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АМШЕЙ НЮРЕНБЕРГ И МАРК ШАГАЛ В ПОВЕСТИ 
Ю. В. ТРИФОНОВА «ДРУГАЯ ЖИЗНЬ»*

«Другая жизнь» Ю. В. Трифонова, последняя повесть его «московского цикла», 
была опубликована в августовском номере «Нового мира» в 1975 году. Повесть пред-
ставляет собой данный через несобственно прямую речь поток воспоминаний Ольги 
Васильевны, недавно потерявшей мужа, историка Сергея Троицкого, и преодолеваю-
щей свое горе. Рядом с  основной линией повествования  — историей жизни Сергея, 
вписанной в историю советского социума 1950–1960-х годов, — раскрываются в раз-
ной степени развернутые или намеченные линии других героев. Одна из значимых 
сюжетных линий повести — судьба Георгия Максимовича, отчима Ольги Васильевны, 
художника, который в конце жизни обрел успех ценою отказа от своей творческой ма-
неры и связей со своим прошлым. Прототипом Георгия Максимовича стал художник 
Амшей Маркович Нюренберг — отец первой жены Трифонова.1 В позднейшем творче-
стве писатель обращался к биографии бывшего тестя еще раз — в рассказе «Посеще-
ние Марка Шагала», вошедшем в цикл «Опрокинутый дом» (1980). Чертами Нюрен-
берга в этом рассказе наделен старый художник Иона Александрович, бывший тесть 
автобиографического героя.2 Импульсом к  созданию рассказа стало личное знаком-
ство Трифонова с  Марком Шагалом во время поездки в  Париж; самого Нюренберга 
уже не было в живых.

Нам представляется, что первое обращение к судьбе Нюренберга в «Другой жиз-
ни» также может быть мотивировано (по крайней мере отчасти) «встречей» с Шага-
лом: хотя и не с художником лично, а с его картинами — или по крайней мере с ново-
стями о его выставке в Москве в 1973 году.3 Визит Шагала в СССР стал значимым со-
бытием для московской творческой интеллигенции. Шагал приехал в Москву в июне 
1973 года на две недели в сопровождении французской художницы Нади Леже. Это 
был его первый приезд в Советский Союз после 1922 года. Как следует из архивных 
документов о визите художника, «сотрудники посольства имели встречи с Шагаллом 
<так!>. Хотя художник прямо и не просил об организации своей выставки в СССР, тем 
не менее дал понять в беседах, что этот вопрос его крайне интересует».4 Жерар(до) (Ге-
рардо) Бозио, друг семьи Шагала и организатор его выставок в разных странах, также 
рассказывал о его «горячем желании увидеть своими глазами хотя бы и скромную вы-
ставку своих работ в Советском Союзе»5 и подчеркивал, что «выставка — это для Ша-
гала непременное внутреннее условие поездки в СССР».6 Тем не менее разрешение на 
проведение выставки от тогдашнего министра культуры Е. А. Фурцевой было получе-
но не сразу: даже приглашая художника посетить СССР, Фурцева не говорила об орга-
низации выставки его работ.7 После того как Шагал подарил Министерству культуры 

*  Благодарю О. Ю. Трифонову-Тангян, О. А. Бабенкову и Н. Б. Иванову за ценные коммен-
тарии и помощь в подготовке статьи.

1  См. об этом: Патера Т. А. Обзор творчества и анализ московских повестей Юрия Трифоно-
ва. Анн-Арбор, 1983. С. 254; Тангян О. Ю. [Предисловие] // Нюренберг A. M. Одесса — Париж — 
Москва. Дюссельдорф, 2009. С. XIV.

2  См.: Патера Т. А. Обзор творчества и анализ московских повестей Юрия Трифонова.
3  Мы полагаем, что Трифонов едва ли недооценил значимость такой выставки в СССР и про-

пустил ее, но письменные свидетельства ее посещения пока не найдены.
4  РГАЛИ. Ф. 2329. Оп. 26. № 1743 (документы о пребывании Шагала в СССР в июне 1973 го

да: информация, отчет, записи бесед с Шагалом, переписка). Здесь и далее цитаты приведены в со
ответствии с орфографией источника.

5  Там же. Л. 8–9.
6  Там же. Л. 8.
7  Там же.
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серию своих литографий и акварелей, Фурцева наконец поручила ГМИИ им. Пушки-
на организовать выставку этих работ.8 На открытии, помимо министра, было руковод-
ство Союза художников, посол Франции в СССР, сотрудники посольства и другие офи-
циальные лица, кино- и  фотокорреспонденты и  зарубежные журналисты, а  также 
представители московской творческой интеллигенции.9 Несмотря на это, выставка 
полузапретного авангардного художника почти не освещалась в прессе.10 Есть основа-
ния полагать, что Трифонов узнал о приезде Шагала не из газет (заметки носили ре-
троспективный характер), а от своего бывшего тестя. Будучи давним другом Шагала, 
Нюренберг был приглашен на официальные мероприятия в честь художника.11

Трифонов, тогда еще начинающий, но уже прославленный благодаря роману 
«Студенты» писатель, и солистка Большого театра Н. А. Нелина поженились в 1951 го
ду. После свадьбы они какое-то время жили в квартире Амшея Нюренберга на Верх-
ней Масловке, в  доме, известном как «дом художников». По воспоминаниям одно-
курсницы Трифонова Инны Гофф, «на Верхней Масловке жили художники. Здесь же 
были их мастерские. Отец Нины Нелиной, художник, молодым провел несколько лет 
в Париже, был хорошо знаком с Шагалом, — на стене висело несколько его автолито-
графий под стеклом. Теперь это был худощавый седой старик. Рисовал он в основном 
пейзажи и жил воспоминаниями. Человек мягкий и нерешительный, он почти с радо-
стью подчинялся сначала жене, а потом и дочери, на которую он и жена молились…».12 
Именно там, в «городке художников», созданном по инициативе М. Горького и И. Гра
баря,13 в «нелепом доме постройки двадцатых годов»14 Юрий Трифонов поселяет Оль-
гу Васильевну и Сергея.

Судьба героя повести, художника Георгия Максимовича, хотя отнюдь не полно-
стью совпадает с судьбой Нюренберга, безусловно прочитывается на ее фоне. Как и его 
прототип, Георгий Максимович родился в начале 1890-х годов (к моменту знакомства 
Ольги Васильевны с Сергеем в 1953 году ему шестьдесят), «учился до революции у ка
кого-то знаменитого грека» (Амшея Нюренберга обучал рисованию Кириак Констан-
тинович Костанди, украинский художник-передвижник греческого происхождения). 
Судьба Георгия Максимовича, как свойственно Трифонову, изложена скороговоркой 
«эзопова языка»: «…ездил за границу, участвовал в выставках, за что-то его громили, 
перевоспитывали, оттесняли, постепенно он счах и сник, и к тому времени, когда по-
пал в  эвакуацию в  маленький уральский городишко, из художника он превратился 
в  полуголодного мазилу и  зарабатывал на хлеб рисованием лозунгов и  плакатов» 
(с. 229). О пребывании за границей далее сказано подробнее: «…двое были из Одессы, 
один из Елисаветграда и один из Витебска, тот, что потом прославился на весь мир» 
(с. 293–294). Тем самым Трифонов как бы вписывает вымышленного Георгия Макси-
мовича в реальное окружение Амшея Нюренберга. Сам Нюренберг в перечисленном 
ряду художников назван перифрастически  — «один из Елисаветграда»; в  этом же 
ряду предположительно оказываются Исаак Малик и Адольф Федер («двое из Одес-
сы») и, несомненно, Марк Шагал («один из Витебска»).

Судьбы одесских художников сложились по-разному. Адольф (Айзик) Федер 
(1886–1943) познакомился с  Амшеем Нюренбергом в  рисовальной школе Одесского 
общества поощрения изящных искусств (с 1900  — Одесское художественное учили-

  8  Там же. Л. 15.
  9  Там же. Л. 22–23.
10  Были опубликованы лишь три заметки — в «Литературной газете» (1973. № 20), в «Из-

вестиях» (1973. № 131) и в «Московском художнике» (1973. № 23 (551)).
11  Сохранилось воспоминание Нюренберга об этих событиях: «Здесь, глядя на него, окру-

женного такой славой, я невольно вспомнил наше далекое прошлое. Париж. 60 лет тому назад. 
<...> Шагал и я боролись за теплую и сытую жизнь. И на Париж глядели, как на высокомерного 
врага» (Нюренберг A. M. Одесса — Париж — Москва. С. 156).

12  Гофф И. А. Водяные знаки. Записки о Юрии Трифонове // Октябрь. 1985. № 8. С. 71–72.
13  Шитов А. П. Юрий Трифонов. Хроника жизни и творчества. 1925–1981. Екатеринбург, 

1997. С. 321.
14  Трифонов Ю. В. Другая жизнь // Трифонов Ю. В. Собр. соч.: В 4 т. М., 1986. Т. 2. С. 246. 

Далее ссылки на это издание приводятся в тексте сокращенно, с указанием номера страницы. 

А. А. Мухина
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ще). В 1905 году Федер присоединился к политическому движению Бунд (Всеобщий 
еврейский рабочий союз) и из-за событий 1905–1906 годов был вынужден бежать из 
России. Он жил в Берлине и Женеве, пока в 1910 году не переехал в Париж, где учился 
живописи у Р. Жюлиана и А. Матисса. В 1923 году вместе с М. Ларионовым и О. Цад-
киным Федер был одним из самых деятельных членов Общества русских художников, 
которое ставило своей целью организацию выставок во Франции и за границей.

Когда началась Вторая мировая война, Федер остался в Париже и участвовал во 
французском Сопротивлении. В июне 1942 года он и его жена Сима стали жертвами 
доноса и были заключены в тюрьму Шерш-Миди. В сентябре того же года их перевели 
в транзитный лагерь Дранси. 13 декабря 1943 года Федера депортировали в Освенцим, 
где он был убит. Симе удалось бежать и даже спасти некоторые картины художника.15

Трифонов упоминает лишь в общих чертах дальнейшую судьбу парижских прия-
телей Георгия Максимовича: «А про остальных Георгий Максимович ничего в точно-
сти не знал: кажется, кто-то уехал в Америку,16 другие умерли в безвестности, одного 
убили немцы, когда вошли в Париж» (с. 194; курсив мой. — А. М.). Последние слова, 
вероятнее всего, указывают именно на судьбу Федера.

Исаак Ефимович (Хаимович) Малик (1884–1975) — еще один из художников, ко-
торых впоследствии исследовательница русского авангарда Леся Войскун назовет 
«одесскими парижанами».17 В 1907–1913 годах он жил в Париже и учился в Нацио-
нальной школе изящных искусств (Ecole Nationale des Beaux). При этом он регулярно 
посылал свои работы в Одессу, где постепенно обретал популярность. Войскун отмечает 
восприимчивость Малика к влияниям самых разных художников и направлений: «не-
опримитивистов, мирискусника К. А. Сомова, живописи французских постимпресси-
онистов Поля Гогена и Винсента Ван Гога, пуантилистов Жоржа Сёра и Поля Синья
ка».18 В эту пору интенсивного творческого роста Малик участвовал в выставках ТЮРХ 
(Товарищества южнорусских художников) в 1908–1910, 1912, 1913 и 1914 годах, а так
же в первом из Салонов В. А. Издебского (1909–1910) и в одесских Весенних и Осенних 
выставках (1913, 1914, 1916).

В первые годы после революции творческая карьера Малика еще была на подъ
еме, о нем много и благосклонно писали критики.19 В 1917–1919 годах Малик входит 
в Общество независимых художников, в котором сближается с Нюренбергом. Вместе 
с  ним и  Т.  Б.  Фраерманом Малик в  1918 году работает в  комитете по организации 
в Одессе выставки художников-евреев (впоследствии не состоялась). В том же году Ма-
лик начинает преподавать в  организованной Нюренбергом художественной студии 
«Свободная мастерская» и руководить «Детской академией» при мастерской.

В середине 1920-х годов творческая активность Малика заметно пошла на спад, 
в 1930-е годы он почти совсем перестал участвовать в выставках. О его собственно жи-
вописном творчестве в это время известно очень мало. Недолгое время (1935–1938) он 
преподавал в Малаховской школе-колонии для еврейских детей-сирот, в которой ра-
нее работал Марк Шагал и которую вскоре закрыли; до начала войны Малик продол-
жал работать копиистом в московском Музее Революции. Проведя годы войны в эва-
куации, в дальнейшем Малик преподавал рисование в средней школе до самой пенсии.

В семейных воспоминаниях зафиксировано бескомпромиссное заключение Ма-
лика о жизни в СССР: «В этой стране нельзя быть художником». Его внук Владимир 

15  Энциклопедия русского авангарда: Изобразительное искусство. Архитектура: [В 3 т.]. 
М., 2013. Т. 2. С. 652.

16  Речь, вероятно об О. С. Мещанинове, который в 1944 году переехал в США, принял аме-
риканское гражданство, но после окончания Второй мировой войны посещал Францию.

17  При организации одноименной выставки: Одесские парижане. Произведения художни-
ков-модернистов из коллекции Якова Перемена: [Каталог] / Автор-сост. и куратор Л. Войскун. 
Иерусалим; М., 2006.

18  Войскун Л. Малик Исаак Ефимович // Энциклопедия русского авангарда: Изобразитель-
ное искусство. Архитектура. Т. 2. С. 99–100.

19  Барковская О. Малик Исаак Ефимович // Они оставили след в истории Одессы (https://
odessa-memory.info/ru/index.php?id=578; дата обращения: 30.09.2025).

А. Нюренберг и М. Шагал в повести Ю. В. Трифонова «Другая жизнь»
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Бабенков описывает его так: «Человек Исаак Малик дожил до 91 года и умер в 1975 году, 
а художника Исаака Малика не стало в 1933, если не раньше. В его доме никогда не 
было ни одного рисунка, ни одной картины. Иногда он писал на заказ портреты для 
заработка». Бабенков уточняет, что Малик никогда никому не рассказывал о  годах 
учебы в Париже и годах успеха в Одессе.20 О том же свидетельствует жена Владимира 
Ольга Бабенкова, сообщившая нам об этом в письме.

На этом фоне судьба Амшея Нюренберга представляется значительно благопо-
лучнее, чем судьбы его современников. Его творческая карьера, получившая в общем 
удачное начало в Париже в 1911–1913 годах (особенно плодотворным оказалось влия-
ние Анри Матисса и Поля Гогена на молодого художника,21 а также целый год работы 
в совместном ателье с восходящей звездой Марком Шагалом), продолжилась по воз-
вращении на родину не менее успешно: Нюренберг вместе с  парижскими друзьями 
и единомышленниками организует в Одессе «Общество независимых» (1915), в 1918 го
ду преобразованное в «Товарищество независимых художников»; в том же году созда-
ет художественную студию «Свободная мастерская» вместе с  «Детской академией» 
(о  чем мы писали выше). Революцию Нюренберг встретил сочувственно. В  начале 
1920-х годов художник с  семьей переезжает в  Москву, где работает в  Окнах РОСТА 
вместе с Маяковским. Нюренберг также сближается с группой авангардных художни-
ков «Бубновый валет». В то же время он становится профессором западной живописи 
во ВХУТЕМАСе, публикует монографию о Поле Сезанне (1924), занимается публици-
стикой (первый художественный критик газеты «Правда»). Успехи в творческой и про-
светительской деятельности сделали возможным для Нюренберга снова отправиться 
в Париж в 1927 году — в качестве «культурного посла» по поручению Луначарского. 
Нюренберг читал лекции о  советском искусстве, с  восторгом рассказывал друзьям 
о перспективах новаторской живописи в зарождающемся СССР. В то же время он мно-
го писал; ему даже удалось представить две картины в престижном Осеннем салоне 
1927 года. В этой поездке состоялась чрезвычайно важная для Нюренберга повторная 
встреча с уже знаменитым Шагалом. Нюренберг подарил давнему другу номер совет-
ского журнала «Прожектор» со статьей о нем, а Шагал в ответ — свою книгу с иллю-
страциями и автопортрет в технике офорт. Этот автопортрет украшал квартиру Ню-
ренберга (где жил и  Трифонов) почти до самой его смерти; художник сохранил его 
даже тогда, когда пришлось уничтожить собственные работы. (Вспомним, как Георгий 
Максимович в «Другой жизни» так же трепетно хранит «росчерки» Модильяни).

Как и для его современников, для Нюренберга 1930-е годы оказались переломны-
ми. Вернувшись в  СССР, он столкнулся с  давлением государства. Его близкие дру-
зья  — Малик, а  также Кончаловский и  Осмеркин из «Бубнового валета»  — подвер-
глись преследованиям. О. Ю. Тангян пишет о том, что, сохраняя внутреннюю привер-
женность авангардной эстетике, Нюренберг «отошел в сторону» и «своими картинами 
отдавал дань официозу», хотя и  продолжал настойчиво изображать Ленина не где-
нибудь, а в Париже.22 Проведя годы войны в эвакуации в Ташкенте и вернувшись в Мо-
скву, Нюренберг продолжил активно заниматься живописью, публицистикой, писал 
мемуары. Ему нередко удавалось выставляться и печататься в журналах.

История Георгия Максимовича в повести, хотя и во многом сходна с биографией 
Нюренберга, представляется не простым переложением его жизни, но сложной произ-
водной от его судьбы и судеб его современников. Важно отметить и подчеркнуто рус-
ское сочетание имени и отчества героя, снимающее ореол еврейского художника в Па-
риже. Причиной этому могло быть и  избегание возможных сложностей при публи
кации повести, и  намерение превратить Георгия Максимовича в  художественный 
архетип, отделив таким образом от прототипа. В Георгии Максимовиче воплощается 

20  Бабенков В. М. О художнике Исааке Малике (1884–1975) (https://vbabenkov.livejournal.
com/482.html; дата обращения: 30.09.2025).

21  Войскун Л.  Нюренберг Амшей Маркович  // Онлайн-энциклопедия русского авангарда  
(https://rusavangard.ru/online/biographies/nyurenberg-amshey-markovich/; дата обращения: 30.09. 
2025). 

22  Тангян О. Ю. [Предисловие]. С. XX–XXI.

А. А. Мухина



211

не только частная судьба Нюренберга, но и вообще судьба художника в эпоху репрес-
сий, художника, вынужденно принявшего советскую идеологию и эстетику.

Образ Георгия Максимовича в повести постоянно двоится. Сергей говорит Ольге: 
«Есть такие детские картинки: смотреть на них сквозь розовую пленку  — видишь 
одно, сквозь голубую — совсем другое. Вот твой отчим, прости меня, напоминает та-
кую картинку. То вижу его художником, настоящим, жертвующим ради искусства 
всем, а то дельцом, гребущим заказы…» (с. 291). Очевидно, что, как и все художники, 
оставшиеся в Советской России или вернувшиеся в нее, Георгий Максимович столк
нулся с резкой сменой эстетической парадигмы. Трифонов крупными мазками наме-
чает основные вехи судьбы персонажа и очерчивает его внутренний конфликт. Радост-
ный и бодрый тон («…ездил за границу, участвовал в выставках») быстро снижается 
(«…за что-то его громили, перевоспитывали, оттесняли, постепенно он счах и сник…»); 
Георгий Максимович перестает быть действующим лицом («учился», «ездил», «уча-
ствовал») и  становится объектом чужого воздействия («громили, перевоспитывали, 
оттесняли»). Фраза длится, теряя динамику: «…к тому времени, когда попал в эвакуа-
цию в маленький уральский городишко, из художника он превратился в полуголодно-
го мазилу и зарабатывал на хлеб рисованием лозунгов и плакатов», однако далее сле-
дует неожиданное «но», словно в жизни Георгия Максимовича перевернули страницу. 
«…Когда он вернулся в Москву с новой семьей, <…> ему дали мастерскую и комнату 
в  доме художников, стали его привечать, упоминать в  печати, давать ему договора 
и заказы, потому что в эвакуации, как выяснилось, он времени зря не терял, работал 
как вол, ибо искусство делают волы, по утверждению Ренара, любимого писателя Ге-
оргия Максимовича,23 создал галерею тружеников тыла под названием „Уральская 
сталь“, эти рисунки выставлялись не раз, были репродукции, даже почтовые открыт-
ки, — и в жизни Георгия Максимовича наступил своего рода ренессанс, вторая моло-
дость, или, как он выражался, „мой розовый период“…» (с. 229).

Сравнивая себя с Пикассо, Георгий Максимович (или, скорее, сам Трифонов) иро-
низирует — не без горечи. Эта реплика напоминает о словах Сергея: в свой «розовый 
период» Георгий Максимович становится «правильным» советским художником.24 Он 
принимает социальный заказ («галерея тружеников тыла под названием „Уральская 
сталь“») и разворачивает свое творчество в направлении советской прикладной эстети-
ки («были репродукции, даже почтовые открытки»). Т. А. Патера замечает: «Призна-
ние в  официальном искусстве было куплено Георгием Максимовичем ценою преда-
тельства истинному, бескорыстному искусству».25 За таким признанием неожиданно 
приходит болезнь: «И все бы шло хорошо и ладно, если бы как раз в те годы, в конце 
сороковых, Георгий Максимович не стал болеть. Что-то с головой, потом с глазами, за-
прещали работать, он уезжал в санаторий, потом начались сердечные неприятности, 
и незадолго до появления Сергея случился инфаркт» (с. 229). Приведенный фрагмент 
отчасти повторяет сюжет гоголевского «Портрета» (1834),26 шире  — романтический 
метасюжет о том, как талантливый художник продает душу дьяволу.27 У Трифонова 

23  Заметим, что Жюль Ренар  — французский писатель. Симпатия к  нему дополнительно 
маркирует Георгия Максимовича как человека просвещенного и актуализирует парижский пери-
од его жизни. Показательно, что Трифонов приводит цитату почти точно, но обобщает ее смысл. 
Ренар писал, что волы делают «литературу», а не «искусство». 

24  Исследовательница Трифонова Н.  Б.  Иванова во внешнем облике Георгия Максимови-
ча — «в широкой, из черного вельвета, художнической куртке, недавно пошитой в ателье МОСХа, 
с фиолетовым фуляровым платком на шее, в белоснежной рубашке, в брюках модного серого цве-
та „гудрон“, но, правда, внизу у него были старые шлепанцы со смятыми задниками» — видит 
«налет театральщины, позы», который «перечеркивает видимое благородство натуры, разобла-
чает неудачную на самом деле судьбу ремесленника, погасившего в  себе художнический дар» 
(Иванова Н. Б. Проза Юрия Трифонова. М., 1984. С. 193–194).

25  Патера Т. А. Обзор творчества и анализ московских повестей Юрия Трифонова. С. 239.
26  Мотив продажи души дьяволу шире развернут в первой редакции «Портрета», вошедшей 

в сборник «Арабески» (1835). 
27  Сходство углубляется примечательной деталью. Чертков у  Гоголя «уже без большой 

охоты <…> писал. <…> Он нечувствительно заключился в однообразные, определенные, давно 

А. Нюренберг и М. Шагал в повести Ю. В. Трифонова «Другая жизнь»
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нет персонифицированного образа зла, подобного ростовщику у  Гоголя, но можно 
предположить, что в этой полуинфернальной роли оказывается идеологическое давле-
ние государства.

Пикассо возникает в повести еще раз — во время свадьбы Ольги Васильевны и Сер
гея, когда происходит, по Трифонову, «соединение или сшибка двух кланов, двух ми-
ров» (с. 246). Георгий Максимович приводит гостей в свою мастерскую, и если его соб-
ственное творчество гости принимают благосклонно и без особого интереса, то репро-
дукция «Герники» Пикассо становится камнем преткновения. Мать Сергея, Алексан-
дра Прокофьевна, сохраняющая «прямолинейность эпохи военного коммунизма»,28 
никогда не слышала о картине и не понимает ее смысла: «Нет, ваши доводы я нахожу 
несостоятельными. Ничего, кроме битых черепков и  рваных газет, я  тут не вижу» 
(с.  248). Георгий Максимович, сохранивший понимание модернистского искусства, 
«пылко и усердно» защищает шедевр Пикассо, но это и рождает парадокс, который озву
чивает другой «идеологически верный» гость — дядя Петя: «…тебя, Егорша, лупцева-
ли за формализм, да, видно, мало. Зачем ты эту дребедень сюда вывесил? <…> Алек-
сандра Прокофьевна добавила: „Вы сами, Георгий Максимович, работаете как реа-
лист. <…> Все у вас на месте. Как же так: проповедуете одно, а творите другое?“ У Ге-
оргия Максимовича было трудное положение. <…> Что он мог объяснить гостям за 
пять минут до закусок, до водок, до криков „горько“? Мог ли рассказать жизнь?» 
(с.  249). Позже, в  «Посещении Марка Шагала», Трифонов рассказывает о  том, как 
Иона Александрович защищал творчество Шагала вплоть до драки, которая рассма-
тривалась в товарищеском суде. Вероятно, и выбор «Герники» как предмета дискус-
сии не случаен: в статье «О нетерпимости» (октябрь 1966 года) Трифонов писал, что 
Пикассо «будоражил наш ум и чувства, в то время как другие дремали или делали вид, 
что не замечают происходящего».29

Защищая великую картину Пикассо, сам Георгий Максимович, как верно замеча-
ет мать Сергея, работает в другой манере — «понятной», т. е. конвенционально при-
емлемой и безопасной. При этом Ольга Васильевна вспоминает: «Рассказывали, что 
в юности он писал по-другому. Но те вещи почему-то не сохранились» (с. 247). Неопре-
деленно-личные конструкции — штрих времени и характерная черта трифоновского 
письма — создают миф о раннем творчестве художника: оно существует лишь как пре-
дание. Уже после смерти старого художника выясняется, что «лучшее Георгий Макси-
мович сжег собственными руками в тридцатых годах» (с. 344). Этот эпизод находит 
параллель в  биографии Амшея Нюренберга. Его внучка, Ольга Трифонова-Тангян, 
пишет: «Я всегда недоумевала, куда исчезли работы Нюренберга, написанные в Пари-
же. Оказалось, что он их попросту уничтожил, стараясь отмежеваться от поездки во 
Францию и  знакомства с  запрещенными художниками».30 Тот же сюжет возникает 
и в «Посещении Марка Шагала»: «Иону Александровича стегали публично на дискус-
сиях и  в  печати <…> за вредоносный „шагализм“ (термин Кугельмана), и  бедный 
Иона Александрович каялся и отрекался и в доказательство искренности даже уничто-
жил ряд своих ранних вещей, в которых шагализм расцвел особенно ядовито».31 С дру-
гой стороны, сожжение картин и рукописей — сюжет, встречающийся в биографиях 
многих художников, писателей, ученых-гуманитариев, чья жизнь пришлась на время 
репрессий 1930-х годов (вспомним того же Малика, чья судьба была несомненно из-

изношенные формы» (Гоголь Н.  В.  Полн. собр. соч.: [В 14 т.]. М.; Л., 1938. Т.  3. С.  108–109). 
Творческое угасание художника проявляется не только в сокращающейся работоспособности, но 
и в отказе от новизны, оригинальности. Георгий Максимович на пике своей славы также пере-
стает по-настоящему творить: «Дела у Георгия Максимовича шли теперь очень хорошо, он зани-
мал какие-то выборные должности, чем-то распоряжался, где-то преподавал и работал слегка» 
(с. 290; курсив мой. — А. М.). При этом его поздние картины, по словам падчерицы, «похожи на 
множество других картин и рисунков, сделанных давным-давно другими художниками, и <…> 
непонятно, зачем нужно повторять то, что уже существует в мире» (с. 247). 

28  Иванова Н. Б. Проза Юрия Трифонова. С. 188.
29  Опубл.: Трифонов Ю. В. Продолжительные уроки. М., 1975. С. 36.
30  Тангян О. Ю. [Предисловие]. С. XX.
31  Трифонов Ю. В. Посещение Марка Шагала // Трифонов Ю. В. Собр. соч. Т. 4. С. 233.
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вестна Трифонову). Георгий Максимович как персонаж становится отражением и лич-
ной судьбы близкого Трифонову человека, члена его семьи, и судьбы целого поколе-
ния. Такое решение характерно для Трифонова: личное и историческое в его творче-
ской философии неотделимы друг от друга.

На поминках по Георгию Максимовичу о сожженных картинах рассказывает его 
друг, художник Лихневич. Вероятно, его прототипом был друг Нюренберга и Мали-
ка — Николай Юхневич, художник-любитель, по профессии врач-дерматовенеролог.32 
Он же выносит горькую оценку: «…такая дурость, минута слабости, и жизнь раско
лолась, как этот гипс, ни собрать, ни склеить, пошла какая-то труха, заседания, ко-
миссии, заказы» (с. 344). Во время «поминальных блинов на Сущевской» оказывает-
ся почти невозможным поверить, что у  старого художника некогда была «другая 
жизнь» — парижская юность, дружба с Шагалом, причастность к подлинному искус-
ству.

Пожалуй, именно творчество Марка Шагала становится одним из важнейших 
знаков «юности эпохи» в «Другой жизни». Нам представляется, что отдельные сцены 
повести представляют собой своеобразные «экфрасисы» — Трифонов не цитирует кон-
кретные картины, но скорее обращается к эстетике Шагала в целом. Так, например, 
витающий в облаках Сергей Троицкий «как-то сказал Ольге Васильевне с нежностью: 
как жаль, что ты грузна, матушка. Мне бы хотелось поносить тебя на руках» (с. 225). 
Похожее положение фигур находим в сцене плавания, на заре взаимной влюбленности 
Ольги и Сергея: «Сережа учил ее плавать. Им так нравилось это учение! <…> Он дер-
жал ее на руках, она барахталась, висла у него на шее, хохотала…» (с. 236). Много лет 
спустя, в минуту спокойствия и радости, герои как будто переносятся в свою юность: 
«…у него было чудесное, веселое настроение, он шутил, дурачился и брал ее руку, за-
ставляя размахивать сцепившимися руками с  видом влюбленного школьника. <…> 
Вдруг он становился таким, как был когда-то давно. Она тогда подумала: это, что ли, 
называется счастьем?» (с. 315). Держащиеся за руки, обхватившие друг друга летя-
щие (или плывущие) влюбленные ассоциируются с такими картинами, как «Прогул-
ка» (1918) или «Над городом» (1918). Трифонов позже обратится к этому образу еще 
раз — в «Посещении Марка Шагала», когда повествователь вспоминает о первой жене: 
«Я был женат на дочери Ионы Александровича. Мы прожили с ней пятнадцать лет до 
ее внезапной смерти на литовском курорте <…> Летающие любовники Шагала — это 
мы все, кто плавает в синем небе судьбы. Я догадался об этом позже».33 И на картинах 
Шагала, и в «Другой жизни» Трифонова герои хотят оторваться от земли, непростого 
быта, разногласий и горестей. С одной стороны, они олицетворяют свободный счастли-
вый полет героев над жизнью вопреки всему, победу над земным тяготением. С другой 
стороны, полет — течение времени, над которым люди не властны.

О Шагале напоминает и необычайно (и необычно для Трифонова) яркая палитра 
в еще одном эпизоде повести, где читатель видит Ольгу и Сергея влюбленными и счаст-
ливыми: «Они шли сначала в толпе дачников по дороге, вдоль зеленой ограды, потом 
сворачивали к дубовому леску, <…> и когда <…> выходили к полю, на васильковский 
большак, они обыкновенно оказывались одни. <…> Поле было огромное и выпуклое. 
Деревня лежала внизу, за увалом, казалась провалившейся, закатившейся как бы за 
край поля, кое-где торчали из провала крыши изб с высоко вскинутыми телевизион-
ными антеннами, туманными грудами серебрились ивы вдоль невидимой речки, 
мальчик в красной рубахе ехал тропою поперек поля на велосипеде, и где-то стрекотал 
в тишине трактор. Небо было светлое и такое, что хотелось смотреть вверх. А в городе 
неба не замечали и никогда не хотелось смотреть вверх» (с. 280–281).

32  Благодарю Ольгу Бабенкову за подсказку. Отмечу также, что прототип Лихневича, не-
смотря на то, что был художником-любителем, был известен тонкостью вкуса и художественного 
восприятия. Нюренберг так писал о нем: «Юхневич большой и тонкий поэт. Пишет портреты, 
пейзажи и натюрморты. Его пастели свидетельствуют о высокой живописной культуре и боль-
шом вкусе» (Нюренберг A. M. Одесса — Париж — Москва. С. 136). Вероятно, именно поэтому Три
фонов вкладывает в его уста оценку творчества Георгия Максимовича.

33  Трифонов Ю. В. Посещение Марка Шагала. С. 232.
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И особенная, фантастическая организация этого пространства (маленькая дерев-
ня, «закатившаяся за край» большого и  выпуклого поля), и  его пропорции, и  уди
вительная вместимость, и сочетание множества ярких, контрастных цветов: «зеленая 
ограда», васильковая дорога («большак»), «провалившаяся» деревня, темнеющая из-
за провала силуэтами крыш и антенн, серебряные ивы, проезжающий мальчик в крас-
ной рубахе, наконец, синева неба, — все это несомненные черты шагаловской эстети-
ки. Особенное внимание следует обратить на описание неба (заметим — помещенное 
в «сильной» финальной позиции при перечислении прочих деталей). Символика неба, 
тоски по небу, устремления к нему, конечно, неотделима от темы полетов — важной 
и для Трифонова, и для Шагала. Кроме того, дважды акцентирован синий цвет, в од-
ном из упоминаний названный точно — васильковый. Изображение васильков и ва-
сильковый цвет — еще один постоянный визуальный мотив в работах Шагала.34 На 
Шагала как источник инспирации для этой сцены, на наш взгляд, указывает и назва-
ние местечка  — Васильково, напоминающее, конечно, не только о  шагаловских ва-
сильках, но об отчестве жены главного героя — Ольги Васильевны.

Вероятнее всего, при написании «Другой жизни» Трифонов учитывает не только 
визуальную образность самого Шагала, но и концептуальное представление о худож-
нике, начавшее складываться в оттепельной литературе и получившее развитие в про-
изведениях 1970-х и 1980-х годов. Одним из первых, кто начал писать о Шагале после 
смерти Сталина, был Илья Эренбург. Он познакомился с художником еще в Париже 
1910-х годов и  много позже посвятил воспоминаниям о  Шагале обширные разделы 
в своем документальном цикле «Люди, годы, жизнь» (1960–1967). В отношении «Дру-
гой жизни» важно свидетельство о  преданности Шагала собственным творческим 
принципам: «Шагал остался таким же, каким был в молодости. <…> Его последние 
работы напоминают холсты, сделанные свыше пятидесяти лет назад. Это не достоин-
ство и не недостаток — это природа художника».35 С другой стороны, природа шага-
ловского творчества не только постоянна, но и уникальна: «Шагал — поэт или, если 
точнее определить, сказочник, Андерсен живописи».36 Об этой поэтической и сказоч-
ной природе картин великого художника в дальнейшем будут много писать и другие 
авторы.

Анна Ахматова обращается к визуальным приемам Шагала при написании сти-
хотворения «Царскосельская ода» (1961): «Но тебя опишу я,  / Как свой Витебск  — 
Шагал». Исследовательница ахматовского творчества О. Е. Рубинчик так описывает 
работу поэтессы с техникой знаменитого авангардиста: «Провинциальный, по-шага
ловски обытовленный город ахматовской „Оды“ ирреален, построен из фрагментов 
разных времен, разных пространств, разных миров. Своеобразный портрет Царского 
Села начала века написан так, что становится словесной графикой, сродни графике 
Шагала, на которой запечатлен Витебск».37 О самой Ахматовой в «Другой жизни» мо-
жет напоминать «мерцающий» в  повести Амедео Модильяни, упоминаемый наряду 
с  Шагалом среди парижского окружения молодого Георгия Максимовича. Даже на 
склоне лет, отрекшись от модернистской эстетики, Георгий Максимович считает гордо-
стью своей коллекции «волнистый прочерк карандашом Модильяни, изображавший 
нечто неясное и эротическое» — вероятный намек на знаменитые рисунки, изобража-
ющие обнаженную Ахматову (1911). В 1960-е поэтесса воспринимается как живая сви-
детельница другого времени: осталось мало людей, которые помнят другую жизнь.

34  Ср., например, «Адам и Ева» (1912), «Лилии и васильки» (1928), «Влюбленные» (1929), 
серия картин «Васильки» (год неизвестен), «Любовь в букете» (1963), «Букет с летающими влюб
ленными» (1963), «Лиловый букет» (1970–1985), «Красный и  желтый букет на синем фоне» 
(1976), «Художник над Витебском» (1982–1983) и др.

35  Эренбург И. Г. Собр. соч.: В 8 т. М., 2000. Т. 8. С. 530.
36  Там же. С. 533.
37  Рубинчик О. Е. «Пленительный город загадок» и «Волшебный Витебск»: Анна Ахматова 

и Марк Шагал // Сборник трудов факультета истории искусств Европейского университета в Санкт-
Петербурге. СПб., 2007. С. 209–235.
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Ахматовой же принадлежит известная формула: «Марк Шагал <…> привез в Па-
риж свой волшебный Витебск».38 Эта тема волшебства, «сказочничества», возникаю-
щая у  Ахматовой и  Эренбурга, становится одной из главных тем, сопровождающих 
появление Шагала в поэзии «шестидесятников» — литературном контексте, синхрон-
ном «Другой жизни» и значимом при ее анализе.

Сопоставляя образ Шагала у Трифонова и его современников, можно заметить, 
что круг ассоциаций, связанный с именем художника, устойчив. Так, Андрей Возне-
сенский обращался к творчеству Шагала в целом ряде произведений. Знаменитый ва-
сильковый мотив нашел выражение в  стихотворении с  говорящим названием «Ва-
сильки Шагала» (1973), написанном во время приезда художника в  СССР.  Рефрен 
этого стихотворения — «небом единым жив человек» — становится у Вознесенского 
формулой шагаловского творчества. Обращенность к  небу над головой и  отражение 
этого неба в  васильковой синеве поля под ногами воспроизводят ощущение полета, 
важнейшей темы Шагала:

Во поле хлеба — чуточку неба.
Небом единым жив человек.
Их (васильков. — А. М.) витражей голубые зазубрины —
с чисто готической тягою вверх.
Поле любимо, но небо возлюблено.
Небом единым жив человек.39

В 1987 году Шагал снова «посетит» Москву: вскоре после смерти художника 
в Пушкинском музее наконец состоялась большая выставка его работ, о которой Ша-
гал мечтал всю жизнь. Выставка была приурочена к 100-летию со дня рождения ху-
дожника; Вознесенский приветствовал ее эссе «Гала Шагала» (1987), в котором вспо-
минает о личных встречах с великим мастером. Там Вознесенский, среди прочего, про-
комментирует свое стихотворение: «Помню первое его (Шагала.  — А.  М.) краткое 
возвращение в  1973 году в  Москву. <…> Номер его в  отеле был завален корзинами 
цветов и торжественными дарами. Но гениальный голубоглазый мастер, с белоснеж-
ной гривой, как морозные узоры на окне, разрыдался над простым букетиком василь-
ков — это был цвет его витебского детства, нищий и колдовской цветок, чей отсвет он 
расплескал по витражам всего мира от Токио до Метрополитен».40 Особый, специфиче-
ски шагаловский оттенок синего упомянут в эссе не один раз: «Небо, полет — главное 
состояние кисти Шагала. <…> Безумные василькового цвета избы, красные петухи, 
зеленые запретные свиньи, беременные коровы, загадочные саркастические козы — 
всё увидено взглядом поэта».41

Возможно, Трифонов при описании поля в Васильково учитывал Вознесенского, 
воспевшего удивительный синий, который «не знает соперников». Возможно и то, что 
писатели обратились к  главным образам Шагала независимо друг от друга, и  перед 
нами типологическое схождение. Примечательно, однако, что позже Вознесенский 
продолжил конструировать миф о  Шагале, обращаясь к  теме волшебства, как Эрен-
бург и Ахматова до него. В «Гала Шагала» эта тема вводится с помощью «смещенного» 
эпитета, относящегося не к  самому художнику, а  к его любимым цветам (василек  — 
«колдовской»). За три года до этого Вознесенский использовал контекстуально синони-
мичный эпитет, вспоминая о Шагале так: «Белый, прозрачный, как сказочный мороз-
ный узор на стекле с  закатным румянцем. В  той же манере он сделал иллюстрации 
к моим стихам…»42 (эссе «Прорабы духа», 1984). Интересно отметить и «прозрачность», 

38  Ахматова А. А. Амедео Модильяни // Ахматова А. А. Соч.: В 2 т. М., 1996. Т. 2. С. 149; 
курсив мой. — А. М.

39  Вознесенский А. А. Собр. соч.: В 5 т. М., 2000. Т. 1. С. 302–303.
40  Вознесенский А. А. 10, 9, 8, 7… // Библиотека «Огонек». М., 1987. № 46. С. 11–12; курсив 

мой. — А. М. 
41  Там же. С. 12.
42  Вознесенский А. А. Прорабы духа. М., 1984. С. 171; курсив мой. — А. М.
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нематериальность Шагала, которая связана и с его «сказочностью», и с постоянно со-
провождающим его образ мотивом неба и полета. Снова обратимся к «Гала Шагала»: 
«Шагал весь светился, казался нематериальным и  будто все извинялся за свою не
бесность».43 Похожим образом о  нем вспоминает и  Роберт Рождественский, описав-
ший в стихотворении «Марк Шагал» встречу с живой легендой в Париже. Портрет ху-
дожника у Рождественского так же светел и «нематериален», как и у Вознесенского:

Он в сторону смотрит.
Не слышит, не слышит.
Какой-то нездешней далекостью дышит… <…>
Светло и растерянно
Он тянется к Витебску, словно растение… <…>
И машет
По-детски прозрачной рукою…44

Однако волшебство и  нематериальность художника совершенно не отменяют 
вольнолюбивой силы, которую таят в себе его работы, — силы, способной провоциро-
вать споры не только о свободе искусства, но и о свободе вообще. К. Г. Паустовский 
в «Путевых очерках» (1970) вспоминал: «Во время моей юности этот художник про-
гремел по всей Европе своими картинами из жизни давно уже исчезнувшего затхлого 
„гетто“. Об этом художнике много говорили и спорили взрослые».45 6 апреля 1971 года 
в журнале «Знамя» было напечатано стихотворение Евгения Евтушенко «Запасники» 
с чередой более чем выразительных риторических вопросов:

Чем вас живопись та испугала,
если прячут в подвалах Шагала?
Чем страшны

для двухсот миллионов
Гончарова и Ларионов?
Что стрясется с державой,

милейшие,
если людям покажут Малевича?
И устои Кремля исполинского
рухнут,
если покажут Кандинского?46

Здесь наряду с другими художниками Шагал наделен силой, которая может угро-
жать «устоям Кремля исполинского», — волшебством, противостоящим несправедли-
вости и несвободе. Вероятно, Трифонов мыслил о Шагале сходным образом: в его по-
вести «неземной» Шагал — далекий гений из другого времени, другой страны, другой 
жизни  — напоминает Георгию Максимовичу о  юношеских надеждах и  убеждениях. 
Художник, вынужденный отказаться от своей живописной манеры, тем не менее со-
хранил преданность искусству — так, как только смог сохранить ее под давлением то-
талитарного государства.

Обращаясь к биографии Амшея Нюренберга в «Другой жизни», Трифонов решает 
вопрос о самой возможности творчества в обстановке идеологической и эстетической 
нетерпимости. Так же, как сюжетная линия Сергея Троицкого, главного героя, ослож-
нена рефлексией об интеллектуальной свободе в условиях советского режима, линия 
Георгия Максимовича сопровождается размышлениями о  свободе творческой. При 

43  Вознесенский А. А. 10, 9, 8, 7… С. 11–12.
44  Рождественский Р. И. Марк Шагал // Литературная газета. 1980. 15 окт. № 42 (4796). 

С. 7; курсив мой. — А. М.
45  Паустовский К. Г. Собр. соч.: В 8 т. М., 1970. Т. 8. С. 260–261. Курсив мой. — А. М.
46  Евтушенко Е. А. Собр. соч.: В 9 т. М., 2017. Т. 6. С. 56–57. Курсив мой. — А. М.
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этом Трифонов осложняет второстепенную сюжетную линию, «населяя» мир повести 
друзьями юности Георгия Максимовича. Историко-биографический контекст повести 
таким образом расширяется: актуальными оказываются биографии А. Федера, И. Ма-
лика, П.  Кончаловского, О.  Мещанинова, А.  Осмеркина, Н.  Юхневича и  других ху-
дожников. Благодаря такому решению Трифонову удается воплотить в Георгии Мак-
симовиче судьбу не только члена своей семьи, но целого поколения художников, чья 
жизнь пришлась на эпоху революций, войн и масштабных репрессий. История неот-
делима от личной судьбы так же, как личная судьба неотделима от истории: такой 
принцип, лежащий в основе поэтики Трифонова, сформулирован в повести в виде ги-
потезы историка Троицкого.

Символом подлинного искусства, к которому стремились художники поколения 
Георгия Максимовича, предстает Марк Шагал. Образный язык его полотен, сходным 
образом интерпретированный разными писателями  — современниками Трифонова, 
включает повторяющиеся изображения синевы, неба, полета. Все это становится 
в «Другой жизни» синонимами желанной, но недосягаемой свободы — и творческой, 
и личной.
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НА ПОДСТУПАХ К ТЕКСТОЛОГИЧЕСКОМУ АНАЛИЗУ  
И ПРОБЛЕМЕ АВТОРСТВА ПЬЕСЫ «ДЕСЯТЬ ДНЕЙ,  

КОТОРЫЕ ПОТРЯСЛИ МИР»*

Пьесу «Десять дней, которые потрясли мир» И. Н. Добровольский написал в 1964 го
ду и показал Н. Р. Эрдману, тот рекомендовал ее Ю. П. Любимову,1 и пьеса была по-
ставлена в  Театре на Таганке (1965). Впрочем, сказать «поставлена» недостаточно. 
В процессе постановки, вернувшись к коллективной практике создания пьесы 1920–
1930-х годов, в театре продолжали работать над ее словесным текстом. Не опублико-
ванная, она известна публике только по этой постановке и ее телеверсии.2 Стерлось из 
памяти и имя автора первого варианта текста: первоначально оно указывалось на теа-
тральной афише, где стояло в ряду имен нескольких постановщиков,3 но постепенно 
исчезло с нее и в результате забылось.

В статье анализ источников пьесы проводится не по первоначальному тексту 
И. Н. Добровольского, а по спискам, сохранившимся в архиве театра, — это два маши-
нописных варианта.4

*  Публикация подготовлена в  рамках проекта «Язык, литература и  культура в  истори
ческом и  социальном измерении» Программы фундаментальных исследований НИУ ВШЭ 
в 2025 году.

1  Н. Р. Эрдман и Ю. П. Любимов были знакомы с Игорем Николаевичем Добровольским по 
Центральному ансамблю песни и пляски НКВД — все трое там служили, а Игорь Николаевич 
заведовал там литературной частью. 

2  Телеверсия была снята Б. А. Глаголиным совместно с А. В. Эфросом и А. Н. Столяровым 
в 1987 году.

3  На афише и на тех вариантах текста, с которыми работал театр, значилось: «Сценическая 
композиция — Ю. Любимов, С. Каштелян, И. Добровольский, Ю. Добронравов». С. А. Каштелян 
ставил пантомимы, Ю. Г. Добронравов в ту пору был ассистентом режиссера в Театре на Таганке.

4  Вариант 1965 года: «Десять дней, которые потрясли мир» — пьеса в 2 частях Ю. П. Лю
бимова, С. А. Каштеляна, Ю. Г. Добронравова по одноименной книге Д. Рида. Варианты сцен. 
РГАЛИ. Ф. 2485. Оп. 2. № 263. 65 л. И вариант 1977 года: РГАЛИ. Ф. 2485. Оп. 2. № 264. 88 л. 
Далее цитаты из этих архивных единиц приводятся в тексте без указания номера листа.

Пьеса «Десять дней, которые потрясли мир»
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АМШЕЙ НЮРЕНБЕРГ И МАРК ШАГАЛ  
В ПОВЕСТИ Ю. В. ТРИФОНОВА «ДРУГАЯ ЖИЗНЬ»

AMSHEY NURENBERG AND MARC CHAGALL 
IN Yu. V. TRIFONOV’S NOVELLA ANOTHER LIFE

Статья посвящена повести Юрия Трифонова «Другая жизнь» и ее второстепенному герою 
Георгию Максимовичу — тестю главного героя Сергея Троицкого, постаревшему художнику, от-
рекшемуся от своей авангардной творческой манеры в пользу идеологически приемлемой эстети-
ки соцреализма. Прототипом героя становится Амшей Нюренберг — отец первой жены писателя. 
Связанная с Георгием Максимовичем линия расширяет историко-биографический контекст по-
вести: Трифонов обращается к судьбе не только Нюренберга, но целого ряда его современников — 
включая Марка Шагала, воплощающего в повести идеал творческой свободы.

Ключевые слова: Амшей Нюренберг, Марк Шагал, Юрий Трифонов, «Другая жизнь», Геор-
гий Максимович.

The article analyzes Yury Trifonov’s novella Another Life and its minor character Georgy Mak-
simovich (the father-in-law of the protagonist Sergei Troitsky), an elderly artist who had renounced 
his original avant-garde painting style for the ideologically acceptable aesthetics of Socialist Real-
ism. Amshey Nurenberg, the father of the writer’s first wife, served as the prototype of the charac-
ter. Georgy Maximovich’s story arc expands the historical and biographical context of the novella: 
apart from exploring the life story of Nurenberg, Trifonov goes into the ones of his contemporaries, 
including Marc Chagall, who embodies the ideal of creative freedom in the novella.

Key words: Amshey Nurenberg, Marc Chagall, Yury Trifonov, Another life, Georgy Maksimovich.
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НА ПОДСТУПАХ к текстологическому анализу  
и проблеме авторства пьесы  

«Десять дней, которые потрясли мир»

APPROACHES TO TEXTUAL ANALYSIS  
AND AUTHORSHIP PROBLEM  

IN THE PLAY TEN DAYS THAT SHOOK THE WORLD

В статье рассматриваются документальные и литературные источники пьесы «Десять дней, 
которые потрясли мир» (1965). Речь идет и о поэтике пьесы, которая ориентируется на особенности 
драматургии 1920–1930-х годов, в том числе на опыт коллективного авторства. Используются не 
опубликованные ранее архивные материалы. Предлагается термин «драматургический опыт».

Ключевые слова: пьеса «Десять дней которые потрясли мир», документальные и  литера-
турные источники, коллективное авторство, остранение, «драматургический опыт».

This article analyzes the documentary and literary sources of the renowned play Ten Days that 
Shook the World. It looks into the poetics of the play which manifests the special features of the 
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