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раматический мир 
трагедии Островского 

«Гроза» построен на со-
циальных противоречиях 
и коллизиях, в то время как личные отноше-
ния вызваны различными культурными уста-
новками героев пьесы. На этом фоне предста-
ет одинокая трагическая фигура Катерины. 
Преследуемая за свою «инакость», подверг-
нутая остракизму за нарушение норм общест-
венной морали, она приходит к трагическо- 
 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

му финалу под аккомпане-
мент грома и молнии, сим-
волизирующих непобеди-
мую мощь высших сил. 
Островского и его пьесу 

критиковали за отход от норм трагедии, 
изложенных в «Поэтике» Аристотеля. В 
статье, ставшей самой знаменитой 
интерпретацией «Грозы», Добролюбов 
выступил в защиту драматурга, 
рассматривая купеческую среду, изобра-
женную в пьесе, как «темное царство», в то 
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время как действия трагической героини,
включая ее самоубийство, восприняты им
как явление «луча света в темном царстве»1.
Статьи Добролюбова стали неотъемлемой
частью пьесы Островского, и можно предпо�
ложить, что оба они повлияли на возникно�
вение в русской культуре образа многостра�
дальной женщины, покинутой и погибшей 
в своей неукротимой воле из�за стихийной
тоски по недостижимому.

В качестве культурного текста «Гроза»
повествует о таком самобытном социальном
явлении допетровской Руси, как Домострой
с его ценностями, традициями, верованиями
и характерным историческим фоном2. По
мнению Ю. Лотмана и Б. Успенского, куль�
тура может быть понята в широком смысле
слова как ненаследственная коллективная
память, выраженная в определенной системе
предписаний и запретов3. Специфическая
особенность регенеративного механизма
русской культуры — ее фундаментальная
полярность, которая выражена в бинарно�
сти ее структуры. Основные культурные
ценности (идеологические, политические 
и религиозные) «существуют в биполярной
системе ценностей, разделенной жесткой
границей без какой�либо нейтральной акси�
ологической зоны» (в отличие от модели за�
падной культуры, которая включает ее в се�
бя). Одной из наиболее устоявшихся оппо�
зиций, сопутствующих структуре русской
культуры на протяжении всей ее истории,
является оппозиция «старые/новые» пути.
Существует также и множество других оп�
позиций этого типа, включая Россия/Запад,
христианство/язычество, истинная/ложная
вера, знание/невежество, социальные вер�
хи/низы и т. д. 

Схожую биполярную систему ценностей
можно обнаружить в «Грозе». С одной сто�
роны, мы имеем так называемое «темное
царство» и его представителей, являющихся
символами «старого» пути, «социальных
верхов», «невежества», «тирании», «при�
нуждения» и «косности». Они ассоциируют�
ся с властью, угнетением и консервативными
силами. С противоположной стороны этой

системы исходит «луч света в темном цар�
стве». Он указывает «свет», «новый» путь,
«знание», «свободу», «сознательность» 
и «жертвенность» и ассоциируется с угне�
тенными, с «социальными низами», с непре�
рывным поиском свободы и самовыражения.
На метафизическом уровне эти оппозиции
возникают между намеренностью и случай�
ностью, необходимостью и свободой, реаль�
ным и идеальным, материальным и духов�
ным, феноменами и ноуменами. Все главные
герои, так же как и второстепенные персо�
нажи в этой подлинно русской трагедии, мо�
гут быть объединены этими бинарными цен�
ностными системами.

Действие трагедии «Гроза» разворачива�
ется в четырех измерениях. Первый — се�
мейный круг, в котором развиваются личные
и психологические конфликты. Второй —
социальная среда, которая служит для уси�
ления этих конфликтов и коллизий, чтобы
преломить их в судьбах многочисленных
второстепенных персонажей и наделить их
исторической случайностью. Оба эти изме�
рения существуют в пределах социальных
отношений. Третье измерение — природа, 
в которой река Волга в символической фор�
ме выражает свободу и перерождение, а гро�
за становится многозначным символом влас�
ти и страха, обусловленного развитием сюже�
та. Противостоящие силы природы парал�
лельны конфликтным силам в мире людей.
Четвертое измерение существует вне време�
ни и пространства, хотя и предстает в виде
грозы, молнии и т. д., оно связано как с до�
христианскими божествами (к примеру, сла�
вянским богом Перуном, аналогом Зевса 
и Юпитера), так и с христианской тради�
цией. Сосредоточивая внимание на третьем 
и четвертом измерениях, Островский черпал
свои образы из богатого источника славян�
ских и мировых мифов, чем внес свой вклад 
в создание новых культурных мифов. 

Момент, когда Катерина в страданиях
умирает, — точка, в которой эти миры пере�
секаются. В этом смысле ее роль в структуре
«Грозы» подобна роли греческого трагиче�
ского героя, который предстает и как лич�
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ность, пребывающая в моральном конфлик�
те, и как символический образ в сложной со�
циально�религиозной структуре пьесы. Гре�
ческий трагический герой связывает челове�
ческий и божественный миры, естественное
и сверхъестественное. Он несет «линейный
поток действия и является сосредоточием
моделей, присутствующих одновременно во
всех частях действия»4. В отличие от Кате�
рины, простой девушки из купеческой семьи,
выбившейся из крестьян, греческий трагиче�
ский герой — чаще всего мужчина и царь
(Эдип Софокла, Агамемнон Эсхила, Пен�
фей Еврипида), который воплощает в себе
«кризис в отношениях между человеческим,
природным и сверхъестественным мирами 
и формирует отправную точку для трагиче�
ского действия»5. 

Несмотря на то что некоторые категории
античной трагедии не соответствуют рос�
сийским реалиям середины XIX века, в по�
этике греческой трагедии и русской драмы
обнаруживается множество схожих момен�
тов. С одной стороны, драматический мир
греческой трагедии построен на противоре�
чиях, что будет справедливо сказать и по от�
ношению к трагедии Островского, а с другой
стороны, человеческий мир древней Руси не�
разрывно связан с миром природы и божест�
венным.

Из всех европейских стран только Рос�
сия назвала себя «Святой». Хотя она и стала
одной из последних европейских стран, при�
нявшей христианство в конце X века, Русь
сознала себя самым младшим и любимым
учеником Христа. Это отражено в русском
языке, где, например, слово «крестьянин»
созвучно «христианину» (имеет общий ко�
рень и значение). С падением Рима, а позже
столицы Византийской империи Константи�
нополя, что было воспринято как знак гне�
ва Господня, Москва нареклась «Третьим
Римом». Эта идея позже выразилась в фор�
муле «Самодержавие, Православие, Народ�
ность», а российский государь почитался
как «богоизбранный, боговозлюбленный,
богопочтенный, богопросвещенный и бого�
славный богошественник по правому пути

богоустанного закона»6. Святой Иоанн Зла�
тоуст объявил, что, если люди сопротивля�
ются власти царя, они противостоят запове�
ди Господа. Бог утвердил царей на их пре�
столах своими наместниками, так же как
землевладелец был в ответе и имел власть
над своими крестьянами, а глава дома — над
иждивенцами. Царева гроза — самый важ�
ный атрибут власти: «царь без грозы, что
конь без узды»7. В этой патриархальной ие�
рархии человек, обладающий властью, отве�
чал за обеспечение порядка и распростране�
ние официальной идеологии. Со временем
стал очевидным конфликт между идеалом
благочестивой жизни во Христе и задачами
светского государства: «это вечный трагиче�
ский конфликт между личным и государст�
венным пониманием христианства: между
личным пониманием, которое требует отка�
за от всякого зла, от всякого насилия, — 
и социальным началом, которое требует
борьбы с насилием, которое хочет меньшим
злом уничтожить большее зло и с этой точки
зрения пытается оправдать и войну, и даже
казни»8. Во время правления набожного, но
жестокого и психически больного Ивана
Грозного этот конфликт принял настолько
фантастические размеры, что ко времени
Петра Великого царь подчас воспринимался
уже Антихристом из�за безбожных форм
выражения его власти. 

Домашние тираны в «Грозе» — такие,
как Кабаниха и Дикой, главы купеческих до�
мов, поддерживающих традицию, устои
церкви и праведности, — также обращаются
к принуждению ради соблюдения порядка.
Они делают это «под видом благочестия»
(210) и ожидают полного подчинения со сто�
роны своих домочадцев. При этом они чувст�
вуют полную правоту, так как они служат
высшей цели. На это обращает внимание 
Кудряш, житель города Калинова, где разво�
рачивается действие «Грозы», в первые ми�
нуты после того, как поднимается занавес 
в первом действии (210–211). Принуждение
и насилие власти создали общество, где
сильные мира сего «жестоки», «грубы»,
враждуют между собой и действуют сообща,
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подобно стае волкодавов, которые могут
«съесть» или «проглотить» всякого «живь�
ем» (214–215).

В самом широком смысле конфликты 
и противоречия в «Грозе» должны рассмат�
риваться в контексте Домостроя, развивше�
гося после возникновения религиозно�об�
щественной идеи Святой Руси, с ее миссио�
нерской ролью распространения гармонии,
которая в реальной жизни Домостроя пре�
вратилась в тиранию и гнет. Это подчерки�
вает одну из главных тем «Грозы», то есть
конфликт между свободой и принуждением,
и определяет важнейшую роль религии, 
которую в пьесе можно рассматривать с раз�
личных точек зрения. (Таким образом, Ост�
ровский применяет полифонический под�
ход, приписываемый Бахтиным Достоевско�
му). Мир природы и времена года, которые
воспринимались как проявления Божьей 
воли, нашли свое отражение в фольклоре 
и русском православии и выступают в ка�
честве фона социосемейного измерения
«Грозы».

На первый взгляд «Гроза» создана со�
гласно театральным условностям своего
времени. Одна из целей Островского заклю�
чалась в создании иллюзии жизни, и его пье�
сы стали называть «драмами жизни». Ав�
тор намеренно использует нелитературный
язык (скорее разговорный, чем письмен�
ный или литературный), характерный для
купеческой среды и содержащий красноре�
чивые идиомы и представления о жизни, ис�
пользуемые в народном творчестве9. Реа�
листическая драма «Гроза» — предшествен�
ник движения, которое в итоге завершилось
триумфом реализма и натурализма на сце�
не и стало современным поэтическим рупо�
ром злободневных проблем10. Оно привело 
к сосуществованию двух видов драмы, кото�
рые будут доминировать на европейской
сцене все следующее столетие, а именно «на�
туралистическая драма» с ее акцентом на
внешних социальных условиях, которые бы�
ли причиной несчастья героя, и «буржуаз�
ная трагедия», где герой находился перед
неразрешимой моральной дилеммой, так как

он (гораздо чаще, чем она) нарушал некое
правило общественной морали.

Зритель понимает, что художественный
мир «Грозы» является социо�семейным, как
только поднимается занавес и ему открыва�
ется вид на парк в провинциальном городке
Калинове на высоком берегу Волги; за ней —
панорама окружающей сельской местности.
Происходит завязка основных конфликтов,
а их трагическую развязку предвосхищают
надвигающаяся гроза и пророческие пред�
сказания «полусумасшедшей барыни с дву�
мя лакеями» (223–224).

Во втором действии, единственном, где
события происходят в закрытом помещении,
фокус сужается до клаустрофобического
домашнего хозяйства семейства Кабановых.
Катерина (чье имя означает «чистая»), буду�
чи замужем за Тихоном Кабановым («ти�
хий»), стоит перед искушением принять ро�
ковое решение и встретиться с только что
прибывшим в город Борисом Диким, предме�
том ее влечения.

Второстепенная экспозиция первой сце�
ны третьего действия происходит на улице 
у ворот дома Кабановых. Богатая вдова
Марфа Кабанова и купец Савелий Прокофь�
евич Дикой, влиятельный человек в городе,
пользуются в своих домах неограниченной
деспотической властью, основанной на стра�
хе и принуждении. Во втором явлении треть�
его действия четверо влюбленных тайно
встречаются ночью у заросшего оврага Вол�
ги, где Катерина вступает во внебрачные от�
ношения с Борисом Диким. Эта сцена пере�
полнена символическим подтекстом, а песни
Кудряша предвещают трагический конец.

Трагическая кульминация происходит 
в четвертом действии, у заброшенной церкви
(«узкая галерея со сводами старинной начи�
нающей разрушаться постройки»), некогда
расписанной сюжетами о Геенне Огненной,
за ее арками — берег реки с видом на Волгу.
Здесь Катерина прилюдно признается в своем
грехопадении, подстрекаемая полусумас�
шедшей барыней с двумя лакеями в сопро�
вождении грома и молнии. Развязка проис�
ходит в пятом действии, которое разворачи�
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вается там же, где и первое (за исключением
того, что теперь сумерки), что придает дей�
ствию ощущение повторяемости и неизбеж�
ности. Обезумевшая Катерина размышляет 
о смерти, прощается с Борисом и жизнью. Ее
тело достают из Волги, и механик�самоучка
Кулигин говорит гонителям: «Тело ее здесь,
возьмите его; а душа теперь не ваша: она те�
перь перед судией, который милосерднее
вас!» (265). 

Катерину можно рассматривать как жерт�
ву общества: она стала притчей во языцех 
и была наказана за свою «инакость». Отли�
чие Катерины от жителей Калинова очевид�
но с самого начала; поэтому общество, для
которого она кажется необычной и «дру�
гой», считает, что за ней необходимо при�
сматривать. В патриархальном обществе 
основная форма власти — наказание исклю�
чением, маргинализация и уничтожение лич�
ности. Ее инстинктивное, даже интуитивное
сопротивление понятно зрителю, и в пре�
делах художественного мира трагедии пред�
лагается возможность его этического оправ�
дания. Примечательно, что ее попытки 
защитить свое внутреннее «я» имеют совре�
менный резонанс, так как в постмодернист�
ском мире «инакость» является тем, что
должно находиться под защитой11. 

Об «инакости» героини речь идет уже 
в начале пьесы, когда ее золовка Варвара,
которая знает ее лучше, чем кто�либо из ге�
роев, называет Катерину «мудреной» (и поз�
же «чудной»). По мере развития сюжета 
в пьесе усиливаются внутренние изменения 
в личности Катерины: «Она просто своя не
своя сделалась»; «Глаза как у помешанной»;
«Она ведь чудная какая�то у нас. От нее все
станется!» (253). Н. Добролюбов, который
видел первую постановку пьесы, писал о Ка�
терине: «Она странная, сумасбродная, с точ�
ки зрения окружающих; но это потому, что
она никак не может принять в себя их воз�
зрений и наклонностей. Она берет от них ма�
териалы, потому что иначе взять их неот�
куда; но не берет выводов, а ищет их сама, 
и часто приходит вовсе не к тому, на чем ус�
покаиваются они»12. 

В ее диалогах с Варварой, которые слу�
жат для того, чтобы объяснить характер Ка�
терины и ее положение в купеческой среде,
показана неспособность героини скрывать
или обманывать, так же как действовать по
принуждению; оба эти качества необходимы
для выживания в «темном царстве». Можно
предположить, что отсутствие этих качеств
составляет ее «фатальный недостаток»: ее
неспособность и нежелание подчиняться
правилам и соответствовать ожиданиям об�
щества. Она непосредственна по природе,
движима своими чувствами и эмоциями, 
инстинктивными и интуитивными по своей
природе. Она становится жертвой своих же�
ланий, которые достигают высшей точки в ее
непротивлении половому влечению. (Пока�
зательно, что предмет ее страсти Борис сам
является «чужим» в этом купеческом сооб�
ществе. Он только что прибыл из Москвы 
и является единственным героем в пьесе,
одетым по западной городской моде):

Катерина. Обманывать�то я не умею, скры�
вать�то ничего не могу.

Варвара. Ну, а ведь без этого нельзя; ты
вспомни, где ты живешь! У нас ведь дом на
том держится. И я не обманщица была, да
выучилась, когда нужно стало. Я вчера гу�
ляла, так его видела, говорила с ним.

(...) Варвара. Ты какая�то мудреная, бог с то�
бой! А по�моему: делай, что хочешь, толь�
ко бы шито да крыто было.

Катерина. Не хочу я так. Да и что хорошего!
Уж я лучше буду терпеть, пока терпится.

Варвара. А не стерпится, что ж ты сделаешь?
Катерина. Что я сделаю?
Варвара. Да, что ты сделаешь?
Катерина. Что мне только захочется, то 

и сделаю.
Варвара. Сделай, попробуй, так тебя здесь за�

едят.
Катерина. Что мне! Я уйду, да и была такова.
Варвара. Куда ты уйдешь? Ты мужняя жена.
Катерина. Эх, Варя, не знаешь ты моего ха�

рактеру! Конечно, не дай бог этому слу�
читься! А уж коли очень мне здесь опосты�
нет, так не удержат меня никакой силой. 
В окно выброшусь, в Волгу кинусь. Не хо�
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чу здесь жить, так не стану, хоть ты меня
режь!

Молчание.
(344–345; 228�9)

Культурологи отмечают, что жертвопри�
ношение и самопожертвование являются
движущей силой культуры13. Согласно Рене
Гирарду (Rene Girard) жертва общества со�
храняет единство с согражданами посредст�
вом своего страдания: «В любой сфере бы�
тия или поведения ненормальность может
служить критерием отбора тех, кого будут
преследовать. Например, существует такое
явление, как социальная анормальность;
здесь норма определяется как нечто сред�
нее... Особенные черты характера, в конеч�
ном счете, вызывают всеобщее неприятие 
в тот или иной момент...»14. Такие особенно�
сти могут включать физические (болезнь или
безумие), моральные (чрезмерная пороч�
ность или добродетель), гендерные и возра�
стные (например, слабость женщин или мо�
лодежи), социальные и иные критерии (на�
пример, «каждая личность, испытывающая
трудности в приспособлении, будь то чело�
век пришлый из другой мест или иностра�
нец... даже просто тот, кто прибыл послед�
ним»15). В «Стереотипах гонения» («Stereo�
types of Persecution») Гирард утверждает,
что «в конечном счете, гонители всегда
убеждаются... что даже отдельный индиви�
дуум, несмотря на его относительную сла�
бость, является чрезвычайно опасным для
всего общества»16. Известны попытки при�
менения гирардовской теории «нахождения
козла отпущения» к механизму, действую�
щему в греческой трагедии и известному как
«фармакос» («pharmakos»)17. 

В таких обществах страх является одной
из движущих сил. Страх пронизывает мир
«Грозы», страх ощущают и угнетатели, и уг�
нетенные. Например, Кабаниха, своенравная
и тираничная, не только вызывает чувство
страха у других, но испытывает его и сама.
Наедине с собой она выражает предчувствие
и опасение переменам в будущем: «Смех, да
и только! Так�то вот старина�то и выводит�

ся... Что будет, как старики перемрут, как
будет свет стоять, уж и не знаю. Ну, да уж
хоть то хорошо, что не увижу ничего» (351;
233). В начале первого явления третьего дей�
ствия суеверная странница Феклуша вселяет
ужас, когда говорит Кабанихе о грядущем
конце мира:

Феклуша. Последние времена, матушка Мар�
фа Игнатьевна, последние, по всем при�
метам последние. Еще у вас в городе рай 
и тишина, а по другим городам так просто
содом, матушка: шум, беготня, езда бес�
престанная!.. Что за крайности, матушка!
Сохрани господи от такой напасти!.. Тя�
желые времена, матушка Марфа Игнатьев�
на, тяжелые. Уж и время�то стало в умале�
ние приходить... Дни�то и часы все те же
как будто остались, а время�то, за наши
грехи, все короче и короче делается. Вот
что умные�то люди говорят.

Кабанова. И хуже этого, милая, будет.
Феклуша. Нам�то бы только не дожить до 

этого.
Кабанова. Может, и доживем (354–356; 236�7).

Кабаниха пытается запугать и вызвать
послушание и страх у своей невестки Кате�
рины и сына Тихона, призывая их соблюдать
обычаи, следовать традиции и сохранять
благочестие. Когда Тихону удается изба�
виться от присутствия матери, он сравнивает
это с отсутствием постоянного источника
«страха», подобного грозе, нависшей над
ним: «...с этакой�то неволи от какой хочешь
красавицы жены убежишь!.. Да как знаю я
теперича, что недели две никакой грозы надо
мной не будет, кандалов этих на ногах нет,
так до жены ли мне?..» (348; 231).

Неоднократные появления полусумас�
шедшей барыни с двумя лакеями, одетой 
в черное и грозящей палкой, эмблемой ее
власти, придают особый символический
смысл событиям драмы. Ее загадочный язык
и пророчества сродни предсказаниям ораку�
лов или духовных лиц в греческой трагедии.
В конце первого действия полусумасшед�
шая барыня с двумя лакеями вызывает страх
и чувство вины у Катерины, грозя, что кра�
сота ведет к погибели: 
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Барыня. Вот красота�то куда ведет. (Показы&
вает на Волгу.) Вот, вот, в самый омут.

Варвара улыбается.
Что смеетесь! Не радуйтесь! (Стучит пал&
кой.) Все в огне гореть будете неугасимом.
Все в смоле будете кипеть неутолимой.
(Уходя.) Вон, вон куда красота�то ведет!
(Уходит.)» (338; 223�4).

Бесстрашная Варвара замечает, что ба�
рыня пугает и других в городе и угрожает им
палкой. Длинная речь полусумасшедшей ба�
рыни в конце четвертого действия в то время
как разражается буря (379�380; 256), усили�
вает чувство вины Катерины, и оно выльется
в публичном покаянии:

Барыня. Что прячешься? Нечего прятаться!
Видно, боишься: умирать�то не хочется!
Пожить хочется! Как не хотеться! — ви�
дишь, какая красавица. Ха�ха�ха! Красота!
А ты молись Богу, чтоб отнял красоту�то!
Красота�то ведь погибель наша! Себя по�
губишь, людей соблазнишь, вот тогда и ра�
дуйся красоте�то своей. Много, много на�
роду в грех введешь! [...] А кто отвечать бу�
дет? За все тебе отвечать придется. В омут
лучше с красотой�то! Да скорей, скорей!

Катерина прячется.
Куда прячешься, глупая? От Бога�то не уй�
дешь! 

Удар грома.
Все в огне гореть будете в неугасимом!
(Уходит.)

Катерина. Ах! Умираю!
Варвара. Что ты мучаешься�то, в самом де�

ле? Стань к сторонке да помолись: легче
будет.

Катерина (подходит к стене и опускается на
колени, потом быстро вскакивает). Ах!
Ад! Ад! Геенна огненная!..
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