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Начнём с того, что открестимся от всяких обобщений. В этой статье 
не будет идти речи об интертекстуальности рок-поэзии вообще, поскольку 
такая постановка вопроса лишена смысла. Проблема вычленения русской 
рок-поэзии как жанрово-стилистического единства из всего корпуса явле-
ний песенной культуры России ХХ века на сегодняшний день не решена, 
следовательно, было бы, как минимум, несвоевременно говорить о поэтике 
рок-текста. Более того, ввиду стилистической неоднородности внутри поля 
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явлений, традиционно относимых к рок-песне, нам представляется, что 
описание поэтики этого поля как монолитного в принципе невозможно. 

На сегодняшний день нет единогласия в понимании того, является ли 
рок-песня продуктом определённой социальной среды или жанром, поэти-
ка которого могла бы быть отрефлексирована литературоведом. В первом 
случае продуктивным мог бы оказаться социологический подход (изуче-
ние субкультур, принятых в них кодов речи, одежды, поведения, типов 
самоорганизации, идеологии, деятельности отдельных рок-клубов, внеш-
них и взаимных влияний), во втором случае могла бы идти речь о некоем 
негласном литературном рок-каноне, отступление от которого автоматиче-
ски выводило бы художественное явление за жанровые рамки. Пока такой 
универсальный канон не найден. Вероятно, его верней всего было бы ис-
кать в области текстовой ритмики, как предлагали С. Л. и А. В. Кон-
стантиновы [5], поскольку исторически структурным отличием рок-песни 
стало появление доминирующей ритм-секции, что дало основание к рас-
пространению такого явления, как встречный ритм1, то есть подчинение 
ритма вербального субтекста ритму музыкальному. Но сразу можно заме-
тить, что и это явление не стало универсальным, и во многих песнях, за 
которыми в сознании носителей русской культуры прочно закреплён ста-
тус рок-песен, субтексты соотносятся иначе. 

Часто статья по рок-поэзии содержит некоторые тезисы исследователя 
относительно тех или иных черт поэтики рок-песни, постулируемых в ка-
честве универсальных, и в доказательство этих тезисов приводятся цитаты 
из песен разных коллективов, принадлежность которых к рок-культуре 
очевидна для автора статьи. Но поскольку на сегодняшний день художест-
венный объект «рок-текст» не определён, то и проблемы «"Чужое" слово в 
поэтике русского рока» [4] либо не существует вообще, либо же она вклю-
чает в себя широкий спектр проблем, начиная с определения границ ис-
следуемого явления и заканчивая рассмотрением каждой из множества 
поэтических тенденций внутри исследуемого поля по отдельности. Оче-
видно, при подходе к этой проблеме не удалось бы ограничиться в качест-
ве материала несколькими текстами А. Башлачёва и М. Науменко. 

Таким образом, большинство теоретиков рок-поэзии совершают как 
минимум две методологические ошибки ещё в момент постановки про-
блемы. Эти ошибки - в отсутствии вопроса о границах исследуемого мате-
риала и о том, какая научная дисциплина предоставляет методологию для 
установления этих границ. 

В своей статье мы ставим достаточно узкую задачу: мы попытаемся 
рассмотреть некий принципиально новый для русской песенной культуры 
способ взаимодействия художественного текста с претекстами, реализо-
вавший себя в песенном творчестве Егора Летова и повлиявший на его 
собственную концепцию рок-песни. 

1 Термин, введённый в 80-е годы Е. Ручьевской [1]. 
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При выделении внутри песенной культуры ХХ века эстрадной, бар-
довской и рок-песни, эстрадная песня обычно рассматривается как явление 
официального искусства, выразитель господствующей идеологии, а бар-
довская и рок-песня - как явления периферийные и маргинальные. Так, 
американский славист Д. МакФэдьен, исследуя переход от советской эст-
рады к постсоветской, описывает советскую эстрадную песню как песню, 
выражающую коллективное начало, часто политическую; в постсоветский 
период она переживает трансформацию, становясь принципиально аполи-
тичной; политические темы же, по предположению исследователя, уходит 
на периферию, то есть на рок-сцену [13]. Это довольно расхожее пред-
ставление. В частности, статус «политической» группы закрепился за кол-
лективом «Гражданская оборона», а её лидера Егора Летова воспринимают 
как поэта, вернувшего актуальность политической песне в позднесовет-
скую и постсоветскую эпоху [См., например 2]. Однако главная заслуга 
Летова, на наш взгляд, заключается в другом. 

Егор Летов - один из немногих рок-авторов, сознательно рефлексиро-
вавших над теоретическими вопросами эстетики рок-песни. В своих про-
граммных высказываниях он относит рок-песню к явлениям концептуаль-
ного искусства: «Рок по своей сути - концептуализм» [8, с. 17]. Впрочем, 
здесь не всё так просто. 

При взгляде на деятельность московской концептуальной школы, и, в 
особенности, её «аналитической» ветви, складывается представление о 
концептуализме как об искусстве в первую очередь интеллектуальном. Но 
для Летова оно приобретает эмоциональный, даже можно сказать, экста-
тический характер: «.концептуализм - это как бы некое искусство, кото-
рое направлено на то, чтобы выбить человека из обычных нормативов соз-
нания, логических нормативов. Причем чем сильнее выбьешь. чем силь-
нее тетива натянута, тем дальше стрела летит» [8, с. 17]. 

Представляется, что песенный жанр в принципе - крайне неблагопри-
ятная почва для концептуалистских экспериментов. Механизмы воздейст-
вия песни на слушающего таковы, что практически исключают возмож-
ность дистанцированного, сугубо интеллектуального восприятия объекта. 
Как при просмотре кинофильма зритель проходит первичную (с камерой) 
и вторичную (с героем) идентификации [9], так слушающий песню (и в 
особенности - запоминающий её наизусть) неизбежно идентифицирует 
свой голос с тем, который слышит. И этот момент значим для летовской 
концепции творчества: «Я впервые когда Doors услышал, или Love, или 
песню "Непрерывный суицид", первое, что во мне возникло, - это фраза: 
"Это я пою"» [8, с. 73]. 

Концептуализм же интересует Летова, в первую очередь, как способ 
художественного производства, не имеющий собственного языка. В кон-
цептуалистском искусстве элементы разных языков, попадая в новое ху-
дожественное пространство, перестают выполнять свои изначальные, соб-
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ственно языковые функции, сохраняя только некий эффект, память о дис-
курсе, из которого позаимствованы. 

Помимо этого, в плане методологии, концептуалистский принцип 
мультимедийности также оказывается близок Летову. Невозможно сказать, 
в каком качестве Егор Летов стремился утвердить себя в первую очередь -
как музыкант, как художник-коллажист или как поэт. Он реализовал осо-
бый метод создания художественного объекта, использующий в качестве 
материала слово как в качестве фонетической формы, так и как знак, как 
элемент определённого языка, и визуальный образ (как стоящий за словом, 
так и сам по себе - в оформлении альбомов), и музыкальный субтекст. 
Весь материал упорядочивается определённым способом, при этом ис-
пользуемые языки субтекстов расширяют свои границы и меняются свои-
ми функциями. Так, вербальная единица может принимать на себя функ-
ции поддержки ритма композиции и создания визуального образа (через 
звукоподражание), в результате чего, например, строка «Тоталитаризм, 
милитаризм» («Человек человеку волк», альбом «Всё идёт по пла-
ну», 1989) на альбоме «Тошнота» превращается в «Тота-та-та-та-
литаризм», или возникает строка «Это ли не то, что нам надо-да-да-да-да-
да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да-да?» («Русское поле экспе-
риментов», альбом «Русское поле экспериментов», 1988), рисуя образ пу-
лемётной очереди. Языки взаимодействуют по законам синестезии. 

Другая традиция, послужившая источником летовского метода, - пси-
ходелическая музыка 60-х1 и лежавшая в её основе идеология. Назначение 
объекта, создаваемого Летовым, - выступать в качестве медиума, быть 
проводником в некое изменённое состояние сознания. Это состояние со-
пряжено с потерей языка: «Я спускался по переходу / Медленно по сту-
пенькам / И неожиданно понял / что падаю / головою вперед / я как-то 
еду / сползаю / головою вперед / вниз по лестнице / Наименование / изде-
лий / Защелка / ЗЩ-3-1» [7, с. 92]. 

Музыканты психоделического направления разрабатывали музыкаль-
ные механизмы введения реципиентов в изменённое состояние сознания. 
Но аналогичные механизмы существуют и в языковой сфере. Например, 
это так называемые матричные структуры, выведенные Д. Спиваком при 
исследовании мантр и текстов, сопровождающих медитативные практики. 
Матричная структура - это текст или отрывок текста, состоящий из парал-
лельных конструкций. Переход от одной конструкции к другой происхо-
дит как смена уровня погружения в транс, при этом в аспекте языка могут 
происходить следующие изменения: 

1 Психоделический рок возник в Великобритании и США в середине 60-х годов. Его главной 
особенностью было активное воздействие на восприятие слушателя с целью имитации дейст-
вия психотропных веществ. Это достигалось при помощи таких средств, как коллажная 
структура композиции, различные манипуляции с записью (обратное воспроизведение, хао-
тическое наложение нескольких голосовых или/и музыкальных дорожек и пр.), репетитив-
ность, приём абсурда в текстах. 
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- от уровня к уровню происходит его регрессия к более древним 
структурам; 

- падает сложность синтаксиса; 
- повышается количество неглагольных предикатов; 
- возрастает функциональная значимость междометий, звукоподража-

ний; 
- возрастает роль интонации, ударения, ритма; 
- возрастает немотивированность образов [11, с. 16]. 
Тексты Летова часто выглядят как иллюстрации модели, описанной 

Д. Спиваком: 

Задавите зевоту солдатским ремнём! 
Заразите полено бумажным огнём! 
Заройте собаку морозных ночей! 
Проломите кастрюлю торжественных щей! 1 

(«Хорошо», альбом «Хорошо», 19872) 

Каков вопрос - таков ответ! 
Какая боль - такая радуга! 
Такая радуга! 
Да будет свят господь распят! 
Да будет свет! Да будет облако! 
Да будет яблоко! 3 

(«Невыносимая лёгкость бытия», альбом 
«Невыносимая лёгкость бытия», 1997) 

Летовская сосредоточенность на образах телесности также может 
быть соотнесена с аналогичным механизмом текстов, сопровождающих 
практики выхода за рамки телесного. 

Что же касается самого принципа работы с чужим словом, в дискурсе 
Летова он отличен от концептуалистских практик, где наиболее частый 
вид интертекстуальности - пастиш, то есть работа со стилями как с тако-
выми. И создатель концептуалистского объекта, и реципиент узнают стили 
в их целостности, с их внутренними идеологическими установками. У Ле-
това всё иначе. При том, что «своего», суггестивного слова в этом дискур-
се нет, что всякое слово изначально чужое и мыслится как осколок чужого 

1 Возрастание немотивированности образов. 
2 Для творчества Егора Летова актуальна проблема периодизации. Однако в этой статье мы не 
будем её касаться, поскольку здесь речь будет идти не столько о влияниях, сколько о тех 
внутренних творческих установках, которые, на наш взгляд, оставались неизменными на 
протяжении всего творческого пути Летова. 
3 Выделяются два периода, ритмически оформленные как параллельные, и в них осуществля-
ется параллелизм погружения, переход от клише («каков вопрос - таков ответ» - языковое 
клише, «да будет свят Господь распят» - библейский код) к абсурду, от этикетного дискурса 
к темному языку (в первом случае через превращение фразеологизма в квазифразеологизм, а 
затем разрушение и синтаксической структуры, во втором - через приоритет фонетической 
ассоциации). 
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дискурса, попадая в летовский текст, чужое слово теряет связь со своим 
изначальным контекстом, это уже летовское слово. Формально это выра-
жается в том, что в тесной сети цитатных переплетений большинство от-
сылок не угадывается моментально и не имеет установки на узнаваемость. 
Но при этом они функционируют, перенося свою функцию из материнско-
го дискурса. Важно и то, что цитата приходит к Летову не из породившего 
ее стиля, а через посредство общекультурного пласта, и перформативный 
язык Летова оказывается склеенным из обломков множества языков. 

В качестве каркаса стилистической системы берется детский фольк-
лор, пришедший в летовский дискурс через посредство обэриутских прак-
тик. В нём для Летова важно всегда новое, неавтоматизированное видение 
мира с ещё неустановившимися связями между объектами и их именами, 
языковые игры, связанные с переназыванием. Многие тексты выстраива-
ются по принципу считалок: «Детский доктор сказал: "ништяк"» (альбом 
«Оптимизм», 1985), «Скоро настанет совсем» («Красный альбом», 1987) и 
др. Детский фольклорный текст, как и летовский текст, не имеет собствен-
ного языка, это практика усвоения чужого. 

Летов активно обращается к пласту сакральных текстов, в частности, 
заговорных. Интересно, что это было свойственно, например, и Пригову, 
но в его азбуках сакрально -заклинательные элементы моментально узна-
ваемы, они оказываются отрефлексированы и самим Приговым, и аудито-
рией как знаки определённой стилистики, но не функционируют так, как 
функционировали бы внутри заговорного текста. В поэтике Летова заго-
ворные элементы могут внешне сильно отличаться от традиционных, по-
этому не угадываются, но сохраняют свою функцию (как, например, замы-
кающее каждую строку «он скоро умрёт» в песне «Оптимизм»). Эта функ-
ция - переключение из профанного модуса в сакральный. При этом праг-
матика заговора как такового (изменение внешней реальности) Летова, 
разумеется, не интересует. Поэтому в его текстах отсутствует момент за-
говаривания, но активно используется модель заговорного зачина, напри-
мер: 

По земной глуши, по небесной лжи 
По хмельной тоске и смирительным бинтам 
По печной золе, по гнилой листве 
По святым хлебам и оскаленным капканам 
По своим следам, по своим слезам 
По своей вине да по вольной своей крови 
<...> 
Мимо злых ветров, золотых дождей, 
Ядовитых зорь и отравленных ручьев, 
Мимо пышных фраз, мимо лишних нас, 
Заводных зверей и резиновых подруг, 
Мимо потных лбов, мимо полных ртов, 
Мимо жадных глаз и распахнутых объятий, 
Сквозь степной бурьян, сквозь стальной туман 
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Проливным дождем по кромешной синеве 
(«Невыносимая лёгкость бытия», альбом 
«Невыносимая лёгкость бытия», 1997) 

Традиционно одна из вступительных формул заговора описывает не-
кий заговорный локус, где происходит пересечение миров, и путь к этому 
локусу, состоит при этом из монотонного перечисления минуемых локусов 
и служит цели вхождения заговаривающего в определённое состояние. В 
следующем тексте - иная разновидность вступительной формулы: 

Мёртвые не тлеют, не горят, 
Не болеют, не болят. 
Мёртвые не зреют, не гниют, 
Не умеют - не живут. 

Словно на прицел, 
Словно в оборот. 
Словно под обстрел, 

На парад, в хоровод. 
Словно наутек, 
Словно безоглядно. 
И опять сначала... 

(«Мёртвые», альбом «Солнцеворот», 1995) 

Куплеты этой песни соотносятся с определённым типом заговора на 
болезнь, в котором проводится параллель между миром живых и миром 
мёртвых, и по аналогии с тем, как у мёртвого ничего не болит, все болезни 
должны отстать от того, на кого читается заговор. Летов же осуществляет 
только вход в мир мёртвых при помощи заговорной модели. При этом для 
современного реципиента отсылка к стилистике заговора в обоих приве-
дённых случаях не лежит на поверхности. 

Заметим, что отсутствие установки на узнаваемость в этом примере 
касается и другого рода цитат. Немотивированные, на первый взгляд, об-
разы в выделенной курсивом строке получают свою мотивировку, осмыс-
ляясь как отсылки к менее архаичным, чем заговор, культурным пластам 
(хоровод мертвецов как расхожий образ средневековой культуры, цитата 
«пойду на смерть, как на парад» из А. С. Грибоедова). Любопытно, что 
появляются они в строке, воспроизводимой в наиболее быстром темпе, и 
имеют минимум шансов быть узнанными. 

Аналогичным образом, из загадок, выступавших у древних славян как 
инициационные тексты, в летовский текст входит только загадывание1. 

1 Само сценическое имя Летова пришло, видимо, из загадочных текстов (Егор - распростра-
нённый «герой» славянских загадок, обозначение загадываемого объекта, например: «Лежит 
Егор под межой / Накрыт зелёной фатой»). Такое предположение подкреплено тем, что Ле-
тов, очевидно, семантизировал собственную фамилию («И напроломное лето моё, однофа-
мильное, одноимённое.» [7, c. 65], «Лето в рукаве, пламя в рукавице» [7, c. 157]; «Запута-
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Часто из стилистики загадки берётся апофатический способ определения 
объекта, но при этом определяемый объект отсутствует, это невыразимое 
«нечто». Так, например, строится текст песни «Отряд не заметил потери 
бойца» («Прыг-Скок», 1990) или, например, «Песенка о святости, мыше и 
камыше» («Прыг-Скок», 1990): 

Всю ночь во сне я что-то знал такое вот лихое, 
Что никак не вспомнить ни мене, ни тебе, 
Ни мышу, ни камышу, ни конуре, ни кобуре, 
Руками не потрогать, словами не назвать. 

Военная песня - ещё один стилевой пласт, активно эксплуатируемый 
Летовым. В военной песне Летова привлекает аффективность, эстетика 
пограничного состояния1. При этом образы своих и врагов, образ мира, 
ради которого ведётся война, вычитаются из претекстов, и если у Исаков-
ского в песне «Враги сожгли родную х а т у . » : «Вздохнул солдат, ремень 
поправил.» , у Летова: «Партизан спалил в пизду родную хату, / Завязался 
в узел р е м е ш о к . » (в черновиках: «Завязал петлёю р е м е ш о к . » [6, с. 21]). 

Современная Летову советская символическая система (язык бытово-
го общения, советской / антисоветской пропаганды, официальной печати и 
прочих средств массовой информации) во многих случаях используется 
как поставщик пустых форм, освобождённых ото всех языковых функций, 
кроме художественной. Так, аббревиатуры могут занять в речитативном 
тексте несколько строк подряд, при этом за счёт скорости и манеры вос-
произведения они перестают восприниматься как аббревиатуры и превра-
щаются в фонетические заполнители стихового ряда («ГПУ, ГПТУ, МТС, / 
КПСС, ЛДП и т.д., и т . п . . » ) , отрывки бытовой речи или прозаических 
литературных произведений ритмизуются и членятся соответствующим 
образом на строки, превращаясь в тексты стихотворные («Коммунизм», 
«Красный смех», альбом «Народоведение», 1989), советские лозунги, раз-
бавленные контрастирующим с ними рефреном, могут быть использованы 
в качестве заполнения формы обрядовой песни вроде «Во поле берёзка 
с т о я л а . » («Зомби», альбом «Русское поле экспериментов», 1989), а вы-
сказывания, разоблачающие ценности советской идеологии, ложатся на 
протяжную жалостливую мелодию, в результате чего получается колы-
бельная («Колыбельная», альбом «Так закалялась сталь», 1988). Здесь Ле-
тов в наибольшей степени приближается к концептуалистскому методу. 

Но в результате опустошения от идеологемы не всегда остаётся толь-
ко фонетическая форма, может остаться также и её место в смысловом 
поле идеологической системы, из которой она изъята. Скажем, централь-

лась культя в рукаве, весна забылась в рукопашной.» [7, c. 321]), естественно было бы до-
пустить, что и выбор сценического имени был мотивированным. 
1 « . И б о только в этом состоянии ты можешь проверить, действительно ли ты чего-то сто-
ишь, чего-то можешь, - в состоянии войны, когда ты на волоске» [8, с. 43]. 
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ные, экстатические советские мифологемы (Ленин, серп и молот, мавзолей 
и пр.) функционируют у Летова так же экстатически. 

Повествовательные прозаические тексты, становясь материалом для 
создаваемых Летовым произведений, в первую очередь теряют свою сю-
жетную составляющую. Так, например, в стихотворении «Деревья»: 

О, я видел деревья! 
Всё время я видел одни деревья, и с них стекала жидкая вода. 
Я видел деревья. Они свисали с небес, как карманы, полные 

мёртвых мышат. 
Они летали в засиженных тучах неограниченным рукомойником. 
Они всё время рассказывали мне всё одну и ту же сказку, 
и глаза их блестели на солнце, как грязные жирные пальцы. 
На них развешивали мокрые тряпки и крамольные трупы. 
О, всю жизнь я видел только деревья! 

(«Деревья», альбом «Боевой стимул», 1988) 

в качестве претекста используется, очевидно, начало романа М. Шолохова 
«Наука ненависти»: 

На войне деревья, как и люди, имеют каждое свою судьбу. Я видел огромный 
участок леса, срезанного огнём нашей артиллерии. < . > смерть скосила их вместе 
с деревьями. Под поверженными стволами сосен лежали мёртвые немецкие солда-
ты, в зелёном папоротнике гнили их изорванные в клочья тела, и смолистый аро-
мат расщеплённых снарядами сосен не мог заглушить удушливо-приторной, ост-
рой вони разлагающихся трупов. Казалось, что даже земля с бурыми, опалёнными 
и жёсткими краями воронок источает могильный запах [12, c. 14]. 

То, что между этими текстами прослеживается интертекстуальная 
связь, несомненно. Об этом говорит уже само расположение в композици-
онной структуре каждого из них определённых пересекающихся лексиче-
ских единиц. В «Науке ненависти» при всём ужасе описываемой картины 
сознание повествователя изображается холодным и рациональным в соот-
ветствии с соцреалистическим каноном. В тексте «Деревья» появляется 
навязчивая репетитивность (повторение текстовых отрывков), возникают 
немотивированные образы. Текст Шолохова будто бы оказывается переза-
писанным через призму изменённого состояния сознания. 

Искажённое мировидение провоцирует подключить ещё один пре-
текст. В «Тошноте» Ж. П. Сартра среди прочих эпизодов, связанных с ин-
дивидуальным искажением восприятия действительности, есть момент, 
описывающий, как герой засыпает: 

Рука скользнула вдоль бедра хозяйки, и я вдруг увидел маленький сад, зарос-
ший приземистыми, широкими деревьями, а с них свисали огромные, покрытые 
волосками листья. И всюду кишели муравьи, сороконожки и моль. Были тут жи-
вотные ещё более отвратительные: тело их состояло из ломтика поджаренного 
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хлеба - из таких делают канапе с голубями, двигались они боком, переступая на 
крабьих клешнях. Листья были черным-черны от всех этих насекомых. [10, c. 52]. 

Отталкивающая картина, описанная Сартром, воздействует на читате-
ля буквально на физиологическом уровне (как и текст Е. Летова). Обилие 
неприятных ползучих тварей в этом эпизоде «Тошноты» могло послужить 
мотивировкой появления у Летова образов мёртвых мышат, грязных лип-
ких пальцев. 

Но есть ещё один претекст, о котором Летов, видимо, помнил в пер-
вую очередь - это поэма Н. Заболоцкого «Деревья» (1933). В ней деревья, 
как и у Шолохова, антропоморфны, они «чёрными лицами упираются в 
края атмосферы». Все предметы, которые есть вокруг, именуются деревь-
ями: и те, которые уже имеют имена, и те, что никак не называются: 

Вы, деревья, императоры воздуха, <...> Вы, деревья, бабы пространства, <...> 
Вы, деревья, солдаты времени, <...>, Наконец, вы, деревья-самовары, <...>, Вы, 
деревья-пароходы, <...> Вы, деревья-виолончели и деревья-дудки, <...> Вы, дере-
вья-топоры, <...> Вы, деревья-лестницы, <...> Вы, деревья-фонтаны и деревья-
взрывы, / Деревья-битвы и деревья-гробницы, / Деревья - равнобедренные тре-
угольники и деревья - сферы, / И все другие деревья, названия которых не подда-
ются законам человеческого языка... [3, c. 140] 

Деревья Н. Заболоцкого - это вся телесность мира: «Я всю природу 
уподоблю печи. / Деревья, вы её большие плечи, / Вы рёбра толстые и ка-
менная грудь...» [3, c. 142]. Они наблюдают природные процессы взаимно-
го пожирания и плачут «в страхе и тревоге» (возможно, этим мотивирует-
ся «и с них стекала жидкая вода») [3, c. 144]. Бомбеев (герой поэмы) кор-
мит деревья мясом, призывая всю раздробленную природу слиться воеди-
но: «Итак, да здравствуют сраженья, / И рёв зверей, и ружей гром, / И всех 
живых преображенье / В одном сознанье мировом!» [3, c. 147]. Поэма за-
канчивается словами: «Дерево-Сфера - это значок беспредельного дере-
ва, / Это итог числовых операций. / Ум, не ищи ты его посредине деревь-
ев: / Он посредине, и сбоку, и здесь, и повсюду» [3, c. 148]. 

Очевидным образом, обэриутский претекст был первичен для Летова. 
Но благодаря формальной связи с текстом военной прозы, у реципиента, 
который слышит эту отсылку, возникает иллюзия проникновения летов-
ского (обэриутского) сюжета, прорастания его и в других текстах русской 
литературы. Экзистенциалистская проза нужна как шифт переключения 
внимания с внешней реальности на реальность собственного сознания, 
которое находится вне реального мира, в виртуальном пространстве худо-
жественной мифологии. 

Осмелимся утверждать, что в таком специфическом отношении к ци-
тате проявилось новаторство Егора Летова в песенном жанре. Интересно, 
что подобный способ создания песни, несмотря на популярность группы 
«Гражданская оборона», не превратился впоследствии в тенденцию. В 
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среде подражателей Летова продуктивными можно назвать линии псевдо-
фольклорного примитивизма, вербального минимализма в политической 
песне и пр. В подобном использовании структурных возможностей цитаты 
Летов не нашёл последователей ни в бумажной поэзии, ни среди тех, кто 
относит себя к рок-поэтам. 
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