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Экфрасис как структурно-семантическая единица художественного 

текста (на примере произведений Н. Гоголя) 

 

В статье анализируются взгляды ведущих литературоведов на 

термин «экфрасис», ставится проблема его использования в 

художественном тексте, рассматривается роль экфрасиса в структуре  

произведений Н.В.Гоголя разного периода. 
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Современные  исследования  в области культуры и литературы 

большое внимание уделяют экфрасису. Этой проблеме посвящаются  

научные конференции, симпозиумы, публикуются многочисленные 

статьи, в которых анализируется данное явление, рассматривается его 

роль в выявлении особенностей взаимодействия литературы и 

изобразительного искусства как проявление категории 

интермедиальности.   

К сожалению,  до сих пор нет единства в определении  термина. 

Поэтому обращение к этой теме представляется  актуальным и целью 

нашей статьи является исследование роли экфрасиса в художественном 

тексте. Материалом для анализа послужили произведения Н.В.Гоголя 

разного  периода. 

Как известно, термин «экфрасис», или   экфраза,  (др.- греч.  

�κφρασις  от �κφράζω – высказывать, описывать,  выражать)  имеет 

давнюю историю, поскольку существует более двадцати веков. Впервые 

это понятие появилось  в риторике Древней Греции  и зафиксировано в  

сочинении  Дионисия Галикарнасского «Искусство риторики» (I в. н. э.). 

Кроме того,  об экфрасисе упоминают в своих трудах Филон  

Александрийский, Гермоген из Тарса, Афтоний Антиохийский. Греческие 

риторы  использовали его в качестве специального упражнения, 

развивающего риторические способности. Сущность этих упражнений 



сводилась к умению подробнейшим образом «осмотреть» предмет и 

описать его во всех деталях, чтобы слушатель мог «увидеть» его во всей 

своей очевидности. 

 Первое подробное толкование термина исследователи обнаружили  

в трудах греческого ритора и грамматика Феона (I  - начало II в. н. э.),  

автора сборника «Вводные упражнения по риторике ((Promnastata)». Он  

определил экфрасис как «описательную речь, отчетливо являющую глазам 

то, что она поясняет» [1, с. 259-283]. Несколько позже древнегреческие 

риторы  значительно расширили круг использования этого термина, 

распространив его на сочинения современных им историков и поэтов.  

Экфрасис обычно трактуется как описание артефактов, в роли 

которых выступают произведения живописи, графики, скульптуры, 

архитектуры и т. п.  

Классическим примером использования экфрасиса в античной 

литературе  принято считать описание щита Ахилла в  «Илиаде» Гомера, 

на котором отразилось мировидение древних греков: сцены труда, войны, 

суда и т.д. Известно также, что экфразис использовали в своих 

произведениях  древнегреческий писатель Лонг,  римляне Вергилий и 

Катулл. Нельзя не вспомнить прозаическое сочинение «Картины» (II или 

начало III в. н.э.), созданное Филостратом Старшим, состоящего из 

описания 64 картин частной галереи в Неаполе. Автор в форме беседы  с 

молодыми людьми рассказывает об истории написания полотен. Писатель 

представил на страницах  сочинения свои рассуждения о живописи с 

целью научить молодежь понимать этот вид искусства. 

Каждая эпоха привносила свои нюансы в понимание термина.  В 

современном литературоведении исследователи по-разному толкуют это 

понятие, что и обуславливает различные подходы к его изучению.  

 Главная сложность в толковании заключается в неоднозначности 

словесного восприятия произведений искусства. Об этом писал еще 

Г.Э.Лессинг в трактате « О границах живописи  и поэзии» (1766), полагая, 

что существует «сначала …описание в поэзии − словесное описание», 

затем «иная картина – та,  что возникает в нашем воображении по 

прочтении поэтического описания реальной, «материальной» картины» [2, 

с. 35 – 43].  По мнению Р.Данилевского, «Лессинг выделяет три этапа, или 

компонента, восприятия: произведение изобразительного искусства, его 

словесное, литературное описание и наше о нем представление. И здесь 



возникает проблема с представлениями  пространственно-зрительной 

предметности средствами словесного искусства: по мнению  немецкого 

теоретика искусства, исчезает иллюзия течения времени в слове, залог 

действенности поэзии» [2, с. 35 – 43]. 

 Р. Барт  выделяет  в изображении  составные элементы и исследует 

их по отдельности в связи друг с другом, с целью «уяснить структуру 

изображения в его целостности»  [3, с. 297 – 318.] 

В русской литературе образцом исследования скульптурного 

экфрасиса  является работа Ю. Манна «Скульптурный миф» Пушкина и 

гоголевская формула окаменения». 

Работа  еще одного известного литературоведа и культуролога 

Ю.Лотмана  «Портрет» посвящена  изучению «структурно-семантических 

аспектов портрета в литературе и его функционированию на разных 

уровнях текста» [4, 278 – 288]. 

Заслуживают внимания работы Л.Геллера (например, «Воскрешение 

понятия, или Слово об экфрасисе»), посвященные  исследованиям 

экфрасиса, его различным видам, истории изучения, функционированию в 

произведении, структурным особенностям. [5, с.9 – 19]. 

Французский специалист в области семиотики искусства и 

литературы М.Константини  считает, что «художественная экфраза 

представляет собой особый случай… и  может использоваться при 

анализе текста, помогая понять, в каких отношениях данный текст состоит 

с другими экфрастическими текстами того же автора или той же эпохи…» 

[6, с. 29 – 34]. Исследователь разделяет виды текстов, в которых имеются 

экфрастические описания, и предлагает называть их «экфрастические 

упражнения, экфрастический пассаж, экфрастический отрывок и 

экфрастический сборник». То есть, в основу его классификации положены 

жанровые  принадлежности  текстов  и  текстологические функции 

материала.   

По мнению М.Кантора, «экфрасисы архитектуры, скульптуры и 

особенно живописи – это не только элементы художественного 

пространства романа, но и важные структурно-семантические единицы 

текста, транслирующие «тезисы» эстетики и этики, философской 

антропологии и историософии…» [ 7,  с.54]. 

Следует также  отметить, что в последнее время в изучении 

экфрасиса возникает проблема его дефиниции. Ученых волнует вопрос 



родовой принадлежности экфрасиса: до сих пор нет единого мнения по 

поводу того, является ли экфрасис  в литературе  XX –XXI вв. особым 

жанром, риторической фигурой или типом текста. 

Например, известный российский литературовед Н.Брагинская 

рассматривает экфрасис как тип текста и говорит о том, что «экфрасисы 

рассматриваются как аналог современного исследователю 

искусствоведческого описания…. Экфрасис не просто описывает 

произведение искусства, он играет сложную роль, выражая идеи автора, 

причем, чаще всего на нескольких уровнях литературного текста» [8, с. 

259 – 283]. 

Интересными являются и исследования Е. Яценко, которая также 

рассматривает экфрасис не только как структурно-семантическую  

единицу текста и один из способов его организации, «но и как модель 

соединения живописи и литературы, которая является источником 

порождения новых смыслов некоего − смыслового взрыва» [9, с. 47 – 58]. 

Кроме того, литературовед  представляет классификацию экфрасиса, 

благодаря которой анализирует визуальные репрезентации. Она выделяет 

экфрасисы по  объекту описания (прямые и косвенные), по объему 

(полные, свернутые, нулевые), по наличию или отсутствию в истории 

художественной культуры реального референта (миметические и 

немиметические),  по «носителю» изображения, материалу, т.е. 

по описываемому референту. Также экфрасисы подразделяются по  

репрезентации произведений:  изобразительное искусство (живопись, 

графика, скульптура, художественная фотография),  неизобразительное 

искусство (архитектура, ландшафтный и интерьерный дизайн), 

декоративно-прикладное искусство (мелкая пластика, маска, кукла, 

мебель), синтетическое искусство (кино). Кроме того, отдельно  

выделяются артефакты, которые произведениями искусства не являются: 

фото, популярная печатная продукция (этикетки, реклама, открытки), 

графика в научно-популярных изданиях и т.д. 

Философ  С. Франк определяет  экфрасис  «как словесное 

воссоздание реальных и вымышленных произведений изобразительного 

искусства, прежде всего живописи, графики и скульптуры, являющееся 

частью нарративной структуры художественного текста» [10. с. 31 – 41]. 

Как видим, на основе всего вышеизложенного, можно говорить о 

полифункциональности  экфрасиса.  В литературном произведении 



экфрасис выполняет, прежде всего, изобразительную функцию, давая 

возможность читателю наглядно представить то или иное  произведение 

искусства. 

Проанализируем использования экфразиса в поэтике Н. Гоголя. По 

мнению гоголеведов, произведения писателя изобилуют описаниями 

произведений живописи. Кроме того, известны также критические статьи 

Гоголя, посвященные общим проблемам искусства и вопросам живописи, 

архитектуры, скульптуры. 

Так, в сборник «Арабески» (1835) включены статьи, касающиеся 

темы искусства. В частности, статья «Скульптура, живопись и музыка» 

(датируется 1831 годом), написана в духе обычной для молодого Гоголя 

романтической приподнятости и характерна  стремлением связать 

развитие отдельных родов искусства со сменой культурно-исторических 

эпох в жизни человечества.  Автор изображает  виды искусства  в виде 

сестер: «Как сравнить вас между собой, три прекрасные царицы мира? 

Чувственная, пленительная скульптура внушает наслаждение,  живопись – 

тихий восторг и мечтание, музыка – страсть и смятение души» [11, с.14]. 

Развитие искусства представлено как поступательное движение от 

пластики к музыке. 

Живопись в гоголевской иерархии искусств занимает срединное 

положение и представляется писателю в образе Мадонны, что является 

наиболее распространенным сюжетом в религиозной живописи 

средневековья: «Все неопределенное, что не в  силах выразить мрамор, 

рассекаемый могучим молотом скульптора, определяется вдохновенною 

ее кистью» [11, с. 14]. В живописи –  выражение человеческих страстей, 

чувственность, страдание, сочувствие, она объединяет  «чувственное  с 

духовным».  По мнению писателя, живопись оказывается превыше всех 

искусств по широте своего охвата и глубине содержания. Гоголь признает 

живопись поистине христианским искусством, поскольку она является 

«выражением всего того, что имеет таинственно-высокий мир 

христианский» [11, с. 15]. 

Интерес вызывает  и статья «Об архитектуре нынешнего времени» 

(1831 – 1834), в которой  писатель делает широкий обзор и 

характеристику различных архитектурных стилей.  Эта работа является 

важным источником для понимания эстетических взглядов молодого 

Гоголя. По мнению автора, «архитектура – тоже летопись мира: она 



говорит тогда, когда уже молчат  и песни, и предания и когда уже ничто 

не говорит о погибшем народе» [12, с. 44]. Гоголь предъявляет высокие 

требования к искусству вообще, в том числе и к зодчеству. И потому его 

так возмущают «новые здания, беспрерывно строящиеся, на которые 

брошены миллионы и из которых редкие останавливают изумленный глаз 

…»[12, с. 30]. (Невольно возникает мысль о некоторых современных 

сооружениях, которые бы, наверняка, вызвали у великого писателя гнев и 

негодование!). 

Кроме того, в статье писатель  со знанием дела дает дельные советы 

по строительству города и убежден, что это станет возможным лишь при 

одном условии:  если «архитектор – творец и поэт» [12, с. 46]. Автор  

решительно отвергает  эклектическое смешение разных стилей, лишенных 

эстетического вкуса. 

 Статья писалась несколько лет, и за это время многое изменилось в 

жизни. В авторских примечаниях  отмечается, что в Европе и России 

появились сооружения, «исполненные истинного вкуса и 

оригинальности» [12, с. 46].  В статье есть  упоминается  об А. Брюллове, 

выдающемся архитекторе и портретисте, брате знаменитого  живописца 

К. Брюллова. 

Увлекательной представляется статья, посвященная картине 

К.Брюллова «Последний день Помпеи. Картина Брюллова» (1834). 

Известно, что полотно было привезено в Петербург  и выставлялось в 

Эрмитаже.  Следует отметить, что в статье упоминаются также картины 

«Видение Валтазара», «Разрушение Ниневии», имена  великих мастеров  

Микеланджело и Рафаэля. 

Гоголя  глубоко впечатлил «блестящий» Карл Брюллов, работа 

которого, по его мнению, – «одна из ярких явлений XIX  века» [13, с. 60]. 

Писатель анализирует современную ему живопись, полагая, что  «XIX век 

есть век эффектов» [13, с. 61]. Картина видится Гоголю «полным 

всемирным созданием»[13, с. 62], поскольку «мысль ее принадлежит 

совершенно вкусу нашего века, который вообще, как бы сам, чувствуя 

свое страшное раздробление, стремится совокуплять все явления в общие 

группы и выбирает сильные кризисы, чувствуемые целою массою»[13, с. 

63]. Писатель сравнивает мастерство русского художника с его всемирно 

известными предшественниками, которые  тоже изображали страшные 

моменты в жизни людей,  и приходит к выводу о  превосходстве  



Брюллова, ибо   у него «все предметы, от великих до малых, для него 

драгоценны» [13, с. 65]. «Но главный признак, и что выше всего в 

Брюллове – так это необыкновенная многосторонность и обширность 

гения» [13, с. 65].  В этой статье Гоголь также высказывает мысль о том, 

что в картине представлено «соединение тройственного мира искусств: 

живописи, поэзии и музыки» [13, с. 66].   Иными словами, прозаик 

говорит о синтезе искусств, и  именно картина «Последний день Помпеи»  

является выражением такой романтической идеи универсализма. 

Следует отметить, что Ю. Манн  в монографии «Поэтика Гоголя» 

назвал картину «Последний день Помпеи» К. Брюллова развернутым 

экфрасисом и  высказал мнение, что полотно явилось «пластическим 

выражением сильного кризиса, чувствуемого человечеством» [14, с. 232].  

Литературовед впервые отметил глубинную связь картины К.Брюлова с 

замыслом комедии Гоголя «Ревизор» и особенно с «немой сценой», в 

которой символически отобразился кризис государственной власти. 

  Подобная связь  прослеживается и  между уже упоминаемой 

комедией «Ревизор» и картиной  А. Иванова «Явление Христа народу». 

На полотне  запечатлен важный момент библейской истории – первое 

явление Христа изумленным людям. Это  мгновение тоже можно считать 

своеобразной «немой сценой», но в другом виде искусства. 

Непосредственно к личности  русского живописца Н. Гоголь 

обращается в статье «Исторический живописец Иванов» (1846). 

Центральным образом в ней является образ художника, приобретающего 

черты возвышенного героя, труженика, аскета, ушедшего от мирской 

суеты, и целиком посвятившего  себя работе: «Он не только не ищет  

профессорского места и житейских выгод, но даже просто ничего не ищет, 

потому что уже давно умер для всего в мире, кроме своей работы» [15, с. 

205]. Гоголь прослеживает творческий путь А.Иванова и связывает  

величие его таланта с религиозными исканиями мастера. В этой статье  

особенно ярко проявляется мысль об исключительности живописи среди 

других видов искусств, поскольку именно  в ней лучше всего можно 

выразить движение человеческой души к Богу. И только тот художник, 

который пропускает жизненные события через свое сердце, способен 

создать истинный шедевр: «Художник может изобразить только то, что  

он почувствовал,  и о чем в голове его составилась уже полная идея; иначе 

картина будет мертвая, академическая картина» [15, с. 208]. 



В сборник «Арабески» входят также две повести, посвященные теме 

искусства: «Невский проспект» и «Портрет». Главным действующим 

лицом в этих произведениях является художник, «странное явление», 

«исключительное  сословие очень необыкновенно в том городе, где все 

или чиновники, или купцы, или мастеровые немцы…»[16,  с. 345]. 

В повести  «Невский проспект»  имеет место сакральный экфрасис, 

связанный с образом Мадонны.  Он возникает в тексте в связи с коротким  

упоминанием работы итальянского художника эпохи Возрождения, 

учителя Рафаэля, Пьетро Перуджино «Поклонение волхвов», находящейся 

в часовне Санта-Мария-деи-Бьянки в Пьеве, на которой  представлен 

образ мадонны.  В тексте русского писателя упоминание о произведении 

связан с мимолетной встречей  художника Пискарева с прелестной 

незнакомкой, поразившей его своей красотой. «Видел, чудная, 

совершенно Перуджинова Бианка» [16,  с. 344], − читаем в тексте.   

Следует отметить резкий контраст, существующий между двумя  

произведениями. Известно, что картину Перуджино иногда называют еще 

«Богоявление», поскольку на ней изображено явление младенца Христа и 

радость волхвов, пришедших ему поклониться. Переосмысление 

библейского сюжета у Гоголя связано с появлением в повести социальных 

мотивов. Явившаяся Пискареву красавица оказалась проституткой. 

Зарождается мысль о том, что в мире, где царит социальная 

несправедливость, порождающая  многочисленные пороки, нет места 

поклонения высоким чувствам: в «отвратительной действительности» 

даже красота является продажной, Святость   чувств  художника 

оказывается поруганной. В повести возникает мотив  обмана, 

наполняющего жизнь героев. И связан он  не только с последней фразой: 

«Все обман, все мечта, вес не то, что кажется!» [16,  с. 372].  

Обман во всем: божественная красота незнакомки и род ее занятий, 

крушение надежд Пискарева на ее перевоспитание, и даже  уличный 

фонарь «обманчивым светом своим выразил на лице ее [девушки – Л.Ч.] 

подобие улыбки, нет, это собственные мечты смеются над ним» [16, с. 

360]. Главный герой, Пискарев, задыхается в реальности: «Боже, что за 

жизнь наша! Вечный раздор мечты с реальностью!» [16, с. 358].  

И лишь в мечтах и сновидениях находит он  вдохновение и покой. 

Жестокая действительность разрушает  идеал художника,  поэтому он и  

не может создать портрет своей  мадонны.  Разочарование приводит 



Пискарева не просто к крушению надежд, а к гибели.  Таким видится 

Гоголю современный  мир, в котором царит зло и «демон зажигает лампы 

для того только, чтобы показать все не в настоящем виде» [16, с. 373].   

Еще одна повесть из этого сборника –  «Портрет»− буквально 

наполнена живописными  реминисценциями. Здесь упоминаются  

знаменитые итальянские художники Рафаэль Санти, Тициан, Гвидо Рени, 

Леонардо да Винчи,  Микельанджело,  Корреджо, фламандцы, голландец  

Теньер    Младший Давид.                                                                                                                                                                                           

В «Портрете» представлены три различные судьбы художников, три 

живописца, каждый из которых проходит испытание в форме 

своеобразного искушения таланта, приводящего к преображению, смене 

эстетических ориентиров в живописи. И все эти события связаны со 

страшным портретом, который в повести становится символом 

демонической силы зла. Особенностью портрета является то, что читатель 

знакомится сразу со словесным описанием таинственного полотна, а 

потом «видит» чувства и состояние тех, кто его видел. И всех персонажей 

охватывает ужас от изображения, особенно всех впечатляют глаза 

старика,  вызывающие «какое-то неприятное, непонятное самому себе 

чувство…» [17, с. 403]. Следует отметить, что  портрет всегда окутан 

тьмой,  с ним связаны мистика,  несчастья, безумие  и смерть, всех, кто его 

видел. 

Так, художник Чартков после неожиданной «встречи» с портретом, 

поддавшись искушению богатством, взял таинственный денежный клад, 

который «родил в нем все суетные побуждения, погубившие его талант» 

[17, с. 403]. Вмешательство в его жизнь сверхъестественных сил, приводят 

к утрате творческого дара: он превращается в модного живописца, 

ремесленника, и пишет портреты на заказ. Но все его полотна лишены 

божественной искры. Низменные чувства зависти к талантливым  творцам 

привела художника к страшной и мучительной смерти. 

Контрастной судьбе Чарткова является судьба его товарища по 

Академии, приехавшего из Италии. С молодых лет он «носил в себе 

страсть к искусству», и  «с пламенной душой труженика» [17, с. 430] 

погрузился он постигать вершины мастерства. Много лет он вел жизнь 

аскета, единственной радостью  которого было посещение  галерей и 

созерцание творений великих мастеров прошлого.  «Зато вынес он из 

своей школы величавую идею созданья, могучую  красоту мысли, 



высокую прелесть небесной кисти» [17,  с. 430],− читаем в тексте повести. 

Здесь автор выражает мысль об аскетическом служении искусству, ибо 

только человек с чистыми помыслами способен творить. 

Именно такие взгляды Н. Гоголя нашли отражение  во второй части 

повести, где представлена судьба третьего живописца, отца известного 

художника Б. Именно его кисти принадлежит создание мистического 

портрета ростовщика,  работа над которым является  кульминационным 

моментом в повести. Следует отметить, что полотно создавалось под 

влиянием низменных страстей к успехам ученика, поэтому «демоническое 

чувство зависти водило …кистью, демоническое чувство должно было и 

отразиться  в ней» [17, с. 440]. Осознав пагубность своего поступка, 

живописец просил прощения в ученика, а затем  удалился в уединенную 

обитель и постригся в монахи. Самым строгим постом и молитвами 

искупал он искушения, которым поддался в прошлом. Образ художника 

приобретает  в повести черты иконописца.  

Наградой ему стало проявление божественного таланта живописца, 

создавшего картину «Рождество Иисуса».  Картина оказывала магическое 

впечатление на зрителей. Но это была другая магия. Чувство 

божественного смирения, кротости, «святая, невыразимая тишина» 

отразились на полотне. Казалось, «святая, высшая сила водила… кистью, 

и благословение небес почило» на нем [17,  с. 452]. Завет старца своему 

сыну можно считать наставлениями не только живописцам, но и всем 

живущим на этой земле: «Исследуй, изучай все, что видишь, покори все 

кисти, но во всем умей находить внутреннюю мысль  и пуще всего 

старайся постигнуть высокую тайну созданья…» [17, с. 453].  

В повести прослеживается еще одна мысль Гоголя, имевшая место 

во всех проанализированных произведениях и статьях.  Это мысль о 

высоком предназначении искусства, «ибо для успокоения и примирения 

всех нисходит  в мир высокое созданье искусства. Оно не может поселить 

ропота в душе, но звучащей молитвой стремиться вечно к богу» [17, с. 

453]. Духовные искания художника-монаха приобретают глубокий 

христианский смысл, и писатель высказал еще одну важную мысль, 

которую  всему человечеству необходимо взять на вооружение: «Спасай 

чистоту души своей» [17, с. 454]. 

Финал повести неожиданный: страшный портрет был украден. То 

есть, череда искушений  и роковых несчастий продолжается. Зло 



бесконечно, как и добро, и люди должны постоянно совершенствоваться в 

своем стремлении победить козни темных сил. 

Таким образом, в результате анализа можно сделать следующие 

выводы. 

В современном литературоведении существуют различные 

трактовки понятия «экфрасис», что свидетельствует о его 

многоаспектности и полифункциональности. Экфрасис также открывает 

новые возможности  в интерпретации  художественного текста. 

Интересным представляется использование экфрасиса в 

произведениях Н.Гоголя, в которых присутствуют  произведения 

живописи, скульптуры, архитектуры. Экфрасис играет не только 

изобразительную функцию, но и нарративную: за фигурой рассказчика 

угадывается личность автора. Изобразительная функция экфрасиса 

реализуется в контексте художественной  целостности произведения в 

соотнесенности с общей концепцией автора. Кроме того, экфрасисы 

значительно раздвигают рамки  литературного сюжета, внося в него 

дополнительные смыслы.  

Многие современные исследователи (Ю.Манн, А.Гольденберг), 

отмечали, что  «экфрасис у Гоголя выражает одну из ключевых  

эстетических идей писателя: о силе воздействия искусства, о его главной 

задаче – способствовать преображению человеческой души» [18, с. 146]. 

Поэтому гоголевские экфрасисы можно считать психологическими и  

религиозно-философскими. 

Трудно не согласиться со словами С. Франка: «Гоголь ожидает, что 

художественный текст сильнее картины воздействует на внутреннее 

зрение, т.е. на воображение, с помощью которого увиденное еще  и 

«оживляется» [19, с. 31 – 41]. А экфрасис  выступает своеобразным 

«мостиком между «невыразимым» и «выразимым»[20, с. 5 – 25]. В 

сущности, можно говорить о том, что произведение искусства обращается 

к душе каждого читателя или зрителя и оно очень индивидуально. 

Безусловно, большую роль играет  также жанр произведения и 

авторская художественная установка,  которая в произведениях Н. Гоголя 

подчинена отображению духовных исканий писателя.  
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