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В статье исследуется сакрально-символическая природа литературного 

портрета в рассказе И. Бунина «Ворон»; рассматриваются способы изобрази-

тельной, визуально-наглядной актуализации онтологических понятий са-

крального, святого и демонического, греховного. Анализируются имплицитные 

(иконные и антииконные) смыслы, скрытые в портретных описаниях персона-

жей и не представленные в тексте вербально; рассматриваются «умыслы», 

привнесенные автором в рассказ в форме мифопоэтических реминисценций.	До-

казана плодотворность интерпретации литературных произведений с точки 

зрения их многоуровневой семантики: эксплицитной и имплицитной. 
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Символизация	художественных	образов	и,	в	частности,	их	сакрализация	имеют	прямую	

связь	с	такими	важными	в	теории	литературы	понятиями,	как	«архетип»	и	«мифологема».	По-

следние	обозначают	древнеи�шие	сюжетные	схемы	и	образы,	аккумулирующие	в	себе	глубин-

ныи� ,	общечеловеческии� 	смысл.	В	трудах	К. Юнга	мифологема	наряду	с	архетипом	рассматри-

ваются	 как	ментальныи� 	 первообраз	 коллективного	 бессознательного	 начала [12].	 К. Леви-

Стросс,	исследователь	мифологического	мышления,	предлагал	термин	«мифема»	для	обозна-

чения	элементарнои� 	языковои� 	единицы	мифа [5,	с.	219].	Мифологема	является	структурнои� 	

составляющеи� 	мифа,	которыи� 	предстает	как	«древнеи�шая	форма,	своего	рода	символическии� 	

„язык“,	в	терминах	которого	человек	моделировал,	классифицировал	и	интерпретировал	мир,	

общество	и	себя	самого» [8,	с.	15].	 

По	утверждению	Е. И. Лелис,	«семантическое	пространство	художественного	текста	в	це-

лом	представляет	собои� 	двухуровневую	структуру –	уровень	содержания,	явных	(эксплицит-

ных)	 смыслов	и	 уровень	 скрытых	 (имплицитных)	 смыслов,	 таких	как…	импликация	и	под-

текст» [6,	с.	9].	 

В. В. Ильин	 определяет	 это	 имплицитно	 выраженное	 многозначное	 поле	 как	 «симво-

лосферу»:	«…пространство	духовных	измерении� ,	мысленных	представлении� ,	нацеленных	на…	

конструирование	 воображательных	 возможностеи� ».	 По	 словам	исследователя,	 «символиче-

ские	формы	возникают	как	намеренные	смысло-образные	конструирования	деи� ствительно-

сти	с	ориентациеи� 	на	разные	мегасвязи…» [3,	с.	91].	 

С	этои� 	точки	зрения	заслуживает	особого	внимания	рассмотрение	такого	феномена,	как	

символизация	или,	в	узком	смысле,	сакрализация	портрета	литературного	персонажа.	 

В	теории	литературы	принято	выделять	несколько	типов	портрета,	которыи� 	может	быть	

идеализированным,	гротескным	или	мифологизированным.	Так,	в	классическои� 	литературе	

значительное	 место	 занимают	 портреты	 психологические,	 раскрывающие	 сложность	 и	 



ISSN 2305-8420                          Российский гуманитарный журнал. 2026. Том 15. №1 

 

53 

многоплановость	 внутреннего	мира	 персонажеи� .	 «Здесь	живописание	наружности	 нередко	

сочетается	с	проникновением	писателя	в	душу	героя	и	с	психологическим	анализом» [11,	с.	

182].	Однако	портретное	изображение	литературного	героя	позволяет	не	только	«считывать»	

характер	и	глубины	психологии	персонажа,	но	и	символизировать	его	образ,	придавая	ему	в	

ряде	случаев	сакральныи� 	смысл	причастности	к	высшему	миру,	Богу.	Способствует	этому	об-

ращение	к	глубинным	пластам	человеческого	сознания –	архетипическим	сюжетам	и	мотивам.	

Проецирование	 внешнего	 облика	 персонажа	 на	 древние	 культурные	 прототипы	 рождает	

смыслы,	эксплицитно	не	выраженные.	 

Символика	портретных	описании� 	в	художественном	тексте	может	восходить	к	христиан-

ским	архетипам:	к	иконописным	ликам	святых	и	зловещим	личинам.	Согласно	христианским	

представлениям,	человек	изначально	несет	в	себе	образ	Божии� :	«Человек,	согласно	свидетель-

ству	кн.	Бытие,	сотворен	по	„образу…	и	по	подобию	Божию“» [3,	с.	10].	По	словам	П. А. Флорен-

ского,	автора	«Иконостаса»,	«…в	Библии	образ	Божии� 	различается	от	Божьего	подобия…	под	

первым	должно	разуметь	нечто	актуальное –	 онтологическии� 	дар	Божии� ,	 духовную	основу	

каждого	человека,	как	такового,	тогда	как	под	вторым –	потенцию,	способность	духовного	со-

вершенства…	т.е.	возможность	образ	Божии� ,	сокровенное	достояние	наше,	воплотить	в	жизни,	

личности,	и	таким	образом	явить	его	в	лице».	«Лик	есть	осуществленное	в	лице	подобие	Бо-

жие» [10,	с.	535–536]. 

В	облике	человека	П. А. Флоренскии� 	различает	лицо,	лик	и	личину.	По	словам	философа,	

лицо –	это	«…свет,	смешанныи� 	со	тьмою…» [10,	с.	538];	граница	между	ними	не	дана	нашему	

сознанию,	размыта.	«Напротив,	лик	есть	проявление	онтологии…	осуществленное	в	лице	по-

добие	Божие».	Личина	же	(маска,	larva)	не	только	не	открывает	образ	Божии� ,	но	«обманывает	

нас,	лживо	указывая	на	несуществующее» [10,	с.	536].	Таким	образом,	портрет	человека	может	

отражать	в	себе	черты	Первообраза	или	же	быть	личинои� 	дьявола. 

В	рассказе	И. А. Бунина	«Ворон»	(1944)	портретные	описания	героев	наполнены	глубоким	

сакрально-символическим	смыслом.	Мифология	становится	тем,	что	В. В. Ильин	определяет	

как	«генератор	синтетического	знания…	активно	производящую	инстанцию	всевозможных	

намеков,	неявностеи� ,	подразумевании� ,	скрытностеи� …» [4,	с.	135]. 

Портретные	описания	отца	рассказчика	много	раз	варьируются	в	рассказе	Бунина,	и	все-

гда	в	них	доминирует	сходство	с	хищнои� 	птицеи� :	«…не	было	человека	более	тяжелого,	более	

угрюмого,	молчаливого,	холодно-жестокого	в	медлительных	словах	и	поступках.	Невысокии� ,	

плотныи� ,	немного	сутулыи� ,	грубо-черноволосыи� ,	темныи� 	длинным	бритым	лицом,	больше-

носыи� ,	был	он	и	впрямь	совершенныи� 	ворон» [2,	с.	216].	 

Внешнии� 	облик	«ворона»,	казалось	бы,	вполне	исчерпывает	психологию	угрюмого,	оди-

нокого	вдовца.	Однако	портрет	отца	таит	в	себе	мифологические	проекции,	придающие	об-

разу	символическии� 	смысл.	В	христианстве	ворон	воспринимается	как	медиатор	между	жиз-

нью	и	смертью.	«Как	трупная	птица	черного	цвета	с	зловещим	криком	Ворон	хтоничен,	демо-

ничен,	связан	с	царством	мертвых	и	со	смертью,	с	кровавои� 	битвои� 	(особое	развитие	получает	

мотив	выклевывания	Вороном	глаз	у	жертвы),	выступает	вестником	зла».	«В	средневековои� 	

христианскои� 	традиции	ворон	становится	олицетворением	сил	ада	и	дьявола,	а	голубь –	рая,	

святого	духа,	христианскои� 	веры	(крещения)» [8,	с.	202].	Известна	особая	роль	ворона	как	мор-

тального	символа	в	готическои� 	культуре,	неизменного	спутника	страшных	болезнеи� ,	стихии� -

ных	бедствии� . 

Комплекс	представлении� 	о	вороне	как	хищнои� ,	мистическои� 	птице,	приносящеи� 	несча-

стье,	 из	 мифологии	 переходит	 в	 литературу.	 В	 балладе	 В. А. Жуковского	 «Светлана»	 ворон	 



                                                             Liberal Arts in Russia. 2026. Vol. 15. No. 1 

 

54

кружит	над	героинеи� 	в	ее	жутком	сне,	воплощая	смерть.	Напротив,	белыи� 	голубь,	которыи� 	са-

дится	на	грудь	Светланы	и	отгоняет	черное	наваждение,	ассоциируется	с	благодатью,	Божьим	

благоволением.	В	калмыцкои� 	сказке,	рассказаннои� 	Пугачевым	Гриневу	в	романе	А. С. Пушкина	

«Капитанская	дочка»,	ворон	живет	триста	лет	и	питается	мертвечинои� ,	он	прямо	связан	с	хто-

ническим,	неживым.	 

Герои� 	Бунина	наследует	темную	символику	образа	ворона.	Портрет	отца	рассказчика	да-

лек	от	Первообраза,	принципиально	антииконичен.	Мрачная	цветопись	его	портрета	(«грубо-

черноволосыи� »,	 «темныи� »)	 намекает	 на	 злое	 начало,	 воспринимается	 как	 личина	 дьявола.	

Со зловещим	обликом	«ворона»-отца	соотносится	мертвыи� 	интерьер	его	казеннои� 	квартиры:	

«…и	холодно,	пусто	блистала	своими	огромными,	зеркально-чистыми	комнатами	наша	про-

сторная	казенная	квартира	во	втором	этаже	одного	из	казенных	домов,	выходивших	фасадами	

на	бульвар	в	тополях	между	собором	и	главнои� 	улицеи� » [2,	с.	217].	 

С	 темным	 обликом	 отца	 рассказчика	 контрастирует	 светлыи� 	 образ	 юнои� 	 гувернантки	

Елены	Николаевны.	Красота	девушки	уподоблена	сиянию	солнца:	 

«…точно	солнце	засияло	вдруг	в	нашеи� 	прежде	столь	мертвои� 	квартире, –	всю	ее	озаряло	

присутствие…	юнои� ,	легконогои� »	девушки [2,	с.	217].	В	портрете	Елены	Николаевны	свето-

пись,	близкая	к	иконописнои� 	технике,	преобладает	над	цветописью.	П. А. Флоренскии� 	так	пи-

шет	об	особои� 	«метафизике	света»	в	иконописи:	«Свет,	если	он	наиболее	соответствует	икон-

нои� 	традиции,	золотится,	т.е.	является	именно	светом,	чистым	светом,	а	не	цветом.	Иначе	го-

воря,	все	изображения	иконы	возникают	в	море	золотои� 	благодати,	омываемые	потоками	Бо-

жественного	света» [10,	с.	604].	Светопись,	близкая	к	иконописнои� 	традиции,	позволяет	Бу-

нину	освятить	образ	Елены	Николаевны,	придать	ему	сакральныи� 	смысл.	 

Светлои� ,	сияющеи� 	красоте	Елены	Николаевны	соответствует	ее	имя.	Елена	в	переводе	с	

греческого –	«светлая»,	«сияющая»,	«солнечныи� 	луч»,	«факел».	Имя	символично.	Золото	и	си-

яющии� 	свет	в	христианскои� 	культуре	символизируют	Божественное	присутствие.	Именно	зо-

лотои� 	цвет	преобладает	в	иконах.	Легкость,	воздушность	девушки	еще	более	сближают	ее	с	

ангелом. 

В	христианстве	имя	Елена	ассоциируется	со	Святои� 	Равноапостольнои� 	царицеи� 	Еленои� 	

(Еленои� 	 Константинопольскои� ).	 Мать	 римского	 императора	 Константина	 I	 прославилась	

своеи� 	деятельностью	по	распространению	христианства	и	проведенными	ею	раскопками	в	

Иерусалиме,	в	ходе	которых	были	обретены	Гроб	Господень,	Животворящии� 	Крест	и	другие	

реликвии	Страстеи�  [7]. 

Имя	героини	таит	еще	одну	мифологическую	реминисценцию:	оно	ассоциируется	с	Еле-

нои� 	Прекраснои� ,	похищеннои� 	Парисом	в	поэме	Гомера	«Илиада»	и	ставшеи� 	причинои� 	десяти-

летнеи� 	Троянскои� 	вои� ны.	 

Иконизируя	 портрет	 Елены	 Николаевны,	 Бунин	 наследует	 изобразительную	 поэтику	

Л. Толстого,	понимание	искусства	как	«снятия	покровов»	и	обнажения	«ядра	души» –	идеаль-

нои� 	основы	человека,	сближающеи� 	его	со	святым	Первообразом.	Выражение	«снятие	покро-

вов»	 Л. Толстои� 	 использует	 в	 романе	 «Анна	Каренина»	 при	 описании	родов	Кити.	Портрет	

Кити	в	момент	рождения	сына	достигает	предела	духовности,	почти	иконнои� 	святости:	«Как	

ни	мало	было	неестественности	и	условности	в	общем	характере	Кити,	Левин	был	все-таки	

поражен	тем,	что	обнажалось	теперь	перед	ним,	когда	вдруг	все	покровы	были	сняты	и	самое	

ядро	ее	души	светилось	в	ее	глазах.	И	в	этои� 	простоте	и	обнаженности	она,	та	самая,	которую	

он	любил,	была	еще	виднее» [9,	с.	298].	Такое	«снятие	покровов»,	обнажающих	«ядро	души»,	
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свои� ственно	искусству	иконописи,	которое	способно	являть	зримо	незримое	и	очищать	душу	

того,	кто	предстоит	перед	неи�  [1].	 

Подобно	Толстому,	Бунин,	рисуя	портрет	юнои� 	гувернантки,	«снимает	покровы»,	обнару-

живая	близость	к	святому	образу.	Портрет	девушки	онтологически	не	совпадает	с	портрет-

ным	описанием	отца	рассказчика.	Два	портрета	соотносятся	как	святое	и	греховное,	прекрас-

ное	и	безобразное. 

Портреты	 персонажеи� 	 в	 рассказе	 «Ворон»	 носят	 леи� тмотивныи� 	 характер.	 Повторяю-

щии� ся	в	произведении	портрет	отца	рассказчика	не	меняется	в	своеи� 	темнои� ,	мистическои� 	

основе.	Он	статичен	и	только	усиливает	зловещии� 	колорит	образа.	Напротив,	портреты	Елены	

Николаевны,	повторяясь	и	психологически	усложняясь,	передают	ее	нравственную	эволюцию	

от	света	к	тьме. 

Девушку	из	беднои� 	семьи	вначале	пугает	вкрадчивое,	любезно-церемонное	и	вместе	с	тем	

недвусмысленное	обращение	с	неи� 	отца	рассказчика.	Это	передано	в	ее	портретном	описании:	

«…отвечала	лишь	жалкои� 	улыбкои� ,	пятнисто	алела	тонким	и	нежным	лицом –	лицом	худень-

кои� 	белокурои� 	девушки	в	легкои� 	белои� 	блузке	с	темными	от	горячего	юного	пота	подмыш-

ками,	под	которои� 	едва	означались	маленькие	груди» [2,	с.	219].	 

Речи	отца	таят	соблазн,	перед	которым	Елена	Николаевна	беззащитна.	В	диалоге	с	юнои� 	

гувернанткои� 	отец	рассказчика	искушает	ее	душу	картинами	роскоши	и	блеска,	выступая	в	

роли	 чуть	 ли	 не	 дьявола,	 предлагающего	 сделку.	 Посулы	 отца	 рассказчика,	 обращенные	 к	

юнои� 	девушке,	воспринимаются	почти	как	покушение	на	святыню.	 

Начало	сближения	молодых	героев	отмечено	портретным	описанием	девушки.	И	вновь	ее	

портрет	передает	девственную	красоту	и	чистоту:	«…я	взял	ее	безжизненно	висевшую	вдоль	

бедра	руку,	умоляюще	глядя	еи� 	в	щеку,	и	она	стала	бледнеть,	приоткрыла	губы,	подняла	вздо-

хом	грудь	и	тоже	как	бы	умоляюще	повернула	ко	мне	светлые,	полные	слез	глаза,	а	я	охватил	

ее	плечо	и	впервые	в	жизни	сомлел	в	нежном	холоде	девичьих	губ» [2,	с.	220].	 

В	финале	рассказа,	 в	 эпизоде	в	Александринском	театре,	 вновь	повторяются	портреты	

отца	рассказчика	и	Елены	Николаевны.	Внешнии� 	облик	отца	по-прежнему	хищно-жесток,	по-

чти	демоничен:	«Он,	во	фраке,	сутулясь,	вороном,	внимательно	читал,	прищурив	один	глаз,	

программу» [2,	с.	222].	Отец	не	только	украл	у	сына	возлюбленную,	но	и	совратил	чистую	душу	

девушки.	 

В	портретном	описании	Елены	Николаевны	выразительны	детали,	передающие	психоло-

гическую	перемену,	произошедшую	с	неи� 	рядом	с	«вороном»-мужем:	«Она,	держась	легко	и	

строи� но,	в	высокои� 	прическе	белокурых	волос,	оживленно	озиралась	кругом».	Впечатляет	ее	

роскошныи� 	туалет:	«На	шеи� ке	у	нее	темным	огнем	сверкал	рубиновыи� 	крестик,	тонкие,	но	уже	

округлившиеся	руки	были	обнажены,	род	пеплума	из	пунцового	бархата	был	схвачен	на	левом	

плече	рубиновым	аграфом...» [2,	с.	222].	 

В	портретном	описании	Елены	Николаевны	наяву	«оживают»	таи� ные	намеки	и	обещания	

отца	 рассказчика,	 обращенные	 к	юнои� 	 гувернантке:	 «Белокурым,	 любезная	 Елена	Никола-

евна,	идет	или	черное,	или	пунсовое...	Вот	бы	весьма	шло	к	вашему	лицу	платье	черного	атласу	

с	 зубчатым,	 стоячим	 воротом	 а-ля	Мария	 Стюарт,	 унизанным	мелкими	 брильянтами...	 или	

средневековое	платье	пунсового	бархату	с	небольшим	декольте	и	рубиновым	крестиком...» [2,	

с.	220].	Отец	использует	архаическое	слово	«пунсовыи� »	вместо	современного	варианта	«пун-

цовыи� »,	которыи� 	употребляет	в	своеи� 	речи	рассказчик.	Эта	тонкая	деталь	подчеркивает	воз-

растную	удаленность	отца	от	молодых	героев. 
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Умолчание	в	финале	рассказа	таит	подтекст.	Драгоценности,	роскошь	туалета –	плата	ста-

рого,	чувственного	мужчины,	«ворона»,	дьявола,	за	юность	и	чистоту	Елены	Николаевны.	Ру-

биново-пунцовыи� 	цвет	ее	платья	и	украшении� 	еще	далек	от	черного	цвета,	сопровождающего	

отца	рассказчика,	но	это	уже	не	светлыи� ,	солнечныи� 	колорит,	неотделимыи� 	от	облика	героини	

в	начале	рассказа.	Божественное	уступает	место	темному,	греховному. 

Немаловажен	в	рассказе	портрет	Лили,	недоброи� 	дочери	своего	отца.	Ее	внешность	по-

вторяет	«воронии� »,	хищныи� 	облик	родителя:	«…с	тревогои� 	следя	за	черноглазои� ,	тоже	мол-

чаливои� ,	но	резкои� 	не	только	в	каждом	своем	движении,	но	даже	и	в	молчаливости	Лилеи� ,	

будто	постоянно	ждавшеи� 	чего-то	и	все	как-то	вызывающе	вертевшеи� 	своеи� 	чернои� 	голов-

кои� !» [2,	с.	220].	 

Портрет	рассказчика	отсутствует	в	тексте,	однако	в	замещающеи� 	его	функции	выступает	

портретное	описание	поверженного	Наполеона	в	начале	рассказа:	«Отец	мои� 	похож	был	на	во-

рона.	Мне	пришло	это	в	голову,	когда	я	был	еще	мальчиком:	увидал	однажды	в	„Ниве“	кар-

тинку,	какую-то	скалу	и	на	неи� 	Наполеона	с	его	белым	брюшком	и	лосинами,	в	черных	корот-

ких	 сапожках…» [2,	 с.	 216].	 Портрет	 Наполеона,	 проигравшего	 Ватерлоо	 и	 оказавшегося	 в	

ссылке	(на	«скале»)	на	острове	Святои� 	Елены,	дан	в	сравнении	с	портретным	описанием	отца	

рассказчика.	Мальчик	по-детски	весело	воспринимает	«картинку»	 с	изображением	импера-

тора	с	«брюшком»	и	в	«сапожках».	Отец	же,	похожии� 	на	ворона,	вызывает	у	ребенка	грусть.	

Он интуитивно	чувствует,	что	облик	отца –	личина	темного,	недоброго. 

Портрет	Наполеона	не	случаи� но	возникает	в	рассказе.	Имя	полководца	вновь	будет	упо-

мянуто	в	другом	эпизоде,	когда	рассказчик	раскладывает	пасьянс	«Наполеон»,	стараясь	не	за-

мечать	 оскорбительных	 для	 себя	 слов	 отца,	 обещающего	 лишить	 сына	 наследства.	 Второе	

упоминание	поверженного	полководца	вносит	в	рассказ	мотив	поражения,	 соотнесенныи� 	 с	

рассказчиком.	Он	слаб	и	повержен.

Смысл	рассказа	«Ворон»	в	проекции	на	его	сложныи� 	мифопоэтическии� 	подтекст	глубок.	

В произведении	соединились	нравственно-психологические	темы:	отцовского	хищного	эго-

изма,	материальных	соблазнов,	несостоявшеи� ся	любви.	Однако	портретные	описания	выпол-

няют	 в	 произведении	 Бунина	 не	 только	 психологическую,	 но	 и	 сакрально-символическую	

функцию.	Иконописныи� ,	светоносныи� 	портрет	Елены	Николаевны	в	начале	рассказа	контра-

стирует	со	зловещим	портретом	отца	рассказчика –	личинои� 	дьявола,	оборотня.	Образ	отца	

принципиально	антииконичен	в	сравнении	с	сияющим	обликом	Елены	Николаевны.	Однако	

ее	портретное	описание	в	финальном,	театральном	эпизоде	рассказа	передает	внутреннюю	

эволюцию	от	света	к	тьме,	от	святости	к	греховности.	С	образом	Елены	Николаевны	начинает	

ассоциироваться	мифологическии� 	мотив	продажи	души	черту.	Все	герои	так	или	иначе	оказы-

ваются	в	тени	зловещих	черных	крыльев	«ворона».	Мифологические	реминисценции,	скры-

тые	в	портретных	описаниях	героев	рассказа,	обращают	повествование	к	религиозным	пла-

стам	культуры,	рождают	имплицитные,	сакральные	смыслы. 
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