un
peccato. Anche perché, del resto, quanto spesso gli
autori sono consapevoli del senso di ciò che hanno
scritto? Ci sono un sacco di scrittori che ammetto-
no onestamente di non sapere perché hanno scritto
certe cose, perché le hanno scritte proprio in quel
modo, e cosa vogliono dire. E le congetture fatte
dalla critica nel cercare di cogliere le loro intenzio-
ni originali spesso mi sembrano meno interessanti
delle imprevedibili esplosioni di senso che nascono
a contatto con i lettori. In più va considerato che il
significato originario di un testo viene trasformato
dalle molte forme materiali che quel testo assume
nel corso della sua storia editoriale. È importante
studiare la diversa materialità che un testo assume
nel corso della storia, perché questa influisce no-
tevolmente sull’interpretazione costruita dal lettore:
l’e�etto semantico che produceva un testo di Dostoe-
vskij uscito a puntate sul mensile “Russkij vestnik”

è molto diverso dall’e�etto di senso che può produrre
quel medesimo testo letto da un attore in un odierno
audiolibro.

C’è poi un altro elemento di comprensione. Noi
possiamo certo studiare la complessità di mille pro-
cedimenti stilistici di un autore, ma se poi il lettore
che incontra quel testo non ha la capacità, la pre-
parazione per riconoscere quei procedimenti come
procedimenti estetici, anche tutto lo sforzo fatto dal-
l’autore finisce per essere vano. Vi faccio un esempio:
Gogol’ in uno dei suoi primi racconti del ciclo delle
Veglie fa una meravigliosa descrizione metaforica
ed antropomorfizzata del paesaggio. E, per elevare
lo stile, il paesaggio lo chiama con la parola tedesca
Landschaft: ecco, i primi lettori contadini del rac-
conto pensarono che quel landšaft fosse in realtà
un personaggio, l’ebreo del villaggio, finendo per ca-
pire la storia in modo completamente diverso. Sono
questi travisamenti, questi scarti di senso fra ciò che
l’autore propone e ciò che il lettore coglie, che io
trovo interessanti. Molti ra�nati procedimenti stili-
stici spesso non trovano lettori con una preparazione
adeguata per comprenderli a pieno, e questo è inevi-
tabile. Di qui, secondo me, anche l’importanza dello
studio dell’istruzione dei lettori, della loro formazio-
ne, del canone scolastico e del loro orizzonte d’attesa
nel momento dell’incontro con il testo. In questo sen-
so, per me la storia della letteratura non può essere
solo la storia dei testi, ma deve comprendere anche
la storia editoriale di quel testo e soprattutto la storia
dei suoi lettori, del loro background culturale, della
loro istruzione, l’analisi dei significati che realmen-
te da loro sono stati colti e di quelli che sono stati
ignorati. In questo modo spostiamo l’attenzione dal
momento ideativo ed espressivo della creazione let-
teraria a quello comunicativo, al dialogo dell’autore
con i suoi lettori del presente e del futuro.

Come ho usato queste metodologie concretamen-
te nei miei lavori? Faccio due esempi: in uno dei miei
primi articoli mi ponevo il problema di come i conta-
dini russi alla fine dell’Ottocento leggevano le opere
di Gogol’, uno scrittore molto originale e fortemente
innovativo dal punto di vista stilistico. Com’è pos-
sibile ricostruire il modo in cui i contadini russi leg-
gevano Gogol’? Sono andato a vedere la sua storia
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editoriale, e ho scoperto che alla fine dell’Ottocento
i testi di Gogol’ spesso circolavano nelle campagne
nella forma di libretti anonimi, a bassissimo prezzo,
con titoli diversi dall’originale (la gente non sape-
va che stava leggendo Gogol’!), adattati da scrittori
popolari per non pagare i diritti d’autore: cambia-
vano il titolo, i nomi dei personaggi, tagliavano le
descrizioni del paesaggio, accentuavano le temati-
che amorose, diminuivano gli elementi metaforici
ecc. In base a come a questi autori popolari, che lo
facevano per soldi, rielaboravano quel testo, imma-
ginando le competenze del lettore contadino a cui si
rivolgevano, ci si può fare una prima approssimativa
idea di cosa fosse rilevante in Gogol’ per i contadini.
Come seconda fonte, ho preso le registrazioni scritte
delle letture pubbliche fatte da maestri di scuole di
villaggio a gruppi diversi di contadini. Si trattava di
maestri spesso provenienti dalla città, che partecipa-
vano al movimento populista dell’“andata al popolo”.
In entrambi i casi si trattava di rappresentazioni ‘col-
te’ della lettura contadina, ma erano fatte da persone
vicine e attente a quel lettore e a quel mondo. Con-
frontando questi due tipi di fonti di�erenti, nate con
funzioni totalmente diverse, ho cercato di ricostruire
una lettura contadina delle opere di Gogol’.

Un altro problema che mi sono posto è come si
leggeva nel mondo dell’élite. Mi ha sempre interes-
sato guardare insieme cultura alta e cultura bassa,
cultura di massa, e cultura elitaria, ossia quella re-
lazione che sta alla base anche del libro di Carlo
Ginzburg. Mi sono perciò chiesto: come si legge-
vano i romanzi nel luogo dov’era massimamente
concentrato il potere nell’Impero russo, al Palaz-
zo d’Inverno? Cosı̀ mi sono messo a leggere tutte
le lettere dell’imperatore Nicola I ai suoi librai pari-
gini, inglesi, ecc., per capire cosa lui cercava in un
romanzo; ma sono anche andato a vedere cosa leg-
geva la servitù del Palazzo d’inverno: i fuochisti, i
cuochi, i portinai, le cameriere della reggia. . . E la
cosa più interessante è stata scoprire che i titoli, le
opere che leggevano loro non erano poi cosı̀ di�erenti
da quello che leggeva lo zar: Walter Scott, Balzac e
cosı̀ via. Naturalmente però lo zar e i suoi fuochisti li
leggevano utilizzando una cultura, atteggiamenti in-
terpretativi, una formazione culturale molto diversa.

I fuochisti leggevano Balzac a partire da un loro ca-
none estetico e letterario che era formato soprattutto
sulla tradizione epico-cavalleresca della letteratura
del lubok russa (come Bova Korolevič, ecc), mentre
lo zar li interpretava in base a una formazione cultu-
rale mondo diversa. I testi erano gli stessi, l’e�etto
semantico molto diverso. Vorrei concludere con un
consiglio: quando un dottorando inizia a occuparsi
di un argomento, è importante che capisca perché gli
interessa quel tema, da dove proviene quell’interesse.
In questo modo può evitare che proietti sul suo cam-
po di ricerca emozioni e bisogni troppo personali. La
di�erenza fra un normale lettore e un critico è una
questione di consapevolezza della propria posizione.

Dottoranda Per quanto riguarda la sua tesi di
dottorato, che criterio ha seguito per suddividere e
catalogare i romanzi storici presi in esame?

D.R. Non è stato facile individuare il corpus che
ho preso in considerazione. In alcuni di quei romanzi
la guerra del 1812 era puramente uno sfondo e gli
elementi finzionali, a volte anche fantastici, erano
preponderanti. In più anche il 1812 era un evento
‘storico’ fra virgolette, era decisamente recente per i
lettori degli anni Trenta dell’Ottocento, erano passa-
ti solo vent’anni da quell’evento che non era ancora
del tutto canonizzato dalla storiografia contempo-
ranea, per questo suscitava reazioni tanto accese.
Molti di quei romanzi hanno modellato la percezio-
ne collettiva di quella guerra assai più delle opere
storiografiche che poi sono state scritte. Alla fine,
indipendentemente dalla presenza di elementi fan-
tastici o meno, ho deciso che l’ambientazione nel
1812 fosse un elemento su�ciente, ho individuato
un corpus di alcune decine di romanzi, e poi li ho
suddivisi a loro volta, a seconda del prezzo, in base
al loro pubblico e al loro orientamento ideologico.

Andrea De Carlo Hai individuato un profilo spe-
cifico relativo ai contadini che leggevano romanzi,
dato il livello di analfabetismo che c’era fino a un
certo momento? Perché, in Polonia, ad esempio, i
contadini iniziano non solo a leggere, ma anche a
scrivere memorie, ma questo solo dopo la liberazione
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dalla servitù della gleba.

D.R. Anche per la Russia la lettura nel mondo
contadino diventa un fenomeno di massa a parti-
re dalla riforma dell’istruzione elementare del 1866.
Una delle fonti di cui mi sono servito erano le letture
pubbliche domenicali fatte dai maestri di villaggio,
che spesso provenivano dalla città, prendevano par-
te al movimento dell’“andata al popolo”, erano dei
populisti. Per loro, era importante capire quali dei
classici russi erano comprensibili e interessanti per i
contadini. Si tratta quindi di una lettura, in cui c’è
sempre un elemento d’imposizione, di dominazione.
Eppure già Gogol’, nelle Veglie alla fattoria di Di-
kan’ka, ci o�re una rappresentazione della lettura
contadina, e siamo nel 1829, in cui non vi erano figu-
re dell’élite intellettuale. Dall’inizio dell’Ottocento la
lettura entra lentamente nei villaggi. C’era il prete
e i suoi figli, che avevano frequentato il seminario,
che sapevano leggere e scrivere e lo facevano anche
per gli altri abitanti del villaggio; i contatti con la
servitù dei mercanti o dei proprietari terrieri erano
frequenti, e la servitù spesso sapeva leggere, per po-
ter fare le faccende domestiche del padrone, tenere i
conti, ecc. Insomma, almeno dai primi decenni del-
l’Ottocento la visione della campagna russa come
di un mondo totalmente analfabeta secondo me va
un po’ relativizzata, anche se certo la lettura diven-
ta un fenomeno più di�uso solo nella seconda metà
del secolo ed è solo in questo periodo che iniziano
a comparire in un certo numero memorie di lettori
popolari...

Mikhail Velizhev Nel presentarmi devo osser-
vare che insegno letteratura russa ma non sono pro-
priamente uno studioso di letteratura: mi occupo sı̀
di scrittori russi, ma in quanto pensatori politici. Da
un lato mi occupo del pensiero politico russo ed eu-
ropeo nel Settecento e Ottocento, ma dall’altro mi
interessano i letterati: cosa fanno quando si mettono
a scrivere testi politici; per testi politici intendo non
solo trattati di politica, ma anche opere storiografi-
che o testi letterari che hanno una forte componente
politica, come ad esempio Le anime morte. Questa
disciplina di solito la chiamo ‘storia intellettuale’.

Prima di passare al mio argomento vorrei fare al-
tre due osservazioni preliminari: innanzitutto, oggi
non parlerò di Carlo Ginzburg e della microstoria,
per quanto io ne sia un grande ammiratore e ne abbia
tradotto varie opere in russo; in secondo luogo, mi
so�ermerò in particolare sulla scuola di Cambridge,
che da Ginzburg è spesso stata aspramente critica-
ta: per me è sempre stato di�cile conciliare queste
due passioni, data la forte contraddizione fra di esse.
Credo inoltre che mi toccherà essere un po’ polemi-
co nei confronti di alcune cose dette dal professor
Rebecchini, per quanto in generale la distanza che
separa i nostri approcci sia minima...

G.C. Guarda che possiamo continuare a chiamar-
ci per nome, eh!..

M.V. Ah, certo, ci mancherebbe! Dunque, innan-
zitutto il mio approccio privilegia senz’altro le in-
tenzioni dell’autore rispetto alle reazioni dei lettori,
ma nello specifico a trovarmi in disaccordo è la po-
sizione di Damiano secondo cui nei confronti delle
intenzioni autoriali possiamo fare solo congetture,
mentre le reazioni dei lettori sono ‘reali’, documenta-
bili, e quindi più rilevanti. Secondo me, invece, quan-
do parliamo del passato non possiamo fare a meno
di avanzare delle ipotesi, c’è sempre un elemento
di congettura: avanzare ipotesi e verificarle, vederle
contestate e difenderle è l’elemento più interessante
del nostro mestiere. Si tratta del meccanismo che
manda avanti la scienza, e a questo proposito vorrei
fare un’eccezione a quanto detto prima e ricorda-
re un bellissimo libro di Ginzburg che ho tradotto
in russo: Indagini su Piero, in cui per prima cosa
l’autore analizza le opere di Piero della Francesca
nel contesto della sua biografia, della sua posizione
sociale, ecc.; ma allo stesso tempo Ginzburg fa un’a-
nalisi anche di ciò che lui sta facendo come storico,
descrive il proprio approccio: avanzare delle ipotesi,
controllarne il funzionamento e riflettere sulla loro
qualità.

G.C. Somiglia all’approccio di Karl Popper sulla
‘falsificabilità’ delle teorie scientifiche.
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M.V. Esattamente! Secondo Popper le teorie più
fertili ed e�caci sono quelle che noi possiamo falsifi-
care: grazie a questa opera di falsificazione siamo in
grado di capire meglio l’oggetto della nostra ricerca,
mentre le concezioni che possiamo semplicemente
verificare non ci portano molto lontano, non o�rono
margini di miglioramento.

D.R. Certo, anche quando studi la lettura procedi
per congetture, non operi con dati esatti, ma con
ipotesi e interpretazioni. La cosa interessante è che
ogni lettura fatta da un nuovo lettore è una delle fal-
sificazioni necessarie di cui parla Popper. È questa
produzione continua di ‘falsificazioni’, di ‘frainten-
dimenti’, che trovo interessante. Non credo che il
significato originario che l’autore ha dato alla sua
opera abbia uno statuto, un valore più rilevante del
senso prodotto dal lettore. Anch’esso va indubbia-
mente studiato, come punto di partenza, ma la cosa
importante è che un’opera continui a produrre nuove
letture. . . un testo talmente complesso e geniale da
non venir letto e capito da nessuno ha solo un va-
lore potenziale. La storia della lettura fa emergere i
significati concreti che sono stati realmente attivati
da un testo nel corso del tempo: non la ‘potenzialità’
dei significati racchiusi in esso, ma la ‘realizzazio-
ne’ di certi significati. Sono interessanti sia i sensi
possibili di un testo, e�ettivamente corroborati dal-
la forma e dal contenuto dato dall’autore, sia quelli
non giustificati dal testo, ma comunque prodotti dai
lettori. A volte si tratta di letture inaspettate, im-
prevedibili, che rispondono molto più all’esigenza
dell’individuo che legge o della sua epoca che non a
quelle dell’autore. Di�cilmente Tolstoj avrebbe potu-
to prevedere che sarebbe diventato uno degli autori
dell’ecocriticism contemporaneo, eppure i suoi testi
continuano a rispondere a delle esigenze del nostro
tempo. Dal mio punto di vista il valore di un’opera
dipende dalla pluralità di sensi ‘concretamente’ pro-
dotti nella storia, non da tutti i suoi ‘possibili’ sensi
teorici.

G.C. Però esiste pur sempre ‘un’ testo concreta-
mente esistente, come generatore continuo di ‘pos-
sibili’ significati...

D.R. Indubbiamente esiste un testo, ed esiste una
‘intenzione del testo’. Umberto Eco in I limiti del-
l’interpretazione fa una distinzione interessante
fra intentio auctoris, intentio operis e intentio
lectoris e ci mostra come per ogni testo ci siano
delle interpretazioni possibili (intentio operis), che
rispettano la coerenza semantica dell’opera, e altre
che sono il risultato di una sua ‘sovrainterpretazione’
da parte del lettore (intentio lectoris). Indubbia-
mente è importante conoscere il testo di partenza e
i suoi significati possibili, ma anche quelli non suf-
fragati dal testo sono interessanti, perché ci parlano
del mondo del lettore, di quell’imprevedibile esplo-
sione di senso che nasce dal contatto fra la miscela
esplosiva dell’opera e il fuoco del lettore. Studiando i
diari dei lettori capisci come il senso di un’opera non
sia un elemento statico, sintetizzabile nella formula
di un critico, ma qualcosa che si trasforma e vive
in dipendenza delle circostanze e della vita del suo
lettore. William M. Todd ha studiato la reazione del
principe Vladimir M. Golicyn, un contemporaneo di
Tolstoj, un lettore colto e ben informato, all’uscita
di Anna Karenina a puntate sul “Russkij vestnik”.
Beh, lı̀ capisci che il significato dell’opera è davvero
un processo dinamico, c’è una continua evoluzione
del suo giudizio sull’opera, e anche i testi con cui
quel lettore va via via confrontando l’opera di Tolstoj,
ad esempio i romanzi di Paul Féval, sono spesso per
noi inaspettati e ci aiutano a ricostruire il reale oriz-
zonte d’attesa dei lettori contemporanei a Tolstoj.

M.V. Comunque sia, Damiano, insisterei sulle
intenzioni dell’autore, che vanno ricostruite, a pre-
scindere da quelle che poi possano essere le inter-
pretazioni successive, che cambiano col mutare dei
contesti.

G.C. Miša, se posso spezzare una lancia a favore
di Damiano, ricordo bene un tuo articolo dove si ri-
costruivano le circostanze in cui venne presentata
ad Alessandro I l’Appunto sulla vecchia e nuova
Russia di Karamzin: tu lı̀ ti so�ermavi sulla reazio-
ne di Alessandro alla lettura di quel testo, per come
essa è ricostruibile dalle testimonianze; quindi non è
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proprio vero che a te non interessa la ricezione di un
testo, cosı̀ come certamente non è vero che a Damia-
no non importa nulla di cosa concretamente volesse
dire un determinato autore...

D.R. Ma certo! Per me la letteratura è l’incontro
fra un testo e un lettore, e dunque il testo lo devi ca-
pire bene, perché è da lı̀ che si parte. Proprio quando
un lettore dà un’interpretazione che il testo assolu-
tamente non giustifica, come fa Menocchio, tu devi
sapere cosa il testo vuole dire, per capire come mai
quel lettore ha trascurato quei significati possibili a
favore di altri, per lui più importanti. Se Ginzburg
non si fosse interessato alle interpretazioni ‘fuorvian-
ti’ di Menocchio, non avremmo il suo meraviglioso
studio e non sapremmo tutto quello che ci ha spie-
gato sul suo mondo.

M.V. Sarebbe ovviamente assurdo a�ermare che
non si possono studiare le reazioni dei lettori: c’è
del resto questa categoria analitica, la ‘comunità dei
lettori’, introdotta da Stanley Fish e poi ripresa da
Roger Chartier. A me interessano i lettori concreti,
non un certo numero di lettori anonimi: in questo ca-
so Alessandro I che interpreta l’Appunto, diventan-
done in un certo senso anche lui autore quando dice
la sua sul testo di Karamzin. Si tratta di lettori molto
individualizzati, dei quali è necessario conoscere la
biografia, la posizione sociale, i gusti intellettuali, le
circostanze specifiche in cui hanno recepito il testo,
ecc.

G.C. Una cosa a�ne a ciò di cui state parlando
voi è la ricezione di un testo da parte della critica
letteraria contemporanea. Lo sapete meglio di me:
se prendiamo opere che noi consideriamo capolavori
della letteratura (soprattutto testi molto innovativi
dal punto di vista della poetica) e andiamo a leg-
gere cosa si scriveva quando uscirono, sembrano
recensioni scritte da deficienti. Penso ad esempio
alle reazioni a Guerra e pace: i recensori ne coglie-
vano singoli elementi strutturali e li mettevano in
relazione con cose già conosciute, ma non vedeva-
no il ‘principio connettivo generale’ dell’opera, che
era loro del tutto sconosciuto. Ricordo pagine molto

dense di Lidija Ginzburg sul fatto che, senza ca-
pire niente nel merito, i critici irridevano questo o
quell’aspetto parziale dello stile e dell’ideologia di
Tolstoj... Eppure, col passare del tempo, le persone
iniziarono a pensare e a concepire se stesse secondo
Tolstoj, finché divenne chiaro che la sua opera non
solo aveva ‘espresso’ la visione che i contemporanei
avevano del mondo e di sé, ma aveva anche con-
tribuito a ‘plasmarla’, e che tale opera plasmatrice
sarebbe continuata in forme sempre diverse, epoca
per epoca. Sempre la Ginzburg, ad esempio, notava
come tanti sovietici, durante l’assedio di Leningra-
do, avessero letto nelle pagine di Tolstoj, come in
filigrana, il senso profondo della tragedia che stava
funestando le loro vite.

M.V. È proprio per questo che dobbiamo distin-
guere fra autori, lettori e critici letterari, e analizzare
ogni fenomeno nel contesto suo proprio. Ma a questo
punto direi che è il momento di passare alla parte più
noiosa del mio intervento, almeno rispetto a questa
nostra discussione. Io mi occupo infatti di storia del-
le idee, un campo che può essere interpretato in due
chiavi diverse: da un lato, come storia degli uomini
o delle donne che producono le idee, oppure come
ricerca che riguarda le idee astratte. Per questa di-
sciplina è un’opposizione di base, che richiede due
approcci totalmente diversi; prendiamo, ad esempio,
il concetto astratto di ‘giustizia’: possiamo istituire
una comparazione fra l’idea di giustizia in Platone
e quella espressa da Hegel, descrivendo i significati
diversi di quest’idea. L’altro approccio è invece incen-
trato sui contesti particolari, per cui non ha molto
senso paragonare Hegel a Platone, dati i contesti
molto di�erenti in cui essi formulavano le loro idee:
proporre un confronto diretto fra esse è di per sé un
errore, poiché nelle proprie opere essi tentavano di
rispondere a interrogativi completamente di�erenti,
e quando noi confrontiamo, prendiamo in considera-
zione soltanto le risposte, ma non le domande, che
sono diverse. La storia intellettuale non riguarda le
idee astratte, ma è la storia degli uomini che formano
le idee nei contesti particolari.

In studi pubblicati a cavallo fra anni Sessanta e
Settanta, uno dei fondatori della scuola di Cambrid-
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ge e uno dei più grandi storici intellettuali dei nostri
tempi, Quentin Skinner, ha a�rontato fondamen-
talmente due problemi, legati a due mitologie nella
storia delle idee. La prima è la mitologia dell’anacro-
nismo: applicare a un autore del passato degli sche-
mi che sono familiari per noi ma che non lo erano
all’epoca dell’autore considerato. Gli studiosi spesso
percepiscono i testi classici della tradizione politico-
filosofica come una sorta di cosa in sé, come opere
dal significato atemporale a cui diverse generazioni
di lettori possono rivolgersi alla ricerca di una sag-
gezza assoluta. È nella natura umana proiettare la
propria esperienza intellettuale sugli eventi del pas-
sato, porre al testo domande determinate dall’attuale
agenda sociale. Ma da lı̀ nasce un’aberrazione tipica:
l’impressione che un autore morto da tempo si sia
rivolto direttamente a noi e che possiamo facilmente
assimilare il suo messaggio. E qui Skinner dice una
cosa che io condivido pienamente, ossia che in tutti
noi è come se ci fossero due persone: da una parte
un semplice lettore, che può leggere Platone, San-
t’Agostino, Gogol’ o Marx per capire cosa succede
a noi oggi; d’altra parte, però, come storici noi non
abbiamo il diritto di rimanere semplici lettori. Se non
osserviamo questa distinzione, nasce l’aberrazione
di cui dicevo prima: il passato perde la sua autono-
mia e diventa uno specchio del presente. Skinner
chiama tale aberrazione “anacronismo”, mentre lo
studioso francese François Hartog parla di “presen-
tismo”: i sostenitori della visione anacronistica del
passato (o “presentisti”) sono uniti dalla convinzio-
ne che gli eventi del passato non siano a�atto degni
di attenzione in sé, ma devono essere interpretati
come rilevanti per la situazione di oggi.

La seconda ‘mitologia’ può essere definita della
‘coerenza’, e consiste nell’idea del carattere sistema-
tico dei concetti politico-filosofici creati in passato:
un autore nel corso dell’intera sua opera deve essere
sempre coerente. Molto spesso gli studiosi ritengo-
no che i filosofi abbiano trascorso tutta la loro vita
a costruire un sistema filosofico coerente in cui non
dovrebbero esserci contraddizioni. Di conseguenza,
il corpus di testi scritti in tempi diversi da uno stesso
pensatore viene considerato come qualcosa di unita-
rio, qualcosa che può essere ricostruito olisticamen-

te. Al contrario, se ci sono a�ermazioni dell’autore
che non rientrano nel quadro coerente delle sue opi-
nioni (e questo quadro viene ovviamente creato dai
ricercatori stessi), queste devono essere trascurate.
È come se l’autore fosse privato del diritto di evol-
versi, di cambiare le proprie opinioni, la sua visione
del mondo, ma noi sappiamo anche empiricamente
che ogni persona può cambiare la propria visione del
mondo nel corso della propria vita, e ignorare questo
fenomeno è un grave errore.

Quali soluzioni ha proposto Skinner a queste sfi-
de? In primo luogo, egli a�erma che il compito del-
lo storico è quello di ridare voce agli autori vissuti
in passato, di insegnare ai lettori a distinguere la
propria esperienza da quella di chi ha vissuto e ha
scritto molti decenni o secoli fa. Tradurre nel lin-
guaggio della cultura contemporanea le percezioni e
le idee che circolavano prima è un lavoro assimilabile
a quello della traduzione fra due linguaggi diversi:
quando leggiamo gli autori del passato (scrittori, fi-
losofi, storici), partiamo dalla nostra esperienza di
oggi, e per capire il significato delle loro parole dal
loro linguaggio al nostro.

In secondo luogo, la storia della filosofia politica
non è un serbatoio di verità preconfezionate e non
può servire a giustificare le opinioni politiche attuali
con l’autorità del passato. Essa è piuttosto un regi-
stro di soluzioni politiche create in una moltitudine
di linguaggi a noi sconosciuti – un insieme di ri-
sposte a diverse sfide politiche legate a specifiche
situazioni storiche (contesti). L’ultima tesi è molto
importante: l’oggetto principale di studio diventa il
linguaggio, interpretato all’interno di un contesto
specifico. Il pensiero non circola nel vuoto: le idee
sono rivestite in una forma verbale, senza l’analisi
della quale è impossibile discutere di questioni po-
litiche e filosofiche. Vorrei sottolineare ancora una
volta come i linguaggi della discussione politica non
appaiano in una forma preconfezionata: si evolvono,
cambiano, scompaiono e tornano di attualità. Qui
possiamo prendere ad esempio il linguaggio politico
religioso in Russia: nell’Ottocento discutere di cate-
gorie politiche in termini religiosi era assolutamente
normale, dato che era il linguaggio più compren-
sibile a tutti gli strati della popolazione; poi, dopo
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settant’anni di Unione Sovietica, se oggi cerco di
spiegare la politica russa secondo categorie religiose,
mi prendono per pazzo...

G.C. Oppure ti mettono a dirigere un importante
centro di ricerca come hanno fatto con Dugin!1

M.V. Macché centro importante! (ride) Insom-
ma, al centro degli studi viene a trovarsi il linguag-
gio. Le idee non sono separabili dal linguaggio: in
questo senso la scuola di Cambridge è molto legata
alla filosofia del linguaggio di Ludwig Wittgenstein
(che negli anni Cinquanta insegnava per l’appunto
a Cambridge) e John Austin, autore della famosa
“teoria degli atti linguistici” [Speech Act Theory].
È nato cosı̀ un progetto interdisciplinare unico nel
suo genere, nell’ambito del quale la storia del pen-
siero politico è diventata una disciplina filosofica e
– cosa per me molto importante – soprattutto fi-
lologica. Non è un caso che, nel presentare il suo
metodo, Skinner abbia sottolineato che esso fun-
zionava in una varietà di scienze – nell’analisi dei
testi in quanto tali: politico-filosofici, storiografici,
letterari, filosofici, ecc.

Ora vorrei parlare del metodo degli storici di
Cambridge, che si fonda su due concetti chiave: il
‘contesto’ e il ‘linguaggio politico’.

Partiamo dal ‘contesto’. Dare un senso alla distan-
za tra passato e presente richiede una competenza
speciale: la capacità di costruire contesti storici e
culturali che ci permettano di vedere nei testi del
passato qualcosa che è nascosto all’osservatore di
oggi. I ‘contesti’, però, non sono un dato a priori, ma
sono costruiti dagli studiosi stessi sotto l’influenza
di diversi fattori: lo ‘spirito del tempo’, le convenzio-
ni teoriche accettate nella comunità scientifica, ecc.
Lo storico fa sempre la sua scelta: dove fermarsi e
stabilire il confine del contesto. Ovviamente, questa
stessa operazione intellettuale è per molti versi inna-
turale, poiché lo studioso fa violenza al materiale e
alla cronologia, o�uscando artificialmente il flusso

1 Dallo scorso aprile, il pubblicista Vladimir Dugin – noto per il pro-
prio misticismo nazionalista a tinte teocratiche – dirige presso l’U-
niversità Umanistica Russa di Stato (RGGU) una Scuola Politica
Superiore intitolata al filosofo e ideologo del fascismo russo Ivan
Il’in (1883-1954).

omogeneo del tempo. Tuttavia, la costruzione di con-
testi come strumento di conoscenza è assolutamen-
te necessaria, perché senza di essa l’interpretazione
storica diventa impossibile in linea di principio.

Il compito principale dello storico della filosofia
politica è quello di ricostruire il significato storico
di un atto linguistico [speech act]. Per ‘contesto’
Skinner e Pocock intendono innanzitutto il contesto
linguistico. Si tratta di un insieme di linguaggi e te-
sti politici, un insieme di mosse linguistiche [moves]
che costituiscono in una certa epoca lo sfondo in
relazione al quale l’autore si manifesta e si defini-
sce. Per questo motivo hanno richiamato l’attenzio-
ne sulla necessità di collocare i ‘testi classici’ della
tradizione politico-filosofica nel contesto più ampio
possibile degli scritti di autori minori, poiché il signi-
ficato del discorso di quei filosofi che consideriamo
grandi diventa chiaro solo confrontando la loro stra-
tegia retorica con le regole del linguaggio politico
prevalenti nel loro tempo.

G.C. Si potrebbe formulare in questo modo: per
capire la specificità del loro linguaggio politico, bi-
sogna valutarla sullo sfondo del linguaggio politico
‘normale’, corrente, nella misura in cui essi se ne
di�erenziano.

M.V. Assolutamente: possiamo definire lo sfondo
come un linguaggio politico ‘stereotipato’, che tutto
sommato è convenzionale. Cosı̀, nel formulare le sue
tesi, l’autore compie due azioni: da un lato, presenta
un’argomentazione politica in una specifica situazio-
ne storica e, dall’altro, prende una certa posizione in
relazione ai linguaggi e alle argomentazioni di altri
autori – polemizza con loro, ne conferma la com-
pletezza, li ridicolizza, li critica o semplicemente li
ignora. Posso fare un esempio che riguarda Machia-
velli. Nel suo studio classico a lui dedicato, Skinner
identifica alcune manuali di precetti per il comporta-
mento monarchico in uso all’inizio del Cinquecento:
si tratta di manuali prescrittivi, d’impostazione ci-
ceroniana, naturalmente adattata ai precetti della
religione cristiana.

D.R. Certo, non è facile circoscrivere un ‘cano-
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ne’, una ‘norma’ nel contesto dell’epoca premoderna:
non essendoci un’istruzione universale, ogni auto-
re ha un suo canone, ogni lettore ha un suo canone...

M.V. Skinner sicuramente a questo punto ti di-
rebbe che Machiavelli e le altre figure prese in esame
non sono entità astratte, ma sono personaggi con-
creti. Sappiamo che Il Principe è stato scritto nel
1513, e siamo in grado di definire quello che in que-
st’epoca doveva essere il canone di Machiavelli: nel
XX secolo sono stati scoperti i diari di suo padre
Bernardo, che si annotava i titoli che comprava per
suo figlio, e non è di�cile circoscrivere quei manuali
di comportamento monarchico – del resto piutto-
sto di�usi – che costituivano lo specifico canone in
materia. Ed ecco che Machiavelli ne scrive un al-
tro, per contraddire l’impostazione ciceroniana degli
altri. Dunque, noi siamo in grado di valutare le in-
novazioni che ha fatto Machiavelli solo misurandole
sulla base dello scarto dalla norma.

D.R. Ma avevamo bisogno di Skinner per capire
una cosa del genere?

M.V. Beh, lui queste idee le ha formulate per la
prima volta nel 1969, nel contesto di una storiografia
britannica fortemente influenzata, in primo luogo,
dalla “storia delle idee” di Arthur Lovejoy e in secon-
do luogo da parte dell’approccio marxista, di cui gli
storici di Cambridge rifiutavano l’enfasi sull’analisi
sociale: rispetto a entrambe le correnti, quella che
loro chiamavano “analisi dei contesti linguistici” era
certamente innovativa.

D.R. Sı̀, ma rispetto ad altre tradizioni metodolo-
giche, come ad esempio quella dei formalisti russi,
queste paiono semplici banalità...

M.V. Non sono d’accordo, perché i formalisti non
erano certo storici, né tantomeno storici della poli-
tica. Se mai, certe idee della scuola di Cambridge
possono venire assimilate alle teorie di Lotman, che
però è venuto dopo di loro.

D.R. Scusami, ma per arrivare all’idea che per ca-

pire l’originalità di un messaggio – che sia estetico
o politico cambia poco – bisogna tener presente la
norma di quell’epoca, mica abbiamo dovuto aspet-
tare Lotman! Già Tynjanov, ad esempio, dice che
Puškin va studiato nel contesto della poesia che ai
suoi tempi era la norma. C’è da dire che, e�ettiva-
mente, l’eredità del formalismo arriva in Inghilterra
molto tardi.

G.C. Se posso dare il mio contributo alla defini-
tiva disorganizzazione del dibattito, vorrei tentare
di conciliare i vostri punti di vista. Secondo me Da-
miano ha ragione nella sostanza, ma non penso che
si tratti di sminuire la scuola di Cambridge “perché
lo avevano già detto i formalisti”. Credo invece che
gli uni e gli altri dicano cose a�ni in campi del tut-
to diversi. Ad esempio, io ho studiato il linguaggio
politico di Lenin2 in un’ottica molto influenzata da
John Pocock (l’‘idioma’, come esso si di�erenzia dal
contesto linguistico, ecc.), e in quel contesto le ci-
tazioni dei formalisti che nel 1924, sulla rivista del
LEF, interpretano il linguaggio politico di Lenin co-
me un sistema di deviazioni dalla norma, ci stavano
benissimo! Sono due metodi a�ni che si possono
integrare perfettamente.

M.V. Vorrei però anche aggiungere che sı̀, a pa-
role tutti dicono che “il contesto è importante”, ma
non hanno le idee molto chiare su come esso deb-
ba essere ricostruito, definito e utilizzato. Gli storici
della scuola di Cambridge sono importanti perché
hanno fatto un po’ di chiarezza metodologica su tut-
to ciò. Fra l’altro, Skinner ha anche fornito dei cenni
su come il loro metodo si può applicare alla storia
della letteratura3.

Ma a questo punto mi sembra necessario dare
una definizione di cosa gli storici di Cambridge in-
tendono per ‘linguaggio politico’: esso consiste in un
insieme di argomentazioni e procedimenti retorici
che vengono utilizzati quando si discute dei metodi

2 Cfr. G. Carpi, Il linguaggio politico di Lenin. L’idioma “par-
titicità”, “Il pensiero politico”, 2019, 3, pp. 423-448; Idem, Poli-
tičeskij jazyk Lenina: idioma “Partijnost’”, “Novoe literaturnoe
obozrenie”, 2021, 171, pp. 38-60.

3 Cfr. Q. Skinner, Motives, Intentions and Interpretations of Texts,
“New Literary History”, 1972, III, 2, pp. 393-408.
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e dell’essenza dell’amministrazione pubblica e delle
basi della vita sociale (diritti e doveri dei cittadini,
leggi, tipi di struttura politica, ecc.). Il linguaggio
politico si forma grazie all’ingresso di idiomi e dia-
letti socio-professionali nello spazio discorsivo della
politica. Ad esempio, i dibattiti pubblici sono spesso
condotti utilizzando termini e argomenti provenienti
da sfere o discipline diverse: economia, diritto, teolo-
gia, fisica (ad esempio le metafore ottiche importanti
per la retorica di Hobbes o il concetto di rivoluzione
preso in prestito dall’astronomia e dalla geologia),
filosofia, compresa la filosofia politica, storia o sto-
riografia. I testi politici rivelano anche elementi del
linguaggio di vari gruppi sociali, tra cui gerghi e
slang – aziendali, aristocratici, carcerari. Ciascuno
dei linguaggi professionali non è di per sé politico,
ma ha il potenziale per diventarlo.

La struttura di un linguaggio politico è fluida: lo
stesso idioma professionale può entrarvi per un certo
periodo di tempo, attraverso innovazioni e prestiti,
per poi uscire dal discorso politico. I linguaggi po-
litici sono molti e si intrecciano tra loro, formando
configurazioni nuove e inedite all’interno dei singoli
testi. Una formulazione del genere, peraltro, non so-
miglia a�atto al modello di ‘evoluzione letteraria’ co-
struito dai formalisti; per quanto riguarda Ginzburg,
egli non lesina critiche agli storici di Cambridge,
tacciandoli di superficialità: certo, i concetti sono im-
portanti, ma ciò che è necessario davvero analizzare
sono le costruzioni retoriche, la ‘grammatica’, cosa
che lui ha fatto in un altro bellissimo libro intitolato
Nondimanco: Machiavelli, Pascal. A mio parere,
insomma, Ginzburg realizza in modo più completo e
articolato ciò che la scuola di Cambridge si ripropo-
ne di fare: sono le strutture nascoste del linguaggio a
dirci molto sul pensiero che esse devono esprimere.

C’è poi un altro concetto chiave ignorato dalla
scuola di Cambridge, ma che può arricchire moltis-
simo quella che – con Lucien Febvre – potremmo
definire la loro “attrezzatura mentale” [outillage
mental]: la “sfera pubblica”, studiata e descritta
in modo particolarmente pregnante da Jürgen Ha-
bermas nella sua Storia e critica dell’opinione
pubblica (1961).

Soprattutto per motivi polemici, la scuola di Cam-

bridge ha cercato di ridurre al minimo l’aspetto so-
ciale della propria analisi, proprio perché uno dei loro
principali nemici erano i marxisti britannici degli
anni Sessanta. Eppure, il significato di un discorso
politico dipende in larga misura non solo dall’argo-
mento e dal linguaggio, ma anche dallo stato del
campo discorsivo all’interno del quale tale messag-
gio viene pronunciato. Un discorso politico proviene
sempre da un certo spazio della sfera pubblica, che
conferisce al gesto politico un’ulteriore legittima-
zione. Immaginiamo una situazione in cui le stesse
parole vengono pronunciate da un primo ministro in
parlamento, da un professore in una conversazione
con i colleghi davanti a una birra, da uno studen-
te in un’aula o da un pubblicista sulle pagine di un
giornale: le parole sono le stesse, ma il significato
dell’enunciato risulterà alquanto diverso.

Emilio Mari Ricorda un po’ quello che aveva
notato (qualche tempo prima!) Vološinov – o meglio
Bachtin – in Marxismo e filosofia del linguaggio:
l’appartenenza sociale non coincide quasi mai con il
‘collettivo segnico’, cioè con il collettivo che utilizza
gli stessi segni di scambio ideologico. Per questo
motivo, “in ogni segno ideologico s’intersecano ac-
centuazioni diversamente orientate”.

M.V. È davvero curioso come siano sempre gli
studiosi italiani a difendere contro di me le tradizioni
del pensiero critico russo! (ride) Quello che mi stava
a cuore sottolineare è l’importanza di come è orga-
nizzato il sistema politico in questa o quella società,
in che misura sono sviluppate le istituzioni della sfe-
ra pubblica (stampa, salotti, teatro, parlamento, tri-
bunale, logge massoniche, ca�è, università, ecc.).
A seconda di queste condizioni, le valutazioni delle
mosse politico-filosofiche varieranno. Tra l’altro, è
fondamentale la permeabilità dei confini delle sfere
pubbliche: se gli attori hanno la possibilità di acce-
dere ad altre sfere pubbliche, se ci sono i transfers
ideologici, quando un testo destinato a uno spazio
pubblico inizia a circolare in un altro (come gli scrit-
tori russi che viaggiavano in Occidente, vedevano
sistemi di�erenti di organizzazione della sfera pub-
blica e facevano dei confronti).
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G.C. È un po’ la stessa cosa che esprime Go-
gol’ con la celebre “invocazione alla Rus’” nel finale
delle Anime morte: l’idea che essere una tabula
rasa finora non sfiorata dalla civiltà, dal pensiero e
dall’arte (“C’è povertà in te, scompiglio, desolazio-
ne. . . ”) renda la Rus’ il potenziale ventre generatore
di future dimensioni spirituali e prospettive escato-
logiche che non potrebbero darsi in un Occidente
ormai schiacciato dal peso della propria storia e della
propria cultura...

E.M. Rispetto a quanto raccontato da Miša ci
spostiamo solo di qualche chilometro, a Birmin-
gham, addentrandoci però in tutt’altro terreno ideo-
logico: vi parlerò infatti proprio di quei maledetti
“marxisti britannici degli anni Sessanta” contro i
quali si scagliavano gli storici di Cambridge. Co-
me Damiano, collegherò le loro riflessioni teoriche
alla mia esperienza concreta, e devo dire che so-
no particolarmente grato di poterlo fare in questa
sede, la stessa che ho frequentato da dottorando e
che, dagli anni Sessanta, ha svolto un ruolo fonda-
mentale nella ricezione italiana degli studi cultura-
li4. Parto da qualche dato contestuale, anche se la
vicenda è nota: siamo nel 1956, al XX Congresso
del PCUS, e Chruščëv tiene la relazione Sul cul-
to della personalità e le sue conseguenze; pochi
mesi dopo, all’indomani della Primavera unghere-
se, le truppe sovietiche irrompono a Budapest. Il
Centre for Contemporary Cultural Studies, come
in generale il movimento della “New Left” di cui fu
espressione e con cui all’inizio condivise gli obietti-
vi, si inserisce in questa ‘crisi organica’ del campo
marxista, che avrebbe portato i comunisti europei a
dissociarsi dalla linea moscovita e a elaborare nuove
modalità di pensiero e di azione in grado di contrasta-
re e sovvertire ‘dall’interno’ le logiche del capitalismo
avanzato.

Bisogna subito dire che, se paragonata a quella di
Cambridge, l’istituzione nata nel 1964 all’Università

4 Cfr. L. Curti, Su Stuart Hall. Gli studi culturali accanto al vul-
cano, “Roots§routes”, https://www.roots-routes.org/performing-
historysu-stuart-hall-gli-studi-culturali-accanto-al-vulcanodi-l
idia-curti/ (ultimo accesso: 22.07.2024).

di Birmingham di�cilmente potrebbe essere definita
una scuola. Fu piuttosto un’unione di intenti, una
convergenza strategica, sorta attorno a quattro fi-
gure chiave impegnate sia nel campo accademico
che in quello politico: Richard Hoggart, fondatore e
primo direttore del CCCS; Stuart Hall, che gli suc-
cedette nel 1969; Edward P. Thompson e Raymond
Williams, che vi parteciparono in qualità di ‘compa-
gni di strada’. Per il tema del nostro incontro di oggi,
è utile innanzitutto notare che il dibattito a Birmin-
gham – e più in generale la “riflessione interna al
marxismo inglese”, per dirla con Perry Anderson –
si sviluppò precisamente all’incrocio fra letteratura
e storia, laddove invece altre correnti neo-marxiste,
in primis la teoria critica della scuola di Francoforte,
a�ondano le proprie radici nell’estetica e nella filoso-
fia sociale.

G.C. In questo, quindi, è se mai più a�ne al gram-
scismo italiano.

E.M. Direi proprio di sı̀, se pensiamo al confron-
to costante e imprescindibile di Gramsci con Cro-
ce e lo storicismo. C’è poi da considerare un altro
aspetto, che ci aiuta a contestualizzare la nascita
del CCCS. Se la critica e la revisione del ‘marxismo
ortodosso’ della II Internazionale ne dettarono sin
dal principio l’agenda programmatica, e su questo
torneremo a breve, gli studi culturali lanciarono an-
che un’altra sfida, meno ambiziosa ma altrettanto
‘politica’ (e, aggiungeremmo noi, ancora attuale). Si
trattava, infatti, di mettere in discussione un certo
conservatorismo dei dipartimenti umanistici – tutti,
eccetto Thompson, erano letterati di formazione e
inquadramento disciplinare –, che nell’Inghilterra
del dopoguerra aveva trovato espressione nel cosid-
detto “leavisismo”, dal nome del critico più influente
del Downing College di Cambridge. Seguendo le
orme di Matthew Arnold, Leavis aveva formulato le
direttrici su cui si basava l’operato di buona parte
dell’accademica britannica: da un lato l’idea di una
“minoranza di eletti” unica depositaria di “ciò che
di meglio è stato detto e fatto nel mondo”, in altri
termini di quel canone di Great Books di cui tut-
ti dovremmo occuparci instancabilmente, dall’altro

https://www.roots-routes.org/performing-historysu-stuart-hall-gli-studi-culturali-accanto-al-vulcanodi-lidia-curti/
https://www.roots-routes.org/performing-historysu-stuart-hall-gli-studi-culturali-accanto-al-vulcanodi-lidia-curti/
https://www.roots-routes.org/performing-historysu-stuart-hall-gli-studi-culturali-accanto-al-vulcanodi-lidia-curti/
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l’eco spengleriana di un imminente tramonto della
civiltà, di una presunta “comunità organica” ormai
imbarbarita nello spirito e nella parola.

A questa visione nostalgica e insieme elitistica
della cultura, i primi teorici del CCCS risposero
con una certa dose di provocazione che, al contrario,
Culture is ordinary (cosı̀ Williams aveva intitolato
un suo noto saggio del 1958). Non solo dunque le
forme significanti nella loro accezione più limitata,
cioè quelle testuali (e, restringendo ulteriormente il
campo, ‘nobili’), ma anche, in senso più latamen-
te antropologico, le pratiche quotidiane, il ‘vissuto’,
a whole way of life. Da qui l’interesse del grup-
po di Birmingham per la cultura popolare, o meglio
per la sua variante storicamente e ideologicamente
determinata di working-class culture, che avreb-
be poi caratterizzato l’attività del CCCS per tutta
la sua esistenza. A posteriori, credo – e cercherò
di dimostrarlo ora con alcuni esempi concreti – che
l’attenzione per il ‘popolare’ fosse l’esito naturale del-
la duplice vocazione teorica e militante degli studi
culturali: consentiva di riflettere criticamente sull’ar-
bitrarietà dei confini del sapere ‘u�ciale’, ricavandovi
al tempo stesso strategie di lotta politica che non fos-
sero ‘garantite a priori’ dalla dottrina, ma desunte
dall’‘analisi congiunturale’.

Cosa intendevano gli studiosi del CCCS per me-
todo empirico o “marxismo senza verità assolute”?5

Se prendiamo in esame uno dei testi fondativi degli
studi culturali, The Making of the English Wor-
king Class, la risposta sarebbe, in primo luogo, nel-
la critica a ciò che si è soliti definire ‘riduzionismo
economicista’, ovvero al determinismo insito nella
metafora marxiana struttura / sovrastruttura, che
sembrava relegare la cultura, l’ideologia e l’identità
sociale dell’individuo a ‘meri riflessi’ dei modi di pro-
duzione. Secondo Thompson, invece, la classe (e la
sua cultura, ammesso che ve ne sia una sola) non
dovrebbero a�atto intendersi come qualcosa di pre-
determinato e ‘dato’. Come spiegava nell’incipit del
libro, “The Making (“il farsi”), perché oggetto del
suo studio è un processo attivo, un gioco di azioni

5 Cfr. S. Hall, Il problema dell’ideologia. Per un marxismo senza
garanzie, in Idem, Politiche del quotidiano. Culture, identità,
senso comune, Milano 2006, pp. 119-141.

e reazioni fra uomini e ambiente. La classe operaia
non spuntò come il sole a un’ora stabilita: fu presen-
te nel suo ‘farsi’”6.

G.C. Qui si potrebbe citare anche Ejchenbaum
sul literaturnyj byt, quando, riferendosi al marxi-
smo del suo tempo, non parla di un semplice “nesso
causale”, ma di un “condizionamento reciproco”.
Per lui, il byt era qualcosa di molto più ampio della
struttura sociale, ma insomma...

E.M. Senz’altro. Thompson, da parte sua, spostò
forse troppo l’ago della bilancia verso l’altro estremo,
ricavandone il concetto tanto fortunato quanto spes-
so abusato di ‘agentività’ [agency]. Non è un caso
che, in seguito, il genere storiografico della ‘genealo-
gia’ – l’intuizione thompsoniana di una prospettiva
di longue durée applicata alle formazioni subalterne
– sia stato sottoposto a revisione dagli stessi stu-
diosi di Birmingham: il rischio, secondo molti, è di
perdere di vista l’insieme dei rapporti ‘paradigmati-
ci’ (non ultimi i continui interscambi con la cultura
alta, come giustamente sottolineava Damiano ri-
chiamando il concetto ginzburgiano di ‘circolarità’).
Inventare insomma una tradizione operaia ‘pura’,
isolandola dal suo sistema socio-economico di riferi-
mento e sopravvalutandone gli elementi contestativi
e resistenziali.

C’è anche da dire che, nel caso specifico di
The Making, questa enfasi sulle forme di auto-
organizzazione e auto-espressione emerse ‘dal bas-
so’, anziché sui condizionamenti strutturali, deri-
vava in parte da una polemica contro il paradigma
della labour history. Mentre gli storici del lavoro
avevano ignorato “quel complesso di idee, valori, le-
gami, rituali e abitudini attraverso cui si costruisce
l’identità di un gruppo sociale”, i culturalisti cerca-
vano in esso il materiale vivo attraverso cui ripen-
sare il concetto di coscienza di classe in una chiave
anti-meccanicistica e anti-teleologica, attraverso lo
spettro dell’esperienza umana.

Non del tutto esente da questo ‘economicismo
alla rovescia’ è anche l’altro dei testi curriculari del

6 E. P. Thompson, Rivoluzione industriale e classe operaia in
Inghilterra, I, Milano 1969, p. 9.
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CCCS, The Uses of Literacy. Aspects of Working-
Class Life. Hoggart, come anche Williams, era un
intellettuale uscito dal popolo: figlio di un ferroviere
di Leeds, aveva esordito come istruttore nell’educa-
zione operaia, prima di ottenere la cattedra a Birmin-
gham. Per inciso, quello della adult education fu
un altro ambito in cui gli studi culturali cercarono di
coniugare teoria e prassi: lo stesso Thompson vi si
era impegnato a lungo, e i saggi di cui stiamo par-
lando trassero in misura significativa origine proprio
da quella militanza.

In cosa consiste l’innovazione introdotta da Hog-
gart? Innanzitutto, nel suo mescolare una prima par-
te di scrittura autobiografica e ricerca ‘sul campo’ –
cioè fare storia con metodi etnografici, ricostruendo
il vissuto di un micro-spazio della dimensione di un
villaggio – a una seconda parte di riflessione critica
e analisi culturale. Anche lui si focalizza non tanto
sulla sfera politica e lavorativa del proletariato, quan-
to piuttosto sulla cultura e lo svago, e non perché
voglia ‘depoliticizzare’ la storia operaia, ma perché
ritiene che il tempo libero e le pratiche quotidiane
siano altrettanto ‘politici’ e oggetto di costruzione
politica.

Rispetto a The Making, però, The Uses è situato
nel presente e mette in luce una frattura nell’‘unità’
di classe. Con l’avvento dell’era tecnocratica, l’ame-
ricanizzazione dei costumi e la moltiplicazione dei
beni materiali, il proletariato inglese è agli occhi di
Hoggart suddiviso in ‘padri’ (la generazione dell’au-
tore, cresciuta negli anni Trenta) e ‘figli’ (i Teddy
Boys degli anni Cinquanta, che hanno iniziato a per-
cepirsi come ‘consumatori’ più che ‘produttori’ di
merci). La contrapposizione thompsoniana tra sfrut-
tatori e sfruttati, vincitori e vinti, inizia cosı̀ a scric-
chiolare: esisterebbe ora una cultura operaia ‘buona’,
basata sui rapporti di vicinato, solidarietà e mutuo
soccorso, e una ‘cattiva’, vittima delle capacità ma-
nipolative e depravanti dell’industria culturale. Per
quanto oggi queste tesi possano apparire altrettanto
obsolete e trascurabili – provate a rileggere le pagine
dedicate ai cari vecchi “pub dietro l’angolo” invasi
dai “ragazzi del juke-box”! – ci danno tuttavia la
misura di quanto fosse di�cile smarcarsi dal retag-
gio di Leavis: di nuovo un “mito delle origini” del

popolo inglese, al quale viene contrapposta la sua
versione degenerata.

Sarà l’incontro con i Quaderni del carcere gram-
sciani, avvenuto negli anni Settanta sotto la direzio-
ne di Hall, a condurre il CCCS verso un nuovo pa-
radigma, lasciandosi alle spalle sia l’‘essenzialismo
operaio’ di Thompson che il paternalismo un po’
bacchettone di Hoggart. A di�erenza dei suoi pre-
decessori, Hall era infatti un “intellettuale diaspo-
rico”7 e, venuto da Kingston (Giamaica), non po-
teva certo guardare alla comunità operaia inglese
d’anteguerra come a un paradiso perduto d’integrità
culturale e ideologica. C’è un suo noto saggio, No-
tes on Deconstructing “the Popular”, che illustra
con chiarezza tale ripensamento: secondo Hall, il
popolare non è una garanzia di resistenza al potere
e alle élite, ovvero quell’esperienza autentica e in-
corrotta ricercata da Thompson – e per certi versi
anche da Bachtin nel Rabelais! – né una ‘comunità
immaginata’ ottenebrata dai prodotti scadenti e ste-
reotipati della cultura di massa, com’era sembrato
invece a Hoggart. Piuttosto, è il terreno dove si svol-
ge la negoziazione fra queste istanze, è “un insieme
di intenzioni e contro-intenzioni, sia dall’alto che dal
basso, sia commerciali che autentiche; un equilibro
instabile tra forze di resistenza e di incorporazione”8.
In altre parole, egli rifiuta l’idea binaria di popolo,
l’interpretazione più massimalista della teoria dei ‘di-
slivelli culturali’ che assegnava all’alto e al basso dei
valori assiologici fissi e assoluti, per sostituirla con
una concezione ternaria, relazionale.

Perché gramsciana? Perché è dai Quaderni che
Hall trae i presupposti su cui basarla. Anzitutto il
concetto di ‘egemonia’, che non coincide come spes-
so erroneamente si pensa col ‘dominio’, ma è un
processo storico, una posizione che va rinegozia-
ta continuamente, un patto fra diverse forze sociali.
Conquistare l’egemonia significa paradossalmente
concedere qualcosa agli altri, costruendo in tal modo
un ‘equilibrio di compromesso’ e, dal punto di vista

7 Cfr. La formazione dell’intellettuale diasporico. Intervista di
Kuan-Hsing Chen a Stuart Hall, in Politiche del quotidiano, op.
cit., pp. 263-284.

8 Cfr. S. Hall, Appunti sulla decostruzione del “popolare”, in
Idem, Il soggetto e la di�erenza. Per un’archeologia degli studi
culturali e postcoloniali, Roma 2006, pp. 51-70.
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del potere, un ‘blocco storico’. Gramsci usa raramen-
te il termine ‘classe’, proprio perché consapevole dei
rischi di essenzialismo che esso implica, se non si
considerano tutti quei micro-processi di permutazio-
ne che avvengono a ogni stadio del ‘farsi’ dei gruppi
sociali. Non ultimo, il principio del ‘congiunturale’;
è molto di�cile – ne parleremo meglio con Guido
– estrapolare conclusioni universali dai Quaderni,
perché l’analisi è sempre precisamente localizzata e
storicizzata, il più delle volte strettamente connes-
sa ai dibattiti dell’epoca. Operando su questo piano,
Gramsci cercava di sfatare l’assunto deterministico
che l’ideologia di classe fosse un’entità ‘metafisica’
e ‘metastorica’, qualcosa di unitario e precostituito;
per lui, invece, è una formazione dialogica, il prodot-
to incompiuto e necessariamente eterogeneo della
negoziazione fra istanze spesso contrapposte...

G.C. ...che viene, tra l’altro, filtrato da un ceto
intellettuale che è sempre diverso e in continua evo-
luzione: a volte evolve, a volte invece si pone come
frattura rispetto al ceto intellettuale precedente. Il
problema dell’egemonia è che chi filtra tutto ciò, lo
formalizza e si rende ‘connettivo’ cambia da un mo-
mento all’altro. Mi è venuta una metafora: più che
una questione di aritmetica, ossia di numeri esatti da
sommare, è un’operazione algebrica tra grandezze a
loro volta mutevoli.

E.M. Se ho ancora qualche minuto, vorrei spen-
dere qualche parola su come ho applicato tutto ciò
al mio lavoro di ricerca, a partire dalla tesi di dottora-
to, poi diventata un libro nel 20189. La mia idea era
di cercare di ricostruire la formazione della periferia
industriale, della sua ‘cultura’ e delle sue pratiche
quotidiane, nella Pietroburgo prerivoluzionaria. Non
sono stati solo gli studiosi di Birmingham a fornirmi
gli strumenti critici necessari, molto è anche frutto
degli insegnamenti della scuola di Tartu-Mosca: la
semiotica della città e la semiotica dello spazio, il
concetto lotmaniano di ‘confine’ come spazio ‘terzo’
e dispositivo di traduzione e ibridazione fra linguaggi
diversi (a questo fa riferimento la preposizione “fra”

9 Cfr. E. Mari, Fra il rurale e l’urbano. Paesaggio e cultura
popolare a Pietroburgo, 1830-1917, Roma 2018.

nel titolo del libro). Tuttavia, è dagli studi culturali, e
in particolare da Thompson, che ho tratto l’approc-
cio diacronico e di “lunga durata”, la convinzione
che non si possa “capire la classe se non la si vede
come una formazione sociale e culturale, nascente
da dinamiche che si possono studiare solo nel loro
svolgersi nell’arco di un periodo storico considerevo-
le”10. La mia analisi parte dal 1830 e copre un arco
cronologico di poco meno di un secolo, ossia prose-
gue esattamente da dove l’analisi di Thompson si
ferma [1832], ma questo è un fatto di asimmetria fra
la storia dell’Inghilterra e quella della Russia.

G.C. Dunque, una descrizione di ‘processi’.

E.M. Esattamente, ripensare la grande storia del-
la Rivoluzione d’Ottobre come un processo graduale
di ‘inurbamento’, cioè di migrazione e ridefinizione
identitaria: mi interessava descrivere la transizione
dell’individuo dal ‘rurale’ all’‘urbano’ e dall’‘oralità’
alla ‘scrittura’ in termini di categorie culturali, com-
prendere in che modo attraverso l’alfabetizzazione
la classe operaia si avvicinò al consumo e poi an-
che alla produzione di forme discorsive che si fanno
sempre più simili a quelle ‘dominanti’, cittadine. Da
Hoggart, invece, ho cercato di mutuare l’idea del-
l’approccio etnografico, riducendo la lente di analisi
allo spazio del quartiere, della periferia urbana. Nel
mio caso, non si trattava di un modello astratto e
ideale di ‘sobborgo operaio’, ma del territorio situato
“al di là della porta Nevskij” [za Nevskoj zastavoj],
cioè di un luogo preciso e abbastanza circoscritto ai
margini meridionali di Pietroburgo, dove ho trascor-
so un periodo di ricerca ‘sul campo’, come se fosse
un’etnografia storica, nella speranza di ricostruire la
formazione della cultura operaia seguendo le tracce
dei rapporti di vicinato, di comunità.

G.C. Sottolineo per i dottorandi non slavisti che
il tuo approccio è molto originale nel contesto degli
studi russistici italiani, non credo che nessuno abbia
fatto cose del genere.

D.R. Perché applica una metodologia britannica

10 E. P. Thompson, Rivoluzione, op. cit., p. 11.
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a materiali russi: questo mi sembra l’elemento molto
originale, non è da tutti...

G.C. ...e come ci insegna la sublime e aurea legge
della semiotica, un metodo, un concetto o un feno-
meno presi da un sistema culturale e inseriti in un
altro diventano immediatamente generatori di cose
nuove, che nella cultura d’origine non c’erano e non
potevano esserci.

D.R. Forse questo può essere anche per i dot-
torandi un consiglio pratico: non dovete utilizzare
necessariamente le metodologie della vostra area
di riferimento, ad esempio, per un americanista,
gli approcci dei cultural studies statunitensi o
dell’ecocriticism. Questo non è necessariamente
produttivo, perché si rischia di ripetere cose che, in
qualche modo, sono state già dette. Invece, ciò che
ha fatto Emilio è stato prendere uno strumentario
intellettuale, o meglio una serie di approcci metodo-
logici, applicandoli a una materia diversa, e questo
diventa produttivo.

G.C. Del resto è quello che avete fatto anche voi:
Miša ad esempio, ma anche tu stesso, Damiano, che
hai applicato metodologie di storia della lettura che
non sono certo di origine russa!

E.M. Non è un caso se siamo seduti insieme a
questo tavolo!

M.V. Sono perfettamente d’accordo. Secondo me,
il messaggio di fondo è che bisogna in primo luogo
rendersi conto dell’esistenza delle metodologie, po-
nendo a noi stessi la seguente domanda (che non è
a�atto scontata): perché utilizziamo determinati me-
todi per analizzare un determinato materiale? Non si
tratta di una scelta automatica o essenzialista: ogni
materiale, infatti, richiede un approccio specifico e
occorre comprendere come funziona questa opera-
zione.

G.C. Voglio fare un ultimo esempio che chiama in
causa il nostro amico e collega Andrea De Carlo: per
noi storici delle idee politiche dell’Ottocento russo

uno dei padri della disciplina è Andrzej Walicki, un
polacco. . . Continua, Emilio, e scusaci per l’interru-
zione!

E.M. Di nulla! Ora, un’altra intuizione hoggartia-
na che ho cercato di integrare è di spostare il focus
del discorso dalla storia politica e del lavoro alla sfera
del tempo libero. Lo svago dei lavoratori e i luoghi
ad esso destinati sono stati i miei principali cam-
pi di ricerca, e in particolare alcune istituzioni che
svolsero un ruolo fondativo per la cultura operaia:
le Case del Popolo, i teatri e i ‘parchi di fabbrica’,
ecc. Questi spazi mi sembravano interessanti pro-
prio perché legati all’idea di negoziazione fra alto e
basso: nacquero infatti come prodotti del ‘paterna-
lismo industriale’, ma in seguito la classe operaia
li riarticolò per altri obiettivi e a proprio vantaggio,
vivendoli nel quotidiano.

D.R. Quindi, l’interesse per il tempo libero deriva
da Hoggart?

E.M. Da Hoggart, ma anche dagli studi di ‘so-
ciologia del tempo libero’, ad esempio il bellissimo
volume sull’‘invenzione del tempo libero’ in Europa
occidentale a cura di Alain Corbin [L’Avènement
des loisirs: 1850-1960]. A questo si lega un’ultima
questione, quella dell’educazione adulta, da cui nac-
quero gli studi culturali: la maggior parte delle isti-
tuzioni che ho citato è figlia di quel movimento che
in Russia prese il nome di narodnoe prosveščenie,
ovvero del dibattito sull’educazione del popolo. Esso
coinvolse attori e parti sociali profondamente diversi:
l’aristocrazia ‘illuminata’ e la borghesia liberale, i
fabbricanti, i quali erano ovviamente più che inte-
ressati a istruire la classe operaia secondo le proprie
esigenze, ma anche il governo zarista con le famose
‘società di temperanza’ [Popečitelst’va o narodnoj
trezvosti] e la Chiesa ortodossa, che nutriva ancora
altri interessi...

G.C. Una lotta per l’egemonia.

E.M. Esattamente una lotta per l’egemonia, co-
me la intendeva Gramsci: un groviglio di associa-
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zioni e istituzioni di vario posizionamento politico-
ideologico, da cui da un lato prendeva lentamente
forma la ‘società civile’, se vogliamo chiamarla cosı̀,
e dall’altro si combatteva una battaglia storica per il
potere.

M.V. Emilio, vorrei sapere che ne pensi della tra-
dizione italiana dell’analisi sociale degli spazi urbani:
ad esempio Manfredo Tafuri, Pier Vittorio Aureli...

E.M. Certo! Un aspetto di cui non ho avuto modo
di parlare è il dibattito architettonico-urbanistico,
e quindi il problema dei rapporti storici fra cultura,
società e spazio. Tafuri, senz’altro, ma anche Franco
Ferrarotti con la sua analisi sulla formazione delle
borgate romane, Giacomo Becattini e la sua conce-
zione di ‘campagna urbanizzata’...

M.V. Abbiamo in progetto di tradurre Tafuri per
NLO, e un suo articolo l’ho già tradotto11, sono un
suo grande ammiratore!

E.M. Anch’io! Tra l’altro, ha scritto cose molto
valide anche sulla Russia e, in particolare, sulle avan-
guardie12: è indubbiamente uno dei grandi ‘intellet-
tuali organici’ dell’Italia degli anni Settanta.

D.R. Purtroppo, nessuno di noi si è occupato di
ecocriticism, corrente molto attuale per i dottorandi,
e su cui è stato ormai prodotto tanto, soprattutto in
America...

Dottoranda Infatti il tentativo di applicare me-
todologie diverse è certo interessante, ma nel caso
dell’ecocriticism il problema è trovare approcci me-
todologici che non siano americani.

11 Cfr. M. Tafuri, Memoria et Prudentia: Mentalitety patriciev i res
aedificatoria, “Novoe literaturnoe obozrenie”, 2017, 4, https://www.
nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/146_nlo
_4_2017/article/12601/ (ultimo accesso: 11.08.2024).

12 Ad es.: M. Tafuri, La sfera e il labirinto. Avanguardie e archi-
tettura da Piranesi agli anni ‘70, Torino 1980; Idem, Le prime
ipotesi di pianificazione urbanistica nella Russia sovietica. Mo-
sca, 1918-1924, “Rassegna sovietica”, 1974, 1, pp. 80-93; Idem,
Il socialismo realizzato e la crisi delle avanguardie, in Socia-
lismo, città, architettura. URSS 1917-1937. Il contributo degli
architetti europei, Roma 1976, pp. 41-87.

D.R. Se ne occupano molto anche in India: ad
esempio Amitav Ghosh, nel suo saggio The Great
Derangement. Climate Change and the Unthin-
kable, tratta la cosa da una prospettiva molto inte-
ressante, certo diversa da quella occidentale.

E.M. Nell’ambito della slavistica italiana qualco-
sa è stato fatto: a Torino se ne stanno occupando, ed
è uscito di recente un numero speciale di “Lagoon-
scapes” dedicato all’ecocriticism.

A.D.C. Proprio nei giorni scorsi c’è stato un con-
vegno sull’ecocritica organizzato da Marina Cic-
carini a Tor Vergata. Poi sı̀, è vero che se ne sono
occupati soprattutto gli americani, ma ormai il tema
viene recepito in molte culture diverse e attualizzato
in base al contesto: in Polonia, ad esempio...

D.R. Credo che l’unico Paese dove non si sta svi-
luppando sia la Russia...

A.D.C. Lı̀ le motivazioni sono anche politiche, da-
to che l’ecocritica è molto legata ad altri approcci
teorici come il femminismo: in Polonia, ad esempio,
essa si è sviluppata soprattutto in ambito femmini-
sta.

E.M. La specificità del caso russo è che il ‘pen-
siero ecocritico’, se mai, è stata declinato da molti
in chiave reazionaria, neo-tradizionalista e ultra-
identitaria: pensiamo alla prosa ‘ruralista’ [dere-
venskaja proza] degli anni Sessanta e Settanta,
o meglio alle sue derive più spiacevolmente ‘grandi-
russe’.

G.C. E viene declinato cosı̀ anche adesso: penso
al romanzo Zona di allagamento (2015) del sibe-
riano Roman Senčin.

E.M. È questa la cosa interessante: ideologie che
nell’immaginario occidentale sono per loro natura
‘progressiste’, in Russia vengono spesso elaborate o
interpretate in senso conservatore o regressivo.

https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/146_nlo_4_2017/article/12601/
https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/146_nlo_4_2017/article/12601/
https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/146_nlo_4_2017/article/12601/
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Dottoranda È un fenomeno che di recente è ap-
prodato anche da noi: si tratta del cosiddetto ‘eco-
fascismo’, ossia il modo in cui settori neofascisti
o comunque reazionari si sono appropriati di alcu-
ni elementi del discorso ecologista per giustificare
tematiche a loro care, ad esempio la lotta contro l’im-
migrazione, il controllo della figura femminile, ecc.

G.C. Sono correnti che si legano anche a forme
di neo-paganesimo, al culto delle forze naturali... È
un filone che, spesso sfruttando un’interpretazione
unilaterale dell’opera di J. R. R. Tolkien, è sempre
stata ben presente nella cultura della ‘nuova destra’.

Dottoranda Il neo-paganesimo forse è più stu-
diato dalle femministe, però certo non esiste una
delimitazione netta: un po’ tutti si approfittano di
quello che serve loro...

D.R. Rispetto al tuo intervento, Emilio, mi chiede-
vo che relazione ci fosse fra il circolo di Birmingham
e quello che stavano facendo le “Annales”, che a loro
volta stavano riscoprendo la cultura dal basso. E poi,
in merito alla valutazione tutto sommato negativa
che Hoggart dà della seconda generazione, a suo pa-
rere corrotta: aveva forse letto Horkheimer e Adorno
sull’“industria culturale”, dove la prospettiva è più o
meno simile?

E.M. Parto della seconda domanda. Il rapporto
fra la ‘scuola’ di Birmingham e quella di Francofor-
te è stretto e primo di tutto ideologico: entrambe si
formano nell’ambito del ‘marxismo occidentale’ e
fanno ugualmente parte di quel corpus intellettua-
le. Ma per quanto riguarda quest’idea del degrado
della cultura popolare, da una parte essa discende
dal pessimismo della scuola di Francoforte, a sua
volta influenzato dall’ascesa del nazismo: secondo
i francofortesi, la cultura di massa in regime capi-
talistico avrebbe potuto portare a qualcosa di mol-
to simile al totalitarismo, ossia privare l’uomo di
qualsiasi capacità di giudizio autonomo; d’altra par-
te, il CCCS risente anche del dibattito americano
degli anni Cinquanta, la cosiddetta Mass culture
critique: ad esempio Dwight Macdonald coi suoi

concetti di Midcult e Masscult. Non a caso, come
accennavo prima, Hoggart verrà poi rimproverato di
essersi estraniato dalla classe operaia inglese reale
per descrivere una comunità immaginata, molto più
a�ne al contesto americano: insomma, avrebbe ap-
plicato agli operai inglesi paradigmi di lettura che da
una parte sono stati formulati dalla scuola di Fran-
coforte sulla base dell’esperienza nazista, e dall’altro
si sarebbe rifatto agli intellettuali elitisti newyorche-
si che si lamentavano della decadenza della società
americana. Quanto al rapporto con le “Annales”...

M.V. Posso interromperti un attimo per tornare
al caso di Ginzburg? I suoi rapporti con la seconda
generazione delle “Annales” sono da subito molto
stretti, e ha sviluppato le proprie concezioni in chiara
opposizione a Fernand Braudel; anche Thompson è
stato molto importante per lui.

E.M. Sı̀, e credo che un’altra influenza fondamen-
tale per Ginzburg sia stata il ‘dibattito sul folklore’
sviluppatosi in Italia nel secondo dopoguerra: De
Martino, Cirese e, in generale, quella che viene detta
la ‘svolta gramsciana’ degli studi folklorici italiani.
La prefazione a Il formaggio e i vermi, ad esem-
pio, ne porta chiare tracce, anche dal punto di vista
terminologico. Tra l’altro, è proprio qui che Ginz-
burg incrocia la tradizione demologica nostrana con
quella della history from below di Thompson: se
quest’ultimo si prefissava di riscattare i diseredati
“dall’enorme condiscendenza dei posteri”, Ginzburg
rispondeva liberando Menocchio dall’oblio della sto-
ria, quella dei “grandi eventi” e dei “grandi uomini”.

Dottoranda Vorrei tornare al rapporto fra inten-
zione dell’autore e la reazione del lettore. Io mi oc-
cupo, fra l’altro, di Italo Calvino, e non posso non
essere d’accordo sull’importanza del lettore: me lo
conferma anche la mia esperienza nel campo del-
la traduzione letteraria; del resto, proprio Calvino
scriveva che la traduzione è la forma massima di
lettura... Le letture inevitabilmente diverse che nel-
le varie epoche si danno di un testo non sviliscono
certo quest’ultimo, ma al contrario ne aumentano le
potenzialità, portandone alla luce molte che lo scrit-
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tore stesso non aveva previsto.

D.R. Esatto! A partire dal testo si può individuare
un areale di significati possibili che quel testo legitti-
ma, nonché la moltitudine di sensi concreti che quel
testo produce, che non necessariamente coincido-
no né con quelli che l’autore intendeva, né con tutti
quelli che il testo di per sé potrebbe legittimare.

M.V. In merito si esprime anche Pocock in un
suo articolo: noi possiamo analizzare le reazioni di
un lettore nei confronti di un testo solo in base a ciò
che egli dice, ma nel momento in cui il lettore inizia
a riflettere su ciò che ha letto, diventa egli stesso
autore13. Anche la categoria del lettore, dunque, può
essere problematizzata.

G.C. Se posso introdurre un ennesimo nome, il
grande critico stilistico Gianfranco Contini avrebbe
detto: sı̀, noi abbiamo il testo, ma esso non può esse-
re inteso come la sola ultima volontà definitiva del-
l’autore, bensı̀ come l’intero complesso di materiali
preparatori, che non si riducono a meri “scartafacci”,
come pensava Benedetto Croce, ma sono “aneddoti
di una perfettibilità perpetua”14, di cui il testo defini-
tivo costituisce la sintesi dinamica; insomma, solo
un’indagine integrale delle varianti e delle correzio-
ni può condurre a un giudizio unitario sui fatti che
stiamo indagando in un determinato testo (siano es-
si fatti di natura stilistica, strutturale, semiotica o
ideologica).

Faccio un esempio che mi pare particolarmente
significativo. Dostoevskij costruisce I demoni attor-
no alla figura di Stavrogin, ma non si capisce perché
egli debba avere tutta questa importanza, visto che
oltre a morsicare orecchi, pizzicare nasi e stuprare
bambine non è che combini chissà cosa. . . Anche
il già più volte citato Tynjanov definiva Stavrogin
“un gioco a vuoto”, se dobbiamo prestar fede alle
memorie di Lidija Ginzburg: “Tutti gli eroi dei De-
moni insistono: ‘Stavrogin! Oh, quant’è eccezionale

13 J. G. A. Pocock, The State of the Art, in Idem, Virtue, Commerce,
and History, Cambridge 1985, pp. 1-34.

14 G. Contini, Varianti e altra linguistica: Una raccolta di saggi
(1938-1968), Torino 1970, p. 30.

Stavrogin!’ E cosı̀ fino alla fine; e fino alla fine –
nient’altro”15. Il fatto è che, negli ingarbugliatissimi
manoscritti preparatori, a Stavrogin viene attribuita
tutta una serie di azioni e di enunciati ideologici che
sparisce nella versione definitiva: è dunque un te-
sto ‘a chiave criptata’, che si libra nel vuoto, privato
com’è di una delle sue più importanti molle motiva-
zionali (la famosa motivirovka dei formalisti).

M.V. Un altro esempio evidente è Anna Karenina.
Ricordo come Mikhail Dolbilov, in un suo bellissimo
libro16, ne abbia analizzato le stesure, trovandovi gli
abbozzi di moltissimi ‘romanzi’ di�erenti; alla fine
Tolstoj ne ha isolato e realizzato uno, ma gli altri
abbozzi di trama vanno pur presi in considerazione.

G.C. Farò un altro esempio che annoierà i nostri
amici dottorandi non-slavisti. Il cavaliere di bron-
zo è un capolavoro assoluto, ma a prima vista pare
avere un senso abbastanza trasparente. Eppure, per
capirlo davvero è indispensabile leggere la Storia
del mio casato e Ezerskij: due componimenti poe-
tici incompiuti in cui Puškin espone nei dettagli le
idee politiche e le concezioni storiosofiche che danno
impulso al poema conclusivo, pur senza apparirvi in
modo esplicito. Ci sono poi testi volutamente crip-
tati, che l’autore ha costruito apposta come enigmi
risolvibili soltanto andando a cercarne le chiavi nei
materiali preparatori o nelle versioni preliminari: Il
francobollo egiziano di Mandel’štam, Poema sen-
za eroe di Achmatova... Stiamo parlando di testi
centrali del Novecento, eh!

Dottoranda Posso fare una domanda più prati-
ca? Quando si tratta di testi contemporanei, come
si fa ad analizzare il mutare dell’atteggiamento del
pubblico nei suoi confronti? Io ho letto articoli che lo
fanno ricorrendo a sondaggi e interviste, ma ci sono
altri modi?

D.R. Ce ne sono tanti. Ad esempio, per monitora-

15 L. Ginzburg, Čelovek za pismennym stolom, Leningrad 1989, p.
44.

16 Cfr. M. Dolbilov, Žizn’ tvorimogo romana: Ot avanteksta k
kontekstu “Anny Kareninoj”, Moskva 2023.
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re la circolazione di un testo puoi iniziare andando
a vedere le traduzioni, oppure le tirature. Se però a
te interessano i giudizi dei lettori, allora la cosa si fa
più complessa, però – soprattutto grazie a Internet
– si sta sviluppando tutta una serie di risorse, ad
esempio Goodreads.com, dove puoi campionare una
gran varietà di possibili reazioni non solo a classici
(ad oggi su Delitto e castigo ci sono più di 40.000
commenti dei lettori e certi non sono a�atto banali),
ma anche a testi contemporanei. Certo, devi essere
ben consapevole di cosa vuol dire la fonte a cui ti ri-
volgi: da cosa nasce, che tipo di funzione si prefigge...
Ma ripeto: ciò oggi è possibile più di prima perché il
lettore si trasforma sempre più in scrittore, e quindi
lascia molte più tracce; il problema era quando la
lettura era un’attività che non lasciava tracce, ma
oggi, non a caso, assistiamo al fenomeno del wrea-
der, lo ‘scrittore-lettore’ integrato nella comunità
digitale e che lascia tracce sempre più evidenti. Nel-
la misura in cui, come giustamente diceva Miša, il
lettore è sempre anche uno scrittore, devi tenere be-
ne in considerazione qual è la cultura da cui parte
per formulare certi giudizi, quali sono i suoi critici di
riferimento, ecc.

M.V. Vorrei aggiungere qualcosa su come si pos-
sono applicare i metodi della scuola di Cambridge al
materiale contemporaneo. Nel caso di Machiavelli
è abbastanza facile ricostruire il contesto: i manuali
del comportamento monarchico sono pochi, li leg-
giamo ed ecco che sappiamo qual era il contesto. Ma
ora che ci sono settecento fonti, come facciamo a
ricostruire la norma? È fisicamente impossibile.

G.C. Fra l’altro, ci sono infinite piattaforme sulle
quali dibattere di cultura o di politica, immensamen-
te più pervasive. Il povero Machiavelli poteva discu-
tere le proprie idee scrivendo un saggio, parlandone
con un pubblico ristretto o inviando lettere private;
pensa invece un testo odierno da quante persone può
essere discusso in sedi che noi non potremmo neppu-
re trovare perché magari sono blog, canali YouTube,
Instagram, ecc. O magari pescando nel mondo delle
fan fiction, che è un altro potentissimo feedback
rispetto a opere recenti.

D.R. E comunque, la letteratura vive finché qual-
cuno legge le opere. Tu puoi benissimo anche studia-
re le intenzioni di un autore il cui libro non è mai cir-
colato – o non è più circolato – e che nessuno ha ca-
pito correttamente, ma che rilevanza ha come fatto
culturale? È in questo senso che mi sono permesso
qualche provocazione nei confronti dell’‘intenzione
dell’autore’. L’intenzione dell’autore, o meglio quella
del testo, secondo me è qualcosa di importante per
capire i sensi possibili che sono racchiusi all’interno
di un’opera, ma non esaurisce i sensi che quel testo
concretamente produce nel tempo a seconda del va-
riare dei contesti storici e geografici. Se quello che
ci interessa è la letteratura come forma di comuni-
cazione, fraintendimenti e ‘sovrainterpretazioni’ non
sono meno interessanti delle ‘letture corrette’.

G.C. E qui, tra l’altro, a noi russisti si pone un pro-
blema molto specifico. È chiaro che una ‘storia della
letteratura’ non consiste in una sommatoria di sche-
de bio-bibliografiche, ma in un processo evolutivo
dotato di una sua nomogenesi e di una sua dialettica
intrinseca fatta di fruizione, di responso da parte del
pubblico, di mutua influenza fra autori e di correnti
che si dipanano in una rete dinamica, interagiscono,
si separano, polemizzano. . . Ma allora come faccia-
mo a scrivere la storia di un periodo – i tardi anni
Venti e gli anni Trenta – fatto di opere che oggi noi
consideriamo dei classici ma che al tempo non ven-
nero pubblicate, non vennero discusse, non ebbero
lettori né alcun feedback, che non si influenzarono a
vicenda e non poterono concorrere all’articolazione
di alcun processo evolutivo?17

D.R. Lo fai attraverso la storia della lettura.

G.C. Ma si tratta di una lettura che avvenne una
o due generazioni dopo! Quelle opere (ad esempio,
Il Maestro e Margherita di Bulgakov, Requiem di
Achmatova, quasi tutto il Platonov maggiore) ebbe-
ro sı̀ un’influenza dirompente sul sistema culturale,

17 Su questo complesso di problemi, vedi G. Carpi, Storia della lette-
ratura russa. II: Dalla rivoluzione d’Ottobre a oggi, Roma 2016,
pp. 22, 23.
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ma su quello dei nipoti di coloro che avrebbero dovu-
to fruirle in circostanze ‘normali’.

M.V. In realtà ciò vale anche per il nucleo del ca-
none letterario russo: prendiamo nientemeno che il
centro dell’intero sistema, ossia Puškin. Studiare
la ricezione di Puškin è spesso noioso, perché per
tutta la sua vita egli ha sempre sperimentato senza
pensare ai lettori, preso com’era dall’idea del gioco
letterario: la maggioranza delle sue invenzioni non
fu assolutamente capita dai lettori.

G.C. E soprattutto, molte opere cruciali non furo-
no pubblicate in vita.

M.V. La cosa riguarda anche le opere pubblicate.
C’è un libro bellissimo di Oleg Proskurin18 dove si
dimostra che pochi contemporanei hanno veramente
capito il significato di quello che faceva Puškin; non
lo ha capito neppure la generazione successiva, e
nemmeno alla fine dell’Ottocento. . . Soltanto oggi,
pian piano, noi ci avviciniamo a questa compren-
sione. Perché dunque non dovremmo parlare delle
intenzioni dell’autore, dato che la ricezione era cosı̀
fuorviante?

G.C. Per la maggioranza dei lettori, Puškin rima-
se tutta la vita l’autore di Ruslan e Ljudmila e della
Fontana di Bachčisaraj...

D.R. Torno a provocarvi. In primo luogo, il con-
cetto stesso di ‘intenzione’ è relativo. Sono stati i
formalisti a dire che l’‘intenzione’ è solo uno stimolo:
abbiamo già parlato di come quello che voleva dire
Tolstoj scrivendo Anna Karenina sia molto diverso
da quello che poi e�ettivamente ha detto. In secondo
luogo, Proskurin ti può pure dire di aver capito lui
per primo Puškin rispetto a tutti gli altri che non
ci hanno capito nulla, ma perché lui lo fa? Perché
Puškin è un autore che ha continuato a essere let-
to! Nonostante le ‘incomprensioni’, ha continuato
a parlare ai suoi lettori. E noi, leggendo il libro di
Proskurin, cosa ne ricaviamo? Un ennesimo nuo-

18 Cfr. O. Proskurin, Poezija Puškina, ili Podvižnyj palimpsest,
Moskva 1999.

vo modo di leggere e interpretare Puškin: “un altro
Puškin”!

M.V. Questo argomento però non è che cambia
molto riguardo alle intenzioni dell’autore: quando
noi facciamo un’analisi storica di Puškin sono pro-
prio quelle che ci interessano! Proskurin mostra che
c’è tutta una rete di citazioni e di allusioni delibera-
tamente creata da Puškin nei propri testi...

D.R. Un’allusione che nessuno coglie, non è
un’allusione!

G.C. A sentirvi parlare, sembra di veder risorgere
la grande disputa fra razionalismo ed empirismo, o
meglio: mi sembrano risorgere di fronte a noi i due
celebri commentatori dell’Evgenij Onegin: Vladi-
mir Nabokov e Jurij Lotman19. Nabokov: non si può
capire niente dell’Onegin se non si vanno a vedere
tutte le citazioni nascoste dalla poesia francese che
c’ha ficcato quel maledetto! Lotman: non si può capi-
re niente dell’Onegin se non se ne mette in risonanza
il testo col contesto culturale che lo ha generato e
che doveva poi anche fruirlo!

M.V. Secondo me si tratta di due punti di vista
conciliabili.

G.C. La sintesi si potrebbe definire come ‘sindro-
me di Cristoforo Colombo’: ciò che tu soggettiva-
mente pensi di stare facendo – andare in India –
può discostarsi parecchio da ciò che oggettivamente
fai, ossia scoprire l’America... In realtà, ciò che tu
hai intenzione di fare e ciò che risulta che tu abbia
fatto – ossia come viene percepito nella tua cultu-
ra di riferimento ciò che hai fatto – possono anche
avvicinarsi fino a coincidere; ad esempio, nel ciclo
dei Versi sulla Donna gentile, ciò che nel dato con-
testo culturale risulta che Blok abbia fatto coincide
sostanzialmente con ciò che egli voleva fare: una liri-
ca mistica e allusiva sospesa fra presagi apocalittici

19 Cfr. Eugene Onegin: A Novel in verse by Aleksandr Pushkin.
Translated from the Russian, with a commentary by Vladi-
mir Nabokov, New York 1964; Ju. Lotman, Il testo e la storia:
L’“Evgenij Onegin” di Puškin, Bologna 1985.
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e fascinazione erotica. Ci sono casi, invece, in cui i
due termini divergono radicalmente, spesso con con-
seguenze tragiche per gli interessati: è il caso delle
Anime morte di Gogol’. Nelle intenzioni dell’autore,
il poema doveva tracciare una sorta di cammino ini-
ziatico sulla falsariga della Divina commedia, volto
a ricomporre in comunità organica un’umanità mo-
derna frantumata e priva di spiritualità; la critica e
i lettori, però, ci videro (e date le circostanze degli
anni Quaranta, non potevano non vederci) la denun-
cia sociale, l’impegno del militante democratico e
progressista, a cui Gogol’ era in realtà estraneo: at-
torno a questa interpretazione di Gogol’, Belinskij
ha addirittura agglutinato un’intera corrente lettera-
ria, ossia la Scuola naturale, da cui sono poi usciti
quasi tutti i mattatori della prosa russa del secon-
do Ottocento... Quando poi, coi Brani scelti dalle
lettere agli amici, venne fuori che Gogol’ non era
a�atto ‘di sinistra’, scoppiò la ben nota polemica fra
lui e lo stesso Belinskij, dove a loro modo entrambi
i litiganti avevano le proprie ragioni. E insomma, la
grande prosa russa ottocentesca nasce dal fatto che
di Gogol’ nessuno aveva capito un tubo!

D.R. Diciamo che spesso l’autore veramente
grande non viene capito dalla sua epoca. Proprio
per questo io penso che si possa arrivare a ciò che
egli voleva dire attraverso lo studio di tutte le letture
successive, dove ognuno ne ha colto un pezzetto, ne
ha evidenziato un elemento. . . Lo stesso Proskurin
ha potuto proporre una sua interpretazione originale
e convincente di Puškin solo analizzando tutte le
interpretazioni precedenti e tentando di mostrarne
l’inconsistenza. Ma il tempo è tiranno, e Guido deve
ancora tenere il proprio intervento!

G.C. Damiano, ti ringrazio, anche se devo dire che
la mia mission era farvi venire qui ad azzu�arvi come
dei wrestler, non tanto fare il pippone io, che quello,
all’Orientale, chi vuole può sentirlo ad libitum. . .
Cercherò di essere sintetico. Anch’io sono marxista:
un marxista di tipo più rozzo rispetto a Emilio. E
vero: nel tempo alla mia impostazione gramsciana e
storicista di base – che quella era e quella resta – ho
aggiunto altri elementi metodologici, anche grazie

al continuo confronto con tanti colleghi, alcuni dei
quali si trovano qua oggi: Miša, Damiano, e natural-
mente le suggestioni che essi stessi hanno tratto dai
propri maestri, in primo luogo il ‘nuovo storicismo’
di Andrej Zorin e della sua scuola20. Altri maestri li
ho avuti io, nel tempo: voglio solo ricordare l’amico
Maksim Šapir, profondo teorico del verso e storico
dell’evoluzione degli stili, prematuramente scompar-
so, a cui ho voluto rendere un tributo traducendo in
italiano alcuni dei suoi saggi più rilevanti21.

Oggi però voglio ‘regredire’ alla mia impostazione
di base, che come ho detto non è a�atto scompar-
sa, ma si è solo via via arricchita. Lo so: per molti,
‘marxismo’ è sinonimo di limitatezza, unilateralità
e riduzionismo ermeneutico, ma penso che si tratti
di un pregiudizio; del resto, il mio amato Contini,
che non era marxista per nulla, scriveva: “Per discre-
to e limitato che sia il procedimento, la mira finale
d’un qualsiasi discorso su un qualsiasi autore va al-
l’integrità di questo autore; investito da un riflettore
unico, piazzato in un sol punto, con le sue enfatiche
sproporzioni di luci e di ombre, è però tutto l’autore
a essere colpito”, o almeno lo dovrebbe. Se porzio-
ni troppo ampie restano oscure, la colpa non è del
metodo, ma di chi lo applica22.

E insomma: cosa vuol dire essere ‘gramsciano’ e
‘storicista’? Vuol dire: 1) che tutto ciò di cui possia-
mo parlare è sempre e solo un anello nella catena
della ‘storia’; 2) che il processo storico è scandito dai
rapporti di proprietà e di produzione; 3) che questi,
nel loro evolversi contraddittorio e spesso trauma-
tico, sono il terreno su cui si definiscono ideologia
e cultura. Che poi nella sfera della cultura sia tutto
un lussureggiare di architetture semiotiche, sicura-
mente è vero. Non mi fraintendete: io non considero
a�atto l’opera d’arte o di cultura come una ‘forma’
in cui si riversa meccanicamente un qualche ‘conte-
nuto’ sociale storicamente determinato; va bene che
sono rozzo, ma non cosı̀ tanto rozzo... Mi appellerò
a un altro grande formalista, Boris Ejchenbaum, che

20 Cfr. A. Zorin, By Fables Alone: Literature and State Ideology in
Late Eighteenth – Early Nineteenth-century Russia, Brighton
MA 2014.

21 Cfr. M. Šapir, Universum versus: Saggi di teoria del verso e di
teoria della letteratura, Lecce 2016.

22 G. Contini, Varianti, op. cit., p. 169.
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formula cosı̀ la questione: fra contesto storico e serie
letteraria non c’è alcun nesso causale univoco, ma
ciò che è da chiarire è se mai il loro “condizionamen-
to reciproco”23. Non so nemmeno se abbia senso
parlare di contenuto e di forma, ma di una cosa sono
certo: essi non si danno se non nel concreto autopro-
dursi e interagire dei soggetti che sul terreno della
storia sono nati, che sono germinati dalla linfa del-
le contraddizioni che la storia o�re; e l’elemento di
raccordo fra la serie sociopolitica e quella culturale e
artistica sono di certo gli intellettuali, quale che sia
il loro specifico avatar, momento per momento. Si
tratta di un nesso fondamentale che a me interessa
soprattutto quando vado sui lunghi periodi, e questo
mi è accaduto abbastanza spesso: scrivere una sto-
ria generale della letteratura russa per me significava
proprio lavorare sulla costruzione delle architetture
di lungo periodo, delle dinamiche in base alle quali
determinati gruppi sociali egemoni selezionano i pro-
pri intellettuali, di come questi ultimi elaborano la
propria identità, delle scelte che in base a tale iden-
tità essi compiono nel campo dell’organizzazione
della cultura, e di lı̀, poco a poco, tutto il reticolato di
spinte e controspinte in cui si vengono a coagulare
le singole opere letterarie24.

Insomma, è vero che la cultura parla della realtà
storica, ma ne parla attraverso un processo in cui gli
infiniti elementi dell’empiria vengono selezionati, in-
terpretati e ricomposti in un quadro coerente: quello
che in semiotica si definirebbe ‘sistema modellizzan-
te secondario’. E a fare questo, volta per volta, sono
specifici gruppi di intellettuali. Quindi, se vogliamo
parlare di nesso fra serie storica e serie culturale, è
soprattutto degli intellettuali che dobbiamo parlare,
e per farlo sono davvero fondamentali, almeno per
me, gli elementi di analisi gettati da Antonio Gram-
sci nei suoi Quaderni del carcere. E qui, nonostan-
te il tempo sia davvero tiranno come dice Damiano,
voglio permettermi almeno una piccola divagazio-
ne su un nesso particolare su cui riflettevo proprio
preparando questo intervento, ossia il paragone fra

23 B. Ejchenbaum, O literature: Raboty raznych let, Moskva 1987,
p. 521.

24 Cfr. G. Carpi, Storia della letteratura russa. I: Da Pietro il
Grande alla rivoluzione d’Ottobre, Roma 2010 e ed. segg.

Gramsci e le teorie sulla ‘quotidianità letteraria’ [li-
teraturnyj byt] di Ejchenbaum, che come avrete
capito è una mia passione, come per Damiano lo è
Tynjanov. Nel 1927 Boris Michajlovič tenta infatti
di superare la rigida tassonomia del primo formali-
smo incorporando nell’analisi delle opere elementi
che ineriscono alla sfera della vita dello scrittore (la
‘quotidianità letteraria’): insomma, il problema non
è tanto come si scrive, ma come si è scrittori, ossia
quali sono i parametri di autoidentificazione dello
scrittore come tale25. È una questione complessa,
da cui nascerà di lı̀ a poco la sua grande opera su
Tolstoj, ma a me interessava il rapporto con le rifles-
sioni iniziate da Gramsci poco dopo, nel 1929, nel
carcere di Turi. A me, il literaturnyj byt sembra un
concetto allo stesso tempo più ampio e più ristretto
rispetto a Gramsci. Più ampio perché prende in con-
siderazione non solo (e non tanto) la classe sociale di
riferimento in rapporto all’evoluzione delle relazioni
sociali nel loro complesso, ma anche l’articolazione
del mercato letterario e l’intero insieme di problemi
e condizionamenti strutturali con cui si confronta
l’attività scrittoria (ma anche condizionamenti parti-
colari. Ad esempio: le fasi di scrittura de I cosacchi
sullo sfondo della competizione letteraria di Tolstoj
col fratello). Ma il literaturnyj byt è anche più ri-
stretto rispetto a Gramsci, perché non contempla
alcun problema di egemonia e di consapevole poli-
tica culturale, ma si limita a mettere in relazione le
specifiche condizioni di vita degli intellettuali con le
dinamiche evolutive della loro produzione letteraria.

Ma basta con Ejchenbaum, non vi voglio cosı̀
tanto male. . . Torniamo a Gramsci, nei cui Quader-
ni26 si trovano spunti utilissimi per comprendere le
dinamiche di sviluppo di qualsiasi cultura: come il
ceto intellettuale si viene a creare, la dialettica fra
continuità e frattura, dove gli intellettuali nuovi ri-
spondono alle classi sociali emergenti che li hanno
prodotti ma allo stesso tempo non possono non rap-
portarsi alle corporazioni intellettuali che li hanno
preceduti e che continuano ad esistere e ad eserci-

25 B. Ejchenbaum, O literature, cit., p. 430.
26 Vedi, in particolare, A. Gramsci, Letteratura e vita nazionale e

Gli intellettuali e l’organizzazione della cultura, Roma 1977 e
ed. segg.
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tare la propria influenza (l’esempio più evidente è
quello della corporazione ecclesiastica, almeno nella
storia intellettuale italiana). E qui vi beccate un’altra
digressione, perché abbiamo toccato un elemento
metodologico per me fondamentale, e non solo in re-
lazione a ciò di cui stiamo parlando ora: ‘continuità’
e ‘frattura’ devono essere sempre due canali ‘paralle-
li’ e ‘complementari’ per interpretare qualsiasi feno-
meno culturale, proprio come noi siamo in grado di
percepire la profondità dello spazio perché vediamo
attraverso due occhi fra loro dislocati. Ora possono
prevalere gli elementi di continuità, ora quelli di frat-
tura, ma bisogna studiarli sempre in simultanea per
ottenere una visione – per cosı̀ dire – ‘stereometrica’
dell’oggetto studiato.

Facciamo l’esempio di Puškin: è chiaro che uno
degli elementi della sua grandezza sta nel risolvere
problemi di poetica, di linguaggio, di costruzione dei
personaggi attorno a cui la letteratura russa si acca-
pigliava da cent’anni, dai tempi di Lomonosov in poi
(sull’ideologia torno poi). La letteratura russa – lo
dico per chi non è del ramo – ai tempi di Puškin era
giovane, capace di svilupparsi velocemente perché
priva di quella enorme zavorra inerziale con la quale
gli intellettuali italiani contemporanei di Puškin non
potevano non fare i conti: di qui la possibilità che ha
avuto Puškin – ma che non si sarebbe mai potuta
dare a un ipotetico Puškin italiano – di porsi come
coronamento riassuntivo di un’intera tradizione, ri-
solvere i problemi che quella tradizione poneva, e
allo stesso tempo rappresentare un elemento di frat-
tura radicale, sperimentare, come diceva Miša, ossia
creare gli elementi base per un ciclo letterario com-
pletamente nuovo; un ciclo dove ci sono Lermon-
tov e Tolstoj, Dostoevskij e Čechov: tutte rifrazioni
prismatiche della gran luce bianca puškiniana...

C’è poi un altro motivo per cui a Puškin e Ler-
montov, Tolstoj e Dostoevskij era dato fare cose che
nel contesto della cultura italiana dell’Ottocento sa-
rebbero state impensabili. Come diceva Gramsci,
gli intellettuali italiani avevano una vocazione co-
smopolita, mancava loro una qualsivoglia tradizione
nazional-popolare: per secoli l’Italia non ha avuto
un sistema politico centralizzato come le monar-
chie europee a partire dalla prima età moderna, ma

era fondamentalmente la sede del papato; gli intel-
lettuali italiani, utilizzando questo ‘volano papale’
assolvono a una funzione cosmopolita e, quando
perdono quella, faticano tantissimo a recuperare un
ruolo nazional-popolare, ossia a diventare i rappre-
sentanti organici di un sistema di istanze sociali e
di lotte politiche ‘endogene’: non a caso, quando nel
Settecento in Europa nessuno sa più che farsene
degli intellettuali cosmopoliti vecchia maniera, l’I-
talia è confinata alla produzione di cantanti castrati,
avventurieri e imbroglioni che sfruttano la tradizio-
ne dell’‘italiano a giro per il mondo’. Il sistema di
selezione degli intellettuali si era strutturato definiti-
vamente nel Cinquecento e lı̀ era rimasto a vegetare,
senza la minima capacità di assolvere funzioni or-
ganizzative e connettive di una cultura nazionale, di
tradurre in termini di politica culturale di un DNA
identitario in via di formazione.

È la vera tragedia della cultura italiana: intellet-
tuali che ormai in pieno Ottocento hanno un’identità
di casta impermeabile e ormai totalmente anacro-
nistica, come jinn chiusi nella bottiglia. . . Gente
che nella lingua, nelle rappresentazioni, nell’ideo-
logia si sentiva – non poteva non sentirsi – molto
più a�ne a Pietro Bembo e a Baldassarre Castiglio-
ne di quanto potessero condividere le istanze della
propria nazione lı̀ e ora, o meglio, all’articolazione
delle dinamiche, delle contraddizioni socio culturali
di un’Italia che si stava formando come nazione pro-
prio in quel momento. Poi, come intellettuale puoi
stare con chi vuoi: coi nobili o coi cafoni, coi borghe-
si o coi proletari, ma almeno un apparato visuale che
ti permette di identificare le pedine in gioco, e che
cavolo, ce lo dovrai pure avere, per scegliere con chi
stare!

Una cosa, ad esempio, che mi ha sempre colpito
molto dell’analisi di Gramsci è quando dice: “Tutta
la vita intellettuale italiana” di tendenza progressista
“fino al 1900 è semplicemente un riflesso francese,
dell’ondata democratica francese che ha avuto origi-
ne dalla Rivoluzione del 1789: l’artificiosità di questa
vita è nel fatto che in Italia essa non aveva avuto le
premesse storiche che invece erano state in Fran-
cia. Niente in Italia di simile alla Rivoluzione del
1789 e alle lotte che ne seguirono; tuttavia in Italia si
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“parlava” come se tali premesse fossero esistite”27.
Insomma, è come quando ti tagliano un braccio e
continui a sentire che ti fa male. . . Anzi, quel ‘brac-
cio’ gli intellettuali italiani non lo avevano mai avuto:
è un braccio illusorio che non può a�errare nulla
della vita reale, una sorta di proiezione virtuale, di
compensazione nei confronti di una cultura realmen-
te condivisa e capace di sviluppo organico, che in
Italia era assente perché possibile solo in seguito a
grandi rivolgimenti popolari, come la Rivoluzione
francese.

Naturalmente Gramsci, quando parla di lettera-
tura, si rivolge soprattutto al passato, fino al tardo
Ottocento, e tocca la letteratura contemporanea in
modo randomico, né avrebbe potuto fare diversa-
mente, chiuso com’era nelle galere fasciste. Come
esempio degli sviluppi potenziali che l’analisi gram-
sciana poteva avere nell’analisi della cultura italiana
del Novecento, permettetemi di gettare sul piatto
un ennesimo nome: Pier Paolo Pasolini, che citava
anche lui volentieri il passo gramsciano da me ripor-
tato. Non parlo del Pasolini più noto, quello degli
anni Settanta, ma dei suoi saggi degli anni Cinquan-
ta e Sessanta, raccolti nei cicli Passione e ideo-
logia ed Empirismo eretico28 ci troverete spunti
davvero eccezionali su come il gramscismo possa
venire attualizzato per interpretare le dinamiche di
sviluppo della letteratura e l’evoluzione dei gruppi in-
tellettuali nel corso del Novecento italiano (fra l’altro,
negli anni Sessanta, Pasolini accarezzava ‘l’antico
sogno’ di fare un film sulla vita di Gramsci). In parti-
colare, mi paiono illuminanti le sue riflessioni sullo
sviluppo della lingua italiana letteraria in relazione
al mutare progressivo dei centri in cui essa viene
prodotta e delle relazioni sociali che essa è chiamata
a esprimere.

Pasolini, fra l’altro, partendo dalle osservazioni
gramsciane sulla lingua, approfondisce in modo a
mio parere preziosissimo le teorie sull’‘omologia’ di
un altro noto teorico marxista della letteratura, molto
in voga allora: Lucien Goldmann. Cosa dice Gold-
mann? Dice che tra le strutture del mercato capi-

27 A. Gramsci, Letteratura, op. cit., p. 73.
28 Ora in P. P. Pasolini, Saggi sulla letteratura e sull’arte. I, Milano

2008.

talista e quelle del romanzo come forma letteraria
esiste “un’omologia strutturale” diretta: ad esem-
pio, l’impeto di a�ermazione del personaggio coesivo
del romanzo ottocentesco è “omologo” all’arrivismo
dell’eroe dell’industrializzazione, ossia ne traduce
l’essenza in un’altra struttura, in quella narrativa ap-
punto29. Non che a Pasolini la teoria dell’omologia
sembri sbagliata, ma ritiene però che sia ingenuo e li-
mitante ridurre la struttura del romanzo al suo mero
contenuto: un romanzo non è il suo contenuto, non
si può prescindere dalla lingua, ossia dal “momento
stilistico”, perché è proprio su quello che si fondano
le più profonde gerarchie di valore di un’opera lette-
raria. L’omologia non è concepibile come questione
che riguardi solo il contenuto: “La reale struttura di
un romanzo non mi pare collocarsi nel suo campo
semantico [...], ma nel suo campo linguistico. Per
me, se c’è omologia tra struttura sociale e struttura
romanzesca, tale omologia va ricercata confrontan-
do la struttura sociale con la struttura linguistica
del romanzo, o, nella fattispecie, con la sua struttu-
ra [...] stilistica”30. E qui sarebbe interessante fare
un parallelo con gli antimarxisti Skinner e Pocock
quando parlano della necessità di legare il contenuto
ideologico al linguaggio.

Fra l’altro, la letteratura russa è una palestra idea-
le per la caccia alle omologie fra stile e ideologia,
proprio perché fra Sette e Ottocento la lingua lette-
raria russa si sta facendo con un dinamismo e una
duttilità che la lingua italiana, con tutte le sue stra-
tificazioni, si poteva sognare. Un esempio perfetto
è l’operazione che fa Nikolaj Karamzin nel momen-
to in cui, dopo la Rivoluzione francese di cui era
stato testimone diretto, si rende conto che, se non
vuoi la rivoluzione anche a casa tua, devi stabilizza-
re la società russa attraverso la cultura: devi creare
forme di identità condivisa spacciandole per patrimo-
nio della nazione nel suo complesso, ma fondandole
in realtà sulle rappresentazioni, sull’ideologia e sui
pregiudizi anche linguistici dell’unico ceto sociale
in grado da fare da baricentro stabilizzante, ossia

29 Cfr. L. Goldmann, Il Dio nascosto. Studio sulla visione tragica
nei “Pensieri” di Pascal e nel teatro di Racine, Bari 1971; Idem,
Per una sociologia del romanzo. Una ricerca esemplare sui
rapporti tra letteratura e società, Milano 1967.

30 P. P. Pasolini, Saggi, op. cit., p. 1402.
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la media nobiltà terriera di provincia31. Del resto,
l’unico pubblico più o meno di massa era quello:
i contadini erano analfabeti, i mercanti leggevano
solo testi religiosi settari, l’aristocrazia parlava in
francese ed era numericamente esigua, ed ecco che
Karamzin s’inventa la storia della povera Lisa, che
non è a�atto una contadina, ma una piccolissima
nobile, spacciata però per contadina perché, nel suo
destino sociale, deve rappresentare la nazione tutta.
Anche la lingua karamziniana serve a quello: la sca-
la stilistica costruita da Michail Lomonosov mezzo
secolo prima viene sfrondata del suo piano alto, so-
lenne, che intimidisce il lettore midcult, e da quello
basso, volgare e burlesco quando non apertamente
osceno, che a quello stesso lettore sembra ‘repellen-
te’ e socialmente mortificante. L’idea è semplice ma
funziona: mantenersi su un piano stilistico mediano,
infranciosandolo a tutti i livelli, dato che il francese,
per i bifolchi di provincia, era la lingua ‘fica’ per ec-
cellenza, dotata di un prestigio sociale indiscutibile,
in cui era gratificante calare le proprie rappresenta-
zioni...

M.V. Sono considerazioni interessanti, anche
perché attorno a questa cosa c’è un gran dibatti-
to fra gli storici della lingua letteraria russa: c’è chi,
come Boris Uspenskij, sostiene che Karamzin abbia
costruito il suo stile su esempi reali, secondo l’u-
so linguistico dei salotti mondani, mentre secondo
Viktor Živov nessuno parlava realmente cosı̀ come
scriveva Karamzin32. La tua posizione è chiaramen-
te più vicina a quella di Živov...

G.C. ... e a quella di Maksim Šapir, che anche
considera la lingua karamziniana un esperimento
fatto a tavolino.

M.V. Esatto. Si è trattato di un’invenzione assai
felice, perché cosı̀ Karamzin è riuscito a convincere
i russi che quella è la lingua che ‘devono’ parlare, e
che anzi quella è la lingua in cui essi ‘davvero’ parla-
no...

31 G. Carpi, Storia della letteratura russa. I, op. cit., p. 175 e segg.
32 Cfr. V. Živov, Istorija jazyka russkoj pis’mennosti, I-II, Moskva

2017.

G.C. E a quel punto loro cominciano davvero a
parlarla! Quando si dice: “l’invenzione della tradizio-
ne”, anche se io ho il sospetto che i nobili di provincia
parlassero non come Karamzin, ma come gli eroi di
Gogol’: Sobakevič, NozdrÒv, oppure come il capita-
no Lebjadkin...

M.V. È stata un’operazione geniale anche dal
punto di vista imprenditoriale, dato che per due anni
Karamzin ha pubblicato una rivista di successo...

G.C. La vera grande rivoluzione in una letteratura
moderna: quando il libro finalmente si svincola dai
rapporti di mecenatismo e diventa una ‘merce’!

D.R. Sı̀, però non è che uno di punto in bianco
s’inventa una lingua dal nulla...

M.V. No, certo, non dal nulla: il materiale lingui-
stico da assemblare esisteva eccome, ma la vera
invenzione è la norma assemblata e presentata come
già esistente. Già nelle Lettere di un viaggiatore
russo, Karamzin dichiara ai nobili che la letteratura
– solo la letteratura – dev’essere la fonte di tutte le
rappresentazioni: non solo di quelle estetiche, ma
anche e soprattutto delle norme di comportamento
sociale ed emotivo.

G.C. Dato che fra poco ci buttano fuori, vorrei
concludere con un paragone a mio parere molto in-
teressante fra il ruolo degli intellettuali italiani cosı̀
come lo descrive Gramsci e la situazione in Russia
all’indomani della fallita rivolta decabrista, quando
– a di�erenza che in Italia – la questione del ruolo
‘nazional-popolare’ della cultura viene scoperto ec-
come: lo stesso Gramsci è ammirato dalla lucidità e
dalla determinazione con cui Tolstoj e Dostoevskij
trattano il problema, e li paragona a un Manzoni
chiuso nel proprio elitismo cattolico di mero pater-
nalismo nei confronti degli ‘umili’. Nel dibattito in-
tellettuale russo, al contrario, diventa dominante il
problema dello scollamento fra elite colta e masse
popolari, del ruolo positivo o meno delle riforme di
Pietro il Grande, del Sonderweg russo... Non fanno
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altro che pensare a questo, a partire da PÒtr Čaadaev
in poi, e in realtà si era cominciato anche prima,
ai tempi delle guerre napoleoniche con Aleksandr
Šiškov, col Karamzin dell’Appunto sulla vecchia e
nuova Russia, col mito di Minin e Požarskij. Penso
che ciò sia stato possibile perché in Russia esisteva
una secolare storia nazionale condivisa, una statalità
pervasiva e omologante almeno dai tempi di Pietro il
Grande: può piacere o non piacere, ma è un fatto che
esistesse un campo condiviso sia di storia nazionale
percepita che di statalità; e poi esisteva una fortissi-
ma identità confessionale (ortodossa): tutti elementi
assenti in Italia.

D.R. Intendi dire che in Italia non ci fosse una
forte identità confessionale (cattolica)?

G.C. Certo che in Italia c’era una fortissima iden-
tità confessionale cattolica, ma a di�erenza di quella
ortodossa, non si configurava come potenziale col-
lante di un’identità nazionale: al contrario, inseriva
gli intellettuali nel circuito primariamente transna-
zionale e globalizzato di una Chiesa universale, do-
ve peraltro si utilizzava una lingua franca. La pre-
senza del Papato come centro culturale egemone e
primo produttore di intellettuali in Italia ha se mai
ostacolato la creazione di una cultura nazionale.

Tornando alla Russia, esisteva anche un ceto intel-
lettuale poco numeroso, organicamente legato alla
classe nobiliare-terriera, ma di formazione recente e
quindi privo di un peso inerziale che ne condizionas-
se e limitasse troppo lo sviluppo; alla fine, il sommo
scrittore Russo, Puškin, era e si sentiva fino al mi-
dollo un membro della nobiltà terriera, ma è proprio
lui, nel suo periodo maturo, che pone il problema
di come cominciare a costruire una nuova cultura
nazionale condivisa: certo nel segno di una conti-
nuità col passato (si tratta pur sempre di un allievo
di Karamzin), ma una cultura che ora avrebbe do-
vuto necessariamente coinvolgere strati molto più
ampi della società, trovare un tessuto connettivo
identitario potenzialmente capace di allargarsi a tut-
ta la nazione, in prospettiva addirittura alle masse
contadine (e questo nel contesto di una perdurante
e pervasiva servitù della gleba). Penso al suo lavo-

ro sulla lingua letteraria, sfrondata dagli sterotipi
classicisti e sentimentalisti e arricchita di elementi
popolari; penso alle parti urbane e plebee del Ca-
valiere di Bronzo, dove i destini dei ceti subalterni
sono inclusi nella grande narrazione imperiale; pen-
so alla riflessione portata avanti nel Boris Godunov
su come i nodi storici irrisolti si riverberano poi sul
destino di un Paese, generazione dopo generazio-
ne; penso a Tat’jana Larina, modello etico per un
nuovo legame nazionale, che dà il due di picche a
Onegin spiegandogli che non puoi fondare la tua feli-
cità tradendo chi si fida di te; penso alla poesia come
incessante plasmatrice di civiltà e di valori condivisi,
che si erge più alta della colonna di Alessandro, che
è superiore allo Stato e alla gloria militare ed è capa-
ce di attirare come un potente magnete le masse che
percorrono il sentiero popolare, che mai si coprirà
d’erba...

La cultura nobiliare per lui, come per Karamzin
e prima ancora per Ščerbatov (insomma, per tutti
i mastodonti della fronda gentilizia), vuol dire tra-
dizione di autonomia e di libertà etica nei confronti
del potere imperiale, perché se lo zar non ascolta il
saggio consiglio dei nobili diventa un tiranno. Ec-
co: il suo è un tentativo grandissimo e impossibile
di traghettare il lascito di questa cultura nobiliare,
senza la quale lui non riesce a immaginare la Rus-
sia, in un’epoca nuova. Di nuovo la dialettica fra
continuità e frattura, vi ricordate? Anche qui cade
a fagiolo Gramsci, che riflette su come il “vecchio
uomo”, si renda capace di pensare e descrivere il
cambiamento – anche se in negativo – prima che
il “nuovo uomo”, ossia quello nato sulla base dei
nuovi rapporti, sia capace di esprimersi in arte: “è un
‘canto del cigno’ che spesso è di mirabile splendore”
(Gramsci pensa alla Commedia di Dante): “il nuovo
vi si unisce al vecchio, le passioni vi si arroventano
in modo incomparabile, ecc.”33.

Quello di Puškin era chiaramente un tentativo
destinato a fallire, ma che esso fosse il punto di rac-
cordo fra due cicli storici, lo intuivano anche i rap-
presentanti più acuti della generazione successiva,
già protesi verso forme radicalmente democratiche
e inclusive di modernizzazione nazionale: quando

33 A. Gramsci, Letteratura, op. cit., p. 11.
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Belinskij scrive che l’Onegin è l’“enciclopedia della
vita russa”, non vuol dire che è una specie di elen-
co del telefono di tutto quello che fanno i russi, ma
allude all’Enciclopedia di d’Alembert e a quella di
Hegel, ossia vuol dire che l’Onegin fa entrare il ma-
teriale della ‘vita russa’ in una dimensione filosofica e
universalmente umana da cui essa era sempre stata
esclusa, in quanto pura ‘empiria’ indegna di storia.

Ma il tempo a noi concesso è terminato, ahimè: i
custodi ci fanno segno che devono chiudere Palazzo
Du Mesnil. Perciò vi propongo di trasferirci tutti
all’Antica vineria di Borgo Vergini, dove gli stimati
colleghi Aglianico e Catalanesca ci attendono per
proseguire ad libitum il nostro simposio...

www.esamizdat.it } G. Carpi, E. Mari, D. Rebecchini, M. Velizhev, Letteratura e storia. Le
metodologie possibili } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 245-275.
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∞
Ω¥¿µπ ∑æ¿∏Ω - fl‡fi‰’··fi‡ æ⁄·‰fi‡‘·⁄fi”fi

„›ÿ“’‡·ÿ‚’‚– (∞›”€ÿÔ), fi‘ÿ› ÿ◊ “’‘„ÈÿÂ ·fl’-

Êÿ–€ÿ·‚fi“ flfi ÿ·‚fi‡ÿÿ ‡„··⁄fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡Î, ÿ›‚’€-

€’⁄‚„–€Ï›ÎŸ ÿ·‚fi‡ÿ⁄, flÿË„ÈÿŸ ÿ ‡–◊‹ÎË€ÔÓ-

ÈÿŸ ›–‘ “fifl‡fi·–‹ÿ ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÿ ”„‹–›ÿ‚–‡›fi”fi

◊›–›ÿÔ. Ω–Ë ‡–◊”fi“fi‡ fl‡fi‘fi€÷–’‚ ÿ◊‘–‚’€Ï·⁄„Ó

€ÿ›ÿÓ, ›–‹’Á’››„Ó “ fl‡’‘Î‘„È’‹ “Îfl„·⁄’ ÷„‡-

›–€– "eSamizdat"ÿ ·“Ô◊–››„Ó · ‡’‰€’⁄·ÿ’Ÿ fi ‚’fi-

‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ fi·›fi“–›ÿÔÂ ‰ÿ€fi€fi”ÿÁ’·⁄fiŸ ÿ ÿ·‚fi-

‡ÿÁ’·⁄fiŸ ›–„⁄ÿ. ≥fi‘ ›–◊–‘ ‹Î fi—·„÷‘–€ÿ ‹ÿ⁄‡fi-

ÿ·‚fi‡ÿÓ · fl‡fi‰. ∫–‡€fi ≥ÿ›◊—„‡”fi‹, ›– Ì‚fi‚ ‡–◊

‹Î fl‡’‘€–”–’‹ “›ÿ‹–›ÿÓ Áÿ‚–‚’€’Ÿ ‡–◊”fi“fi‡ ·

„Á’›Î‹, ÁÏÔ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›–Ô —ÿfi”‡–‰ÿÔ “ ‡–“-

›fiŸ ·‚’fl’›ÿ ·“Ô◊–›– · ¿fi··ÿ’Ÿ ÿ ◊–fl–‘›Î‹ ‹ÿ‡fi‹.

øfi€Ï◊„Ô·Ï ·€„Á–’‹, ‹Î —€–”fi‘–‡ÿ‹ º–‡ÿÓ µ‹’-

€ÏÔ›fi“„ ◊– ‡–·Ëÿ‰‡fi“⁄„ ÿ›‚’‡“ÏÓ.

º∏≈∞∏ª ≤µª∏∂µ≤

∑∞«µº Ω√∂Ω∞ ¬µæ¿∏œ?

ºÿÂ–ÿ€ ≤’€ÿ÷’“. ø’‡“ÎŸ “fifl‡fi·: ◊–Á’‹ ÿ·-

‚fi‡ÿ⁄„ ‡–◊‹ÎË€Ô‚Ï fi ·fi—·‚“’››fiŸ ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÿ?

º›’ ⁄–÷’‚·Ô, ◊‘’·Ï “–÷›fi fi”fi“fi‡ÿ‚Ï, Á‚fi ·„È’-

·‚“„’‚ fi”‡fi‹›fi’ ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi ·fl’Êÿ–€ÿ·‚fi“, ⁄fi‚fi-

‡Î’ ◊–›ÿ‹–Ó‚·Ô ⁄fi›⁄‡’‚›Î‹ÿ ·Ó÷’‚–‹ÿ – ›–Êÿ-

fi›–€Ï›Î‹ÿ ÿ€ÿ ‘–÷’ ‚‡–›·›–Êÿfi›–€Ï›Î‹ÿ, ÿ›-

‚’‡fl‡’‚–Êÿ’Ÿ fi‚‘’€Ï›ÎÂ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿÂ ‰–⁄‚fi“ –
ÿ fl‡ÿ Ì‚fi‹ ›’ ◊–‘–Ó‚·Ô “fifl‡fi·fi‹ fi ‚fi‹, ◊–Á’‹

›„÷›– ‚’fi‡ÿÔ. «–·‚fi ‹’‚fi‘ “fi·fl‡ÿ›ÿ‹–’‚·Ô ⁄–⁄

›’Á‚fi ·–‹fi ·fi—fiŸ ‡–◊„‹’ÓÈ’’·Ô: ‹fi÷›fi ◊–›ÿ‹–‚Ï-

·Ô flfi◊ÿ‚ÿ“ÿ·‚·⁄fiŸ ›–„⁄fiŸ, “ €„ÁË’‹ ·‹Î·€’ Ì‚fi”fi

·€fi“–, ›fi —’◊ “·Ô⁄fiŸ ‚’fi‡ÿÿ. ¥‡„”fi’ ‘’€fi, Á‚fi, ’·-

€ÿ ‹Î Âfi‚ÿ‹, Á‚fi—Î ›–· Áÿ‚–€ÿ ›’ ‚fi€Ï⁄fi ‚’, ⁄‚fi

◊–›ÿ‹–’‚·Ô ›–Ë’Ÿ ÷’ fi—€–·‚ÏÓ ÿ··€’‘fi“–›ÿŸ, ‹Î

‘fi€÷›Î ‡–◊‹ÎË€Ô‚Ï fi ‚fi‹, ⁄–⁄„Ó flfi€Ï◊„ ›–Ë–

‡–—fi‚– ·flfi·fi—›– fl‡ÿ›’·‚ÿ ‘‡„”ÿ‹ ”„‹–›ÿ‚–‡›Î‹

‘ÿ·Êÿfl€ÿ›–‹. ∏ Ì‚fi ›’ÿ◊—’÷›fi flfi‘“fi‘ÿ‚ ›–· ⁄

‚’fi‡ÿÿ, ›’ ‚fi€Ï⁄fi ⁄ ‚fi‹„, ⁄ ⁄–⁄ÿ‹ ◊–⁄€ÓÁ’›ÿÔ‹

‹Î fl‡ÿÂfi‘ÿ‹, ›fi ÿ ⁄ ‚fi‹„, ⁄–⁄ ‹Î ·‚‡fiÿ‹ ›–Ëÿ

‡–◊Î·⁄–›ÿÔ, Á‚fi ‹Î ‘’€–’‹ · ‹–‚’‡ÿ–€fi‹. ∫–⁄ ≤Î

‘„‹–’‚’?

∞›‘‡’Ÿ ∑fi‡ÿ›. œ · ≤–‹ÿ ·fi”€–·’›, ›fi ≤–Ë

fi‚“’‚ fiÂ“–‚Î“–’‚ ‚fi€Ï⁄fi fi‘ÿ› ⁄‡„” “fifl‡fi·fi“, ⁄–-

·–ÓÈÿŸ·Ô fl‡–”‹–‚ÿ⁄ÿ ‚’⁄·‚–. ∫‡fi‹’ ◊–—fi‚Î fi flfi-

‚’›Êÿ–€Ï›ÎÂ Áÿ‚–‚’€ÔÂ ÿ ‡–·Ëÿ‡’›ÿÿ ÿÂ ⁄‡„”–,

’·‚Ï ’È’ –·fl’⁄‚Î, ·“Ô◊–››Î’ · ·–‹fiŸ ‡–—fi‚fiŸ ÿ

’’ ·fi‘’‡÷–›ÿ’‹. ø‡’÷‘’ “·’”fi, ·„È’·‚“„’‚ ÿ◊-

“’·‚›–Ô ‹Î·€Ï, fi›– —Î€– ·‰fi‡‹„€ÿ‡fi“–›– „÷’

—fi€ÏË’ 100 €’‚ ›–◊–‘, Á‚fi ’·€ÿ ‚Î ›’ ‡’‰€’⁄·ÿ‡„-

’ËÏ ·fi—·‚“’››Î’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ fl‡’‘flfi·Î€⁄ÿ, ‚fi

‚“fiÔ ‡–—fi‚– ›’ ·‚–›fi“ÿ‚·Ô ‚’‹ ·–‹Î‹ Áÿ·‚fi Ì‹flÿ-

‡ÿÁ’·⁄fiŸ. æ›– “·’ ‡–“›fi fi·›fi“Î“–’‚·Ô ›– ⁄–⁄ÿÂ-

‚fi —fi€’’ fi—ÈÿÂ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ flfi‘Âfi‘–Â, fl‡fi·‚fi

·‰fi‡‹„€ÿ‡fi“–››ÎÂ ⁄’‹-‚fi ‘‡„”ÿ‹, Á‚fi ·fi“’‡Ë’›-

›fi ›fi‡‹–€Ï›fi, – ‚fi—fiŸ ›’ fi‚‡’‰€’⁄·ÿ‡fi“–››ÎÂ,

Á‚fi ‹›fi”fi Â„÷’. ¥–÷’ ’·€ÿ ‚Î ·fi·‚–“€Ô’ËÏ ·fl‡–-

“fiÁ›ÿ⁄ ÿ€ÿ fl„—€ÿ⁄„’ËÏ –‡Âÿ“›Î’ ‘fi⁄„‹’›‚Î, “·’

‡–“›fi “·‚–Ó‚ “fifl‡fi·Î, Á‚fi “⁄€ÓÁ–‚Ï, – Á‚fi ›’‚,

Á‚fi fl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï ÿ ⁄fi‹‹’›‚ÿ‡fi“–‚Ï, – Á‚fi fi·‚–“ÿ‚Ï

—’◊ “›ÿ‹–›ÿÔ ÿ flfiÁ’‹„, Á‚fi ‚Î “fifi—È’ ÿÈ’ËÏ “ –‡-

Âÿ“’. ≤·’ ‡–“›fi ‚“fiÔ ‡–—fi‚– fi‚“’Á–’‚ ›– ⁄–⁄ÿ’-‚fi

“fifl‡fi·Î, ÿ fi›– ›–Áÿ›–’‚·Ô · flfi·‚–›fi“⁄ÿ ÿ··€’‘fi-

“–‚’€Ï·⁄fiŸ ◊–‘–Áÿ. µ·€ÿ ‚Î ·–‹ ›’ “ ·fi·‚fiÔ›ÿÿ Ì‚fi

fi‚‡’‰€’⁄·ÿ‡fi“–‚Ï, ◊›–Áÿ‚ ‚Î ‡–—fi‚–’ËÏ · ‹fi‘’€Ô-

‹ÿ, ⁄–⁄ fl‡–“ÿ€fi, ›–ÿ—fi€’’ fi—È’fl‡ÿ›Ô‚Î‹ÿ “ ‚“fi-

’‹ —€ÿ÷–ŸË’‹ ⁄‡„”„. ¡fi“’‡Ë’››fi ›’ fi—Ô◊–‚’€Ï›fi

“›fi·ÿ‚Ï “⁄€–‘ “ ‚’fi‡ÿÓ, ⁄‚fi-‚fi ÂfiÁ’‚ ÿ ‹fi÷’‚ ‚–-

⁄fiŸ “⁄€–‘ “›’·‚ÿ, – ⁄‚fi-‚fi ›’‚, ›fi fl‡fi‘„‹Î“–‚Ï ÿ

–‡‚ÿ⁄„€ÿ‡fi“–‚Ï Âfi‚Ô —Î ‘€Ô ·’—Ô fl‡’‘flfi·Î€⁄ÿ, ›–

⁄fi‚fi‡ÎÂ fi·›fi“–›– ‚“fiÔ ‡–—fi‚–, flfi-‹fi’‹„, “–÷›fi.

œ „÷’ ›’ ”fi“fi‡Ó, Á‚fi “·’ ‹Î flfi€Ï◊„’‹·Ô ⁄–⁄fiŸ-

‚fi ‚’‡‹ÿ›fi€fi”ÿ’Ÿ. øfi€’◊›fi ◊–‘–“–‚Ï·Ô “fifl‡fi·fi‹,

“ ⁄–⁄fi‹ ◊›–Á’›ÿÿ ‚Î „flfi‚‡’—€Ô’ËÏ ‚’ ÿ€ÿ ÿ›Î’
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·€fi“– ÿ flfiÁ’‹„, fi‚⁄„‘– fi›ÿ “◊Ô€ÿ·Ï. ∏›–Á’ ‚’—Ô

‹fi”„‚ flfi›Ô‚Ï ·fi“’‡Ë’››fi fl‡’“‡–‚›fi. µÈ’ ºfi€Ï’‡

◊–‹’‚ÿ€, Á‚fi Á’€fi“’⁄ ”fi“fi‡ÿ‚ fl‡fi◊fiŸ, ›fi ·–‹ Ì‚fi”fi

Á–·‚fi ›’ ◊›–’‚. √Á’›fi‹„ €„ÁË’ ‡–—fi‚–‚Ï fi·fi◊›–›-

›fi.

º.≤. œ ·fi”€–·’› · ≤–‹ÿ, ÿ “fi‚ Á‚fi ’ÈÒ ÿ›‚’‡’·-

›fi: Á–·‚fi ÿ›‚’‡’· ⁄ ‚’fi‡ÿÿ —–›–€ÿ◊ÿ‡„’‚·Ô. µ·‚Ï

‚–⁄–Ô Âfi‘fi“–Ô ·Â’‹–: —’‡Ò‚·Ô ›’⁄–Ô ‹fi‘›–Ô ‚’fi-

‡ÿÔ, ÿ ◊–‚’‹ · ‚‡„‘fi‹, · ‹„Á’›ÿÔ‹ÿ, ·fi—·‚“’››ÎŸ

‹–‚’‡ÿ–€ ⁄–⁄-‚fi flfi‘ ›’Ò flfi‘·‚‡–ÿ“–’‚·Ô. º›’ “·’-

”‘– ⁄–◊–€fi·Ï, Á‚fi ‚’fi‡ÿÔ ‘fi€÷›– ‡–—fi‚–‚Ï fi—‡–‚-

›Î‹ fi—‡–◊fi‹: ‡–◊›Î’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ flfi‘Âfi‘Î flfi◊-

“fi€ÔÓ‚ €„ÁË’ ÿ›‚’‡fl‡’‚ÿ‡fi“–‚Ï ·fi—·‚“’››ÎŸ ‹–-

‚’‡ÿ–€. ≤fifi—È’ fl‡’‘·‚–“€’›ÿ’ fi ‚fi‹, Á‚fi ‚’fi‡ÿÔ

›„÷›– ‚fi€Ï⁄fi flfi‚fi‹„, Á‚fi fi›– ‹fi‘›–Ô, flfi‚fi‹„ Á‚fi

“·’ ◊–›ÿ‹–Ó‚·Ô ’Ó, – Ì‚fi, ⁄fi›’Á›fi, –—·„‡‘. Ω–Ë

‹–‚’‡ÿ–€ “·’”‘– fi·‚–Ò‚·Ô fl‡fi·‚fi ‹–‚’‡ÿ–€fi‹, flfi-

⁄– ‹Î ›’ ◊–‘–‘ÿ‹ ’‹„ “fifl‡fi·Î. æ‚⁄„‘– —‡–‚Ï Ì‚ÿ

“fifl‡fi·Î? º’‚fi‘fi€fi”ÿÔ ÿ€ÿ ‚’fi‡ÿÔ ⁄–⁄ ‡–◊ ÿ fl‡’‘-

·‚–“€Ô’‚ ·fi—fiŸ ›–—fi‡ “fifl‡fi·fi“ ⁄ ‹–‚’‡ÿ–€„. ∏

›–Ë– ◊–‘–Á– – flfi›Ô‚Ï, ⁄–⁄ÿ’ “fifl‡fi·Î ›–‹ ·–‹ÿ‹

ÿ›‚’‡’·›Î, ⁄–⁄ÿ’ ›–‹ fl‡’‘·‚–“€ÔÓ‚·Ô —fi€’’ ‡’€’-

“–›‚›Î‹ÿ ÿ flfi◊“fi€ÔÓ‚ ‘fi·‚ÿÁÏ €„ÁËÿÂ ›–„Á›ÎÂ

‡’◊„€Ï‚–‚fi“.

∞.∑. œ ‚fi÷’ ‚–⁄ ‘„‹–Ó. ¬’fi‡’‚ÿÁ’·⁄–Ô ‡’‰€’⁄-

·ÿÔ, fl‡fi‘„‹Î“–›ÿ’ fl‡’‘flfi·Î€fi⁄ ÿ fl‡fiÁ’’ ›’fi—Âfi-

‘ÿ‹Î fl‡’÷‘’ “·’”fi ‘€Ô ‚fi”fi, Á‚fi—Î €„ÁË’ flfi›Ô‚Ï

‹–‚’‡ÿ–€, ·fi’‘ÿ›ÿ‚Ï ÿ··€’‘fi“–‚’€Ô ÿ ‹–‚’‡ÿ–€.

≤Î fl‡–“ÿ€Ï›fi ·⁄–◊–€ÿ, Á‚fi flfi⁄– ’‹„ ›’ ◊–‘–›Î “fi-

fl‡fi·Î, ‹–‚’‡ÿ–€ fi·‚–’‚·Ô ‹’‡‚“Î‹. µ·‚Ï ’ÈÒ fi‘›–

·‚fi‡fi›– ‘’€–. ºÎ · ≤–‹ÿ “·Ò-‚–⁄ÿ ◊–›ÿ‹–’‹·Ô ÿ·-

‚fi‡ÿ’Ÿ. ≤·Ò, fi ÁÒ‹ ‹Î ”fi“fi‡ÿ‹, —Î€fi ‘–“›fi, “·’

„÷’ „‹’‡€ÿ, ÿ “fifl‡fi· “øfiÁ’‹„ Ì‚fi ‹fi÷’‚ —Î‚Ï ÿ›-

‚’‡’·›Î‹?” ·„È’·‚“’›’›. µ·€ÿ ÿ‹ ›’ ◊–‘–“–‚Ï·Ô,

’·‚Ï ‡ÿ·⁄ “€’◊‚Ï “ ·fi“’‡Ë’››fi ÿ›‚’€€’⁄‚„–€Ï›fi

›’‡’€’“–›‚›„Ó fl‡fi—€’‹–‚ÿ⁄„. ≤fl‡fiÁ’‹, Ì‚fi ’È’

flfi€—’‘Î ·‡–“›ÿ‚’€Ï›fi · fl‡fi‚ÿ“fiflfi€fi÷›fiŸ fifl–·-

›fi·‚ÏÓ – ›–Á–‚Ï ›–“Ô◊Î“–‚Ï ‹–‚’‡ÿ–€„ ·fi—·‚“’›-

›„Ó ·’”fi‘›ÔË›ÓÓ fl‡fi—€’‹–‚ÿ⁄„, – ÿ·⁄„··‚“’››fi

flfi‘”fi›Ô‚Ï ’”fi flfi‘ ”fi‚fi“Î’ ⁄fi›·‚‡„⁄Êÿÿ, “flÿÂÿ-

“–‚Ï ‹–‚’‡ÿ–€ “ ‚’fi‡ÿÿ ⁄–⁄ “ ø‡fi⁄‡„·‚fi“fi €fi÷’.

Õ‚fi fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚ ‚fi”‘–, ⁄fi”‘– ‚Î “ ·“fiÿÂ ‚’fi‡’‚ÿÁ’-

·⁄ÿÂ fl‡’‘flfi·Î€⁄–Â “ÿ‘ÿËÏ ›’ “fifl‡fi·Î, – fi‚“’‚Î.

¬fi ’·‚Ï ’·€ÿ ‚’fi‡ÿÔ flfi‹fi”–’‚ ‚’—’ ⁄fi‡‡’⁄‚›fi flfi-

·‚–“ÿ‚Ï “fifl‡fi·, ·“Ô◊–‚Ï ·fl’Êÿ‰ÿ⁄„ ‹–‚’‡ÿ–€– ·

‚’‹, Á‚fi ‘€Ô ‚’—Ô –⁄‚„–€Ï›fi, Ì‚fi, ›– ‹fiŸ “◊”€Ô‘,

fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fi’ fi‚›fiË’›ÿ’ ⁄ ‚’fi‡ÿÿ, ⁄fi‚fi‡fi’

flfi“ÎË–’‚ „‡fi“’›Ï ‚“fi’”fi –›–€ÿ◊–. µ·€ÿ ÷’ ‚Î

fl‡ÿ›fi·ÿËÏ “ fl‡’‘‹’‚ fi‚“’‚Î, ◊–‘–››Î’ ‚’fi‡ÿ’Ÿ,

‚fi ‘’€fi fl€fiÂfi, flfi‚fi‹„ Á‚fi ‚Î „“ÿ‘ÿËÏ “ ‘–“›ÿÂ

‚’⁄·‚–Â ÿ ·fi—Î‚ÿÔÂ ·“fiÒ fi‚‡–÷’›ÿ’ ÿ ›ÿÁ’”fi ›fi“fi-

”fi ÿ “–÷›fi”fi ›ÿ⁄fi”‘– ›’ flfiŸ‹’ËÏ.

º.≤. ¥–, Ì‚fi ÿ ’·‚Ï ⁄€–··ÿÁ’·⁄ÿŸ fl‡ÿ‹’‡ fl‡’-

◊’›‚ÿ◊‹–, fiflÿ·–››ÎŸ ƒ‡–›·„– ∞‡‚fi”fi‹
1
.

∞.∑. ¥–, ⁄fi›’Á›fi. ø‡’◊’›‚ÿ◊‹ fiÁ’›Ï „‘–Á›ÎŸ

‚’‡‹ÿ›. æ› ÿ ›’fl€fi‘fi‚“fi‡’›, ÿ ›–‡Êÿ··ÿÁ’›.

¬µæ¿∏œ ∏ ≥√º∞Ω∏¬∞¿Ωæµ æ±¿∞∑æ≤∞Ω∏µ

º.≤. µÈ’ fi‘ÿ› “–÷›ÎŸ ·Ó÷’‚ – fl‡fi—€’‹– ÿ·-

‚fi‡ÿÁ’·⁄fi”fi fi—‡–◊fi“–›ÿÔ, ⁄fi‚fi‡„Ó fi‚Á–·‚ÿ flÎ‚–-

’‚·Ô ‡’Ëÿ‚Ï ÷„‡›–€, ‘€Ô ⁄fi‚fi‡fi”fi ‹Î ◊–flÿ·Î“–’‹

ÿ›‚’‡“ÏÓ (“eSamizdat”). Õ‚fi “fifl‡fi· fi ‚fi‹, ⁄–⁄ ‹fi-

€fi‘Î’ ÿ··€’‘fi“–‚’€ÿ ÿ –·flÿ‡–›‚Î ‘fi€÷›Î ‡–—fi-

‚–‚Ï · ‚’fi‡ÿ’Ÿ. ∏‚–€ÏÔ›·⁄–Ô ·ÿ·‚’‹– fi—‡–◊fi“–›ÿÔ,

fi·fi—’››fi “ fi—€–·‚ÿ ÿ·‚fi‡ÿÿ ÿ ‰ÿ€fi€fi”ÿÿ, ›’ fiÁ’›Ï

‡–·flfi€fi÷’›– ⁄ ‚’fi‡ÿÿ. ¬’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ⁄„‡·fi“ ‹–-

€fi, – ⁄„‡·Î ·⁄fi‡’’ ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi-€ÿ‚’‡–‚„‡›Î’ ÿ€ÿ

fl‡fi·‚fi ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ’. ºfiÿ ⁄fi€€’”ÿ, ›–„Á›Î’ ‡„⁄fi-

“fi‘ÿ‚’€ÿ, ·‚–€⁄ÿ“–Ó‚·Ô · fiÁ’“ÿ‘›fiŸ fl‡fi—€’‹fiŸ:

fl‡ÿ ⁄fi€fi··–€Ï›ÎÂ ‚‡’—fi“–›ÿÔÂ ⁄ fl„—€ÿ⁄–Êÿfi››fiŸ

–⁄‚ÿ“›fi·‚ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ›’fi—Âfi‘ÿ‹Î ‘€Ô flfi€„Á’›ÿÔ

‡–—fiÁ’”fi ‹’·‚–, „ –·flÿ‡–›‚fi“ fl‡fi·‚fi ›’‚ “‡’‹’›ÿ,

Á‚fi—Î fi”€Ô‘’‚Ï·Ô, flfiÁÿ‚–‚Ï ⁄›ÿ”ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’, “fi◊-

‹fi÷›fi, ›–fl‡Ô‹„Ó ›’ ⁄–·–Ó‚·Ô ÿÂ ‹–‚’‡ÿ–€–, ›fi

fi‚›fi·Ô‚·Ô ⁄ ‘‡„”ÿ‹ ÌflfiÂ–‹, ‘‡„”ÿ‹ ·Ó÷’‚–‹. ¡

≤–Ë’Ÿ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ, ›„÷›Î €ÿ ⁄„‡·Î flfi ‚’fi‡ÿÿ

‘€Ô ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi“ ÿ ‰ÿ€fi€fi”fi“? µ·€ÿ ›„÷›Î, ‚fi ⁄–⁄

ÿÂ ‡–◊„‹›fi „·‚‡fiÿ‚Ï? ∏ ‚‡’‚ÿŸ “fifl‡fi·, ⁄fi‚fi‡ÎŸ

⁄–·–’‚·Ô ≤–Ë’”fi fiflÎ‚–: ⁄–⁄ Ì‚fi —Î€fi „·‚‡fi’›fi “

‚’Â ÿ›·‚ÿ‚„ÊÿÔÂ, “ ⁄fi‚fi‡ÎÂ ≤Î ‡–—fi‚–€ÿ, ›–fl‡ÿ-

‹’‡, “ »–›ÿ›⁄’ (ºfi·⁄fi“·⁄fiŸ Ë⁄fi€’ ·fiÊÿ–€Ï›ÎÂ

ÿ Ì⁄fi›fi‹ÿÁ’·⁄ÿÂ ›–„⁄) ÿ æ⁄·‰fi‡‘·⁄fi‹ „›ÿ“’‡·ÿ-

‚’‚’?

1
F. Hartog, Régimes d’historicité. Présentisme et expériences du
temps, Paris 2003.
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∞.∑. ≤Î flfi‘›Ô€ÿ ‹›fi÷’·‚“fi ‡–◊›ÎÂ “fifl‡fi·fi“,

ÿ, fl‡’÷‘’ “·’”fi, flfi·‚–“ÿ€ÿ “fifl‡fi· fi fl‡–”‹–‚ÿ⁄’.

≤Î fl‡–“ÿ€Ï›fi fi”‡–›ÿÁÿ€ÿ ’”fi, ‚–⁄ ⁄–⁄ ‡’ÁÏ ÿ‘’‚

ÿ‹’››fi fi postgraduate education (‹–”ÿ·‚‡–‚„-

‡’ ÿ –·flÿ‡–›‚„‡’), ‚fi ’·‚Ï fi ·‚„‘’›‚–Â, ⁄fi‚fi‡Î’

fl‡ÿ›Ô€ÿ ÿ€ÿ fl‡ÿ›ÿ‹–Ó‚ ‡’Ë’›ÿ’ ·‚–‚Ï fl‡fi‰’·-

·ÿfi›–€Ï›Î‹ÿ ”„‹–›ÿ‚–‡ÿÔ‹ÿ. ±–⁄–€–“‡ÿ–‚ – Ì‚fi

·fi“·’‹ ‘‡„”–Ô ‚’‹–. ¥’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi fl‡ÿ ›Î›’Ë-

›’Ÿ ⁄–‚–·‚‡fi‰’ ›– ‡Î›⁄’ ‚‡„‘– ‹fi€fi‘fiŸ „Á’›ÎŸ

·‚–€⁄ÿ“–’‚·Ô · —’··‹Î·€’››Î‹ÿ ÿ ›’fl‡fiflfi‡Êÿ-

fi›–€Ï›Î‹ÿ ‚‡’—fi“–›ÿÔ‹ÿ ⁄ ·fi—·‚“’››fiŸ fl„—€ÿ-

⁄–Êÿfi››fiŸ –⁄‚ÿ“›fi·‚ÿ. Õ‚fi, ⁄fi›’Á›fi, ·“Ô◊–›fi ÿ ·

—Ó‡fi⁄‡–‚ÿ◊–Êÿ’Ÿ fl‡fiÊ’··– –⁄–‘’‹ÿÁ’·⁄fiŸ ÷ÿ◊›ÿ,

›’‘fi“’‡ÿ’‹ ⁄ Ì⁄·fl’‡‚ÿ◊’, · ‚’‹, Á‚fi ‘fi—‡fi·fi“’·‚-

›fi·‚Ï fl‡ÿ›ÿ‹–ÓÈ’”fi ‡’Ë’›ÿÔ “Î◊Î“–’‚ ·fi‹›’›ÿÔ

ÿ „·ÿ€ÿ“–’‚·Ô ‡fi€Ï ‰fi‡‹–€Ï›ÎÂ flfi⁄–◊–‚’€’Ÿ. æ‘-

›–÷‘Î, ⁄fi”‘– Ô „Á–·‚“fi“–€ ‡–—fi‚’ ⁄fi‹ÿ‚’‚– flfi

fi‚—fi‡„ fl‡’‚’›‘’›‚fi“ ›– fl‡’flfi‘–“–‚’€Ï·⁄„Ó ‘fi€÷-

›fi·‚Ï, ‹Î fi—·„÷‘–€ÿ ⁄–›‘ÿ‘–‚„‡„ ‘fi“fi€Ï›fi ‹fi-

€fi‘fi”fi ⁄fi€€’”ÿ, „ ⁄fi‚fi‡fi”fi ›– ‹fi‹’›‚ flfi‘–Áÿ ◊–-

Ô“€’›ÿÔ —Î€fi fi‘ÿ››–‘Ê–‚Ï ⁄›ÿ”. œ ·⁄–◊–€, Á‚fi, ·

‹fi’Ÿ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ, Ì‚fi”fi ‘fi·‚–‚fiÁ›fi, Á‚fi—Î ’”fi

›’ “⁄€ÓÁ–‚Ï “ Ëfi‡‚-€ÿ·‚. ¥‡„”ÿ’ Á€’›Î ⁄fi‹ÿ‚’-

‚–, “ fi—È’‹ —Î€ÿ ·fi ‹›fiŸ ·fi”€–·›Î, ›fi ·⁄–◊–€ÿ,

Á‚fi fl‡ÿ ‚–⁄ÿÂ ‘–››ÎÂ ›’ “⁄€ÓÁÿ‚Ï ·fiÿ·⁄–‚’€Ô “

Ëfi‡‚-€ÿ·‚ ‹Î ›’ ÿ‹’’‹ fl‡–“–. ∏›‚’‡“ÏÓ fl‡fiË€fi,

ÿ “·’‹ “·’ ·‚–€fi Ô·›fi ‹”›fi“’››fi. ∫fi›’Á›fi, Ì‚fi‚

—’‘›Ô”– fl–€ ÷’‡‚“fiŸ flfi‹’Ë–‚’€Ï·‚“– ›– ⁄fi€ÿÁ’-

·‚“’››ÎÂ flfi⁄–◊–‚’€ÔÂ. ºfi÷’‚ —Î‚Ï, ’·€ÿ —Î ›’

Ì‚– „‘–‡›–Ô “fi◊”fi›⁄–, fi› ‹fi” —Î ›–flÿ·–‚Ï Á‚fi-‚fi

Âfi‡fiË’’ ÿ ‘fi·‚fiŸ›fi’. æÁ’›Ï ›’”€„flÎŸ ·–‹ flfi ·’—’

—Î€ Á’€fi“’⁄. ∫·‚–‚ÿ, ’·‚’·‚“’››Î’ ›–„⁄ÿ fi‚ Ì‚fi”fi

·‚‡–‘–Ó‚ ›’ ‹’›ÏË’, Á’‹ ”„‹–›ÿ‚–‡›Î’.

º.≤. ∫–⁄, ›– ≤–Ë “◊”€Ô‘, ‹fi÷›fi ‡’Ëÿ‚Ï Ì‚„

fl‡fi—€’‹„? ∫–⁄ ‘fi€÷›Î —Î‚Ï „·‚‡fi’›Î ⁄„‡·Î flfi

‚’fi‡ÿÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹fi”€ÿ —Î ·‘’€–‚Ï ‡–—fi‚„ –·flÿ-

‡–›‚– —fi€’’ fi·‹Î·€’››fiŸ?

∞.∑. Ωÿ⁄–⁄–Ô fl’‡’·‚‡fiŸ⁄– ⁄„‡·fi“ ›’ ‡’Ëÿ‚ fl‡fi-

—€’‹Î —Ó‡fi⁄‡–‚ÿ◊–Êÿÿ fi—‡–◊fi“–›ÿÔ. Õ‚fi ‚‡’—„’‚

ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›ÎÂ ‡’Ë’›ÿŸ, ·⁄fi‡’’ “·’”fi, ›– ”fi-

·„‘–‡·‚“’››fi‹ ÿ€ÿ ›–‘”fi·„‘–‡·‚“’››fi‹ „‡fi“›’.

«‚fi ⁄–·–’‚·Ô ⁄„‡·fi“, flfi›ÿ‹–’‚’, æ⁄·‰fi‡‘, ⁄–⁄ ÿ

–›”€ÿŸ·⁄–Ô ·ÿ·‚’‹– “Î·Ë’”fi fi—‡–◊fi“–›ÿÔ “ Ê’-

€fi‹, “·’”‘– —Î€ÿ ‘fi“fi€Ï›fi ›–·‚fi‡fi÷’››Î ⁄ ‚’fi-

‡ÿÿ. æ‘›–⁄fi ·’ŸÁ–· Ì‚fi ‹’›Ô’‚·Ô. √ ›–· ›– ‰–-

⁄„€Ï‚’‚’ “ ‹–”ÿ·‚‡–‚„‡’ ’·‚Ï fi—Ô◊–‚’€Ï›Î’ ⁄„‡-

·Î flfi ‚’fi‡ÿÿ. ºfi÷›fi “Î—‡–‚Ï ‹’÷‘„ ‚’fi‡ÿ’Ÿ €ÿ-

‚’‡–‚„‡Î ÿ ·‡–“›ÿ‚’€Ï›Î‹ €ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘’›ÿ’‹

(comparative literature). Õ‚ÿ ⁄„‡·Î ‘fiflfi€›Ô’‚

·fl’Êÿ–€ÿ◊ÿ‡fi“–››„Ó flfi‘”fi‚fi“⁄„. ∑‘’·Ï, fi‘›–⁄fi,

“fi◊›ÿ⁄–’‚ fiÁ’“ÿ‘›–Ô fl‡fi—€’‹–. ¬’fi‡ÿÔ €ÿ‚’‡–-

‚„‡Î ‹›fi”fifi—‡–◊›– ÿ “’€ÿ⁄–, ÿ ›’“fi◊‹fi÷›fi “‹’-

·‚ÿ‚Ï ’Ò “·Ó “ ‡–‹⁄ÿ fi‘›fi”fi ⁄„‡·–. √“’€ÿÁ’›ÿ’ ’”fi

fi—ÍÒ‹– ›’ÿ◊—’÷›fi “Î‘–“ÿ‚ ·fl’Êÿ–€Ï›Î’ ⁄„‡·Î,

⁄fi‚fi‡ÎÂ ÿ ‚–⁄ ›’ Â“–‚–’‚. ≤ ‡’◊„€Ï‚–‚’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’-

·⁄ÿŸ ⁄„‡· fl‡’‘·‚–“€Ô’‚ ·fi—fiŸ fl‡fi—’÷⁄„ flfi ‹’‚fi-

‘–‹ ÿ··€’‘fi“–›ÿÔ fi‚ ‰fi‡‹–€ÿ◊‹– ‘fi ·fi“‡’‹’››ÎÂ

–›‚ÿ⁄fi€fi›ÿ–€Ï›ÎÂ ÿ··€’‘fi“–›ÿŸ – ›–·⁄fi€Ï⁄fi Ì‚fi

flfi€’◊›fi, ·„‘ÿ‚Ï ›’ —’‡„·Ï. ≤ ‹fi’Ÿ ·fi—·‚“’››fiŸ

fl‡–⁄‚ÿ⁄’, ›– ›–Ë’Ÿ ⁄–‰’‘‡’, Ô fl‡–⁄‚ÿ⁄„Ó ‘‡„-

”fiŸ flfi‘Âfi‘. Ω’ ⁄–÷‘ÎŸ ”fi‘, ›fi ›’·⁄fi€Ï⁄fi ‡–◊ ‹Î

fi‡”–›ÿ◊fi“Î“–€ÿ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ·’‹ÿ›–‡, ›– ⁄fi-

‚fi‡fi‹ ⁄–÷‘ÎŸ „Á–·‚›ÿ⁄, flÿË„ÈÿŸ ‹–”ÿ·‚’‡·⁄„Ó

ÿ€ÿ –·flÿ‡–›‚·⁄„Ó ‘ÿ··’‡‚–ÊÿÓ, ‡–··⁄–◊Î“–’‚ fi

‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ fl‡fi—€’‹–Â, · ⁄fi‚fi‡Î‹ÿ fi› ·‚–€⁄ÿ-

“–’‚·Ô “ ·“fi’Ÿ ‡–—fi‚’. ≤fi-fl’‡“ÎÂ, Ì‚fi flfi‹fi”–’‚

’‹„ ·–‹fi‹„ ”€„—÷’ fi—‘„‹–‚Ï Ì‚ÿ ·–‹Î’ “fifl‡fi·Î.

∞ ‘‡„”ÿÂ „Á–·‚›ÿ⁄fi“ ·’‹ÿ›–‡– Ì‚fi ◊›–⁄fi‹ÿ‚ · ‚’fi-

‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ÿ ⁄fi›Ê’flÊÿÔ‹ÿ, ⁄ ⁄fi‚fi‡Î‹ fi›ÿ ·–‹ÿ ›’

fi—‡–È–Ó‚·Ô. œ ›’ ·‚‡’‹€Ó·Ï ‘fi—ÿ‚Ï·Ô fi‚ ‹–”ÿ-

·‚‡–›‚fi“ ÿ€ÿ –·flÿ‡–›‚fi“ “⁄€–‘– “ ‚’fi‡ÿÓ, ›fi ÂfiÁ„,

Á‚fi—Î ÿÂ ‡–—fi‚Î —Î€ÿ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ fi‚‡’‰€’⁄·ÿ-

‡fi“–›Î. æ‡”–›ÿ◊–ÊÿÔ ‚–⁄fi”fi ·’‹ÿ›–‡–, ⁄fi›’Á›fi,

◊–“ÿ·ÿ‚ fi‚ ›–€ÿÁÿÔ ⁄‡ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‹–··Î –·flÿ‡–›-

‚fi“ ÿ ‹–”ÿ·‚‡–›‚fi“ (›„÷›Î ‹ÿ›ÿ‹„‹ 4-5 Á’€fi“’⁄),

◊–ÿ›‚’‡’·fi“–››ÎÂ “ ‚–⁄fiŸ ‘fiflfi€›ÿ‚’€Ï›fiŸ ›–”‡„◊-

⁄’.

º.≤. º›’ ⁄–÷’‚·Ô, Ì‚fi ·–‹fi’ ·€fi÷›fi’. ¥’Ÿ-

·‚“ÿ‚’€Ï›fi, ⁄–÷‘ÎŸ ÿ·‚fi‡ÿ⁄, ‡–◊‹ÎË€ÔÓÈÿŸ ›–‘

·fi—·‚“’››Î‹ ‹’‚fi‘fi‹, ÿ‹’’‚ ·“fiÿ fl‡’‘flfiÁ‚’›ÿÔ

“ fi—€–·‚ÿ ‚’fi‡ÿÿ. ∏, ‡–◊„‹’’‚·Ô, ◊‘’·Ï fl‡ÿ›Êÿfl

fl€Ó‡–€ÿ◊‹– Ô“€Ô’‚·Ô —–◊fi“Î‹. ¬’‹ ›’ ‹’›’’, Ô

Âfi‚’€ —Î ·fl‡fi·ÿ‚Ï: ’·€ÿ —Î ≤Î ·‚‡fiÿ€ÿ ⁄„‡· flfi

‚’fi‡ÿÿ, ‚fi fi ⁄–⁄ÿÂ ‚’fi‡ÿÔÂ ≤Î ”fi“fi‡ÿ€ÿ —Î? º›’

Âfi‚’€fi·Ï —Î ›’‹›fi”fi fi‚fiŸ‚ÿ fi‚ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄fi”fi ⁄

—fi€’’ Ì‹flÿ‡ÿÁ’·⁄fi‹„ „‡fi“›Ó. ¡ ≤–Ë’Ÿ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’-
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›ÿÔ, ‘€Ô –·flÿ‡–›‚–, ⁄fi‚fi‡ÎŸ ◊–›ÿ‹–’‚·Ô ÿ·‚fi‡ÿ’Ÿ

‡„··⁄fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î “ ’Ò ·“Ô◊ÔÂ · ’“‡fifl’Ÿ·⁄fiŸ, ⁄–-

⁄ÿ’ ‚’fi‡ÿÿ ’·€ÿ ›’ fi—Ô◊–‚’€Ï›Î, ‚fi ÷’€–‚’€Ï›Î?

∞.∑. ¬„‚ ’·‚Ï ‘“’ ‡–◊›ÎÂ fl‡fi—€’‹Î. ¡ fi‘›fiŸ

·‚fi‡fi›Î, ‹fi€fi‘fi‹„ Á’€fi“’⁄„, “Âfi‘ÔÈ’‹„ “ fl‡fi-

‰’··ÿÓ, flfi€’◊›fi —Î‚Ï “ ⁄„‡·’ ‚’⁄„ÈÿÂ ‘’—–‚fi“

ÿ ‡–◊—ÿ‡–‚Ï·Ô “ –⁄‚„–€Ï›ÎÂ ‚’fi‡ÿÔÂ. ¡ ‘‡„”fiŸ

·‚fi‡fi›Î, Ô ‹fi”„ fl‡’flfi‘–“–‚Ï ‚fi€Ï⁄fi ‚fi, Á‚fi ·–‹

·Áÿ‚–Ó ÿ›‚’‡’·›Î‹ ÿ fl€fi‘fi‚“fi‡›Î‹. œ —Î ›’ ·‚–€,

›–fl‡ÿ‹’‡, fl‡’flfi‘–“–‚Ï ‘’⁄fi›·‚‡„⁄ÊÿÓ. œ ”fi‚fi“

·fi”€–·ÿ‚Ï·Ô · ‚’‹, Á‚fi Ì‚fi fiÁ’›Ï flfi€’◊›fi, ÿ ‹fi÷’‚

fl‡ÿ“’·‚ÿ ⁄ ·’‡ÏÒ◊›Î‹ ÿ›‚’€€’⁄‚„–€Ï›Î‹ ‡’◊„€Ï-

‚–‚–‹. œ €ÿÁ›fi ◊›–Ó €Ó‘’Ÿ, ⁄fi‚fi‡Î‹ ‘fi“’‡ÔÓ ÿ

⁄fi‚fi‡Î’ ‚–⁄ ‘„‹–Ó‚. ¬’‹ ›’ ‹’›’’, Ô ›’ ·‚–›„ Ì‚fi”fi

fl‡’flfi‘–“–‚Ï, flfi‚fi‹„ Á‚fi ‹fi€fi‘Î’ €Ó‘ÿ ›ÿÁ’‹„ fi‚

‹’›Ô “ Ì‚fiŸ fi—€–·‚ÿ ›’ ›–„Á–‚·Ô.

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, ›fi Ì‚fi fi‚‡ÿÊ–‚’€Ï-

›fi’ fifl‡’‘’€’›ÿ’: ‚fi, Á‚fi ≤Î ›’ —„‘’‚’ fl‡’flfi‘–-

“–‚Ï. ¥–“–Ÿ‚’ fl’‡’Ÿ‘’‹ ⁄ flfi€fi÷ÿ‚’€Ï›fi‹„.

∞.∑. ºfiÿ ÿ›‚’‡’·Î ·“Ô◊–›Î · ÿ·‚fi‡ÿ◊–Êÿ’Ÿ ÿ

⁄fi›‚’⁄·‚„–€ÿ◊–Êÿ’Ÿ ‚’⁄·‚fi“ ÿ ·fi—Î‚ÿŸ. œ —Î, —’◊-

„·€fi“›fi, fl‡’flfi‘–“–€ –›‚‡fiflfi€fi”ÿÁ’·⁄ÿŸ flfi‘Âfi‘

⁄ €ÿ‚’‡–‚„‡’ ÿ ÿ·‚fi‡ÿÿ. œ ‘–“›ÿŸ fl‡ÿ“’‡÷’›’Ê

”ÿ‡Ê’“·⁄fiŸ –›‚‡fiflfi€fi”ÿÿ, ⁄fi‚fi‡–Ô ·’”fi‘›Ô ÿ›fi”‘–

“fi·fl‡ÿ›ÿ‹–’‚·Ô ⁄–⁄ „·‚–‡’“Ë–Ô, ›fi ‹›’ ⁄–÷’‚·Ô

‘fi ·ÿÂ flfi‡ ›’‘fifiÊ’›Ò››fiŸ. œ —Î, ⁄fi›’Á›fi, fl‡’-

flfi‘–“–€ —Î ‹ÿ⁄‡fi-ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ’ flfi‘Âfi‘Î. ∏, ›–-

“’‡›fi’, fi·‚–›–“€ÿ“–€·Ô —Î ›– ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›–Â, ·“Ô-

◊–››ÎÂ · Á’€fi“’⁄fi‹ “ ÿ·‚fi‡ÿÿ: ÿ·‚fi‡ÿÿ Ì‹fiÊÿŸ,

ÿ›‚’€€’⁄‚„–€Ï›fiŸ ÿ·‚fi‡ÿÿ. ∏◊ fiÁ’›Ï ‹fi‘›fi”fi, ‹›’

⁄–÷’‚·Ô “flfi€›’ fl’‡·fl’⁄‚ÿ“›fiŸ ·fiÊÿfi€fi”ÿÔ øÏ’‡–

±„‡‘Ï’. œ flfi›ÿ‹–Ó, ⁄–⁄ ‹fi÷›fi · Ì‚ÿ‹ ‡–—fi‚–‚Ï ÿ

Á‚fi Ì‚fi ‹fi÷’‚ ‘–‚Ï. ∫fi”‘– –·flÿ‡–›‚Î Âfi‚Ô‚, Á‚fi—Î

Ô ‡„⁄fi“fi‘ÿ€ ÿÂ ‘ÿ··’‡‚–ÊÿÔ‹ÿ, Ô fi—ÎÁ›fi ·‹fi‚‡Ó,

⁄–⁄ÿ’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‹fi‘’€ÿ ÿÂ fl‡ÿ“€’⁄–Ó‚. œ ·‚–-

‡–Ó·Ï, Á‚fi—Î ‹fiÿ ‡–‹⁄ÿ —Î€ÿ ‘fi·‚–‚fiÁ›fi Ëÿ‡fi⁄ÿ-

‹ÿ. Ωfi, ›–“’‡›fi’, ’·€ÿ ⁄–⁄fiŸ-‚fi ‹fi€fi‘fiŸ ⁄fi€€’”–

·⁄–÷’‚, Á‚fi ÂfiÁ’‚ fiflÿ‡–‚Ï·Ô ›– ›’fi-‰‡’Ÿ‘ÿ◊‹ ÿ€ÿ

›– ¥’‡‡ÿ‘„, Ô fi‚“’Á„, Á‚fi Ì‚fi flfiÂ“–€Ï›fi, ›fi ’·‚Ï ÿ

‘‡„”ÿ’ ‡„⁄fi“fi‘ÿ‚’€ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‹fi”„‚ flfi‹fiÁÏ ’‹„

€„ÁË’, Á’‹ Ô.

∫fi‡‹Ô ‘“„”€–“fi”fi fi‡€–... ∏ øfiÔ“€’›ÿ’
”’‡fiÔ: ¬µæ¿∏œ ∏ ø¿∞∫¬∏∫∞

º.≤. ¡’ŸÁ–· Ô —Î fl’‡’Ë’€ ⁄ “fifl‡fi·–‹, ·“Ô◊–›-

›Î‹ · ≤–Ëÿ‹ÿ ⁄›ÿ”–‹ÿ – fl‡’÷‘’ “·’”fi · ‘“„‹Ô:

∫fi‡‹Ô ‘“„”€–“fi”fi fi‡€–. . . ÿ øfiÔ“€’›ÿ’ ”’‡fiÔ2
.

∫–⁄ ÿÂ Áÿ‚–‚’€Ï, Ô ›’ ‹fi”„ ›’ fi‚‹’‚ÿ‚Ï ‘“fiŸ›„Ó

‰„›⁄ÊÿÓ ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ fl‡’-

‘ÿ·€fi“ÿŸ ⁄ Ì‚ÿ‹ ‡–—fi‚–‹. ¡ fi‘›fiŸ ·‚fi‡fi›Î, fi›ÿ

fl‡fiÔ·›ÔÓ‚ ≤–Ë flfi‘Âfi‘ ÿ flfi◊“fi€ÔÓ‚ flfi›Ô‚Ï, ⁄–-

⁄ÿ’ Ë–”ÿ, ·“Ô◊–››Î’ · –›–€ÿ◊fi‹ ⁄fi›⁄‡’‚›fi”fi ‹–-

‚’‡ÿ–€–, ≤Î fl‡’‘fl‡ÿ›ÿ‹–’‚’ “ ‘–€Ï›’ŸË’‹. Ωfi,

⁄fi›’Á›fi, ›’€Ï◊Ô ·—‡–·Î“–‚Ï ·fi ·Á’‚fi“ ÿ “‚fi‡„Ó

‰„›⁄ÊÿÓ, – ÿ‹’››fi, ‡–◊”fi“fi‡ fi ⁄fi›⁄‡’‚›fiŸ ‹’‚fi-

‘fi€fi”ÿÿ. ≤ fl’‡“fi‹ ·€„Á–’ – fi— ÿ·‚fi‡ÿÿ ÿ‘’fi€fi”ÿÿ,

“fi “‚fi‡fi‹ – fi— ÿ·‚fi‡ÿÿ Ì‹fiÊÿŸ. ≤Î ›’ ‚fi€Ï⁄fi fl‡fi-

Ô·›Ô’‚’ ·‹Î·€ ‚fi”fi, Á‚fi ‘’€–’‚’, ›fi ÿ ““fi‘ÿ‚’ “

›–„Á›ÎŸ fi—fi‡fi‚ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ fl‡ÿ›ÊÿflÎ ‘“„Â ”„-

‹–›ÿ‚–‡›ÎÂ ·„—‘ÿ·Êÿfl€ÿ›. øfiÁ’‹„ ≤Î ‡’Ëÿ€ÿ

flÿ·–‚Ï ≤–Ëÿ ⁄›ÿ”ÿ ÿ‹’››fi ‚–⁄, – ›’ ÿ›–Á’? ∫–⁄

·‘’€–‚Ï, Á‚fi—Î ““’‘’›ÿ’ fi‡”–›ÿÁ›fi ·“Ô◊Î“–€fi·Ï

· ‚’‹, Á‚fi ◊– ›ÿ‹ ·€’‘„’‚? ¬–⁄, Á‚fi—Î ›’ ·fi◊‘–-

“–€fi·Ï “fl’Á–‚€’›ÿÔ, —„‘‚fi ““’‘’›ÿ’ ·„È’·‚“„’‚

fi‚‘’€Ï›fi, – ‘–€Ï›’ŸËÿŸ –›–€ÿ◊ – fi‚‘’€Ï›fi. œ ·–‹

·‚–€⁄ÿ“–€·Ô · Ì‚fiŸ fl‡fi—€’‹fiŸ, ⁄fi”‘– flÿ·–€ ⁄›ÿ”„

fi «––‘–’“’
3
. ≤ ÿ‚fi”’ Ô ›’ ·‚–€ flÿ·–‚Ï —fi€ÏËfi-

”fi ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÁ’·⁄fi”fi ““’‘’›ÿÔ, – ⁄ ⁄–÷‘fiŸ ”€–“’

fl‡’‘flfi·€–€ ›’—fi€ÏËfiŸ ‰‡–”‹’›‚ · Ì⁄·fl€ÿ⁄–Êÿ-

’Ÿ ‹’‚fi‘–. Õ‚fi —Î€fi ·“Ô◊–›fi · ‚’‹, Á‚fi ‚’fi‡ÿŸ,

⁄ ⁄fi‚fi‡Î‹ Ô fi—‡–È–€·Ô, —Î€fi ‘fi“fi€Ï›fi ‹›fi”fi, ÿ

Ô flfi›Ô€, Á‚fi ›’ ·‹fi”„ ÿ◊€fi÷ÿ‚Ï ÿÂ “ ‡–‹⁄–Â fi‘-

›fiŸ “·‚„flÿ‚’€Ï›fiŸ ”€–“Î. ∫–⁄fi“ ≤–Ë ·fi—·‚“’›-

›ÎŸ fiflÎ‚?

∞.∑. µ·€ÿ ‡’ÁÏ ÿ‘’‚ fi— Ì‚ÿÂ ‘“„Â ‹fi›fi”‡–‰ÿÔÂ,

‚fi ‡fi€Ï ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ““’‘’›ÿŸ “ ›ÿÂ ‡–◊›–Ô. ≤

fl’‡“fiŸ ‹fi’Ÿ ⁄›ÿ”’ fl‡fi ÿ‘’fi€fi”ÿÓ ›’ —Î€fi ‚’fi‡’-

‚ÿÁ’·⁄ÿÂ –‹—ÿÊÿŸ. ¡€fi“fi ‘ÿ‘’fi€fi”ÿÔ’ —Î€fi ·fi“’‡-

Ë’››fi ◊–‚–·⁄–›fi, ÿ “fi ““’‘’›ÿÿ Ô Âfi‚’€ fi—ÍÔ·›ÿ‚Ï

‡„··⁄fiÔ◊ÎÁ›fi‹„ Áÿ‚–‚’€Ó ·“fiŸ flfi‘Âfi‘ ⁄ fl‡fi—€’-

2
∞. ∑fi‡ÿ›, ∫fi‡‹Ô ‘“„”€–“fi”fi fi‡€–. . . : ¿„··⁄–Ô €ÿ‚’‡–‚„‡– ÿ
”fi·„‘–‡·‚“’››–Ô ÿ‘’fi€fi”ÿÔ “ flfi·€’‘›’Ÿ ‚‡’‚ÿ XVIII – fl’‡-
“fiŸ ‚‡’‚ÿ XIX “’⁄–, ºfi·⁄“– 2001; æ› ÷’, øfiÔ“€’›ÿ’ ”’‡fiÔ.
∏◊ ÿ·‚fi‡ÿÿ ‡„··⁄fiŸ Ì‹fiÊÿfi›–€Ï›fiŸ ⁄„€Ï‚„‡Î ⁄fi›Ê– XVIII –
›–Á–€– XIX “’⁄–, ºfi·⁄“– 2016.

3
º. ≤’€ÿ÷’“, «––‘–’“·⁄fi’ ‘’€fi: ∏‘’fi€fi”ÿÔ, ‡ÿ‚fi‡ÿ⁄– ÿ ”fi-
·„‘–‡·‚“’››–Ô “€–·‚Ï “ ›ÿ⁄fi€–’“·⁄fiŸ ¿fi··ÿÿ, ºfi·⁄“– 2022.
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‹’, ⁄fi‚fi‡ÎŸ —Î€ fi‚›fi·ÿ‚’€Ï›fi ›fi“ “ ‡fi··ÿŸ·⁄fi‹

⁄fi›‚’⁄·‚’, ›fi “ —fi€’’ Ëÿ‡fi⁄fiŸ fl’‡·fl’⁄‚ÿ“’ ›’

fl‡’‚’›‘fi“–€ ›– fi·fi—„Ó fi‡ÿ”ÿ›–€Ï›fi·‚ÏÓ. œ ‚fi÷’

›–‡“–€·Ô ›– „fl‡’⁄, Á‚fi Ì‚fi ›’ ÿ‹’’‚ fi‚›fiË’›ÿÔ

⁄ ‘–€Ï›’ŸËÿ‹ Á–·‚Ô‹. øfi fi·‚‡fi„‹›fiŸ ‹’‚–‰fi‡’

⁄‡ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ fi‚fi◊“–“Ë’Ÿ·Ô fi ‹fi’Ÿ ⁄›ÿ”’ ¥ÿ›Î ≈–-

fl–’“fiŸ, “Ô ›’ fl„·‚ÿ€ ”fi·‚Ô ‘–€ÏË’ fl‡ÿÂfi÷’Ÿ”, ‚fi

’·‚Ï ··Î€–€·Ô ›– ∫€ÿ‰‰fi‡‘– ≥ÿ‡Ê– ‚fi€Ï⁄fi “fi ““’-

‘’›ÿÿ. œ ›’ ”fi‚fi“ fl‡ÿ›Ô‚Ï Ì‚fi‚ „fl‡’⁄. º›’ ⁄–-

÷’‚·Ô, Á‚fi fi—fi·›fi“–››ÎŸ “fi ““’‘’›ÿÿ “◊”€Ô‘ ›–

ÿ‘’fi€fi”ÿÓ ⁄–⁄ ›– ·ÿ·‚’‹„ ‹’‚–‰fi‡ “flfi€›’ ‡’–-

€ÿ◊fi“–› ›– fl‡fi‚Ô÷’›ÿÿ “·’Ÿ ⁄›ÿ”ÿ. ∏ —’◊ ‚’fi‡’-

‚ÿÁ’·⁄fi”fi ““’‘’›ÿÔ Áÿ‚–‚’€Ó —Î€fi —Î ‚‡„‘›fi ‘fi

⁄fi›Ê– flfi›Ô‚Ï, Á‚fi Ô ‘’€–Ó “ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿÂ ”€–“–Â.

øfi·⁄fi€Ï⁄„ ≥ÿ‡Ê ›ÿ⁄fi”‘– ›’ flÿ·–€ fi ‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ

”fi·„‘–‡·‚“’››fiŸ ÿ‘’fi€fi”ÿÿ XVIII-XIX “’⁄fi“, Ô ›’

“ÿ‘’€ ›’fi—Âfi‘ÿ‹fi·‚ÿ ’”fi Êÿ‚ÿ‡fi“–‚Ï “ fi·›fi“›fi‹

‚’⁄·‚’. ≤fi ““’‘’›ÿÿ Ô ◊–Ô“ÿ€ fi—ÈÿŸ flfi‘Âfi‘ ⁄ ‚’‹’,

– ‘–€ÏË’ „÷’ fl‡ÿ‹’›Ô€ ’”fi. . . ≤‚fi‡–Ô ‹fiÔ ⁄›ÿ”–

„·‚‡fi’›– flfi-‘‡„”fi‹„, flfi·⁄fi€Ï⁄„ ‚–‹ “·’-‚–⁄ÿ ’·‚Ï

fifl‡’‘’€’››Î’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ –‹—ÿÊÿÿ. ∏·‚fi‡ÿÔ

Ì‹fiÊÿŸ – Ì‚fi ‘fi“fi€Ï›fi ‹fi€fi‘–Ô ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›–, ’Ÿ

·’ŸÁ–· fi⁄fi€fi 40 €’‚, – ⁄fi”‘– Ô flÿ·–€, —Î€fi fi⁄fi€fi

30. ≤ Ê’›‚‡’ ’’ “›ÿ‹–›ÿÔ “·’”‘– —Î€ÿ ”‡„flflfi“Î’

fl’‡’÷ÿ“–›ÿÔ. ∏·‚fi‡ÿ⁄–‹ Ì‹fiÊÿŸ „‘–€fi·Ï flfi⁄–-

◊–‚Ï, Á‚fi Á’€fi“’Á’·⁄ÿ’ fl’‡’÷ÿ“–›ÿÔ ›fi·Ô‚ ⁄„€Ï-

‚„‡›ÎŸ Â–‡–⁄‚’‡ ÿ ·fifi‚“’‚·‚“’››fi fl‡ÿ›–‘€’÷–‚

·fifi—È’·‚“–‹. Ω– Ì‚fi‹ fl„‚ÿ ‘ÿ·Êÿfl€ÿ›– ‘fi—ÿ€–·Ï

fi”‡fi‹›ÎÂ „·fl’Âfi“. º›’ ◊–Âfi‚’€fi·Ï flfifl‡fi—fi“–‚Ï

·‘’€–‚Ï ·€’‘„ÓÈÿŸ Ë–” ÿ ◊–‘–‚Ï·Ô “fifl‡fi·fi‹, ⁄–⁄

“ ‡–‹⁄–Â ”‡„flflfi“ÎÂ ‹fi‘’€’Ÿ Ì‹fiÊÿÿ fi⁄–◊Î“–Ó‚-

·Ô “fi◊‹fi÷›Î‹ÿ ·fl’Êÿ‰ÿÁ’·⁄ÿ’ ÿ›‘ÿ“ÿ‘„–€Ï›Î’

fl’‡’÷ÿ“–›ÿÔ. ∫–⁄ ”fi“fi‡ÿ‚Ï fi “›„‚‡’››’‹ ÿ €ÿÁ-

›fi‹, ÿ◊—’”–Ô —’€€’‚‡ÿ◊‹–? ∫–⁄fiŸ ⁄–‚’”fi‡ÿ–€Ï›ÎŸ

–flfl–‡–‚ ‹fi÷›fi fl‡’‘€fi÷ÿ‚Ï ‘€Ô ‚–⁄fi”fi –›–€ÿ◊–?

º›’ ⁄–◊–€fi·Ï, Á‚fi “ Ì‚fi‹ flfi‘Âfi‘’ ›’⁄fi‚fi‡–Ô, Âfi‚Ô

ÿ fi”‡–›ÿÁ’››–Ô ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄–Ô ›fi“ÿ◊›–. øfiÌ‚fi‹„,

’·‚’·‚“’››fi, ‹›’ ›–‘fi —Î€fi “ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿÂ ”€–“–Â

fi—‡–È–‚Ï·Ô ⁄ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ “fifl‡fi·–‹ ›–‹›fi”fi

—fi€ÏË’, Á’‹ Ô ‘’€–€ Ì‚fi “ fl’‡“fiŸ ⁄›ÿ”’. º›’ „÷’

‘fi“fi‘ÿ€fi·Ï fl‡ÿ“fi‘ÿ‚Ï fi‘ÿ› flfi„Áÿ‚’€Ï›ÎŸ, ›– ‹fiŸ

“◊”€Ô‘, fl‡ÿ‹’‡ ÿ◊ ÿ·‚fi‡ÿÿ ‡–—fi‚Î ›–‘ ›’Ÿ. ≤fi “‡’-

‹Ô ÿ◊„Á’›ÿÔ –‡Âÿ“– ºÿÂ–ÿ€– º„‡–“Ï’“– ‹›’ „‘–-

€fi·Ï “ÎÔ·›ÿ‚Ï, Á‚fi fi› flÿ·–€ ÷’›’ “ fi‘›ÿ ÿ ‚’ ÷’

‘›ÿ flfi ‘“– ‡–◊›ÎÂ flÿ·Ï‹– – fi‘›fi flfi-‰‡–›Ê„◊·⁄ÿ,

‘‡„”fi’ flfi-‡„··⁄ÿ. œ ›ÿ⁄–⁄ ›’ ‹fi” fi—ÍÔ·›ÿ‚Ï, ◊–-

Á’‹ fi› Ì‚fi ‘’€–’‚. øÔ‚›–‘Ê–‚Ï €’‚ fl’‡’flÿ·–››ÎŸ

‹›fiŸ –‡Âÿ“›ÎŸ ‘fi⁄„‹’›‚ €’÷–€ “ ÔÈÿ⁄’ ·‚fi€–,

flfi‚fi‹„ Á‚fi Ô ›’ ◊›–€, ⁄–⁄ · ›ÿ‹ ‡–—fi‚–‚Ï. øfi‚fi‹

Ô fl‡fiÁÿ‚–€ ⁄›ÿ”„ ±–‡—–‡Î ¿fi◊’›“’Ÿ› Emotional
Communities in the Early Middle Ages4

, ÿ “‘‡„”

‹›’ “·’ ·‚–€fi Ô·›fi. æÁ’“ÿ‘›fi, Á‚fi ‡–››’’ ª–‚ÿ›-

·⁄fi’ ¡‡’‘›’“’⁄fi“Ï’ ›–Âfi‘ÿ‚·Ô fl‡’‘’€Ï›fi ‘–€’⁄fi

fi‚ ‡„··⁄fi”fi XVIII “’⁄–, ›fi ’’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄–Ô ‹fi-

‘’€Ï flfi◊“fi€ÿ€– ‹›’ “’‡›„‚Ï·Ô ⁄ ‡–›’’ ›’flfi›Ô‚›fi-

‹„ ‹–‚’‡ÿ–€„ ÿ ÿ·‚fi€⁄fi“–‚Ï ’”fi. ∫fi›’Á›fi, ·“Ô◊Ï

‹’÷‘„ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ‹ ““’‘’›ÿ’‹ ÿ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ-

‹ÿ ”€–“–‹ÿ ‘fi€÷›– —Î€– ◊‘’·Ï —Î‚Ï ›’ ‚fi Á‚fi—Î

”€„—÷’, Á’‹ “ fl’‡“fiŸ ⁄›ÿ”’, ›fi fi‚Á’‚€ÿ“’Ÿ ÿ Ì⁄·-

fl€ÿÊÿ‚›’Ÿ fl‡fiflÿ·–›–.

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, – Á‚fi fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚ fl‡ÿ

fl’‡’“fi‘’ “–ËÿÂ ⁄›ÿ” ›– –›”€ÿŸ·⁄ÿŸ Ô◊Î⁄?

∞.∑. º›’ ‚‡„‘›fi ·„‘ÿ‚Ï. ∫fi‡‹Ô ‘“„”€–“fi”fi
fi‡€–. . . fl’‡’“’‘’›– flfi€›fi·‚ÏÓ, – øfiÔ“€’›ÿ’ ”’-
‡fiÔ fi⁄–◊–€fi·Ï ·€ÿË⁄fi‹ ‘€ÿ››Î‹. º›’ fl‡ÿË€fi·Ï

·ÿ€Ï›fi ·fi⁄‡–‚ÿ‚Ï ‚’⁄·‚ ‘€Ô fl’‡’“fi‘–, ›’ ·‚fi€Ï-

⁄fi ÿ◊ ·fifi—‡–÷’›ÿŸ Ì⁄fi›fi‹ÿÿ ”‡–›‚fi“ÎÂ ‘’›’” ›–

fifl€–‚„ fl’‡’“fi‘Áÿ⁄–, – ”€–“›Î‹ fi—‡–◊fi‹ flfi ·fi‘’‡-

÷–‚’€Ï›Î‹ ·fifi—‡–÷’›ÿÔ‹. ∫›ÿ”–, ⁄fi›’Á›fi, —Î€–

◊–‚Ô›„‚–. ¡›–Á–€– Ô “fifi—È’ ›–flÿ·–€ 750 ·‚‡–›ÿÊ,

flfi‚fi‹ flfi›Ô€, Á‚fi Ì‚fi ÿ◊‘’“–‚’€Ï·‚“fi ›–‘ Áÿ‚–‚’-

€’‹ ÿ ·fi⁄‡–‚ÿ€ ‘fi 570 ·‚‡–›ÿÊ, Á‚fi ‚fi÷’ ·€ÿË⁄fi‹

‹›fi”fi. Ωfi ‘–€ÏË’ Ô fl‡ÿ‘„‹–€ Ê’€„Ó ‚’fi‡ÿÓ, flfiÁ’-

‹„ ’Ò ›’€Ï◊Ô ·fi⁄‡–‚ÿ‚Ï ’ÈÒ —fi€ÏË’. œ fi—ÍÔ·›Ô€

(fl‡’÷‘’ “·’”fi ·–‹ ·’—’), Á‚fi „ ‹’›Ô ·“’‡Â⁄‡„fl›ÎŸ

fl€–›, fl‡ÿ ⁄fi‚fi‡fi‹ ›„÷›fi —Î‚Ï fiÁ’›Ï flfi‘‡fi—›Î‹,

Á‚fi—Î “–÷›Î’ ‘’‚–€ÿ ›’ fl‡fifl–€ÿ ÿ “·Ò fl‡fiÁ’’.

º›’ “flfi€›’ „‘–€fi·Ï ·’—Ô “ Ì‚fi‹ „—’‘ÿ‚Ï. ∞ flfi‚fi‹

fl‡ÿË€fi·Ï ”fi‚fi“ÿ‚Ï ‚’⁄·‚ ‘€Ô fl’‡’“fi‘–. øfi€„Áÿ-

€fi·Ï 420 ·‚‡–›ÿÊ ÿ ·‚–€fi, ›– ‹fiŸ “◊”€Ô‘, ‚fi€Ï⁄fi

€„ÁË’. ∫›ÿ÷⁄– ·ÿ€Ï›fi “Îÿ”‡–€– fi‚ ‚fi”fi, Á‚fi ’ÈÒ

‚‡ÿ‘Ê–‚Ï fl‡fiÊ’›‚fi“ ‚’⁄·‚– „Ë€fi flfi‘ ›fi÷.

º.≤. œ ‘„‹–Ó, Á‚fi ◊‘’·Ï „‹’·‚›fi „flfi‹Ô›„‚Ï

∞›‘‡’Ô ∫„‡ÿ€⁄ÿ›–, ‡’‘–⁄‚fi‡– ›–ËÿÂ · ≤–‹ÿ ⁄›ÿ”,

⁄fi‚fi‡ÎŸ, ‹›’ ⁄–÷’‚·Ô, Ô“€Ô’‚·Ô ·‚fi‡fi››ÿ⁄fi‹ fl‡fi-

4
B. H. Rosenwein, Emotional Communities in the Early Middle
Ages, Ithaca-London 2006.
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‘„⁄‚ÿ“›fi”fi ·fi⁄‡–È’›ÿÔ.

∞.∑. ¥–, ∞›‘‡’Ÿ – ◊–‹’Á–‚’€Ï›ÎŸ ‡’‘–⁄‚fi‡:

ÿ◊„‹ÿ‚’€Ï›ÎŸ ”€–◊, fiÁ’›Ï ‚fiÁ›fi’ Á„‚Ï’. æ› ‡’‘–⁄-

‚ÿ‡fi“–€ fi—’ ‹fiÿ ⁄›ÿ”ÿ, ÿ Ô ’‹„ —’·⁄fi›’Á›fi —€–-

”fi‘–‡’›. ∫‡fi‹’ ‚fi”fi, fl‡ÿÔ‚›fi ‡–—fi‚–‚Ï · ‡’‘–⁄‚fi-

‡fi‹, ⁄fi‚fi‡ÎŸ Ô“€Ô’‚·Ô ‚–⁄ÿ‹ fl‡fi‰’··ÿfi›–€fi‹ “

‘’€’, ⁄fi‚fi‡Î‹ ‚Î ◊–›ÿ‹–’ËÏ·Ô.

º.≤. ∫–⁄fi“Î —Î€ÿ fi‚⁄€ÿ⁄ÿ ›– –›”€ÿŸ·⁄ÿ’ fl’-

‡’“fi‘Î ≤–ËÿÂ ⁄›ÿ”?

∞.∑. œ flfi€„Áÿ€ ‹›fi”fi fi‚⁄€ÿ⁄fi“ –›”€fiÔ◊ÎÁ›ÎÂ

Áÿ‚–‚’€’Ÿ ›– fi—’ ‹fi›fi”‡–‰ÿÿ: ›– fl’‡“„Ó —fi€ÏË’,

›– “‚fi‡„Ó ›’‹›fi”fi ‹’›ÏË’. æ—È–Ô ‡’–⁄ÊÿÔ —Î€–

fiÁ’›Ï flfi◊ÿ‚ÿ“›fiŸ, ‡’Ê’›◊’›‚Î Â“–€ÿ€ÿ. Ωfi ›ÿ⁄‚fi

ÿ◊ ›ÿÂ ›’ fi—‡–‚ÿ€ “›ÿ‹–›ÿÔ ›– ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‹fi-

‘’€ÿ. ∑–fl–‘›ÎÂ Áÿ‚–‚’€’Ÿ ◊–ÿ›‚’‡’·fi“–€ –›–€ÿ◊

‹–‚’‡ÿ–€–. ≤ ·€„Á–’ · øfiÔ“€’›ÿ’‹ ”’‡fiÔ Ô —Î€

Á„‚Ï ‡–◊fiÁ–‡fi“–›, ‹›’ —Î, ⁄fi›’Á›fi, Âfi‚’€fi·Ï, Á‚fi-

—Î ›’⁄fi‚fi‡Î’ ‹fiÿ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ÿ‘’ÿ —Î€ÿ ◊–‹’-

Á’›Î, ›fi · ‘‡„”fiŸ ·‚fi‡fi›Î – ’·€ÿ ›’‚, ◊›–Áÿ‚, ›’‚.

±Î‚Ï ›’‘fi“fi€Ï›Î‹ ‡’–⁄Êÿ’Ÿ Ô ›’ ‹fi”„.

¬æª¡¬æπ

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, ‹›’ ⁄–÷’‚·Ô, “ Ì‚fi‚

‹fi‹’›‚ „‹’·‚›fi fl’‡’Ÿ‚ÿ ⁄ ‚fi‹„, Á’‹ ≤Î ·’ŸÁ–·

◊–›ÿ‹–’‚’·Ï: ⁄ ¬fi€·‚fi‹„. ≤Î ›–flÿ·–€ÿ ⁄‡–‚⁄„Ó

flfi fi—Í’‹„ —ÿfi”‡–‰ÿÓ ¬fi€·‚fi”fi, ⁄fi‚fi‡–Ô “ÎË€–

flfi-‡„··⁄ÿ ÿ flfi-–›”€ÿŸ·⁄ÿ
5
, ÿ ·’ŸÁ–· flÿË’‚’ ⁄›ÿ-

”„ ·fi“’‡Ë’››fi ‘‡„”fi”fi Â–‡–⁄‚’‡– fi ‚fi‹ ÷’ –“‚fi‡’.

∫–⁄fi“– ‡fi€Ï ‚’fi‡ÿÿ “ ≤–ËÿÂ ›Î›’Ë›ÿÂ ÿ··€’‘fi-

“–›ÿÔÂ?

∞.∑. ≤ —ÿfi”‡–‰ÿÿ Ì‚– ‡fi€Ï, ›–“’‡›fi’, ›’ fl‡fi-

·‹–‚‡ÿ“–’‚·Ô, Âfi‚Ô Ô “·’ ‡–“›fi ·‚‡’‹ÿ€·Ô ·–‹fi‹„

·’—’ fi‚‘–“–‚Ï fi‚ÁÒ‚ “ ‚fi‹, Á‚fi Ô ‘’€–Ó, ⁄–⁄fi“ ‹fiŸ

flfi‘Âfi‘, ⁄–⁄ÿ’ “fifl‡fi·Î Ô ◊–‘–Ó ¬fi€·‚fi‹„, ◊–Á’‹

flÿË„? Ωfi “ ⁄›ÿ”’ ‘€Ô ‹–··fi“fi”fi Áÿ‚–‚’€Ô €’·–

„—ÿ‡–Ó‚·Ô. ¥€Ô ‹’›Ô ‡–◊›ÿÊ– ‹’÷‘„ flfifl„€Ô‡›fiŸ

ÿ ›–„Á›fiŸ ⁄›ÿ”fiŸ ◊–⁄€ÓÁ–’‚·Ô ›’ “ ‚fi‹, Á‚fi “ flfifl„-

€Ô‡›fi‹ ‚’⁄·‚’ Ô ·“fi—fi‘’› fi‚ fi—Ô◊–‚’€Ï·‚“– ”fi“fi-

5
∞. ∑fi‡ÿ›, ∂ÿ◊›Ï ªÏ“– ¬fi€·‚fi”fi. æflÎ‚ fl‡fiÁ‚’›ÿÔ, ºfi·⁄“–

2020; A. Zorin, Leo Tolstoy, London 2020.

‡ÿ‚Ï Á‚fi-‚fi ›fi“fi’ ÿ ◊›–⁄fi‹ÿ‚Ï Áÿ‚–‚’€Ô · ‡’◊„€Ï-

‚–‚–‹ÿ ·“fiÿÂ ÿ··€’‘fi“–›ÿŸ, ›fi “ ‚fi‹, Á‚fi “ ‚–⁄fi”fi

‡fi‘– ‚’⁄·‚’ Ô ›’ ‹fi”„ fl‡ÿ“fi‘ÿ‚Ï ‘fi⁄–◊–‚’€Ï·‚“– ÿ

“Î›„÷‘’› fl‡fi·ÿ‚Ï Áÿ‚–‚’€Ô, Á‚fi—Î fi› ‹›’ “’‡ÿ€

›– ·€fi“fi. æ‘ÿ› ‹fiŸ ◊–‹’Á–‚’€Ï›ÎŸ ⁄fi€€’”– ·⁄–-

◊–€ ‹›’, Á‚fi Ì‚fi ‡–◊„‹›ÎŸ flfi‘Âfi‘, ›fi Ô fl’‡’·‚–“ÿ€

Ì‚–flÎ ‡–—fi‚Î. Ω–‘fi —Î€fi ·›–Á–€– fifl„—€ÿ⁄fi“–‚Ï

“·’ ·‚–‚Ïÿ · flfi‘fi—›fiŸ –‡”„‹’›‚–Êÿ’Ÿ, – flfi‚fi‹ ›–-

flÿ·–‚Ï flfifl„€Ô‡›„Ó ⁄›ÿ”„, fi‚fi·€–“ ‚’Â, ⁄fi‹„ Ì‚fi

ÿ›‚’‡’·›fi, ⁄ fl„—€ÿ⁄–ÊÿÔ‹. ≤ Ì‚fi‹ ’·‚Ï ·‹Î·€. œ

‘’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi flfi‹’›Ô€ flfi·€’‘fi“–‚’€Ï›fi·‚Ï, flfi-

‚fi‹„ Á‚fi ‘€Ô ‹’›Ô —ÿfi”‡–‰ÿÔ —Î€– “Âfi÷‘’›ÿ’‹ “

‚’‹„. Ωfi ·’ŸÁ–· Ô flÿË„ ‹fi›fi”‡–‰ÿÓ ÿ ◊‘’·Ï ‹›’

—Î Âfi‚’€fi·Ï fl‡fi‡–—fi‚–‚Ï ⁄–⁄ÿ’-‚fi ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’

·Ó÷’‚Î. ¥€Ô ‹’›Ô Ì‚– ⁄›ÿ”– fl‡’’‹·‚“’››– flfi fi‚-

›fiË’›ÿÓ ⁄ øfiÔ“€’›ÿÓ ”’‡fiÔ. ¬–‹ Ô flÿ·–€ fi “flÿ-

€fi‚›fi‹ “Îfl„·⁄’” ‡„··⁄fiŸ ‡fi‹–›‚ÿÁ’·⁄fiŸ €ÿÁ›fi-

·‚ÿ – ⁄–⁄ fi›– flfiÔ“€Ô’‚·Ô ÿ ‰fi‡‹ÿ‡„’‚·Ô. ¡’ŸÁ–·

Ô fiflÿ·Î“–Ó “Î·Ë„Ó ‚fiÁ⁄„ “ ‡–◊“ÿ‚ÿÿ ‡„··⁄fiŸ ‡fi-

‹–›‚ÿÁ’·⁄fiŸ €ÿÁ›fi·‚ÿ. ø‡’’‹·‚“’››fi·‚Ï ‚fi”fi, Á‚fi

Ô “ÿ÷„ “ ¬fi€·‚fi‹, flfi fi‚›fiË’›ÿÓ ⁄ ‡–››’Ÿ ‡fi‹–›-

‚ÿÁ’·⁄fiŸ ‚‡–‘ÿÊÿÿ, ›– ‹fiŸ “◊”€Ô‘, Á‡’◊“ÎÁ–Ÿ›fi

“’€ÿ⁄–. ∑‘’·Ï Ô ·›fi“– fi—‡–È–Ó·Ï ⁄ ·fifi‚›fiË’›ÿÓ

⁄„€Ï‚„‡›ÎÂ ‹fi‘’€’Ÿ ÿ €ÿÁ›fi”fi fiflÎ‚– “ ÿ›‘ÿ“ÿ‘„-

–€Ï›fi‹ fl’‡’÷ÿ“–›ÿÿ. œ ›’ Âfi‚’€ —Î flfi“‚fi‡Ô‚Ï·Ô,

›fi ‹fi÷›fi ‡–◊“ÿ‚Ï Ì‚„ ‚’‹„, flfi·‚–“ÿ“ “fifl‡fi· fi ·fi-

fi‚›fiË’›ÿÿ –“‚fi‡– ÿ ‚’⁄·‚fi“.

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, ⁄–⁄ÿ’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’

⁄›ÿ”ÿ ≤Î Áÿ‚–€ÿ “ flfi·€’‘›’’ “‡’‹Ô? ≤ ·“Ô◊ÿ ·

ÿ··€’‘fi“–›ÿ’‹ fi ¬fi€·‚fi‹, ‡–◊„‹’’‚·Ô.

∞.∑. œ fl’‡’Áÿ‚Î“–Ó ⁄€–··ÿÁ’·⁄„Ó ”’‡‹’›’“‚ÿ-

⁄„. ¬fi€·‚fiŸ —Î€ ·fi“‡’‹’››ÿ⁄fi‹ ¥ÿ€Ï‚’Ô, ‘€Ô ‹’›Ô

ÿ›‚’‡’·›fi, Á‚fi fi›ÿ ‘„‹–€ÿ fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ fi— fi‘›fi‹

ÿ ‚fi‹ ÷’. ∏ fl‡fi—€’‹– Erlebnis —Î€– ‘€Ô ¬fi€·‚fi-

”fi ›’ ‹’›’’ “–÷›–, Á’‹ ‘€Ô ¥ÿ€Ï‚’Ô. œ fl€–›ÿ‡„Ó

›–Á–‚Ï · «‚fi ‚–⁄fi’ ÿ·⁄„··‚“fi?, fl‡fiÁÿ‚–››fi”fi

⁄–⁄ –“‚fi—ÿfi”‡–‰ÿÁ’·⁄ÿŸ ‚’⁄·‚ ÿ flfiflÎ‚–‚Ï·Ô fl‡ÿ-

‹’›ÿ‚Ï ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‹fi‘’€ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ ‡–◊‡–—–-

‚Î“–€ ¬fi€·‚fiŸ, ⁄ –›–€ÿ◊„ ’”fi ·fi—·‚“’››fiŸ ÷ÿ◊›ÿ,

‰ÿ€fi·fi‰ÿÿ ÿ Â„‘fi÷’·‚“’››fi”fi ‚“fi‡Á’·‚“–.

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, ⁄fi”‘– ‹Î · ≤–‹ÿ ‘fi-

”fi“–‡ÿ“–€ÿ·Ï fi— ÿ›‚’‡“ÏÓ, ≤Î ·⁄–◊–€ÿ, Á‚fi ›Î-
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›’Ë›ÿŸ ≤–Ë ÿ›‚’‡’· ⁄ ‚’fi‡ÿÿ ”fi‡–◊‘fi ›ÿ÷’, Á’‹

—Î€ fl‡’÷‘’. ≤·Ò-‚–⁄ÿ, ÿ◊ ‚fi”fi, Á‚fi ≤Î ·⁄–◊–€ÿ,

·€’‘„’‚, Á‚fi ÿ “ ⁄›ÿ”’ fi ¬fi€·‚fi‹ —„‘’‚ ‚’fi‡’‚ÿÁ’-

·⁄fi’ ““’‘’›ÿ’, “fi◊‹fi÷›fi, ›’ ·‚fi€Ï fi—Ëÿ‡›fi’, ⁄–⁄

“ ·€„Á–’ · øfiÔ“€’›ÿ’‹ ”’‡fiÔ, ›fi ‚’‹ ›’ ‹’›’’.

∞.∑. Ω„ ‘–, ›fi Ì‚fi ›’‹›fi÷⁄fi ‘‡„”fiŸ flfi‘Âfi‘ ⁄

‚’fi‡ÿÿ. ∑‘’·Ï ‘€Ô ‹’›Ô ‚’fi‡ÿÔ – Ì‚fi Á–·‚Ï ÿ·‚fi-

‡ÿÿ. ¬fi€·‚fiŸ —Î€ ‚’fi‡’‚ÿ⁄fi‹. øfi›ÿ‹–’‚’, ∞›‘‡’Ÿ

∏“–›fi“ÿÁ ¬„‡”’›’“ ›’ —Î€ ‚’fi‡’‚ÿ⁄fi‹, ›’ —Î€ÿ

ÿ‹ÿ ÿ ”’‡fiÿ ∫fi‡‹Ô ‘“„”€–“fi”fi fi‡€–. . . . ∂„⁄fi“-

·⁄ÿŸ flÿ·–€ Á‚fi-‚fi ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄fi’, ›fi –⁄‚„–€Ï›fi”fi

◊›–Á’›ÿÔ ’”fi ÿ‘’ÿ ›’ ÿ‹’Ó‚. ¬fi€·‚fiŸ ÷’ —Î€ fiÁ’›Ï

⁄‡„fl›Î‹ ‚’fi‡’‚ÿ⁄fi‹, ›’‘fifiÊ’›Ò››Î‹, flfi‚fi‹„ Á‚fi

“ ·“fi’‹ ”€–“›fi‹ Ì·‚’‚ÿÁ’·⁄fi‹ ‚‡–⁄‚–‚’ fi› ‡’Ë–€

·€ÿË⁄fi‹ ‹›fi”fi “›’Ë›ÿÂ ◊–‘–Á, “›fi·ÿ€ ‚„‘– ‹›fi”fi

€ÿÁ›fi”fi. Ωfi “ Ì‚fi‹ ÿ›‚’‡’·›fi ‡–◊fi—‡–‚Ï·Ô. œ flÎ-

‚–Ó·Ï ›’ fl‡ÿ‹’›ÿ‚Ï ⁄–⁄ÿ’-‚fi ‚’fi‡ÿÿ ⁄ ÿ◊„Á–’‹fi‹„

‹–‚’‡ÿ–€„, – “Î‚–Èÿ‚Ï –›–€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‹fi‘’€ÿ ÿ◊

·–‹fi”fi ‹–‚’‡ÿ–€–, —€–”fi, fi› ‘–Ò‚ ‚–⁄„Ó “fi◊‹fi÷-

›fi·‚Ï, ÿ flfi·‚–‡–‚Ï·Ô ›– ÿÂ fi·›fi“–›ÿÿ –›–€ÿ◊ÿ‡fi-

“–‚Ï ‚’⁄·‚Î. ø„Ë⁄ÿ› ”fi“fi‡ÿ€, Á‚fi Â„‘fi÷›ÿ⁄– ›–‘fi

·„‘ÿ‚Ï ›– fi·›fi“–›ÿÿ ◊–⁄fi›fi“, ÿ‹ ·–‹ÿ‹ ›–‘ ·fi—fiŸ

fl‡ÿ◊›–››ÎÂ. œ ›’ ‘„‹–Ó, Á‚fi ›–‘fi ⁄fi”fi-€ÿ—fi ·„-

‘ÿ‚Ï ›– fi·›fi“–›ÿÿ ⁄–⁄ÿÂ-€ÿ—fi ◊–⁄fi›fi“, “fi “·Ô⁄fi‹

·€„Á–’, Ô ›’ flÎ‚–Ó·Ï Ì‚fi ‘’€–‚Ï. Ωfi –›–€ÿ◊ÿ‡fi-

“–‚Ï – ‘–. µ·€ÿ ◊–‹’›ÿ‚Ï ”€–”fi€ ‘·„‘ÿ‚Ï’ ›– ‘–›–-

€ÿ◊ÿ‡fi“–‚Ï’, ‘ÿ›‚’‡fl‡’‚ÿ‡fi“–‚Ï’ ÿ€ÿ ‘fi—‘„‹Î“–‚Ï’,

‚fi, ‹›’ ⁄–÷’‚·Ô, Á‚fi Ì‚fiŸ ‰fi‡‹„€fiŸ Ô ÿ flÎ‚–Ó·Ï

flfi€Ï◊fi“–‚Ï·Ô.

∞ºµ¿∏∫∞Ω¡∫∏π æøÀ¬

º.≤. ¬’fl’‡Ï Ô —Î Âfi‚’€ flfi”fi“fi‡ÿ‚Ï fi ≤–Ë’‹

fiflÎ‚’ „÷’ ›’ ⁄–⁄ –“‚fi‡– ⁄›ÿ”, – ⁄–⁄ „ÁÒ›fi”fi, ⁄fi-

‚fi‡ÎŸ “ ⁄–⁄fiŸ-‚fi ‹fi‹’›‚ fi⁄–◊–€·Ô ‹’÷‘„ ‘“„‹Ô

·‚‡–›–‹ÿ – ∞‹’‡ÿ⁄– ÿ ¿fi··ÿ’Ÿ. ∫fi”‘– ≤Î, ⁄–⁄ ÿ·-

‚fi‡ÿ⁄, ›–Á–€ÿ ÿ›‚’‡’·fi“–‚Ï·Ô ‚’fi‡ÿ’Ÿ? ∫–⁄ ÿ◊‹’-

›ÿ€fi·Ï ≤–Ë’ fi‚›fiË’›ÿ’ ⁄ ‚’fi‡ÿÿ, ⁄fi”‘– ≤Î ·‚–€ÿ

’◊‘ÿ‚Ï “ ∞‹’‡ÿ⁄„ ÿ ◊›–⁄fi‹ÿ‚Ï·Ô · ‚’‹ÿ –“‚fi‡–‹ÿ,

⁄fi‚fi‡ÎÂ ≤Î fl‡’÷‘’ Áÿ‚–€ÿ, ›fi ⁄fi‚fi‡ÎÂ ›’ ◊›–€ÿ

€ÿÁ›fi?

∞.∑. œ —Î€ fl‡fi‘„⁄‚fi‹ ‘–€Ò⁄fiŸ fl’‡ÿ‰’‡ÿÿ ¬–‡-

‚„·⁄fiŸ Ë⁄fi€Î. ≤ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fi‹ ⁄‡„”„, “ ⁄fi‚fi-

‡fi‹ Ô ‰fi‡‹ÿ‡fi“–€·Ô, ‚’fi‡ÿ’Ÿ —Î€fi fl‡ÿ›Ô‚fi ÿ›‚’-

‡’·fi“–‚Ï·Ô. ≤ ¬–‡‚„ ’◊‘ÿ€ÿ, ªfi‚‹–›„ ·‹fi‚‡’€ÿ “

‡fi‚, ÿ ⁄fi”‘– fi› fl‡ÿ’◊÷–€ “ ºfi·⁄“„ · €’⁄ÊÿÔ‹ÿ, “ÿ-

·’€ÿ ›– €Ó·‚‡–Â. øfiÌ‚fi‹„ ›ÿ⁄–⁄ ›’€Ï◊Ô ·⁄–◊–‚Ï,

Á‚fi Ô flfi’Â–€ “ ∞‹’‡ÿ⁄„ „◊›–“–‚Ï, Á‚fi ·„È’·‚“„’‚

‚’fi‡ÿÔ. ¬–‡‚„··⁄fi-‹fi·⁄fi“·⁄–Ô Ë⁄fi€– —Î€– fi‘›fiŸ

ÿ◊ €ÿ‘ÿ‡„ÓÈÿÂ “ ‹ÿ‡fi“fi‹ ‹–·Ë‚–—’. Ωfi, ‚’‹ ›’

‹’›’’, “ ⁄–⁄fiŸ-‚fi ‹fi‹’›‚ Ô flfiÁ„“·‚“fi“–€, Á‚fi Ì‚fi

‹’›Ô fl’‡’·‚–Ò‚ „‘fi“€’‚“fi‡Ô‚Ï. √ ‹’›Ô ›’ —Î€fi

÷’€–›ÿÔ ·÷ÿ”–‚Ï “·Ò, Á’‹„ Ô fl‡’⁄€fi›Ô€·Ô, ›fi Ô

Á„“·‚“fi“–€ flfi‚‡’—›fi·‚Ï ›–Ÿ‚ÿ Á‚fi-‚fi, Á‚fi, · fi‘›fiŸ

·‚fi‡fi›Î, —Î€fi —Î ·“Ô◊–›fi · Ì‚ÿ‹ ÿ fl‡’’‹·‚“’›-

›fi flfi fi‚›fiË’›ÿÓ ⁄ Ì‚fi‹„, – · ‘‡„”fiŸ ·“fi—fi‘›fi fi‚

›–Á–“Ë’”fi ‹’›Ô ·‚’·›Ô‚Ï ·Êÿ’›‚ÿ◊‹–. øfi‚fi‹ ‹›’

›’“’‡fiÔ‚›fi flfi“’◊€fi. œ flfifl–€ ›– €’‚›ÓÓ Ë⁄fi€„

East West School “ ø–‡ÿ÷’ ‘€Ô ·fl’Êÿ–€ÿ·‚fi“

flfi XVIII “’⁄„ ÿ◊ —Î“Ë’”fi ·fiÊ—€fi⁄– ÿ ◊–fl–‘›ÎÂ

·‚‡–›. Õ‚fi —Î€fi fi‘›fi —’·⁄fi›’Á›fi’ ·Á–·‚Ï’ ÿ · ›–-

„Á›fiŸ ÿ Á’€fi“’Á’·⁄fiŸ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ. œ flfi‹›Ó, ⁄–⁄

‹Î ‚–‹ flfi◊›–⁄fi‹ÿ€ÿ·Ï ÿ flfi‘‡„÷ÿ€ÿ·Ï · ª–‡‡ÿ

≤„€Ï‰fi‹, ÿ ‘fi ·ÿÂ flfi‡ Ì‚fi ‘€Ô ‹’›Ô fiÁ’›Ï “–÷›Î’

Á’€fi“’Á’·⁄ÿ’ ÿ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›Î’ fi‚›fiË’›ÿÔ. Ωfi

–—·fi€Ó‚›fi ”€–“›Î‹ ·fi—Î‚ÿ’‹, fl’‡’⁄‡Î“–ÓÈÿ‹

“fl’Á–‚€’›ÿÔ fi‚ ø–‡ÿ÷–, —Î€– “·‚‡’Á– · ¿fi—’‡-

‚fi‹ ¥–‡›‚fi›fi‹, “’€ÿ⁄ÿ‹ ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi‹ ‰‡–›Ê„◊·⁄fi”fi

ø‡fi·“’È’›ÿÔ. ¿fi—’‡‚, – fi› Á’€fi“’⁄, ›–‘’€’››ÎŸ

›’fi—Î⁄›fi“’››fi ·ÿ€Ï›fiŸ Â–‡ÿ◊‹fiŸ, ‡–··⁄–◊–€ ‹›’

fi ≥ÿ‡Ê’, fi ⁄fi‚fi‡fi‹ Ô, ⁄ ·“fi’‹„ ·‚Î‘„, ⁄ ‚fi‹„ “‡’-

‹’›ÿ ·€ÎË–€, ›fi ›ÿ⁄fi”‘– ›’ Áÿ‚–€, ‡–··⁄–◊–€, ⁄–⁄

fi›ÿ “’‘„‚ ·fi“‹’·‚›Î’ ·’‹ÿ›–‡Î “ ø‡ÿ›·‚fi›’, ÿ

Á‚fi ’”fi ◊–‘–Á– – Ì‚fi fl‡ÿ‹’›Ô‚Ï –›–€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‹fi-

‘’€ÿ ≥ÿ‡Ê– ⁄ ÿ·‚fi‡ÿÿ, ⁄–⁄ fi› ·‘’€–€ “ ’”fi ◊›–‹’-

›ÿ‚fiŸ ⁄›ÿ÷⁄’ ≤’€ÿ⁄fi’ ⁄fiË–ÁÏ’ flfi—fiÿÈ’6
. µ·‚’-

·‚“’››fi, “’‡›„“Ëÿ·Ï ÿ◊ ø–‡ÿ÷–, Ô Ì‚fi “·Ò fl‡fi-

Áÿ‚–€ “›ÿ‹–‚’€Ï›’ŸËÿ‹ fi—‡–◊fi‹, ÿ Ì‚fi ‹’›Ô fl‡fi-

‰’··ÿfi›–€Ï›fi ·‰fi‡‹ÿ‡fi“–€fi ›– “·Ó ÷ÿ◊›Ï. Õ‚fi

—Î€ 1994 ”fi‘, —fi€ÏË’ 30 €’‚ fl‡fiË€fi · Ì‚fi”fi fl‡’-

⁄‡–·›fi”fi €’‚–. øfi‚fi‹ ‹›’ ‘fi“’€fi·Ï “·‚‡’‚ÿ‚Ï·Ô

· ≥ÿ‡Ê’‹, ‹Î · ›ÿ‹ ‡–◊”fi“–‡ÿ“–€ÿ fi‘ÿ› ‡–◊. œ ›–-

flÿ·–€ ·‚–‚ÏÓ fi ≥ÿ‡Ê’ ÿ ªfi‚‹–›’, ”‘’ ·‡–“›ÿ“–€

ÿÂ ‹fi‘’€ÿ, fi›– “ fl’‡’‡–—fi‚–››fi‹ “ÿ‘’ “fiË€– “

⁄–Á’·‚“’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄fi”fi ““’‘’›ÿÔ “ ‹fiÓ ⁄›ÿ”„, –

flfi€›fi·‚ÏÓ —Î€– fifl„—€ÿ⁄fi“–›– “ ÷„‡›–€’ History

6
R. Darnton, The Great Cat Massacre and Other Episodes in
French Cultural History, London 1984.
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7
. ≥ÿ‡Ê fl‡fiÁÒ€

’Ò, ÿ fi›– ’‹„ flfi›‡–“ÿ€–·Ï. ªfi‚‹–›„ ‹›’, ⁄ ·fi÷–-

€’›ÿÓ, ’Ò flfi⁄–◊–‚Ï ›’ „‘–€fi·Ï flfi „“–÷ÿ‚’€Ï›fiŸ

fl‡ÿÁÿ›’, flfi·⁄fi€Ï⁄„ ’”fi „÷’ ›’ —Î€fi “ ÷ÿ“ÎÂ. øfi

ÿ›ÿÊÿ–‚ÿ“’ ◊–‹’Á–‚’€Ï›fi”fi ÿ·‚fi‡ÿ⁄– ªfi‡Î Õ›-

”’€ÏË‚’Ÿ›, “ ø‡ÿ›·‚fi›’ —Î€fi fi‡”–›ÿ◊fi“–›fi fi—-

·„÷‘’›ÿ’ ·‚–‚Ïÿ · „Á–·‚ÿ’‹ ¥–‡›‚fi›–, ªfi‡Î, ÿ

’ÈÒ ›’·⁄fi€Ï⁄ÿÂ „Á’›ÎÂ. øfi‚fi‹, ◊– „÷ÿ›fi‹, ‹’›Ô

flfi·–‘ÿ€ÿ “‹’·‚’ · ∫€ÿ‰‰fi‡‘fi‹, ‹Î · ›ÿ‹ flfi”fi-

“fi‡ÿ€ÿ, ›fi ‹’›Ô ›ÿ⁄‚fi ›’ fl‡’‘„fl‡’‘ÿ€, Á‚fi ≥ÿ‡Ê

—Î€ ›’fi—Î⁄›fi“’››fi ◊–·‚’›Áÿ“Î‹ ÿ ‹fi€Á–€ÿ“Î‹

Á’€fi“’⁄fi‹. ≤’‡fiÔ‚›fi, ⁄–⁄ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎŸ –›-

‚‡fiflfi€fi” ·fi ·“fiÿ‹ÿ ÿ›‰fi‡‹–›‚–‹ÿ fi› ⁄–⁄-‚fi flfi-

‘‡„”fi‹„ ·’—Ô “’€, ›fi Ô —Î€ ·ÿ€Ï›fi ‰‡„·‚‡ÿ‡fi“–›.

æ› ◊–‘–“–€ ‹›’ “fifl‡fi·Î, ›fi ›– ‹fiÿ “fifl‡fi·Î fi‚“’-

Á–€ fiÁ’›Ï ⁄‡–‚⁄fi, “fifi—È’ —Î€ fl‡’‘’€Ï›fi €Ó—’◊’›

ÿ ‹ÿ€, ›fi Ô ‹–€fi Á‚fi fi‚ ›’”fi ‘fi—ÿ€·Ô. øfi·€’ „÷ÿ-

›– ⁄fi€€’”ÿ, “⁄€ÓÁ–Ô ¥–‡›‚fi›–, ‹›’ ·⁄–◊–€ÿ: “ºÎ

·‹fi‚‡’€ÿ ›– ∫€ÿ‰‰fi‡‘–, ⁄–⁄fiŸ fi› —Î€ fi÷ÿ“€Ò›-

›ÎŸ, –⁄‚ÿ“›ÎŸ” – fi⁄–◊–€fi·Ï, „ ›’”fi —Î€– ·€–“–

Á’€fi“’⁄–, ⁄fi‚fi‡ÎŸ “fifi—È’ ›’ ‡–◊”fi“–‡ÿ“–’‚. øfi-

Ì‚fi‹„ “ €ÿÁ›fi‹ fi—È’›ÿÿ · ≥ÿ‡Ê’‹ ”€–“›Î‹ ‘€Ô

‹’›Ô —Î€ ·–‹ ‰–⁄‚, Á‚fi Ì‚– “·‚‡’Á– ·fi·‚fiÔ€–·Ï,

– ›’ ·fi‘’‡÷–›ÿ’ ‡–◊”fi“fi‡fi“. ≤ ·‹Î·€’ flfi›ÿ‹–-

›ÿÔ €ÿÁ›fi·‚ÿ ≥ÿ‡Ê– ‡’Ë–ÓÈ„Ó ‡fi€Ï ·Î”‡–€– ‘€Ô

‹’›Ô ›’ €ÿÁ›–Ô —’·’‘–, – ’”fi ›–„Á›–Ô –“‚fi—ÿfi”‡–-

‰ÿÔ
8
. ∫fi”‘– Ô ’’ fl‡fiÁÿ‚–€, Ô ÿ·flÎ‚–€ “ fl’‡“ÎŸ

(ÿ “ flfi·€’‘›ÿŸ) ‡–◊ “ ‹fi’Ÿ ÷ÿ◊›ÿ flfi‚‡’—›fi·‚Ï

›’‹’‘€’››fi fl’‡’“’·‚ÿ ’’ ›– ‡„··⁄ÿŸ Ô◊Î⁄. œ flfi-

Á„“·‚“fi“–€, Á‚fi ‹›’ “–÷›fi —Î€fi ›–Ÿ‚ÿ ·“fiÿ ·€fi“–

‘€Ô Ì‚fi”fi ‚’⁄·‚–, ›–·‚fi€Ï⁄fi fi› ‘€Ô ‹’›Ô fi⁄–◊–€·Ô

◊›–Áÿ‹ ÿ “–÷’›. ≤fl‡fiÁ’‹, ◊–‘–Á– fi⁄–◊–€–·Ï ⁄„‘–

—fi€’’ ·€fi÷›fiŸ, Á’‹ ‹›’ fl‡’‘·‚–“€Ô€fi·Ï “›–Á–€’ ÿ

—’◊ flfi‹fiÈÿ ·“fi’Ÿ ÷’›Î, fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›fiŸ fl’‡’-

“fi‘ÁÿÊÎ, Ô —Î, ‘„‹–Ó, ›’ ·fl‡–“ÿ€·Ô. øfi‚fi‹ Ì‚fi‚

fl’‡’“fi‘ —Î€ fifl„—€ÿ⁄fi“–› “ “Ωfi“fi‹ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi‹

fi—fi◊‡’›ÿÿ”9
.

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, – —‡ÿ‚–›·⁄ÿŸ fiflÎ‚?

7
A. Zorin, Ideology, Semiotics, and Cli�ord Geertz: Some
Russian Reflections, “History and Theory”, 2001 (40), 1, ·. 57-73.

8
C. Geertz, Available Light. Anthropological Reflections on
Philosophical Topics, Princeton 2000; ·‹. ‚–⁄÷’: C. Geertz, After
the Fact. Two Countries, Four Decades, One Anthropologist,

Cambridge [MA] 1995.
9

∫. ≥ÿ‡Ê, ø„‚Ï ÿ ·€„Á–Ÿ: ∂ÿ◊›Ï “ ›–„⁄’, fl’‡. · –›”€. ∞. ∑fi‡ÿ›–,

“Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2004, 70, ·. 10-24.

¡ ⁄–⁄ÿ‹ÿ ‚’fi‡’‚ÿ⁄–‹ÿ ≤Î “·‚‡’Á–€ÿ·Ï? ¡fi ∫“’›-

‚ÿ›fi‹ ¡⁄ÿ››’‡fi‹ ≤Î ◊›–⁄fi‹Î?

∞.∑. Ω’‚. ¡⁄ÿ››’‡– Ô “ÿ‘’€ fi‘ÿ› ‡–◊ ÿ◊ –„‘ÿ‚fi-

‡ÿÿ, ⁄fi”‘– fi› fl‡ÿ’◊÷–€ “ æ⁄·‰fi‡‘ Áÿ‚–‚Ï €’⁄ÊÿÓ,

·€„Ë–€, ⁄–⁄ fi› fi‚“’Á–’‚ ›– “fifl‡fi·Î, ›fi ‡–◊”fi“–-

‡ÿ“–‚Ï · ›ÿ‹ ‹›’ ›’ ‘fi“fi‘ÿ€fi·Ï. ∏◊ —‡ÿ‚–›·⁄ÿÂ

⁄‡„fl›ÎÂ ‚’fi‡’‚ÿ⁄fi“ Ô ›ÿ · ⁄’‹ ›’ ◊›–⁄fi‹ —€ÿ◊⁄fi.

∏◊ –‹’‡ÿ⁄–›·⁄ÿÂ ‹›’ ·€„Á–€fi·Ï fi—È–‚Ï·Ô · ≈’Ÿ-

‘’›fi‹ √–Ÿ‚fi‹...

º.≤. œ ›’ ‹fi”„ ›’ flfi€Ó—fiflÎ‚·‚“fi“–‚Ï: “·Ò-

‚–⁄ÿ ≈’Ÿ‘’› √–Ÿ‚ ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ Á‡’◊“ÎÁ–Ÿ›fi

‘–€Ò⁄ fi‚ ≥ÿ‡Ê– ÿ fi‚ ›–· · ≤–‹ÿ. ∫–⁄ ·⁄€–‘Î“–€ÿ·Ï

≤–Ëÿ · ›ÿ‹ —’·’‘Î?

∞.∑. ≈’Ÿ‘’› √–Ÿ‚ Ì‚fi, ⁄fi›’Á›fi, not my cup of
tea. µ”fi ”€–“›–Ô ÿ‘’Ô Áÿ‚–‚Ï ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿ’ ›–‡-

‡–‚ÿ“Î ⁄–⁄ Â„‘fi÷’·‚“’››ÎŸ ‚’⁄·‚ fl‡fi‘„⁄‚ÿ“›–,

· ›’Ÿ ‹fi÷›fi ‹fi÷›fi ÿ›‚’‡’·›fi ‡–—fi‚–‚Ï. ¥‡„”fi’

‘’€fi, Á‚fi ’”fi ·fi—·‚“’››Î’ –›–€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ‡–◊‡–-

—fi‚⁄ÿ “ Ì‚fiŸ fi—€–·‚ÿ, ·fi·‚–“ÿ“Ëÿ’ ’”fi fl‡fi·€–“-

€’››„Ó ⁄›ÿ”„ º’‚–ÿ·‚fi‡ÿÔ10
, ‹’‚fi‘fi€fi”ÿÁ’·⁄ÿ

fl‡fi·‚fi‘„Ë›Î ‘fi fl‡’‘’€–. µ·€ÿ „÷ ›–·‚–ÿ“–‚Ï ›–

€ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘Á’·⁄fi‹ Á‚’›ÿÿ ÿ·‚fi‡ÿfi”‡–‰ÿÿ, ›–-

‘fi fi—€–‘–‚Ï ·’‡Ï’◊›fiŸ €ÿ‚’‡–‚„‡fi“’‘Á’·⁄fiŸ ⁄“–-

€ÿ‰ÿ⁄–Êÿ’Ÿ. ∫‡fi‹’ ‚fi”fi, ·fi“’‡Ëÿ“ “ ‹fi€fi‘fi·‚ÿ

“Î‘–ÓÈÿŸ·Ô ÿ›‚’€€’⁄‚„–€Ï›ÎŸ fl‡fi‡Î“, fi› flfi‚fi‹

50 €’‚ ·’—Ô fl’‡’flÿ·Î“–€ ÿ flfi“‚fi‡Ô€ fi‘›fi ÿ ‚fi ÷’.

Ωfi ‡–◊”fi“–‡ÿ“–‚Ï · ›ÿ‹, ⁄fi›’Á›fi, —Î€fi ÿ›‚’‡’·›fi.

ºÎ · ›ÿ‹ ·flfi‡ÿ€ÿ, fi› —Î€ Ô‡⁄ÿŸ, „‹›ÎŸ ÿ ÷ÿ“fi

‡’–”ÿ‡„ÓÈÿŸ ›– “fi◊‡–÷’›ÿÔ Á’€fi“’⁄.

¡æ≤¿µºµΩΩ∞œ ≥√º∞Ω∏¬∞¿Ω∞œ Ω∞√∫∞

º.≤. ∏◊ ‚fi”fi, Á‚fi fifl„—€ÿ⁄fi“–›fi, ·⁄–÷’‹, ◊–

flfi·€’‘›ÿ’ ‘’·Ô‚Ï €’‚ “ fi—€–·‚ÿ ‚’fi‡ÿÿ ”„‹–›ÿ‚–‡-

›fi”fi ◊›–›ÿÔ ÿ€ÿ ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ··€’‘fi“–›ÿŸ, ⁄fi‚fi-

‡Î’ ÿ‹’Ó‚ ‹fiÈ›ÎŸ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿŸ ‰„›‘–‹’›‚, Á‚fi

≤–‹ ÿ›‚’‡’·›fi? ºfi÷’‚ —Î‚Ï, Ì‚fi ›ÿ⁄–⁄ ›’ ·“Ô◊–-

›fi · ≤–Ëÿ‹ÿ ÿ◊Î·⁄–›ÿÔ‹ÿ, ›fi Á‚fi ≤–‹ flfi⁄–◊–€fi·Ï

ÿ›‚’€€’⁄‚„–€Ï›fi ·ÿ€Ï›Î‹ “ fi—€–·‚ÿ ‚’fi‡ÿÿ?

10
H. White, Metahistory: The Historical Imagination in
Nineteenth-Century Europe, Baltimore 1973.
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∞.∑. ≤ fi—€–·‚ÿ ‚’fi‡ÿÿ ‹fiŸ “◊”€Ô‘ —Î€ fifl‡’‘’-

€’› ·Ó÷’‚–‹ÿ, ⁄fi‚fi‡Î‹ÿ Ô ◊–›ÿ‹–€·Ô. œ ‹›fi”fi

Áÿ‚–€ fl‡fi ÿ·‚fi‡ÿÓ Ì‹fiÊÿŸ. ∫–⁄ Ô „÷’ ·⁄–◊–€, ›–

‹’›Ô ·ÿ€Ï›fi’ “fl’Á–‚€’›ÿ’ fl‡fiÿ◊“’€– ⁄›ÿ”– ±–‡-

—–‡Î ¿fi◊’›“’Ÿ› Õ‹fiÊÿfi›–€Ï›Î’ ·fifi—È’·‚“–
“ ‡–››’‹ ¡‡’‘›’“’⁄fi“Ï’. æ›– ·Î”‡–€– fi”‡fi‹-

›„Ó ‡fi€Ï “ ‹fi’Ÿ ‡–—fi‚’ ›–‘ øfiÔ“€’›ÿ’‹ ”’‡fiÔ.

œ · ÿ›‚’‡’·fi‹ Áÿ‚–€ ⁄›ÿ”ÿ º–‡‚Î Ω„··—–„‹. æ›–

·⁄fi‡’’ ‰ÿ€fi·fi‰, ÿ fi—ÎÁ›fi ÿ·‚fi‡ÿ⁄fi-⁄„€Ï‚„‡›Î’

⁄›ÿ”ÿ · ·ÿ€Ï›Î‹ ‰ÿ€fi·fi‰·⁄ÿ‹ „⁄€fi›fi‹ Ô fl’‡’÷Ò-

“Î“–Ó · ‚‡„‘fi‹ ÿ ›’⁄fi‚fi‡Î‹ ›’‘fi“’‡ÿ’‹. Ωfi ’Ò

‡–—fi‚Î fi⁄–◊–€ÿ·Ï ‘€Ô ‹’›Ô fl‡fi‘„⁄‚ÿ“›Î‹ÿ. ∫fi-

›’Á›fi, ‘€Ô ‹’›Ô fiÁ’›Ï “–÷›– ‹ÿ⁄‡fiÿ·‚fi‡ÿÔ ∫–‡-

€fi ≥ÿ›◊—„‡”– ‹›’ ·‚‡–››fi ‘–÷’ „flfi‹ÿ›–‚Ï “ ‘ÿ–-

€fi”’ · ≤–‹ÿ, “’‘Ï ≤Î fl‡–⁄‚ÿÁ’·⁄ÿ Ô“€Ô’‚’·Ï ’”fi

ÿ›⁄–‡›–Êÿ’Ÿ “ ‡„··⁄fiÔ◊ÎÁ›fi‹ ⁄„€Ï‚„‡›fi‹ fl‡fi-

·‚‡–›·‚“’. œ —fi€ÏËfiŸ ’”fi ‰–›–‚, – fl’‡’“’‘Ò››–Ô

≤–‹ÿ ∑–”–‘⁄– øÏ’‡fi fl‡fiÿ◊“’€– ›– ‹’›Ô ·ÿ€Ï-

›’ŸË’’ “fl’Á–‚€’›ÿ’
11

. ¥’Ÿ·‚“ÿ‚’€Ï›fi, fl‡fi·‚fi ‘„Â

◊–Â“–‚Î“–’‚ fi‚ “ÿ‡‚„fi◊›fi·‚ÿ ÿ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄fiŸ ”€„-

—ÿ›Î ‚fi”fi, ⁄–⁄ fi› flÿË’‚. œ ◊›–Ó, Á‚fi „ ‹›fi”ÿÂ ÿ·-

⁄„··‚“fi“’‘fi“ ’·‚Ï “fi◊‡–÷’›ÿÔ, ›fi, “fi◊‹fi÷›fi, Ì‚fi

·⁄fi‡’’ Ê’Âfi“–Ô ‡’“›fi·‚Ï. ∫–⁄ ≤Î Âfi‡fiËfi ◊›–’‚’,

⁄„€Ï‚„‡– ÿ‚–€ÏÔ›·⁄fi”fi ≤fi◊‡fi÷‘’›ÿÔ, ⁄–⁄ ÿ ‡–››’’

¡‡’‘›’“’⁄fi“Ï’ ÿ€ÿ ‡ÿ‚„–€Î, fl‡ÿ›Ô‚Î’ ›– ±–€ÿ,

fiÁ’›Ï ‘–€’⁄ÿ fi‚ ·‰’‡Î ‹fiÿÂ fl‡fi‰’··ÿfi›–€Ï›ÎÂ

ÿ›‚’‡’·fi“. Ωfi ·ÿ€– „‹– ÿ –›–€ÿ‚ÿÁ’·⁄–Ô fi·‚‡fi‚–

fl‡fiÿ◊“fi‘Ô‚ ·ÿ€Ï›’ŸË’’ “fl’Á–‚€’›ÿ’. µÈÒ Ô ›’‘–“-

›fi fl‡fiÁ’€ ‹fi›fi”‡–‰ÿÓ √ÿ€ÏÔ‹– ∫€–‡⁄– ∞⁄–‘’-
‹ÿÁ’·⁄–Ô Â–‡ÿ◊‹– ÿ ÿ·‚fi⁄ÿ ÿ··€’‘fi“–‚’€Ï-
·⁄fi”fi „›ÿ“’‡·ÿ‚’‚–12

, fi‚ ›’Ò ‘„Â ◊–Â“–‚Î“–’‚.

∫fi”‘– ‚Î flfi›ÿ‹–’ËÏ, fi‚⁄„‘– “◊Ô€ÿ·Ï ÿ ⁄–⁄„Ó ‡fi€Ï

ÿ”‡–€ÿ ÿ›·‚ÿ‚„Êÿÿ, “ ⁄fi‚fi‡ÎÂ fl‡fiÂfi‘ÿ‚ ‚“fiÔ fl‡fi-

‰’··ÿfi›–€Ï›Î ÷ÿ◊›Ï ÿ –⁄–‘’‹ÿÁ’·⁄ÿ’ ‡ÿ‚„–€Î, “

⁄fi‚fi‡ÎÂ ‚Î „Á–·‚“„’ËÏ, Ì‚fi ›’◊–—Î“–’‹ÎŸ fiflÎ‚.

∫fi›’Á›fi, „ Ì‚fi”fi ·“’‡Â ‰„›‘ÿ‡fi“–››fi”fi Ì‹flÿ‡ÿ-

Á’·⁄fi”fi ÿ··€’‘fi“–›ÿÔ ’·‚Ï ‹fiÈ›–Ô ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄–Ô

flfi‘⁄€–‘⁄–: ÿ·‚fi‡ÿÁ’·⁄–Ô ·fiÊÿfi€fi”ÿÔ ›–„⁄ÿ, ·fiÊÿ-

–€Ï›fi’ fl‡fiÿ◊“fi‘·‚“fi ◊›–›ÿÔ ÿ ‚.fl.

11
∫. ≥ÿ›◊—„‡”, ∑–”–‘⁄– øÏ’‡fi, fl’‡. · ÿ‚. º. ≤’€ÿ÷’“–, ºfi·⁄“–

2021; fl’‡’“fi‘ ⁄›ÿ”ÿ: C. Ginzburg, Indagini su Piero, Torino 1981

(“ fi·›fi“„ fl’‡’“fi‘– —Î€fi flfi€fi÷’›fi fl’‡’ÿ◊‘–›ÿ’ ‹fi›fi”‡–‰ÿÿ 1994

”fi‘–).
12

W. Clark, Academic Charisma and the Origins of the Research
University, Chicago 2006.

¿æ¡¡∏œ

º.≤. ∞›‘‡’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ, “ ◊–⁄€ÓÁ’›ÿ’ Ô Âfi‚’€

—Î flfi”fi“fi‡ÿ‚Ï fi ¿fi··ÿÿ, Âfi‚Ô Ì‚fi‚ ‡–◊”fi“fi‡ ·€fi÷-

›ÎŸ, ÿ, “fi◊‹fi÷›fi, fi› ‚‡’—„’‚ fi‚‘’€Ï›fi”fi ÿ›‚’‡-

“ÏÓ. øfi›Ô‚›fi, Á‚fi ·„È’·‚“„’‚ ≤’€ÿ⁄–Ô ‚‡fiŸ⁄– –
‰fi‡‹–€ÿ·‚Î, ±–Â‚ÿ›, ªfi‚‹–›, fi›ÿ Ô“€ÔÓ‚·Ô ›–ÿ-

—fi€’’ ÿ◊“’·‚›Î‹ÿ fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€Ô‹ÿ ·fi“’‚·⁄fiŸ ÿ

‡„··⁄fiŸ ‚’fi‡ÿÿ. æ‘›–⁄fi ‹’›Ô —fi€ÏË’ ÿ›‚’‡’·„’‚

·’”fi‘›ÔË›’’ ·fi·‚fiÔ›ÿ’ ‚’fi‡ÿÿ “ ¿fi··ÿÿ. ∫fi”‘– Ô

”fi“fi‡Ó ‘·’”fi‘›ÔË›’’’, ‚‡’—„’‚·Ô ‹–··– flfiÔ·›’›ÿŸ.

«‚fi ◊›–Áÿ‚ ‘·’”fi‘›ÔË›’’’: “ ⁄fi›‚’⁄·‚’ “fiŸ›Î ÿ€ÿ

‘·’”fi‘›ÔË›’’’ ‘fi ’Ò ›–Á–€–? «‚fi—Î ⁄fi›⁄‡’‚ÿ◊ÿ‡fi-

“–‚Ï “fifl‡fi·, Ô Âfi‚’€ —Î “·flfi‹›ÿ‚Ï ¡’‡”’Ô ª’fi-

›ÿ‘fi“ÿÁ– ∫fi◊€fi“–. º›’ ⁄–÷’‚·Ô, Á‚fi fi›, “‹’·‚’ ·

¡’‡”’’‹ Ωÿ⁄fi€–’“ÿÁ’‹ ∑’›⁄ÿ›Î‹, —Î€ fi‘›ÿ‹ ÿ◊

fl‡’‘·‚–“ÿ‚’€’Ÿ —fi€ÏËfiŸ ‚’fi‡ÿÿ “ ¿fi··ÿÿ. µ·€ÿ

“·flfi‹ÿ›–‚Ï fi ¡’‡”’’ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ’ ÿ ’”fi ÿ›‚’‡’·’

⁄ ‚’fi‡ÿÿ, ⁄–⁄ —Î ≤Î ‹fi”€ÿ fiflÿ·–‚Ï ’”fi ‡fi€Ï “fifi—-

È’ “ ÿ·‚fi‡ÿÿ flfi·‚·fi“’‚·⁄fiŸ ”„‹–›ÿ‚–‡›fiŸ ›–„⁄ÿ

“ ¿fi··ÿÿ?

∞.∑. ¡’‡’÷–... ºÎ · ›ÿ‹ —Î€ÿ ‘‡„÷›Î ·fi

Ë⁄fi€Ï›ÎÂ €’‚, ÿ ‹›’ ‚‡„‘›fi fi ›’‹ ”fi“fi‡ÿ‚Ï, ⁄–⁄ fi

‘¡’‡”’’ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ’’. ¡’‡”’Ÿ ∫fi◊€fi“ —Î€, fl‡’÷-

‘’ “·’”fi, Á’€fi“’⁄fi‹ “Î‘–ÓÈ’”fi·Ô „‹–. º’›Ô “·’-

”‘– flfi‡–÷–€fi, ⁄–⁄fiŸ fi› „‹›ÎŸ. æ ’”fi ‡’‘⁄fi·‚›fiŸ

ÿ ‡–◊›fi·‚fi‡fi››’Ÿ fi‘–‡’››fi·‚ÿ ‹›fi”fi flÿË„‚. Ωfi,

⁄–⁄ ‹’›Ô „Áÿ€ ‹fiŸ fi‚’Ê, ‚–€–›‚€ÿ“ÎÂ €Ó‘’Ÿ ‹›fi”fi,

– „‹›ÎÂ ‹–€fi. «’€fi“’Á’·‚“fi “fifi—È’ ‰fi›‚–›ÿ‡„’‚

Ô‡⁄ÿ‹ÿ ‘–‡fi“–›ÿÔ‹ÿ, – “fi‚ „‹›ÎŸ Á’€fi“’⁄ – Ì‚fi

fi”‡fi‹›–Ô ‡’‘⁄fi·‚Ï. ≤ ¡’‡”’’ Ì‚fi ·fiÁ’‚–€fi·Ï. µ”fi

‡–—fi‚Î, ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ fl‡’÷‘’ “·’”fi, ‘’‹fi›·‚‡ÿ-

‡„Ó‚ ÿ‹’››fi ·ÿ€Ï›ÎŸ –›–€ÿ‚ÿÁ’·⁄ÿŸ „‹, ⁄fi‚fi‡ÎŸ

“Î”€Ô‘’€ fl–‡–‘fi⁄·–€Ï›Î‹ “ ◊›–Áÿ‚’€Ï›fiŸ ·‚’fl’-

›ÿ flfi‚fi‹„, Á‚fi ‚ò, Á‚fi fi› flfi›ÿ‹–€, ⁄–◊–€fi·Ï ‘‡„”ÿ‹

fl–‡–‘fi⁄·fi‹. ≤ ’”fi, ⁄ ·fi÷–€’›ÿÓ, fiÁ’›Ï ›’—fi€Ï-

Ëfi‹ ›–·€’‘ÿÿ fi·fi—„Ó ‡fi€Ï ·Î”‡–€– ◊›–‹’›ÿ‚–Ô

·‚–‚ÏÔ fl‡fi ÿ›·‚ÿ‚„Êÿfi›–€Ï›fi’ Ë„›‚ÿ‡fi“–›ÿ’
13

.

Õ‚fi —Î€ ÿ›‚’€€’⁄‚„–€Ï›ÎŸ fl‡fi‡Î“ “Î·fiÁ–ŸË’”fi

„‡fi“›Ô, Ì‚– ·‚–‚ÏÔ ‘fi€÷›– “fiŸ‚ÿ ÿ, flfi-‹fi’‹„, „÷’

“Âfi‘ÿ‚ “ –››–€Î. ≤Î·Ë–Ô flfiÂ“–€– ‘€Ô ›–„Á›fiŸ

13
¡. ∫fi◊€fi“, ¡fifi—È’·‚“fi “Î·⁄fiÁ’⁄. “¡„—Í’⁄‚ÿ“›ÎŸ ‰–⁄‚fi‡”
‡’‰fi‡‹Î “Î·Ë’”fi fi—‡–◊fi“–›ÿÔ “fi ƒ‡–›Êÿÿ ÌflfiÂÿ ≤‚fi‡fiŸ
ÿ‹fl’‡ÿÿ, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2009, 100, ·. 583-

606.
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ÿ‘’ÿ, ⁄fi”‘– ’Ò fi—·„÷‘–Ó‚, ⁄–⁄ –⁄·ÿfi‹„, ›’ ◊›–Ô,

⁄fi‹„ fi›– fl‡ÿ›–‘€’÷ÿ‚. º›’ ‚–⁄÷’ fiÁ’›Ï —€ÿ◊-

⁄– ÿ ÿ›‚’‡’·›– ’”fi ·‚–‚ÏÔ fi ≤’—’‡’
14

, “Î◊“–“Ë–Ô

‡’◊⁄ÿ’ “fi◊‡–÷’›ÿÔ ¡’‡”’Ô Ωÿ⁄fi€–’“ÿÁ– ∑’›⁄ÿ-

›–
15

, ‚fi÷’ ◊–‹’Á–‚’€Ï›fi”fi ‚’fi‡’‚ÿ⁄– ÿ ‹Î·€ÿ‚’€Ô.

Ω–fl‡–“€’›ÿ’, “ ⁄fi‚fi‡fi‹ ‡–—fi‚–€ ¡’‡”’Ÿ ∫fi◊€fi“,

‹’›Ô “‘fiÂ›fi“€Ô€fi, fi‚⁄‡Î“–€fi ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ”fi-

‡ÿ◊fi›‚Î. æÁ’›Ï ÷–€Ï, Á‚fi fi› ‚–⁄ ›’‹›fi”fi ·„‹’€

·‘’€–‚Ï, ›’·fifi—‡–◊›fi ·“fi’‹„ flfi‚’›Êÿ–€„ ÿ ·ÿ€’

„‹–.

º.≤. ¡–‹ÎŸ flfi·€’‘›ÿŸ “fifl‡fi·. µ·€ÿ ‹Î flfi-

·‹fi‚‡ÿ‹ ›– ‚fi, Á‚fi ¡’‡”’Ÿ ª’fi›ÿ‘fi“ÿÁ ÿ ‘‡„”ÿ’

⁄fi€€’”ÿ ‘’€–€ÿ “ 1990-’ ÿ “ ›–Á–€’ 2000-Â ”fi‘fi“,

‚fi ‹Î „“ÿ‘ÿ‹, Á‚fi fi›ÿ ‡’Ë–€ÿ fl‡fi—€’‹„ ÿ›‚’€-

€’⁄‚„–€Ï›fiŸ fl’‡ÿ‰’‡ÿÿ. ø‡’÷‘’ Ê’›◊„‡– ›’ flfi◊-

“fi€Ô€– fl’‡’“fi‘ÿ‚Ï ÿ fl’Á–‚–‚Ï ›– ‡„··⁄fi‹ Ô◊Î⁄’

—fi€ÏËfi’ ⁄fi€ÿÁ’·‚“fi ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ‡–—fi‚, ‚–⁄ÿ‹

fi—‡–◊fi‹ ‡fi€Ï ÿÂ ‘’Ô‚’€Ï›fi·‚ÿ “ ‡–◊“ÿ‚ÿÿ ‡fi··ÿŸ-

·⁄fiŸ ”„‹–›ÿ‚–‡›fiŸ ›–„⁄ÿ fi”‡fi‹›–. Õ‚fi ‰–⁄‚ÿÁ’-

·⁄ÿ ““’‘’›ÿ’ “ ›–„Á›ÎŸ fi—fi‡fi‚ fi”‡fi‹›fi”fi ⁄fi€ÿ-

Á’·‚“– ‚’⁄·‚fi“ – ⁄‡–‚⁄ÿÂ, ⁄–⁄ fl‡–“ÿ€fi, – ⁄fi‚fi-

‡Î’ ÿ€€Ó·‚‡ÿ‡„Ó‚ ‚fi‚ ÿ€ÿ ÿ›fiŸ ‹’‚fi‘, “fi◊‹fi÷›fi,

„÷’ ‘–“›fi ÿ◊“’·‚›ÎŸ ÿ –fl‡fi—ÿ‡fi“–››ÎŸ “ µ“‡fifl’,

∞‹’‡ÿ⁄’ ÿ€ÿ ‘‡„”ÿÂ Á–·‚ÔÂ ·“’‚–, ›fi ›’ “ ¿fi··ÿÿ.

¡ ≤–Ë’Ÿ ‚fiÁ⁄ÿ ◊‡’›ÿÔ, Á‚fi flfi·€’‘fi“–€fi ◊–‚’‹?

µ·€ÿ ‹Î flfi·‹fi‚‡ÿ‹ ›– ‚fi, Á‚fi —Î€fi ·‘’€–›fi “

¿fi··ÿÿ ›–Áÿ›–Ô · ·’‡’‘ÿ›Î 2000-Â ‘fi 2022 ”fi‘–,

‚fi ⁄–⁄fiŸ ‹fi÷›fi “Î‘’€ÿ‚Ï ·€’‘„ÓÈÿŸ Ì‚–fl? ∏ Á‚fi

fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚ ·’ŸÁ–·?

∞.∑. ≤Î ·fi“’‡Ë’››fi fl‡–“Î: ‘€Ô ¡’‡”’Ô ª’fi-

›ÿ‘fi“ÿÁ– ∫fi◊€fi“–, ¡’‡”’Ô Ωÿ⁄fi€–’“ÿÁ– ∑’›⁄ÿ›–

ÿ ‹›fi”ÿÂ ‘‡„”ÿÂ „Á–·‚›ÿ⁄fi“ Ì‚fi”fi fl‡fiÊ’··–, ◊–-

‘–Á– “Î“’‘’›ÿÔ ‡„··⁄fiŸ ›–„⁄ÿ ÿ◊ fl’‡ÿ‰’‡ÿŸ›fi”fi

”’‚‚fi —Î€– fiÁ’›Ï “–÷›fiŸ. œ —Î, ⁄fi›’Á›fi, flfi‘Á’‡⁄-

›„€ ‡fi€Ï “ Ì‚fi‹ fl‡fiÊ’··’ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“– ÿ ÷„‡›–€–

“Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”. ¡fi◊‘–“Ë–Ô ÿ

“fi◊”€–“€Ô“Ë–Ô ÿ ÷„‡›–€, ÿ ÿ◊‘–‚’€Ï·‚“fi ∏‡ÿ›–

¥‹ÿ‚‡ÿ’“›– ø‡fiÂfi‡fi“– ÿ ’’ ·fi‚‡„‘›ÿ⁄ÿ, ·‡’‘ÿ ⁄fi-

14
¡. ∫fi◊€fi“, ∫‡„Ë’›ÿ’ flfi’◊‘–: ¬‡–›·flfi‡‚›–Ô ‹’‚–‰fi‡ÿ⁄–
º–⁄·– ≤’—’‡–, “Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2005, 71, ·.

7-60.
15

¡. ∑’›⁄ÿ›, ¡ÿ›‚’‚ÿÁ’·⁄ÿŸ fl–‡fi“fi◊ (æ ·‚–‚Ï’ ¡. ∫fi◊€fi“–
∫‡„Ë’›ÿ’ flfi’◊‘–. ¬‡–›·flfi‡‚›–Ô ‹’‚–‰fi‡ÿ⁄– º–⁄·– ≤’—’‡–),

“Ωfi“fi’ €ÿ‚’‡–‚„‡›fi’ fi—fi◊‡’›ÿ’”, 2006, 78, ·. 147-165.

‚fi‡ÎÂ “ ‡–◊›fi’ “‡’‹Ô —Î€ÿ fi—– ›–◊“–››ÎÂ ≤–‹ÿ

‚’◊⁄ÿ, ·Î”‡–€ÿ ‡’Ë–ÓÈ„Ó ‡fi€Ï “ Ì‚fiŸ ‡–—fi‚’. ≤

‚fi ÷’ “‡’‹Ô ÿ ∫fi◊€fi“, ÿ ∑’›⁄ÿ› —Î€ÿ ›’ ‚fi€Ï⁄fi

flfifl„€Ô‡ÿ◊–‚fi‡–‹ÿ ·fi“‡’‹’››fiŸ ◊–fl–‘›fiŸ ‚’fi‡ÿÿ,

›fi ÿ fi‡ÿ”ÿ›–€Ï›Î‹ÿ ‚’fi‡’‚ÿ⁄–‹ÿ. øfifl„€Ô‡ÿ◊–-

ÊÿÔ, flfi·‚‡fi’››–Ô flfi ‹fi‘’€ÿ “∞ “fi‚ ’È’ ·‹fi‚‡ÿ‚’,

Á‚fi ’·‚Ï ÿ›‚’‡’·›fi”fi”, ‚fi÷’ flfi€’◊›–, ›fi ”fi‡–◊‘fi

◊›–Áÿ‹’’ flfifl„€Ô‡ÿ◊–ÊÿÔ, fi·›fi“–››–Ô ›– flfi‘Âfi‘’:

“¥–“–Ÿ‚’ ‡–—fi‚–‚Ï ·–‹fi·‚fiÔ‚’€Ï›fi, fiflÿ‡–Ô·Ï ›–

‚’ ÿ€ÿ ÿ›Î’ ÿ‘’ÿ ÿ flfi‘Âfi‘Î”. ªÓ‘ÿ, ·flfi·fi—›Î’

‚–⁄ ‡–—fi‚–‚Ï, —Î€ÿ. ¥“„‹Ô “Î‘–ÓÈÿ‹ÿ·Ô –“‚fi‡–-

‹ÿ, ⁄fi‚fi‡ÎÂ ≤Î ›–◊“–€ÿ, ‘’€fi ›’ fi”‡–›ÿÁÿ“–€fi·Ï.

¬–⁄ÿÂ —Î€fi ›’‹›fi”fi, ›fi —Î€ÿ fi·›fi“–›ÿÔ fl‡’‘flfi-

€–”–‚Ï, Á‚fi ·‚–›’‚ —fi€ÏË’. ∫–◊–€fi·Ï, Á‚fi ‹fi÷›fi

—Î€fi ‡–··Áÿ‚Î“–‚Ï ›– ‚fi, Á‚fi Ì‚–fl „Á’›ÿÁ’·‚“–

—„‘’‚ —Î·‚‡fi fl‡fiŸ‘’› ÿ —„‘„‚ ‰fi‡‹ÿ‡fi“–‚Ï·Ô ·fi—-

·‚“’››Î’ Ë⁄fi€Î, ·fi—·‚“’››Î’ ‚’fi‡’‚ÿÁ’·⁄ÿ’ ›–-

fl‡–“€’›ÿÔ. Õ‚fiŸ ‚‡–›·‰fi‡‹–Êÿÿ flfi‹’Ë–€ÿ ‘“–

›’◊–“ÿ·ÿ‹ÎÂ ‘‡„” fi‚ ‘‡„”– fl‡fiÊ’··–. ¡ fi‘›fiŸ ·‚fi-

‡fi›Î, ›– ‹fiŸ “◊”€Ô‘, “ XXI “’⁄’ ◊–fl–‘›–Ô ‚’fi‡ÿÔ

fi⁄–◊–€–·Ï ⁄„‘– —fi€’’ —’‘›fiŸ ·‡–“›ÿ‚’€Ï›fi · ‚’‹,

Á‚fi —Î€fi “fi “‚fi‡fiŸ flfi€fi“ÿ›’ XX-”fi. ¬‡’—fi“–›ÿ’

flfi€ÿ‚ÿÁ’·⁄fiŸ –⁄‚„–€Ï›fi·‚ÿ fl‡ÿ“’€fi ⁄ ·„÷’›ÿÓ

ÿ „fl€fiÈ’›ÿÓ ‹Î·€ÿ. æ”‡fi‹›ÎŸ „È’‡— ”„‹–›ÿ-

‚–‡ÿÿ, flfi ‹fi’‹„ ‹›’›ÿÓ, fl‡ÿ›’·€– fl‡ÿfi—‡’‚Ë–Ô

Ìflÿ‘’‹ÿÁ’·⁄„Ó flfifl„€Ô‡›fi·‚Ï ÿ‘’Ô, Á‚fi ⁄„€Ï‚„‡–

“ Ê’€fi‹ ÿ ›–„⁄– “ Á–·‚›fi·‚ÿ ’·‚Ï fl‡fi‘„⁄‚ ⁄€–·-

·fi“fiŸ, ‡–·fi“fiŸ ÿ€ÿ ”’›‘’‡›fiŸ ‘fi‹ÿ›–Êÿÿ, – ›–„Á-

›fiŸ ÿ·‚ÿ›Î ›’ ·„È’·‚“„’‚ ÿ ·‚‡’‹ÿ‚Ï·Ô ⁄ ›’Ÿ —’·-

·‹Î·€’››fi ÿ “‡’‘›fi. øfi·⁄fi€Ï⁄„ ‡fi··ÿŸ·⁄–Ô ›–„⁄–

fl‡fi‘fi€÷–€– ·’—Ô fiÈ„È–‚Ï ⁄–⁄ fl’‡ÿ‰’‡ÿŸ›–Ô, ‚fi

„Â„‘Ë’›ÿ’ ⁄–Á’·‚“– ‹Î·€ÿ “ ‹’‚‡fiflfi€ÿÿ ◊‘’·Ï

›’ÿ◊—’÷›fi „·ÿ€ÿ“–€fi·Ï. ≤·’ —fi€ÏË„Ó flfifl„€Ô‡-

›fi·‚Ï ·‚–€ÿ fl‡ÿfi—‡’‚–‚Ï ◊–⁄fi›Á’››Î’ Ë–‡€–‚–›Î.

Õ‚fi fi‘›– ·‚fi‡fi›– ‘’€–. ¡ ‘‡„”fiŸ ÷’ ·‚fi‡fi›Î, Á‚fi

—Î€fi ’È’ ·‚‡–Ë›’Ÿ, „÷’ ·fi—·‚“’››fi “ ‡fi··ÿŸ·⁄fiŸ

fi—È’·‚“’››fiŸ ÷ÿ◊›ÿ ÿ ”„‹–›ÿ‚–‡ÿÿ ·‚–€– ›–‡–·-

‚–‚Ï fi‡ÿ’›‚–ÊÿÔ ›– fl‡ÿ‹ÿ‚ÿ“›„Ó ·–‹fiÿ◊fi€ÔÊÿÓ,

⁄fi‚fi‡„Ó ‘–÷’ ⁄fi›·’‡“–‚ÿ◊‹fi‹ ›’€Ï◊Ô ›–◊Î“–‚Ï.

æ—ÎÁ›fi €Ó‘ÿ, ⁄fi‚fi‡Î’ Âfi‚’€ÿ fi—ÍÔ“€Ô€ÿ ·’—Ô

⁄fi›·’‡“–‚fi‡–‹ÿ ÿ ‚‡–‘ÿÊÿfi›–€ÿ·‚–‹ÿ, “Î·‚„fl–€ÿ

◊– ⁄–⁄„Ó-‚fi ‘ÿ⁄„Ó, Á–È’ “·’”fi ›ÿ⁄fi”‘– ›’ ·„È’-

·‚“fi“–“Ë„Ó, – fl‡ÿ‘„‹–››„Ó ÿ‹ÿ ·–‹ÿ‹ÿ –‡Â–ÿ⁄„,

·‹Î“–ÓÈ„Ó “·’ ÷ÿ“fi’. ≤fifl‡fi·, ·⁄fi€Ï⁄fi Ì‚fi fl‡fi-

‘€ÿ‚·Ô? µ·€ÿ ‘’€fi fi”‡–›ÿÁÿ‚·Ô, ⁄–⁄ ‘“– ‡–◊– „÷’
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Riflessioni ad alta voce di giovani slavisti

Collettivo Giovani Slavisti
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LE considerazioni riportate in questa anketa so-
no il risultato di un’indagine condotta dal Col-

lettivo Giovani Slavisti (CGS) e rivolta a giovani
ricercatori di area slava per riflettere e confrontar-
si su un insieme di questioni comuni, quali il per-
corso di dottorato e il post-dottorato, la situazione
psicologica, l’impatto dell’invasione su larga sca-
la dell’Ucraina, alcune osservazioni sulla disciplina
e sul ruolo dell’Associazione Italiana degli Slavisti
(AIS). Gli intervistati a�eriscono a istituzioni italia-
ne ed estere. Questo lavoro si ispira a due precedenti
pubblicazioni: una prima anketa curata da Ales-
sandro Catalano e Simone Guagnelli nel 20041 e
una seconda, del 2019, a cura di Cristina Cugna-
ta, Anita Frison e Chiara Rampazzo2. A distanza di
cinque anni dall’ultima, questa nuova anketa viene
pubblicata con l’auspicio che la condivisione delle
esperienze e delle riflessioni raccolte possa portare a
una maggiore consapevolezza delle sfide a�rontate
da coloro che decidono di intraprendere il percorso
accademico3.

IL COLLETTIVO GIOVANI SLAVISTI

Il CGS è costituito da dottorandi e dottori di ricer-
ca in slavistica a�erenti a diverse università italiane
e straniere. Gruppo libero, indipendente e aperto a
tutti i giovani studiosi di slavistica, nasce nel 2023
dal comune desiderio di creare uno spazio in cui
conoscersi e misurarsi al di fuori dei vincoli istitu-

1 Si veda “Nelle profondità delle cave siberiane. . . ”. Il dottorato

di ricerca e la slavistica, a cura di A. Catalano – S. Guagnelli,
“eSamizdat”, 2004 (II), 2, pp. 227-248.

2 Si veda “E il naufragar non m’è dolce in questo mare”. Il dotto-

rato di ricerca in slavistica, a cura di C. Cugnata – A. Frison –
C. Rampazzo, “eSamizdat”, 2019 (XII), pp. 201-222.

3 Il CGS coglie l’occasione per ringraziare tutti coloro che ne hanno
sostenuto le iniziative.

zionali. Il CGS ritiene un presupposto fondamentale
della ricerca e di una comunità scientifica in buo-
na salute la creazione e il potenziamento di canali
di comunicazione e condivisione che permettano il
superamento delle di�coltà umane e accademiche
che si possono incontrare lungo il cammino. Ciò
si traduce nell’organizzazione di convegni a caden-
za annuale in presenza per favorire l’incontro e il
dialogo tra studiosi italiani e stranieri4. La volontà
di creare uno spazio condiviso emerge in risposta
agli e�etti degli eventi che, negli ultimi anni, hanno
condizionato l’attività dei giovani slavisti, come la
pandemia di Covid-19 e l’invasione su larga scala
dell’Ucraina.

Dal convergere di tali considerazioni è nato Nor-

me. Riforme. Deviazioni, il primo convegno inter-
nazionale organizzato dal Collettivo. Diverse realtà
accademiche hanno riposto fiducia in questa inizia-
tiva: il CGS ha ottenuto il sostegno dell’AIS, dei
membri del comitato scientifico e dell’Università di
Verona, sede del convegno. Il tema, che si caratte-
rizza per l’ampiezza delle prospettive, è stato scelto
al fine di riunire una vasta gamma di linee di ricerca,
nonché gettare luce su alcune delle aree di interesse
dei giovani slavisti. Una selezione degli interventi è
stata raccolta e pubblicata in “Slavia. Rivista trime-
strale di cultura” (3/2024)5. I canali social (Face-
book e Instagram), il sito6 del CGS e il passaparola

4 Il CGS accoglie con entusiasmo nuovi membri disposti a collabo-
rare attivamente e che aderiscano ai nostri valori di orizzontalità
e inclusività, ripudiando ogni forma di prevaricazione e discrimi-
nazione. Il Collettivo ripudia inoltre l’invasione russa all’Ucraina,
sottolineando allo stesso tempo la distinzione tra la cultura e il po-
polo russo e le azioni e la politica del suo governo. Promuove l’idea
di una comunità tra le culture slave, basata su uguaglianza, rispetto
e mutuo dialogo.

5 https://www.slavia.it/n2024003.htm.
6 https://sites.google.com/view/collettivo-giovani-slavisti/home.

https://www.slavia.it/n2024003.htm
https://sites.google.com/view/collettivo-giovani-slavisti/home
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hanno contribuito al successo dell’evento, che ha
raccolto più di settanta candidature. L’alto numero
di adesioni ha confermato la necessità di creare oc-
casioni di scambio, soprattutto per chi muove i primi
passi nel mondo della slavistica. La tavola rotonda
ha rappresentato un’opportunità proficua per discu-
tere delle criticità relative al percorso accademico
dei partecipanti. La soddisfazione del lavoro collet-
tivo ha incoraggiato la costituzione di un gruppo
permanente, finalizzato all’organizzazione di eventi
online e/o in presenza, in collaborazione con altre
associazioni, docenti e atenei.

Tra gli eventi principali, nei giorni 4-6 settembre
2024 presso l’Università degli Studi di Messina si è
tenuto il Symposium di Studi Medievali Slavi, co-
organizzato con il Centro di Studi Cirillo-Metodiani
dell’Accademia Bulgara delle Scienze, la Fondazio-
ne Palaeobulgarica e il CGS. Una selezione di con-
tributi verrà pubblicata in un volume dedicato nel
corso dei prossimi mesi.

La ferma convinzione che il sapere vada di�uso
al di fuori delle aule accademiche ha incoraggiato la
realizzazione di una serie di seminari su argomenti
d’interesse comune.

Tutti i contenuti sono a disposizione sul canale
YouTube7 del CGS. Nello stesso spirito è stata di re-
cente ideata “Slavonauti”8, una newsletter mensile
che raccoglie informazioni su eventi, call for pa-

pers, novità editoriali e convegni a�erenti all’ambito
della slavistica.

Tra gli eventi già in programma, il 18-20 giugno
2025 si terrà il secondo convegno internazionale
del CGS presso l’Università di Napoli L’Orientale.
Il Collettivo prevede inoltre l’organizzazione di un
workshop di didattica delle lingue slave, concepito
come occasione di confronto sulle metodologie e
sugli approcci più recenti.

Tra le iniziative proposte figura inoltre la costitu-
zione, in accordo con l’AIS, di un censimento ‘per-
manente’. Compilabile online9, il censimento è fi-

7 https://www.youtube.com/@GiovaniSlavisti.
8 https://collettivogiovanislavisti.eo.page/m1sm7.
9 La raccolta dei dati avviene annualmente tramite un modulo online,

nel periodo compreso tra il 2 maggio e il 30 settembre, in modo da
fornire una banca dati sempre aggiornata e completa di a�liazione,
area di studio e contatti.

nalizzato a monitorare l’evoluzione dei percorsi del
dottorato di ricerca in slavistica a partire dal XXX
ciclo (a.a. 2014/2015). Lo scopo principale è quello
di tener traccia delle linee di ricerca e delle trasforma-
zioni interne agli studi slavistici, favorendo allo stes-
so tempo la collaborazione tra le nuove generazioni.
I risultati preliminari per l’anno corrente (2024) sono
parzialmente consultabili in una sezione del sito del
CGS10.

In seguito alla discussione che ha animato la tavo-
la rotonda a Verona, questa anketa muove dalla ne-
cessità di raccogliere testimonianze di giovani ricer-
catori per mezzo di un questionario anonimo volto a
garantire piena libertà agli intervistati, allo scopo di
restituire un’istantanea della loro situazione.

IL DOTTORATO DI RICERCA:
DINAMICHE DI ACCESSO E SVOLGIMENTO

Agli intervistati sono state sottoposte cinque
domande al fine di individuare gli ostacoli che si
incontrano nell’arco del percorso dottorale:

1. Ritieni sia stata su�ciente la tua preparazione per la candida-
tura al dottorato (stesura del progetto, preparazione all’esame
d’ingresso, ecc.)?
2. Ritieni che le lezioni metodologiche e le iniziative proposte dal
tuo corso di dottorato siano adeguate al tuo percorso formati-
vo? Quali credi siano le maggiori lacune in vista del tuo futuro
accademico (ricerca e didattica)?
3. Hai svolto dei periodi (medio-lunghi) di ricerca all’estero?
Quanto sono stati rilevanti per lo sviluppo del tuo progetto?
4. Ritieni di essere stato su�cientemente seguito e supportato
dal tuo relatore durante le diverse fasi della tua ricerca?
5. Ritieni che le tempistiche previste siano idonee agli obiettivi e
alla mole di lavoro richieste per l’adempimento del tuo percorso?

La sezione si apre con delle considerazioni sull’ac-
cesso al dottorato di ricerca, fase di passaggio per la
quale è stata richiesta sia la descrizione che la valu-
tazione del processo di candidatura, dalla stesura del
progetto alla preparazione agli esami di ammissione.
Vengono poi a�rontate questioni specifiche, quali la
didattica, l’esperienza di uno o più periodi all’estero,
la figura del relatore e l’idoneità delle tempistiche
entro cui è previsto l’adempimento dei compiti di
ciascun dottorando.

10 https://sites.google.com/view/collettivo-giovani-slavisti/resour
ces/censimento?authuser=0.

https://www.youtube.com/@GiovaniSlavisti
https://collettivogiovanislavisti.eo.page/m1sm7
https://sites.google.com/view/collettivo-giovani-slavisti/resources/censimento?authuser=0
https://sites.google.com/view/collettivo-giovani-slavisti/resources/censimento?authuser=0
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Per il neolaureato che intende intraprendere un
dottorato in slavistica, le possibilità sono due: conti-
nuare il proprio percorso in un ateneo italiano, perlo-
più nell’ambito di programmi pluricurriculari, oppure
optare per un’istituzione (università o accademia)
estera. Esiste poi un terzo scenario – più eccezione
che norma –, ovvero ottenere un doppio titolo: ciò
può avvenire sia iscrivendosi a una scuola di dot-
torato internazionale, sia attraverso la creazione di
accordi bilaterali ad hoc per il singolo candidato. Ri-
guardo al caso specifico della slavistica, ci si limita in
questa sede a menzionare il dottorato internazionale
in “Studi Germanici e Slavi”, fondato da Sapienza
Università di Roma in consorzio con Univerzita Kar-
lova di Praga, il quale prevede un’o�erta formativa
specializzata e la possibilità di conseguire un doppio
titolo.

Per presentare una domanda di ammissione, un
neolaureato magistrale deve scrivere un progetto
dettagliato e ben strutturato, un curriculum vitae
con allegate pubblicazioni scientifiche e competen-
ze acquisite, oltre a una lettera motivazionale e/o
di presentazione. A ciò segue una seconda fase di
esami e colloqui, in vista di un iter che si rivelerà
altamente selettivo, mettendo in crisi l’idea iniziale,
romanticizzata e mitizzata, del percorso accademico.
Talvolta ci si scontra con una preparazione al concor-
so dottorale carente di indicazioni chiare e precise
sulle procedure da seguire, sui criteri di valutazione
e sulle dinamiche dei comitati di selezione.

Dall’analisi dei dati raccolti emerge che circa la
metà degli intervistati ha a�rontato autonomamente
il processo di selezione, sottolineando le di�coltà e
la mancanza di una preparazione adeguata: “sapevo
cosa fare e cosa mi aspettava, ma non sapevo come
farlo” (Anonimo 16). Alcuni intervistati ammetto-
no che il sostegno dei loro relatori di tesi di laurea
magistrale o di conoscenti e futuri colleghi che ave-
vano già superato il concorso è stato fondamentale:
“senza il loro aiuto e il loro consiglio di declinare di-
versamente il testo a seconda dei bandi o dei corsi di
dottorato, probabilmente non sarebbe stato possibi-
le presentare qualcosa di dignitoso” (Anonimo 15).
La maggior parte degli intervistati ha dichiarato di
aver usufruito di un supporto esterno per la stesura

del progetto. Vi è poi chi, in generale, si ritiene sod-
disfatto della propria preparazione al concorso: “[è]
normale, da laureati magistrali, presentare progetti
di ricerca ancora ‘imperfetti’ e, nella mia esperien-
za, mi è parso che le commissioni di valutazione
tengano conto di questo aspetto e del carattere pri-
mariamente formativo del dottorato” (Anonimo 9).
Tuttavia, è necessario evidenziare un altro aspetto
emerso nella valutazione del processo di selezione,
ovvero il carattere farraginoso delle procedure con-
corsuali. Secondo Anonimo 15 questa è una “fisiolo-
gia arbitraria dei concorsi” che si somma all’assenza
di un sistema valutativo univoco, per cui ogni uni-
versità “utilizza dei criteri e delle modalità di esame
diverse per l’accesso al dottorato (chi esame scritto
e poi orale, chi solo valutazione di titoli e poi orale
ecc.), motivo per cui è ancora più di�cile prepararsi
in maniera adeguata” (Anonimo 13).

Una volta ammessi a una scuola di dottorato, af-
fiorano nuove di�coltà, specie nell’ambito della di-
dattica. Come segnalato poc’anzi, la presenza di
programmi pluricurricolari implica, nel contesto spe-
cifico della slavistica, l’inadeguatezza delle lezioni
metodologiche. L’attuale o�erta formativa spesso
prevede seminari propedeutici agli strumenti di ri-
cerca, come ad esempio quelli di carattere filologico
o linguistico. Tuttavia, la didattica proposta risulta
sovente insu�ciente e generica, suscitando così un
sentimento di “forte delusione e perplessità” (Anoni-
mo 6). I dottorandi i cui progetti rientrano in ambiti
di ricerca ‘di nicchia’, ad esempio la bielorussistica
o la boemistica11, sottolineano come l’o�erta for-
mativa non fornisca competenze immediatamente
spendibili. Per far fronte alle lacune sinora elencate,
alcuni intervistati propongono l’erogazione di corsi
teorici specifici o di laboratori pratici e metodologi-
ci, dedicati all’utilizzo di banche dati e alle digital

humanities.
Sebbene ci si aspetti che il dottorando sviluppi

competenze didattiche utili a trasmettere le pro-
prie conoscenze in modo e�cace, in molti casi
manca una preparazione metodologica adeguata ad
a�rontare l’insegnamento.

Nonostante si tratti di casi isolati, è comunque ne-

11 Si rimanda alla sezione dedicata, “Disciplina: criticità e prospettive”.



292 eSamizdat 2024 (XVII) } Testimonianze }

cessario segnalare che alcuni programmi delle scuo-
le di dottorato in Italia, come nel caso del Dottorato
in Studi Umanistici dell’Università degli Studi di
Palermo - Curriculum Linguistico (D081), propon-
gono iniziative formative mirate, ad esempio l’ap-
proccio alla didattica o lo sviluppo di competenze
specifiche, come l’uso di software per la ricerca o la
scrittura accademica. Si riscontra inoltre una pro-
gressiva apertura, anche se timida, alle proposte di
attività interdisciplinari da parte degli stessi dotto-
randi, finalizzate ad arricchire l’o�erta formativa e a
promuovere scambi tra ambiti di ricerca diversi. Tali
iniziative, tuttavia, risultano insu�cienti a colmare
le lacune discusse. La situazione attuale richiede
dunque attenzione consapevole e costante da parte
degli atenei.

I problemi finora sollevati accomunano l’o�erta
didattica proposta dalla maggior parte delle scuole
di dottorato in Italia. Una delle possibili soluzioni
si profila nell’opportunità di trascorrere uno o più
periodi all’estero, in particolare per far fronte all’as-
senza di una specializzazione dei percorsi dottorali
di slavistica. Inoltre, tra i requisiti fondamentali per
il conseguimento del titolo, molti programmi presen-
tano un periodo di durata variabile da trascorrere in
un’istituzione straniera, talvolta con la possibilità
di stabilire una cotutela. Emerge con chiarezza che
queste esperienze rappresentano un momento deter-
minante per la formazione accademica del singolo:
“ho svolto un periodo di breve durata (due mesi) in
Estonia, ospite di un docente che io e il mio relatore
abbiamo contattato preventivamente. Il docente si è
rivelato un aiuto preziosissimo e il soggiorno è stato
di notevole importanza per la ricerca” (Anonimo 5).

I benefici che ne derivano sono principalmente
tre. In primo luogo, viene enfatizzata la possibili-
tà di intensificare la rete di conoscenze del proprio
ambito di specializzazione, sia l’incontro con nuo-
vi colleghi che l’occasione di confrontarsi con altri
studiosi, discutendo questioni di carattere metodolo-
gico e bibliografico. Da qui il secondo punto, ovvero
l’opportunità di apprendere nuovi approcci utili a svi-
luppare la propria ricerca in relazione alla stesura
dell’elaborato finale e al proprio futuro di studioso:
“credo fermamente che nel percorso formativo [i pe-

riodi all’estero] debbano essere obbligatori sia per
arricchire la propria rete di contatti nell’ambito acca-
demico internazionale che per avere una prospettiva
più ampia su approcci e metodologie” (Anonimo 6).
Infine, il terzo punto, ovvero la possibilità di repe-
rire materiale di cui, altrimenti, il dottorando non
potrebbe usufruire. In molti casi, l’accesso a istitu-
zioni straniere, quali biblioteche o archivi, permette
di superare ostacoli legati alla ricerca bibliografica:
“ho svolto un periodo all’estero di più di un anno.
Ammetto che non avrei mai scritto quello che sto
scrivendo per la tesi se non avessi passato tutte le
mattine in biblioteca con la possibilità di consultare
i materiali per me necessari” (Anonimo 8).

Sebbene sia stato sinora sottolineato come il con-
tatto con un’istituzione estera sia un’esperienza pro-
ficua, occorre evidenziare alcune criticità che si evin-
cono dall’analisi dei dati raccolti. La prima è legata
alla sfera economica. In molti casi si riscontra una
comune tendenza da parte dell’ateneo e del relatore
a sostenere queste iniziative, stanziando fondi per
la mobilità: “i fondi sono stati elargiti dal mio di-
partimento e (in generale) le missioni abbastanza
numerose che ho svolto non hanno mai dato pro-
blemi ed erano, in un primo momento, caldamente
incoraggiate” (Anonimo 5). Si palesa, però, anche
la situazione opposta: “non ho ricevuto particolari
spinte né supporto da parte del tutor o del collegio
di dottorato [per trascorrere] il periodo all’estero, né
aiuti per trovare ‘contatti’ nelle università estere”
(Anonimo 13). Si ritiene dunque opportuno sottoli-
neare che il giusto supporto economico è una delle
condizioni essenziali che consentono al dottorando
di beneficiare al meglio di tale esperienza. La secon-
da questione è connessa agli e�etti che la pandemia
ha avuto sugli sviluppi della ricerca del singolo e del-
la comunità scientifica internazionale. Come sottoli-
neato in diverse risposte, la mobilità internazionale
è stata interrotta o non è stata del tutto possibile.
Questa impossibilità viene percepita come una limi-
tazione rilevante nel percorso di formazione. La terza
questione riguarda nello specifico il dottorato in sla-
vistica. Molti dottorandi, nella fattispecie coloro i
cui progetti a�eriscono alle aree di russistica, ucrai-
nistica e bielorussistica, hanno dovuto confrontarsi
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con l’attuale situazione geopolitica12. Tali condizioni
hanno impedito di beneficiare di un periodo di studi
in istituzioni presenti nei territori interessati.

Un altro fattore determinante nel percorso dot-
torale è la figura del relatore. Dal resoconto delle
esperienze emerge un quadro variegato. La maggior
parte delle testimonianze raccolte sono positive, con
più della metà degli intervistati che si dichiara sod-
disfatto del sostegno ricevuto. Tuttavia, emergono
anche alcune esperienze negative o parzialmente ne-
gative, in cui questo viene giudicato non del tutto
adeguato o addirittura insu�ciente. In questi casi,
sono identificabili tre principali motivazioni. Talvolta
il tutor non è specializzato nell’area di ricerca del
dottorando. In questa circostanza, ne viene ugual-
mente riconosciuto il valore e l’impegno: “non essen-
do nemmeno il mio relatore esperto della mia area
di ricerca, mi ha aiutato a prendere contatti con chi
lo è” (Anonimo 1). Le altre due motivazioni, invece,
causano maggiore frustrazione nei dottorandi, poi-
ché riguardano la di�coltà di instaurare un rapporto
professionale e umano. In diversi casi, l’instaurar-
si di un rapporto di proficua collaborazione è stato
complicato dalla pandemia. In altri si riscontra di-
sinteresse da parte del relatore, che, distante o poco
coinvolto, viene definito “una presenza cordialmente
evanescente, non ostile ma nemmeno consapevole
davvero del mio lavoro” (Anonimo 15). Sia nelle te-
stimonianze positive che in quelle negative ritorna
l’idea che avere un buon legame con il relatore non
sia la norma:

Ho avuto la fortuna di una guida e un supporto costanti durante
tutta la durata del mio dottorato. Con il tempo ho potuto instau-
rare un rapporto di reciproca stima e fiducia, grazie al quale ho
potuto rivolgermi all* mi* supervisor non solo per la mera corre-
zione delle bozze della tesi, ma anche per discutere aspetti me-
todologici, per ripensare al mio percorso formativo all’estero [...]
nonché per ricevere un supporto nella ricerca delle opportunità
post-dottorato (Anonimo 9).

In generale, si ritiene che il ruolo del relatore sia
fondamentale non solo per la ricerca, ma anche per
la propria formazione di studioso. Diverse risposte
evidenziano come la presenza attiva e il supporto
costante del tutor siano fattori cruciali per la buo-

12 Si rimanda alla sezione dedicata, “Disciplina: criticità e prospettive”.

na riuscita del percorso dottorale, sia in termini di
qualità che di rispetto delle tempistiche.

Più della metà degli intervistati considera inade-
guate le tempistiche previste per il completamento
del percorso dottorale, giudicate ristrette e spesso
eccessivamente rigide. Questa percezione si accen-
tua nei casi in cui la ricerca richiede tempi lunghi a
causa della consultazione di archivi o materiali non
digitalizzati. La situazione sembra essere ancora più
complessa per chi è impegnato nell’assolvere in pa-
rallelo più compiti accademici. Si ha l’impressione
che il tempo non sia su�ciente, poiché ci si trova a
dover svolgere molte altre attività (convegni, semi-
nari, proposte di paper, assistenza alla didattica e
alle prove d’esame).

L’impatto psicologico che ne deriva si manifesta
in un senso di forte frustrazione e stress. Per questo
motivo, la maggior parte degli intervistati suggerisce
un’estensione della durata del dottorato o, quanto-
meno, una maggiore flessibilità nella gestione, che
potrebbe migliorare significativamente l’esperienza
del dottorando e consentire un rapporto più equili-
brato tra ricerca, attività accademiche e benessere
personale. Si propone di estendere il percorso dot-
torale a quattro anni, come avveniva in passato in
Italia e tuttora avviene in molti contesti accademici
internazionali. Si sottolinea come un anno aggiunti-
vo consentirebbe di approfondire meglio lo studio e
realizzare una ricerca di maggiore qualità. Di contro,
meno della metà delle risposte considera le tempisti-
che attuali adeguate, a meno che non si verifichino
circostanze straordinarie. Tra coloro che esprimono
un giudizio positivo in merito ai tre anni vi sono pe-
rò dottorandi che hanno beneficiato di una proroga:
“nel mio caso le tempistiche sono state adeguate,
dandomi il tempo di scrivere la tesi e di partecipare
ad altri eventi accademici. Devo segnalare che ho
usufruito della proroga di tre mesi legata al Covid”
(Anonimo 2).

POST-DOC: QUANDO L’IMPEGNO

NON È ABBASTANZA

Agli intervistati sono state poste due domande
relative alle di�coltà e agli scenari che si prospettano
ai neodottori in slavistica:
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1. Una volta concluso il dottorato, hai avuto delle opportu-
nità in ambito accademico? Hai ricevuto delle indicazioni o
suggerimenti su quali percorsi intraprendere e come?
2. Quali, a tuo parere, sono i fattori determinanti per la pro-
secuzione della tua carriera accademica dopo la conclusio-
ne del dottorato? Hai valutato opportunità fuori dal mondo
accademico?

Già nel 2006-2007 Luigi Magarotto a�rontava
la questione dello sbocco lavorativo dei dottori di
ricerca, soprattutto in slavistica, a�ermando:

Essi [i dottorandi] continuavano e continuano [...] a non com-
prendere il disegno della riforma universitaria [...] di fornire un
ulteriore titolo [...] da spendere sul mercato, a cominciare dal-
l’impresa privata. Invece ancora oggi il dottorato è inteso dai
dottorandi [...] come un corso di studi triennale che prepara alla
carriera universitaria, ma se teniamo conto del numero di dot-
torandi in Slavistica che ogni anno si addottorano in Italia, noi
siamo sicuri che l’università non li potrà mai assorbire tutti13.

Certo, la situazione è sensibilmente cambiata da
allora, complice la crisi economica globale del 2008-
2009 e i successivi sviluppi non certo positivi, ma
ciò che oggi conferisce maggiore amarezza a queste
parole è la visione – assai lontana dalla realtà – cir-
ca l’e�ettiva spendibilità di un titolo di terzo livello
nell’impresa privata. E ciò non riguarda la sola sla-
vistica, ma le discipline umanistiche in generale. La
conclusione a cui Magarotto giungeva diciassette
anni fa è ancora oggi tristemente veritiera: i posti
sono pochi, la competizione altissima e, soprattutto,
tutt’altro che sana.

Dai risultati del questionario emerge anzitutto
una sostanziale di�erenza tra chi ha a�ermato di non
aver ancora concluso il percorso dottorale e chi inve-
ce lo ha ultimato. Mentre i primi sembrano avere una
visione più ‘ottimistica’ e in certa misura sincera-
mente ‘ingenua’, forse dovuta al non essersi ancora
confrontati con le condizioni reali del post-dottorato,
il quadro presentato dalle risposte dei dottori di ri-
cerca non solo non lascia spazio all’ottimismo, ma
si profila a tratti desolante.

C’è, tuttavia, un elemento trasversale e ricorrente:
la poca chiarezza sul ‘dopo’. Sono pochi a riferire di
aver ricevuto indicazioni sull’iter post-dottorale. Si

13 L. Magarotto, Il dottorato di Slavistica: esperienze e prospet-

tive, in Gli studi slavistici in Italia oggi, Atti del IV Convegno

Italiano di Slavistica, Udine, 20-23 settembre 2006, a cura di R.
De Giorgi – S. Garzonio – G. Zi�er, Udine 2007, p. 401.

tratta prevalentemente di suggerimenti informali e
generali volti a stimolare, talvolta fino all’esaspera-
zione, la competitività, al punto che appare necessa-
rio “proporre cose sempre nuove e valide, in tempi
ristretti” (Anonimo 3). Si consiglia più o meno espli-
citamente di studiare e pubblicare senza tregua, con
spirito di abnegazione e sacrificio, nella speranza
che, prima o poi, se non ci si arrende e si persevera
senza tentennamenti (e, naturalmente, se si è ab-
bastanza bravi), ci sarà un posto per tutti. Alcuni
tra gli intervistati, che si sono avvalsi della guida
di tutor italiani e stranieri, a�ermano di avere avuto
informazioni sulla possibilità di partecipare a bandi,
concorsi e borse di ricerca europei e internazionali:

Mi sono stati illustrati i requisiti per ottenere un contratto di ricer-
ca, i passi necessari per conseguire l’abilitazione e suggerimenti
su come ottimizzare il mio lavoro al fine di costruire un curricu-
lum competitivo; il mio tutor all’estero invece mi ha prospettato le
varie possibilità di finanziamento con bandi di concorso interna-
zionali e mi sta seguendo nella stesura di un progetto (Anonimo
12).

La maggior parte, però, evidenzia una totale
ignoranza sulle prospettive e sulle dinamiche del
post-doc:

Durante il dottorato, nessuno mi ha mai parlato della situazione
del post-dottorato, né delle future opportunità in ambito accade-
mico; anzi, mi è sempre stato detto che è molto di�cile continua-
re su questa strada e di approfittare, per quanto possibile, della
disoccupazione che mi spettava, per cercare altro (Anonimo 13).

Le ultime riforme del precariato universitario14

(ddl n. 1240 A.S., cd. ‘Bernini’) e, a partire da giugno
2022, la progressiva eliminazione degli assegni di
ricerca (che tuttavia sono stati banditi anche succes-
sivamente, grazie alle numerose proroghe) in favore
di una serie di figure dai tratti assai ‘ambigui’ hanno
comportato e comportano un forte scoramento. Ai
neodottori sono rivolti i contratti di ricerca che pre-
vedono la possibilità di assunzione per un minimo
di due e un massimo di cinque anni sulla base di
progetti e con una retribuzione definita dalla contrat-
tazione collettiva, oltre a contratti post-doc e a borse
di assistenza all’attività di ricerca. Sono state isti-
tuite, però, anche le seguenti figure: borsisti junior,

14 Cfr. https://www.gruppodipisa.it/images/rivista/pdf/Fascicolo_m
onografico_-_La_riforma_del_precariato_universitario.pdf.

https://www.gruppodipisa.it/images/rivista/pdf/Fascicolo_monografico_-_La_riforma_del_precariato_universitario.pdf
https://www.gruppodipisa.it/images/rivista/pdf/Fascicolo_monografico_-_La_riforma_del_precariato_universitario.pdf


Collettivo Giovani Slavisti, Riflessioni ad alta voce di giovani slavisti 295

per i laureati magistrali o a ciclo unico; collaboratori
‘studenteschi’, per studenti ancora iscritti; professori
‘aggiunti’, ossia personalità di ‘elevata qualificazio-
ne’ che potranno svolgere l’incarico fino a tre anni a
fronte di un compenso. . . pari a zero15.

Ancora una volta appare chiara la volontà di as-
sumere dottori di ricerca o�rendo contratti a tempo
determinato, e quindi accentuando ulteriormente la
condizione di precarietà. Si tratta di fatto di assu-
mere un lavoratore a tutti gli e�etti, senza garantire
alcuna crescita nell’istituzione dove presta servizio:
è l’ennesima dilatazione temporale del precariato,
a fronte di un’evidente diminuzione dei fondi per i
contratti da ricercatore. Rimane così solamente la
figura del ricercatore unico (a tempo determinato
in c.d. tenure-track, RTT), il cui contratto ha una
durata complessiva di sei anni: questi ha la possibili-
tà di diventare professore di seconda fascia previo il
possesso dell’abilitazione scientifica nazionale e una
valutazione positiva da parte dell’ateneo. A questo
proposito, le parole di coloro che hanno già concluso
il dottorato lasciano trasparire una visione piuttosto
cupa e restituiscono l’idea di un sentiero che si fa
sempre più impervio da percorrere:

La situazione di cambiamento normativo in atto in Italia, con la
scomparsa prossima degli assegni di ricerca, crea di fatto un gap
per i neo-addottorati che non hanno ancora i titoli necessari per
accedere ai concorsi per la tenure-track. Sto quindi valutando
le opportunità all’estero. Nel frattempo, sono stat* costrett* a
cercare anche opportunità fuori dal mondo accademico perché
non ho le possibilità economiche per sostenere una precarietà a
lungo termine. Credo che questo aspetto sia determinante nella
prosecuzione di molte persone nel mondo accademico, e rischia,
a mio parere, di creare un sistema ‘a imbuto’ che svantaggia le
persone con maggiori di�coltà economiche (persone precarie,
fuori sede, genitori, ecc.) (Anonimo 9).

L’unica certezza che il titolo di dottore di ricerca
garantisce a un neodottore sembra essere quella di
anni e anni di precariato: nella migliore delle ipotesi,
si riesce a vincere assegni di ricerca “per cui lavora-
re un determinato periodo di tempo (uno/due anni)
magari allontanandosi dai propri interessi primari
di ricerca” (Anonimo 15); altrimenti, ci si deve ac-
contentare di contratti di insegnamento tanto utili

15 Per una panoramica esaustiva, cfr. https://www.google.com/url?q
=https://www.roars.it/riforma-bernini-ricercatori-precari-obbed
ienti-e-a-basso-costo/&sa=D&source=docs&ust=173591363
8525669&usg=AOvVaw2pEWpugDoe-fGkgZhxNaOD.

ad acquisire competenze in ambito della didattica
della lingua e della letteratura (competenze che il
dottorato oggi non contempla), quanto vergognosi
dal punto di vista della remunerazione. Se, ai sensi
dell’art. 23 della legge 30 dicembre 2010, n. 240, il
compenso orario è stato fissato tra un minimo di ven-
ticinque e un massimo di cento euro, bisogna tenere
presente che le ore a cui si fa riferimento sono esclu-
sivamente quelle di didattica frontale, e non vengono
conteggiati né i ricevimenti, né le sessioni di esami e
di laurea, né, tanto meno, la necessaria preparazione
delle lezioni: a questo si aggiunge il dilatatissimo
momento di e�ettivo pagamento del contratto.

Si giunge così ai casi più estremi, in cui si man-
tiene l’incarico simbolico di ‘cultore della materia’
mentre si fa tutt’altro per vivere, coltivando, di fatto,
un’illusione: ci si ostina a non rinunciare alla ricer-
ca, continuando a pubblicare per non rischiare di
rimanere indietro rispetto a colleghi-concorrenti più
fortunati, o semplicemente più anziani.

Un ulteriore punto che emerge dalle risposte è il
senso di rassegnazione nell’essere costretti a cercare
un’opportunità di lavoro all’estero. La discriminante
è senza dubbio il fattore economico. Il dottorando
fruisce di una fonte di reddito regolare, laddove il
dottore di ricerca deve fare i conti con uno scenario
ben diverso: contratti precari a breve termine, la cui
retribuzione annuale si discosta di un valore risibi-
le rispetto all’ammontare di una borsa di dottorato
(attualmente la di�erenza tra lo ‘stipendio’ medio di
un assegnista di ricerca e quello di un dottorando
è di circa 260 euro lordi al mese); la tacita prassi
per cui, nei casi più fortunati, il magro ‘stipendio’
di un contratto di insegnamento viene interamente
corrisposto alla fine dell’anno accademico; l’assenza
di una remunerazione adeguata o della possibilità di
accedere a rimborsi spese che permettano ai dottori
di ricerca di partecipare a convegni o di svolgere le
ore di didattica sottopagata:

Il precariato sottopagato rende la ricerca un privilegio per pochi,
per chi cioè ha risorse per vivere più a lungo in condizioni di
sfruttamento economico. Gli altri, come me, devono fare i conti
con la propria capacità di resistenza. Purtroppo, oltre a essere
una condizione logorante e frustrante, la scarsa remunerazione
degli insegnamenti blocca automaticamente le possibilità di farsi
strada: senza fondi non è possibile andare a conferenze, costruire
contatti, svolgere periodi all’estero (Anonimo 12).

https://www.google.com/url?q=https://www.roars.it/riforma-bernini-ricercatori-precari-obbedienti-e-a-basso-costo/&sa=D&source=docs&ust=1735913638525669&usg=AOvVaw2pEWpugDoe-fGkgZhxNaOD
https://www.google.com/url?q=https://www.roars.it/riforma-bernini-ricercatori-precari-obbedienti-e-a-basso-costo/&sa=D&source=docs&ust=1735913638525669&usg=AOvVaw2pEWpugDoe-fGkgZhxNaOD
https://www.google.com/url?q=https://www.roars.it/riforma-bernini-ricercatori-precari-obbedienti-e-a-basso-costo/&sa=D&source=docs&ust=1735913638525669&usg=AOvVaw2pEWpugDoe-fGkgZhxNaOD
https://www.google.com/url?q=https://www.roars.it/riforma-bernini-ricercatori-precari-obbedienti-e-a-basso-costo/&sa=D&source=docs&ust=1735913638525669&usg=AOvVaw2pEWpugDoe-fGkgZhxNaOD
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Tutto ciò genera un senso di frustrazione che ac-
comuna quasi tutti gli intervistati, che alludono alla
tangibile eventualità di abbandonare l’accademia e
di dedicarsi all’insegnamento a scuola o al lavoro in
altro ambito.

Tra chi non ha ancora concluso il dottorato, c’è
chi ritiene che le competenze acquisite, insieme a
un curriculum solido, a una buona tesi e, soprattut-
to, al sostegno da parte di tutor e/o altri docenti,
siano fattori decisivi per il successo della carriera
accademica; altri non hanno idee chiare in merito.
Di contro, il punto di vista di chi ha già conseguito
il titolo mostra una realtà del tutto diversa. I fattori
‘determinanti’ gravitano principalmente intorno al-
le condizioni economiche dei singoli; a dinamiche
ed equilibri di potere, la maggior parte delle volte
estranei al singolo; al numero oggettivamente esi-
guo di posti di lavoro disponibili; a una buona dose
di fortuna.

Stando alle dichiarazioni degli intervistati, la na-
tura del sistema di reclutamento accademico viene
percepita ancora oggi come profondamente elitaria e
‘classista’. Solo chi ha le possibilità economiche può
permettersi di sostenere anni di precariato, accet-
tare contratti sottopagati sparsi per l’Italia, spesso
dovendo integrare con altri lavori paralleli, come la
traduzione o l’insegnamento a scuola, e scrivere a
ritmo sostenuto per raggiungere le soglie che con-
sentono di evitare magre figure ai concorsi, nella
speranza di potersi assicurare un posto più o meno
fisso.

Anche i concorsi si rivelano un argomento par-
ticolarmente spinoso. Un intervistato sottolinea
che

Un tutor/referente/professore che si prodighi per il giovane can-
didato e favorisca le condizioni necessarie ad inserirsi nel circuito
e a strutturarsi è una figura IMPRESCINDIBILE. Quella dei
concorsi ad personam, o, con un tecnicismo, per ‘cooptazione’,
è una realtà comune a tutta l’accademia. Questo è possibile per
l’assunto per cui il fine di un concorso non è tanto di concorrere
per una posizione, quanto di ‘farsi conoscere’ (Anonimo 17).

Capita non di rado che ai concorsi un neodottore
si trovi a competere con candidati del doppio della
sua età e con il doppio del suo curriculum. Ben pochi
supervisori, però, sembrano essere stati in grado di
preparare i propri dottorandi e neodottori a questo

tipo di evenienza: lo stesso Anonimo 17 riporta di
aver partecipato a un concorso in cui una posizione
RTDA è stata assegnata a una candidata sessan-
tenne. Al di là delle vicende dei singoli, di sacrifici e
di rinunce, alcuni intervistati sollevano dubbi sulla
reale opportunità data dal prendere parte a questo
genere di concorsi.

Naturale conseguenza delle dinamiche fin qui ri-
levate è la percezione di un ambiente di lavoro e di
ricerca in cui muoversi è complesso, un ambiente
ulteriormente appesantito da una competizione ‘tos-
sica’. Così, si giunge a vivere con grande angoscia
la “frequente situazione di concorrenza, [la] delusio-
ne nei rapporti umani, [l’]incapacità di relazionarsi
in maniera sincera e onesta. Spesso succede che
non ci si può fidare, si è soli e nervosi” (Anonimo
3). Ancora di più, sembra che non ci sia altra via
rispetto alla “corsa alla pubblicazione, spesso fatta
a scapito della qualità scientifica, sullo sfondo della
quale si estende uno scenario di vera e propria ‘guer-
ra tra poveri’ [...]; di�coltà, questa, aggravata dalla
sostanziale insussistenza di opportunità eque per i
neodottori di ricerca” (Anonimo 17).

Per concludere, la possibilità di farsi strada in ac-
cademia è vissuta con angoscia perenne, alimentata
dalla pesante precarietà socio-economica connessa
al percorso dottorale e post-dottorale stesso, men-
tre l’ambiente è intriso di una competizione tale da
minare anche i rapporti interpersonali tra omologhi.

UNO SGUARDO

ALLA SITUAZIONE PSICOLOGICA

Agli intervistati è stata posta la seguente
domanda:

1. A gennaio 2024, l’ADI16 ha presentato un rapporto sulle con-
dizioni di lavoro e sulla condizione mentale di dottorandi e as-
segnisti, che mette in luce sia le di�coltà economiche che si
a�rontano durante e dopo il dottorato, sia come queste (e, in ge-
nerale, il lavoro nel mondo accademico) influiscono sulla salute
psicologica e fisica. A tuo parere, quanto influiscono le tue attuali
condizioni lavorative sul tuo benessere psicofisico? Pensi che ci
sia una specificità dell’ambito slavistico, in questo senso?

Alquanto allarmante è il dato lessicale che emerge
dalle risposte: i termini più ricorrenti risultano infat-

16 Consultabile al link: https://dottorato.it/content/xi-indagine-adi
-su-dottorato-psicopatologia-del-dottorato-di-ricerca.

https://dottorato.it/content/xi-indagine-adi-su-dottorato-psicopatologia-del-dottorato-di-ricerca
https://dottorato.it/content/xi-indagine-adi-su-dottorato-psicopatologia-del-dottorato-di-ricerca
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ti essere ‘isolamento’, ‘precarietà’, ‘competizione’,
‘ansia’, ‘incertezza’, ‘burnout’, ‘stress’. Si delinea
quindi uno stato di malessere generalizzato. Solo
alcuni intervistati si dichiarano soddisfatti della pro-
pria condizione e riescono a tutelarsi, mentre la mag-
gior parte sostiene di avere o di avere avuto bisogno
di supporto psicologico professionale. A risaltare è
la criticità di una situazione in cui la maggioranza si
considera ad alto rischio per quanto riguarda stress,
ansia e depressione: “la pressione è a tratti ingestibi-
le, sembra di so�ocare, di non riuscire a concludere
nulla, di essere nelle sabbie mobili” (Anonimo 3).
Si registra isolamento generalizzato, connaturato al
carattere ‘individuale’ della ricerca e aggravato dalla
mancanza “di spazi di lavoro adeguati, di iniziative
che incentivino la presenza in ateneo, o semplice-
mente occasioni di convivialità che consentano di
conoscersi, discutere, scambiare idee” (Anonimo 1).
Anche l’elevata competizione a cui si è sottoposti
risulta essere al contempo causa e conseguenza di
isolamento e solitudine:

Ritengo che la condizione mentale precaria del giovane ricerca-
tore non dipenda soltanto dalle condizioni lavorative ed econo-
miche incerte ma anche da questa costante, tossica e silenziosa
‘competizione accademica’ fatta di pubblicazioni solo su riviste
indicizzate, di borse di studio per merito, di partecipazioni a mi-
gliaia di convegni internazionali [...] senza le quali ‘non hai fatto
abbastanza’ (Anonimo 8).

I fattori che influenzano in misura preponderan-
te il benessere psicofisico degli intervistati sono, da
una parte, la precarietà economica e contrattuale, a
cui corrisponde troppo spesso un eccessivo carico
– anche solo mentale – di mansioni, che causa un
profondo disequilibrio tra vita professionale e privata;
dall’altra, l’assenza di prospettive certe e la preoccu-
pazione per il futuro da pianificare (cosa impossibile
alle condizioni attuali). La conseguenza è il disin-
canto e la disillusione nei confronti di una possibile
carriera accademica, che conduce spesso ad abban-
donare l’idea di proseguire in università in favore di
maggiore stabilità economica e soprattutto serenità
mentale.

Questa condizione sembra accomunare in manie-
ra trasversale chi si occupa di materie umanistiche,
non solo in Italia, anche se ogni disciplina si trova
certamente ad a�rontare ostacoli di�erenti a seconda

delle specificità del proprio lavoro. In particolare, per
quanto riguarda la slavistica “l’attuale situazione
geopolitica potrebbe avere un impatto sullo sviluppo
degli insegnamenti universitari, con un conseguente
aumento delle di�coltà di carriera” (Anonimo 9).

Alla luce delle risposte raccolte, la condizione psi-
cofisica dei giovani studiosi risulta senza dubbio con-
nessa alla situazione di precarietà e incertezza insita
al percorso dottorale e post-dottorale. Tuttavia, ven-
gono auspicate alcune soluzioni che, pur in misura
contenuta, potrebbero condurre a un miglioramento
del benessere psicofisico: “credo che la dimensione
psicofisica del dottorando venga ampiamente sotto-
valutata e che dovrebbe essere introdotta la possibi-
lità per un dottorando di accedere a un supporto psi-
cologico convenzionato con il proprio ateneo” (Ano-
nimo 6). In questa a�ermazione si può ritrovare un
auspicio fondamentale: per quanto di�cilmente rea-
lizzabile, un necessario ‘sentiero’ di consapevolezza,
finalmente in grado di riconoscere l’importanza del
benessere psicologico.

GUERRA: IMPATTO SU RICERCA E DISCIPLINA

Agli intervistati sono state poste le seguenti
domande:

1. In che modo la guerra russa contro l’Ucraina/l’aggressione
russa ha impattato sulla tua attività di ricerca? Ritieni che i
recenti eventi possano/debbano portare a un ripensamento della
nostra disciplina?
2. In che modo la guerra russa contro l’Ucraina ha modificato i
rapporti tuoi e della tua università con le istituzioni universitarie
russe?
3. Se ti sei occupato di ricerca sull’Ucraina in seguito all’invasio-
ne su larga scala, come hai ovviato all’impossibilità di recarti sul
posto? È stato facile reperire le risorse ed entrare in contatto con
gli studiosi? Quali altre di�coltà o risorse vorresti segnalare?

Dalle risposte emerge una serie di temi comuni.
Per quanto riguarda gli aspetti pratici della ricerca,
molti a�ermano di essere stati costretti a cambiare i
propri piani per l’inaccessibilità di alcuni archivi. Si
segnala, per esempio, l’impossibilità di recarsi u�-
cialmente in Russia a scopo di ricerca, condizione
che in diversi casi ha obbligato gli intervistati a ripen-
sare il proprio progetto. Anonimo 9 racconta, inoltre,
di aver dovuto abbandonare l’Ucraina pochi giorni
prima del 24 febbraio e di aver dunque dovuto limita-
re la sua ricerca esclusivamente ai materiali reperiti
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fino a quel momento. A suo dire, questa circostanza
ha avuto un impatto notevole sul suo percorso, sia
dal punto di vista psicologico che pratico.

Ad alcuni intervistati la guerra ha imposto cam-
biamenti e scelte di vita ancor più radicali. Questo
è il caso, per esempio, di Anonimo 4 che, dopo anni
passati in Russia, ha deciso di abbandonare il Paese
e di intraprendere un percorso di dottorato in Italia.

Davanti alla necessità di mutare il proprio proget-
to di ricerca si riscontra talvolta un profondo senso
di abbandono da parte delle istituzioni:

Quello che dispiace è che la di�coltà attuale non è contemplata
per il giovane studioso: sembra tutto come sempre e non sono
ammessi ‘sconti’, aiuti per chi si trova in di�coltà con la propria
ricerca. Non voglio dire che si debba abbassare l’asticella, ma
che bisogna prendere in mano la situazione e decidere cosa si
può fare (Anonimo 3).

In molti casi emerge che gli atenei non hanno sa-
puto far fronte agli ostacoli incontrati dai dottorandi
nel reperire i materiali bibliografici, non solo a segui-
to dell’interruzione delle collaborazioni e dei contatti
con le università russe, ma anche delle sanzioni in-
ternazionali che hanno reso le transazioni verso la
Russia “un’impresa titanica” (Anonimo 3).

Le testimonianze raccolte mettono in luce la vo-
lontà di cercare soluzioni alternative volte a prose-
guire al meglio la ricerca, malgrado tali impedimenti.
Per molti si sono rivelate indispensabili le risorse
online e soprattutto i rapporti personali instaurati
con amici e/o studiosi rimasti in loco:

Ho sempre riscontrato una grande disponibilità da parte degli
studiosi russi che ho avuto modo di contattare e, quando è sta-
to nelle loro possibilità, mi hanno sempre aiutato. Per questo
motivo ho sempre posto il rapporto con le persone al primo po-
sto e non ho mai interrotto i contatti con coloro che stimo sia
accademicamente che umanamente (Anonimo 12).

Altri hanno cercato di sopperire all’impossibilità
di recarsi nelle aree interessate dal conflitto, attin-
gendo a materiali presenti in biblioteche situate in
altri Paesi.

In generale, è emersa la necessità di ricevere mag-
giore supporto sul piano pratico, per avere un quadro
più chiaro delle risorse ancora accessibili e orientar-
si in altri contesti accademici, europei o americani.
Alcuni propongono, ad esempio, la creazione di un

canale tra istituzioni per facilitare la circolazione di
materiali provenienti dall’estero.

Gli intervistati lamentano un’assenza di coordi-
namento tra i vari atenei italiani. Questi sembrano
seguire direttive diverse nei rapporti con le istituzioni
russe, creando una certa disparità nelle condizioni
di ricerca. C’è chi, come Anonimo 3, auspica la fine
dei divieti imposti e propone che la slavistica si sieda
a un tavolo per trovare una soluzione comune. A tal
proposito, va segnalato che la situazione si profila
talvolta diversa in altri Paesi. Anonimo 8 descrive,
ad esempio, un contesto accademico più ‘aperto’:
“il mio centro di ricerca [...] ha sempre permesso di
organizzare conferenze, invitare studiosi in presenza
e mantenere rapporti accademici con i ricercatori di
varie istituzioni russe ma non ha mai ‘consigliato’ di
recarsi lì”.

Alla necessità di dialogo e di una maggiore col-
laborazione da parte degli atenei nella gestione dei
rapporti con le istituzioni russe si aggiunge un senti-
mento di preoccupazione per il futuro della slavistica
italiana: “gli iscritti ai corsi sono diminuiti e questo
potrebbe rappresentare un problema per i prossimi
anni” (Anonimo 14).

Oltre agli evidenti ostacoli sul piano pratico, la si-
tuazione attuale ha avuto un’inevitabile ricaduta psi-
cologica di estraniazione e sgomento: “in un primo
momento, lo shock causato dall’inizio della guerra
mi ha portato a rimettere in questione il mio interes-
se per la Russia” (Anonimo 11); “è ormai diventato
davvero di�cile e doloroso rapportarsi [alla Russia]
senza sembrare un putiniano” (Anonimo 3). C’è chi
cerca, invece, di superare l’impasse, sostenendo che
questi eventi debbano intensificare lo studio della
cultura e della letteratura russa. In generale, le testi-
monianze raccolte evidenziano un di�uso senso di
disorientamento, che rischia di compromettere uno
sguardo lucido e consapevole sulla slavistica.

Alcuni intervistati ipotizzano una eventuale ride-
finizione degli approcci della slavistica e sono con-
cordi nell’evidenziare la necessità di “ripensare la
nostra disciplina in maniera più inclusiva, cercando
di tessere connessioni a livello culturale per superare
le asperità del presente e della situazione geopoliti-
ca, cercando di non portare all’interno della ricerca
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le tensioni internazionali” (Anonimo 12). Per mol-
ti, questo sembra doversi tradurre nella necessità di
dare una maggiore attenzione alle discipline ‘minori’
e auspica la possibilità di instaurare un dialogo tra
tutte le aree della slavistica.

Altri sostengono, inoltre, che “uno studio più con-
sapevole dei rapporti di tipo imperialista che hanno
caratterizzato – su diversi livelli – i rapporti tra que-
sti poli culturali [possa] aiutarci a comprendere me-
glio la complessità di alcuni fenomeni socioculturali
nel passato e nel presente” (Anonimo 9).

DISCIPLINA: CRITICITÀ E PROSPETTIVE

Come rilevato nella sezione precedente, i recenti
eventi storici spingono a una riflessione profonda
sulla slavistica e sui suoi potenziali sviluppi nel con-
testo di una più generale crisi degli studi umanistici.
Per sondare questo doppio aspetto del rapporto dei
giovani slavisti alla disciplina, agli intervistati sono
state poste le seguenti domande:

1. Ultimamente si parla molto del senso profondo degli ‘area
studies’. C’è chi mette in dubbio l’etichetta di ‘slavistica’ e tenta
di proporre nuove classificazioni che pongano l’accento sulla
pluralità culturale e linguistica (ecc.) dell’Europa orientale. Come
immagini il futuro della slavistica in quanto disciplina?
2. In che modo la slavistica può e deve dialogare con le altre
discipline umanistiche?
3. Quale pensi sia il suo ruolo nel dibattito pubblico?
4. Quanto pensi che le diverse micro-discipline (soprattutto tra le
discipline meno di�use, come ceco, polacco, ucraino, ecc.) deb-
bano essere studiate come rappresentative di fenomeni specifici,
e quanto invece è utile considerarle in ottica comparatistica?

L’esigenza di riconsiderare il perimetro e gli ap-
procci della disciplina comporta per gran parte degli
intervistati la necessità di mettere in discussione
il termine stesso di ‘slavistica’. Sebbene essi siano
in generale concordi nel ritenere questa ‘etichetta’
ancora utile per definire gli studi sull’area, non man-
cano, tuttavia, proposte volte a promuovere nuove
modalità di formazione e di ricerca che evidenzino
la complessità linguistica e culturale dei territori
interessati.

Si sottolinea, a tal proposito, l’importanza di una
slavistica che “oltre a promuovere il dialogo tra tutte
le culture e lingue di area slava, si integri maggior-
mente con altri ambiti di ricerca di area non slava
per valorizzare la complessità culturale presente al-

l’interno dei confini dei diversi stati nazionali” (Ano-
nimo 12) e che si presti quindi “alle contaminazioni
[...] con altri ‘studi di area’ – aprendosi ad esempio
agli studi culturali comparati con l’area dell’Asia
Centrale o con quella, non solo slava, dei Balcani”
(Anonimo 9).

Tale ambizione si scontra, tuttavia, con una ten-
denza all’iperspecializzazione, che secondo molti
intervistati caratterizza la formazione accademica.
Alcuni notano, infatti, “una discrepanza tra [...] la
pluralità culturale e linguistica della [...] disciplina e
la sua concretizzazione nei programmi universitari”
(Anonimo 8).

Ciò tende a svantaggiare, in particolare, le lingue
slave ‘minori’, tradizionalmente sottorappresentate
nei corsi di studio. Alcune di queste, come il bielorus-
so, non presentano in Italia una cattedra di riferimen-
to, altre – come l’ucraino, il serbo-croato, il ceco, il
bulgaro e così via – sono limitate solo ad alcuni ate-
nei, orientando di conseguenza le scelte dei giovani
studiosi: “la percentuale di dottorandi impegnati in
queste aree culturali è nettamente minore a quella
di coloro che si occupano di russistica” (Anonimo
6). Di fronte a questo dato oggettivo, gli intervistati
auspicano che lo studio di queste aree venga inco-
raggiato, incentivando l’apprendimento di altre lin-
gue slave e favorendo un approccio comparatistico e
multidisciplinare.

Sappiamo che la lingua e la letteratura russa sono quelle che ven-
gono insegnate e studiate nel maggior numero di Atenei italiani,
ma è importante che questi insegnamenti vengano a�ancati da
quelli di filologia slava e di linguistica slava e dalla presenza di
studiosi specialisti di almeno un’altra cultura slava (Anonimo
11).

Gli intervistati sono concordi nel rimarcare l’im-
portanza dello studio di discipline minori nella sla-
vistica italiana. Si sottolinea, in particolare, come
“una visione interslava possa essere arricchente e
importante per il proprio specifico campo di studio”
(Anonimo 1). A tal proposito, alcuni ritengono fon-
damentale una lettura di queste discipline in un’otti-
ca contrastiva. Ciò permetterebbe di “tenere in con-
siderazione i fenomeni specifici delle singole micro-
discipline, soprattutto di quelle meno ‘dominanti’
per evitare che siano inglobate e siano oggetto di
omologazioni distorcenti” (Anonimo 7).
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In riferimento alle considerazioni sul ruolo della
slavistica nella più ampia cornice degli studi uma-
nistici, si pone particolare enfasi sulla necessità di
un dialogo da condurre in analogia a quanto avviene
per le discipline STEM, favorendo così lo scambio,
nonché la di�usione, di gruppi di ricerca orientati se-
condo un approccio interdisciplinare. Alcuni intervi-
stati sottolineano, a riguardo, l’apporto specifico del-
la slavistica agli studi umanistici in una prospettiva
trasversale:

Credo che la slavistica abbia tanto da o�rire alle altre discipline
umanistiche: lo studio dell’impatto dei regimi totalitari, i movi-
menti di resistenza, il dissenso culturale, i fenomeni di migrazione
e la complessità delle identità nazionali e religiose, possono o�ri-
re molto agli studi di storia, letteratura comparata, studi culturali
e antropologia (Anonimo 4).

IL RUOLO DELL’ASSOCIAZIONE

ITALIANA DEGLI SLAVISTI

In questa sezione è stato chiesto agli intervistati
di rispondere alla seguente domanda:

1.Che ruolo ha avuto l’AIS all’interno del tuo percorso di dot-
torato (didattica, informazioni, comunicazioni) e una volta che
questo si è concluso? Quali pensi che possano essere le iniziative
concrete che l’AIS possa intraprendere sia per ampliare e aiutare
gli studi dei giovani slavisti durante il dottorato sia per sostenere
coloro che si a�acciano al mondo della ricerca una volta discussa
la tesi?

Le esperienze degli intervistati presentano delle
diversità. Numerosi sono coloro che hanno percepito
l’importanza della presenza dell’AIS. In particolare,
vengono menzionate le lezioni metodologiche pro-
poste durante la pandemia che, a�erma Anonimo
12, “hanno contribuito a farmi sentire meno sola in
un momento di profonda fragilità: [...] ero contenta
di potermi confrontare con i colleghi e di intessere
nuove conoscenze anche se stavo chiusa in casa”.
Gli incontri si sono rivelati fondamentali da un pun-
to di vista formativo e psicologico, consentendo di
mantenere una dimensione di scambio. Questo ti-
po di supporto ha aiutato i dottorandi a non perdere
contatto con il loro lavoro e a non perderne di vista
lo scopo. Le lezioni hanno o�erto la possibilità di
confrontare metodologie e tematiche utili a tutti i
dottorandi di slavistica, e favorito la possibilità di
stringere nuovi rapporti ‘virtuali’ con colleghi e al-
tri studiosi. Proprio per la loro natura trasversale e

nazionale, gli incontri organizzati dall’AIS hanno
sopperito, nei limiti del possibile, a quelle che alcuni
dottorandi ritengono delle carenze formative, come
già discusso nella sezione “Il dottorato di ricerca:
dinamiche di accesso e svolgimento”.

Tuttavia, gran parte degli intervistati a�erma di
non aver avuto contatti diretti con l’Associazione
durante il dottorato. Sebbene questa svolga un ruolo
istituzionale importante, i dottorandi, non essendo
membri, non si sentono pienamente partecipi. Il ram-
marico per lo scarso coinvolgimento nelle attività
dell’AIS e per l’impossibilità di associarsi è un pun-
to ricorrente: in virtù del grande potenziale che può
avere una maggiore partecipazione dei dottorandi e
dei giovani studiosi, molti ritengono che un dialogo
profondo potrebbe essere proficuo. Oltre alla speran-
za che venga riproposto un ciclo di lezioni dottorali,
molti degli intervistati auspicano altre occasioni di
confronto tra le ‘vecchie’ e le ‘nuove’ generazioni.

Particolarmente importante, secondo gli intervi-
stati, sarebbe un aggiornamento più regolare del sito
dell’Associazione, il quale potrebbe fungere da ban-
ca dati per bandi e altre iniziative, anche legate al
percorso post-dottorale.

CONCLUSIONE

Il quadro complessivo che emerge nelle risposte
fornite dagli intervistati mette sotto una nuova luce
problemi trasversali su cui la comunità accademica
dovrebbe interrogarsi maggiormente.

In primo luogo, la questione del dottorato, carat-
terizzato da procedure poco chiare e dall’assenza di
un appropriato percorso formativo per chi si dedica
alla slavistica. Di fatto, il compimento degli studi
dottorali non implica la fine di un tracciato tortuoso,
bensì l’avvicendarsi di ulteriori sfide e di�coltà. Le
condizioni in cui il giovane studioso si trova a opera-
re generano una situazione psicofisica che si profila
nei termini di ‘malessere generalizzato’, e, oltre ad
aggravare le condizioni di lavoro, spesso conducono
all’abbandono della carriera accademica.

È significativo che le considerazioni riassunte si-
nora non sono un’esclusiva delle risposte registrate
dalla presente anketa, ma trovano una consonanza
anche con le precedenti, del 2004 e del 2019. Una
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di�erenza, tuttavia, si individua nel fatto che negli
ultimi cinque anni la comunità accademica ha dovu-
to far fronte alla pandemia e alla guerra, che hanno
causato ulteriori situazioni di forte squilibrio. A pro-
posito della seconda, l’inizio dell’invasione su larga
scala dell’Ucraina ha influito sull’attività dei giovani
studiosi da diversi punti di vista, in primis personale
e operativo.

Gli intervistati insistono su problematiche non
solo contingenti, ma anche intrinseche alla slavistica
italiana, prima fra tutti la questione della disciplina.
Attualmente, a livello internazionale si registra un
forte dinamismo e il progressivo consolidamento di
un approccio basato su una prospettiva comparata e
una sempre più marcata internazionalizzazione delle
discipline umanistiche. Sul piano nazionale urge
una riformulazione della slavistica come disciplina,
in cui le nuove generazioni di studiosi si possano
riconoscere per costruire un dialogo e gettare le basi
per un futuro sviluppo.

Si auspica dunque che questa terza anketa pos-
sa rappresentare un punto di partenza per intavo-
lare una discussione più articolata e ampia, che
non riguardi solo i giovani studiosi, ma favorisca
la collaborazione con le generazioni precedenti.
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Q
UESTA scelta antologica vuole presentare un dialogo tra A. Sen-Sen’kov e undici artisti del Kazachstan,

sulle cui opere si innestano le immagini del poeta russo, tradizionalmente estrose e personalissime.

Al linguaggio artistico e figurativo dei quadri si uniscono cosı̀ rappresentazioni verbali contraddistinte da

una forte componente visionaria, propria quindi alla sfera artistica, ma che si esprime con mezzi diversi.

Il titolo Cezanne amava le mele kazake richiama quella tendenza al sincretismo che contraddistingue

questa scelta antologica, il volume da cui essa è tratta e la poetica di Sen-Sen’kov nel suo complesso

tramite il legame tra il pittore francese e il simbolo della città di Almaty (traducibile dal kazako come “della

mela”) e del Kazachstan tutto. Da questa prospettiva il Paese dell’Asia centrale appare come una nuova

Tahiti, una fonte di ispirazione che amplia le visioni poetiche di Sen-Sen’kov alla luce delle specificità

culturali locali.

I testi che seguono rappresentano una rilettura di queste specificità, una sorta di traduzione da un

linguaggio artistico a un altro, che, come si diceva prima, si fa contemporaneamente figurativo e verbale.

Tale rilettura prende in considerazione dettagli minimi dei quadri cui si ispira, puntellandoli di visioni

proprie, contemporaneamente oniriche e radicate nella quotidianità, con tutte le sue brutture e i suoi orrori,

ma anche con una vaghezza in cui pulsa una speranza, per quanto flebile.

Massimo Maurizio

www.esamizdat.it } A. Sen-Sen’kov, Cezanne amava le mele kazake \ ¡’◊–›› €Ó—ÿ€ ⁄–◊–Â·⁄ÿ’ Ô—€fi⁄ÿ } eSamizdat 2024 (XVII), pp. 303-317.
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∞ªµ∫¡∞Ω¥¿ æ¡∏øæ≤
æ¬∫¿À≤∞µ¬ ≤∞º
≤≈æ¥Ω√Œ ¥≤µ¿Ã ≤ ∫Ω∏≥√
¥“’‡Ï flfiÂfi÷– ›– ‡Î—„. ∏, ⁄–⁄ “·’

‡Î—Î, ›ÿ⁄fi”‘– ›’ fl’‡’·‚–’‚

‡–·‚ÿ. ∫–÷‘ÎŸ ·‚„⁄ flfi

‘’‡’“Ô››fiŸ Á’Ë„’ ⁄fi·‚fiÁ⁄fiŸ

·fi”›„‚fi”fi fl–€ÏÊ– fl‡ÿ”€–Ë–’‚

“fiŸ‚ÿ ›fi“ÎŸ ‹ÿ€€ÿ‹’‚‡.

ALEKSANDR OSIPOV VI APRE
LA PORTA D’INGRESSO DI
QUESTO LIBRO
La porta assomiglia a un pesce. E,

come tutti i pesci, non smette mai

di crescere. Ogni colpo

dell’ossicino di un dito piegato che

batte sulle squame lignee invita un

nuovo millimetro a entrare.
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∞¡∏œ ≈∞π¿√ª∏Ω∞
¿fi◊fi“fi’ “ÿ›fi “›„‚‡ÿ ·‚’⁄€Ô››fi”fi

‹–Ô‚›ÿ⁄– ‡–·⁄–Áÿ“–’‚·Ô “fl‡–“fi-“€’“fi.

æ›fi ›’ ‹fi÷’‚ flfi›Ô‚Ï, Á‚fi ’‹„ —fi€ÏË’

›‡–“ÿ‚·Ô — ·“’‚ÔÈ’’·Ô ÿ◊›„‚‡ÿ

‡’‹—‡–›‘‚fi“·⁄ÿ‹ ·“’‚fi‹ Ô—€fi⁄fi ÿ€ÿ

·‚–⁄–›Áÿ⁄, ⁄fi‚fi‡ÎŸ flfi‚ÿÂfi›Ï⁄„

flfi‘—ÿ‡–’‚·Ô ⁄ —„‚Î€⁄’, ⁄–⁄ fi·‚fi‡fi÷›ÎŸ

È’›fi⁄.

Õ‚fi ÷ÿ◊›Ï “ ‡fi◊fi“fi‹ ·“’‚’. La vie en

rose flfiÓ‚ ÿ◊ ‚’‹›fi‚Î flÿ–‰Î,

“fi‡fi—ÎË⁄ÿ, ⁄‡Î€ÏÔ ÿ ⁄€Ó“Î ⁄fi‚fi‡ÎÂ

’È’ ›’ ›–‡ÿ·fi“–€ÿ, ‡’Ëÿ“ ›–Á–‚Ï ·

”fi€fi·fi“.

±„‚Î€⁄– ‡fi◊fi“fi”fi ·‚’⁄€– flfi·‚’fl’››fi

fi·‚–›–“€ÿ“–’‚·Ô, fi›fi ·‘’€–€fi “Î—fi‡, fi

⁄fi‚fi‡fi‹ ‹Î ›ÿ⁄fi”‘– ›’ „◊›–’‹, ÿ

›–Áÿ›–’‚ “‡–·‚–‚Ï “ flfi“’‡Â›fi·‚Ï “·’

—fi€ÏË’ ÿ —fi€ÏË’ ›‡–“ÔÈ’”fi·Ô ’Ÿ ·‚fi€–.

∞ Ô—€fi⁄fi, „÷’ ·fi—‡–“Ë’’·Ô flfi⁄–‚ÿ‚Ï·Ô

“ ·’‹›–‘Ê–‚ÎŸ “’⁄, fl’‡’‘„‹Î“–’‚ ÿ

fi·‚–’‚·Ô ◊‘’·Ï, “ ·‚‡–›’, ”‘’ “·’

÷’›·⁄ÿ’ ÿ‹’›– ›–Áÿ›–Ó‚·Ô ›– ∞. ≤

∞‹·‚’‡‘–‹’, fi⁄‡„÷’››fi‹ ”fi‡–‹ÿ.

ASIJA CHAJRULINA
Il vino rosé all’interno di un pendolo di

vetro oscilla a destra e a sinistra. Non sa

decidere se gli piaccia di più la mela che

irradia una luce rembrandtiana

dall’interno o il bicchierino che si accosta

lentamente alla bottiglia, come un

cucciolo prudente.

È la vita ammantata di rosa. Dall’interno

del buio intonano La vie en rose le piaf,

passerotti, le cui ali e i cui becchi non

sono ancora stati disegnati, visto che si è

voluto incominciare dalle voci.

La bottiglia di vetro rosa si ferma un po’

alla volta, il vetro ha preso una decisione

che non conosceremo mai, e incomincia a

fondersi con la superficie di un tavolo che

le piace sempre di più. Mentre la mela,

che ha già deciso di rotolare nel

diciassettesimo secolo, ci ripensa e resta

lı̀, nel paese in cui tutti i nomi femminili

incominciano per A. In una Amsterdam

circondata dalle montagne.
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∫∞¥À¿∂∞Ω ≈∞π¿√ª∏Ω
ø’‡“–Ô flfi€fi“ÿ›– €Ó—fiŸ ‘fi‡fi”ÿ

“’‘’‚ “ fl„·‚Î›Ó, “‚fi‡–Ô – ÿ◊

fl„·‚Î›ÿ. ø„‚’Ë’·‚“ÿ’ “›„‚‡Ï

fi“fiÈ– ›’ ‘’€ÿ‚·Ô ›– ‘“–.

øfifl–“ËÿŸ “›„‚‡Ï, fi·‚–’‚·Ô ‚–‹

›–“·’”‘–.

√ ⁄–÷‘fi”fi fi“fiÈ– ‹’Á‚– ·‚–‚Ï

Á’‹-‚fi ‘‡„”ÿ‹. ∞ ‹fi÷›fi €ÿ

fi“fiÈ„ ·‚–‚Ï „—ÿ‚Î‹ ‘’‡’“fi‹

·‚„€–, flfi€– ÿ€ÿ ·‚’›? ºfi÷›fi €ÿ

ÿ◊ ›’”fi flfi·‚‡fiÿ‚Ï ‘fi‹, ”‘’

Â„‘fi÷›ÿ⁄ —„‘’‚ ‡ÿ·fi“–‚Ï ‚fi€Ï⁄fi

‰‡„⁄‚Î, ÿ €ÿËÏ ‘“– ‡–◊– “ ”fi‘, “

‡–“›fi‘’›·‚“ÿ’, Ô”fi‘Î?

¡‹fi‚‡ÿ‚’. ¥fi‹ „÷’ flfi·‚‡fi’›. ∏ “

›’‹ flfi·’€ÿ€ÿ·Ï ‹ÎËÿ ÿ

”“fi◊‘ÿ-›’“ÿ‘ÿ‹⁄ÿ.

KADYRŽAN CHAJRULIN
La prima metà di qualunque strada

porta al deserto, la seconda metà

fuori dal deserto. Il viaggio

all’interno di un vegetale non si

può dividere per due. Chi ci finisce

dentro, resta lı̀ per sempre. Ogni

vegetale sogna di diventare

qualcos’altro. Ma può un vegetale

diventare il legno ucciso di una

sedia, di un pavimento o di pareti?

Ci si può costruire una casa, in cui

un artista disegnerà soltanto frutti

e, soltanto due volte all’anno,

durante l’equinozio, bacche?

Guardate. La casa è già stata

costruita. E ci si sono sistemati

chiodi invisibili e topi.
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≥∞ªÀº æ¡ø∞Ωæ≤
¡fi‘’‡÷ÿ‹fi’ €Ó—fiŸ ‡Ó‹⁄ÿ, —fi⁄–€–,

‰„÷’‡– – ‚–Ÿ›–. ≥fi€fi“fi€fi‹⁄– ÿ◊ Ê“’‚–,

fi‚—€’·⁄fi“ ÿ fifl‚ÿÁ’·⁄ÿÂ ÿ·⁄–÷’›ÿŸ.

¡‚’⁄€„ ·–‹fi‹„ ÿ›‚’‡’·›fi, Á‚fi ·’”fi‘›Ô

·‚–€fi ◊–”–‘fiÁ›fiŸ ⁄‡fi“ÏÓ ’”fi

fl‡fi◊‡–Á›fi”fi ‚’€–. ∏, ›’‹›fi”fi “Î÷‘–“,

—fi⁄–€ fi·‚fi‡fi÷›fi ›–⁄€fi›Ô’‚·Ô, –

·fi‘’‡÷ÿ‹fi’, ‚’‡ÔÔ fl’‡“Î’ ⁄–fl€ÿ,

Ë’flÁ’‚ ‚–Ÿ›„ ”€–◊„ ›– ⁄fi›Áÿ⁄’ Ô◊Î⁄–.

∫–÷’‚·Ô, “ Ì‚fi‹ —fi⁄–€’ – ”fi‡fi‘fi⁄.

¥fi‹ÿ⁄ÿ, flfi⁄‡Î‚Î’ ‹„⁄fiŸ. ¥fi‹ÿ⁄ÿ,

”fi‚fi“Î’ ‘€Ô “Îfl’Á⁄ÿ. ºfi÷›fi €ÿ ◊–fl’ÁÏ

÷ÿ‘⁄fi·‚Ï? ¬fi€Ï⁄fi ’·€ÿ fi·‚–“ÿ‚Ï

fi‚⁄‡Î‚Î‹ ‡’◊„€Ï‚–‚. ¬–⁄ fi·‚–“€Ô€

fi‚⁄‡Î‚Î‹ÿ ⁄fi›ÊÎ ·“fiÿÂ ‡–··⁄–◊fi“

¿’Ÿ‹fi›‘ ∫–‡“’‡. Ωfi÷⁄– —fi⁄–€–

—’◊fi·‚–›fi“fiÁ›fi “‡–È–’‚·Ô. ¥“ÿ÷’›ÿ’

›–·‚fi€Ï⁄fi “Î“’‡’››fi’, Á‚fi ⁄–÷’‚·Ô -

‘“ÿ÷’›ÿÔ ›’‚. ≤’›Î ÿ –‡‚’‡ÿÿ ›’

flfi‹›Ô‚, ⁄‚fi ÿ◊ ›ÿÂ ‘–‡ÿ‚ ⁄‡fi“Ï

·‚’⁄€Ô››fi‹„ ·’‡‘Ê„ ÿ ”‘’ fi›fi ›–Âfi‘ÿ‚·Ô

Ë’·‚Ï‘’·Ô‚ ‡–◊ “ ‹ÿ›„‚„.

GALYM OSPANOV
Il contenuto di qualunque bicchierino,

calice o coppa è il mistero. Un rompicapo

fatto di colore, riverberi e distorsioni

ottiche. Al vetro stesso piacerebbe sapere

che cosa oggi è diventato il sangue

enigmatico del suo corpo trasparente. E,

dopo una breve attesa, il calice si inclina,

accorto, mentre il contenuto, perdendo le

prime gocce, sussurra il racconto del

mistero all’occhio sulla punta della lingua.

Sembra che in quel calice ci sia una

piccola città. Casette ricoperte di farina.

Casette pronte a essere infornate. Si può

cuocere al forno un liquido? Soltanto se si

lascia il risultato aperto. Come Raymond

Carver lasciava aperti i finali dei propri

racconti. Lo stelo del calice rotea senza

sosta. Il movimento è tarato cosı̀ alla

perfezione che sembra che non ci sia

movimento alcuno. Le vene e le arterie

non ricordano chi di loro dona sangue al

cuore di vetro e dove esso si trova per

sessanta volte al minuto.
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≥µæ¿≥∏π º∞∫∞¿æ≤
«’‡›Î‹ ·–Â–‡fi‹ ⁄fi‡‹Ô‚ ‚fi€Ï⁄fi

‚’Â, „ ⁄fi”fi Á’‡›Î’ ”€–◊– ÿ Á’‡›ÎŸ

“◊”€Ô‘. æ—ÎÁ›fi fi›ÿ ‡fi÷‘–Ó‚·Ô,

Á‚fi—Î ·Áÿ‚–‚Ï ◊“’◊‘Î ÿ ”fi“fi‡ÿ‚Ï

›– Ô◊Î⁄’ ÷ÿ“fi‚›ÎÂ, flfi”ÿ—ËÿÂ ›–

Ωfi’“fi‹ ⁄fi“Á’”’. ¥fi€”ÿ’ ”fi‘Î fi›ÿ

›fi·Ô‚ · ·fi—fiŸ fl‡–“ÿ€Ï›ÎŸ ⁄„—ÿ⁄

·–Â–‡–, Á‚fi—Î “ ⁄fi›Ê’ ÷ÿ◊›ÿ

flfifl‡fi—fi“–‚Ï ’”fi —’€ÎŸ “⁄„·.

«’‡›Î‹ “ÿ›fi‹ flfiÔ‚ “’‡›„“ËÿÂ·Ô

· fl‡fiÿ”‡–››fiŸ “fiŸ›Î. ¬fi”‘– fi›ÿ

⁄‡ÿÁ–‚ flfi ›fiÁ–‹ Ë’flfi‚fi‹. ≤

⁄–÷‘fiŸ Á’‡›fiŸ ”€–‘⁄fiŸ ‚„Á’,

flfiÂfi÷’Ÿ ›– fi‚flfi€ÿ‡fi“–››ÎŸ

⁄–‹’Ë’⁄, ·fl‡Ô‚–› flfi·€’‘›ÿŸ

‘fi÷‘Ï. ∫–⁄ flfi·€’‘›ÿŸ fl–‚‡fi›,

⁄fi‚fi‡ÎŸ ⁄‡–·ÿ“fi flfi€’‚ÿ‚ “

fi‚⁄‡Î‚ÎŸ “ÿ·fi⁄ ‰fi‡‚fiÁ⁄ÿ.

GEORGIJ MAKAROV
Lo zucchero nero lo danno da

mangiare soltanto a coloro che

hanno occhi neri e sguardo nero.

Questi solitamente nascono per

contare le stelle e parlare nella

lingua degli animali morti sull’arca

di Noè. Per anni portano con sé

una zolletta di zucchero

perfettamente regolare per

provarne il gusto bianco alla fine

della vita. Il vino nero lo danno da

bere a coloro che tornano da una

guerra persa. Questi allora gridano

di notte con un sussurro. Ogni

nuvola nera e liscia, simile a una

pietrolina levigata, cela l’ultima

pioggia. Come l’ultimo proiettile

che vola, con meravigliosa

traiettoria, nella tempia aperta di

una finestrella.
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∞Ω¥¿µπ Ωæ¥∞
ø‚ÿÊ– fl‡ÿ›fi·ÿ‚ Á’€fi“’⁄„ ⁄€’‚⁄„

‘€Ô ’”fi ”fi€„—ÎÂ ”€–◊. ¬’fl’‡Ï ÿÂ

—„‘„‚ ⁄fi‡‹ÿ‚Ï ÷ÿ“Î‹ ⁄fi‡‹fi‹

fl–‡–€€’€Ï›fiŸ fl‡fi“fi€fi⁄ÿ. ∏

„Áÿ‚Ï fl’‚Ï ◊‡–Á⁄–‹ÿ. ∏Â ·fi€’›fi’

flfi‚fi‹·‚“fi fl‚ÿÊ– —„‘’‚

fi—‹’›ÿ“–‚Ï ›– ›fi“Î’ ‹fi‘›Î’

⁄‡Î€ÏÔ ÿ €–fl⁄ÿ ›– “Î·fi⁄fi‹

⁄–—€„⁄’. «’‡›ÎŸ ‘fi‹ÿ⁄, ”‘’

‡–›ÏË’ ÷ÿ€ÿ ”€–◊–, „‹’›ÏË–’‚·Ô

fi‚ ›’›„÷›fi·‚ÿ. øfi·‚’fl’››fi

·‚–›„‚ ‹’›ÏË’ ‡’·›ÿÊÎ,

‹fi€’⁄„€Î ÿ ‚fiÁ⁄ÿ “ ⁄fi›Ê’

⁄‡–·ÿ“fi”fi, – flfi‚fi‹ ‘–÷’ ÿ

›’⁄‡–·ÿ“fi”fi fl‡’‘€fi÷’›ÿÔ.

∫fi€’·ÿ⁄ÿ Ì‚fi”fi fl„‚’Ë’·‚“ÿÔ

flfiÂfi÷ÿ ›– fi‡—ÿ‚Î ›’fi‚⁄‡Î‚ÎÂ

fl€–›’‚, Á‚fi “‡–È–Ó‚·Ô

⁄fi€’Á⁄–‹ÿ “fi⁄‡„” —’◊Î‹Ô››ÎÂ

fl–€ÏÊ’“ fi‡›ÿ‚fi€fi”ÿÿ.

ANDREJ NODA
L’uccello porta all’uomo una

gabbia per i suoi occhi azzurri.

Adesso li nutriranno con il

mangime vivo della sbarra

parallela. E gli insegneranno a

cantare con le pupille. L’uccello

scambierà la loro salata

discendenza per nuove ali alla

moda e zampe con il tacco alto. La

casetta nera, dove prima vivevano

gli occhi, si riduce fino a farsi

inutile. Poco alla volta

diventeranno più corte le ciglia, le

molecole e i punti alla fine di una

bella frase, e poi addirittura quelli

alla fine di una brutta frase. Le

piccole ruote di questo viaggio

sono simili alle orbite di pianeti

non ancora scoperti, che ruotano

come anelli attorno agli anulari

dell’ornitologia.



310 eSamizdat 2024 (XVII) } Testimonianze }

∫∞Ω∞¬ ±√∫µ∂∞Ωæ≤
Ω– €–‘fi›ÿ ‹fi÷›fi ›–Ÿ‚ÿ “·’, Á‚fi

·„È’·‚“„’‚ ◊– fl‡’‘’€–‹ÿ €–‘fi›ÿ.

ªÓ—fiŸ fi‚“’‚ ›– €Ó—fiŸ “fifl‡fi·.

≤ÿ‘ÿ‹fi, ‚–⁄ ›–Ë’€ ∂–› ∫fi⁄‚fi

fi‚“’‚ ›– “fifl‡fi· “⁄–⁄„Ó

’‘ÿ›·‚“’››„Ó “’ÈÏ “Î “Î›’·€ÿ

—Î ÿ◊ flfi÷–‡–?” – “fi”fi›Ï”.

¡‹fi‚‡ÔÈÿŸ ›– €–‘fi›Ï – ·‹fi‚‡ÿ‚

“ ◊’‡⁄–€fi, ⁄fi‚fi‡fi’ ›’ fi‚‡–÷–’‚, –

fl‡’‘·⁄–◊Î“–’‚. ø‡’‘·⁄–◊Î“–’‚

fl‡fiË€fi’, ›– flfi€·’⁄„›‘Î

fi‚·‚–ÓÈ’’ fi‚ ›–·‚fiÔÈ’”fi,

fl‡fi·‚„fl–ÓÈ’”fi “ ÿ·Á’◊–ÓÈ’Ÿ

€ÿ›ÿÿ €Ó—“ÿ.

≈€fiflfi⁄ fi‘›fiŸ €–‘fi›ÏÓ ‹fi÷’‚

◊“„Á–‚Ï flfi-‡–◊›fi‹„. Õ‚fi ◊–“ÿ·ÿ‚

fi‚ ⁄fi÷ÿ €ÿÊ– “fi◊‘„Â–, flfi

⁄fi‚fi‡fi‹„ ›–›fi·ÿ‚·Ô „‘–‡

fl‡ÿ⁄fi·›fi“’›ÿÔ.

KANAT BUKEŽANOV
Sul palmo di una mano si può

trovare tutto ciò che esiste oltre i

confini del palmo. Qualunque

risposta a qualunque domanda.

Evidentemente, Jean Cocteau ha

trovato la risposta alla domanda

“Qual è l’unica cosa che salvereste

da un incendio?”: “il fuoco”.

L’osservatore del palmo guarda

uno specchio che non riflette, ma

predice. Predice il passato che

resta mezzo secondo indietro

rispetto al presente che a�ora nella

linea dell’amore che sta

scomparendo.

Un colpo dato con il palmo può

risuonare in maniera diversa.

Dipende dalla pelle del volto

dell’aria, sulla quale viene sferrato

il colpo di quel tocco.
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∫∞¿ªÀ≥∞» ∫∞Ω¡µ∏¬
ø’Ÿ◊–÷ “·’”‘– fl‡’‘flfi€–”–’‚, Á‚fi ”€–◊–

flfi ›’‹„ flfiŸ‘„‚ —fi·ÿ⁄fi‹. ¥fi

·–‹fi”fi-·–‹fi”fi ¥÷fi‡‘÷fi›’. ø„‚Ï

‘fi€”ÿŸ ÿ fifl–·›ÎŸ. ºfi÷’‚

flfi“·‚‡’Á–‚Ï·Ô „÷’ ›ÿ⁄fi”‘– ›’

›–flÿ·–››fi’, ÿ fi›fi „“’‘’‚ ◊– ⁄‡–Ô, ›–

—’€„Ó ·‚’›„.

ø’Ÿ◊–÷ ⁄–⁄ €ÿ·‚ ÿ ’”fi fl‡fi÷ÿ€⁄ÿ – Ë“Î

›– fl€–‚Ï’, ⁄fi‚fi‡fi’ ›–‘’“–Ó‚ ⁄fi”‘– ◊–

fi⁄›fi‹ ›ÿÁ’”fi ›’ fl‡fiÿ·Âfi‘ÿ‚, ›fi “fi‚-“fi‚

‘fi€÷›fi fl‡fiÿ◊fiŸ‚ÿ. æ—ÎÁ›fi Ì‚fi ·’‡ÎŸ

‹ÔÁÿ⁄ fi—€–⁄–, ›–Áÿ›–ÓÈÿŸ ·⁄–⁄–‚Ï flfi

◊’‹€’, ÿÈ– fi‚€ÿÁÿ’ ‚’fl€fi”fi fi‚

Âfi€fi‘›fi”fi.

¡–‹Î’ ‡’‘⁄ÿ’ ”€–◊– ›– ◊’‹€’ ◊’€’›Î’.

ø’Ÿ◊–÷ ›’ €Ó—ÿ‚ ‘’€ÿ‚Ï·Ô Ì‚ÿ‹ Ê“’‚fi‹.

¥–‡ÿ‚ ’”fi fi—ÎÁ›fi ‚fi€Ï⁄fi ‚’‹, ⁄‚fi „‹’’‚

fi‚€ÿÁÿ‚Ï ‹fi⁄‡„Ó ‹fi‡Èÿ›⁄„ fi‚

“Î·fiÂË’”fi ‡„ÁÏÔ.

KARLYGAŠ KANSEIT
Il paesaggio presuppone sempre che gli

occhi gli passeggeranno sopra scalzi. E

arriveranno proprio fino a Giorgione. La

strada è lunga e pericolosa. Ci si può

imbattere in ciò che non sarà mai più

scritto e questo condurrà fuori dai confini,

sul muro bianco.

Il paesaggio è come una foglia e le sue

venature sono le cuciture sul vestito che

viene indossato quando oltre il vetro della

finestra non accade ancora nulla, ma sta

già per accadere. Di solito è il palloncino

grigio di una nuvola, che si mette a

rimbalzare per tutta la terra in cerca della

di�erenza tra il tiepido e il freddo.

Al mondo gli occhi più rari sono quelli

verdi. Il paesaggio non ama condividere

questo colore. Di solito lo dona soltanto a

coloro che distinguono una piccola ruga

umida da un ruscello secco.
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¬Õæº∞Ω ≈æ¡
∫–÷‘–Ô ·flÿÁ⁄– øÿ›fi⁄⁄ÿfi, ›’

„‹’ÓÈÿŸ “‡–‚Ï. øfiÌ‚fi‹„ ›fi· „

›’’ ’€’ “ÿ‘ÿ‹. ¥’‡’“Ô››ÎŸ

Á’€fi“’Á’⁄ ·€ÿË⁄fi‹ Â„‘fiŸ,

flfiÂfi÷ÿŸ ·⁄fi‡’Ÿ ›– „◊⁄„Ó ‘“’‡Ï,

Á’‹ ›– fi”›’››„Ó ⁄fi‹›–‚„

ÿ·flfi€›’›ÿÔ ÷’€–›ÿŸ. ∫fi”‘– ’”fi

·÷ÿ”–’‚ ¥÷’flfl’‚‚fi, flfi·€’‘›’Ÿ

·”fi‡–’‚ ›fi”–, · ⁄fi‚fi‡fiŸ fl–‘–’‚

·’‡›ÎŸ —–Ë‹–Áfi⁄. ¡’“’‡›fi’

·ÿÔ›ÿ’ – ‹’‡Ê–ÓÈÿŸ ‹ÿ›„·fi“Î‹

‚‡fiflÿ⁄fi‹ flfi‘›’—’·›ÎŸ ⁄fi‡fi—fi⁄

·flÿÁ’⁄fi“ÎÂ ·fi·„€’⁄. Ω– ·‚fi€’

€’÷–‚ ”fi€fi“fi€fi‹⁄ÿ ÿ◊ ·flÿÁ’⁄.

Ω„÷›fi „—‡–‚Ï, fl’‡’€fi÷ÿ‚Ï ÿ€ÿ

·÷’ÁÏ €ÿË›ÓÓ ·flÿÁ⁄„ ÿ

flfi€„Áÿ‚·Ô ‘“„Â‹’‡›–Ô

·⁄„€Ïfl‚„‡–, ⁄fi‚fi‡„Ó fi—Âfi‘Ô‚

“fi⁄‡„” ›– ÊÎflfiÁ⁄–Â fl–€ÏÊÎ,

◊–€fi÷ÿ“ ‡„⁄ÿ ◊– ·flÿ›„.

TEOMAN CHOS
Ogni fiammifero è un Pinocchio

che non sa dire bugie. Per questo il

suo naso si vede a malapena.

L’omino di legno è troppo magro,

somiglia a una porta stretta,

piuttosto che alla stanza di fuoco

dove si esaudiscono i desideri.

Quando Geppetto gli dà fuoco, per

ultima brucia la gamba, dalla quale

cade uno stivaletto di zolfo.

L’aurora boreale è una scatolina

celeste di fiammiferi-ghiaccioli che

balugina come un tropico

sottozero. Sul tavolo ci sono dei

rompicapi fatti con fiammiferi. È

necessario rimuovere, spostare o

bruciare il fiammifero di troppo e si

otterrà una scultura

bidimensionale che tutti prendono

per il naso, in punta di piedi e con

le mani incrociate dietro la schiena.
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∞¡∫∞¿ ∞≈∞º∞Ω
±–—„Ë’⁄ „ Á’€fi“’⁄– “·’”‘–

·fl’Êÿ–€Ï›fi ‘“’. æ‘›– ◊›–’‚

÷’€‚ÎŸ fl–‡fi€Ï ⁄ fi·’›ÿ. ≤‚fi‡–Ô

„‹’’‚ €’Áÿ‚Ï “’·‚ÿ—„€Ô‡›ÎŸ

–flfl–‡–‚ fl–‘–ÓÈÿÂ €ÿ·‚Ï’“. æ—’

”fi‚fi“Ô‚ Á’€fi“’⁄– ⁄ ◊ÿ‹’. ≤‡’‹’›ÿ

”fi‘–, flfiÂfi÷’‹„ ›– —’€„Ó

‚‡ÔflfiÁ⁄„, “ ⁄fi‚fi‡„Ó ‹fi€Á–‚.

∞fl‘–Ÿ⁄ ‘fi”–‘–€·Ô fl‡fi —–—„Ë’⁄.

“ø–‹Ô‚Ï fi—€–‘–’‚ flÔ‚›ÿ·‚fi·‚ÏÓ,

⁄–⁄ —„‘‚fi fl€’›⁄„ flfi—‡Î◊”–€ÿ

fl‡fiÔ“ÿ‚’€’‹, – ›’ flfi”‡„◊ÿ€ÿ “

›’”fi”. ºÎ flfi‹›ÿ‹ ÿÂ flÔ‚›–‹ÿ

flÿ‡fi÷⁄fi“ · ⁄–‡‚fi‰’€Ï›fiŸ

‡–‘„”fiŸ ÿ ”‡fi—–‹ÿ · ‘’‡’“Ô››fiŸ

–›’“‡ÿ◊‹fiŸ. ±–—„Ë⁄ÿ Ì‚fi ‘“–

‹–€’›Ï⁄ÿÂ ⁄fi›‚ÿ›’›‚–. ¡’“’‡›–Ô

ÿ Œ÷›–Ô —–—„Ë⁄ÿ-–‹’‡ÿ⁄ÿ.

º’÷‘„ ›ÿ‹ÿ – ‹Î. ≤ fl‡fi€ÿ“›ÎÂ

fl–›–‹⁄–Â.

ASKAR ACHAMAN
Di nonne ogni persona ne ha

sempre volutamente due. Una

conosce la gialla parola segreta per

accedere all’autunno. L’altra sa

curare l’apparato vestibolare delle

foglie che cadono. Entrambe

preparano quella persona

all’inverno, stagione simile a uno

straccetto bianco nel quale gettano

silenzi. Updike aveva ragione sulle

nonne: “la memoria è maculata,

come se vi avessero spruzzato del

reagente per pellicola, invece di

immergercela”. Ne ricordiamo le

macchie dei dolcetti di ribes e bare

con un aneurisma ligneo. Le nonne

sono due piccoli continenti. Le

nonne-americhe del Nord e del

Sud. In mezzo ci siamo noi. E in

testa panama a dirotto.
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¥¿√≥æµ ∫∏Ωæ ±µπ¡µ±µ∫∞
∞∫∞Ω∞µ≤∞
±fi” ·fi◊‘–€ “’‡—€Ó‘– ‹–€’›Ï⁄ÿ‹, ›fi fi›

›–◊€fi fl‡fi‘fi€÷–€ ‡–·‚ÿ ÿ fl’‡’‡fi·

·ÿ”–‡’‚›„Ó fl–Á⁄„ Camel. æ‚ ‚fi”fi, Á‚fi

Âfi‚’€ —Î‚Ï flfiÂfi÷ ›– ”fi‡„, „ ›’”fi

flfiÔ“ÿ€·Ô ”fi‡—, flfi‚fi‹, fi‚ fi‘ÿ›fiÁ’·‚“– ÿ

›– “·Ô⁄ÿŸ ·€„Á–Ÿ, “‚fi‡fiŸ. ∫fi‡–—€Ï

fl„·‚Î›ÿ fl€Î“’‚ flfi fl’·⁄„, ⁄fi‚fi‡ÎŸ

fi‘›fi“‡’‹’››fi ÿ ‹fi‡’, ÿ fl€Ô÷. ¡‡’‘ÿ

Ô‡⁄ÿÂ ›–‘„“›ÎÂ ÷ÿ“fi‚›ÎÂ ‘€Ô ‘’‚’Ÿ fi›

“Î‘’€Ô’‚·Ô Ê“’‚fi‹ ÷–÷‘Î. æ‚ “fi‘Î

“’‡—€Ó‘ ›’fl‡fi◊‡–Á›ÎŸ –⁄“–‡ÿ„‹.

√◊fi‡Î ›– ’”fi ‘÷–Â–◊’ – ›–—‡fi·⁄ÿ

÷ÿ“fi‚›ÎÂ, ⁄fi‚fi‡ÎÂ flfi⁄– ’È’ ›’‚. Ωfi

fi—Ô◊–‚’€Ï›fi —„‘„‚, ⁄fi”‘– ‘›’‹ —„‘’‚

·“’‚ÿ‚Ï €„›–, ·fi€›Ê’ flfi⁄–÷’‚ €Ó‘Ô‹

·“fiÿ ⁄‡–‚’‡Î, – „ “’‡—€Ó‘– flfiÔ“ÿ‚·Ô

‚‡’‚ÿŸ ”fi‡—.

L’ALTRO CINEMA DI BEJSEBEK
AKANAEV
Quando Dio ha creato il cammello era

piccolo, ma lui continuava a crescere per

dispetto ed è diventato più grande di un

pacchetto di Camel. Poiché voleva

assomigliare a una montagna, gli è

spuntata una gobba, poi, per la solitudine

e per ogni evenienza, una seconda. La

nave del deserto naviga sulla sabbia che è

contemporaneamente mare e spiaggia. In

mezzo agli sgargianti giocattoli gonfiabili

dei bambini lui risalta per il color della

sete. L’acqua rende il cammello un

acquario non trasparente. Gli arabeschi

dei suoi ornamenti mostrano bozzetti di

animali che non esistono ancora. Che

però esisteranno senz’altro, quando di

giorno splenderà la luna, il sole mostrerà

agli uomini i propri crateri e al cammello

spunterà la terza gobba.
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∫„◊›’Áÿ⁄ ·⁄–Á’‚ flfi ›’ ÿ‹’ÓÈ’Ÿ ›ÿ

Ê’›‚‡–, ›ÿ ⁄‡–’“ ◊’€’›fiŸ fi€ÿ‹flÿŸ·⁄fiŸ

‹’‘–€ÿ ÿ◊ ·’—Ô ÿ ‚‡–“. æ› fi‘›fi“‡’‹’››fi

ÿ flfi—’‘ÿ‚’€Ï, ÿ ›–”‡–‘–. ≥‡–“ÿ‡fi“⁄– ›–

‹’‘–€ÿ flÎ€–’‚ flfi €ÿ›ÿÿ ”fi‡ÿ◊fi›‚–

·fi—Î‚ÿŸ. øfi‘ ›fi”–‹ÿ ⁄„◊›’Áÿ⁄–

›–·’⁄fi‹Î’ ›–·‚fi€Ï⁄fi ‹’€⁄ÿ’, Á‚fi „

Á’€fi“’⁄– ‘€Ô ›ÿÂ ›’ Â“–‚ÿ€fi ÿ‹’›. ±fi”

◊–—ÿ‡–’‚ ÿ‹’›– „ flfi”–·ËÿÂ Á’‡›ÎÂ

◊“’◊‘ ÿ fi‚‘–’‚ ÿ‹. ∏ fi›ÿ, “·flÎÂÿ“–Ô, ›–

‹”›fi“’›ÿ’ ·‚–›fi“Ô‚·Ô “ÿ‘ÿ‹Î‹ÿ.

¡‚‡’⁄fi◊– ·‹fi‚‡ÿ‚ “ ‡–◊‡’◊ Ô—€fi⁄– ⁄–⁄ “

·€–‘⁄fi’ ◊’‡⁄–€fi. œ—€fi⁄fi „⁄–‚ÿ€fi·Ï ·

⁄–‡‚ÿ›Î ¡’◊–››– ‘fi ·–‹ÎÂ Á’‡›ÎÂ

⁄fi·‚fiÁ’⁄. æ›fi ÷fi›”€ÿ‡„’‚ fi‚‡–÷’›ÿÔ‹ÿ

·‚‡’⁄fi◊Î ‚–⁄, Á‚fi ‚– ·‚–›fi“ÿ‚·Ô flfiÂfi÷–

›– ⁄‡’·‚ÿ⁄, flfi‹ÿ‡ÿ“ËÿŸ·Ô · ›fi€ÿ⁄fi‹.

Il grillo salta su una medaglia olimpica

verde senza centro né bordi, fatta di sé e di

erbe. Lui è vincitore e premio al tempo

stesso. L’incisione sulla medaglia arde

lungo la linea dell’orizzonte degli

avvenimenti. Sotto ai piedi del grillo gli

insetti sono talmente minuscoli che

l’uomo non ha trovato abbastanza nomi

per loro. Dio prende i nomi da stelle nere e

spente e li dà loro. E quelli, avvampando,

si rendono visibili per un istante. La

libellula guarda dentro il taglio di una

mela come si guarda dentro uno specchio

dolce. La mela è rotolata via da un quadro

di Cezanne fino ai semini più neri. Giocola

con i riflessi della libellula, ché lei diventi

simile a una piccola croce riconciliata con

lo zero.
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∞ªµ∫¡∞Ω¥¿ æ¡∏øæ≤
∑∞∫¿À≤∞µ¬ ∑∞ ≤∞º∏
¥≤µ¿Ã, ∏ ≤À ≤À≈æ¥∏¬µ
∏∑ ∫Ω∏≥∏
¥“’‡Ï ◊–Â€fiflÎ“–’‚·Ô —’◊◊“„Á›fi “

·€fi“– ±€’Ÿ⁄– “µ·€ÿ —Î ‘“’‡ÿ

“fi·fl‡ÿÔ‚ÿÔ —Î€ÿ Áÿ·‚Î, ‹Î —Î

„“ÿ‘’€ÿ “’Èÿ ‚–⁄ÿ‹ÿ, ⁄–⁄ÿ‹ÿ fi›ÿ

’·‚Ï – —’·⁄fi›’Á›Î‹ÿ”.

ALEKSANDR OSIPOV VI
CHIUDE LA PORTA ALLE
SPALLE E VOI USCITE DAL
LIBRO
La porta sbatte senza un suono

contro le parole di Blake “Se le

porte della percezione fossero pure,

noi vedremmo le cose per come

sono: infinite”.
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