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АПОКАЛИПТИЧЕСКИЕ МОТИВЫ В ЛИРИКЕ ГЕОРГА ГЕЙМА 

 

Среди представителей модернистского искусства экспрессионистов 

отличает серьѐзный подход к проблемам духовности, кризиса цивилизации, 

утраты жизненных ориентиров и смысла существования. Переломный 

характер эпохи, в которую развивалось данное художественное направление, 

предчувствие кардинальных исторических перемен, надвигающейся войны 

сказалось на общей атмосфере произведений – трагической, отражающей 

смятение и одиночество личности во враждебном ей мире. Неудивительно, 

что одной из центральных в творчестве экспрессионистов становится тема 

апокалипсиса, понимаемого не только как грядущая кара, но и состояние 

современности. Амбивалентность мировосприятия, характерную для этого 

направления в искусстве, в сконденсированной форме отражает название 

крупнейшего литературного памятника экспрессионизма – поэтической 

антологии «Сумерки человечества. Симфония молодой поэзии» 

(„Menschheitsdämmerung. Symphonie jüngster Dichtung“). На суггестивном 

уровне название отсылает к пророчеству о Рагнарѐке (гибели богов и мира), 

известному из германо-скандинавской мифологии, а также содержит 

двойную семантику сумерек – как предзакатного, так и рассветного часа. 

Издатель Курт Пинтус подчѐркивал, что в данном случае речь идѐт о гибели 

и возрождении, поскольку Человек тонет в закате, чтобы встретить рассвет 

иного времени. Поэтому апокалипсис можно воспринимать не только как 

неизбежное зло, но и необходимое очищение, позволяющее избавиться от 

пороков прошлого и воскреснуть для новой жизни.  

Немецкий писатель Георг Гейм – один из выдающихся авторов, в 

творчестве которого апокалиптическая тема обретает глобальный масштаб и 

осмысление. Визионерский характер стихотворений, царящая в них мрачная, 

зловещая атмосфера упадка и оцепенения, позже с поразительной точностью 

нашедшая реальное воплощение в исторических событиях, ранняя 

трагическая гибель поэта, «предсказавшего собственную смерть», закрепили 

за Геймом статус одного из пророков экспрессионизма. Посмертной славе 

писателя во многом поспособствовало включение его стихов в 

вышеупомянутую антологию, первый раздел которой «Крушение и крик» 

(„Sturz und Schrei“) целиком посвящѐн гибели и смерти во всевозможных еѐ 

проявлениях. Хрестоматийное произведение „Umbra vitae“ («Тень жизни») 

воспроизводит состояние всеобщего страха, коллективного психоза, 

характерного для общества на переломных этапах истории: 

Die Menschen stehen vorwärts in den Straßen 

Und sehen auf die großen Himmelszeichen, 

Wo die Kometen mit den Feuernasen 

Um die gezackten Türme drohend schleichen [1, 162]. 

„Люди высыпали на улицы, 

Люди смотрят на небесные знамения: 



Там кометы с огненными клювами 

И грозящие зубчатые башни‟ [1, 163]. 

(перевод с немецкого М. Гаспарова) 

Очевидно, речь идѐт о предчувствии масштабной катастрофы, которая 

объединяет людей, в мирное время осуждѐнных нести бремя одиночества и 

непонимания, прочными узами общей трагедии; перед лицом неминуемой 

гибели сближаются все. На уровне художественного языка эта особенность 

передаѐтся обилием существительных во множественном числе (Menschen, 

Sternedeuter, Zaubrer, Selbstmörder, Tiere, Meere, Schiffe, Baüme, Schatten – 

„люди‟, „звездочѐты‟, „колдуны‟, „самоубийцы‟, „животные‟, „моря‟, 

„корабли‟, „деревья‟, „тени‟). Поэт включает в пространство триумфирующей 

смерти не только живых существ, но и объекты природного мира, 

подчѐркивая вселенский характер беды.  

Чтобы отразить ритм агонизирующей жизни, Гейм виртуозно 

использует поэтику контрастов. С одной стороны, он передаѐт лихорадочный 

пульс угасающего человечества («Und die Betten tragen // Das Wälzen und das 

Jammern vieler Siechen, // Und welche rennen mit den Totenschragen» [1, 162], 

„На постелях – корчи и жалобы хворых, // А иные – вскачь верхом на гробах‟ 

[1, 163]), с другой, – показывает тотальное оцепенение, статичное состояние 

гибнущего мира («Die Meere aber stocken. In den Wogen // Die Schiffe hängen 

modernd und verdrossen» [1, 164], „Все моря застыли. В волнах // Корабли 

повисли и медленно // Выгнивают‟ [1, 165]). Практически каждый образ 

подтверждает идею взаимопроникновения жизни и смерти: живые отмечены 

печатью тлена, а мѐртвые охвачены невыносимыми муками. Квинтэссенцией 

является видение толпы самоубийц, ищущих утраченную сущность и 

жаждущих умереть снова, осознав тщетность стремления преодолеть прах 

собственного бытия.  

Амбивалентно представлена и судьба мира: при кажущейся 

обречѐнности, тем не менее, в последней строфе читается мысль о 

возможном возрождении: 

Schatten sind viele. Trübe und verborgen. 

Und Träume, die an stummen Türen schleifen, 

Und der erwacht, bedrückt von andern Morgen, 

Muß schweren Schlaf von grauen Lidern streifen [1, 164].  

„Тени, тени. Смутные, потаенные. 

Сновидения у глухих дверей. 

Кто проснется страдать под новым утром, 

Долго будет стряхивать тяжкий сон с серых век‟ [1, 165].  

Но надежда на будущее воскресение омрачена пониманием 

неотвратимости новых катастроф. Можно говорить о наличии в 

произведении циклической концепции истории, предполагающей повторение 

уже свершившегося на новом этапе. Время превращается в череду 

монотонных, повторяющихся бедствий, застывает и практически 

уничтожается, поскольку, по Гейму, эволюции не существует.  



Н. Павлова подмечает, что «автор далѐк от свойственного натурализму 

сочувствия «бедным людям». Гейм видел глубже, обобщѐнней, крупней, 

видел не только страдания человека, но и всего искалеченного рода 

людского. Он прозревал смерть и там, где она ежедневно совершает свою 

работу – среди живых» [3, 145–146]. В этом смысле он близок таким 

модернистам, как Т.С. Элиот, развивавшим тему «мертвецов при жизни» и 

осмыслявшим кризис духовности в современном обществе. Конец света 

становится возможным потому, что люди утратили способность сострадания, 

сопереживания, изжили себя в моральной апатии. Гейм неоднократно 

обращается к описанию жестокости, казалось бы, напрямую не связанной с 

апокалиптической тематикой, но знаменующей первую и необходимую 

стадию на пути к гибели мира – смерть души. В стихотворениях «Слепой» 

(„Der Blinde”) и «Дерево» („Der Baum”), разных по сюжету, присутствуют 

схожие мотивы – измывательства над душой и надругательства над телом. 

Изгнанный людьми слепой, мѐртвыми глазами тщетно ищущий небо, и 

повешенный жнецами неизвестный, об это самое небо бьющийся «ржавым 

колокольным языком», – оба жертвы бессердечности, превращающей 

человека в носителя зла и разрушения.  

От показа единичных проявлений насилия автор идѐт к обобщениям, 

прослеживает закономерное развитие тенденции, приводящей человечество к 

массовому уничтожению. Гейм предчувствует возможность близких 

социальных потрясений, поскольку «мир так лениво елеен, так грязен, как 

клейкая политура на старой мебели» [1, 17]. Естественно, в подобной 

ситуации перемены не могут носить оптимистического характера. В 

стихотворении «Война» („Der Krieg”) автор создаѐт грандиозную картину 

всеобщей гибели и разрушения. Поэт использует приѐм персонификации, 

уподобляя войну исполинскому мифологическому существу, восставшему от 

долгого сна и жаждущему мирового пожара: «In der Dämmrung steht er, groß 

und unerkannt, // Und den Mond zerdrückt er in der schwarzen Hand» [1, 166] 

(„Высится в сумерках, безвестна и велика, // И стискивает месяц чѐрная еѐ 

рука‟ [1, 167]), «Und es schallet, wenn das schwarze Haupt er schwenkt, // Drum 

von tausend Schädeln laute Kette hängt» [1, 166] („Она пускается в пляс, еѐ 

обычай таков. // Гремят на еѐ ожерелье тысячи черепов‟ [1, 167]). Люди 

лишены силы воли, призыв Войны «Ihr Krieger alle, auf und an» („За дело, 

бойцы, пора!‟) будто вынуждает их совершать убийства в угоду 

инфернальному чудовищу. Атмосфера страха и отчаяния нагнетается от 

строфы к строфе, образы агонии (потоки крови, дикие вопли, пылающие 

вулканы) чередуются с образами смерти  (бесчисленные трупы, руины, 

рваные облака, мѐртвая тьма), сплетаются в единое апокалиптическое 

полотно, на котором человечество кажется жертвой неконтролируемой 

стихии. Однако в последней строфе появляется образ Гоморры, отсылающий 

к библейскому сюжету о порочных городах, навлекших на себя Божью кару. 

Гибель еѐ под потоками смолы и пламени – не что иное, как наказание за 

грехи. Поэт, не морализирующий и напрямую не указывающий причины 



катастрофы, в финале стихотворения всѐ же делает прозрачный намѐк на 

истоки проблемы, которые следует искать в людской бездуховности.  

Образ войны в произведении можно трактовать не только в прямом 

смысле, но и как символ универсального зла. Подобный приѐм позже 

использует Альбер Камю в романе «Чума», где смертельная болезнь ставит 

общество в экстремальную ситуацию, уничтожает тысячи жизней, а потом 

внезапно исчезает, никем не побеждѐнная. В обоих произведениях очевидна 

мысль, что зло дремлет в душе человека и в любой момент может выйти из-

под контроля. Торжество смерти у Гейма и эпидемия болезни у Камю – это 

не столько абсурдная случайность, сколько закономерный результат развития 

цивилизации.  

Но справедливости ради стоит отметить, что отношение к войне у 

экспрессионистов было неоднозначным и до 1914 года многие молодые люди 

видели в ней возможность освобождения от бремени прошлого. В искусстве 

экспрессионизма одним из ключевых мотивов был конфликт поколений; 

неудивительно, что в атмосфере ожесточѐнного противостояния «старой» и 

«молодой» аксиологических систем война начинает восприниматься как 

выход из кризисной ситуации. В дневнике Гейм говорил о бесплодном 

оптимизме, об ощущении удушья от «банальной» эпохи, с юношеским 

нигилизмом надеялся хоть и на несправедливые, но кардинальные перемены 

[4, 136]. Погибший в начале 1912 года поэт не застал самой войны и не 

увидел, как настроения беллицизма быстро сменились мятежным 

пацифизмом, порождѐнным пониманием бесчеловечности массового 

братоубийства. Гадать о возможных переменах во взглядах Гейма, доживи 

автор до войны, – дело неблагодарное. Однако чувство сострадания к 

невинно убиенным и безвременно умершим в таких стихотворениях, как 

«Спящий в лесу» („Der Schläfer im Walde“), «Склеп» („Gruft“), «И ты 

мертва?» („Bist du nun tot?“), «Смерть влюблѐнных» („Der Tod der 

Liebenden“), позволяет увидеть, что отношение автора к смерти не сугубо 

созерцательное. У формально далѐкого от активистской «О – Человек – 

патетики» („O – Mensch – Dichtung”) писателя на уровне художественной 

детали, настроения, символа заметен этический подтекст, общий для 

экспрессионистской философии человеколюбия. В еѐ контексте даже смерть 

Гейма символична: он погиб, пытаясь спасти тонувшего друга, поэта Эрнста 

Бальке.  

Для автора характерно осмысление феномена смерти не только на 

концептуально-философском, но и на уровне поэтики. Большое значение в 

стихотворении обретает символика цвета: для передачи упадка и гибели 

Гейм отдаѐт предпочтение контрасту чѐрного и красного. Он либо напрямую 

называет цвет: das schwarze Haupt (‛чѐрная голова‟), schwarzer Gassen 

Waffenschall („звук орудий на чѐрных улицах‟), schwarze Welt („чѐрный мир‟), 

ein roter Hund („красный пѐс‟), tausend rote Zipfelmützen („тысяча красных 

колпаков‟), либо использует слова, ассоцирующиеся с определѐнным 

оттенком: die Dämmerung („сумерки‟), das Blut („кровь‟), die Flamme 

(„пламя‟), das Feuer („огонь‟), das Pech („смола‟), der Brand („пожар‟), die 



Fakel („факел‟). Для усиления визуального колористического эффекта Гейм 

использует цветовые эпитеты, традиционно соотносящиеся с горением, 

полыханием: der blaue Flammenschwall („синий поток пламени‟), gelber Rauch 

(„жѐлтый дым‟). Похожая цветовая палитра была у художников-

экспрессионистов, рисующих сцены массовых волнений, конца света или 

бурлящей жизни мегаполиса. Выразительные примеры – полотна 

«Апокалиптический город» и «Горящий город» Людвига Майднера, 

«Мегаполис», «Самоубийство» и «Посвящение Оскару Паницце» Георга 

Гроса, «Война» Отто Дикса. У Гейма, воплотившего все эти темы в лирике, 

цветовая метафора – один из более употребляемых тропов, наряду с 

австрийцем Георгом Траклем он привносит в экспрессионистскую поэзию 

особую живописность.  

Лирика Гейма – пример художественного универсализма, автор 

стремится охватить в строках всѐ бытие. Н. Пестова говорит о космическом 

размахе творчества писателя, акцентирует в его стиле ставшие для 

экспрессионизма каноническими «разорванные поэтическим переносом 

(Enjambement) строки, ярость и безудержность барокко, ужасающие видения 

и чудовищные предвидения, таинственные, призрачные образы, размытые 

или полностью разрушенные композиционные формы наряду с сонетом, 

олицетворение вещного мира и овеществление человека (Vermenschlichung 

und Verdinglichung), пафос и гротеск» [2, 33]. Кроме упомянутых 

исследовательницей приѐмов Гейм использует специфический 

экспрессионистский хронотоп, в котором пространство и время предельно 

расширяются, выступают символом и точки/мгновения, и 

бесконечности/вечности, а также особый тип пейзажа, который можно 

назвать апокалиптическим.  

Яркий пример – в стихотворении «Наступит час, и грянет великий мор» 

[1, 388] („Auf einmal aber kommt ein großes Sterben“ [1, 389]). Уподобление 

лесов морям („Die Wälder rauschen wie ein Feuermeer“, „Леса зашумят, как 

огненные моря‟), показ взаимопроникновения стихий воздуха и пламени 

свидетельствуют о стремлении увидеть неразрывность природы, 

гармоничной даже в смерти и упадке. Если в „Umbra vitae“ ощущалась 

характерная для геймовского универсума статичность, то в данном случае 

время показано в движении – от поздней осени к зиме, ассоциирующейся с 

концом света. Мастер урбанистического пейзажа, Гейм акцентирует 

обречѐнность больших городов („und Städte // Die hohl wie Gräber auseinander 

fallen“ [1, 388], „Города // Из городов, как гробики из гробиков‟ [1, 389]), в их 

описании частотным является мотив пустоты. Такие детали, как “leere 

Brücken“ („пустые мосты‟), „weite Öden“ („просторные пустоши‟) отражают 

не только физическое, но и духовное состояние. Однако поэт не щадит не 

только цивилизацию, но и природу, показывая мѐртвым то, что в 

классическом искусстве обычно символизирует тепло и расцвет: „Die Bienen 

fallen in den dünnen Röcken // Im Rauhreif tot aus den verblassten Lüften“ [1, 

390] („Пчѐлы в тонких одежках // Осыпаются мѐртвые из бесцветного // 

Воздуха‟ [1, 391]), „Die Blümen hängen auf den braunen Stielen // An einem 



Morgen plötzlich leer von Düften“ [1, 390] („Цветы повисли в бурых стеблях // 

Утром, когда вдруг не стало аромата‟ [1, 391]). На фоне всеобщей гибели 

странно выглядят фигурки беспомощных, бесприютных людей: их хрупкие 

тела – во власти ветра и холода, но в них всѐ ещѐ теплится жизнь: 

Die Menschen aber, die vergessen werden,  

Hat Winter weit zerstreut in kahler Fläche 

Und bläst sie flüchtig über dunkle Erden [1, 390]. 

„И только люди, которых не запомнят, 

Зимой разметаны по голым равнинам, 

И им дует в спину по всей земле‟ [1, 391].  

Гейм вновь строит повествование по принципу контраста: жизнь 

человека – лишь временное существование, облечѐнная в телесную оболочку 

пустота, за которой следует ничто, небытие. Люди будут забыты – и потому, 

что лишены памяти, подлинного родства, и потому, что опустеет, исчезнет 

сама земля. Лейтмотивными доминантами стихотворения, достигающими 

кульминации в последней строфе, становятся образы праха, пыли („Staub“), 

ржавчины („rostig“). «Иссохшие губы колодца» („der Brunnen trockene 

Lippen“) – образ-символ иссякшего источника, загубленной жизни и 

невозможности возрождения.  

Произведение можно отнести к визионерской лирике. Показ судьбы 

человечества, наличие героев, созерцающих картины тлена, эпичность – 

неотъемлемые признаки жанра. Гейм, тяготеющий к использованию глаголов 

в настоящем времени, в данном случае обращается к историческому 

будущему (немецкая грамматика позволяет подобное). Тексту присуща 

кинематографичность, характерная для экспрессионистских симультанных 

стихов: сцены соединены по принципу монтажа, автор чередует крупные 

планы („die braune Stiele“, „коричневые стебли‟) и панорамы („der winterliche 

Hafen“, „зимняя пристань‟; „die dunkle Erde“, „зимняя земля‟), особое 

внимание уделяет световым эффектам („schiefen Regens matten Finsternissen“, 

„темноты косых дождей‟; „die lichte Stille“, „светлое безмолвие‟). 

Визионерский, пророческий тон характерен для лирики автора в целом. 

В единственном прижизненном сборнике «Вечный день» („Der ewige Tag“) и 

посмертно изданных друзьями Гейма «Тени жизни» („Umbra vitae“) и 

«Небесной трагедии» („Der Himmel Trauerspiel“) описывается гибнущий мир 

без границ, вселенная смерти и боли. Таково художественное воплощение 

трагических конфликтов, социальных болезней и неразрешимых 

противоречий современной поэту эпохи.  
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