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ОТ СОСТАВИТЕЛЯ

Хрестоматия ориентирована на разработанную нами рабо-
чую учебную программу по дисциплине «теория литературы» 
(екатеринбург, 2008).

Материал в хрестоматии сгруппирован с учетом взаимосвязи 
исторической и теоретической поэтик. Категории исторической 
поэтики: субъектная сфера (автор-герой), словесный образ, ка-
тегория сюжета, род и жанр — представлены в эволюции. Исто-
рический принцип, основополагающий для исторической поэти-
ки, выдержан в хрестоматии по возможности последовательно, 
но задан он не прямо, а в материале и должен быть прояснен и 
осознан усилиями студентов.

В целом же материал в книге расположен по хронологии, 
имеющей историко-литературную направленность, что позволи-
ло проследить основные этапы развития отечественной и зару-
бежной литературоведческой мысли от XIX до начала XXI в., 
нашедшей свое оформление в школах, кружках, научных на-
правлениях.

Первый раздел состоит из важнейших трудов выдающихся 
представителей академических школ — э. тайлора и а.Н. афа-
насьева; И. тэна и а.Н. Пыпина; а.Н. Веселовского; ш. Сент-
Б¸ва и а.а. Потебни.

Во втором разделе помещены труды представителей школ, 
кружков и направлений в отечественной науке ХХ в.: социо-
логического направления, формальной школы, Невельско-Ви-
тебского кружка (научной деятельности М.М. Бахтина и его 
соратников), тартуско-московской семиотической школы, 
историко-типологического направления и направления, связан-
ного с изучением проблемы автора, решаемой в разных аспек-
тах. Поскольку работы той или иной научной школы представ-



8

ляют собой «культурный текст, выражающий дух своего вре-
мени» (Б.М. гаспаров), то нашей задачей было по возможности 
обеспечить студентам (магистрантам и аспирантам) вхождение в 
этот «текст» путем тщательного отбора трудов самого высокого 
качества. Предполагается, что студенты в той или иной мере 
должны стать соучастниками духовно-интеллектуальных уси-
лий ученых разных направлений и школ.

третий раздел посвящен актуальным методологическим 
проблемам в зарубежном литературоведении второй половины 
ХХ в. этот раздел составлен из трудов, дающих представле-
ние о наиболее значимых методологических подходах к изуче-
нию художественного произведения: феноменологическом, 
герменевтическом, рецептивном. Мы сочли возможным вклю-
чить в данный раздел философский труд М. Хайдеггера «Вре-
мя и бытие», так как теоретическая мысль ХХ в. оказалась во 
многом «индуцированной» этим и другими его сочинениями. 
Завершает раздел труд р. Барта, научная деятельность кото-
рого в целом стала своеобразным «мостом» между структура-
листским (60-е годы) и постструктуралистским (70-е годы) 
подходами к анализу художественного произведения.

четвертый раздел дает представление о постструктуралист-
ских методологиях и методиках. Поскольку постструктура-
листское литературоведение рассматривает произведение не 
как отражение действительности, а как феномен языка, то 
здесь мы выделили два методологических вектора: лингвопоэ-
тику (дискурсивный анализ, анализ с позиций деконструк-
ции) и мифопоэтику (мотивный анализ, анализ архетипов, 
интертекстуальный анализ). В этот раздел включены также 
труды, обозначившие ныне одно из самых продуктивных тео-
ретических направлений, связанное с изучением структуры и 
эволюции крупных художественных систем (работы И.П. Смир-
нова, Н.л. лейдермана, М.Н. липовецкого).

тексты, приведенные в хрестоматии, отбирались по следую-
щим критериям: они должны быть не только совершенны с 
точки зрения научного качества, но и отвечать поставленной 
задаче совмещения диахронного и синхронного уровней раз-
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вития науки о литературе. решение этой задачи позволит сту-
дентам (магистрантам, аспирантам) усвоить суть отношений 
между теоретической и исторической поэтиками: разобраться 
в системе литературоведческих категорий в плане их понятийно-
логического анализа и прояснить хотя бы в общих чертах про-
исхождение и развитие этой системы.

Все приведенные в книге научные тексты снабжены вопро-
сами и заданиями, помогающими осознать и усвоить прочитан-
ное. Серьезных интеллектуальных усилий потребует от сту-
дентов и то обстоятельство, что в хрестоматию включены тру-
ды представителей не только разных эпох, но и разных школ 
и направлений, зачастую стоящих на противоположных по-
зициях.

Н.П. Хрящева
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I. ТРУДЫ АКАДЕМИЧЕСКИХ ШКОЛ В РУССКОМ 
И ЗАРУБЕЖНОМ ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ

Мифологическая школа

Э.Б. ТАйлОР. Первобытная культура1

<...>2 Многим развитым умам кажется слишком претенци-
озным и отталкивающим воззрение, что история человечества 
есть часть или даже частичка истории природы, что наши мыс-
ли, желания и действия сообразуются с законами столь же 
определенными, как и те, которые управляют движениями 
волн, сочетанием химических элементов и ростом растений и 
животных (19).

<...> При рассмотрении с более широкой точки зрения 
характер и нравы человечества обнаруживают однообразие и 
постоянство явлений... Как однообразие, так и постоянство 
можно проследить, без сомнения, с одной стороны, в общем 
сходстве природы человека, с другой стороны, в общем сход-
стве обстоятельств его жизни. Особенно удобно изучать их 
путем сравнения обществ, стоящих приблизительно на одина-
ковом уровне цивилизации. При таких сравнениях не следует 
придавать большого значения хронологической датировке или 
географическому положению. Обитатели озерных жилищ 
древней швейцарии могут быть поставлены рядом со средне-
вековыми ацтеками, а североамериканские оджибве — рядом 

1 тайлор э.Б. Первобытная культура: Пер. с англ. — М.: Политиз-
дат, 1989. — С. 19—30, 504—505. 

2 Все пропуски обозначены отточиями в угловых скобках. Поясне-
ния составителя даны в квадратных скобках.

 

~
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с южно-африканскими зулусами... все дикие племена похожи 
друг на друга (21). <...> точно так же, как каталог всех ви-
дов растений и животных известной местности дает нам пред-
ставление о флоре и фауне, полный перечень явлений, состав-
ляющих общую принадлежность жизни известного народа, 
суммирует собою то целое, которое мы называем культурой.

<...> Как ни зачаточно состояние науки о культуре, но все 
более и более несомненным оказывается, что даже кажущиеся 
особенно произвольными и безмотивными явления так же не-
избежно должны быть помещены в ряду определенных при-
чин и следствий, как и факты механики. Может ли, например, 
быть на общий взгляд что-нибудь более неопределенное и не 
подчиненное правилам, чем продукты воображения в мифах и 
баснях? Однако всякое систематическое изучение мифологии, 
опирающееся на обширное собрание фактов, обнаруживает в 
этих порождениях фантазии последовательный переход от 
одной стадии к другой и в то же время однообразие результата 
вследствие однообразия причин. Здесь, как и везде, беспри-
чинная произвольность явственно отступает все далее и далее, 
как объяснение, которое приемлемо лишь для невежд (30).

<...> Изучение склада ума дикарей и варваров позволяет 
нам несравненно шире и полнее исследовать мифологию. На-
деюсь, что это достаточно доказано собранными нами здесь 
фактами. У низших рас на всем земном шаре воздействие 
внешних явлений на внутренний мир человека ведет не только 
к констатации фактов, но и к созданию мифов; и это повторя-
ется с таким постоянством, что может быть признано психиче-
ским законом. Изучающий историю развития мысли приходит 
к важным выводам при виде регулярности процессов образо-
вания мифов и того, как они, развиваясь в практической жиз-
ни и увеличивая в силу различных причин свое влияние, пре-
вращаются наконец в псевдоисторические легенды.

Поэзия полна мифов. И тому, кто желает понимать ее ана-
литически, весьма полезно изучить ее и с этнографической 
стороны. Уровень мышления низших рас служит нам ключом 
к пониманию поэзии и сам является (504) ее частью, посколь-
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ку мифы... составляют предмет поэзии и включены в язык 
дикарей, выражавших обычно свои мысли в смелых метафо-
рах. Далее, история все более становится могущественной си-
лой, оказывающей влияние на интеллектуальное развитие, а 
через него и на действия людей; поэтому одной из главных 
ошибок историков нужно признать то, что они, вследствие не-
достаточного знакомства с истоками и ранними стадиями раз-
вития мифов, не могут соответствующим образом оценить древ-
ние легенды, чтобы отделить хронику от мифа, и за редким 
исключением бывают обычно склонны относиться к предани-
ям или с безграничным доверием, или с безграничным скепти-
цизмом (505). <...>

Вопросы и задания

1.  Какова, по мнению э.Б. тайлора, взаимосвязь между исто-
рией человечества и историей природы?

2.  В чем усматривает ученый причину однообразия и постоян-
ства характера и нравов человечества?

3.  Какие доводы, подтверждающие однообразие и постоянство 
в стадиальности психического развития человечества, дает, по 
мнению ученого, систематическое изучение мифологии?

4.  Попытайтесь сформулировать психический закон, о котором 
говорит тайлор.

А.Н. АфАНАСьЕВ. Поэтические воззрения 
славян на природу1

<...> В жизни языка... наука различает два различных 
периода: период его образования, постепенного сложения 
(развития форм) и период упадка и расчленения (превраще-
ний) <...>

1 афанасьев а.Н. Поэтические воззрения славян на природу: В 3 т. — 
М.: Современный писатель, 1995. (Славянский мир). — т. 1. — С. 5—6, 
8—9, 11.
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Всякий язык начинается с образования корней или тех 
основных звуков, в которых первобытный человек обозначал 
свои впечатления, производимые на него предметами и явле-
ниями природы; такие корни, представляющие собой безраз-
личное начало и для имени и для глагола, выражали не более 
как признаки, качества, общие для многих предметов и пото-
му удобно прилагаемые для обозначения каждого из них. Воз-
никавшее понятие пластически обрисовывалось словом, как 
верным и метким эпитетом. такое прямое, непосредственное 
отношение к звукам (5) языка и после долго живет в массе 
простого, необразованного населения. еще до сих пор в наших 
областных наречиях и в памятниках устной народной словес-
ности слышится та образность выражений, которая показыва-
ет, что слово для простолюдина не всегда есть только знак, 
указывающий на известное понятие, но что в то же время оно 
живописует самые характеристические оттенки предмета и 
яркие, картинные особенности явления. Приведем примеры: 
зыбун — неокрепший грунт земли на болоте, пробежь — про-
точная вода, леи (от глагола лить) — проливные дожди, се-
ногной — мелкий, но продолжительный дождь, листодер — 
осенний ветер, поползуха — мятель, которая стелется низко 
по земле, одран — тощая лошадь, лизун — коровий язык, 
куроцап — ястреб, каркун — ворон, холодянка — лягушка, 
полоз — змей, изъедуха — злобный человек и проч. <...> В 
незапамятной древности значение корней было осязательно, 
присуще сознанию народа, который с звуками родного языка 
связывал не отвлеченные мысли, а те живые впечатления, ка-
кие производили на его чувства видимые предметы и явления. 
теперь представим, какое смешение понятий, какая путаница 
представлений должны были произойти при забвении корен-
ного значения слов; а такое забвение рано или поздно непре-
менно постигает народ. то сочувственное созерцание природы, 
которое сопровождало человека в период создания языка, впо-
следствии, когда уже перестала чувствоваться потребность в 
новом творчестве, постепенно ослабевало. Более и более уда-
ляясь от первоначальных впечатлений и стараясь удовлетво-
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рить вновь возникающим умственным потребностям, народ 
обнаруживает стремление обратить созданный им язык в твер-
до установившееся и послушное орудие для передачи соб-
ственных мыслей. а это (6) становится возможным только 
тогда, когда самый слух утрачивает свою излишнюю чуткость 
к произносимым звукам, когда... силою привычки слово теря-
ет наконец свой исконный живописующий характер и с высо-
ты поэтического, картинного изображения нисходит на сте-
пень абстрактного наименования — делается ничем более, как 
фонетическим знаком для указания на известный предмет или 
явление, в его полном объеме, без исключительного отноше-
ния к тому или другому признаку. Забвение корня в сознании 
народном отнимает у всех образовавшихся от него слов — их 
естественную основу, лишает их почвы, а без этого память уже 
бессильна удержать все обилие словозначений; вместе с этим 
связь отдельных представлений, державшаяся на родстве кор-
ней, становится недоступною. Большая часть названий, дан-
ных народом под наитием художественного творчества, осно-
вывалась на весьма смелых метафорах. Но как скоро были 
порваны те исходные нити, к которым они были прикреплены 
изначала, метафоры эти потеряли свой поэтический смысл и 
стали приниматься за простые, непереносные выражения и в 
таком виде переходили от одного поколения к другому. По-
нятные для отцов, повторяемые по привычке детьми, они яви-
лись совершенно неразгаданными для внуков... Вследствие 
таких вековых утрат языка, превращения звуков и подновле-
ния понятий, лежавших в словах, исходный смысл древних 
речений становился все темнее и загадочнее и начинался неиз-
бежный процесс мифических обольщений... Стоило только за-
быться, затеряться первоначальной связи понятий, чтобы ме-
тафорическое уподобление получило для народа все значение 
действительного факта и послужило поводом к созданию це-
лого ряда баснословных сказаний. Светила небесные уже не 
только в переносном, поэтическом смысле именуются «очами 
неба», но в самом деле представляются народному уму под 
этим живым образом, и отсюда возникают мифы о тысячегла-
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зом, неусыпном ночном страже — аргусе и одноглазом боже-
стве солнца; извивистая молния является огненным змеем, 
быстролетные ветры наделяются крыльями, владыка летних 
гроз — огненными стрелами. Вначале народ еще удерживал 
сознание о тождестве созданным им поэтических образов с 
явлениями природы, но с течением времени это сознание все 
более и более ослабевало и наконец совершенно терялось; ми-
фические представления отделялись от своих стихийных основ 
и принимались как нечто особое, независимо от них суще-
ствующее. <...>

Новый метод мифотолкования потому именно и заслужи-
вает доверия, что приступает к делу без наперед составленных 
выводов и всякое свое положение основывает на прямых сви-
детельствах языка... В историческом развитии своем мифы 
подвергаются значительной переработке. Особенно важны 
здесь следующие обстоятельства: а) раздробление мифических 
сказаний. Каждое явление природы... могло изображаться в 
чрезвычайно разнообразных формах; формы эти не везде оди-
наково удерживались в народной памяти (8)... b) Низведение 
мифов на землю и прикрепление их к известной местности и 
историческим событиям. те поэтические образы, в каких ри-
совала народная фантазия могучие стихии и их влияние на 
природу, почти исключительно были заимствуемы из того, что 
окружало человека и что по тому самому было для него ближе 
и доступнее; из собственной житейской обстановки брал он 
свои наглядные уподобления и заставлял божественные суще-
ства творить то же на небе, что делал сам на земле. Но как 
скоро утрачено было настоящее значение метафорического 
языка, старинные мифы стали пониматься буквально, и боги 
мало-помалу унизились до человеческих нужд, забот и увле-
чений и с высоты воздушных пространств стали низводиться 
на землю, на это широкое поприще народных подвигов и за-
нятий. шумные битвы их во время грозы сменились участием 
в людских войнах; ковка молниеносных стрел, весенний вы-
гон дождевых облаков, уподобляемый дойным коровам, бо-
розды, проводимые в тучах громами и вихрями, и рассыпание 
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плодоносного семени=дождя заставили видеть в них кузнецов, 
пастухов и пахарей... Низведенные на землю, поставленные в 
условия человеческого быта, воинственные боги утрачивают 
свою недоступность, нисходят на степень героев и смешивают-
ся с давно усопшими историческими личностями. Миф и исто-
рия сливаются в народном сознании; события, о которых по-
вествует последняя, вставляются в рамки, созданные первым; 
поэтическое предание получает историческую окраску, и ми-
фический узел затягивается еще крепче. c) Нравственное (эти-
ческое) мотивирование мифических сказаний. С развитием 
народной жизни <...> необходимо возникают государствен-
ные центры, которые вместе с тем делаются и средоточием 
духовной жизни; сюда-то и приносится все разнообразие ми-
фических сказаний, выработанных в различных местностях; 
несходства и противоречия их бросаются в глаза, и рождается 
естественное желание примирить все замеченные несогласия. 
такое желание, конечно, чувствуется <...> в среде ученых, 
поэтов и жрецов. Принимая указания мифов за свидетельства 
о действительной жизни богов и их творческой деятельности 
<...> они из многих однородных редакций выбирают одну, 
которая наиболее соответствует требованиям современной 
нравственности и логики; избранные предания они приводят в 
хронологическую последовательность и связывают их в строй-
ное учение о происхождении мира, его кончине и судьбах бо-
гов <...> Между богами устанавливается иерархический по-
рядок <...> Новые идеи, вызываемые историческим движени-
ем жизни и образованием, овладевают старым мифическим 
материалом и мало-помалу одухотворяют его: от стихийного, 
материального значения представление божества возвышается 
до идеала духовного, нравственно-разумного (9).

Сравнительный метод дает средства восстановить первона-
чальную форму преданий, а потому сообщает выводам учено-
го особенную прочность и служит для них необходимою про-
веркою. При таком изучении мифа весьма важная роль вы-
падает на долю санскрита и Вед (11).

<...>
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Вопросы и задания

1.  Почему так подробно останавливается а.Н. афанасьев на 
значении корней слов? что, по его мнению, происходит при 
забвении коренного значения слов?

2.  Прав ли ученый, связывая с данным забвением процесс ми-
фических обольщений?

3.  Охарактеризуйте сравнительный метод мифотолкования, 
предложенный афанасьевым. В чем его преимущества и не-
достатки?

Культурно-историческая школа

И. ТЭН. философия искусства1

<...>
чтобы понять какое-либо художественное произведение, 

художника или школу художников, необходимо в точности 
представить себе общее состояние умственного и нравственно-
го развития того времени, к которому они принадлежат. В 
этом и заключается последнее объяснение; здесь таится пер-
вичная причина, определяющая все остальное <...> В самом 
деле если мы пробежим главнейшие эпохи в истории искус-
ства, то найдем, что искусства появляются и исчезают одно-
временно с появлением и исчезновением известных умствен-
ных и нравственных состояний, с которыми они связаны. На-
пример, греческая трагедия, трагедия эсхила, Софокла и 
еврипида, появляется во время торжества греков над персами, 
в героическую эпоху небольших республиканских городов, в 
момент величайших усилий, благодаря которым они завоевали 
себе независимость и утвердили свое господство в образован-

1 тэн И. Философия искусства. — М.: республика, 1996. — С. 10—
14, 19—22, 26—27.
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ном мире; трагедии эти исчезают с уничтожением этой зависи-
мости и этой энергии, в то (10) время, когда ослабление ха-
рактеров и победа македонян повергают грецию во власть 
чужеземцев <...>

Мне бы хотелось с помощью сравнения представить для нас 
осязательнее то явление, какое нравственный и умственный быт 
оказывают на художественное произведение. Пускаясь из 
какой-нибудь южной страны по направлению к северу, вы за-
мечаете, что, по мере того как вступаете в известный пояс, на-
чинается особого рода культура и особого рода растительность, 
сперва алоэ и померанцевое дерево, несколько далее маслина и 
виноград, затем дуб и овес, далее ель и, наконец, мхи и лишай-
ники. Каждый пояс имеет свою культуру и свою собственную 
растительность; и та и другая начинаются с началом пояса и 
оканчиваются его пределами; и та и другая связаны с ним не-
разрывно <...> Следовательно, что же такое самый пояс, если 
не своего рода температура, т.е. известное состояние теплоты и 
влажности, — короче определенное число преобладающих об-
стоятельств, подобных в своем роде тому, что мы назвали не-
давно общим состоянием нравов и общего развития...

Подобно тому как изучают физическую температуру, чтобы 
объяснить себе появление того или иного рода растений <...> 
точно так же необходимо изучить температуру нравственную, 
чтобы понять появление различных родов искусства: языче-
скую скульптуру или реалистическую живопись, мистическую 
архитектуру или классическую (11) словесность <...> Произ-
ведения человеческого ума, как и произведения живой приро-
ды, объясняются лишь своими средами (12).

<...> Новый метод, которому я стараюсь следовать и кото-
рый начинает входить во все нравственные науки, заключает-
ся в том, чтобы смотреть на человеческие произведения, и в 
частности на произведения художественные, как на факты и 
явления, характерные черты которых должны обозначить и 
отыскать причины, и — более ничего. <...>

что такое искусство и в чем заключается сущность его? Вме-
сто того чтобы навязывать вам какую-нибудь формулу, я по-
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стараюсь представить вам факты. а здесь, как и в других слу-
чаях, есть факты положительные, доступные наблюдению — я 
разумею художественные произведения, размещенные по се-
мействам в музеях и библиотеках, подобно растениям в герба-
рии и животным в музее (13). <...>

С этой целью из числа пяти великих искусств: поэзии, 
скульптуры, живописи, архитектуры и музыки — оставим пока 
два последних... Все они имеют <...> один общий характер — 
все они более или менее искусства подражательные (14).

Наконец <...> если бы было справедливо, что точное под-
ражание составляет высшую цель искусства, то <...> что было 
бы лучшей трагедией, лучшей комедией, лучшей драмой? Сте-
нографированные процессы в уголовной палате — там ведь 
воспроизведены решительно все слова (19).

<...> Дело заключается в воспроизведении совокупности 
тех отношений, посредством которых связаны части предме-
та, — и только. Вы должны передать не простую внешность 
тела, а его, так сказать, логику (20).

<...> Достаточно ли этого и неужели художественные соз-
дания ограничиваются только воспроизведением отношений 
между частями предмета? Вовсе нет, потому что величайшие 
школы именно те и есть, которые всего более изменяют дей-
ствительные отношения.

Обратите, например, внимание на итальянскую школу в ее 
величайшем художнике Микеланджело и <...> припомните 
лучшее из его произведений: четыре мраморные статуи, по-
ставленные во Флоренции над гробницей Медичи <...> Ко-
нечно <...> у этих спящих и пробуждающихся женщин про-
порциональность частей вовсе не такова, как у действительных 
личностей (21). <...> Ни один действительный мужчина и ни 
одна действительная женщина отнюдь никогда не походили на 
негодующих героев, на колоссальных отчаивающихся дев, ко-
торых великий человек выставил в погребальной капелле. эти 
типы Микеланджело открыл в собственном своем гении и в 
собственном своем сердце. чтобы создать их, нужна была ду-
ша отшельника, созерцателя, правдолюбца, душа пылкая и 
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благородная, затерявшаяся посреди изнеженных и развращен-
ных душ, посреди измен и гнета, перед неотвратимым торже-
ством тирании и несправедливости, под развалинами свободы 
и отечества; самому художнику надлежало стоять под угрозой 
смерти, чувствовать, что если дарована жизнь, то лишь из 
милости, да и то, пожалуй, ненадолго, быть неспособным 
гнуться и подчиняться, а, напротив, отдаться всецело искус-
ству, которое одно еще, посреди рабского молчания, давало 
возможность высказаться его великому сердцу и его отчая-
нию. Он написал на пьедестале своей спящей статуи: «Сладко 
спать, а еще слаще окаменеть в час бедствий и позора. Не ви-
деть ничего, не чувствовать — вот мое блаженство; так не 
буди же меня. ах, говори тише!» Вот чувство, открывшее ему 
подобные формы. чтобы выразить его, он нарушил обыкно-
венные размеры, удлинил туловище и члены, свернул торс на 
бедре, глубоко прорыл глазные впадины, избороздил лоб мор-
щинами, подобно сжатым бровям льва, поднял на плече целую 
гору мускулов, выдвинул на хребте сухие жилы и так крепко 
сомкнутые позвонки, что они похожи на туго натянутую же-
лезную цепь, готовую лопнуть (22).

В литературном произведении <...> должно обрисовать не 
осязаемую внешность лиц и событий, но совокупность отно-
шений их и взаимную зависимость, т.е. их логику. <...> Все 
дело художественного произведения — передать как можно 
рельефнее и осязательнее существенный характер или по 
крайней мере характер, преобладающий в предмете. Для это-
го художник устраняет все черты, закрывающие этот харак-
тер, избирает между остальными те, которые лучше обнару-
живают его, выправляет те, в которых характер этот извра-
щен, и восстанавливает те, в которых он почти уничтожен 
(26) <...> Художественное произведение имеет целью обна-
ружить какой-либо существенный или наиболее выдающийся 
характер, стало быть, какую-нибудь преобладающую идею 
яснее и полнее, чем она проявляется в действительных пред-
метах (27).

<...>
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Вопросы и задания

1.  Определите метод, который использует автор при характери-
стике тех или иных явлений искусства.

2.  Какие открытия делает ученый, прибегая к методу аналогий 
между науками нравственными и естественными?

3.  В чем, по мнению И. тэна, заключается сущность искусства?

4.  что должно составлять цель художественного произведения?

А.Н. ПыПИН. История русской литературы 
в 4-х томах

Том 11

<...>
Новейшая литературная история, во-первых, стремится об-

нять поэтическое творчество во всем его национальном объеме, 
начиная с его первых проявлений в древней народной поэзии; 
во-вторых, не ограничиваясь чисто художественною областью, 
привлекает к исследованию сопредельные проявления народ-
ной и общественной мысли и чувства, рассматривая материал 
литературы как материал для психологии народа и общества; 
наконец, эта история изучает явления литературы сравнитель-
но в международном взаимодействии (31).

Понятие истории литературы есть понятие новейшее (32).
<...>
В объяснение того, каким образом изучение литературы 

<...> стремилось выработать взгляд чисто исторический <...> 
припомним здесь <...> чрезвычайное распространение изуче-
ний старой письменности, которые наконец раскрыли <...> 
состав древней письменности, подлежащей историко-
литературному определению (36). <...> XVIII век открыл та-
кие памятники, как русская Правда, «Духовная» Владимира 

1 Пыпин а.Н. История русской литературы: В 4 т. — СПб.: типогра-
фия М.М. Стасюлевича, 1898. — т. 1. — С. 31—32, 36—37, 39—40.
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Мономаха, Слово о полку Игореве; он впервые начинал со-
бирание и издание старых летописей (37).

<...>
Вследствие этих новых изучений старины и народности воз-

никала новая точка зрения: <...> истинную народную ориги-
нальность видели именно и только в древней руси, свободной 
от подавляющего влияния западных литератур <...> (39). В свя-
зи с этим начинавшееся славянофильство искало непосред-
ственного сближения и слияния с народом... сопровождалось 
требованиями изучения народной жизни и результатом было... 
обширное собрание песен П.И. Киреевского (40). <...>

Том 21

<...>
те условия, в которых складывалась национальная жизнь 

Московского царства, с течением времени все больше и боль-
ше уединяли его в особую систему представлений политиче-
ских, религиозных, общественных, образовательных (16).

<...> русские люди того века <...> были твердо убеждены 
в своем правоверии и в своем национальном превосходстве 
над всякими иноземцами, и восточными и западными. Их иде-
ал было царство в библейско-византийском, а кроме того и в 
восточно-азиатском стиле. европа понималась как латинство; 
и даже когда совершилась реформация, по мнению русских 
книжников на свете прибавилась только одна новая «лютор-
ская» ересь. Все это вместе считалось «поганым», басурман-
ским, нехристью: от одного века до другого все увеличивается 
это отчуждение, недоверие и высокомерное презрение к за-
падным иноземцам. Мы видим дальше, как наконец нужды 
самого государства заставили его обратиться к помощи ино-
земцев, — как в самой жизни, практической и литературной, 
природа, изгоняемая в дверь, влетала в окно, и как мало-
помалу основались умственные и художественные связи, кото-

1 Пыпин а.Н. История русской литературы: В 4 т. — СПб.: типо-
графия М.М. Стасюлевича, 1902. — т. 2. — С. 16—18.
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рые легли в основу новейшего периода нашей литературы 
(18). <...>

Том 31

<...>
С особенною подробностью я остановился на том истори-

ческом переломе, который произведен был реформой Петра. 
До сих пор повторяется мнение об этой эпохе как о насиль-
ственном перерыве национального развития, будто бы требую-
щем исцеления, возврата к старине, отрицания европейской 
цивилизации; беспристрастная оценка фактов указывает, на-
против, как издалека, задолго до времен Петра, возникает это 
движение, и как оно развивается впоследствии, органически 
разрастаясь, даже независимо от воздействий Петра и несмо-
тря на весь упадок преобразовательной деятельности при его 
преемниках. Как Петр Великий был, в чертах своего времени, 
могучим образцом русского человека, так в половине столетия 
самым сильным представителем движения является другой чи-
сто русский человек, ломоносов.

реформа была только выражением настоятельной потреб-
ности государства и народа в новом просторе для их жизнен-
ной силы. <...> За делом государственным, за внешним 
утверждением национального бытия, и рядом с ним, шло пер-
вое, хотя неполное и колеблющееся установление науки — не-
ведомой прежде области, открывавшейся для народного ума; 
и чрезвычайно характерно исторически, что самою крупною 
силою в этом направлении стал в XVIII веке ломоносов, че-
ловек из народа. <...>

Наука давалась не вдруг; ее должно было завоевывать тру-
дами многих поколений, чтобы обогатить ее содержанием (IV) 
национальную жизнь. И точно так же только трудом многих 
поколений могло быть приобретено и стать национальным до-
стоянием и нравственной силой понимание искусства, вообще, 

1 Пыпин а.Н. История русской литературы: В 4 т. — СПб.: типо-
графия М.М. Стасюлевича, 1902. — т. 3. — С. IV—V.
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и в частности — поэзии. И здесь при всем естественном авто-
ритете иноземных образцов, с первых опытов пробиваются 
уже черты русского содержания и проблески будущего рас-
цвета поэтического языка (V). <...>

Том 41

Cизифова работа заключалась не только в том, чтобы най-
ти для продолжения «Мертвых душ» искомое примирение, 
найти положительные типы и идеальные лица, которые могли 
бы служить нравоучительными образцами, вообще установить 
религиозно-консервативное направление, — но и в том, чтобы 
собрать для этого пригодный фактический материал. Мучи-
тельность работы была в том, что когда у гоголя издавна был 
богатый (496) запас типов отрицательных и картин мрачных, 
для типов положительных у него совсем не было этого запаса 
и их надо было выдумывать. Во втором томе остаются еще 
проблески прежнего дарования, где он затрагивал старые 
темы, но очевидна и безжизненная натянутость, где он хотел 
изображать «примирительные» типы. Недоставало материала и 
в другом отношении. гоголю казалось, что он знает россию, — 
только на этом основании он мог иметь притязание поучать и 
прорицать; но в другие минуты он сам признавался, что зна-
ний недоставало (497) <...>

тяжелое впечатление производят поиски гоголя за тем фак-
тическим материалом, который был ему нужен для продолже-
ния труда, это мелкое выспрашивание случайных знакомых, 
встречаемых за границей <...> эти жалобы на трудность изуче-
ния громадной россии, на разноголосицу мнений, — когда вме-
сто всего этого надо было собирать все эти данные прямо среди 
русской жизни, в общении с просвещеннейшими людьми, кото-
рым и русская жизнь и вопросы нравственные были столько же 
дороги и близки, при помощи изучений, какие возникали даже 
в те мрачные времена и могли бы, например, указать совcем 

1 Пыпин а.Н. История русской литературы: В 4 т. — СПб.: типо-
графия М.М. Стасюлевича, 1899. — т. 4. — С. 496—497, 499—501.
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иную постановку крестьянского вопроса, чем та, какую делал 
гоголь в письме к помещику; но общества гоголь избегал и осо-
бливо литературного и университетского; науки он был чужд, 
не верил в нее и не знал ее, и, затрагивая, однако, самые ко-
ренные вопросы (499) национальной и государственной жизни, 
он оставался в них беспомощным самоучкой.

<...>
В последнее время этот заключительный период деятель-

ности гоголя, обнимающий неизданную им самим вторую 
часть «Мертвых душ» и «Выбранные Места», нашел ревност-
ных защитников, которые отвергают прежнюю точку зрения 
на «Выбранные Места» как пустое легкомыслие, стараясь сде-
лать гоголя последних годов его жизни союзником новейшего 
обскурантизма! Задача неблагодарная и исторически фальши-
вая. В известном письме Белинского к гоголю, написанном в 
порыве страстного негодования, можно, при старании, указать 
крайности, но невозможно устранить тех недоумений и осуж-
дений, которые вызваны были книгой гоголя у его современ-
ных читателей. Белинский был не один с его впечатлениями; 
таковы же были статьи Н.Ф. Павлова, губера; таковы были 
возражения самих аксаковых; приходили в недоумение даже 
друзья гоголя, которым он поручал издание книги... гоголю, 
при его складе мыслей, вероятно была просто непонятна осно-
ва многих возражений, — слишком различны были точки зре-
ния; это можно думать по содержанию его ответа Белинскому 
и по «авторской Исповеди». гоголь остался при своей системе 
мнений, потому что другой не было и поздно было ее созда-
вать; но по тону «Исповеди» можно видеть, что справедли-
вость некоторых возражений он признал. еще до получения 
письма Белинского, вероятно по первым известиям о впечат-
лении, какое произвела книга, он говорил, что «краснеет (500) 
от стыда» за нее, отвергал как нелепость заключение, что он 
отрекся от искусства, и сам отвергал возможность художе-
ственнаго произведения, «примиряющего с жизнью». <...>

Возвращаясь в Poccию, гоголь совершил путешествие в 
Иерусалим, которое также считал необходимым для своего 
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душевного дела и для своего писательства. Но путешествие 
оставило только прозаические впечатления. С тех пор он жил 
в россии — в деревне, в Одессе, в Москве. Здесь он и кончил 
свою жизнь, истребивши перед смертью второй том «Мертвых 
душ», над которым еще работал... Указывая, как в последние 
годы его жизни, рядом с утратою здоровья, гоголь терял и 
художественную восприимчивость, его биограф (В.И. шен-
рок. — Прим. сост.) говорит: «Считаем не лишним указать 
на это ввиду тяжких и суровых обвинений, которые часто сы-
пались на голову гоголя и теперь продолжают тревожить его 
память. Между тем, если вспомнить всю горечь неудачно сло-
жившейся жизни, и эти тоскливые сумерки преждевременного 
раннего ее угасания; если вспомнить болеe, чем десятилетнюю 
упорную борьбу с беспощадным процессом разрушения и вре-
менами сознаваемое роковое несоответствие между взятой на 
себя колоссальной задачей и невозможностью исполнить ее, то 
трудно сказать, найдется ли не только в русской, но и во все-
мирной литературе еще писатель, личная судьба которого 
была бы так беспредельно несчастна. В ужасном увядании 
гоголя в последнее десятилетие его жизни, по нашему мне-
нию, нисколько не менее трагизма, нежели в его эффектном, 
сильно действующем на воображение истреблении трудов мно-
гих лет в порыве отчаяния, охватившего его в предсмертный 
час». (шенрок В.И. Материалы для биографии гоголя: В 4 т. 
т. 3. С. 416).

«роковое несоответствие» получало тем более трагический 
характер, что писатель, не довольствуясь своим могуществен-
ным, но непосредственным и инстинктивным творчеством, 
стремился возвысить его до христианских идеалов и в своем 
произведении дать не только картину человеческой испорчен-
ности, но и картину человеческого просветления. ему каза-
лось, что эти различные ступени нравственного состояния он 
может (500) провести в пределах русской жизни: он строит 
себе самое возвышенное идеалистическое представление о рус-
ском народе в его возможном будущем развитии; настоящее 
его не удовлетворяло, но тем сильнее он веровал в то великое 
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будущее, на которое допускали надеяться необыкновенные за-
датки русского народного характера. <...>

Сил гоголя недостало для исполнения такой задачи; самый 
идеал свой он понял односторонне; но никто из русских писа-
телей не ставил так высоко этого идеала, не был предан ему 
так страстно, не выносил для него такой мучительной борьбы. 
Он не хотел довольствоваться уступками и условными форма-
ми, с которыми связано столько лжи, и искал в жизни и в 
искусстве настоящего христианства. <...> И этот план остался 
неисполненным: гоголь не дал многостороннего изображения 
русской жизни, не развил русского народного идеала, но его 
творения, отмеченные глубоким реализмом и вместе психоло-
гической проницательностью, горячей любовью к человеку и 
полусознанным, но сильным общественным чувством, стали 
заветом для дальнейшего развития русской литературы, где 
его преемниками явились тургенев, Островский, Некрасов, 
Достоевский и гр. л.Н. толстой (501). <...>

Вопросы и задания

1.  Почему понятие истории литературы а.Н. Пыпин называет 
«новейшим понятием»?

2.  Какие параметры выдвигает ученый, характеризуя историю 
литературы?

3.  что, по его мнению, позволяет говорить о реализации прин-
ципа историзма в подходе к изучению старины и народности? 
Какова в этом деле заслуга XVIII века?

4.  Как характеризует Пыпин национальную и культурную жизнь 
Московского царства? Согласны ли вы с данной характери-
стикой?

5.  Каково отношение ученого к реформам Петра I? что являет-
ся основанием для пыпинского сравнения двух великих лю-
дей — Петра и ломоносова?

6.  Как характеризует ученый процесс становления науки и ис-
кусств в россии?

7.  О каком «роковом несоответствии» в творчестве гоголя гово-
рит Пыпин?



28

8.  Попытайтесь увидеть пыпинскую оценку творческой судьбы 
гоголя с позиций тех принципов, которые были выдвинуты 
культурно-исторической школой.

Сравнительно-историческое 
литературоведение

А.Н. ВЕСЕлОВСкИй. Три главы 
из «Исторической поэтики»1

<...> я разумею под ним [синкретизмом первобытной по-
эзии. — Н.Х.] сочетание ритмованных, орхестических движе-
ний с песней-музыкой и элементами слова. В древнейшем со-
четании руководящая роль выпадала на долю ритма, последо-
вательно нормировавшего мелодию и развившийся при ней 
поэтический текст. роль последнего вначале следует предпо-
ложить самою скромною: то были восклицания, выражение 
эмоций, несколько незначущих, несодержательных слов, но-
сителей такта и мелодии. <...> К признакам синкретической 
поэзии принадлежит и преобладающий способ ее исполнения: 
она пелась и еще поется и играется многими, хором; следы 
этого хоризма остались в стиле и приемах позднейшей, народ-
ной и художественной песни (200—201). <...> Преобладание 
ритмико-мелодического начала в составе древнего синкретиз-
ма, уделяя тексту лишь служебную роль, указывает на такую 
стадию развития языка, когда он еще не владел всеми своими 
средствами, и эмоциональный элемент в нем был сильнее со-
держательного, требующего для своего выражения развитого 
сколько-нибудь синтаксиса, что предполагает в свою очередь 

1 Веселовский а.Н. Историческая поэтика. — л.: Художественная 
литература, 1940. — С. 200—201, 206—208, 211, 246, 255—256, 258, 
260—261, 267—269, 271—273, 291, 313—316.
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большую сложность духовных и материальных интересов. 
Когда эта эволюция совершится, восклицание и незначущая 
фраза, повторяющаяся без разбора и понимания, как опора 
напева, обратятся в нечто более цельное, в действительный 
текст, эмбрион поэтического; новые синкретические формы 
вырастут из среды старых, некоторое время уживаясь с ними 
либо их устраняя <...> а когда у народа явится и раздельная 
память прошлого, создастся и поэтическое предание, череду-
ясь с старой импровизацией; песня станет переходить из рода 
в род, от одной народности к другой, не только как мелодия, 
но как сам по себе интересующий текст (206).

развитие началось, вероятно, на почве хорового начала. В 
составе хора запевала обыкновенно зачинал, вел песню, на 
которую хор отвечал, вторя его словам. При появлении связ-
ного текста роль запевалы-корифея должна была усилиться, 
участие хора сократиться; он не мог более повторять всей пес-
ни, как прежде повторял фразу, а подхватывал какой-нибудь 
стих, подпевал, восклицал; на его долю выпало то, что мы 
называем теперь refrain’ом, песня в руках главного певца. это 
требовало некоторого умения, выработки, личного дара; им-
провизация уступала место практике, которую мы уже можем 
называть художественною; она начинает создавать предание... 
рядом с одним хором нередко выступают два, содействующих 
друг другу, перепевающихся <...> Из этого хорового чередо-
ванья вышло амебейное пение отдельных певцов, до сих пор 
держащееся в европейском народно-песенном обиходе (207).

Поводы к проявлению хорической поэзии, связанной с 
действом, даны были условиями быта, очередными и случай-
ными: война и охота, моления и пора полового спроса, похо-
роны и поминки и т.п.; главная форма проявления в обрядо-
вом акте (208). <...>

Календарный обряд обнял спросы быта и занятия и надеж-
ды, овладел и хорическою песней — игрой. Когда простейшее 
анимистическое миросозерцание вышло к более определенным 
представлениям божества и образам мифа, обряд принял бо-
лее устойчивые формы культа, и это развитие отразилось на 
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прочности хорового действа: явились религиозные игры, в ко-
торых элемент моления и жертвы поддерживался символиче-
скою мимикой, значение которой мы знаем. таких религиоз-
ных плясок много у северо-американских индийцев: змеиная 
пляска, пляска духов и т.п. <...> И в то же время развитие 
мифа должно было отразиться на характере поэтического тек-
ста, выделявшегося из первоначального хорового синкретиз-
ма, где он играл служебную роль: обособлялись внутри и вне 
хорового состава песни с содержанием древних поверий, пес-
ни о родовых преданиях, которые мимируют, на которые ссы-
лаются как на исторические памяти.

Вне календаря остались такие песни, как похоронные, пе-
реходившие, впрочем, в виде поминальных, и в годичную об-
рядовую очередь. У многих народов азии и африки, америки 
и Полинезии погребальные песни поются и пляшутся хором; 
элемент сетования соединяется с похвалой умершему и типич-
ными вопросами: Зачем ты покинул нас? и т.д.

Вне обряда остались гимнастические игры, маршевые пес-
ни, наконец, хоровые и амебейные песни за работой, с текстом 
развитым или эмоционального характера, часто набором непо-
нятных слов, лишь бы он отвечал очередным повторениям 
ударов и движений (211). <...>

У народов с исторической ролью и преданием является по-
требность не только высказать свои ощущения по поводу того 
или другого события, но и рассказать о них на память себе и 
потомкам. Форма таких песен на первых порах страстная, от-
рывочная, отстаивается со временем в нечто более ясное, пра-
вильное, объективное; лирический элемент утрачивает почву 
и народная поэзия переходит к эпике. <...> так выяснилось, 
рядом с понятием синкретизма, и другое: понятие лиро-
эпического жанра как переходной ступени развития (246).

Предложенный разбор некоторых выдающихся трудов, по-
священных вопросам поэтики, выяснил положение дела: во-
прос о генезисе поэтических родов остается по-прежнему смут-
ным, ответы получились разноречивые (255). <...>

Когда партия солиста окрепла, и содержание или форма 
его речитативной песни возбуждала сама по себе общее сочув-
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ствие и интерес, она могла выделяться из рамок обрядового 
или не обрядового хора, в котором сложилась, и исполняться 
вне его. Певец выступает самостоятельно, поет и сказывает и 
действует (256). <...> Мы предположили выше, что выделя-
лись порой и два певца, что дихория создавала амебейность, 
антифонизм, дающий формы народной лирической песне. В 
амебейный репертуар входили и эпические сюжеты <...> есть 
факты, свидетельствующие, что амебейный способ исполнения 
эпических песен существовал и еще существует в народной 
практике <...> якутские былины — олонго пелись встарь не-
сколькими лицами: один брал на себя рассказ (ход действия, 
описание местности и т.д. libretto), другой роль доброго бога-
тыря, третий его соперника, остальные пели партии отца, 
жены, шаманов, духов и т.п. (258).

Мы снова пришли к вопросу <...> об обособлении отдель-
ных песен из воспитавшей их хоровой. На этот раз я имею в 
виду форму, стиль тех песен, которые за неимением более 
подходящего названия, принято называть лиро-эпическими. 
<...> Все дело в том, как понимать, как формулировать лири-
ческий элемент этих песен, в чем первоначально он выразил-
ся. <...> эпическая часть — это канва действия, лирическое 
впечатление производят то тормозящие, то ускоряющие его 
захваты, возвращение к тем же положениям, повторение сти-
хов (260—261).

<...> Слагалась, вызванная ex tempore одним и тем же 
фактом, подвигом, не одна песня, а несколько; одни из них 
забывались, другие переживали, переходили из одного поко-
ления в другое вместе с памятью подвига, что предполагает и 
его ценность в глазах потомства, и начала исторической тра-
диции, родовой и народной. разумеется, в следующих поколе-
ниях эти песни не могли вызывать тех жгучих аффектов горя 
и ликованья, как в ту пору, когда они выживались, и их ли-
рические партии могли оттеняться слабее; забывались и не-
которые подробности далекого события, удерживалась его 
схематическая часть, общие нити и характерные черты героя. 
Начало такого обобщения, с его результатами, типическими, 



32

идеализирующими приемами песенной памяти, следует искать 
в механической работе народного предания (267). <...> рядом 
с общими местами содержания, отвечая им, развилось такое 
же явление в области стиля: он стал типическим, тем, что я 
выше назвал эпическим схематизмом... герои определенным 
образом снаряжаются к бою, в путь, вызывают друг друга, 
столуют; один как другой; все это выражается определенными 
формулами, повторяющимися всякий раз, когда того требует 
дело. Складывается прочная поэтика, подбор оборотов, стили-
стических мотивов, слов и эпитетов: готовая палитра для ху-
дожника. <...> Мы на почве эпики: ее носители — родовые 
дружинные певцы, знатоки родовых исторических преданий 
<...> (268). На пути <...> разложения [эпических песен. — 
Н.Х.] бывали задержки, как бы новые формы творчества, от-
вечавшие тому же подъему народного самосознания, как и 
древние эпические песни, но более широкого, сознания поли-
тически сплотившейся народности, чающей исторических це-
лей. я разумею появление народных эпопей вроде песни о 
роланде (269).

эпос — объект, лирика — субъект; лирика — выражение 
зарождающегося субъективизма <...> я подчеркнул бы субъ-
ективизм эпоса, именно коллективный субъективизм. <...> 
личность еще не выделилась из массы, не стала объектом са-
мой себе и не зовет к самонаблюдению. е¸ эмоциональность 
коллективная: хоровые клики, возгласы радости и печали, и 
эротического возбуждения в обрядовом действе или весеннем 
хороводе. Они типичны, остаются устойчивыми и в пору сло-
жения песенного текста. <...> Слагаются refrains, коротенькие 
формулы, выражающие общие простейшие схемы простейших 
аффектов, нередко в построении параллелизма, в котором 
движения чувства выясняются бессознательным уравнением с 
каким-нибудь сходным актом внешнего мира. <...> такими 
коротенькими формулами полна всякая народная поэзия, не 
испытавшая серьезных влияний художественной. это — ходя-
чие дву- и четверостишия <...> зачаточные, формальные мо-
тивы того жанра, который мы назовем лирикой. <...> Все это 
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бывает связано незатейливо, диалогом, либо каким-нибудь по-
ложением: кто-нибудь ждет, задумался, плачется, зовет и т.п. 
и стилистические формулы служат к анализу психологическо-
го содержания: формулы печали, расставанья, привета, как в 
эпической песне есть формулы боя, столованья и т.д.; тот же 
стилистический Домострой. если положение перейдет в дей-
ствие, мы получим схему лиро-эпической, балладной песни; 
черту раздела между нею и лирической трудно себе предста-
вить при выходе из общего хорового русла (271—272). <...> 
Когда из среды, коллективно настроенной, выделился в силу 
вещей кружок людей с иными ощущениями и иным понимани-
ем жизни, чем у большинства, он внесет в унаследованные 
лирические формулы новые сочетания в уровень с содержани-
ем своего чувства; усилится в этой сфере и сознание поэтиче-
ского акта, как такового, и самосознание поэта, ощущающего 
себя чем-то иным, чем певец старой анонимной песни. И на 
этой стадии развития может произойти новое объединение с 
теми же признаками коллективности, как прежде: художе-
ственная лирика средних веков — сословная, она наслоилась 
над народной, вышла из нее и отошла в новом культурном 
движении. И она монотонна настолько, что, за исключением 
двух трех имен, мы почти не встречаем в ней личных настрое-
ний <...> Мы не ошибемся, если усмотрим в этом однообра-
зии результат известного психического уравнения, наступаю-
щего за выделением культурной группы, как руководящей. 
Показателем ее настроения становится какой-нибудь личный 
поэт; поэт родится, но материалы и настроение его поэзии 
приготовила группа. В этом смысле можно сказать, что пе-
траркизм древнее Петрарки. личный поэт, лирик или эпик, 
всегда групповой, разница в степени и содержании бытовой 
эволюции, выделившей его группу (273).

<...> эпос и лирика представились нам следствиями раз-
ложения древнего обрядового хора; драма, в первых своих 
художественных проявлениях, сохранила весь его (обрядово-
го хора) синкретизм, моменты действа, сказа, диалога, но в 
формах, упроченных культом, и с содержанием мифа, объеди-
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нившего массу анимистических и демонических представле-
ний, расплывающихся и не дающих обхвата. <...> так можно 
теоретически представить себе развитие драмы. Выход из 
культа будет моментом ее художественного зарождения; усло-
вия художественности — в очеловеченном и человечном со-
держании мифа, плодящем духовные интересы, ставящем во-
просы нравственного порядка, внутренней борьбы, судьбы и 
ответственности. такова греческая трагедия (291).

<...> По словам аристотеля трагедия вышла из дифирамба 
<...> хор или хоры, вращавшиеся с культовою песней вокруг 
жертвенника Диониса, определили обстановку и персонал тра-
гедии <...> «сатировская» драма, следовавшая за трагедией 
<...> удержала названия и маски культовых исполнителей 
древнего дифирамба; между ней и трагедией распределились 
веселые и серьезные моменты; принцип амебейных, перепе-
вающих хоров выразился в дихории, и в обычае агонов, со-
стязании трагедиями <...> Важнее художественные метамор-
фозы хорового состава (313). <...> Дифирамбический хор 
подпевал корифею, завязывался диалог, развивавший и сю-
жет фабулы: корифей отвечал. актер трагедии — <...> «от-
вечающий»; вступительная сцена «Скованного Прометея» раз-
вивается в чередовании актера и хора; сценический остов тра-
гедии построен на диалогах хора и актеров, хоров и хоревтов 
между собой. <...>

Участие хора, постепенно сокращавшееся в трагедии, по ме-
ре того, как в ней брало перевес сценическое действо, настоль-
ко отошло от своего древнего значения в дифирамбе, что его 
пришлось объяснять наново. гораций <...> еще следует какому-
то древнему свидетельству, когда требует от хора, чтобы он 
принимал участие в действии; для аристотеля актеры пред-
ставляют героев, хор — народ, зрителей; а.В. шлегель назвал 
его «идеальным зрителем», другие сделали из него представи-
теля общественной совести, творящего вслух нравственную 
оценку личностей в связи событий, исход которых он прови-
дит, обобщающего противоречия судьбы и свободной воли, 
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выясняя их и примиряя. Для Ницше хор — символ всей дио-
нисовской возбужденной массы.

так одухотворилось понятие дионисовского, реального ка-
тарзиса, идеализовался хор дифирамба, обрядовые маски ко-
торого выросли в определенные типы — маски художествен-
ной трагедии. тот же процесс совершился и в области ее сю-
жетов, разросшихся за пределы дионисовского мифа, еще в 
границах дифирамба; они ответили новому содержанию мыс-
ли и также идеализовались (314). <...>

Судьбы комедии иные, потому что и ее источник был дру-
гой. Она вышла, по аристотелю, из фаллических песен, раз-
дававшихся в деревенских Дионисиях <...> зародыши комедии 
можно представить себе в комических сценках на пути комоса, 
когда какой-нибудь ряженый потешал, мимируя соседа, изо-
бражая типы, например, болтливого старика, поддерживающе-
го свою воркотню ударом палки... пьяного и т.п., вызывая смех 
и веселое вмешательство добровольных хоревтов. <...> Коме-
дия выросла из подражательного обрядового хора, не скреплен-
ного формами культа; у ней есть положения и реальные типы, 
нет определенных сюжетов мифа и его идеализованных обра-
зов. Когда эти положения и типы свяжутся единством темы, ее 
возьмут из быта, потешного рассказа, из мира фантастики, с 
хорами звериных масок, с типами, полными шаржа, назойливо 
откровенными, как фаллическая песня, с столь же откровенною 
сатирой на личность и общественные порядки, какая раздава-
лась с повозок дионисовских празднеств. <...> В «новой» ко-
медии эти шероховатости примирились; она покинет грубый 
шарж для изображения нравов, отражая последние эволюции 
трагедии, когда ее героические типы спустятся у еврипида к 
нормам простой человечности и психологии. Идеализация че-
ловека началась вокруг алтарей, завершилась в сферах героиз-
ма, поднятого над действительностью: здесь слагались типы и 
переносились в жизнь к оценке ее реальных отношений и явле-
ний. В этом смысле можно сказать, что вышедшая из культа 
трагедия подняла комедию из бытового шаржа в мир художе-
ственных обобщений (315—316).
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Вопросы и задания

1.  Каким методологическим путем идет а.Н. Веселовский, решая 
вопрос о происхождении литературных родов?

2.  Охарактеризуйте явление родового и жанрового синкретизма 
первобытной поэзии. Каково соотношение в нем ритмических 
движений, музыкально-мелодического начала и словесного 
текста?

3.  Назовите основные стадии развития первобытного синкретиз-
ма. Как идет процесс выделения литературных родов?

4.  Как характеризует Веселовский лиро-эпические песни? что 
представляли собою их лирический и эпический компонен-
ты?

5.  Как происходит вымывание лирического начала?

6.  Какой круг явлений определяет Веселовский понятием «эпи-
ческий схематизм»?

7.  что представляли собой зачаточные формы лирики? Каково 
их стилистическое выражение?

8.  В чем смысл утверждения Веселовского, что «петраркизм древ-
нее Петрарки»?

9.  Как, по мнению Веселовского, выделилась драма? Каково уча-
стие мифа в оформлении ее первоначальной структуры?

А.Н. ВЕСЕлОВСкИй. 
Психологический параллелизм и его формы 

в отражении поэтического стиля1

человек усваивает образы внешнего мира в формах своего 
самосознания; тем более человек первобытный, не выработав-
ший еще привычки отвлеченного, необразного мышления, 
хотя и последнее не обходится без известной сопровождающей 

1 Веселовский а.Н. Историческая поэтика. — л.: Художественная 
литература, 1940. — С. 125—127, 129—132, 134, 152, 175—179, 185, 
187—189, 194, 197, 199.
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его образности. Мы невольно переносим на природу наше са-
моощущение жизни, выражающееся в движении, в проявле-
нии силы, направляемой волей; в тех явлениях или объектах, 
в которых замечалось движение, подозревались когда-то при-
знаки энергии, воли, жизни. это миросозерцание мы называ-
ем анимистическим; в приложении к поэтическому стилю, и не 
к нему одному, вернее будет говорить о параллелизме. Дело 
идет не об отождествлении человеческой жизни с природною 
и не о сравнении, предполагающем сознание раздельности срав-
ниваемых предметов, а о сопоставлении по признаку действия 
(125), движения: дерево хилится, девушка кланяется, — так 
в малорусской песне. Представление движения, действия ле-
жит в основе односторонних определений нашего слова: одни 
и те же корни отвечают идее напряженного движения, про-
никания стрелы, звука и света; понятия борьбы, терзания, 
уничтожения выразились в таких словах, как mors, mare <...>, 
нем. mahlen.

Итак, параллелизм покоится на сопоставлении субъекта и 
объекта по категории движения, действия, как признака во-
левой жизнедеятельности. Объектами, естественно, являлись 
животные; они всего более напоминали человека: здесь дале-
кие психологические основы животного аполога; но и расте-
ния указывали на такое же сходство: и они рождались и от-
цветали, зеленели и клонились от силы ветра. Солнце, каза-
лось, также двигалось, восходило, садилось; ветер гнал тучи, 
молния мчалась, огонь охватывал, пожирал сучья и т.п. Не-
органический недвижущийся мир невольно втягивался в эту 
вереницу параллелизмов: он также жил.

Дальнейший шаг в развитии состоял из ряда перенесений, 
пристроившихся к основному признаку — движения. Солнце 
движется и глядит на землю: у индусов солнце, луна — глаз 
<...>; земля прорастает травою, лесом — волосом <...>; когда 
гонимый ветром Aгни (огонь) ширится по лесу, он скашивает 
волосы земли; земля — невеста Одина, пел скальд Hallfredr 
<...>, лес — ее волосы, она — молодая, широколицая, лесом 
обросшая дочь Онара. <...> У дерева кожа — кора (инд.), у 



38

горы — хребет (инд.)... дерево пьет ногою — корнем (инд.), 
его ветви — руки, лапы <...>.

В основе таких определений, отразивших наивное, синкре-
тическое представление природы, закрепощенных языком и ве-
рованием, лежит перенесение признака, свойственного одному 
члену параллели, в другой. это — метафоры языка; наш сло-
варь ими изобилует, но мы орудуем многими из них уже бес-
сознательно, не ощущая их когда-то свежей образности; когда 
«солнце садится», мы не представляем себе раздельно самого 
акта, несомненно живого в фантазии древнего человека (126): 
нам нужно подновить его, чтобы ощутить рельефно. язык поэ-
зии достигает этого определениями либо частичною характери-
стикой общего акта, так и здесь в применении к человеку и его 
психике. «Солнце движется, катится вдоль горы» — не вызы-
вает у нас образа; иначе в сербской песне у Караджича:

што се сунце по край горе краде.

Следующие картинки природы принадлежат к обычным, 
когда-то образным, но производящим на нас впечатление аб-
страктных формул: пейзаж стелется в равнинах, порой вне-
запно поднимаясь в кручу; радуга перекинулась через поляну; 
молния мчится, горный хребет тянется вдали; деревушка раз-
леглась в долине; холмы стремятся к небу. Стлаться, мчаться, 
стремиться — все это образно, в смысле применения созна-
тельного акта к неодушевленному предмету, и все это стало 
для нас переживанием, которое поэтический язык оживит, 
подчеркнув элемент человечности, осветив его в основной па-
раллели (127). <...>

человек считал себя очень юным на земле, потому что был 
беспомощен. Откуда взялся он? этот вопрос ставился вполне 
естественно, и ответы на него получались на почве тех сопо-
ставлений, основным мотивом которых было перенесение на 
внешний мир принципа жизненности (129). <...> И он пред-
ставлял себе, что его праотцы выросли из камней (греческий 
миф), пошли от зверей (поверья, распространенные в средней 
азии, среди северо-американских племен, в австралии), за-
родились от деревьев и растений.
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Выражение и вырождение этой идеи интересно проследить: она 
провожает нас из глуби веков до современного народно-поэтического 
поверья, отложившегося и в переживаниях нашего поэтического 
стиля. Остановлюсь на людях — деревьях — растениях.

Племена Сиу, Дамаров, леви-ленанов, Юркасов, Базутов 
считают своим праотцем дерево; амазулу рассказывает, что 
первый человек вышел из тростника <...> частичным выра-
жением этого представления является обоснованный языком 
(семя-зародыш), знакомый по мифам и сказкам мотив об 
оплодотворяющей силе растения, цветка, плода (хлебного зер-
на, яблока, ягоды, гороха, ореха, розы и т.д.), заменяющих 
человеческое семя.

Наоборот: растение происходит от существа живого, осо-
бливо от человека. Отсюда целый ряд отождествлений: люди 
носят имена, заимствованные от деревьев, цветов; они превра-
щаются в деревья, продолжая в новых формах прежнюю 
жизнь, сетуя, вспоминая (130) <...>. На пути таких отождест-
влений могло явиться представление о тесной связи того или 
другого дерева, растения с жизнью человека <...>. так уми-
рает, в последнем объятии задушив Изольду, раненый три-
стан; из их могил вырастает роза и виноградная лоза, спле-
тающиеся друг с другом (Eilhard von Oberge), либо зеленая 
ветка терновника вышла из гробницы тристана и перекину-
лась через часовню на гробницу Изольды (французский роман 
в прозе); позже стали говорить, что эти растения посажены 
королем Марком. Отличие этих пересказов интересно: внача-
ле, и ближе к древнему представлению о тождестве человече-
ской и природной жизни, деревья — цветы выростали из тру-
пов; это те же люди, живущие прежними аффектами; когда 
сознание тождества ослабело, образ остался, но деревья — 
цветы уже сажаются на могилах влюбленных, и мы сами под-
сказываем, обновляя его древнее представление, что и деревья 
продолжают по симпатии чувствовать и любить, как покою-
щиеся под ними (131).

легенда об абеляре и элоизе уже обходится без этой сим-
волики: когда опустили тело элоизы к телу абеляра, ранее ее 
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умершего, его остов принял ее в свои объятия, чтобы соеди-
ниться с нею навсегда. Образ сплетающихся деревьев — цве-
тов исчез. ему и другим подобным предстояло стереться или 
побледнеть с ослаблением идеи параллелизма, тождества, с 
развитием человеческого самосознания, с обособлением чело-
века из той космической связи, в которой сам он исчезал, как 
часть необъятного, неизведанного целого. чем больше он по-
знавал себя, тем более выяснялась грань между ним и окру-
жающей природой, и идея тождества уступала место идее 
особности. Древний синкретизм удалялся перед расчленяющи-
ми подвигами знания: уравнение молния — птица, человек — 
дерево сменились сравнениями: молния, как птица, человек, 
что дерево, и т.п., mors, mare и т.п. <...> Дальнейшее разви-
тие образности совершилось на других путях.

Обособление личности, сознание ее духовной сущности (в 
связи с культом предков) должно было повести к тому, что и 
жизненные силы природы обособились в фантазии, как нечто 
отдельное, жизнеподобное, личное; это они действуют, жела-
ют, влияют в водах, лесах и явлениях неба; при каждом дере-
ве явилась своя гамадриада, ее жизнь с ним связана, она ощу-
щает боль, когда дерево рубят, она с ним и умирает. так у 
греков; Бастиан встретил то же представление у племени 
Oschibwas; оно существует в Индии, аннаме и т.д.

В центре каждого комплекса параллелей, давших содержа-
ние древнему мифу, стала особая сила, божество: на него и 
переносится понятие жизни, к нему притянулись черты мифа, 
одни характеризуют его деятельность, другие становятся его 
(132) символами. Выйдя из непосредственного тождества с 
природой, человек считается с божеством, развивая его содер-
жание в уровень со своим нравственным и эстетическим ро-
стом: религия овладевает им, задерживая это развитие в устой-
чивых условиях культа. Но и задерживающие моменты куль-
та, и антропоморфическое понимание божества недостаточно 
емки либо слишком определенны, чтобы ответить на прогресс 
мысли и запросы нарастающего самонаблюдения, жаждущего 
созвучий в тайнах макрокосма, и не одних только научных 
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откровений, но и симпатий. И созвучия являются, потому что 
в природе всегда найдутся ответы на наши требования сугге-
стивности.

эти требования присущи нашему сознанию, оно живет в 
сфере сближений и параллелей, образно усваивая себе явле-
ния окружающего мира, вливая в них свое содержание и сно-
ва их воспринимая очеловеченными. язык поэзии продолжает 
психологический процесс, начавшийся на доисторических пу-
тях: он уже пользуется образами языка и мифа, их метафора-
ми и символами, но создает по их подобию и новые. Связь 
мифа, языка и поэзии не столько в единстве предания, сколь-
ко в единстве психологического приема <...> древнее сопо-
ставление: солнце = глаз и жених = сокол народной песни — 
все это появилось в разных стадиях того же параллелизма.

я займусь обозрением некоторых из его поэтических фор-
мул.

Начну с простейшей, народно-поэтической, с <...> парал-
лелизма двучленного. его общий тип таков: картинка приро-
ды, рядом с нею таковая же из человеческой жизни; они вто-
рят друг другу при различии объективного содержания, меж-
ду ними проходят созвучия, выясняющие то, что в них есть 
общего. это резко отделяет психологическую параллель от 
повторений, объясняемых механизмом песенного исполнения 
(хорического или амебейного), и тех тавтологических формул, 
где стих повторяет в других словах содержание предыдущего 
или предыдущих. <...> К исключительно музыкальному рит-
мическому впечатлению спустились, на известной степени раз-
ложения, и формулы психологического параллелизма, образ-
цы которого я привожу:

1   a  Хилилася вишня
     Вiд верху до кореня,
   b Поклонися Маруся
     через стiл до батенька.

2   а  Не хилися, явiроньку, ще ти зелененький,
   b Не журися, казаченьку, ще ти молоденький (134).
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Мы направляемся к параллелизму формальному. рассмо-
трим его прецеденты.

Одним из них является — умолчание в одном из членов 
параллели черты, логически вытекающей из его содержания в 
соответствии с какой-нибудь чертой второго члена. я говорю 
об умолчании — не об искажении: умолчанное подсказыва-
лось на первых порах само собой, пока не забывалось. <...>

Внутреннему логическому развитию отвечает внешнее, об-
нимающее порой оба члена параллели, с формальным, несо-
держательным соответствием частей. <...>

ай за гумном асина,
ай теща зятя прасила.

Последняя параллель не выдержана, как будто вызвана ас-
сонансом, желанием сохранить каданс, совпадение ударений, 
не образов. <...> Содержательный параллелизм переходит в 
ритмический, преобладает музыкальный момент при ослабле-
нии внятных соотношений между деталями параллелей. По-
лучается не чередование внутренне связанных образов, а ряд 
ритмических строк без содержательного соответствия (152).

<...> я коснусь лишь мимоходом явления <...> многоч-
ленного параллелизма, развитого из двучленного односторон-
ним накоплением параллелей, добытых притом не из одного 
объекта, а из нескольких, сходных. В двучленной формуле 
объяснение одно: дерево склоняется к дереву, молодец льнет 
к милой, эта формула может разнообразиться в варьянтах 
одной и той же (175) песни: «Не красно солнце выкатилоси 
(вернее: закаталоси) — Моему мужу занеможилось»; вместо 
того: «Как во полюшке дуб шатается, как мой милый пере-
могается»; либо: «Как синь горюч камень разгарается, а мой 
милый друг размогается». Многочленная формула сводит эти 
параллели подряд, умножает объяснения и вместе материалы 
анализа, как бы открывая возможность выбора:

Не свивайся трава со былинкой,
Не ластися голубь со голубкой,
Не свыкайся молодец с девицей.
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Не два, а три рода образов, объединенных понятием свива-
ния, сближения. <...> такое одностороннее умножение объ-
ектов в одной части параллели указывает на большую свободу 
движения в ее составе: параллелизм стал стилистическо-
аналитическим приемом, а это должно было повести к умень-
шению его образности, к смешениям и перенесениям всякого 
рода. В следующем сербском примере к сближению: вишня — 
дуб: девушка — юнак, — присоединяется и третья: шелк — 
бумбак, устраняющая в конце песни образы вишни и дуба.

если наше объяснение верно, то многочленный параллелизм 
принадлежит к поздним явлениям народно-поэтической стили-
стики; он дает возможность выбора, эффективность уступает 
место анализу; это такой же признак, как накопление эпитетов 
или сравнений в гомеровских поэмах, как всякий плеоназм, 
останавливающийся на частностях положения. так анализирует 
себя лишь успокаивающее чувство; но здесь же источник (176) 
песенных и художественных loci comunes. В одной северно-
русской заплачке жена рекрута хочет пойти в лес и горы и к 
синему морю, чтобы избыть кручины; картины леса и гор и 
моря обступают ее, но все окрашено ее печалью: кручины не 
избыть, и аффект ширится в описаниях:

И лучше пойду я с великой кручинушки
я в темны лесушки, горюша, и дремучии...
<...>
И во печали я, горюша, во досадушке,
И уже тут моя кручина не уходится...
И мне пойти с горя к синему ко морюшку,
И мне к синему, ко славному Онегушку...
И на синем море вода да сколыбается,
И желтым песком вода да помутилася,
И круто бьет теперь волна да непомерная,
И она бьет круто во крутый этот бережок,
И по камешкам волна да рассыпается,
И уж тут моя кручина не уходится.

это — эпический Natureingang, многочленная формула па-
раллелизма, развитая в заплачку: вдова печалится, дерево кло-
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нится, солнце затуманилось, вдова в досадушке, волны рас-
ходилися, расходилась и кручина.

Мы сказали, что многочленный параллелизм направляется 
к разрушению образности; <...> одночленный выделяет и раз-
вивает ее, чем и определяется его роль в обособлении некото-
рых стилистических формаций. Простейший вид одночленно-
сти представляет тот случай, когда один из членов параллели 
умалчивается, а другой является ее показателем; это — pars 
pro toto; так как в параллели существенный интерес отдан 
действию из человеческой жизни, которая иллюстрируется 
сближением с каким-нибудь природным актом, то последний 
член параллели и стоит за целое.

Полную двучленную параллель представляет следующая 
малорусская песня: зоря (звезда) — месяц = девушка — мо-
лодец (невеста — жених):

a  Слала зоря до мiсяца:
   Ой, мiсяце, товарищу, (177)
   Не заходь же ти ранiй мене,
   Изiйдемо обое разом,
   Освiтимо небо и землю...
b  Слала Марья до Иванка:
   Ой, Иванку, мiй сужений,
   Не ciдай же ти на посаду,
   На посаду ранiй мене и т.д.

Отбросим вторую часть песни (b), и привычка к известным 
сопоставлениям подскажет вместо месяца и звезды — жениха 
и невесту. так <...> в латышской песне <...> липа (склоняет-
ся) к дубу (как молодец к девушке):

Украшай, матушка, липу,
Которая посреди твоего двора;
я видел у чужих людей
разукрашенный дуб.

В эстонской свадебной песне, приуроченной к моменту, 
когда невесту прячут от жениха, а он ее ищет, поется о птичке, 
уточке, ушедшей в кусты; но эта уточка «обула башмачки». 
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либо: солнце закатилось: муж скончался; cл. олонецкое при-
читание:

Укатилось великое желаньице
Оно во водушки, желанье, во глубокии,
В дики темныи леса, да во дремучии,
За горы оно, желанье, за толкучии.

<...> Все это отрывки сокращенных параллельных формул.
Выше было указано, какими путями из сближений, на ко-

торых построен двучленный параллелизм, выбираются и упро-
чиваются такие, которые мы зовем символами; их ближайшим 
источником и были короткие одночленные формулы, в кото-
рых липа стремится к дубу, сокол вел с собою соколицу и т.п. 
Они-то и приучили к постоянному отождествлению, воспитан-
ному в вековом песенном предании; этот элемент предания и 
отличает символ от искусственно подобранного аллегориче-
ского образа: последний может быть точен, но не растяжим 
для новой суггестивности, потому что не покоится на почве 
тех созвучий природы и человека, на которых построен 
народно-поэтический параллелизм. Когда эти созвучия явятся 
либо когда аллегорическая формула перейдет в оборот народ-
ного предания, она может приблизиться к жизни символа: 
примеры предлагает история христианской символики.

Символ растяжим, как растяжимо слово для новых откро-
вений мысли. Сокол и бросается на птицу, и похищает ее, но 
из другого, умолчанного члена параллели на животный образ 
падают лучи человеческих отношений, и сокол ведет соколицу 
на венчанье; в русской песне ясен сокол — жених прилетает к 
невесте, садится на окошечко, «на дубовую причелинку»; в мо-
равской он прилетел под окно девушки, пораненный, порубан-
ный: это ее милый. Сокола-молодца холят, убирают, и парал-
лелизм сказывается в его фантастическом убранстве: в мало-
русской думе молодой соколенок попал в неволю; запутали его 
там в серебряные путы, а около очей повесили дорогой жемчуг. 
Узнал об этом старый сокол, «на город — царь-город нали-
тав», «жалобно квылыв-проквылыв». Закручинился соколенок, 
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турки сняли с него путы и жемчуг, чтобы разогнать его тоску, 
а старый сокол взял его на крылья, поднял на высоту: лучше нам 
по полю летать, чем жить в неволе. Сокол — казак, неволя — 
турецкая; соответствие не выражено, но оно подразумевается; 
на сокола наложили путы; они серебряные, но с ними не уле-
теть. Сходный образ выражен в двучленном параллелизме 
одной свадебной песни из Пинской области: «Отчего ты, сокол, 
низко летаешь? — У меня крылья шелком подшиты, ножки 
золотом подбиты. — Отчего ты, яся, поздно приехал? — Отец 
невырадливый, поздно снарядил дружину» (179).

<...> Загадка, построенная на выключении, обращает нас 
еще к одному типу параллелизма, который нам остается разо-
брать: к параллелизму отрицательному. «Крепок — не скала, 
ревет — не бык», говорится в Ведах; это может послужить 
образцом такого же построения параллелизма, особенно по-
пулярного в славянской народной поэзии. Принцип такой: 
ставится двучленная или многочленная формула, но одна или 
одни из них устраняются, чтобы дать вниманию остановиться 
на той, на которую не простерлось отрицание. Формула на-
чинается с отрицания либо с положения, которое вводится 
нередко со знаком вопроса.

Не березынька шатается,
Не кудрявая свивается,
Как шатается, свивается,
твоя молода жена. (185)

Отрицательный параллелизм встречается в песнях литов-
ских, новогреческих, реже — в немецких; в малорусской он 
менее развит, чем в великорусской. я отличаю от него те фор-
мулы, где отрицание падает не на объект или действие, а на 
сопровождающие их количественные или качественные опре-
деления (187): не столько, не так и т.п.

<...> Можно представить себе сокращение дву- или мно-
гочленной отрицательной формулы в одночленную, хотя от-
рицание должно было затруднить подсказывание умолчанного 
члена параллели: не бывать ветрам, да повеяли (не бывать бы 
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боярам, да понаехали); или в «Слове о полку Игореве»: не 
буря соколы занесе через поля широкие (галичь стады бежать 
к Дону великому). Примеры отрицательной одночленной фор-
мулы мы встречали в загадках.

Популярность этого стилистического приема в славянской 
народной поэзии дала повод к некоторым обобщениям, кото-
рые придется если не устранить, то ограничить. В отрицатель-
ном параллелизме видели что-то народное или расовое, сла-
вянское, в чем типически выразился особый, элегический 
склад славянского лиризма. Появление этой формулы и в дру-
гих народных лириках вводит это объяснение в надлежащие 
границы; можно говорить разве о большом распространении 
формулы на почве славянской песни, с чем вместе ставится 
вопрос о причинах этой излюбленности. Психологически на 
отрицательную формулу можно смотреть, как на выход из 
параллелизма, положительную схему которого она предпола-
гает сложившеюся. та сближает действия и образы, ограничи-
вая их парность или накопляя сопоставления: не то дерево 
хилится, не то молодец печалится; отрицательная формула 
подчеркивает одну из двух возможностей: не дерево хилится, 
а печалится молодец; она утверждает, отрицая, устраняет 
двойственность, выделяя особь. это как бы подвиг сознания, 
выходящего из смутности сплывающихся впечатлений к 
утверждению единичного; то, что прежде врывалось в него, 
как соразмерное, смежное, выделено, и если притягивает сно-
ва, то как напоминание, не предполагающее единства, как 
сравнение. Процесс совершился в такой последовательности 
формул: человек — дерево; не дерево, а человек; человек, как 
дерево. На почве отрицательного параллелизма последнее вы-
деление еще не состоялось вполне: смежный образ еще витает 
где-то вблизи, видимо, устраненный, но еще вызывая созву-
чия. Понятно, что элегическое чувство нашло в отрицательной 
формуле отвечающее ему средство выражения: вы чем-нибудь 
(188) поражены, неожиданно, печально, вы глазам не верите: 
это не то, что вам кажется, а другое, вы готовы успокоить се-
бя иллюзией сходства, но действительность бьет в глаза, само-
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обольщение только усилило удар, и вы устраняете его с бо-
лью: то не березынька свивается, то свивается, кручинится 
твоя молодая жена!

я не утверждаю, что отрицательная формула выработалась 
в сфере подобных настроений, но она могла в ней воспитаться 
и обобщиться. чередование положительного параллелизма, с 
его прозрачною двойственностью, и отрицательного, с его ко-
леблющимся, устраняющим утверждением, дает народному 
лиризму особую, расплывчатую окраску. Сравнение не так 
суггестивно, но оно положительно.

На значение <...> сравнения в развитии психологического 
параллелизма указано было выше. это уже прозаический акт 
сознания, расчленившего природу; сравнение — та же мета-
фора, но с присоединением (частиц сравнения?), говорит ари-
стотель (Rhet. III, 10); оно более развито (обстоятельно) и 
потому менее нравится; не говорит: это = то-то, и потому ум не 
ищет и этого. Пояснением может служить пример из 6-й гла-
вы: лев (= ахилл) ринулся — и ахилл ринулся, как лев; в 
последнем случае нет уравнения (это = то-то) и образ льва 
(то-то) не останавливает внимания, не заставляет работать 
фантазию. В гомеровском эпосе боги уже выделились из при-
роды на светлый Олимп и параллелизм является в формах 
сравнения. Позволено ли усмотреть в последнем явлении хро-
нологический момент, — я сказать не решаюсь.

Сравнение не только овладело запасом сближений и сим-
волов, выработанных предыдущей историей параллелизма, но 
и развивается по указанным им стезям; старый материал влил-
ся в новую форму, иные параллели укладываются в сравне-
ние, и наоборот, есть и переходные типы. В песне о вишне, 
например, к параллели: вишня и дуб = девушка — молодец 
третье сближение пристраивает уже как сравнение (Кат се 
привиjа — И свила к бумба-ку) (189).

<...> Метафора, сравнение дали содержание и некоторым 
группам эпитетов; с ними мы обошли весь круг развития пси-
хологического параллелизма, насколько он обусловил матери-
ал нашего поэтического словаря и его образов. Не все, когда-
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то живое, юное, сохранилось в прежней яркости, наш поэти-
ческий язык нередко производит впечатление детритов, 
обороты и эпитеты полиняли, как линяет слово, образность 
которого утрачивается с отвлеченным пониманием его объек-
тивного содержания. Пока обновление образности, колорит-
ности остается в числе pia desideria, старые формы все еще 
служат поэту, ищущему самоопределения в созвучиях, или 
противоречиях природы; и чем полнее его внутренний мир, 
тем тоньше отзвук, тем большею жизнью трепещут старые 
формы.

«горные вершины» г¸те написаны в формах народной 
двучленной параллели. <...>

Другие примеры можно найти у гейне, лермонтова (194), 
Верлена и др.; «песня» лермонтова — сколок с народной, 
подражание ее наивному стилю:

желтый лист о стебель бьется
Перед бурей,
Сердце бедное трепещет
Пред несчастьем;

если ветер унесет мой листок одинокий, пожалеет ли о нем ветка 
сирая? если молодцу рок судил угаснуть в чужом краю, пожалеет 
ли о нем красна девица? <...>

Подобные образы, уединившие в формах внечеловеческой 
жизни человеческое чувство, хорошо знакомы художествен-
ной поэзии. В этом направлении она может достигнуть порой 
конкретности мифа.

(Сл. Фофанов, «Мелкие стихотворения»: «Облака плы-
вут, как думы, Думы мчатся облаками»). это почти антропо-
морфизм «голубиной книги»: «наши помыслы от облац не-
бесных», но с содержанием личного сознания. День разрывает 
покровы ночи: хищная птица рвет завесу своими когтями; у 
Вольфрама фон эшенбаха все это слилось в картину облаков 
и дня, пробившего когтями их мглу: Sîne klâwen durch die 
wolken sint geslagen. Образ, напоминающий мифическую пти-
цу — молнию, сносящую небесный огонь; недостает лишь мо-
мента верования.
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Солнце — гелиос принадлежит его антропоморфической 
поре; поэзия знает его в новом освещении. У шекспира (со-
нет 48) солнце — царь, властелин; на восходе он гордо шлет 
свой привет горным высям, но когда низменные облака иска-
зят его лик, он омрачается, отводит взор от потерянного мира 
и спешит к закату, закутанный стыдом. <...> Напомню еще 
образ солнца — царя в превосходном описании восхода у Ко-
роленко («Сон Макара») (196).

где-то вдали слышится наивная кантилена нашего стиха о 
«голубиной книге»: «Наши кости крепкие от камени, кровь-
руда наша от черна моря, солнце красное от лица Божьего, 
наши помыслы от облац небесных».

Итак: метафорические новообразования и — вековые мета-
форы, разработанные наново. жизненность последних или их 
обновление в обороте поэзии зависит от их емкости по отно-
шению к новым спросам чувства, направленного широкими 
образовательными и общественными течениями. эпоха роман-
тизма ознаменовалась, как известно, такими же архаистиче-
скими подновлениями, какие мы наблюдаем и теперь. «При-
рода наполняется иносказаниями и мифами, говорит Rеmi по 
поводу современных символистов; вернулись феи; казалось, 
они умерли, но они только попрятались, и вот они явились 
снова» (197).

В <...> искании созвучий, искании человека в природе, 
есть нечто страстное, патетическое, что характеризует поэта, 
характеризовало, при разных формах выражения, и целые 
полосы общественного и поэтического развития (199).

Вопросы и задания

1.  Как определяет а.Н. Веселовский понятие параллелизма? 
На каком миросозерцании он вырастает?

2.  Какой признак, по мнению ученого, служит основанием для 
сопоставления природной и человеческой жизни?

3.  Охарактеризуйте этапы выражения и вырождения идеи па-
раллелизма в народно-поэтических поверьях, отложившихся 
в поэтическом стиле в целом.



51

4.  Как соотносятся одночленный параллелизм и заплачка?

5.  Объясните процесс перехода одночленного параллелизма в 
символ; каково отличие символа от аллегорического образа?

6.  На каком типе параллелизма построена загадка? чем объяс-
няется взгляд Веселовского на данный тип тождества как на 
выход из параллелизма?

7.  В каком соотношении находятся формы параллелизма и срав-
нение?

Психологическая школа

Ш. СЕНТ-Б¨В. Что такое классик?1

<...>
Истинный классик, как я предпочел бы определить его на 

свой лад, — это тот писатель, который обогатил дух челове-
ческий, который и в самом деле внес нечто ценное в его со-
кровищницу, заставил его шагнуть вперед, открыл какую-
нибудь несомненную нравственную истину или вновь завладел 
какой-нибудь страстью в сердце, казалось бы, все познавшем 
и изведавшем, тот, кто передал свою мысль, наблюдение или 
вымысел в форме безразлично какой, но свободной и величе-
ственной, изящной и осмысленной, здоровой и прекрасной по 
сути своей; тот, кто говорил со всеми в своем (313) собствен-
ном стиле, оказавшемся вместе с тем и всеобщим, в стиле, 
новом без неологизмов, новом и античном, в стиле, что легко 
становится современником всех эпох. такой классик мог стать 
на миг революционным, по крайней мере, показаться тако-

1 Сент-Б¸в ш. литературные портреты. Критические очерки / Пер. 
с фр.; ред. пер. а. андрес и И. лихачева; Сост., вступ. ст., коммент. 
М.С. трескунова. — М.: Художественная литература, 1970. — С. 313—
321, 324.
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вым, но он — не революционен. Прежде всего, он не чинил 
насилия над окружающими, далее, он отвергал стеснительное 
для себя лишь ради того, чтобы поскорее восстановить равно-
весие в угоду порядку и красоте. <...>

«Мольер так велик, — говорил гете (этот царь критики), — 
что он поражает нас вновь всякий раз, как мы перечитываем 
его. это особенный человек: его пьесы граничат с трагиче-
ским, и никто не отваживается даже попытаться подражать 
им. его «Скупой», где порок губит всякую сердечность между 
отцом и сыном, является одним из самых возвышенных про-
изведений и драматичен в наивысшей степени... В драматиче-
ском произведении каждый из поступков персонажей должен 
быть значительным сам по себе и влечь за собой поступок еще 
большего значения. В этом смысле «тартюф» — образец. Ка-
кая экспозиция уже в первой сцене! Уже с самого начала все 
исполнено значения и заставляет предчувствовать что-то еще 
более важное. экспозиция в одной из пьес лессинга, которую 
можно было бы упомянуть здесь, очень хороша, но такая, как 
в «тартюфе», бывает на свете только раз. В этом жанре нет 
ничего более великого... Каждый год я перечитываю одну из 
Мольеровых пьес так же, как время от времени я рассматри-
ваю какую-нибудь гравюру с картины великих итальянских 
мастеров». (эккерман И.П. разговоры с гете в последние 
годы его жизни. — М.; л.: Academia, 1934. C. 281.)

я вполне отдаю себе отчет в том, что это мое определение 
классика несколько выходит за рамки понятия, какое обычно 
связывают с этим словом. Прежде всего в него вкладывают 
как непременные условия точное соблюдение правил, му-
дрость, умеренность, логичность, (314) объемлющие и под-
чиняющие себе все прочее.

<...> Сутью этой теории, которая подчиняет разуму вооб-
ражение и даже чувствительность... является, собственно гово-
ря, латинская теория, и она-то в течение долгого времени была 
и теорией французской. В ней есть нечто верное, если только 
словом «разум» не злоупотреблять, а пользоваться им только 
в подходящих случаях. Но ясно, что им злоупотребляют и если 
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разум может слиться с поэтическим гением и образовать с ним 
единое целое, скажем, в каком-нибудь нравоучительном по-
слании, то он не смог бы уподобиться тому гению, что создает 
и изображает столь многообразные и несходные страсти в дра-
ме или эпопее. где вы найдете разум в IV книге «энеиды» или 
в исступлении Дидоны? Найдете ли вы его в неистовствах Фе-
дры? Как бы то ни было, а дух (315) времени, продиктовав-
ший эту теорию, предписывает причислять к высшему разряду 
классиков скорее тех писателей, которые умели управлять сво-
им вдохновением, нежели тех, которые ревностно предавались 
ему, — причисляя сюда, уж конечно, скорее Вергилия, нежели 
гомера, — расина, нежели Корнеля. (316)

<...> Здесь все развертывается в плавной последователь-
ности, оратор излагает все единым духом, и кажется, будто 
оратор этот поступал тут подобно Природе, о которой говорит 
Бюффон, что он работал по некоему вечному плану, не от-
клоняясь от него никуда — так глубоко постиг он замыслы 
Провидения и проникся ими.

«гофолия» и «рассуждение о всемирной истории» — вот 
два самых высоких образца, которые строгая теория класси-
цизма может предложить как своим друзьям, так и врагам.

И все-таки, несмотря на то, что в завершенности таких 
единственных в своем роде произведений есть нечто, восхити-
тельно простое и величественное, нам хотелось бы, в примене-
нии к искусству, сделать эту теорию несколько менее строгой 
и показать, что ее можно толковать шире, не доходя при этом 
до вольностей (317). <...>

Классик ли, например, шекспир? Да, таков он теперь для 
англии и для всего мира; но во времена Попа он не был клас-
сиком. Классиками по преимуществу были тогда лишь Поп и 
его друзья; в этом качестве они казались утвердившимися и на 
следующий день после своей смерти. Сегодня они еще класси-
ки и заслуживают быть ими, но классики-то они уже всего 
лишь второразрядные, и теперь господствует над ними навсег-
да тот, кто поставил их на свое место и занял на высях наше-
го кругозора свое (318).
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<...> Истинные и величайшие гении торжествуют над теми 
трудностями, о которые спотыкаются другие. Данте, шекспир 
и Мильтон сумели достичь вершины и создать непреходящие 
творения вопреки всяким помехам, гонениям и житейским бу-
рям. В свое время много спорили насчет высказываний Бай-
рона о Попе и пытались объяснить противоречие, возникшее 
между взглядами певца Дон-жуана и чайлд-гарольда, вос-
хищавшегося классической школой и заявлявшего, что только 
она и хороша, и его собственным творчеством, столь реши-
тельно с ней несхожим. гете еще тогда попал не в бровь, а в 
глаз, заметив, что Байрон, в ком поэзия так и била ключом, 
боялся шекспира, который был сильнее его в измышлении 
персонажей и их поступков <...> (319)

Важным представляется мне сегодня сохранять идею клас-
сика и традиционное преклонение перед ним, в то же время 
расширив это понятие. Нет рецепта, как создавать их. это 
утверждение пора, наконец, признать очевидным. Думать, что 
станешь классиком, подражая определенным качествам чисто-
ты, строгости, безупречности и изящества языка, независимо 
от своей манеры письма и собственной страстности, значит, 
думать, что после расина-отца могут возникнуть расины-
сыновья, — выполнять эту роль — занятие почтенное, но не-
завидное, а в поэзии худшей и не придумать. Скажу больше: 
не рекомендуется слишком быстро, одним махом, оказываться 
в классиках перед современниками; тогда, того и гляди, не 
останешься классиком для потомков. (320) <...>

Впрочем, дело же не в том, чтобы чем-то жертвовать, что-
то обесценить. Храм Вкуса, по-моему, нужно переделать, но, 
перестраивая, следует попросту расширить его, дабы он стал 
Пантеоном всех благородных душ, всех тех, кто внес свой 
значительный и непреходящий вклад в сокровищницу духов-
ных наслаждений и неотъемлемых качеств ума человеческого. 
Сам я не могу притязать (это слишком очевидно) на то, чтобы 
стать строителем такого храма или распорядителем кредитов 
на его постройку, — ограничусь выражением нескольких по-
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желаний, чтобы хоть что-то добавить в смету. Прежде всего 
мне не хотелось бы исключать никого из достойных. Пусть 
каждый будет на своем месте, начиная от шекспира, самого 
независимого из гениальных творцов, который, сам того не 
ведая, был также и величайшим из классиков, и до самого по-
следнего, малюсенького классика — андри¸. (321) <...>

Но к чему только и толковать, что об авторах да о сочини-
тельстве? В жизни человека может наступить время, когда он 
вообще перестанет писать. Блажен же, кто читает и перечиты-
вает, кто может в чтении свободно следовать за своею склон-
ностью! В жизни приходит пора, когда всем странствиям ко-
нец, когда все изведано и не остается радостей более ярких, 
чем изучать и углублять то, что знаешь, наслаждаться тем, что 
чувствуешь, как если бы вновь встречался с любимыми людь-
ми, — вот чистая утеха для сердца и эстетического чувства в 
зрелые годы. Вот тогда-то слово «классик» и обретает свой 
подлинный смысл и для всякого человека с чувством изящно-
го неуклонно диктуется выбором, сделанным по предрасполо-
жению. К тому времени вкус определится и оформится, а наш 
здравый смысл, если ему должно явиться, вполне созреет. Нет 
больше ни времени делать опыты, ни охоты к поискам. Огра-
ничиваешься друзьями, теми, кто испытан долговременным 
знакомством... Старое вино, старые книги, старые друзья 
(324). <...>

Вопросы и задания

1.  Как характеризует ш. Сент-Б¸в истинного классика?

2.  В чем его характеристика решительно не совпадает с суще-
ствующей в его время теорией?

3.  что означает в рассуждениях Сент-Б¸ва понятие «второраз-
рядные классики»?

4.  чем отличны от них величайшие гении?

5.  Почему, по мнению ученого, опасно оказаться в классиках 
перед современниками?
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А.А. ПОТЕБНЯ. Мысль и язык1

<...> Положим, что зрение в первый раз дает человеку впе-
чатления дерева на голубом поле неба. Небо и дерево составля-
ли бы для него одно разноцветное пространство, один предмет, 
и навсегда остались бы одним предметом, если бы при повторе-
нии тех же восприятий не изменялся фон, например, не шата-
лось дерево от ветра, не заволакивалось небо облаками. так как 
все это бывает, то восприятия впечатлений, производимых на 
глаз деревом, повторяясь каждый раз без заметных изменений 
или с небольшими, сливаются друг с другом и при воспомина-
нии воспроизводятся всегда разом или в том же порядке, об-
разуют для мысли постоянную величину, один чувственный 
образ, а впечатления неба не сольются, таким образом, и при 
воспроизведении будут переменной величиной.

В одно время с впечатлениями зрения могут быть даны 
впечатления слуха и обоняния, например, я могу, глядя на 
растение, слышать шум его листьев и чувствовать запах его 
цветов; но впечатления осязания и вкуса не могут быть вполне 
одновременны со впечатлением зрения, потому что я, ощупы-
вая предмет, скрываю от глаз обращенную ко мне часть его 
поверхности и совсем не вижу предмета, который у меня во 
рту. Самое зрение одновременно представляет нам только то, 
что разом обхватывается глазом, но вместе с этим глаз и пере-
ходит к одной части поверхности, оставляя другую. В таких 
(98) случаях к одновременности восприятия, как основанию 
ассоциации, присоединяется непосредственная последователь-
ность, так что, например, сначала одновременно получаются 
впечатления точек, составляющих видимую поверхность тела, 
затем тело осязается, чувствуется его вкус, запах, слышится 
звук его падения. <...>

Изолированный ряд восприятий не всегда повторяется в 
том же порядке, хотя стихии его остаются те же. Сначала, на-

1 Потебня а.а. Мысль и язык (IX. Представление, суждение, по-
нятие). — Киев: СИеНтО, 1993. — С. 98—103, 106, 112—120.
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пример, можно видеть горящие дрова, потом слышать их треск 
и чувствовать теплоту, или же сначала слышать треск, а по-
том, уже приблизившись, увидеть пламя и почувствовать те-
плоту. это далеко не все равно, потому что единство чувствен-
ного образа зависит не только от тождества оставляющих его 
признаков, но и от легкости, с какой один признак воспроиз-
водится за другим. если несколько раз дан был ряд признаков 
одного образа в порядке a b c d e и вслед за тем еще раз по-
лучится признак a, то он легко вызовет в сознании все сле-
дующие за ним; но если упомянутый ряд начнется с конца, то 
признак е сам по себе или вовсе не произведет признаков d с 
и пр., или — гораздо медленнее. Слова «Отче наш» напоми-
нают нам всю молитву, но слово «лукавого» не заставит нас 
воспроизводить ее навыворот (от нас избави и проч.) точно 
так, как признак е не дает нам целого образа а, b, c, d, е. 
<...> (99). Образование такого же центра в изолированном 
кругу восприятий мы можем предложить и до языка. В чем же 
после этого будет состоять излишек силы творчества человече-
ской души, создающий язык, сравнительно с силой животно-
го, знающего только нечленораздельные крики или вовсе ли-
шенного голоса? Ответ на это был уже отчасти заключен в 
предшествующем.

Внутренняя форма [курсив сост. — Н.Х.] есть тоже центр 
образа, один из его признаков, преобладающий над всеми 
остальными. это очевидно во всех словах позднейшего обра-
зования с ясно определенным этимологическим значением 
(бык — ревущий, волк — режущий, медведь — едящий мед, 
пчела — жужжащая и пр.), но не встречает, кажется, проти-
воречия и в словах ономато-поэтических потому, что чувство, 
вызвавшее звук, есть такая же стихия образа, как устранимый 
от содержания колорит есть стихия картины. Признак, выра-
женный словом, легко упрочивает свое преобладание над все-
ми остальными, потому что воспроизводится при всяком но-
вом восприятии, даже не заключаясь в этом последнем, тогда 
как из остальных признаков образа многие могут лишь изред-
ка возвращаться в сознание. Но этого мало. Слово с самого 
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своего рождения есть для говорящего средство понимать себя, 
апперцепировать свои восприятия. Внутренняя форма, кроме 
фактического единства образа, дает еще знание этого един-
ства; она есть не образ предмета, а образ образа, то есть пред-
ставление.

<...> Можно думать, что, именно только как представле-
ние, образ получает для человека тот высокий интерес, какого 
не имеет для животного, и что только представление вызывает 
дальнейшие, исключительно человеческие преобразования 
чувственного образа.

Прежде чем говорить о влиянии представления на чув-
ственный образ, следует прибавить еще одну черту к сказан-
ному выше об апперцепции: ее отличие от простой ассоциа-
ции, с одной стороны, и слияние — с другой, и ее постоянная 
двучленность указывает на ее тождество с формой мысли, на-
зываемой суждением (100). апперципируемое и подлежащее 
объяснению есть субъект суждения, апперципирующее и опре-
деляющее — его предикат.

если, исключив ассоциацию и слияние как простейшие яв-
ления душевного механизма, назовем апперцепцию, которая 
кажется уже не страдательным восприятием впечатлений, а 
самодеятельным их толкованием, — назовем ее первым актом 
мышления в тесном смысле, то тем самым за основную форму 
мысли признаем суждение. Впрочем, от такой перемены на-
званий было бы мало проку, если бы она не вела к одному 
важному свойству слова.

Представление есть известное содержание нашей мысли, 
но оно имеет значение не само по себе, а только как форма, в 
какой чувственный образ входит в сознание; оно — только 
указание на этот образ и вне связи с ним, то есть вне сужде-
ния, не имеет смысла. Но представление возможно только в 
слове, а потому слово, независимо от своего сочетания с дру-
гими, взятое отдельно в живой речи, есть выражение сужде-
ния, двучленная величина, состоящая из образа и его пред-
ставления. если, например, при восприятии движения воздуха 
человек скажет: «Ветер!», то это одно слово может быть объ-
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яснено целым предложением: это (чувственное восприятие ве-
тра) есть то (то есть тот прежний чувственный образ), что мне 
представляется веющим (представление прежнего чувственно-
го образа). Новое апперципируемое восприятие будет субъек-
том, а представление, которое одно только выражается сло-
вом, будет заменою действительного предиката. При понима-
нии говорящего значение членов суждения переменится: 
услышанное от другого слово бу вызовет в сознании воспоми-
нание о таком же звуке, который прежде издавался самим 
слушающим, а через этот звук — его внутреннюю форму, то 
есть представление, и, наконец, самый чувственный образ 
быка. Представление останется здесь предикатом только тог-
да, когда слушающий сам повторит только что услышанное 
слово. <...>

Дитя сначала говорит только отрывистыми словами, и каж-
дое из этих слов, близких к междометиям, указывает на со-
вершившийся в нем процесс апперцепции, на то, что оно или 
признает новое восприятие за одно с прежним, узнает знако-
мый предмет («ляля! Мама!»), или сознает в слове образ же-
лаемого предмета («Папа», то есть хлеба). И взрослые гово-
рят отдельными словами, когда поражены новыми впечатле-
ниями, вообще когда руководятся чувством и неспособны к 
более продолжительному (101) самонаблюдению, какое пред-
полагается связною речью. Отсюда можно заключить, что для 
первобытного человека весь язык состоял из предложений с 
выраженным в слове одним только сказуемым. Опасно, одна-
ко, упускать из виду мысль гумбольдта, что не следует при-
урочивать термины ближайших к нам и наиболее развитых 
языков (например, сказуемое) к языкам, далеким от нашего 
по своему строению. Мысль эта покажется пошлою тому, кто 
сравнит ее с советом не делать анахронизмов в истории, но 
поразит своей глубиною того, кто знает, как много еще теперь 
(не говоря уже о 20-х годах) филологов-специалистов, кото-
рые не могут понять, как может быть язык без глагола. гово-
рят обыкновенно, что «первое слово есть уже предложение». 
это справедливо в том смысле, что первое слово имело уже 
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смысл, что оно не могло существовать в живой речи в том 
виде, составляющем уже результат научного анализа, в каком 
встречается в словаре; но совершенно ошибочно думать, что 
предложение сразу явилось таким, каково в наших языках.

<...> Для нас предложение немыслимо без подлежащего и 
сказуемого; определяемое с определительным, дополняемое с 
дополнительным не составляют для нас предложения.

Но подлежащее может быть только в именительном паде-
же, а сказуемое невозможно без глагола (verbumfinitum); мы 
можем не выражать этого глагола, но мы чувствуем его при-
сутствие, мы различаем сказательное (предикативное) отно-
шение («бумага бела») от определительного («белая бумага»). 
если б мы не различали частей речи, то тем самым мы бы не 
находили разницы между отношениями подлежащего и ска-
зуемого, определяемого и определения, дополняемого и до-
полнения, то есть предложения для нас бы не существовало 
(102).

Действительно, предметы называются в языке каждый по 
одной из примет, взятый в совокупности остальных: река — 
текущая (кор. рик, скр. рич, течь, или что кажется вероятнее, 
ри, то же, что в малорусск. ринуть и нем. rinen), берег — 
охраняющий, берегущий (серб. Бриjег, холм, следоват. почти 
то же, что немецкое Berg, которое по гримму, — от значения, 
сохранившегося в bergen, скрывать, охранять, наше беречь 
<...> Само собой бросается в глаза, что все эти признаки пред-
полагают название деятельности: нужно иметь слово тру(-ти) 
для деятельности пожирания, чтобы им обозначить траву как 
снедь. Но и в основании названия деятельностей лежат тоже 
признаки. «Деятельность рассматривается совершенно как 
субстанция; не сама она по себе, а впечатление, производимое 
ею на душу, отражается в звуке. И деятельность имеет много 
признаков, из коих один замещает все остальные и получает 
потом значение самой деятельности (103).

Выше мы назвали слово средством сознания единства чув-
ственного образа; здесь мы прибавим только, что слово есть в 
то же время и средство сознания общности образа (106).
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<...> Всякое суждение есть акт апперцепции, толкования, 
познания, так что совокупность суждений, на которые разло-
жился чувственный образ, можем назвать аналитическим по-
знанием образа. такая совокупность есть понятие.

Потому же, почему разложение чувственного образа невоз-
можно без слова, необходимо принять и необходимость слова 
для понятия. Мы еще раз приведем относящееся сюда место 
гумбольдта, где теперь легко будет заметить важную черту, 
дополняющую только что сказанное о понятии. «Интеллекту-
альная деятельность, вполне духовная и внутренняя, проходя-
щая некоторым образом бесследно, в звуке речи становится 
чем-то внешним и ощутимым для слуха...» Она (эта деятель-
ность) и сама по себе (независимо от принимаемого здесь гум-
больдтом тождества с языком) заключает в себе необходи-
мость соединения со звуком: без этого мысль не может до-
стигнуть ясности, представление (т.е. по принятой нами 
терминологии, чувственный образ) не может стать поняти-
ем (112).

С ясностию мысли, характеризующею понятие, связано 
другое его свойство, именно то, что только понятие (а вместе 
с тем и слово как необходимое его условие) вносит идею за-
конности, необходимости, порядка в тот мир, которым чело-
век окружает себя и который ему суждено принимать за дей-
ствительный. <...> До сих пор форму влияния предшествую-
щих мыслей на последующие мы одинаково могли называть 
суждением, апперцепциею, связывала ли эта последняя обра-
зы или представления и понятия; но, принимая бытие позна-
ния, исключительно свойственного человеку, мы тем самым 
отличали известный род апперцепции от простого отнесения 
нового восприятия к сложившейся прежде схеме. Здесь только 
яснее скажем, что собственно человеческая апперцепция — 
суждение, представления и понятия — отличается от живот-
ной тем, что рождает мысль о необходимости соединения сво-
их членов. эта необходимость податлива: пред лицом всякого 
нового сочетания, уничтожающего прежние, эти последние яв-
ляются заблуждением; но и то, что признано нами за ошибку, 
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в свое время имело характер необходимости, да и самое по-
нятие о заблуждении возможно только в душе, которой до-
ступна его противоположность. Когда Филипп сказал Нафа-
наилу: «Мы нашли того, о Ком писал Моисей в Законе и 
пророки, Иисуса, сына Иосифова, из Назарета», и, когда На-
фанаил отвечал ему: «Может ли что путное быть из Назаре-
та», он, как сам потом увидел, ошибался; но очень «неполное 
понятие о человеке родом из Назарета было для него готовою 
нормою, с которою необходимо должно было сообразоваться 
все, что будет отнесено к ней впоследствии. <...> Мы заме-
тим, что и там, где нет клички, нет ни явственной похвалы, ни 
порицания, общее служит, однако, законом частному. если 
известная пословица «курица не птица, прапорщик не офи-
цер» предполагает знание, какова должна быть настоящая 
птица, настоящий офицер, то определяющее понятие или сло-
во в простом утверждении «это — птица» или «птица!» долж-
но тоже содержать в себе закон объясняемого, хотя в выраже-
нии «птица», в котором один член апперцепции — еще чув-
ственное восприятие, не получившее обделки, необходимой 
для дальнейших успехов мысли, этот закон — еще только в 
зародыше. таким законодательным схемам подчиняет человек 
и все свои действия. Произвол, собственно говоря, (113) воз-
можен только на деле, а не в мысли, не на словах, которыми 
человек объясняет свои побуждения. <...> чаще произвол 
ищет оправдания вне себя, в мысли, что «на том свет стоит» и 
т.п., причем ясно выступает сознание закона отдельных явле-
ний. Как сами себя осуждаем за «sic volo» [«я так хочу». — 
Н.Х.], так вчуже то, для чего не можем приискать закона, что 
«ни рак, ни рыба», тем самым становится для нас достойным 
порицания.

<...> Слово не есть <...> внешняя прибавка к готовой уже 
в человеческой душе идее необходимости. Оно есть вытекаю-
щее из глубины человеческой природы средство создавать эту 
идею, потому что только посредством него происходит и раз-
ложение мысли. Как в слове впервые человек сознает свою 
мысль, так в нем же прежде всего он видит ту закономерность, 
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которую потом переносит на мир. Мысль, вскормленная сло-
вом, начинает относиться непосредственно к своим понятиям, 
в них находит искомое знание, на слово же начинает смотреть 
как на посторонний и произвольный знак и представляет (114) 
специальной науке искать необходимости в целом здании язы-
ка и в каждом отдельном его камне.

Столь же важную роль играет слово и относительно друго-
го свойства мысли, нераздельного с предшествующим, именно 
относительно стремления всему назначать свое место в систе-
ме. Как необходимость достигает своего развития в понятии и 
науке, исключающей из себя все случайное, так и наклонность 
систематизировать удовлетворяется наукою, в которую не вхо-
дит бессвязное. Путь науке уготовляется словом. <...> только 
в ту пору, когда человеку стала более или менее доступна на-
учная система понятий, слово на самом деле вносит в мысль 
весьма мало; (115) первоначально же оно действительно дает 
новое содержание, указывая на отношения мыслимой единицы 
к ряду других. В этом можно убедиться, например, из всякого 
разумного, основанного на языке, мифологического исследо-
вания. В известные периоды живость внутренней формы дает 
мысли возможность проникать в прозрачную глубину языка; 
слово, обозначающее, положим, старость человека, своим 
сродством со словами для дерева указывает на миф о проис-
хождении людей из деревьев, по-своему связывает человека и 
природу, вводит, следовательно, мыслимое при слове старость 
в систему своеобразную, не соответствующую научной, но пред-
полагаемую ею.

<...> Слово может <...> одинаково выражать и чувствен-
ный образ, и понятие. Впрочем, человек, некоторое время 
пользовавшийся словом, разве только в очень редких случаях 
будет разуметь под ним чувственный образ, обыкновенно же 
думает при нем ряд отношений: легко представить себе, что 
слово солнце может возбуждать одно только воспоминание о 
светлом солнечном круге; но не только астронома, а и ребенка 
или дикаря оно заставляет мыслить ряд сравнений солнца с 
другими предметами, то есть понятие, более или менее совер-
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шенное, смотря по развитию мыслящего, например, солнце — 
меньше /или же многим больше/ Земли; оно — колесо /имеет 
сферическую форму/; оно благодетельное или опасное для 
(116) человека божество /или безжизненная материя, вполне 
подчиненная механическим законам/, и т.д. Мысль наша по 
содержанию есть или образ, или понятие; третьего среднего 
между тем и другим нет; но на пояснении слова понятием или 
образом мы останавливаемся только тогда, когда особенно им 
заинтересованы, обыкновенно же ограничиваемся одним толь-
ко словом. Поэтому мысль со стороны формы, в какой она 
входит в сознание, может быть не только образом или поняти-
ем, но и представлением или словом. Отсюда ясно отношение 
слова к понятию. Слово, будучи средством развития мысли, 
изменения образа в понятие, само не составляет ее содержа-
ния. <...> если вместе с образованием понятия теряется вну-
тренняя форма, как в большей части наших слов, принимае-
мых за коренные, то слово становится чистым указанием на 
мысль, между его звуком и содержанием не остается для со-
знания говорящего ничего среднего. Представлять — значит 
<...> думать сложными рядами мыслей, не вводя почти ниче-
го из этих рядов в сознание. С этой стороны значение слова 
для душевной жизни может быть сравнено с важностью бук-
венного обозначения численных величин в математике или со 
значением различных средств, заменяющих непосредственно 
ценные предметы (например, денег, векселей) для торговли. 
если сравнить создание мысли с приготовлением ткани, то 
слово будет ткацкий челнок, разом проводящий уток в ряде 
нитей основы и заменяющий медленное плетенье <...> (117)

Cлово может быть орудием, с одной стороны, разложения, 
с другой — сгущения мысли единственно потому, что оно есть 
представление, то есть не образ, а образ образа. если образ 
есть акт сознания, то представление есть познание этого со-
знания. так как простое сознание есть деятельность не посто-
ронняя для нас, а в нас происходящая, обусловленная нашим 
существом, то сознание или есть то, что мы называем самосо-
знанием, или полагает ему начало и ближайшим образом сход-
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но с ним. Слово рождается в человеке невольно и инстинктив-
но, а потому и результат его, самосознание, должно образо-
ваться инстинктивно <...> (118). Доказывая, что представление 
есть инстинктивное начало самосознания, не следует, однако, 
упускать из виду, что содержание самосознания, т.е. разделе-
ние всего, что есть и было в сознании на я и не я, есть нечто 
постоянно развивающееся, и что, конечно, в ребенке, только 
что начинающем говорить, не найдем того отделения себя от 
мира, какое находит в себе развитый человек <...> (119). На 
первых порах для ребенка еще все — свое, еще все — его я, 
хотя именно потому, что он не знает еще внутреннего и внеш-
него, можно сказать и наоборот, что для него вовсе нет своего 
я. По мере того как известные сочетания восприятий отделя-
ются от этого темного грунта, слагаясь в образы предметов, 
образуется и самое я; состав этого я зависит от того, насколь-
ко оно выделило из себя и объективировало не-я, или, наобо-
рот, от того, насколько само выделилось из своего мира: все 
равно, скажем ли мы так или иначе, потому что исходное со-
стояние сознания есть полное безразличие я и не-я. Ход объ-
ективирования предметов может быть иначе назван процессом 
образования взгляда на мир: он не выдумка досужих голов, 
разные его степени, заметные в неделимом, повторяет в колос-
сальных размерах история человечества. <...> Можно оста-
ваться при успокоительной мысли, что наше собственное ми-
росозерцание есть верный снимок с действительного мира, но 
нельзя же нам не видеть, что именно в сознании заключались 
причины, почему человеку периода мифов мир представлялся 
таким, а не другим. Нужно ли прибавлять, что считать созда-
ние мифов за ошибку, болезнь человечества, значит думать, 
что человек может разом начать со строго научной мысли, 
значит полагать, что мотылек заблуждается, являясь сначала 
червяком, а потом мотыльком?

Показать на деле участие слова в образовании последова-
тельного ряда систем, обнимающих отношения личности к 
природе, есть основная задача истории языка; в общих чертах 
мы верно поймем значение этого участия, если приняли основ-
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ное положение, что язык есть средство не выражать уже гото-
вую мысль, а создавать ее, что он не отражение сложившегося 
миросозерцания, а слагающая его деятельность. чтоб уловить 
свои душевные движения, чтобы осмыслить свои внешние вос-
приятия, человек должен каждое из (120) них объективиро-
вать в слове и слово это привести в связь с другими словами. 
Для понимания своей и внешней природы вовсе не безразлич-
но, как представляется нам эта природа, посредством каких 
именно сравнений стали ощутительны для ума отдельные ее 
стихии, насколько истинны для нас сами эти сравнения, — 
одним словом, не безразличны для мысли первоначальное 
свойство и степень забвения внутренней формы слова. Наука 
в своем теперешнем виде не могла бы существовать, если бы, 
например, оставившие ясный след в языке сравнения душев-
ных движений с огнем, водою, воздухом, всего человека с 
растением и т.д. не получили для нас смысла только ритори-
ческих украшений или не забылись совсем; но тем не менее 
она развилась из мифов, образованных посредством слова. 
Самый миф сходен с наукою в том, что и он произведен стрем-
лением к объективному познанию мира.

чувственный образ — исходная форма мысли — вместе и 
субъективен, потому что есть результат нам исключительно 
принадлежащей деятельности и в каждой душе слагается ина-
че, и объективен, потому что появляется при таких, а не дру-
гих внешних возбуждениях и проецируется душою. Отделять 
эту последнюю сторону от той, которая не дается человеку 
внешними влияниями и, следовательно, принадлежит ему са-
мому, можно только посредством слова. речь нераздельна с 
пониманием, и говорящий, чувствуя, что слово принадлежит 
ему, в то же время предполагает, что слово и представление 
не составляют исключительной, личной его принадлежности, 
потому что понятное говорящему принадлежит, следователь-
но, и этому последнему.

Быть может, мы не впадаем в противоречие со сказанным 
выше о высоком значении слова для развития мысли, если 
позволим себе сравнить его с игрою, забавою. Сравнение 
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«n’est pas raison», не является доказательством [пер. с 
франц. — Н.Х.], но оно, как говорят, может навести на мысль. 
Забавы нельзя устранить из жизни взрослого и серьезного 
человека, но взрослый должен судить о ее важности не только 
по тому, какое значение она имеет для него теперь, а и по 
тому, что значила она для него прежде, в детстве. ребенок еще 
не двоит своей деятельности на труд и забаву, еще не знает 
другого труда, кроме игры; игра — приготовление к работе, 
игра для него исчерпывает лучшую часть его жизни, и потому 
он высоко ее ценит. точно так мы не можем отделаться от 
языка, хотя во многом стоим выше его (во многом — ниже, 
насколько отдельное лицо ниже всего своего народа); о важ-
ности его должны судить не только по тому, как мы на него 
смотрим, но и по тому, как смотрели на него предшествующие 
века (121). <...>

Вопросы и задания

1.  Какова сущность внутренней формы слова и ее главнейшее 
свойство?

2.  Сформулируйте основные функции внутренней формы сло-
ва. Как проявляет себя внутренняя форма слова (средство 
сгущения мысли)?

3.  Как представляет внутренняя форма слова значение слова?

4.  Объясните положение а.а. Потебни о том, что «язык есть 
средство не выражать уже готовую мысль, а создавать ее».

5.  Как, по мнению ученого, слово связано с мифом и чем по-
следний сходен с наукой?
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II. РУССКОЕ ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ ХХ ВЕКА: 
КРУЖКИ, ШКОЛЫ, НАПРАВЛЕНИЯ

Социологическое направление

Г.В. ПлЕХАНОВ. французская 
драматическая литература и французская живопись 

XVIII века с точки зрения социологии1

Изучение быта первобытных народов как нельзя лучше 
подтверждает то основное положение исторического материа-
лизма, которое гласит, что сознание людей определяется их 
бытием <...> а... как обстоит дело с поэзией и вообще с ис-
кусством на более высоких ступенях общественного развития? 
Можно ли, и на каких ступенях, подметить существование 
причинной связи между бытием и сознанием, между техникой 
и экономикой общества, с одной стороны, и его искусством — 
с другой? (76) <...>

Французское общество XVIII века с точки зрения социоло-
гии характеризуется прежде всего тем обстоятельством, что 
оно было обществом, раздел¸нным на классы. это обстоя-
тельство не могло не отразиться на развитии искусства. В са-
мом деле, возьмем хоть театр. На средневековой сцене во 
Франции, как и во всей Западной европе, важное место за-
нимают так называемые фарсы. Фарсы сочинялись для наро-
да и разыгрывались перед народом. Они всегда служили вы-
ражением взглядов народа, его стремлений и — что особенно 
полезно отметить здесь — его неудовольствий против высших 

1 Плеханов г.В. литература и эстетика. — М.: Художественная литера-
тура, 1958. — т. 1. — С. 76—82, 84—88.
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сословий. Но, начиная с царствования людовика XIII, фарс 
склоняется к упадку; его относят к числу тех развлечений, 
которые приличны только для лакеев и недостойны людей 
утонченного вкуса. <...> На смену фарсу является трагедия. 
Но французская трагедия не имеет ничего общего со взгляда-
ми, стремлениями и неудовольствиями народной массы. Она 
представляет собой создание аристократии и выражает взгля-
ды, вкусы и стремления высшего сословия <...> (77).

Со стороны формы в классической трагедии должны пре-
жде всего обратить на себя наше внимание знаменитые три 
единства, из-за которых велось так много спора впоследствии, 
в эпоху <...> борьбы романтиков с классиками. теория этих 
единств была известна во Франции еще со времени Возрожде-
ния; но литературным законом, непререкаемым правилом хо-
рошего «вкуса» она стала только в семнадцатом веке (78).

В своем настоящем значении единства представляют собой 
минимум условности (79).

Почему же актеры должны были обнаруживать величие и 
возвышенность? Потому что трагедия была детищем придвор-
ной аристократии и что главными действующими лицами в 
ней выступали короли, «герои» и вообще такие «высокопо-
ставленные» лица, которых <...> долг службы обязывал ка-
заться, если не быть «величавыми» и «возвышенными» (80).

<...> Изысканность легко переходит в манерность, а ма-
нерность исключает серьезную и вдумчивую обработку пред-
мета. И не только обработку. Круг выбора предметов непремен-
но должен был сузиться под влиянием сословных предрассуд-
ков аристократии. Сословное понятие о приличии подрезывало 
крылья искусству <...> этого достаточно для того, чтобы вы-
звать падение классической трагедии. Но этого еще недоста-
точно для того, чтобы объяснить появление на французской 
сцене нового рода драматических произведений. а между тем 
мы видим, что в тридцатых годах XVIII века появляется но-
вый литературный жанр, — так называемая comedie larmoy-
ante, слезливая комедия, которая в течение некоторого време-
ни пользуется весьма значительным успехом. если сознание 
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объясняется бытием, если так называемое духовное развитие 
человечества находится в причинной зависимости от его эко-
номического развития, то экономика XVIII века должна объ-
яснить (81) нам <...> и появление слезливой комедии. Спра-
шивается, может ли она сделать это?

Не только может, но отчасти уже и сделала, правда без 
серьезного метода. В доказательство сошлемся... на гетнера, 
который в своей истории французской литературы рассматри-
вает слезливую комедию как следствие роста французской 
буржуазии... Недаром же она называется также буржуазной 
драмой (82).

<...> героем буржуазной драмы является тогдашний «че-
ловек среднего состояния», более или менее идеализирован-
ный тогдашними идеологами буржуазии <...>.

Известно, что идеологи французской буржуазии... не обна-
ружили большой оригинальности. Буржуазная драма была не 
создана ими, а только перенесена во Францию из англии <...> 
В этом заключалась одна из тайн ее успеха, и в этом же за-
ключается разгадка того <...> что франзузская буржуазная 
драма <...> довольно скоро отходит на задний план, отступа-
ет перед (84) классической трагедией, которая, казалось бы, 
должна была отступить перед нею.

Дитя аристократии, классическая трагедия беспредельно и 
неоспоримо господствовала на французской сцене, пока нераз-
дельно и неоспоримо господствовала аристократия... в преде-
лах, отведенных сословной монархией, которая сама явилась 
историческим результатом продолжительной и ожесточенной 
борьбы классов во Франции. Когда господство аристократии 
стало подвергаться оспариванию, когда «люди среднего со-
стояния» прониклись оппозиционным настроением, старые 
литературные понятия начали казаться этим людям неудовлет-
ворительными, а старый театр недостаточно «поучительным». 
И тогда рядом с классической трагедией, быстро клонившейся 
к упадку, выступила буржуазная драма. В буржуазной драме 
французский «человек среднего состояния» противопоставил 
свои домашние добродетели глубокой испорченности аристо-
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кратии. Но то общественное противоречие, которое надо было 
разрешить тогдашней Франции, не могло быть решено с по-
мощью нравственной проповеди. речь шла тогда не об устра-
нении аристократических пороков, а об устранении самой ари-
стократии (85). Понятно, что это не могло быть без ожесто-
ченной борьбы, и не менее понятно, что отец семейства («Le 
реrе de famille»), при всей неоспоримой почтенности своей 
буржуазной нравственности, не мог послужить образцом не-
утомимого и неустрашимого борца. Литературный «портрет» 
буржуазии не внушал героизма. а между тем противники ста-
рого порядка чувствовали потребность в героизме, сознавали 
необходимость развития в третьем сословии гражданской до-
бродетели. где можно было тогда найти образцы такой добро-
детели? там же, где прежде искали образцов литературного 
вкуса: в античном мире.

И вот опять явилось увлечение античными героями. <...> 
теперь увлекались уже не монархическим веком августа, а 
республиканскими героями Плутарха. <...>

Историки французской литературы нередко с удивлением 
спрашивали себя: чем объяснить тот факт, что подготовители 
и деятели французской революции оставались консерваторами 
в области литературы? И почему господство классицизма пало 
лишь довольно долго после падения старого порядка? Но на 
самом деле литературный консерватизм новаторов того време-
ни был чисто внешним. если трагедия не изменилась как фор-
ма, то она претерпела существенное изменение в смысле со-
держания.

Возьмем хоть трагедию Сорена «Spartacus», появившуюся 
в 1760 году. ее герой, Спартак, полон стремления к свободе 
(86). ради своей великой идеи он отказывается даже от же-
нитьбы на любимой девушке, и на протяжении всей пьесы он 
в своих речах не перестает твердить о свободе и о человеколю-
бии. чтобы писать такие трагедии и рукоплескать им, нужно 
было именно не быть литературным консерватором. В старые 
литературные меха тут влито было совершенно новое револю-
ционное содержание.
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<...> Классическая трагедия продолжала жить вплоть до той 
поры, когда французская буржуазия окончательно восторже-
ствовала над защитниками старого порядка и когда увлечение 
республиканскими героями древности утратило для нее всякое 
общественное значение. а когда эта пора наступила, тогда бур-
жуазная драма воскресла к новой жизни и, претерпев некоторые 
изменения, сообразные с особенностями нового общественного 
положения, но вовсе не имеющие существенного характера, 
окончательно утвердилась на французской сцене (87).

Даже тот, кто отказался бы признать кровное родство ро-
мантической драмы с буржуазной драмой восемнадцатого 
века, должен был бы согласиться с тем, что, например, драма-
тические произведения александра Дюма-сына являются на-
стоящей буржуазной драмой девятнадцатого столетия.

В произведениях искусства и в литературных вкусах дан-
ного времени выражается общественная психология, а в пси-
хологии общества, разделенного на классы, многое останется 
для нас непонятным и парадоксальным, если мы будем про-
должать игнорировать, — как это делают теперь историки-
идеалисты вопреки лучшим заветам буржуазной исторической 
науки, — взаимное отношение классов и взаимную классовую 
борьбу (88). <...>

Вопросы и задания

1.  В какую зависимость ставит г.В. Плеханов развитие литера-
туры?

2.  чьи интересы и посредством каких приемов выражала клас-
сическая трагедия?

3.  С чем связывает Плеханов появление нового литературного 
жанра?

4.  Кто герой этого жанра?

5.  Почему этот жанр вновь оказывается вытесненным классиче-
ской трагедией?

6.  Каково, по мнению Плеханова, содержание ее нового витка и 
как оно связано с революционным настроением буржуазии?
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В.М. фРИЧЕ. Социология искусства1

<...>
Предлагаемая вниманию читателя книжка представляет со-

бой... только «опыт», только попытку наметить содержание 
этой все еще не существующей науки об искусстве. Наша за-
дача ответить на поставленный некогда Микиельсом вопрос: 
«Какое искусство соответствует отдельным периодам в истории 
развития человеческого общества». Однако мы не придержи-
ваемся строго исторической точки зрения, которая обязывала 
бы выяснить, какое искусство закономерно соответствует от-
дельным сменявшим друг друга общественно-экономическим 
формациям, большинство из коих повторялось в ходе разви-
тия человечества — охотничий строй в палеолите и у совре-
менных охотников африки и австралии, первоначальное зем-
леделие в неолите и у современных «дикарей», феодально-зем-
ледельческо-жреческая общественная организация в египте, в 
архаической греции, в Средние века на Западе, абсолютисти-
ческие общества в эпоху эллинизма, в европе в XVI, XVII, 
XVIII столетиях, наконец, буржуазное общество в греции 
классического периода, в Италии и Нидерландах XV—XVII ве-
ков, в европе второй половины XIX века. так как (12) оди-
наковые или аналогичные общественно-экономические органи-
зации должны порождать одинаковые или аналогичные типы 
искусства, то эти повторяющиеся общественно-экономические 
организации нами и рассматриваются одновременно, несмотря 
на то, что они разделены географическими условиями и хроно-
логическими датами. При таком рассмотрении легко установить 
повторяемость известных художественных типов, жанров, 
тем, стилей при наличии одинаковых или схожих обществен-
ных условий. рассматривая искусство этих повторявшихся не-
однократно в истории человечества общественных формаций, 
мы, однако, не освещаем в каждом отдельном случае самое 

1 Фриче В.М. Социология искусства. — М.; л.: госиздат, 1929. — 
С. 12—13, 16—21, 23, 25—28, 30, 32, 34—35.
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искусство со всех его сторон, во всех его проявлениях, а ис-
ходим из отдельных его сторон, чтобы показать, какое они 
получали выражение и решение на разных ступенях обще-
ственного развития (13) <...>

II. Происхождение искусства
<...>
Пластическое искусство — живопись, скульптура — роди-

лось лишь после того, как техника обработки орудий труда до-
стигла значительной высоты, и лишь после того, как в процессе 
технической работы в психике палеолитического охотника от-
ложилось чувство (линейной) формы, вне которой невозможно 
никакое пластическое искусство. это чувство формы родилось 
в первобытном охотнике, однако, не только после того, как тех-
ническая обработка орудий подготовила для этого чувства пси-
хофизиологическую почву, но и вследствие этой технической 
работы, как последствие ее, причинно ею обусловленное. Пре-
жде чем появиться на свет в виде удивительной в своем роде 
пещерной живописи и костяной скульптуры, чувство художе-
ственной формы проявлялось гораздо скромнее, а именно — в 
виде тех примитивных украшений, которые охотник палеолита 
наносил на свое орудие или на камень и кость. эти зазубрины 
и линии — правильно повторявшиеся, — ритмически располо-
женные, не имели никакого практического назначения. Они не 
делали орудие более отвечающим своему назначению. Они были 
украшением — художественным украшением. этот линейный 
ритм или эта ритмика линий родилась в процессе (16) ритмически-
правильно повторявшихся манипуляций, которые охотник про-
изводил во время обработки камня.

<...> если позволительно видеть в этой линейной ритмике, 
подкрепленной чувством формы, начало и исток пластических 
искусств, то самая эта линейная ритмика (или геометрический 
орнамент) был не чем иным, как повторением ритмических 
рабочих движений, производимых во время технической об-
работки орудий, но без их практического смысла. Иначе — пла-
стическое искусство родилось из игры технически-производ-
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ственных ритмов (как поэзия и музыка родились из игры от-
влеченных от работы рабочих ритмов).

Искусство было в своем первоначале не чем иным, как 
практически бесцельным повторением работы, работой пре-
вращенной в игру.

Каждое новое орудие труда, в особенности каждое новое 
усовершенствованное орудие борьбы за существование, напол-
няло палеолитического охотника чувством бодрости, чувством 
растущей безопасности, чувством господства над природой. 
Каждое новое такое орудие производства знаменовало собой 
как бы новый шанс на победу — отсюда повышенное настрое-
ние первобытного охотника. Получался некоторый избыток 
психических сил, психической энергии, ненужной для непо-
средственной борьбы за существование, и этот избыток энер-
гии и силы выражался в стремлении повторить, но уже прак-
тически бесцельно самый процесс работы, причем родившееся 
в процессе труда чувство ритма и чувство формы подсказыва-
ли сознательное ритмизирование линий (17). <...>

Как на аналогию, поясняющую вышесказанное, можно ука-
зать на тот факт, что некоторые ныне живущие в африке пле-
мена, стоящие на низкой ступени цивилизации, возвращаясь с 
полевых работ домой, где их ждет ужин, приближаясь к де-
ревне, начинают, вместе с женами, вернувшимися после при-
готовления ужина к ним, плясать, повторяя, но уже практиче-
ски бесцельно, те ритмические движения, которые они раньше 
делали во время работы — здесь также работа переходит в 
игру и в искусство (Бюхер. «работа и ритм»).

В основе пластического искусства, как и вообще всякого 
искусства, лежит таким образом чувство ритма, родившееся во 
время работы, родившееся из работы. На ритме построена не 
только живопись и скульптура, но и архитектура (см. гинз-
бург. «ритм в архитектуре»). ритм есть нечто весьма, с одной 
стороны, понятное и близкое даже человеку, на низших ступе-
нях цивилизации стоящему, ибо ритм — везде: в природе, где, 
правильно чередуясь, приходят и уходят светила, приводя с 
собой день и ночь, ритмически правильно набегают и убегают 
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волны; есть он и в строении человеческого тела (пальцы на 
руках и ногах) и в работе организма (кровообращение, дыха-
ние). а с другой стороны, ритм имеет в себе нечто таинственное. 
Он принуждает человека с силой неодолимой. В нем есть — 
как выразился г¸те — «нечто волшебное». Известна принуж-
дающая сила плясового ритма. <...> Не менее известна и при-
нуждающая (18) сила музыкально-словесного ритма, образно 
выраженная в греческих легендах об Орфее и арионе, окол-
довывавших своей песнею и зверей и стихию, или в финской 
Калевале, где старый певец Вейнемейнен зачаровывает пеньем 
не только зверей, но и богов.

<...> такой же «колдовской», принуждающий характер 
присущ и тому линейному ритму, который, родившись, как 
всякий ритм, из работы, потом, отслоившись от нее, лег в 
основу пластического искусства. этот проникающий и органи-
зующий пластическое искусство ритм и позволил ему выпол-
нять в общественной жизни человечества на всех ступенях 
общественного развития последнего его существенную соци-
альную функцию, служа средством особого рода принужде-
ния, направленного или на самую природу, или на богов, или 
на психику общественного человека (19).

III. Cоциальная функция искусства
Изобразительное искусство — как и всякое искусство вы-

полняет определенную социальную функцию. Посредством 
образов воздействуя на чувства и воображение, а через них и 
на мысль индивидуума, оно организует, упорядочивает, на-
правляет их в интересах общественного коллектива или той 
или иной части этого коллектива, т.е. того или иного класса 
данного общества, если оно дифференцировалось на классы. 
Данное определение относится, впрочем, главным образом к 
тем изобразительным искусствам, которые эту задачу легче 
могут выполнить — к живописи и скульптуре, т.е. к изобра-
зительным искусствам идеологического порядка. так называе-
мые прикладные искусства — архитектура и художественное 
ремесло или предметы художественной промышленности, как 
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выполняющие задания непосредственно практические, утили-
тарные — являются в большей степени средствами организа-
ции материально-бытовой жизни. На низших ступенях обще-
ственного развития скульптура и живопись в значительной 
мере служили таким же непосредственно-практическим целям. 
живописный или скульптурный образ был средством установ-
ления известной связи между (20) членами группы или кол-
лектива, заменяя нашу письменность. <...>

На низшей ступени общественного развития живописный 
или скульптурный образ служит не только заменой письма, 
телеграммы, стенгазеты, но и средством запечатлеть какое-
нибудь для данной группы или племени важное «историче-
ское» событие. <....>

если оставить в стороне чисто прикладную функцию не-
которых пространственных искусств и остановиться только на 
более идеологических видах пластических искусств, то они на 
разных ступенях общественного развития в зависимости от 
общественных потребностей и от формы (21) мировоззрения, 
соответствующего данному уровню общественного развития, 
выполняют несколько различные функции. <...>

живопись и скульптура мадленских охотников были в са-
мом деле не чем иным, как колдовским актом (23). <...>

От охоты человечество в своем историческом развитии пе-
решло к земледелию; земледельческие коллективы, первона-
чально коммунистические, распались на классы землевладель-
цев и крестьян и организовались в классовое феодальное го-
сударство, первобытная магия выросла в религию, рядом с 
феодалом над массой земледельцев стал жрец.

В этих феодально-земледельческо-жреческих обществен-
ных организациях искусство продолжало играть ту же прак-
тическую социально-утилитарную роль, превратившись, одна-
ко, из художественно-магического действа в религиозно-куль-
товой акт.

Искусство-магия сменилось искусством-религией.
Первое воздействовало непосредственно на природу, под-

чиняло непосредственно природу человеку, второе воздейство-
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вало на богов — хозяев и распорядителей природы. Первое 
повелевало, второе умилостивляло. И то и другое имело в 
виду в конечном счете материальное благо человека на земле. 
теперь, когда была налицо религия, когда (25) образовалось 
представление о «душе», первоначально в виде «двойника», 
«Ка» — в Древнем египте, искусство-религия служили делу 
материального устройства человека не только на земле, но и 
за гробом. На примере египта можно проследить это превра-
щение искусства-магии, соответствующего охотничьей орде, в 
искусство-религию, соответствующее феодально-земледельче-
скому и жреческому общественному строю.

Пещера, где младенец совершал свое магическое действо, 
превращается здесь в архитектурную постройку, в храм, где оби-
тает божество, мыслившееся сначала как животное, потом — как 
человеческая фигура с звериной головой, и, наконец, — в об-
разе человека; изображение животного на стене пещеры превра-
щается в изображение бога; звериная пляска, имевшая целью 
околдовать зверя, становится «священной пляской жрецов» 
(напр., пляска планет), имевшей целью подчинить человеку 
течение планет; первобытная охотничья песня, вероятно сопро-
вождавшая пещерное магическое действо, звучит теперь как ре-
лигиозный гимн в честь богов, в честь бога солнца ра. если 
египетское искусство было таким образом, с одной стороны, 
религиозно-литургическим актом, то, с другой стороны, оно слу-
жило делу устроения загробного блага двойника — «души», 
«Ка». Для него строится пирамида, в склепе ставится скульптур-
ное изваяние или живописное изображение, портрет «Ка», кото-
рый будет вечно жить, даже если мумия распадется, стены скле-
па покрываются рельефами, изображающими хозяйство усопше-
го, которым он будет владеть и распоряжаться и в царстве 
блаженных. (26) <...>

В поднимавшихся буржуазных обществах, в период борь-
бы буржуазии с дворянством, в период организации этого 
класса, искусство служит, как и в предыдущие общественные 
эпохи, цели совершенно практической, «утилитарной», а 
именно — делу воспитания членов нового буржуазного кол-
лектива к их исторической миссии.
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Искусство-магия и искусство-религия становятся морально-
гражданской педагогикой.

таково искусство греческой городской демократии VI—V ве-
ков.

По внешности религиозное — оно, однако, выражает и укре-
пляет идею независимого и свободного гражданского коллек-
тива (27).

Когда в Италии в конце XIII века торгово-промышленная 
буржуазия победила дворянство, религиозное искусство и 
здесь сменилось искусством, выявлявшим и укреплявшим чув-
ство гражданского самосознания. Флорентийская буржуазия 
поспешила увековечить свою победу над дворянством... 
граждански-политическая тенденция флорентийского искус-
ства XV века отчетливо сказывалась и в тех батальных карти-
нах, которые флорентинская синьория заказывала леонардо 
да Винчи и Микель анджело, и в таких фресках, как «Вос-
кресение из мертвых» Синьорелли, где все воскресшие — 
вразрез с средневековой традицией — изображены нагими, а 
не одетыми, так что герцога и епископа не отличишь от ремес-
ленника и крестьянина (целая декларация гражданского ра-
венства!), и в скульптурах Донателло и Микель анджело, 
(28) провозглашавших идею совершенного человека — граж-
данина. <...>

там, где буржуазия закончила свою борьбу за власть, там, 
где она стала господствующим классом, где она накопила зна-
чительные богатства, там, где она выходит из политической 
борьбы и не занята в производстве материальных благ, там 
искусство повсюду освобождается от религиозных, мораль-
ных, гражданских идей, выражает идею наслаждения жизнью 
и все более уходит в свои специальные формально-технические 
задания.

В таких буржуазных обществах искусство-магия, искусство-
религия, искусство-педагогика превращается в искусство «чи-
стое» (30). <...>

ту же эволюцию от идейно-организующего к чистому про-
шло и искусство буржуазных обществ XIX века (32). <...>
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ту же эволюцию прошла русская буржуазная живопись.
Передвижники-шестидесятники, пионеры буржуазного ис-

кусства, создают искусство, долженствующее воздействовать 
на поэтическую мысль и на социальное чувство общественного 
индивидуума. «Содержание» для них было в искусстве самым 
существенным. «Художественная форма, — повторяли они 
вслед за чернышевским, — не спасет от презрения или со-
страдательной улыбки произведение искусства, если оно важ-
ностью идеи не в состоянии дать ответа не вопрос: да стоило 
ли трудиться над подобными пустяками». <...>

В конце XIX и в начале XX века русская буржуазия хотя 
и не стояла еще у власти, однако, материально и социально 
находилась приблизительно в том же положении, как голланд-
ская в XVII веке и французская — в эпоху второй империи и 
третьей республики... На смену передвижникам пришел «Мир 
искусства». чернышевский в роли учителя уступает место Дя-
гилеву (!). «Искусство свободно, — провозглашает этот при-
сяжный идеолог нового направления в искусстве. — Оно не 
имеет «ближайшей утилитарной цели». «Оно не ратует за пра-
ва гражданина». «творец должен любить только красоту и 
только с ней вести беседу» <...> (34).

этой теории вполне соответствовала практика «Мира ис-
кусства» — живопись бессодержательная, безыдейная, стре-
мившаяся доставлять лишь «наслаждение», «вкусная» серви-
ровка красок, искусство «чистое».

Из этого лагеря вышла и «История живописи» Бенуа, на-
писанная со специальной целью доказать, что «проповедниче-
ское искусство» передвижников было «ужасно» и что «драго-
ценное свободное искусство», «не зависящее от литературы и 
школьной указки» — словом, «настоящая живопись» — роди-
лась только вместе с «Миром искусства».

Итак — резюмируем — каждому существенному этапу в 
общественном развитии человечества соответствует искусство, 
выполняющее определенную социальную функцию (35).

<...>
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Вопросы и задания

1.  Как характеризует В.М. Фриче взаимозависимость между сме-
ной общественно-экономических формаций и искусством?

2.  С чем связывает ученый развитие пластических искусств? Ка-
кое место занимает в этом процессе игра и ритм?

3.  чем определяются функции искусства?

4.  К чему сводилась функция искусства в первобытном обще-
стве периода охоты и земледелия?

5.  Меняется ли в своей сущности функция искусства в разви-
вающихся буржуазных обществах?

6.  С каким состоянием господствующего класса связывает Фри-
че уход искусства в свои специальные формально-технические 
задания?

7.  Каково отношение ученого к «Миру искусства» и смене учи-
телей-идеологов?

Формальная школа

В.Б. ШклОВСкИй. Искусство как прием1

«Искусство — это мышление образами». эту фразу можно 
услышать и от гимназиста, она же является исходной точкой 
для ученого-филолога, начинающего создавать в области тео-
рии литературы какое-нибудь построение. эта мысль вросла в 
сознание многих; одним из создателей ее необходимо считать 
Потебню (9).

<...> Определение: «искусство — мышление образами», а 
значит <...> искусство есть создатель символов <...> пережи-

1 шкловский В.Б. О теории прозы. — М.: Советский писатель, 
1983. — С. 9—13, 15, 18—20, 23—25.
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ло крушение теории, на которой было основано. Прежде всего, 
оно живо в течении символизма. Особенно у теоретиков его.

Итак, многие все еще думают, что мышление образами, 
«пути и тени», «борозды и межи», есть главная черта поэзии. 
Поэтому эти люди должны были бы ожидать, что история 
этого, по их словам, «образного» искусства будет состоять из 
истории изменения образа. Но оказывается, что образы почти 
неподвижны; от столетия к столетию, из края в край, от поэта 
к поэту текут они, не изменяясь. Образы — «ничьи», «бо-
жии». чем больше уясняете вы эпоху, тем больше убеждаетесь 
в том, что образы, которые вы считали созданными данным 
поэтом, употребляются им взятыми от других и почти неиз-
мененными. Вся работа поэтических школ сводится к накопле-
нию и выявлению новых приемов расположения и обработки 
словесных материалов и, в частности, гораздо больше к рас-
положению образов, чем к (10) созданию их. Образы даны, и 
в поэзии гораздо больше воспоминания образов, чем мышле-
ния ими.

Образное мышление не есть, во всяком случае, то, что объ-
единяет все виды искусства или даже только все виды словес-
ного искусства, образы не есть то, изменение чего составляет 
сущность движения поэзии.

Мы знаем, что часты случаи восприятия как чего-то поэти-
ческого, созданного для художественного любования, таких 
выражений, которые были созданы без расчета на такое вос-
приятие <...>. таким образом, вещь может быть:

1)  создана как прозаическая и воспринята как поэтиче-
ская,

2)  создана как поэтическая и воспринята как прозаическая. 
это указывает, что художественность, относимость к 
поэзии данной вещи, есть результат способа нашего 
восприятия; вещами художественными же, в тесном 
смысле, мы будем называть вещи, которые были созда-
ны особыми приемами, цель которых состояла в том, 
чтобы эти вещи по возможности наверняка воспринима-
лись как художественные.
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Вывод Потебни, который можно формулировать: поэзия = 
образности, создал всю теорию о том, что образность = симво-
личности, способности образа становиться постоянным сказуе-
мым при различных подлежащих (вывод, влюбивший в себя, 
в силу родственности идеи, символистов — андрея Белого, 
Мережковского с его «Вечными спутниками» и лежащий в 
основе теории символизма). этот вывод отчасти вытекает из 
того, что Потебня не различал язык поэзии от языка прозы. 
Благодаря этому он не обратил внимания на то, что существует 
два вида образа: образ как практическое средство мышления, 
средство объединять в группы вещи, и образ поэтический — 
средство усиления впечатления. Поясняю примером. я иду по 
улице и вижу, что идущий впереди меня человек в шляпе вы-
ронил пакет. я окликаю его: «эй, шляпа, пакет потерял». это 
пример образа — тропа чисто прозаического. Другой пример. 
В строю стоят несколько человек. Взводный, видя, что один 
из них (11) стоит плохо, не по-людски, говорит ему: «эй, 
шляпа, как стоишь». это образ — троп поэтический. (В одном 
случае слово «шляпа» было метонимией, в другом — мета-
форой. Но обращаю внимание не на это.) Образ поэтиче-
ский — это один из способов создания наибольшего впечатле-
ния. Как способ он равен по задаче другим приемам поэтиче-
ского языка, равен параллелизму простому и отрицательному, 
равен сравнению, повторению, симметрии, гиперболе, равен 
вообще тому, что принято называть фигурой, равен всем этим 
способам увеличения ощущения вещи (вещами могут быть и 
слова или даже звуки самого произведения), но поэтический 
образ только внешне схож с образом-басней, образом-мыслью, 
например, к тому случаю, когда девочка называет круглый 
шар арбузиком. Поэтический образ есть одно из средств поэ-
тического языка. Прозаический образ есть средство отвлече-
ния: арбузик вместо круглого абажура или арбузик вместо 
головы есть только отвлечение от предмета одного из их ка-
честв и ничем не отличается от определения голова = шару, 
арбуз = шару. это — мышление, но это не имеет ничего обще-
го с поэзией (12).
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<...> если мы станем разбираться в общих законах вос-
приятия, то увидим, что, становясь привычными, действия 
делаются автоматическими. так уходят, например, в среду 
(13) бессознательно-автоматического все наши навыки <...>

так пропадает, в ничто вменяясь, жизнь. автоматизация 
съедает вещи, платье, мебель, жену и страх войны.

«если целая сложная жизнь многих пройдет бессознатель-
но, то эта жизнь как бы не была» (запись из дневника льва 
толстого 1 марта 1897 года. Никольское).

И вот для того, чтобы вернуть ощущение жизни, почув-
ствовать вещи, для того, чтобы делать камень каменным, су-
ществует то, что называется искусством. целью искусства яв-
ляется дать ощущение вещи как видение, а не как узнавание; 
приемом искусства является прием «остранения» вещей и при-
ем затрудненной формы, увеличивающий трудность и долготу 
восприятия, так как воспринимательный процесс в искусстве 
самоцелен и должен быть продлен; искусство есть способ пе-
режить  д е л а н ь е  в е щ и, а сделанное в  и с к у с с т в е  
н е  в а ж н о.

<...> Вещи, воспринятые несколько раз, начинают воспри-
ниматься узнаванием: вещь находится перед нами, мы знаем 
об этом, но ее не видим. Поэтому мы не можем ничего сказать 
о ней. Вывод вещи из автоматизма восприятия совершается в 
искусстве разными способами; в этой статье я хочу указать 
одни из тех способов, которыми пользовался почти постоянно 
л.Н. толстой, — тот писатель, который, хотя бы для Мереж-
ковского, кажется дающим вещи так, как он их сам видит, 
видит до конца, но не изменяет.

Прием остранения у л.Н. толстого состоит в том, что он 
не называет вещь ее именем, а описывает ее, как в первый раз 
виденную, а случай — как в первый раз произошедший (15), 
причем он употребляет в описании вещи не те названия ее 
частей, которые приняты, а называет их так, как называются 
соответственные части в других вещах.

<...> таким приемом описывал толстой все сражения в 
«Войне и мире». Все они даны как, прежде всего, странные. 
<...> так же описывал он салоны и театр.
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«На сцене были ровные доски по середине, с боков стояли 
крашеные картины, изображавшие деревья, позади было про-
тянуто полотно на досках. В середине сцены сидели девицы в 
красных корсажах и белых юбках. Одна очень толстая, в шел-
ковом белом платье, сидела особо на низкой скамейке, к кото-
рой был приклеен сзади зеленый картон. Все они пели что-то. 
Когда они кончили свою песнь, девица в белом подошла к бу-
дочке суфлера, и к ней подошел мужчина в шелковых в обтяж-
ку панталонах на толстых ногах, с пером, и стал петь и разво-
дить руками. Мужчина в обтянутых панталонах пропел один, 
потом пропела она. Потом оба замолчали, загремела музыка, и 
мужчина стал перебирать пальцами руку девицы в белом пла-
тье, очевидно выжидая опять также, чтобы начать свою партию 
вместе с нею. Они пропели вдвоем, а все в театре стали хлопать 
и кричать, а мужчины и женщины на сцене, которые изобража-
ли влюбленных, стали, улыбаясь и разводя руками, кланяться.

Во втором акте были картины, изображающие монументы, 
и были дыры в полотне, изображающие луну, а абажуры на 
рамке подняли, и стали играть в басу трубы и контрабасы, и 
справа и слева вышло много людей в черных мантиях. люди 
стали махать руками, и в руках у них было что-то вроде кин-
жалов; потом прибежали еще какие-то люди и стали тащить 
прочь ту девицу, которая была прежде в белом, а теперь в 
голубом платье. Они не утащили ее сразу, а долго с ней пели, 
а потом уже ее утащили, и за кулисами ударили три раза во 
что-то металлическое, и все стали на колени и запели молитву. 
Несколько раз все эти действия прерывались восторженными 
криками зрителей» (18).

так же описан третий акт:
«...Но вдруг сделалась буря, в оркестре послышались хро-

матические гаммы и аккорды уменьшенной септимы, и все 
побежали и потащили опять одного из присутствующих за 
кулисы, и занавес опустился».

В четвертом акте:
«Был какой-то черт, который пел, махая руками до тех пор, 

пока не выдвинули под ним доски и он не опустился туда».
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так же описал толстой город и суд в «Воскресении». так 
описывает он в «Крейцеровой сонате» брак. «Почему, если у 
людей сродство душ, они должны спать вместе».

<...> Всякий, кто хорошо знает толстого, может найти в 
нем несколько сот примеров по указанному типу. этот способ 
видеть вещи выведенными из их контекста привел к тому, что 
в последних своих произведениях толстой, разбирая догматы 
и обряды, также применил к их описанию метод остранения, 
подставляя вместо привычных слов религиозного обихода их 
обычное значение: получилось что-то странное, чудовищное, 
искренно принятое многими как богохульство, больно ранив-
шее многих. Но это был все тот (19) же прием, при помощи 
которого толстой воспринимал и рассказывал окружающее. 
толстовские восприятия расшатали веру толстого, дотронув-
шись до вещей, которых он долго не хотел касаться.

Прием остранения не специально толстовский. я вел его 
описание на толстовском материале из соображений чисто 
практических, просто потому, что материал этот всем изве-
стен.

теперь, выяснив характер этого приема, постараемся при-
близительно определить границы его применения. я лично 
считаю, что остранение есть почти везде, где есть образ.

то есть отличие нашей точки зрения от точки зрения По-
тебни можно формулировать так: образ не есть постоянное 
подлежащее при изменяющихся сказуемых. целью образа яв-
ляется не приближение значения его к нашему пониманию, а 
создание особого восприятия предмета, создание «виденья» 
его, а не «узнаванья» (20).

<...> Об остранении в психологическом параллелизме я 
пишу в своей статье о сюжетосложении.

Здесь же повторяю, что в параллелизме важно ощущение 
несовпадения при сходстве.

целью параллелизма, как и вообще целью образности, яв-
ляется перенесение предмета из его обычного восприятия в 
сферу нового восприятия, то есть своеобразное семантическое 
изменение.
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Исследуя поэтическую речь как в фонетическом и словар-
ном составе, так и в характере расположения слов, и в харак-
тере смысловых построений, составленных из ее слов, мы везде 
встретимся с тем же признаком художественного: с тем, что оно 
нарочито создано для выведенного из автоматизма восприятия, 
и с тем, что в нем видение его представляет цель творца и оно 
«искусственно» создано так, что восприятие на нем задержива-
ется и достигает возможно высокой своей силы и длительности, 
причем вещь воспринимается не в своей пространственности, а, 
так сказать, в своей непрерывности. этим условиям и удовлет-
воряет «поэтический язык» (23). <...> л. якубинский <...> 
показал закон затруднения для фонетики поэтического языка в 
частном случае повторения одинаковых звуков. таким образом, 
язык поэзии — язык трудный, затрудненный, заторможенный. 
В некоторых частных случаях язык поэзии приближается к 
языку прозы, но это не нарушает закона трудности.

ее сестра звалась татьяна...
Впервые именем таким
Страницы нежные романа
Мы своевольно освятим, —

писал Пушкин. Для современников Пушкина привычным по-
этическим языком был приподнятый стиль Державина, а стиль 
Пушкина, по своей (тогдашней) тривиальности, являлся для 
них неожиданно трудным. Вспомним ужас современников 
Пушкина по поводу того, что выражения его так площадны. 
Пушкин употреблял просторечие как особый прием остановки 
внимания, именно так, как употребляли вообще русские слова 
в своей обычно французской речи его современники (см. при-
меры у толстого: «Война и мир»).

Сейчас происходит еще более характерное явление. рус-
ский литературный язык, по происхождению своему для рос-
сии чужеродный, настолько проник в толщу народа, что урав-
нял с собой многое в народных говорах, зато литература на-
чала проявлять любовь к диалектам (ремизов, Клюев, есенин 
и другие, столь же неравные по талантам и столь же близкие 
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по языку, умышленно провинциальному) и варваризмам (воз-
можность появления школы Северянина). От литературного 
языка к литературному же «лесковскому» говору переходит 
сейчас и Максим горький. таким образом, просторечие и ли-
тературный язык обменялись своими местами (Вячеслав Ива-
нов и многие другие). Наконец, появилась сильная тенденция 
к созданию нового, специально (24) поэтического языка; во 
главе этой школы, как известно, стал Велимир Хлебников. 
таким образом, мы приходим к определению поэзии как речи 
заторможенной, кривой. Поэтическая речь — речь-построение. 
Проза же — речь обычная: экономичная, легкая, правильная 
(dea prorsa — богиня правильных, нетрудных родов, «прямо-
го» положения ребенка) (25).

Вопросы и задания:

1.  В чем В.Б. шкловский не согласен с а.а. Потебней? Как он 
аргументирует свое несогласие?

2.  что, по мнению ученого, составляет сущность движения поэ-
зии?

3.  О каких двух видах образа рассуждает ученый, споря с По-
тебней?

4.  что же, по мнению шкловского, является целью и основны-
ми приемами искусства?

5.  аргументируйте центральный прием, выдвинутый ученым, 
своими примерами.

Б.М. ЭйХЕНБАуМ. как сделана «Шинель» Гоголя1

1
<...> Совершенно иной становится композиция, если сю-

жет сам по себе, как сплетение мотивов при помощи их моти-

1 эйхенбаум Б.М. О прозе. — л.: Художественная литература, 1969. — 
С. 306—307, 309, 311—317, 319—321, 323, 325—326.
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вации, перестает играть организующую роль, то есть если рас-
сказчик так или иначе выдвигает себя на первый план, как бы 
только пользуясь сюжетом для сплетения отдельных стили-
стических приемов. центр тяжести от сюжета (который со-
кращается здесь до минимума) переносится на приемы сказа, 
главная комическая роль отводится каламбурам, которые то 
ограничиваются простой игрой слов, то развиваются в неболь-
шие анекдоты. Комические эффекты достигаются манерой 
сказа. Поэтому для изучения такого рода композиции оказы-
ваются важными именно эти «мелочи», которыми пересыпано 
изложение, — так что стоит их удалить, строение новеллы 
распадается. При этом важно различать два рода комического 
сказа: 1) повествующий и 2) воспроизводящий. Первый огра-
ничивается шутками, смысловыми каламбурами (306) и пр.; 
второй вводит приемы словесной мимики и жеста, изобретая 
особые комические артикуляции, звуковые каламбуры, при-
хотливые синтаксические расположения и т.д. <...>

Многие новеллы гоголя или отдельные их части представ-
ляют интересный материал для анализа такого рода сказа. 
Композиция у гоголя не определяется сюжетом — сюжет у 
него всегда бедный, скорее — нет никакого сюжета, а взято 
только какое-нибудь одно комическое (а иногда даже само по 
себе вовсе не комическое) положение, служащее как бы толь-
ко толчком или поводом для разработки комических приемов 
(307). <...>

<...> Сказ этот имеет тенденцию не просто повествовать, 
не просто говорить, но мимически и артикуляционно воспро-
изводить — слова и предложения выбираются и сцепляются 
не по принципу только логической речи, а больше по принци-
пу речи выразительной, в которой особенная роль принадле-
жит артикуляции, мимике, звуковым жестам и т.д. Отсюда — 
явление звуковой семантики в его языке: звуковая оболочка 
слова, его акустическая характеристика становится в речи го-
голя значимой независимо от логического или вещественного 
значения. артикуляция и ее акустический эффект выдвигают-
ся на первый план как выразительный прием. Поэтому он 
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любит названия, фамилии, имена и проч. — тут открывается 
простор для такого рода артикуляционной игры. Кроме того, 
его речь часто сопровождается жестами (см. выше) и пере-
ходит в воспроизведение, что заметно и в письменной ее фор-
ме (309).

<...> Попробуем выяснить основной композиционный слой 
«шинели». эта повесть особенно интересна для такого рода 
анализа, потому что в ней чистый комический сказ, со всеми 
свойственными гоголю приемами языковой игры, соединен с 
патетической декламацией, образующей как бы второй слой. 
этот второй слой был принят нашими критиками за основу, и 
весь сложный «лабиринт сцеплений» (выражение л. толсто-
го) свелся к некой идее, традиционно повторяющейся до сих 
пор даже в «исследованиях» о гоголе (311). <...>

2
Сначала рассмотрим отдельно основные приемы сказа в 

«шинели», потом проследим за системой их сцепления.
Значительную роль, особенно вначале, играют каламбуры 

разных видов. Они построены либо на звуковом сходстве, либо 
на этимологической игре словами, либо на скрытом абсурде. 
Первая фраза повести в черновом наброске снабжена была зву-
ковым каламбуром: «В департаменте податей и сборов, — ко-
торый, впрочем, иногда называют департаментом подлостей и 
вздоров». Во второй черновой редакции к этому каламбуру 
была сделана приписка, представляющая дальнейшую с ним 
игру: «Да не подумают, впрочем, читатели, чтобы это название 
основано было в самом деле на какой-нибудь истине — ничуть. 
Здесь все дело только в этимологическом подобии слов. Вслед-
ствие этого департамент горных и соляных дел называется де-
партаментом горьких и соленых дел. Много приходит на ум 
иногда чиновникам во время, остающееся между службою и 
вистом». В окончательную редакцию этот каламбур не вошел. 
Особенно излюблены гоголем каламбуры этимологического 
рода — для них он часто изобретает специальные фамилии. 
так, фамилия акакия акакиевича первоначально была тишке-
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вич — тем самым не было повода для каламбура; затем гоголь 
колеблется между двумя формами — Башмакевич (ср. Соба-
кевич) и Башмаков, наконец останавливается на форме — 
Башмачкин. Переход от тишкевича к Башмакевичу подсказан, 
конечно, желанием создать повод для каламбура, выбор же 
формы Башмачкин может быть объяснен как влечением к 
уменьшительным суффиксам, характерным для гоголевского 
стиля, так и большей артикуляционной выразительностью 
(мимико-произносительной силой) этой формы, создающей 
своего рода звуковой жест. Каламбур, построенный при по-
мощи этой фамилии, осложнен комическими приемами, при-
дающими ему вид полной серьезности: «Уже по самому (312) 
имени видно, что она когда-то произошла от башмака; но ког-
да, в какое время и каким образом произошла она от башмака, 
ничего этого неизвестно. И отец, и дед, и даже шурин (калам-
бур незаметно доведен до абсурда — частый прием гоголя), и 
все совершенно Башмачкины ходили в сапогах, переменяя 
только раза три в год подметки». Каламбур как бы уничтожен 
такого рода комментарием — тем более что попутно вносятся 
детали, совершенно с ним не связанные (о подметках); на са-
мом деле получается сложный, как бы двойной каламбур. При-
ем доведения до абсурда или противологического сочетания 
слов часто встречается у гоголя, причем он обычно замаскиро-
ван строго логическим синтаксисом и потому производит впе-
чатление непроизвольности; так, в словах о Петровиче, кото-
рый, «несмотря на свой кривой глаз и рябизну по всему лицу, 
занимался довольно удачно починкой чиновничьих и всяких 
других панталон и фраков». тут логическая абсурдность за-
маскирована еще обилием подробностей, отвлекающих внима-
ние в сторону; каламбур не выставлен напоказ, а наоборот — 
всячески скрыт, и потому комическая сила его возрастает. чи-
стый этимологический каламбур встречается еще не раз: 
«бедствий, рассыпанных на жизненной дороге не только титу-
лярным, но даже тайным, действительным, надворным и вся-
ким советникам, даже и тем, которые не дают никому сове-
тов, ни от кого не берут их сами».
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таковы главные виды гоголевских каламбуров в «шине-
ли». Присоединим к этому другой прием — звукового воздей-
ствия. О любви гоголя к названиям и именам, не имеющим 
«смысла», говорилось выше — такого рода «заумные» слова 
открывают простор для своеобразной звуковой семантики. 
Акакий Акакиевич — это определенный звуковой подбор; не-
даром наименование это сопровождается целым анекдотом, а 
в черновой редакции гоголь делает специальное замечание: 
«Конечно, можно было, некоторым образом, избежать частого 
сближения буквы к, но обстоятельства были такого рода, что 
никак нельзя было этого сделать». Звуковая семантика этого 
имени еще подготовлена целым рядом других имен, обладаю-
щих тоже особой звуковой выразительностью и (313) явно для 
этого подобранных, «выисканных»; в черновой редакции под-
бор этот был несколько иной:

1)  еввул, Моккий, евлогий;

2)  Варахасий, Дула, трефилий;
   (Варадат, Фармуфий)

3)  Павсикахий, Фрументий.

В окончательном виде:

1)  Мокий, Сессий, Хоздазат;

2)  трифилий, Дула, Варахасий;
   (Варадат, Варух)

3)  Павсикихий, Вахтисий и акакий.

При сравнении этих двух таблиц вторая производит впе-
чатление большей артикуляционной подобранности своеобраз-
ной звуковой системы. Звуковой комизм этих имен заключа-
ется не в простой необычности (необычность сама по себе не 
может быть комической), а в подборе, подготовляющем смеш-
ное своим резким однообразием имя акакия, да еще плюс 
акакиевич, которое в таком виде звучит уже как прозвище, 
скрывающее в себе звуковую семантику. Комизм еще увеличи-
вается тем, что имена, предпочитаемые родильницей, нисколь-
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ко не выступают из общей системы. В целом получается свое-
образная артикуляционная мимика — звуковой жест. В этом 
отношении интересно еще одно место «шинели», где дается 
описание наружности акакия акакиевича: «Итак, в одном де-
партаменте служил один чиновник, чиновник нельзя сказать 
чтобы очень замечательный, низенького роста, несколько ря-
боват, несколько рыжеват, несколько даже на вид подслепо-
ват, с небольшой лысиной на лбу, с морщинами по обеим 
сторонам щек и цветом лица, что называется геморроидаль-
ным». Последнее слово поставлено так, что звуковая его фор-
ма приобретает особую эмоционально-выразительную силу и 
(314) воспринимается как комический звуковой жест незави-
симо от смысла. Оно подготовлено, с одной стороны, приемом 
ритмического нарастания, с другой — созвучными окончания-
ми нескольких слов, настраивающими слух к восприятию зву-
ковых впечатлений (рябоват — рыжеват — подслеповат), и 
потому звучит грандиозно, фантастично, вне всякого отноше-
ния к смыслу. <...> В окончательной форме фраза эта — не 
столько описание наружности, сколько мимико-артикуляци-
онное ее воспроизведение: слова подобраны и поставлены в 
известном порядке не по принципу обозначения характерных 
черт, а по принципу звуковой семантики. Внутреннее зрение 
остается незатронутым — от всей фразы в памяти скорее все-
го остается впечатление какого-то звукоряда, заканчивающе-
гося раскатистым и почти логически обессмысленным, но зато 
необыкновенно сильным по своей артикуляционной вырази-
тельности словом — «геморроидальным». Вся фраза имеет 
вид законченного целого — какой-то системы звуковых же-
стов, для осуществления которой подобраны слова. Поэтому 
слова эти как логические единицы, как значки понятий почти 
не ощущаются — они разложены и собраны заново по прин-
ципу звукоречи. это один из замечательных эффектов гого-
левского языка. (315) <...>

У гоголя нет средней речи — простых психологических 
или вещественных понятий, логически объединенных в обык-
новенные предложения. артикуляционно-мимическая звуко-
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речь сменяется напряженной интонацией, которая формует 
периоды. На этой смене построены часто его вещи. В «шине-
ли» есть яркий пример такого интонационного воздействия, 
декламационно-патетического периода: «Даже в те часы, ког-
да совершенно потухает петербургское серое небо и весь чи-
новный народ наелся и отобедал, кто как мог, сообразно с 
получаемым жалованьем и собственной прихотью, — когда 
все уже отдохнуло после департаментского скрипения перья-
ми, беготни, своих и чужих необходимых занятий и всего того, 
что задает себе добровольно, больше даже чем нужно, неуго-
монный человек...» и т.д. Огромный период, доводящий ин-
тонацию к концу до огромного напряжения, разрешается нео-
жиданно просто: «словом, даже тогда, когда все стремится 
развлечься, акакий акакиевич не предавался никакому раз-
влечению». Получается впечатление комического несоответ-
ствия между напряженностью синтаксической интонации, глу-
хо и таинственно начинающейся, и ее смысловым разрешени-
ем. это впечатление еще усиливается составом слов, как бы 
нарочно противоречащим синтаксическому характеру перио-
да: «шляпенок», «смазливой девушке», «прихлебывая чай из 
стаканов с копеечными сухарями», наконец — вставленный 
мимоходом анекдот о Фальконетовом монументе. это проти-
воречие или несоответствие так действует на самые слова, что 
они становятся странными, загадочными, необычно звучащи-
ми, поражающими слух — точно разложенными на части или 
впервые гоголем выдуманными. есть в «шинели» и иная де-
кламация, неожиданно внедряющаяся в общий каламбурный 
стиль — сентиментально-мелодраматическая; это знаменитое 
«гуманное» место, которому так повезло в русской критике, 
что оно из побочного художественного приема стало «идеей» 
всей повести: «Оставьте меня, зачем вы меня обижаете?» И 
что-то странное заключалось в словах и в голосе, с каким они 
были произнесены. В нем слышалось что-то такое, преклоня-
ющее на жалость, что один молодой человек... И долго потом, 
среди самых веселых минут (316), представлялся ему низень-
кий чиновник с лысинкою на лбу... И в этих проникающих 
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словах звенели другие слова... И закрывал себя рукою...» и 
т.д. В черновых набросках этого места нет — оно позднее и, 
несомненно, принадлежит ко второму слою, осложняющему 
чисто анекдотический стиль первоначальных набросков эле-
ментами патетической декламации.

Своим действующим лицам в «шинели» гоголь дает гово-
рить немного, и, как всегда у него, их речь особенным образом 
сформирована, так что, несмотря на индивидуальные разли-
чия, она никогда не производит впечатление бытовой речи 
<...> она всегда стилизована. речь акакия акакиевича входит 
в общую систему гоголевской звукоречи и мимической артику-
ляции — она специально построена и снабжена комментарием: 
«Нужно знать, что акакий акакиевич изъяснялся большею 
частию предлогами, наречиями и, наконец, такими частица-
ми, которые решительно не имеют никакого значения». речь 
Петровича, в противоположность отрывочной артикуляции 
акакия акакиевича, сделана сжатой, строгой, твердой и дей-
ствует как контраст; бытовых оттенков в ней нет — житейская 
интонация к ней не подходит, она так же «выискана» и так же 
условна, как речь акакия акакиевича. Как всегда у гоголя 
<...> фразы эти стоят вне времени, вне момента — неподвиж-
но и раз навсегда: язык, которым могли бы говорить марио-
нетки. (317) <...> Особенно резко запечатлен этот стиль ска-
за в одной фразе: «где именно жил пригласивший чиновник, 
к сожалению, не можем сказать: память начинает нам сильно 
изменять, и все, что ни есть в Петербурге, все улицы и домы 
слились и смешались так в голове, что весьма трудно достать 
оттуда что-нибудь в порядочном виде». если к этой фразе 
присоединить все многочисленные «какой-то», «к сожалению, 
немного известно», «ничего неизвестно», «не помню» и т.д., 
то получается представление о приеме сказа, придающем всей 
новости иллюзию действительной истории, переданной как 
факт, но не во всех мелочах точно известной рассказчику. 
<...> Известно, что и самая повесть возникла из «канцеляр-
ского анекдота» о бедном чиновнике, потерявшем свое ружье» 
на которое долго копил деньги: «анекдот был первой мыслию 
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чудной повести его “шинель”», — сообщает П.В. анненков. 
Первоначальное ее название было — «Повесть о чиновнике, 
крадущем шинели», и общий характер сказа в черновых на-
бросках отличается еще большею стилизацией под небрежную 
болтовню и фамильярность <...> В окончательном виде гоголь 
несколько сгладил такого рода приемы, уснастил повесть ка-
ламбурами и анекдотами, но зато ввел декламацию, осложнив 
этим первоначальный композиционный слой. Получился гро-
теск, в котором мимика смеха сменяется мимикой скорби — и 
то и другое имеет вид игры, с условным чередованием жестов 
и интонаций.

3
Проследим теперь самую эту смену — с тем чтобы уловить 

самый тип сцепления отдельных приемов. В основе сцепления 
или композиции лежит сказ, черты которого определены выше. 
Выяснилось, что сказ этот — не повествовательный, а мимико-
декламационный: не сказитель, а исполнитель, почти комеди-
ант скрывается за печатным текстом «шинели». Каков же 
«сценарий» этой роли, какова ее схема?

Самое начало представляет собой столкновение, перерыв — 
резкую перемену тона. Деловое вступление («В департамен-
те») внезапно обрывается, и эпическая интонация сказителя, 
которую можно ожидать, сменяется другим тоном — преуве-
личенной раздраженности и сарказма. Получается впечатле-
ние импровизации — первоначальная композиция сразу усту-
пает место каким-то отступлениям. Ничего еще не сказано, а 
уже имеется анекдот, небрежно и торопливо рассказанный 
(«не помню, какого-то города», «какого-то романтического со-
чинения»). Но вслед за этим возвращается, по-видимому, на-
меченный вначале, тон: «Итак, в одном департаменте слу-
жил один чиновник». Однако этот новый приступ к эпическо-
му сказу сейчас же сменяется фразой, о которой говорилось 
выше, — настолько выисканной, настолько акустической по 
всей природе, что от делового сказа ничего не остается (319). 
гоголь вступает в свою роль — и, заключивши этот прихотли-
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вый, поражающий подбор слов грандиозно звучащим и почти 
обессмысленным словом («геморроидальный»), он замыкает 
этот ход мимическим жестом: «что ж делать! виноват петер-
бургский климат». личный тон, со всеми приемами гоголев-
ского сказа, определенно внедряется в повесть и принимает 
характер гротескной ужимки или гримасы. этим уже подго-
товлен переход к каламбуру с фамилией и к анекдоту о рож-
дении и крещении акакия акакиевича. Деловые фразы, за-
мыкающие этот анекдот («таким образом и произошел акакий 
акакиевич... Итак, вот каким образом произошло все это»), 
производят впечатление игры с повествовательной формой — 
недаром и в них скрыт легкий каламбур, придающий им вид 
неуклюжего повторения. Идет поток «издевательств» — в та-
ком роде продолжается сказ вплоть до фразы: «но ни одного 
слова не отвечал...», когда комический сказ внезапно преры-
вается сентиментально-мелодраматическим отступлением с ха-
рактерными приемами чувствительного стиля. этим приемом 
достигнуто возведение «шинели» из простого анекдота в гро-
теск. Сентиментальное и намеренно примитивное (в этом гро-
теск сходится с мелодрамой) содержание этого отрывка пере-
дано при помощи напряженно растущей интонации, имеющей 
торжественный, патетический характер (начальные «и» и осо-
бый порядок слов: «И что-то странное заключалось... И долго 
потом... представлялся ему... И в этих проникающих словах... 
И, закрывая себя рукою... И много раз содрогался он...»). 
Получается нечто вроде приема «сценической иллюзии», ког-
да актер вдруг точно выходит из своей роли и начинает гово-
рить как человек (ср. в «ревизоре» — «Над кем смеетесь? над 
собою смеетесь!» или знаменитое «Скучно на этом свете, го-
спода!» в «Повести о том, как поссорился...»). У нас принято 
понимать это место буквально — художественный прием, пре-
вращающий комическую новеллу в гротеск и подготовляющий 
«фантастическую» концовку, принят за искреннее вмешатель-
ство «души». если такой обман есть «торжество искусства», 
по выражению Карамзина если наивность зрителя бывает 
(320) мила, то для науки такая наивность — совсем не торже-
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ство, потому что обнаруживает ее беспомощность. этим тол-
кованием разрушается вся структура «шинели», весь ее худо-
жественный замысел. Исходя из основного положения — что 
ни одна фраза художественного произведения не может быть 
сама по себе простым «отражением» личных чувств автора, а 
всегда есть построение и игра, мы не можем и не имеем ника-
кого права видеть в подобном отрывке что-либо другое, кроме 
определенного художественного приема <...>. Художествен-
ное произведение есть всегда нечто сделанное, оформленное, 
придуманное — не только искусное, но и искусственное в хо-
рошем смысле этого слова; и потому в нем нет и не может 
быть места отражению душевной эмпирики. <...>

Мелодраматический эпизод использован как контраст к ко-
мическому сказу. чем искуснее были каламбуры, тем, конеч-
но, патетичнее и стилизованнее в сторону сентиментального 
примитивизма должен быть прием, нарушающий комическую 
игру. Форма серьезного размышления не дала бы контраста и 
не была бы способна сообщить сразу всей композиции гротеск-
ный характер. Неудивительно поэтому, что сейчас же после 
эпизода гоголь возвращается к прежнему — то деланно дело-
вому, то игривому и небрежно болтливому тону, с каламбура-
ми вроде: «тогда только замечал он, что он не на середине 
строки, а скорее на середине улицы» (321). <...>

этот намеченный в первой части рисунок, в котором чи-
стый анекдотический сказ переплетается с мелодраматической 
и торжественной декламацией, определяет и всю композицию 
«шинели» как гротеска. Стиль гротеска требует, чтобы, во-
первых, описываемое положение или событие было замкнуто 
в маленький до фантастичности мир искусственных пережива-
ний (так и в «Старосветских помещиках» и в «Повести о том, 
как поссорился...»), совершенно отгорожено от большой реаль-
ности, от настоящей полноты душевной жизни, и, во-вторых, 
чтобы это делалось не с дидактической и не с сатирической 
целью, а с целью открыть простор для игры с реальностью, 
для разложения и свободного перемещения ее элементов, так 
что обычные соотношения и связи (психологические и логиче-
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ские) оказываются в этом заново построенном мире недействи-
тельными и всякая мелочь может вырасти до колоссальных 
размеров. только на фоне такого стиля малейший проблеск 
настоящего (322) чувства приобретает вид чего-то потрясаю-
щего. В анекдоте о чиновнике гоголю был ценен именно этот 
фантастически ограниченный, замкнутый состав дум, чувств и 
желаний, в узких пределах которого художник волен преуве-
личивать детали и нарушать обычные пропорции мира. На 
этой основе и сделан чертеж «шинели». тут дело совсем не в 
«ничтожестве» акакия акакиевича и не в проповеди «гуман-
ности» к малому брату, а в том, что, отгородив всю сферу 
повести от большой реальности, гоголь может соединять не-
соединимое, преувеличивать малое и сокращать большое — 
одним словом, он может играть со всеми нормами и законами 
реальной душевной жизни. так он и поступает (323). <...>

Конец «шинели» — эффектный апофеоз гротеска, нечто 
вроде немой сцены «ревизора». Наивные ученые, усмотревшие 
в «гуманном» месте всю соль повести, останавливаются в недоу-
мении перед этим неожиданным и непонятным внедрением «ро-
мантизма» в «реализм». Им подсказал сам гоголь: «Но кто бы 
мог вообразить, что здесь еще не все об акакии акакиевиче, что 
суждено ему на несколько дней прожить шумно после своей 
смерти, как бы в награду за не примеченную никем жизнь. Но 
так случилось, и бедная история наша неожиданно принимает 
фантастическое окончание». На самом деле конец этот нисколь-
ко не фантастичнее и не «романтичнее», чем вся повесть. Наобо-
рот, там была действительная гротескная фантастика, передан-
ная как игра с реальностью; тут повесть выплывает в мир более 
обычных представлений и фактов, но все трактуется в стиле 
игры с фантастикой. это новый «обман», прием обратного гро-
теска: «привидение вдруг оглянулось и, остановясь, спросило: 
“тебе чего хочется?” — и показало такой кулак, какого и у жи-
вых не найдешь. Будочник сказал: “Ничего”, — да и поворотил 
тот же час назад. Привидение (325) однако же было уже гораздо 
выше ростом, носило преогромные усы и, направив шаги, как 
казалось, к Обухову мосту, скрылось совершенно в темноте».
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развернутый в финале анекдот уводит в сторону от «бедной 
истории» с ее мелодраматическими эпизодами. Возвращается 
начальный чисто комический сказ со всеми его приемами. Вме-
сте с усатым привидением уходит в темноту и весь гротеск, 
разрешаясь в смехе. так в «ревизоре» пропадает Хлестаков — 
и немая сцена возвращает зрителя к началу пьесы (326).

Вопросы и задания

1.  Какие формы сказа выделяет Б.М. эйхенбаум в «шинели» 
гоголя? Дайте им характеристику.

2.  Попытайтесь выстроить систему приемов, создающих, по 
мнению исследователя, «воспроизводящий» сказ.

3.  Какими приемами языковой игры создается звуковой ко-
мизм?

4.  Какова роль гротеска в повести?

5.  чем, по мнению эйхенбаума, определяется композиция гого-
левской «шинели»?

6.  Согласны ли вы с интерпретацией Б.М. эйхенбаумом «гуман-
ного места»? Обоснуйте свой ответ.

7.  Как ученый интерпретирует финал повести? Покажите, в чем 
расхождение Б.М. эйхенбаума современными прочтениями 
(С.г. Бочаров, В.а. Зарецкий).

В.М. ЖИРМуНСкИй. Задачи поэтики1

1
Поэтика есть наука, изучающая поэзию как искусство. если 

принять это словоупотребление, освященное давностью, можно 
смело утверждать, что за последние годы наука о литературе 
развивается под знаком поэтики. Не эволюция философского 
мировоззрения или «чувства жизни» по памятникам литерату-

1 жирмунский В.М. теория литературы. Поэтика. Стилистика. — 
л.: Наука, 1977. — С. 15—18, 22—34, 37—39.
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ры, не историческое развитие и изменение общественной пси-
хологии в ее взаимодействии с индивидуальной психологией 
поэта-творца составляет в настоящее время предмет наиболее 
оживленного научного интереса, а изучение поэтического ис-
кусства, поэтика историческая и теоретическая (15). <...>

<...> разделение что и как в искусстве представляет лишь 
условное отвлечение. любовь, грусть, трагическая душевная 
борьба, философская идея и т.п. существуют в поэзии (16) не 
сами по себе, но в той конкретной форме, как они выражены 
в данном произведении. Поэтому, с одной стороны, условное 
противопоставление формы и содержания (как и что) в на-
учном исследовании приводило всегда к утверждению их слит-
ности в эстетическом объекте. Всякое новое содержание неиз-
бежно проявляется в искусстве как форма: содержания, не 
воплотившегося в форме, т.е. не нашедшего себе выражения, 
в искусстве не существует. точно так же всякое изменение 
формы есть тем самым уже раскрытие нового содержания, ибо 
пустой формы не может быть там, где форма понимается, по 
самому определению, как выразительный прием по отноше-
нию к какому-нибудь содержанию. Итак, условность этого де-
ления делает его мало плодотворным для выяснения специфи-
ческих особенностей чисто формального момента в художе-
ственной структуре произведения искусства.

С другой стороны, такое деление заключает в себе некото-
рую двусмысленность. Оно вызывает мысль, что содержание 
(психологический или идейный факт — любовь, грусть, тра-
гическое мировоззрение и т.п.) существует в искусстве в том 
же виде, как вне искусства. В сознании исследователя всплы-
вает привычная метафора донаучного мышления: форма — 
это сосуд, в который вливается жидкость — содержание, с 
уже готовыми неизменными свойствами, или форма — одеж-
да, в которую облекается тело, остающееся под ее покровом 
таким, как прежде. это ведет к пониманию формы как внеш-
него украшения, побрякушки, которая может быть, но может 
и не быть, и вместе с тем — к изучению содержания как вне-
эстетической реальности, сохранившей в искусстве свои преж-
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ние свойства (душевного переживания или отвлеченной идеи) 
и построенной не по своеобразным художественным законам, 
а по законам эмпирического мира: к сравнению характера та-
тьяны с психологией русской девушки и к изучению типа гам-
лета по методам психопатологии, к спорам о психологической 
вероятности какого-нибудь условного сценического положе-
ния и т.д. Между тем в пределах искусства такие факты так 
называемого содержания не имеют уже самостоятельного су-
ществования, независимого от общих законов художественно-
го построения; они являются поэтической темой, художествен-
ным мотивом (или образом), они так же участвуют в единстве 
поэтического произведения, в создании эстетического впечат-
ления, как и другие формальные факты (например, компози-
ция, или метрика, или стилистика данного произведения); 
короче говоря, если под формальным разуметь эстетическое, 
в искусстве все факты содержания становятся тоже явлением 
формы (17). <...>

Всякое искусство пользуется каким-нибудь материалом, за-
имствованным из мира природы. этот материал оно подвергает 
особой обработке с помощью приемов, свойственных данному 
искусству; в результате обработки природный факт (материал) 
возводится в достоинство эстетического факта, становится худо-
жественным произведением. Сравнивая сырой материал приро-
ды и обработанный материал искусства, мы устанавливаем при-
емы его художественной обработки. Задача изучения искусства 
заключается в описании художественных приемов данного про-
изведения, поэта или целой эпохи в историческом плане или в 
порядке сравнительном и систематическом. <...> Изучение по-
эзии, как и всякого другого искусства, требует определения ее 
материала и тех приемов, с помощью которых из этого материа-
ла создается художественное произведение (18).

<...> Все стороны душевной жизни человека могут быть 
затронуты поэзией. Но не в этом, конечно, ее специфическая 
особенность.

Материалом поэзии являются не образы и не эмоции, а 
слово. Поэзия есть словесное искусство, история поэзии есть 
история словесности (22). <...>
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язык поэзии построен по художественным принципам; его 
элементы эстетически организованы, имеют некоторый худо-
жественный смысл, подчиняются общему художественному за-
данию.

<...> Объяснить художественное значение... поэтических 
приемов, их взаимную связь и характерную эстетическую 
функцию составляет задачу теоретической поэтики. В свою 
очередь поэтика историческая должна установить их проис-
хождение в поэтическом стиле эпохи, их отношение к пред-
шествующим и последующим моментам в развитии поэзии.

то, что было только что сказано о языке поэтического про-
изведения, относится всецело к его содержанию, т.е. к его 
поэтической тематике. точнее — в поэтическом произведении 
его тема не существует отвлеченно, независимо от средства 
языкового выражения, а осуществляется в слове и подчиняет-
ся тем же законам художественного построения, как и поэти-
ческое слово <...>

Соответствие тематического построения с композицией 
ритмических и синтаксических единиц особенно характерно 
как признак художественного развертывания темы: отдельные 
(27) частные темы связаны между собой смысловым паралле-
лизмом, которому, как было сказано вначале, соответствует 
параллелизм языковых форм в области ритма и синтаксиса.

этих разрозненных замечаний достаточно, чтобы показать 
особенности поэтического языка по сравнению с практическим, 
его особенную художественную телеологию. В дальнейшем, вос-
пользовавшись этим материалом, мы попробуем на примере дру-
гого стихотворения Пушкина наметить пути к разрешению более 
конкретных задач исторической и теоретической поэтики.

2
Задачей общей, или теоретической, поэтики является си-

стематическое изучение поэтических приемов, их сравнитель-
ное описание и классификация: теоретическая поэтика должна 
построить, опираясь на конкретный исторический материал, 
ту систему научных понятий, в которых нуждается историк 
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поэтического искусства при разрешении встающих перед ним 
индивидуальных проблем. Поскольку материалом поэзии яв-
ляется слово, в основу систематического построения поэтики 
должна быть положена классификация фактов языка, кото-
рую дает нам лингвистика. Каждый из этих фактов, подчинен-
ный художественному заданию, становится тем самым поэти-
ческим приемом. таким образом, каждой главе науки о языке 
должна соответствовать особая глава теоретической поэтики. 
В дальнейшем мы не предлагаем, однако, исчерпывающей на-
учной классификации, поскольку в самой лингвистике до сих 
пор продолжаются споры о возможных группировках лингви-
стических дисциплин: при настоящем состоянии науки доста-
точно перечислить важнейшие проблемы, сюда относящиеся, 
примыкающие к привычным категориям проблем языковых.

1)  Прежде всего, как мы уже видели, звуки языка не без-
различны для поэта. это не пустые места в художе-
ственном произведении... а существенные средства ху-
дожественной выразительности. Звуки поэтического 
языка упорядочены и организованы; особый выбор зву-
ков и особое их расположение отличают поэтическую 
речь от прозаической. Фонетике как отделу лингвисти-
ки соответствует поэтическая фонетика, или эвфония, 
как отдел поэтики. В области поэтической фонетики мы 
различаем, как и в соответствующем отделе лингвисти-
ки, три группы явлений.

а)  С одной стороны, упорядочению подвергается рас-
положение слогов, различных по своей силе: в стихах 
мы замечаем закономерное чередование сильных и 
слабых слогов, т.е. в одних языках долгих и кратких, 
в других ударных и неударных. эти количественные 
чередования составляют область метрики... (28).

b) С другой стороны, источником художественного впе-
чатления является качественная сторона звуков, осо-
бый выбор и расположение гласных и согласных — 
вопросы словесной инструментовки.



105

c)  Наконец, интонационное повышение и понижение 
голоса, свойственное обычной разговорной речи, в 
языке поэтическом также подчиняется художествен-
ному упорядочению; мы говорим тогда о мелодике 
поэтического языка.

2)  Вопрос о формальном (грамматическом) строении слова, 
о словообразовании и словоизменении не может иметь 
в поэтике того значения, которое он имеет в общей 
лингвистике; каждая форма слова обычно дана поэту в 
готовом и законченном виде, и лишь в исключительных 
случаях дается поэтом «установка» на факты граммати-
ческого строения. К числу таких явлений относится 
употребление особых морфологических категорий, не-
обычных в практической речи <...>.

3)  Слова соединяются в предложения; синтаксис изучает 
предложение и его части, расстановку слов в предложе-
нии, соединение предложений между собой и т.д. <...> 
Укажем еще такие вопросы, как например употребле-
ние безглагольных предложений (в импрессионистской 
лирике Фета или Бальмонта), значение восклицатель-
ных и вопросительных предложений в эмоциональном 
стиле (хотя бы в эмоционально-окрашенном повество-
вании лирической поэмы), различные приемы сочине-
ния и подчинения предложений (например, употребле-
ние противительных союзов «а», «но» и логических 
форм подчинения у ахматовой в противоположность 
Блоку) и многое другое. Итак, поэтический синтаксис 
рассматривает приемы художественного использования 
синтаксических форм.

4)  Отдел лингвистики, изучающий значения слов, получил 
название семантики (или семасиологии). Как особый 
отдел (29) поэтики, семантика рассматривает проблему 
значения слова в поэтической речи.

a)  К семантике относится прежде всего изучение слова 
как поэтической темы. Каждое слово, имеющее ве-
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щественное значение, является для художника поэти-
ческой темой, своеобразным приемом художествен-
ного воздействия <...>

b) К семантике относятся вопросы, связанные с изме-
нением значения слова, в частности с теми новыми 
значениями, которые слово приобретает в поэтиче-
ском языке. <...> Учение о тропах (метафора, мето-
нимия или гипербола, ирония и др.) представляет 
отдел поэтики, разработанный уже в античной рито-
рике, но нуждающийся в пересмотре с точки зрения 
современного языкознания.

c)  рассматривая различные приемы группировки сло-
весных тем (семантических групп), мы наблюдаем 
явления повторения, параллелизма, контраста, срав-
нения, различные приемы развертывания метафоры 
и т.п.

5)  Наконец, язык данной эпохи представляет для говоря-
щего как бы ряд исторических напластований, имею-
щих для поэта разную ценность и обладающих разной 
художественной действенностью. Слова устарелые (ар-
хаизмы), новообразования (неологизмы), иностранные 
заимствования (варваризмы), влияние местных говоров 
(провинциализмы), различие между языком простона-
родным и литературным, разговорным и условно-
возвышенным существенны для поэта и могут быть ис-
пользованы как художественный прием. <...>

Все перечисленные выше отделы поэтики составляют вме-
сте учение о поэтическом языке в узком смысле слова. тради-
ционное словоупотребление обозначает это учение названием 
стилистики. таким образом, стилистика есть как бы поэтиче-
ская лингвистика: она рассматривает факты общей (30) линг-
вистики в специальном художественном применении. Но со-
держание поэтики стилистикой не исчерпывается.

Всякая поэтическая речь о чем-то рассказывает, и всякое 
высказывание расположено в известной последовательности, 
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т.е. как-то построено. В практической речи содержание выска-
зывания заключает некоторое знание действительности, кото-
рое необходимо сообщить слушателю; построение практиче-
ской речи, по возможности краткой и ясной, в художественном 
отношении аморфно и определяется прежде всего принципом 
экономии средств для достижения указанной цели; в идеале 
это прямая линия. В поэзии самый выбор темы служит худо-
жественной задаче, т.е. является поэтическим приемом говорит 
ли автор о мечтательной татьяне или выбирает своим героем 
чичикова, изображает ли скучную картину провинциального 
быта или романические подвиги и приключения благородных 
разбойников, все это для поэтики — приемы художественного 
воздействия, которые в каждой эпохе меняются и характерны 
для ее поэтического стиля. С другой стороны, построение поэ-
тического произведения также подчиняется художественному 
закону, становится самостоятельным средством воздействия на 
читателя, закономерно расчлененной художественной компози-
цией: ее идеальный тип — кривая линия, строение которой 
ощущается. таким образом, намечаются тематика и компози-
ция как два самостоятельных отдела поэтики.

В сущности, эта двойственность уже наблюдается в обла-
сти стилистики, т.е. учения о поэтическом языке. Основа те-
матического элемента поэзии — в словесных темах, т.е. в по-
этической семантике (символике). Композиционное задание 
художника, звуковое и смысловое, находит выражение в ме-
трическом и синтаксическом построении словесного материа-
ла. Но существуют такие элементы поэтического произведе-
ния, которые, осуществляясь в материале слова, не могут быть 
исчерпаны словесно-стилистическим анализом. так, принцип 
контраста, о котором мы упомянули по поводу приемов по-
строения словесных тем («Прекрасна как ангел небесный, Как 
демон коварна и зла»), может определить контрастирующие 
характеры героев (Медора и гюльнара — у Байрона, Зарема 
и Мария — у Пушкина) или контрастную последовательность 
в развитии сюжета (свидание лаврецкого и лизы в саду и 
приезд жены лаврецкого; первое и последнее объяснение Оне-
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гина и татьяны). Или принцип параллелизма, осуществляю-
щийся в ритмическом, синтаксическом и смысловом соотноше-
нии соседних стихов («Стелется и вьется по лугам трава шел-
ковая. целует, милует Михаиле свою женушку»), может быть 
развернут в романе и повести как параллелизм картины при-
роды и душевного настроения героя (ср. описание грозы в 
«Фаусте» тургенева). Во всех таких случаях предметом рас-
смотрения в поэтике является более обширное (31) художе-
ственное единство, тематическое или композиционное, обла-
дающее как целое особыми свойствами, не сводимыми к свой-
ствам его элементов; например, описание обстановки в романе, 
картины природы, изображение внешности героя, его харак-
тера (описательные темы) или развитие действия, его отдель-
ные элементы, их соединение между собой (мотивы и сюжет) 
и т.п. Для каждой группы вопросов намечается два разных 
подхода: с одной стороны — выбор определенных элементов 
(тематика), с другой стороны — их расположение в некоторой 
последовательности, развитие и сочетание между собой (ком-
позиция). так, изучая приемы характеристики писателя или 
описания природы, мы неизбежно различаем тематическое со-
держание данного описания и его построение; так, в повество-
вательном произведении приходится говорить о его фабуле 
как о совокупности отдельных тем (мотивов) и о сюжетной 
композиции как о приеме построения (противопоставление, 
впервые отчетливо намеченное в работах В. шкловского).

С вопросами композиции тесно связано учение о поэтиче-
ских жанрах — область поэтики, особенно давно привлекав-
шая внимание исследователей. Каждый поэтический жанр 
(элегия и ода, новелла и роман, лирическая поэма и героиче-
ская эпопея, комедия и трагедия) представляет прежде всего 
своеобразное композиционное задание, сходное с теми компо-
зиционными формами, которые мы находим в музыке (соната, 
симфония и т.п.). <...>

Мы исходили при рассмотрении вопросов поэтики из поэ-
тического языка, т.е. из слова, подчиненного художественной 
функции. Не противоречит ли этому существование в поэтике, 
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наряду со стилистикой (учением о поэтическом языке в узком 
смысле слова), таких отделов, как тематика и композиция? 
Композиция и сюжет существуют и в других искусствах (в 
живописи, музыке), они существуют как будто вне всякого 
искусства (сюжет какого-нибудь уличного происшествия, за-
писанного газетным хроникером). Однако в поэзии мы имеем 
дело не с сюжетом и композицией вообще, а с особого рода 
тематическими и композиционными фактами — с сюжетом, 
воплощенным в слове, с композиционным построением словес-
ных масс; точно так же композиция музыкальная и живопис-
ная не может быть отделена от особого материала данного 
искусства и рассматриваться в отвлечении, как тождественная 
с композицией поэтической. Мы видели уже, что тематические 
и композиционные элементы поэзии заключены в самом мате-
риале человеческой речи и развиваются (32) из особого, худо-
жественного употребления этих словесных фактов: содержа-
ние речи, элементарные словесные темы и естественная по-
следовательность слов, их «построение» в более сложное целое 
приобретают в поэзии значение особых художественных при-
емов, тематических и композиционных. Мы видели также... 
насколько тесно связаны в поэзии элементы стилистики (поэ-
тического языка) с тематикой и композицией. так, компози-
ция лирического стихотворения развивается из художествен-
ного упорядочения фонетического материала (метрическая 
композиция: стих, период, строфа) и соответствующего ему 
синтаксического членения <...>.

Конечно, поставив с одной стороны произведение чистой 
лирики, с другой стороны — современный роман, сюжетный 
или психологический, можно легко установить, в пределах 
самого словесного искусства, существенные оттенки в отноше-
нии художника к своему материалу — слову. Внешним крите-
рием более или менее глубокой обработки художественного 
материала и тем самым сравнительной зависимости или свобо-
ды художественного замысла от его осуществления в словес-
ной стихии служит обычно присутствие метрической компози-
ции (стиха), т.е. упорядочение словесного материала со сто-
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роны его звуковой формы: лирическое стихотворение в своем 
словесном составе, в выборе и соединении слов, — как со 
смысловой, так и со звуковой стороны, — насквозь подчинено 
заданию эстетическому. Существует также чисто эстетическая 
проза, в которой композиционно-стилистические арабески, 
приемы словесного сказа, иногда — эмбриональные формы 
ритмического членения вытесняют элементы сюжета, от слова 
независимого (в разной степени — у гоголя, лескова или ре-
мизова, андрея Белого). Однако именно на фоне этих приме-
ров особенно отчетливо выделяются такие образцы современ-
ного романа (Стендаль, толстой), в которых слово является в 
художественном отношении нейтральной средой или системой 
обозначений, сходных с словоупотреблением практической 
речи и вводящих нас в отвлеченное от слова движение темати-
ческих элементов. Впрочем, самая нейтрализация воздействий 
словесного стиля есть также результат поэтического искусства 
и может рассматриваться в системе поэтических приемов, рас-
считанных на художественное воздействие.

Но изучением отдельных поэтических приемов задачи по-
этики еще не исчерпаны. В научной абстракции необходимо 
обособление отдельных приемов и самостоятельное их изуче-
ние. В живом единстве художественного произведения они 
связаны между собою неразрывно, как связаны в каждом сло-
ве его фонетические, морфологические, смысловые и синтак-
сические свойства. Для некоторых вопросов эти связи особен-
но существенны (33).

так, рифма есть явление словесной инструментовки (как 
звуковой повтор); вместе с тем рифма служит приемом метри-
ческой композиции, определяя границы стиха и связывая сти-
хи в метрические единицы высшего порядка (строфы); для 
рифмы существенно морфологическое строение слова (рифмы 
коренные и суффиксальные, грамматически однородные и 
разнородные); лексический состав рифмующих слов является 
характерным признаком словесного стиля. точно так же — 
повторение: мы определили его как тематический факт (по-
вторение тематических групп, смысловой повтор); но повторе-
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ние слова связано с повторением составляющих его звуков 
(звуковой повтор как фактор инструментовки); оно нередко 
осуществляется в повторении одинаково построенных ритми-
ческих и синтаксических групп (ритмико-синтаксический па-
раллелизм): «дар напрасный, дар случайный...», «хочу быть 
дерзким, хочу быть смелым...»; оно может служить компози-
ционной цели. <...>

Мы привели только наиболее показательные случаи: на 
самом деле в живом единстве художественного произведения 
все приемы находятся во взаимодействии, подчинены единому 
художественному заданию. это единство приемов поэтическо-
го произведения мы обозначаем термином «стиль». При изуче-
нии стиля художественного произведения его живое, индиви-
дуальное единство разлагается нами в замкнутую систему по-
этических приемов.

В чем заключается понятие единства, или системности, по 
отношению к приемам данного поэта? Мы понимаем его как 
внутреннюю взаимную обусловленность всех приемов, входя-
щих в стилевую систему. В художественном произведении мы 
имеем не простое сосуществование обособленных и самоцен-
ных приемов: один прием требует другого приема, ему соот-
ветствующего. Все они определяются единством художествен-
ного задания данного произведения и в этом задании получают 
свое место и свое оправдание (34) <...>

только с введением в поэтику понятия стиля система основ-
ных понятий этой науки (материал, прием, стиль) может счи-
таться законченной. Поэтический прием не есть некоторый са-
модовлеющий, самоценный, как бы естественноисторический 
факт: прием как таковой — прием ради приема — не художе-
ственный прием, а фокус. Прием есть факт художественно-
телеологический, определяемый своим заданием: в этом зада-
нии, т.е. в стилистическом единстве художественного произ-
ведения, он получает свое эстетическое оправдание. <...>

таким образом, задача поэтики осложняется. Необходимо 
не только описать и систематизировать поэтические приемы 
(«морфология»), но также указать их важнейшие стилевые 
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функции в типологически наиболее существенных группах 
поэтических произведений.

Мы построили понятие стиля, исходя из художественного 
единства поэтического произведения. Путем сравнения могут 
быть установлены существенные особенности стиля поэта или 
поэтической эпохи, школы и т.д. Историческая поэтика изуча-
ет по преимуществу эту смену стилей, индивидуальных или 
исторических; они составляют момент единства в разрознен-
ных историко-литературных наблюдениях.

Вместе с тем существование такого эстетического единства 
для целой эпохи или литературной школы объясняет факт 
одновременного и независимого друг от друга появления поэ-
тических произведений, сходных по своим приемам и в одина-
ковом направлении преодолевающих господствующую литера-
турную традицию. <...> Мы полагаем, что духовная культура 
каждой большой исторической эпохи, ее философские идеи, 
ее нравственные и правовые убеждения и навыки и т.д. об-
разуют в данную эпоху такое же единство, как и ее художе-
ственный стиль. Изменение жизни в этих параллельных рядах 
различных культурных ценностей происходит одновременно. 
Между изменениями в области эстетики, морали, философии 
и религии историки культуры издавна почувствовали связь, 
которую часто истолковывают как (37) зависимость одного 
ряда от другого, например изменения поэтической формы от 
эволюции душевного «содержания» и т.п. Мы думаем, одна-
ко, что не односторонняя зависимость определяет связь этих 
отдельных намеченных нами единств, а одинаковое жизненное 
устремление, которое обусловливает собою все указанные 
частные изменения в соответствующих ценностных рядах, ор-
ганически связанных между собою как различные проявления 
одной и той же формы культурного творчества. это не исклю-
чает, конечно, в отдельных случаях возможности непосред-
ственного влияния из одного ряда в другой.

<...> эволюция стиля как системы художественно-выра-
зительных средств или приемов тесно связана с изменением 
общего художественного задания, эстетических навыков и 
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вкусов, но также — всего мироощущения эпохи. В этом смыс-
ле большие и существенные сдвиги в искусстве (например, 
ренессанс и барокко, классицизм и романтизм) захватывают 
одновременно все искусства и связаны с общим сдвигом ду-
ховной культуры. Даже в других искусствах, более обосо-
бленных в своих технических средствах, рассматривая само-
стоятельное развитие эстетического ряда — например эволю-
цию орнамента от Возрождения к барокко, — мы наблюдаем 
только ряд внеположных фактов, последовательную смену яв-
лений, при которой одни художественные формы следуют во 
времени за другими, на них непохожими: причина этой смены, 
обусловливающая процесс развития, остается за пределами 
ряда. Впрочем, с чисто методологической точки зрения услов-
ное и искусственное обособление вопросов поэтики может (38) 
быть чрезвычайно плодотворно, и такие темы, как история 
классической комедии во Франции, лирическая поэма в эпоху 
Байрона или композиционная техника романа в письмах, вы-
годно отличаются внутренним единством и отчетливостью по-
ставленной задачи от эклектических историко-литературных 
исследований старого типа (39). <...>

Вопросы и задания

1.  Охарактеризуйте понимание В.М. жирмунским диалектики 
содержания и формы в применении к литературному произ-
ведению.

2.  что, по мнению ученого, является материалом поэзии? Как 
происходит превращение материала в эстетический объект?

3.  Почему жирмунский характеризует прием как факт художе-
ственно-телеологический?

4.  что в этой связи составляет задачу теоретической поэтики и 
каков предмет исследования исторической поэтики?

5.  Как определяется жирмунским стиль художественного про-
изведения?

6.  Попытайтесь изъяснить основные понятия, составляющие 
поэтику, в их взаимосвязи и взаимосоотнесенности.
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7.  где, по мнению ученого, лежит граница между исследовани-
ем художественного произведения с точки зрения поэтики и 
лингвистики?

8.  Какой путь предлагается жирмунским для того, чтобы выявить 
основные черты поэтики определенной эпохи или школы?

Невельско-Витебский кружок и М.М. Бахтин

М.М. БАХТИН. Проблема содержания, материала 
и формы в словесном художественном творчестве1

Настоящая работа является попыткой методологического 
анализа основных понятий и проблем поэтики на основе об-
щей систематической эстетики. (6) <...>

I. Искусствоведение и общая эстетика

<...>
Поэтика, лишенная базы систематико-философской эстети-

ки, становится зыбкой и случайной в самых основах своих. 
Поэтика, определяемая систематически, должна быть эстети-
кой словесного художественного творчества. это определение 
подчеркивает ее зависимость от общей эстетики (10).

В своем стремлении строить научное суждение об искус-
стве независимо от общей философской эстетики искусствове-
дение находит материал, как наиболее устойчивую базу для 
научного обсуждения: ведь ориентация на материал создает 
соблазнительную близость к положительной эмпирической 
науке. В самом деле: пространство, массу, цвет, звук — все 

1 Бахтин М.М. Вопросы литературы и эстетики. — М.: Художе-
ственная литература, 1975. — С. 6, 10—12, 24, 27, 29, 32—33, 36—47, 
49—50, 56—66, 69—71.
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это искусствовед (и художник) получает от соответствующих 
отделов математического естествознания, слово он получает от 
лингвистики. И вот на почве искусствоведения рождается тен-
денция понять художественную форму, как форму данного 
материала, не больше, как комбинацию в пределах материала 
в его естественнонаучной и лингвистической определенности и 
закономерности; это дало бы возможность суждениям искус-
ствоведения быть позитивно-научными, в иных случаях прямо 
математически доказуемыми.

этим путем искусствоведение приходит к созданию пред-
посылки общеэстетического (11) характера, психологически и 
исторически совершенно понятной на основе нами сказанного, 
но едва ли правомерной и могущей быть доказанной система-
тически, предпосылки, которую мы, несколько развив сказан-
ное выше, формулируем так: эстетическая деятельность на-
правлена на материал, формирует только его: эстетически 
значимая форма есть форма материала — естественнонаучно 
или лингвистически понятого; утверждения художников, что 
их творчество ценностно, направлено на мир, на действитель-
ность, имеет дело с людьми, с социальными отношениями, с 
этическими, религиозными и иными ценностям и, — суть не 
более как метафоры, ибо на самом деле художнику предлежит 
только материал: физико-математическое пространство, масса, 
звук акустики, слово лингвистики, — и он может занять ху-
дожественную позицию только по отношению к данному, 
определенному материалу.

эта предпосылка общеэстетического характера, молчаливо 
или высказанно лежащая в основе очень многих работ и целых 
направлений в области наук об отдельных искусствах, дает 
нам право говорить об особой общеэстетической концепции, 
ими некритически предполагаемой, которую мы назовем мате-
риальной эстетикой.

Материальная эстетика — как бы рабочая гипотеза на-
правлений искусствоведения, претендующих быть независи-
мыми от общей эстетики; опираются на нее и формалисты и 
В.М. жирмунский: это и есть та предпосылка, которая их 
объединяет (12) <...>
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II. Проблема содержания
Проблема той или иной культурной области в ее целом — 

познания, нравственности, искусства — может быть понята 
как проблема границ этой области.

та или иная возможная или фактически наличная творческая 
точка зрения становится убедительно нужной и необходимой 
лишь в соотнесении с другими творческими точками зрения: лишь 
там, где на их границах рождается существенная нужда в ней, в 
ее творческом своеобразии, находит она свое прочное обоснова-
ние и оправдание; изнутри же ее самой, вне ее причастности 
единству культуры, она только голо-фактична, а ее своеобразие 
может представиться просто произволом и капризом (24). <...>

Надо также раз и навсегда помнить, что никакой действи-
тельности в себе, никакой нейтральной действительности про-
тивопоставить искусству нельзя: тем самым, что мы о ней го-
ворим и ее противопоставляем чему-то, мы ее как-то опреде-
ляем и оцениваем; нужно только прийти в ясность с самим 
собою и понять действительное направление своей оценки.

Все это можно выразить коротко так: действительность 
можно противопоставить искусству только как нечто доброе 
или нечто истинное — красоте (27). <...> Переходим к худо-
жественному творчеству.

Основная особенность эстетического, резко отличающая 
его от познания и поступка, — его рецептивный, положительно-
приемлющий характер: преднаходимая эстетическим актом, 
опознанная и оцененная поступком действительность входит в 
произведение (точнее — в эстетический объект) и становится 
здесь необходимым конститутивным моментом. В этом смысле 
мы можем сказать: действительно, жизнь находится не только 
вне искусства, но и в нем, внутри его, во всей полноте своей 
ценностной весомости: социальной, политической, познава-
тельной и иной. Искусство богато, оно не сухо, не специально; 
художник специалист только как мастер, то есть только по 
отношению к материалу (29). <...>

Действительность познания и этического поступка, входя-
щую в своей опознанности и оцененности в эстетический объект 
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и подвергающуюся здесь конкретному, интуитивному объедине-
нию, индивидуации, конкретизации, изоляции и завершению, 
то есть всестороннему художественному оформлению с помо-
щью определенного материала, мы — в полном согласии с тра-
диционным словоупотреблением — называем содержанием ху-
дожественного произведения (точнее, эстетического объекта).

Содержание есть необходимый конститутивный момент эсте-
тического объекта, ему коррелятивна художественная форма, 
вне этой корреляции не имеющая вообще никакого смысла.

Вне отнесенности к содержанию, то есть к миру и его мо-
ментам, миру — как предмету познания и этического поступ-
ка, — форма не может быть эстетически значима, не может 
осуществить своих основных функций.

Позиция автора-художника и его художественное задание 
может быть и должно быть понято в мире в связи со всеми 
ценностями познания и этического поступка: объединяется, 
индивидуализуется, оцельняется, изолируется и завершается 
не материал — он не нуждается ни в объединении, ибо в нем 
нет разрыва, ни в завершении, к которому он индифферентен, 
ибо, чтобы (32) нуждаться в нем, он должен приобщиться к 
ценностно смысловому движению поступка, — а всесторонне 
пережитый ценностный состав действительности, событие дей-
ствительности (33). <...>

Как осуществляется содержание в художественном творче-
стве и в созерцании и каковы задачи и методы эстетического 
анализа его? этих проблем эстетики мы должны здесь вкратце 
коснуться. Последующие замечания отнюдь не носят исчерпы-
вающего предмет характера и лишь намечают проблему; причем 
композиционного осуществления содержания с помощью опре-
деленного материала мы здесь совершенно касаться не будем.

1)  Должно строго различать познавательно-этический мо-
мент, действительно являющийся содержанием, то есть 
конститутивным моментом данного эстетического объ-
екта, и те суждения и этические оценки, которые можно 
(36) построить и высказать по поводу содержания, но 
которые в эстетический объект не входят.
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2)  Содержание не может быть чисто познавательным, со-
вершенно лишенным этического момента; более того, 
можно сказать, что этическому принадлежит существен-
ный примат в содержании. <...> Все познанное должно 
быть соотнесено с миром свершения человеческого по-
ступка, должно быть существенно связано с поступаю-
щим сознанием, и только таким путем оно может войти 
в художественное произведение.

      Самым неправильным было бы представлять себе 
содержание как познавательное теоретическое целое, 
как мысль, как идею.

3)  этическим моментом содержания художественное твор-
чество и созерцание овладевает непосредственно путем 
сопереживания или вчувствования и сооценки... Непо-
средственно этично лишь самое событие поступка (по-
ступка — мысли, поступка — дела, поступка — чув-
ства, поступка — желания и пр.) в его живом сверше-
нии изнутри самого поступающего сознания; именно это 
событие и завершается извне художественной формой, 
но отнюдь не его теоретическая транскрипция в виде 
суждений этики, нравственных норм, сентенций, судеб-
ных оценок и т.п.

<...> Необходимо подчеркнуть, что сопереживает худож-
ник и созерцатель отнюдь не психологическому сознанию (да 
(37) ему и нельзя сопереживать в строгом смысле слова), но 
этически направленному, поступающему сознанию.

Каковы же задачи и возможности эстетического анализа 
содержания?

эстетический анализ должен прежде всего вскрыть имма-
нентный эстетическому объекту состав содержания, ни в чем 
не выходя за пределы этого объекта, — как он осуществляет-
ся творчеством и созерцанием. Обратимся к познавательному 
моменту содержания.

Момент познавательного узнания сопровождает повсюду 
деятельность художественного творчества и созерцания, но в 
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большинстве случаев он совершенно неотделим от этического 
момента и не может быть выражен адекватным суждением. 
Возможное единство и необходимость мира познания как бы 
сквозит через каждый момент эстетического объекта и, не до-
стигая полноты актуализации в самом произведении, объеди-
няется с миром этического стремления, осуществляя то свое-
образное интуитивно-данное единство двух миров, которое, 
как мы указывали, является существенным моментом эстети-
ческого как такового. так, за каждым словом, за каждой фра-
зой поэтического произведения чувствуется возможное про-
заическое значение, прозаический уклон, то есть возможная 
сплошная отнесенность к единству познания.

Познавательный момент как бы освещает изнутри эстети-
ческий объект, как трезвая струя воды примешивается к вину 
этического напряжения и художественного завершения, но он 
далеко не всегда сгущается и уплотняется до степени опреде-
ленного суждения: все узнается, но далеко не все опознается 
в адекватном понятии (38).

Но, выделив то или иное познавательное постижение из 
содержания эстетического объекта, — например, чисто фило-
софские постижения Ивана Карамазова о значении страдания 
детей, о неприятии божьего мира и др., или философско-
исторические и социологические суждения андрея Болконско-
го о войне, о роли личности в истории и др., — исследователь 
должен помнить, что все эти постижения, как бы они ни были 
глубоки сами по себе, не даны в эстетическом объекте в своей 
познавательной обособленности и что не к ним отнесена и не 
их непосредственно завершает художественная форма; эти по-
стижения необходимо связаны с этическим моментом содержа-
ния, с миром поступка, миром события. так, указанные по-
стижения Ивана Карамазова несут чисто характерологические 
функции, являются необходимым моментом нравственной 
жизненной позиции Ивана, имеют отношение и к этической и 
религиозной позиции алеши и этим вовлекаются в событие, на 
которое направлена завершающая художественная форма ро-
мана; также и суждения андрея Болконского выражают его 
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этическую личность и его жизненную позицию и вплетены в 
изображаемое событие не только его личной, но и социальной 
и исторической жизни. таким образом, познавательно-истинное 
становится моментом этического свершения.

если бы все эти суждения не были тем или иным путем 
необходимо связаны с конкретным миром (39) человеческого 
поступка, они остались бы изолированными прозаизмами, что 
иногда и происходит в творчестве Достоевского, имеет место 
и у толстого, например, в романе «Война и мир», где к концу 
романа познавательные философско-исторические суждения 
совершенно порывают свою связь с этическим событием и ор-
ганизуются в теоретический трактат. <...> Переходим к за-
дачам анализа этического момента содержания.

его методика гораздо сложнее: эстетический анализ, как 
научный, должен как-то транскрибировать этический (40) мо-
мент, которым созерцание овладевает путем сопереживания 
(вчувствования) и сооценки; совершая эту транскрипцию, 
приходится отвлекаться от художественной формы, и прежде 
всего от эстетической индивидуации: необходимо отделить чи-
сто этическую личность от ее художественного воплощения в 
индивидуальную эстетически значимую душу и тело, необхо-
димо отвлечься и от всех моментов завершения; задача такой 
транскрипции трудная и в иных случаях — например, в му-
зыке — совершенно невыполнимая.

этический момент содержания произведения можно пере-
дать и частично транскрибировать путем пересказа: можно 
рассказать другими словами о том переживании, поступке и 
событии, которые нашли художественное завершение в произ-
ведении. Подобный пересказ, при правильном методическом 
осознании задачи, может получить большое значение для эсте-
тического анализа. <...> В результате, хотя вчувствование и 
ослабело и побледнело, но зато выступает яснее чисто этиче-
ский, незавершимый, причастный единству события бытия, 
ответственный характер сопереживаемого, яснее выступают те 
связи его с единством, от которых отрешала форма; это может 
облегчить этическому моменту и переход в познавательную 
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форму суждений: этических — в узком смысле, социологиче-
ских и иных, то есть его чисто теоретическую транскрипцию 
в тех пределах, в каких она возможна. <...> (41).

транскрибировав в пределах возможного этический момент 
содержания, завершаемый формою, собственно эстетический 
анализ должен понять значение всего содержания в целом эсте-
тического объекта, то есть как содержание именно данной ху-
дожественной формы, а форму — как форму именно данного 
содержания, совершенно не выходя за пределы произведения.

В какой мере анализ содержания может иметь строго на-
учный общезначимый характер?

Принципиально возможно достижение высокой степени на-
учности, особенно когда соответствующие дисциплины — фи-
лософская этика и социальные науки — сами (42) достигнут 
возможной для них степени научности, но фактически анализ 
содержания чрезвычайно труден, а известной степени субъек-
тивности избежать вообще невозможно, что обусловлено са-
мым существом эстетического объекта; но научный такт ис-
следователя всегда может удержать его в должных границах 
и заставит оговорить то, что является субъективным в его ана-
лизе. такова в основных чертах методика эстетического ана-
лиза содержания.

III. Проблема материала
При решении вопроса о значении материала для эстетиче-

ского объекта должно брать материал в его совершенно точной 
научной определенности, не обогащая его никакими чуждыми 
этой определенности моментами (43).

<...> лингвистика является наукой, лишь поскольку она 
овладевает своим предметом — языком. язык лингвистики 
определяется чисто лингвистическим мышлением.

Каково бы ни было то или иное историческое высказыва-
ние по своему значению для науки, для политики, в сфере 
личной жизни какого-нибудь индивидуума, — для лингвисти-
ки это не сдвиг в области смысла, не новая точка зрения на 
мир, не новая художественная форма, не преступление и не 
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нравственный подвиг, — для нее это только явление языка, 
может быть, новая языковая конструкция. <...>

лишь так: изолируя и освобождая чисто языковой момент 
слова и создавая новое языковое единство, его конкретные под-
разделения, лингвистика овладевает методически своим предме-
том — индифферентным к внелингвистическим ценностям язы-
ком (или, если угодно, создает новую чисто лингвистическую 
ценность, к которой и относит всякое высказывание) <...> (44).

Какое же значение имеет язык строго лингвистически по-
нятый для эстетического объекта (45) поэзии? Дело идет во-
все не о том, каковы лингвистические особенности поэтическо-
го языка, — как склонны иногда перетолковывать эту про-
блему, — а о значении лингвистического языка в его целом 
как материала для поэзии, а эта проблема носит чисто эстети-
ческий характер.

язык для поэзии, как и для познания и для этического по-
ступка и его объективации в праве, в государстве и проч., — 
является только техническим моментом <...>

Но поэзия технически использует лингвистический язык 
совершенно особым образом: язык нужен поэзии весь, всесто-
ронне и во всех своих моментах, ни к одному нюансу лингви-
стического слова не остается равнодушной поэзия.

<...> только в поэзии язык раскрывает все свои возмож-
ности, ибо требования к нему здесь максимальные: все сторо-
ны его напряжены до крайности, доходят до своих последних 
пределов; поэзия как бы выжимает все соки из языка, и язык 
превосходит здесь себя самого.

Но, будучи столь требовательной к языку, поэзия тем не 
менее преодолевает его как язык, как лингвистическую опре-
деленность. Поэзия не является исключением из общего для 
всех искусств положения: художественное творчество, опреде-
ляемое по отношению к материалу, есть его преодоление.

язык в своей лингвистической определенности в эстетиче-
ский объект словесного искусства не входит.

это имеет место во всех искусствах: внеэстетическая при-
рода материала — в отличие от содержания — не (46) входит 



123

в эстетический объект: не входит физико-математическое про-
странство, линии и фигуры геометрии, движение динамики, 
звук акустики и проч.; с ними имеют дело художник-мастер и 
наука эстетика, но не имеет дела первичное эстетическое со-
зерцание. эти два момента должно строго различать: художни-
ку в процессе работы приходится иметь дело и с физическим, 
и с математическим, и с лингвистическим, эстетику приходит-
ся иметь дело и с физикой, и с математикой, и с лингвистикой, 
но вся эта громадная техническая работа, совершаемая худож-
ником и изучаемая эстетикой, без которой не было бы худо-
жественных произведений, в эстетический объект, создавае-
мый художественным созерцанием, то есть эстетическое бытие 
как таковое, в последнюю цель творчества, не входит: все это 
убирается в момент художественного восприятия, как убира-
ются леса, когда здание окончено.

технике в искусстве мы, во избежание недоразумений, да-
дим здесь совершенно точное определение: техническим момен-
том в искусстве мы называем все то, что совершенно необходи-
мо для создания художественного произведения в его есте-
ственнонаучной или лингвистической определенности — сюда 
относится и весь состав готового художественного произведе-
ния как вещи, но что в эстетический объект непосредственно не 
входит, что не является компонентом художественного целого; 
технические моменты — это факторы художественного впечат-
ления, но не эстетически значимые слагаемые содержания этого 
впечатления, то есть эстетического объекта (47) <...>

эстетика должна определить имманентный состав содержа-
ния художественного созерцания в его эстетической чистоте, 
то есть эстетический объект, для решения вопроса о том, какое 
значение имеет для него материал и его организация во внеш-
нем произведении; поступая так, она неизбежно по отношению 
к поэзии должна установить, что язык в его лингвистической 
определенности вовнутрь эстетического объекта не входит, 
остается за бортом его, сам же эстетический объект слагается 
из художественно-оформленного содержания (или содержа-
тельной художественной формы).
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громадная работа художника над словом имеет конечною 
целью его преодоление, ибо эстетический объект вырастает на 
границах слов, границах языка как такового; но это преодо-
ление материала носит чисто имманентный характер: худож-
ник освобождается от языка в его лингвистической определен-
ности не через отрицание, а путем имманентного усовершен-
ствования его: художник как бы побеждает язык его же 
собственным языковым оружием, заставляет язык, усовершен-
ствуя его лингвистически, превзойти себя самого. <...> Имма-
нентное преодоление есть формальное определение отношения 
к материалу не только в поэзии, но и во всех искусствах.

Не перепрыгивать через лингвистический язык должна и 
эстетика словесного творчества, но воспользоваться всей рабо-
той лингвистики для понимания техники творчества поэта на 
основе правильного понимания места материала в художе-
ственном творчестве, с одной стороны, и своеобразия эстети-
ческого объекта — с другой.

эстетический объект как содержание художественного ви-
денья и его архитектоника, как мы уже указывали, есть со-
вершенно новое бытийное образование, не (49) естественнона-
учного, — и не психологического, конечно, — и не лингвисти-
ческого порядка: это своеобразное эстетическое бытие, 
вырастающее на границах произведения путем преодоления 
его материально-вещной, внеэстетической определенности.

Слова в поэтическом произведении слагаются, с одной сто-
роны, в целое предложения, периода, главы, акта и проч., с 
другой же стороны, созидают целое наружности героя, его 
характера, положения, обстановки, поступка и т.п. и, нако-
нец, целое эстетически оформленного и завершенного этиче-
ского события жизни, переставая при этом быть словами, 
предложениями, строкой, главой и проч.: процесс осуществле-
ния эстетического объекта, то есть осуществления художе-
ственного задания в его существе, есть процесс последователь-
ного превращения лингвистически и композиционно понятого 
словесного целого в архитектоническое целое эстетически за-
вершенного события, причем, конечно, все словесные связи и 
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взаимоотношения лингвистического и композиционного по-
рядка превращаются во внесловесные архитектонические со-
бытийные связи (50).

IV. Проблема формы
Художественная форма есть форма содержания, но сплошь 

осуществленная на материале, как бы прикрепленная к нему. 
Поэтому форма должна быть понята и изучена в двух направ-
лениях: 1) изнутри чистого эстетического объекта, как архи-
тектоническая форма, ценностно направленная на содержание 
(возможное событие), отнесенная к нему и 2) изнутри компо-
зиционного материального целого произведения: это изучение 
техники формы.

При втором направлении изучения форма ни в коем случае 
не должна истолковываться как форма материала — это в кор-
не исказит понимание, — но лишь как осуществленная на нем 
и с его помощью, и в этом отношении, помимо своей эстетиче-
ской цели, обусловленная и природою данного материала.

Настоящая глава является кратким введением в методику 
эстетического анализа формы как архитектонической формы. 
Форма слишком часто понимается только как «техника»; это 
характерно и для формализма, и для психологизма в искус-
ствоведении. Мы же рассматриваем форму в собственно эсте-
тическом плане, как художественно-значимую (56) форму. 
Основной вопрос этой главы: как форма, будучи сплошь осу-
ществленной на материале, тем не менее становится формой 
содержания, ценностно относится к нему, или, другими слова-
ми, как композиционная форма — организация материала 
осуществляет форму архитектоническую — объединение и ор-
ганизацию познавательных и этических ценностей?

Форма развеществляется и выносится за пределы произ-
ведения как организованного материала, только становясь вы-
ражением ценностно-определенной творческой активности 
эстетически деятельного субъекта. этот момент активности 
формы, уже выше (в главе первой) нами отмеченный, подле-
жит здесь более подробному рассмотрению.
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В форме я нахожу себя, свою продуктивную ценностно 
оформляющую активность, я живо чувствую свое созидающее 
предмет движение, притом не только в первичном творчестве, 
не только при собственном исполнении, но и при созерцании 
художественного произведения: я должен пережить себя в из-
вестной степени творцом формы, чтобы вообще осуществить 
художественно-значимую форму как таковую (57) <...>

автор-творец — конститутивный момент художественной 
формы.

Форму я должен пережить, как мое активное ценностное 
отношение к содержанию, чтобы пережить ее эстетически: в 
форме и формой я пою, рассказываю, изображаю, формой я 
выражаю свою любовь, свое утверждение, приятие.

Содержание противостоит форме как нечто пассивное и 
нуждающееся в ней, как рецептивное, приемлющее, обымае-
мое, закрепляемое, любимое и проч.; как только я перестаю 
быть активным в форме, успокоенное и завершенное формою 
содержание тотчас взбунтуется и предстанет в своей чистой 
познавательно-этической значимости, то есть художественное 
созерцание кончается и заменяется чисто этическим сопере-
живанием или познавательным размышлением, теоретическим 
согласием или несогласием, практическим одобрением или 
неодобрением и проч. <...>

Поскольку мы просто видим или слышим что-либо, мы еще 
не воспринимаем художественной формы; нужно сделать ви-
димое, слышимое, произносимое выражением своего активно-
го ценностного отношения, нужно войти творцом в видимое, 
слышимое, произносимое и тем самым преодолеть материаль-
ный вне-творчески-определенный характер формы, ее вещ-
ность: она перестает быть вне нас, как воспринятый и позна-
вательно упорядоченный материал, становится выражением 
ценностной активности, проникающей в содержание и претво-
ряющей его. так, при чтении или слушании поэтического про-
изведения я не оставляю его вне себя, как высказывание дру-
гого, которое нужно просто услышать и значение которого — 
практическое или познавательное — нужно просто понять; но 
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я в известной степени делаю его своим собственным высказы-
ванием о другом, усвояю себе ритм, интонацию, артикуляци-
онное напряжение, внутреннюю жестикуляцию (созидающие 
(58) движения) рассказа, изображащую активность метафоры 
и проч., как адекватное выражение моего собственного цен-
ностного отношения к содержанию, то есть я направлен при 
восприятии не на слова, не на фонемы, не на ритм, а со сло-
вами, с фонемою, с ритмом активно направлен на содержание, 
обымаю, формирую и завершаю его (сама форма, отвлеченно 
взятая, не довлеет себе, а делает самодовлеющим оформлен-
ное содержание). я становлюсь активным в форме и формою 
занимаю ценностную позицию вне содержания — как 
познавательно-этической направленности, — и это впервые 
делает возможным завершение и вообще осуществление всех 
эстетических функций формы по отношению к содержанию.

Итак, форма есть выражение активного ценностного отноше-
ния автора-творца и воспринимающего (со-творящего форму) к 
содержанию; все моменты произведения, в которых мы можем 
почувствовать себя, свою ценностно относящуюся к содержанию 
активность и которые преодолеваются в своей материальности 
этой активностью, должны быть отнесены к форме.

Но каким образом форма как выражение словом субъек-
тивного активного отношения к содержанию может стать тво-
рящею формой, завершающею содержание? что делает сло-
весную активность, вообще активность — реально не выходя-
щую за пределы материального произведения, только его 
порождающую и организующую, — активностью оформления 
познавательно-этического содержания, притом вполне завер-
шающего оформление?

Здесь мы принуждены вкратце коснуться первичной функ-
ции формы по отношению к содержанию — изоляции или 
отрешения (59). <...>

Содержание произведения — это как бы отрезок единого 
открытого события бытия, изолированный и освобожденный 
формою от ответственности перед будущим событием и потому 
в своем целом самодовлеюще-спокойный, завершенный, во-
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бравший в свой покой и в свою самодостаточность и изолиро-
ванную природу.

<...> Изоляция впервые делает возможным положитель-
ное осуществление художественной формы, ибо становится 
возможным не познавательное и не этическое отношение к со-
бытию, становится возможной свободная формовка содержа-
ния, освобождается активность нашего чувства предмета, чув-
ства содержания и все творческие энергии этого чувства. Изо-
ляция, таким образом, есть отрицательное условие личного, 
субъективного (непсихологически-субъективного) характера 
формы, она позволяет автору-творцу стать конститутивным 
моментом формы.

С другой стороны, изоляция выдвигает и определяет зна-
чение материала и его композиционной организации: материал 
становится условным: обрабатывая материал, художник об-
рабатывает ценности изолированной действительности и этим 
преодолевает его имманентно, не выходя за его пределы. Сло-
во, высказывание перестает ждать и желать чего бы то ни 
было действительного за своими пределами: действия или со-
ответствия действительности, то есть реального осуществления 
или проверки-подтверждения (преодоления субъективности); 
слово своими силами переводит завершающую форму в содер-
жание: так, просьба в лирике — эстетически организованная 
— начинает довлеть себе и не нуждается в удовлетворении 
(она как бы удовлетворена самой формой своего выражения), 
молитва перестает нуждаться в боге, который мог бы услы-
шать, жалоба перестает нуждаться в помощи, покаяние — в 
прощении и т.п. Форма, пользуясь одним материалом, вос-
полняет всякое событие и этическое напряжение до полноты 
свершения. С помощью одного материала автор занимает твор-
ческую, продуктивную позицию по отношению к (61) содер-
жанию, то есть познавательным и этическим ценностям; автор 
как бы входит в изолированное событие и становится в нем 
творцом, не становясь участником. Изоляция, таким образом, 
делает слово, высказывание, вообще материал (звук акустики 
и проч.) формально творческим.
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Как входит творческая личность художника и созерцателя 
в материал — слово и какими сторонами его она овладевает 
по преимуществу?

Мы различаем в слове как материале следующие моменты: 
1) звуковая сторона слова, собственно музыкальный момент 
его; 2) вещественное значение слова (со всеми его нюансами и 
разновидностями); 3) момент словесной связи (все отношения 
и взаимоотношения чисто словесные); 4) интонативный (в пла-
не психологическом — эмоционально-волевой) момент слова, 
ценностная направленность слова, выражающая многообразие 
ценностных отношений говорящего; 5) чувство словесной ак-
тивности, чувство активного порождения значащего звука 
(сюда включаются: все двигательные моменты — артикуля-
ция, жест, мимика лица и проч., — и вся внутренняя устрем-
ленность моей личности, активно занимающей словом, выска-
зыванием некоторую ценностную и смысловую позицию). Мы 
подчеркиваем, что дело идет о чувстве порождения значащего 
слова: это не чувство голого органического движения, порож-
дающего физический факт слова, но чувство порождения и 
смысла и оценки, то есть чувство движения и занимания по-
зиции цельным человеком, движения, в которое вовлечен и 
организм, и смысловая активность, ибо порождается и плоть 
и дух слова в их конкретном единстве. В этом последнем, пя-
том моменте отражены все четыре предшествующих; он явля-
ется той стороной их, которая обращена к личности говоряще-
го (чувство порождения звука, порождения смысла, порожде-
ния связи и порождения оценки).

Формирующая активность автора-творца и созерцателя 
овладевает всеми сторонами слова: с помощью всех их он мо-
жет осуществлять завершающую форму, направленную на со-
держание; с другой стороны, все они служат и для выражения 
содержания; в каждом моменте творец и созерцатель чувству-
ют свою активность — (62) выбирающую, созидающую, опре-
деляющую, завершающую — и в то же время чувствуют что-
то, на что эта активность направлена, что предлежит ей. Но 
управляющим моментом, фокусом формирующих энергий яв-
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ляется, конечно, пятый момент, затем в последовательном по-
рядке важности — 4-й, то есть оценка, 3-й — связи, 2-й — 
значение и, наконец, 1-й — звук, который как бы вбирает в 
себя все остальные моменты и становится носителем единства 
слова в поэзии (63). <...>

единство всех осуществляющих форму композиционных 
моментов и прежде всего единство словесного целого произ-
ведения — как формальное — полагается не в том, что или о 
чем говорится, а в том — как говорится, в чувстве деятель-
ности осмысленного говорения (64). <...>

эта, чувствующая себя и в чувстве владеющая своим един-
ством, деятельность порождения значащего звука-слова не до-
влеет себе... ведь порождается не просто звук, а значащий 
звук; деятельность порождения слова проникает и осознает 
себя ценностно в интонативной стороне слова, овладевает 
оценкой в чувстве активной интонации. Под интонативной сто-
роной слова мы понимаем способность его выражать все мно-
гообразие ценностных отношений лица говорящего к содержа-
нию высказывания (в плане психологическом — многообразие 
эмоционально-волевых реакций говорящего), притом, выра-
жается ли эта сторона слова в действительном интонировании 
при исполнении или переживается только как возможность, 
она все равно является эстетически весомой. активность авто-
ра становится активностью выраженной оценки, окрашиваю-
щей все стороны слова: слово бранит, ласкает, равнодушно, 
принижает, украшает и проч.

Далее, порождающая активность овладевает словесными 
значащими связями (65). <...>

Все синтаксические словесные связи, чтобы стать компози-
ционными и осуществлять форму в художественном объекте, 
должны быть проникнуты единством чувства связующей ак-
тивности, направленной на ими же осуществляемое единство 
предметных и смысловых связей познавательного или этиче-
ского характера, — единством чувства напряжения и форми-
рующего охвата, обымания извне познавательно-этического 
содержания (66). <...>
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единство формы есть единство активной ценностной по-
зиции автора-творца, осуществляемой при посредстве слова 
(занимание позиции словом), но относящейся к содержанию. 
<...> Изоляция есть первый шаг формирующего сознания, 
первый дар формы содержанию, впервые делающий возмож-
ным все последующие уже чисто положительные, обогащаю-
щие дары формы.

Все моменты слова, композиционно осуществляющие фор-
му, становятся выражением творческого отношения автора к 
содержанию: ритм, прикрепленный к материалу, выносится за 
его пределы и начинает проникать собою содержание как твор-
ческое отношение к нему, переводит его в новый ценностный 
план — эстетического бытия; форма романа, упорядочиваю-
щая словесный материал, став выражением отношения автора, 
создает архитектоническую форму, упорядочивающую и за-
вершающую событие, независимо от единого, всегда открыто-
го события бытия. <...>

автор, как конститутивный момент формы, есть организо-
ванная, изнутри исходящая активность цельного человека, 
сплошь осуществляющего свое задание, ничего не предпола-
гающего вне себя для завершения, притом — всего человека, 
с ног до головы: он нужен весь — дышащий (ритм), (69) дви-
жущийся, видящий, слышащий, помнящий, любящий и по-
нимающий.

эта изнутри организованная активность личности творца 
существенно отличается от извне организованной пассивной 
личности героя, человека — предмета художественного виде-
нья, телесно и душевно определенного: его определенность есть 
видимая и слышимая, оформленная определенность, это — об-
раз человека, овнешненная и воплощенная личность его; между 
тем как личность творца — и невидима и неслышима, а изнутри 
переживается и организуется — как видящая, слышащая, дви-
жущаяся, помнящая, как не воплощенная, а воплощающая ак-
тивность и уже затем отраженная в оформленном предмете.

эстетический объект — это творение, включающее в себя 
творца: в нем творец находит себя и напряженно чувствует 
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свою творящую активность, или иначе: это творение, как оно 
выглядит в глазах самого творца, свободно и любовно его со-
творившего (правда, это не творение из ничего, оно предпо-
лагает действительность познания и поступка и только преоб-
ражает и оформляет ее).

__________

Основною задачей эстетики является изучение эстетическо-
го объекта в его своеобразии, отнюдь не подставляя вместо 
него какой-либо промежуточный этап дороги его осуществле-
ния, и, прежде всего, должно понять эстетический объект син-
тетически, в его целом...

Уже из всего сказанного нами должно быть ясно, что эсте-
тический объект не есть вещь, ибо его форма (точнее, форма 
содержания, ибо эстетический объект есть (70) оформленное 
содержание), в которой я чувствую себя как активного субъек-
та, в которую я вхожу как необходимый конститутивный мо-
мент ее, не может быть, конечно, формою вещи, предмета.

Художественно-творящая форма оформляет прежде всего 
человека, а мир — лишь как мир человека, или непосредственно 
его очеловечивая, оживляя, или приводя в столь непосредствен-
ную ценностную связь с человеком, что он теряет рядом с ним 
свою ценностную самостоятельность, становится только момен-
том ценности человеческой жизни. Вследствие этого отношение 
формы к содержанию в единстве эстетического объекта носит 
своеобразный персональный характер, а эстетический объект 
является некоторым своеобразным осуществленным событием 
действия и взаимодействия творца и содержания.

В словесном художественном творчестве событийный харак-
тер эстетического объекта особенно ясен — взаимоотношение 
формы и содержания носит здесь почти драматический харак-
тер, особенно ясно вхождение автора — телесного, душевного 
и духовного человека — в объект; ясна не только нераздель-
ность, но и неслиянность формы и содержания, между тем как 
в других искусствах форма более проникает в содержание, как 
бы овеществляется в нем и труднее от него отделима и вырази-
ма в своей абстрактной обособленности <...> (71).
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Вопросы и задания

1.  Почему поэтика, по мнению М.М. Бахтина, должна быть 
эстетикой словесного творчества?

2.  Как Бахтин определяет понятие «эстетический объект»?

3.  Охарактеризуйте методику эстетического анализа содержа-
ния художественного произведения, предложенную ученым.

4.  В чем, по Бахтину, сложность решения вопроса о значении 
материала для эстетического объекта?

5.  Почему язык в своей лингвистической определенности не вхо-
дит в эстетический объект словесного искусства? Какова ко-
нечная цель работы художника над словом?

6.  О каких двух направлениях в изучении формы говорит Бахтин?

7.  Какую методику предлагает ученый при рассмотрении формы 
как художественно значимой?

8.  Каким образом форма становится творящей формой, завер-
шающей содержание?

9.  Как художник и созерцатель «входит» в эстетический объект?

В.Н. ВОлОШИНОВ (М.М. Бахтин). фрейдизм1

Глава V. Психоаналитический метод

1.  Когда мы излагали раннюю фрейдовскую концепцию бес-
сознательного, мы подчеркнули, что Фрейд не нашел к 
нему прямого непосредственного доступа, а узнавал о нем 
через сознание самого больного. то же приходится повто-
рить и об его зрелом методе. <...>

Психологический метод Фрейда сводится к  и н т е р п р е- 
т и р у ю щ е м у  (истолковывающему) анализу некоторых 
образований сознания особого рода, которые поддаются сведе-
нию к своим бессознательным корням.

1 Волошинов В.Н. (М.М. Бахтин). Фрейдизм. — М.: лабиринт, 1993. 
(главы V, VI, VII). — С. 47—57, 66—69.
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что же это за образования?
Бессознательному <...> закрыт прямой доступ в сознание 

и в предсознательное, у порога которого работает цензура. Но 
все вытесненные влечения не лишаются <...> своей энергии и 
потому постоянно стремятся пробиться в сознание.

Они могут это сделать только частично путем компромисса 
и искажения, с помощью которого они обманывают бдитель-
ность цензуры. Искажение и маскировка вытесненных влече-
ний совершается, конечно, в области бессознательного, и уже 
отсюда они, обманув цензуру, проникают в сознание, где оста-
ются не узнанными. Здесь, в сознании, их и находит исследо-
ватель и подвергает анализу.

Все эти компромиссные образования можно подразделить 
на две группы:

1)  патологические образования — симптомы истерии, бре-
довые идеи, фобии, патологические явления обыденной 
жизни, как то: забвение имен, обмолвки, описки и пр.;

2)  нормальные образования — сновидения, мифы, образы 
художественного творчества, философские, социальные 
и даже политические идеи, т.е. вся область идеологиче-
ского творчества человека (47).

границы этих двух групп зыбки: часто трудно бывает ска-
зать, где кончается нормальное и начинается патологическое.

Самое основательное исследование Фрейда посвящено 
сновидениям. Примененные здесь методы истолкования об-
разов сна стали классическими и образцовыми для всего пси-
хоанализа.

В сновидении Фрейд различает два момента:

1)  явное содержание сна (manifester Inhalt) — это образы 
сновидения, взятые обычно из безразличных впечатле-
ний ближайшего дня, которые мы легко вспоминаем и 
охотно рассказываем другим;

2)  скрытые мысли сна (latente Traumgedanken), боящиеся 
света сознания и искусно замаскированные образами 
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явного содержания сна; об их существовании сознание 
часто и не подозревает.

Как проникнуть к этим скрытым мыслям, т.е. как истолко-
вать сновидение?

2.  Для этого Фрейд предлагает метод «свободного фантази-
рования» (freie Einfalle) или свободных ассоциаций (freie 
Assotiationen) по поводу явных образов разбираемого сна. 
Надо дать полную свободу своей психике, надо ослабить 
все задерживающие и критикующие инстанции нашего со-
знания <...> необходимо только стараться улавливать вни-
манием то, что непроизвольно возникает в психике.

Приступая к такой работе, мы сейчас же заметим, что она 
встречает сильное сопротивление нашего сознания: рождается 
какой-то внутренний протест против предпринятого истолко-
вания сна. этот протест принимает различные формы <...> 
Другими словами, мы все время стремимся сохранить и вы-
держать точку зрения легального сознания, мы ни в чем не 
хотим отступиться от законов, управляющих этой высшей пси-
хической территорией (48).

Для того, чтобы пробиться к скрытым мыслям сна, необ-
ходимо преодолеть это упорное сопротивление. Ведь именно 
оно и есть та сила, которая в качестве цензуры исказила ис-
тинное содержание (скрытые мысли) сна, превратив его в яв-
ные образы (в явное содержание) сновидения. эта сила тор-
мозит и теперь нашу работу; она же — причина легкого и 
быстрого забвения снов и тех непроизвольных искажений, ко-
торым мы подвергаем их при воспоминании. Но наличие со-
противления — очень важный показатель: где оно есть, там 
бесспорно есть и вытесненное «нецензурное» влечение, стре-
мящееся пробиться в сознание; потому-то и мобилизована сила 
сопротивления. Компромиссные образования, т.е. явные об-
разы сновидения и замещают это вытесненное влечение в 
единственно допустимой цензурной форме.

Когда сопротивление во всех его многообразных проявле-
ниях, наконец, преодолено, то проходящие через сознание 
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свободные мысли и образы, по-видимому, случайные и бес-
связные, и оказываются звеньями той цепи, по которой можно 
добраться до вытесненного влечения, т.е. до скрытого содер-
жания сна. это содержание оказывается замаскированным ис-
полнением желания, в большинстве случаев, но не всегда, эро-
тического и часто инфантильно-эротического. Образы явного 
сновидения оказываются замещающими представлениями — 
символами — объектов желания, или во всяком случае имеют 
какое-либо отношение к вытесненному влечению.

Законы образования этих символов, замещающих объекты 
вытесненного влечения, очень сложны. Определяющая их 
цель сводится к тому, чтобы, с одной стороны, сохранить 
какую-нибудь, хотя бы отдаленную связь с вытесненным пред-
ставлением, а с другой — принять вполне легальную, коррект-
ную, приемлемую для сознания форму. это достигается слия-
нием нескольких образов в один смешанный; введением ряда 
посредствующих образов-звеньев, связанных как с вытеснен-
ным представлением, так и с наличным во сне — явным; вве-
дением прямо противоположных по смыслу образов; перене-
сением эмоций и аффектов с их действительных объектов на 
другие, безразличные подробности сна, превращением аффек-
тов в свою противоположность и т.п.

такова техника образования символов сновидения.
Какое же значение имеют эти замещающие образы — сим-

волы сна? чему служат эти компромиссы сознания с бессозна-
тельным, дозволенного с недозволенным (но всегда желан-
ным)? Они служат отдушинами для вытесненных влечений, 
(49) позволяют частично изживать бессознательное и этим 
очищать психику от накопившихся в глубине ее подавленных 
энергий.

творчество символов — частичная компенсация за отказ от 
удовлетворения всех влечений и желаний организма под дав-
лением принципа реальности; это — компромиссное, частич-
ное освобождение от реальности, возврат в инфантильный рай 
с его «все позволено» и с его галлюцинаторным удовлетворе-
нием желаний. Само биологическое состояние организма во 
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время сна есть частичное повторение внутриутробного поло-
жения зародыша. Мы, бессознательно, конечно, снова разы-
грываем это состояние, разыгрываем возврат в материнское 
лоно: мы раздеты, мы укутываемся одеялом, поджимаем ноги, 
сгибаем шею, т.е. воссоздаем положение зародыша; организм 
замыкается от всех внешних раздражений и влияний; нако-
нец, сновидения, как мы видели, частично восстанавливают 
власть принципа наслаждения.

3.  Поясним все сказанное на примере анализа сна, произве-
денного самим Фрейдом.

Сновидение принадлежит человеку, потерявшему много 
лет тому назад своего отца. Вот явное содержание (manifester 
Inhalt) этого сна:

«Отец умер, но был выкопан и выглядит плохо. После того 
он продолжает жить, и видевший сон делает все, что в его 
силах, чтобы покойник не заметил этого».

Далее сновидение переходит на другие явления, по-
видимому, не имеющие ничего общего с этим вопросом.

Отец умер, это мы знаем. что он был выкопан, — не соот-
ветствует действительности, которую не приходится прини-
мать во внимание и по отношению ко всему последующему. 
Но видевший сон рассказывает, что когда он вернулся с по-
хорон отца, у него разболелся зуб. Он хотел поступить с этим 
зубом по предписанию еврейского религиозного учения: «если 
тебя беспокоит зуб, то вырви его», и отправился к зубному 
врачу. тот, однако, сказал: «этот зуб не следует вырывать, 
нужно только немного потерпеть. я положу кое-что, чтобы 
убить нерв, через три дня приходите опять, я выну то, что по-
ложил».

«это вынимание, — сказал вдруг видевший сон, — это и 
есть выкапывание».

«Неужели он прав?» Правда, это не совсем так, а только 
приблизительно, потому что самый зуб не извлекается, а из 
него только вынимается что-то, что омертвело. Но подобные 
неточности можно допустить по отношению к работе сновиде-
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ний на основании того, что нам известно из других анализов 
(50). В таком случае видевший сон сгустил, слил воедино 
умершего отца и убитый, но все же сохраненный зуб. И нет 
ничего удивительного в том, что в явном содержании сна по-
лучилось нечто бессмысленное, ибо не может же подходить к 
отцу все, что можно сказать о зубе. Но в чем состоит это 
tertium comparationis между зубом и отцом, которое делает 
возможным сгущение?

«Ответ на это дает сам видевший сон. Он рассказывает, 
что, как ему известно, если видишь во сне выпадение зуба, то 
это означает, что кто-нибудь умрет в семье».

«Мы знаем, что это популярное толкование неверно, или, 
по крайней мере, верно только в шуточном смысле. тем более 
поражает нас то обстоятельство, что развивающаяся таким об-
разом тема скрывается и за другими отрывками содержания 
сновидения».

«Видевший сон без дальнейших расспросов начинает рас-
сказывать о болезни и смерти отца и о своих к нему отноше-
ниях. Отец был долго болен, уход и лечение больного стоили 
ему, сыну, много денег. И, тем не менее, ему ничего не было 
жалко, он никогда не терял терпения, у него никогда не явля-
лось желание, чтобы все поскорее окончилось. Он хвалится, 
что проявлял по отношению к отцу истинно еврейский пиетет 
и строго выполнял все требования еврейского закона».

«Однако, не бросается ли нам в глаза противоречие в мыс-
лях, относящихся к сновидению? Он отождествил отца с зу-
бом. По отношению к зубу он хотел поступить по еврейскому 
закону, гласящему, что зуб нужно вырвать, если он причиня-
ет беспокойство и боль. Но и по отношению к отцу он хотел 
поступить согласно предписанию закона, который, однако, в 
этом случае требует, чтобы не обращать внимания ни на бес-
покойство, ни на издержки, всю тяжесть взять на себя и не 
допускать никаких неприязненных мыслей по отношению к 
причиняющему боль объекту. разве сходство не было бы го-
раздо более несомненным, если бы он действительно проявил 
по отношению к больному отцу такие же чувства, как по от-
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ношению к больному зубу, т.е. желал бы, чтобы скорая смерть 
положила конец его излишнему страдальческому существова-
нию?»

«я не сомневаюсь, что таким именно и было его отношение 
к отцу во время длительной болезни и что хвастливые увере-
ния в его богобоязненном пиетете клонились к тому, чтобы 
отвлечь внимание от этих воспоминаний. При таких условиях 
обыкновенно появляется желание смерти по отношению к тому, 
кто причиняет нам все эти страдания, и это желание скрывает-
ся под маской мыслей сострадания, например: это было бы для 
него только спасением. Но заметьте, что в данном случае (51) 
в самых скрытых мыслях сновидения мы перешагнули через 
какую-то границу. Первая часть их, несомненно, была бессо-
знательна только временно, т.е. только в период образования 
сновидения. Но враждебные душевные движения против отца, 
вероятно, накоплялись в «бессознательном» пациента еще с 
детских лет, а во время болезни отца, замаскировавшись, иной 
раз робко проскальзывали в сознание. С еще большей уверен-
ностью мы можем утверждать это относительно других скры-
тых мыслей, которые, несомненно, принимают участие в со-
держании сновидения. Правда, в сновидении нельзя найти 
ничего, что говорило бы о враждебных чувствах к отцу. Но 
если мы проследим до корней подобные враждебные чувства к 
отцу в детской жизни, то вспомним, что страх перед отцом 
является потому, что отец уже с самых ранних лет противится 
сексуальным проявлениям мальчика (эдипов комплекс. — 
В.В.). такое же положение обыкновенно повторяется снова по 
социальным мотивам в возрасте после наступления половой 
зрелости. Подобное отношение к отцу имеется и у лица, видев-
шего данный сон: в его любви к отцу было примешано немало 
уважения и страха, происходившего от раннего запугивания 
вследствие сексуальных проявлений».

«Дальнейшие положения явного сновидения объясняются 
комплексом онанизма (совокупность переживаний, связанных 
с детским онанизмом. — В.В.). «Он плохо выглядит», — это 
как будто бы относится к словам зубного врача, что плохо вы-



140

глядишь, когда теряешь зуб на этом месте. Но в то же время 
это относится и к плохому виду, благодаря которому молодой 
человек выдает себя, или опасается, чтобы не обнаружились 
его половые излишества в период наступления половой зрело-
сти. Видевший сон не без облегчения для самого себя перенес 
этот плохой вид с себя на отца, — случай довольно частый в 
работе сновидения».

«После того он продолжает жить», — покрывается жела-
нием воскресить отца, как и обещанием зубного врача, что зуб 
уцелеет. Но особенно ловко составлено предложение: «видев-
ший сон делает все, что в его силах, чтобы он (отец) этого не 
заметил» — с таким расчетом, чтобы вызвать в нас желание 
дополнить, что он умер. Но единственно разумное дополнение 
вытекает из комплекса — онанизма, где само собою разумеет-
ся, что юноша делает все, что может, чтобы скрыть от отца 
проявление своей половой жизни.

«Вы видите теперь, как сложилось это непонятное сновиде-
ние. Произошло странное и приводящее в заблуждение сгуще-
ние: все образы этого сна исходят из скрытых мыслей и сложи-
лись в двусмысленное, замещающее образование» <...> (52)

так производится психоаналитическое толкование снов. 
Метод свободного фантазирования и в данном случае позволил 
вскрыть все те промежуточные образования — больной зуб и 
необходимость его удаления — которые соединяют явные об-
разы сновидения — отец выкопан из могилы — с вытесненным 
бессознательным влечением — инфантильным  ж е л а н и е м  
устранения  о т ц а. Скрытые мысли этого сна — вражда к отцу 
и жажда его устранить — настолько замаскированы в явных 
образах сновидения, что это последнее вполне удовлетворяет 
самым строгим моральным требованиям сознания. Вероятно, 
пациент Фрейда не без труда мог согласиться с подобным тол-
кованием его сна.

этот сон интересен тем, что его скрытые мысли (т.е. тайные 
желания) дают выход вражде к отцу, накопившейся в «бессо-
знательном» на протяжении всей жизни пациента. Сон сгущает 
бессознательные враждебные влечения трех эпох его жизни — 
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эдипова комплекса, периода полового созревания (комплекс 
онанизма) и, наконец, периода болезни и смерти отца. Во вся-
ком случае, в этом сне зонд анализа проникает до самого его 
дна — инфантильных влечений эдипова комплекса.

4.  те же методы применяет Фрейд и при анализе других ви-
дов компромиссных образований и прежде всего при ис-
следовании патологических симптомов различных нервных 
заболеваний. Ведь и к толкованию снов Фрейд пришел, 
исходя из потребностей психиатрии и пытаясь использо-
вать сон как симптом. если метод был разработан, отшли-
фован и отточен на анализах снов, то главным материалом 
для выводов о бессознательном и его содержании послужи-
ли, конечно, симптомы нервных заболеваний.

Углубляться хоть сколько-нибудь в эту интересную, но 
специальную область мы, конечно, не можем. Ограничимся 
потому лишь несколькими словами о психиатрическом при-
менении фрейдовского метода.

На психоаналитическом сеансе больной должен сообщать 
врачу все то, что приходит ему в голову по поводу симптомов 
и обстоятельств его болезни. главная задача при этом, как и 
при снотолковании, — преодолеть сопротивление, которое 
оказывает сознание больного. Но это сопротивление в то же 
время служит для врача важным указанием: где оно особенно 
бурно прорывается в душе больного, там именно и находится 
его «больное место», которое должно стать главным участком 
работы врача. Ведь мы уже знаем: где сопротивление, там и 
вытеснение. Задача врача — докопаться до вытесненных ком-
плексов в душе больного (53), так как корень всех нервных 
заболеваний — в неудачном вытеснении какого-нибудь осо-
бенно сильного инфантильного комплекса пациента (чаще все-
го эдипова). Вскрыв комплекс, нужно дать ему, так сказать, 
рассосаться в сознании больного. Для этого больной прежде 
всего должен акцептировать (признать) комплекс, а затем с 
помощью врача всесторонне изжить его, т.е. превратить неу-
давшееся стихийное вытеснение (Verdrangung) этого комплек-
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са в сознательное разумное осуждение (Verurteilung) его. та-
ким путем достигается излечение.

5.  Психоаналитический метод применен Фрейдом к целому 
ряду очень распространенных обыденных жизненных яв-
лений — к обмолвкам, опискам, забвению слов и имен и 
пр. Все они при анализе оказались компромиссными об-
разованиями такого же типа, как сновидения и патологиче-
ские симптомы. этим явлениям посвящена работа Фрейда: 
«Психопатология обыденной жизни». Остановимся на не-
скольких примерах из этой области.

<...> Один профессор во вступительной речи собирался 
сказать: «я не в силах (Ich bin nicht geeignet) оценить все за-
слуги моего уважаемого предшественника», но вместо этого он 
заявил «я не склонен (Ich bin nicht geneigt) оценить все за-
слуги» и т.д. таким образом, вместо слова «geeignet» (неспо-
собен), он по ошибке употребил очень на него похожее по 
звуку слово geneigt (не склонен). Смысл получился совсем 
другой, но как раз выражал бессознательное недоброжела-
тельство профессора к своему предшественнику по кафедре.

Сходные процессы совершаются в случаях забвения каких-
нибудь слов или собственных имен. Когда мы пытаемся вспом-
нить какое-нибудь забытое нами название, в нашем сознании 
всегда всплывают какие-нибудь другие имена или мысли, име-
ющие то или иное отношение к забытому названию. эти не 
произвольно всплывающие имена и мысли аналогичны заме-
щающим образам сна. С их помощью мы можем добраться до 
забытого. В таких случаях всегда оказывается, что (54) при-
чиною забвения было какое-нибудь неприятное нам воспоми-
нание, по ассоциации связанное с забытым названием. Оно-то 
и увлекло в «пропасть забвения» это ни в чем не повинное 
название.

<...> Дальнейшей областью применения психоаналитиче-
ского метода являются идеологические образования в собствен-
ном узком смысле слова: мифы, искусство, философские идеи 
и, наконец, социальные и политические явления. <...> (55)
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Глава VI. фрейдистская философия культуры

1.  Все идеологическое творчество, согласно учению Фрейда, 
вырастает из тех же психоорганических корней, что и сно-
видение и патологический симптом; к этим корням могут 
быть сведены без остатка как состав, так и форма и содер-
жание его. <...>

2.  Создание мифологических образов совершенно аналогично 
работе сна. Миф — это коллективный сон народа. Образы 
мифа — замещающие символы вытесненных в бессозна-
тельное влечений. Особенно большое значение в мифоло-
гии имеют мотивы, связанные с переживанием и вытесне-
нием эдипова комплекса. <...>

религиозные системы гораздо сложнее. Здесь рядом с вы-
тесненными комплексами сексуальных влечений очень боль-
шую (56) роль играет бессознательное «Идеал-я». И для раз-
вития религиозных идей и культов питающею почвою являет-
ся все тот же эдипов комплекс. В зависимости от того, какой 
именно момент получает преобладание в религиозных пере-
живаниях — тяга ли к матери, или запреты и воля отца 
(«Идеал-я»), религии подразделяются фрейдизмом на мате-
ринские и отцовские.

3.  Сам Фрейд применил метод толкования снов и симптомов 
прежде всего к эстетическим явлениям шутки и остроты.

Формою острот управляют те же законы, которые созида-
ют формальную структуру образов сна, т.е. законы образова-
ния замещающих представлений: тот же механизм обхода ле-
гального путем слияния представлений и слов, замены обра-
зов, словесной двусмысленности, перенесения значений из 
одного плана в другой, смещение эмоций и пр.

тенденция шутки и остроты — обойти реальность, осво-
бодить от серьезности жизни и дать выход вытесненным ин-
фантильным влечениям, сексуальным или агрессивным (57). 
<...>
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Ч а с т ь  т р е т ь я

Критика фрейдизма

Глава VII. фрейдизм как разновидность 
субъективной психологии

1.  Во второй главе нашей книги мы охарактеризовали два 
основных направления современной психологии — субъек-
тивное и объективное. теперь мы должны постараться дать 
точный и обстоятельный ответ, к какому из этих направле-
ний нужно отнести фрейдизм (66).

2.  <...> Фрейдизм догматически усвоил старое... ставшее 
общепринятым, разделение душевных явлений на волю 
(желания, стремления), чувство (эмоции, аффекты) и по-
знание (ощущения, представления, мысли); притом он со-
хранил те же определения этих способностей, какие были 
в ходу в психологии его времени и <...> ту же дифферен-
циацию <...> Далее уже совершенно некритически все эти 
психические элементы <...> переносятся Фрейдом в об-
ласть бессознательного: и в нем мы находим желания, чув-
ства, представления. (67) <...> Но имеем ли мы право 
строить бессознательное по аналогии с сознанием и пред-
полагать в нем точно такие же элементы, какие мы нахо-
дим в сознании? Ничто нам не дает такого права. Отбросив 
сознание, становится совершенно бессмысленным сохра-
нять чувства, представления и желания. <...> только в 
свете субъективного самосознания картина нашей психиче-
ской жизни представляется нам как борьба желаний, чувств 
и представлений. Какие же действительные объективные 
силы лежат в основе этой борьбы — об этом самосознание 
нам ничего сказать не может. <...> Отказавшись от точки 
зрения самосознания, нужно отказаться и от всей этой кар-
тины <...> нужно искать совершенно иной опоры для по-
нимания психики. так именно и поступает объективная 
психология. Фрейд же из старых субъективных кирпичей 
пытается возвести совершенно новое quasi-объективное 
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здание человеческой психики. что такое «бессознательное 
желание», как не тот же старый кирпич, только перевер-
нутый на другую сторону!

3.  Но фрейдизм поступает еще хуже: он не только переносит 
в бессознательное элементы сознания, он сохраняет за ними 
и в бессознательном всю полноту их предметной дифферен-
цированности и логической (68) отчетливости (69). <...>

Вопросы и задания

1.  что представляет собой психоаналитический метод, по мне-
нию В. Волошинова (М. Бахтина)?

2.  Как данный метод толкует связь сознания и бессознательного?

3.  что означают «компромиссные образования»? Какова их функ-
ция?

4.  Почему именно сновидения Фрейд исследовал наиболее осно-
вательно?

5.  Какой путь намечен ученым для того, чтобы пробиться к 
скрытым смыслам сна?

6.  Какова область применения психоаналитического метода?

7.  Сформулируйте основные положения «критики» данного ме-
тода Волошиновым (Бахтиным).

Тартуско-московская семиотическая школа

Ю.М. лОТМАН. лекции по структуральной поэтике1

Введение
Современная стадия научного мышления все более харак-

теризуется стремлением рассматривать не отдельные, изолиро-

1 лотман Ю.М. тартуско-московская семиотическая школа. — М.: гно-
зис, 1994. — С. 17—19, 23—24, 26—27, 201, 204, 206—209, 211—214.
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ванные явления жизни, а обширные единства, видеть, что 
каждое, казалось бы простое, явление действительности при 
ближайшем рассмотрении оказывается структурой, состоящей 
из более простых элементов, и само, в свою очередь, входит 
как часть в более сложное единство. С этим связано глубоко 
диалектическое представление о том, что для понимания явле-
ния недостаточно изучать его изолированную природу — не-
обходимо определить его место в системе. Изучение номенкла-
турно-морфологическое сменяется функциональным. это 
стремление перейти от наблюдения отдельных феноменов и их 
описания к анализу систем, давно уже утвердившееся в так 
называемых «точных» науках, все более проникает в есте-
ственные и гуманитарные, практически означая, что диалекти-
ческий способ мышления из сферы исследовательских декла-
раций переходит в самую ткань исследования. такой научный 
метод и получил название структурного <...> (17).

Особенность структурного изучения состоит в том, что оно 
подразумевает не рассмотрение отдельных элементов в их изо-
лированности или механической соедин¸нности, а определение 
соотношения элементов между собой и отношения их к струк-
турному целому. Оно неотделимо от изучения функциональной 
природы системы и е¸ частей. При этом, естественно, открыва-
ется возможность анализа структуры на двух уровнях — «фи-
зическом», при котором изучение функций и отношений эле-
ментов должно привести нас к пониманию их материальной 
природы, а сама структура рассматривается как некая матери-
альная данность, и «математическом», при котором изучаться 
будет природа отношений между элементами в абстракции от 
их материальной реализации, а сама структура предстанет в 
качестве определ¸нной системы отношений. <...> Дальнейшее 
изложение покажет, что для изучения художественной литера-
туры будет необходимо построение моделей структур и «физи-
ческого», и «математического» типа. Они обладают разной сте-
пенью всеобщности, и первые удобнее, когда нам прид¸тся мо-
делировать данную структуру, вторые — всякую (18).



147

<...> Итогом структурального изучения литературы должна 
явиться выработка точных методов анализа, определение функ-
циональной связи элементов текста в идейно-художественном 
единстве произведения, научная постановка вопроса о художе-
ственном мастерстве и его связи с идейностью. Понятия «идеи» 
и «поэтического представления о действительности» не заменя-
ются некоей отвлеч¸нной структурой «чего-то». Необходимо 
изучить структуру идеи, структуру поэтического представ-
ления о действителъности, то есть структуру словесного ис-
кусства. это будет методология, противостоящая и формально-
му анализу разрозненных «при¸мов», и растворению истории 
искусства в истории политических учений.

Среди соображений, диктующих необходимость структур-
ного изучения стиха, следует отметить следующее: в настоя-
щее время вместо единой методологии, охватывающей всю 
проблематику словесного искусства (в частности, поэзии), мы 
имеем, по сути дела, три отдельных научных дисциплины: 
теорию литературы (поэтику), историю литературы и стихо-
ведение. Соприкосновение между ними возможно, но практи-
чески значительно реже реализуется, чем взаимопроникнове-
ние истории литературы и истории общественной мысли, тео-
рии литературы и философии, стиховедения и лингвистики. 
Особенной автономией пользуется стиховедение. По сути дела, 
вся идейная, историко-литературная интерпретация произве-
дения совершается без помощи стиховедческих изучений. это-
му не приходится изумляться, поскольку до сих пор не суще-
ствует обоснования научных (23) критериев связи между си-
стемой поэтических средств и содержанием. <...>

Изучение стиха как структуры подразумевает создание 
единой методологии для рассмотрения всех сторон поэтиче-
ского произведения в их единстве. На смену искусственно 
противопоставляемым (или разделяемым) «идейному анали-
зу» и «анализу формы» должно прийти исследование художе-
ственной природы литературного творчества, исходящее из 
органической связи всех сторон изучаемого явления (24).

<...> Подлинное изучение художественного произведения 
возможно лишь при подходе к произведению как к единой, 
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многоплановой, функционирующей структуре. Нельзя ска-
зать, что этот взгляд является чем-либо принципиально но-
вым в нашей науке о литературе. Он уже наметился в трудах 
Ю.Н. тынянова, г.а. гуковского, В.я. Проппа и ряда других 
исследователей. <...> Cтруктуральный метод, прежде всего, 
изучает значение, семантику литературы, фольклора, мифа. 
Поэтому не лиш¸нной интереса задачей было бы проследить 
связь его с теми направлениями советского литературоведе-
ния, которые стремились к изучению исторической семантики 
и, в известной мере, отражали наиболее плодотворные сторо-
ны языкового учения Н.я. Марра (см. «Поэтику сюжета и 
жанра» О.М. Фрейденберг, статьи И.г. Франк-Каменецкого, 
(26) И.М. тройского и др.). Нельзя не отметить и того, что 
вопрос о структурной типологии, принадлежащий сейчас к 
основным проблемам структурного метода, исторически про-
должает опыты по изучению художественной типологии, пред-
принимавшиеся рядом советских литературоведов в 1930— 
1940-е гг. (теория «стадиальности литературного процесса» 
г.а. гуковского, труды В.М. жирмунского, В.я. Проппа, 
а.а. Смирнова и др.). В этом смысле весьма знаменательным 
было стремление ряда советских уч¸ных в 1930-е гг. вернуться 
на марксистской основе к проблемам, поднятым ещ¸ а.Н. Ве-
селовским. Наконец, нельзя обойти молчанием стремление 
ряда уч¸ных-искусствоведов построить функциональные моде-
ли искусства (Ю.Н. тынянов, И.И. Иоффе, В. шкловский, 
С.М. эйзенштейн).

если прибавить очевидную связь структурных штудий с 
традицией отечественного стиховедения, идущей от а. Белого, 
В. Брюсова и продолженной Б.В. томашевским, С.М. Бонди, 
л. тимофеевым, М. штокмаром и др., — картина получится 
достаточно ясная.

таким образом, структуральный метод отнюдь не возника-
ет в советском литературоведении как простое привнесение 
лингво-математической методики или неожиданный рецидив 
формализма — он органически примыкает к предшествующе-
му этапу развития советского литературоведения (27).
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Г л а в а  III

Текстовые и внетекстовые структуры

1. Проблема текста
Вопрос о разделении изучаемых феноменов художествен-

ного произведения на уровни и системы отношений неизбежно 
вытекает из самой сущности структурального подхода. При 
этом весьма существенным оказывается разделение отношений 
на внутритекстовые и внетекстовые. Для того чтобы уяснить 
этот вопрос, остановимся на отношении понятий «текст» и 
«художественное произведение». это же окажется весьма су-
щественным для решения вопроса о границах возможностей 
чисто лингвистического изучения литературы (201).

<...> текст вообще не существует сам по себе, он неизбеж-
но включается в какой-либо (исторически реальный или услов-
ный) контекст. текст существует как контрагент внетекстовых 
структурных элементов, связан с ними как два члена оппози-
ции. Положение это нам станет более ясно, если мы опреде-
лим понятие «при¸м», «художественное средство».

У истоков формального направления В. шкловский опре-
делил при¸м как основной признак искусства, снимающий ав-
томатизацию речи <...>.

В одной из своих новейших работ <...> «Об искусстве как 
о мышлении образами» <...> читаем, что художественный эф-
фект достигается «средством изменения сигнальной системы, 
так сказать, обновления сигнала, который нарушает стереотип 
и заставляет напрягаться для постижения вещи» (Виктор 
шкловский. Художественная проза. размышления и разборы. 
М.: Советский писатель, 1961, стр. 19) (204).

Методология формальной школы отличается глубокой не-
последовательностью и внутренними противоречиями. <...>

Представители формальной школы подвергали сторонни-
ков биографического, исторического и социологического мето-
дов в литературоведении острой и порой весьма обоснованной 
критике, упрекая их в невнимании к художественной природе 
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произведения, к самому тексту, который у представителей 
этих школ превращался в материал для комментирования 
фактов биографии, истории общественных учений и т.д. Но 
скоро стало очевидно, что от инвентаризации при¸мов не про-
тягивается прямой нити к истолкованию художественной при-
роды произведения. Художественный текст у формалистов 
оказывался раздробленным на определ¸нную номенклатуру 
при¸мов, оторванных от целей творчества, эстетического мыш-
ления, истории литературы или очень примитивно с ними свя-
занных. Сами понятия «остран¸нный при¸м», «задержка чи-
тательского внимания», «ощутимость формы» бессодержатель-
ны вне реального исторического контекста, вне понимания того, 
что представляет собой идейно-художественное единство про-
изведения, единство планов содержания и выражения.

текст является знаком определ¸нного содержания, которое 
в своей индивидуальности связано с индивидуальностью дан-
ного текста. В этом смысле существует глубокое различие 
между лингвистическим и литературоведческим пониманием 
текста. языковой текст допускает разные выражения для 
одного и того же содержания. Он переводим и в принципе 
безразличен к формам записи (звуковая, буквенная, телеграф-
ными знаками и т.д.). текст литературного произведения в 
принципе индивидуален. Он созда¸тся для данного содержа-
ния и, в силу отмеченной выше специфики отношения содер-
жания к выражению в художественном тексте, не может быть 
замен¸н никаким адэкватом в плане выражения без изменения 
плана содержания. Связь содержания и выражения в художе-
ственном тексте настолько прочна, что перевод в другую си-
стему записи, по сути дела, также небезразличен для содержа-
ния. языковой текст может быть выражен в фонемах, графе-
мах любой системы, и сущность его от этого не меняется. Мы 
воспринимаем графически закрепл¸нный текст без предвари-
тельного перевода в фонологические единицы. Система записи 
художественного текста ближе к соответствующим отношени-
ям в музыке. текст должен быть перевед¸н в звуки, а потом 
воспринят. то, что при большом навыке чтения стихов среднее 
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звено может выпадать, подобно чтению нот глазами у опытного 
музыканта, — дела не меняет. Именно в литературном произ-
ведении слово «текст» оправдывает свою этимологию («tex-
tum» от «texto» — сотканный, сплетенный). Ибо вс¸ богат-
ство оппозиций плана выражения, становясь дифференцирую-
щими признаками плана содержания, прида¸т тексту и 
необычайную смысловую глубину, и (206) индивидуальность, 
не сводимую к механической сумме всех отдельно извлеч¸нных 
из плана содержания мыслей.

Из всего сказанного вытекает и определение при¸ма. При¸м 
прежде всего содержателен, он является знаком содержания. 
Но это содержательность особого рода: художественное про-
изведение не складывается из при¸мов, подобно тому как син-
таксическая единица, по особым правилам, из лексических. 
При¸мы относятся к содержанию не непосредственно, а опо-
средованно, через целостность текста. Более того, без отноше-
ния к целостности текста прием вообще не существует. Но и 
текст — не высший уровень. Он опосредован многочисленны-
ми внетекстовыми связями.

Привед¸м примеры. Как мы говорили, В. шкловский ви-
дел цель при¸ма «в том, чтобы вещи <...> воспринимались 
как художественные». Однако история искусства знает эсте-
тические системы и эпохи в истории искусства, когда именно 
отказ от «художественности» воспринимается как высшее ху-
дожественное достижение (207). <...> («Мятеж» Фурманова, 
очерки л. рейснер, С. третьякова, теория «факта» у лефов-
цев и др.). В истории искусства существуют целые периоды, 
когда само¸ понятие художественности воспринимается как 
антихудожественное (208).

<...> чернышевский в «что делать?» демонстративно отка-
зывался от читательской установки на «художественность». 
Происходит нарочитое исключение всего, что могло бы воспри-
ниматься, как «художественность», «при¸мы» и т.п. Вс¸ это 
третируется как «пустяки» и противопоставляется истине <...>

Отсюда рождается отрицательное отношение к литературе 
как чисто эстетической деятельности. На разных этапах, с раз-
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ных позиций, возникает взгляд на литературу как деятель-
ность, ценность которой определяется внелитературными кри-
териями. (209) <...>

Само собой разумеется, что системы убеждений, обусло-
вившие все эти разновременные высказывания, были различ-
ными. Но для нас важно в данном случае другое: история 
литературы дает нам целый ряд случаев, когда установка на 
художественность текста как такового не только не задана, а 
противопоказана. Само понятие художественности — не 
«вещь», а отношение. Произведение воспринимается на фоне 
определ¸нной традиции и в отношении к ней. Никакое внеш-
нее описание при¸ма не может быть дано, пока не дано описа-
ние «фона» и не установлено их соотношение. Здесь мы имеем 
нечто близкое к проблеме отношения сигнала и фона. Мы чи-
таем прозу Пушкина и невольно проектируем е¸ на знакомую 
нам русскую реалистическую прозу XIX века, воспринимае-
мую как близкую пушкинской, — например, на повествова-
тельный стиль чехова. Отсутствие метафоризма, оценочных 
эпитетов, субъективно-лирической стилистики в прозе Пушки-
на при этом воспринимается нами как нечто обычное, литера-
турная норма, «не-при¸м». эти признаки стиля уходят в фон, 
теряют свою ощутимость. Но читатель 1830-х годов (и это 
входило в расч¸т Пушкина) проектировал повествовательный 
стиль пушкинской прозы на совсем другую традицию, читате-
лю нашего времени совершенно чуждую, — на традицию той 
«высокой» романтической прозы, блестящим представителем 
которой был Марлинский. На этом фоне все перечисленные 
признаки выступали ощутимо, становились дифференцирую-
щими, семантически нагруженными элементами стиля — 
при¸мами. таким образом, «при¸м» совершенно не является 
элементом «формального плана», которого как такового в ху-
дожественном произведении просто не существует. Сложность 
вопроса в другом. то, что знак — понятие, воспринимаемое по 
отношению к фону, очевидная истина (211). Однако при¸м в 
искусстве проектируется, как правило, не на один, а на не-
сколько «фонов». Современник Пушкина, читающий его про-
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зу, воспринимал е¸ в сопоставлении с Марлинским, но не 
только. Он имел уже представление о законах и нормах пуш-
кинского стиля, по отношению к которым при¸мы Пушкина 
выступали не как нарушения, а как реализация эстетических 
предписаний. В зависимости от своей культуры, кругозора, 
структуры своего сознания, он мог воспринимать прозу Пуш-
кина в отношении е¸ к повествовательным при¸мам Нарежно-
го или Карамзина, Вольтера или гюго, Бенжамена Констана 
или Вальтера Скотта. Или — соотносить е¸ со стихией и нор-
мами народной разговорной речи или отвлеч¸нным идеалом 
литературного стиля. Но чаще всего в читательском сознании 
эти, и, вероятно, многие другие, проекции присутствовали 
одновременно. а в этих различных посредствах не только 
одни и те же при¸мы раскрывались по-разному, но и, порой, 
разные элементы стиля выступали в качестве при¸мов. то, что 
в одной связи воспринималось как при¸м, в другой могло ухо-
дить в «фон». а это подводит нас к выводу об относительно-
сти самого понятия «при¸м», которое при исчерпывающем или 
хотя бы множественном описании аспектов заменится поняти-
ем «художественная функция текста».

Принцип «остраннения» как характерная черта «при¸ма», в 
обычном его истолковании, также звучит крайне упрощ¸нно. 
Определение его как «при¸ма затрудн¸нной формы, увеличи-
вающей трудность и долготу восприятия» заменяет всю слож-
ность реальных текстовых отношений одной далеко не абсолют-
ной связью. Привед¸м пример: «затрудн¸нный» текст на фоне 
облегч¸нного (например, поэзия Катенина на фоне карамзин-
ской традиции) будет восприниматься «остран¸нно». Но ведь 
на фоне «трудной поэзии», например школы Боброва — 
шихматова-ширинского, эта же поэзия будет восприниматься 
иначе. Напротив, л¸гкая поэзия Батюшкова на этом фоне будет 
обеспечивать большую «долготу восприятия». Следовательно, 
дело не в «трудности» при¸ма, а в его функции, отношении к 
«фону». а если к этому прибавить, что поэзия Батюшкова и 
Катенина принадлежали одной эпохе и воспринимались в про-
екции на одни и те же стилистические структуры (давая только 
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разные показатели отношения к ним), сама возможность раз-
личить «остран¸нное» от нейтрального (вне постановки вопро-
са: «с чьей точки зрения?») будет взята под сомнение (212). 
Поэзия Катенина, «странная» с точки зрения В.л. Пушкина, не 
была такой для грибоедова.

Наконец, принцип «остраннения» подрывается и тем, что 
в семиотических системах контраст совсем не является един-
ственным средством передачи значения. Отождествление игра-
ет здесь не меньшую роль.

Но из всего сказанного вытекает другой, не менее важный 
вывод: та историко-культурная реальность, которую мы на-
зываем «художественное произведение», не исчерпывается 
текстом. текст — лишь один из элементов отношения. реаль-
ная плоть художественного произведения состоит из текста 
(системы внутритекстовых отношений) в его отношении к вне-
текстовой реальности — действительности, литературным 
нормам, традиции, представлениям. Восприятие текста, ото-
рванного от его внетекстового «фона», невозможно. <...> Из-
учать текст, приравнивая его произведению и не учитывая 
сложности внетекстовых отношений, — то же самое, что, рас-
сматривая акт коммуникации, игнорировать проблемы вос-
приятия, кода, интерпретации, ошибок и т.д., сводя его к од-
ностороннему акту говорения.

Не следует полагать, что текстовые связи противопостав-
лены внетекстовым по принципу антитезы объективного и 
субъективного. С какой бы точки зрения мы ни взглянули на 
произведение искусства — автора или аудитории — и тексто-
вые, и внетекстовые семантические отношения (подобно от-
ношению текста и контекста в других знаковых системах) 
представляют собой единство субъективного и объективного. 
Внетекстовая ситуация дана писателю и от него не зависит, но 
и язык дан заранее и не зависит от писателя. Однако данную 
систему отношений компонентов писатель созда¸т сам, в соот-
ветствии со своим художественным замыслом. При этом в мо-
мент художественного акта внетекстовая ситуация выступает, 
подобно языку, в качестве материала. В дальнейшем она вхо-
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дит в состав произведения и, в этом смысле, равноправна с 
текстом (213).

Не следует представлять себе дело и в следующем виде: 
текст созда¸тся автором, а внетекстовая часть «примышляет-
ся» читателем. Представим себе исключительный случай: пи-
сатель созда¸т произведение заведомо без расч¸та на читателя 
(на необитаемом острове, в одиночном заключении). Вс¸ рав-
но он созда¸т не текст (и уж, конечно, не графическую запись 
текста), а произведение, в котором текст — лишь один из 
уровней структуры. Он сопоставляет текст с известной ему 
литературной традицией, со своими собственными предше-
ствующими произведениями, с окружающей действительно-
стью, также раскрывающейся перед ним как определ¸нная 
система уровней. Идеи автора, выраженные в произведении, 
также, бесспорно, не составляют всего объ¸ма его идей. Но 
понять их можно только в отношении ко всей системе и сово-
купности его идей, т.е. к его мировоззрению как идеологиче-
ской структуре. таким образом, внетекстовые отношения не 
«примышляются» — они входят в плоть художественного 
произведения как структурные элементы определ¸нного уров-
ня (214).

Вопросы и задания

1.  В чем, по мнению Ю.М. лотмана, состоит принципиальная 
значимость для науки структурного метода? Или чем функ-
циональный подход отличается от номенклатурно-морфоло-
гического?

2.  что изучает структуральный метод? Как он связан с предше-
ствующим литературоведением?

3.  Каково, по мнению лотмана, соотношение текста и художе-
ственного произведения? Почему ученый заменяет понятие 
«прием» понятием «художественная функция»?

4.  В чем различие между лингвистическим и литературоведче-
ским пониманием текста? Или, иными словами, как связаны 
между собой план содержания и план выражения в языковом 
и в художественном тексте?
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5.  что представляет собой система «внутритекстовых отноше-
ний»?

6.  Как определяет лотман «внетекстовую реальность»?

Ю.М. лОТМАН. Происхождение сюжета 
в типологическом освещении1

Вопрос происхождения сюжета может ставиться как исто-
рическая и как типологическая проблема. Первый аспект мно-
гократно рассматривался, и здесь мы располагаем некоторым 
количеством получивших признание фундаментальных идей, а 
также рядом вполне вероятных гипотез. Относительно второго 
вопроса дело обстоит, к сожалению, значительно сложнее.

<...>

* * *
Для типологически исходной ситуации можно предполо-

жить два принципиально противоположных типа текстов.
В центре культурного массива располагается мифопорож-

дающее текстовое устройство. Основная особенность создавае-
мых им текстов — их подчиненность циклическому временно-
му движению. Создаваемые таким образом тексты не являют-
ся, в нашем смысле, сюжетными и вообще с большим трудом 
могут быть описаны средствами привычных нам категорий. 
Первой особенностью их является отсутствие категорий начала 
и конца: текст мыслится как некоторое непрерывно повторяю-
щееся устройство, синхронизированное с циклическими про-
цессами природы: со сменой годовых сезонов, времени суток, 
явлений звездного календаря. человеческая жизнь рассматри-
валась не как линейный отрезок, заключенный между рожде-
нием и смертью, а как непрестанно повторяющийся цикл (ср.: 
«Умрешь — начнешь опять сначала» в стихотворении а. Бло-

1 лотман Ю.М. Избр. статьи: В 3 т. — таллинн: александра, 1992. — 
т. 1. — С. 224—227, 229—232, 234—235, 239—240, 242.
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ка). В этом случае рассказ может начинаться с любой точки, 
которая выполняет роль начала для данного повествования, яв-
ляющегося частной манифестацией безначального и бесконечно-
го текста. такое рассказывание совсем не имеет целью поведать 
каким-либо слушателям нечто им неизвестное, а представляет 
собой механизм, обеспечивающий непрерывность течения ци-
клических процессов в самой природе. Поэтому выбор того или 
иного сюжетного эпизода текста началом и содержанием сегод-
няшнего рассказывания не принадлежит рассказывающему — 
он составляет часть хронологически закрепленного и обуслов-
ленного течением природных циклов ритуала (224).

Другой особенностью, связанной с цикличностью, являет-
ся тенденция к безусловному отождествлению различных пер-
сонажей. циклический мир мифологических текстов образует 
многослойное устройство с отчетливо проявляющимися при-
знаками типологической организации. это означает, что такие 
циклы, как сутки, год, циклическая цепь умираний и рожде-
ний человека или бога, рассматриваются как взаимно гомео-
морфные. Поэтому, хотя ночь, зима, смерть не похожи друг 
на друга в некоторых отношениях, их сближение не представ-
ляет собой метафоры, как это воспринимает современное со-
знание. Они — одно и то же (вернее, трансформации одного 
и того же). Упоминаемые на разных уровнях циклического 
мифологического устройства персонажи и предметы суть раз-
личные собственные имена одного. Мифологический текст, в 
силу своей исключительной способности подвергаться тополо-
гическим трансформациям, с поразительной смелостью объ-
являет одним и тем же сущности, сближение которых пред-
ставило бы для нас значительные трудности.

топологический мир мифа не дискретен. Как мы постара-
емся показать, дискретность возникает здесь за счет неадек-
ватного перевода на дискретные метаязыки немифологическо-
го типа.

это центральное текстообразующее устройство выполняет 
важнейшую функцию — оно строит картину мира, устанавли-
вает единство между его отдаленными сферами, по сути дела 
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реализуя ряд функций науки в донаучных культурных обра-
зованиях. Ориентированность на установление изо- и гомео-
морфизмов и сведение разнообразной пестроты мира к инва-
риантным образам позволяли текстам этого рода не только 
функционально занимать место науки, но и стимулировать 
ряд культурных достижений чисто научного типа, например в 
области календарно-астрономической. Функциональное род-
ство этих систем наглядно прослеживается при изучении ис-
токов греко-античной науки.

Порождаемые центральным текстообразуюшим устрой-
ством тексты играли классификационную, стратифицирую-
щую и упорядочивающую роль. Они сводили мир эксцессов и 
аномалий, который окружал человека, к норме и устройству. 
Даже если при пересказе нашим языком эти тексты приобре-
тают вид сюжетных, сами по себе они таковыми не являлись. 
Они трактовали не об однократных и закономерных явлениях, 
а о событиях вневременных, бесконечно репродуцируемых и 
в этом смысле неподвижных. Даже если рассказывалось о 
смерти и разъятии тела бога и последующем его воскресении, 
перед нами — не сюжетное повествование в нашем смысле, 
поскольку эти события мыслятся как присущие некоторой по-
зиции цикла и исконно повторяющиеся. регулярность повтора 
делает их не эксцессом, случаем, а законом, имманентно при-
сущим миру.

центральное циклическое текстопорождающее устройство 
типологически не могло быть единственным. В качестве 
механизма-контрагента оно нуждалось в текстопорождающем 
устройстве, организованном в соответствии с линейным вре-
менным движением и фиксирующем не закономерности, а ано-
малии. таковы были устные рассказы о «происшествиях», 
«новостях», разнообразных счастливых и несчастных эксцес-
сах. если там фиксировался принцип, [имеется в виду цикли-
ческое текстопорождающее устройство. — Н.Х.], то здесь — 
случай [текстопорождающее устройство, фиксирующее анома-
лии. — Н.Х.]. если исторически из первого механизма 
развились законополагающие и нормирующие тексты как са-
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крального, так и научного характера, то из второго — истори-
ческие тексты, хроники и летописи.

Фиксация однократных и случайных событий, преступле-
ний, бедствий — всего того, что мыслилось как нарушение 
некоторого исконного (225) порядка, — представляла собой 
историческое зерно сюжетного повествования. Не случайно 
элементарная основа художественных повествовательных жан-
ров называется «новелла», то есть «новость», и, что неодно-
кратно отмечалось, имеет анекдотическую основу.

Попутно следует отметить принципиально различную праг-
матическую природу этих исконно противоположных типов 
текстов. В мире мифологических текстов, в силу пространствен-
но-топологических законов его построения, прежде всего вы-
деляются структурные законы гомеоморфизма: между располо-
жениями небесных тел и частями тела человека, структурой 
года и структурой возраста и т.д. устанавливаются отношения 
эквивалентности. это приводит к созданию элементарно-
семиотической ситуации: всякое сообщение должно интерпре-
тироваться, получать перевод при трансформации его в знаки 
другого уровня. Поскольку микрокосм внутреннего мира чело-
века и макрокосм окружающей его вселенной отождествляются, 
любое повествование о внешних событиях может воспринимать-
ся как имеющее интимно-личное отношение к любому из ауди-
тории. Миф всегда говорит обо мне. «Новость», анекдот пове-
ствуют о другом. Первое организует мир слушателя, второе 
добавляет интересные подробности к его знанию этого мира.

* * *
Современный сюжетный текст — плод взаимодействия и 

интерференции этих двух исконных в типологическом отноше-
нии типов текстов. Однако процесс их взаимодействия, уже 
потому, что в реальном историческом пространстве он растя-
нулся на огромный промежуток времени, не мог быть простым 
и однозначным.

разрушение циклически-временного механизма текстов 
(или, по крайней мере, резкое сужение сферы его функциони-
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рования) привело к массовому переводу мифологических тек-
стов на язык дискретно-линейных систем (к таким переводам 
следует отнести и словесные пересказы мифов-ритуалов и 
мифов-мистерий) и к созданию тех новеллистических псевдо-
мифов, которые приходят нам на память в первую очередь, 
когда упоминается мифология.

Первым и наиболее ощутимым результатом такого перево-
да была утрата изоморфизма между уровнями текста, в ре-
зультате чего персонажи различных слоев перестали воспри-
ниматься как разнообразные имена одного лица и распались 
на множество фигур. Возникла многогеройность текстов, в 
принципе невозможная в текстах подлинно-мифологического 
типа. Поскольку переход от циклического построения к ли-
нейному был связан со столь глубокой перестройкой текста, 
по сравнению с которой всякого рода вариации, имевшие ме-
сто в ходе исторической эволюции сюжетной литературы, пе-
рестают казаться принципиальными, становится не столь уже 
существенно, что используем мы для реконструкции мифоло-
гической праосновы текста — античные пересказы мифа или 
романы XIX века. Иногда позднейшие тексты дают даже бо-
лее удобную основу для реконструкций такого рода.

Наиболее очевидным результатом линейного развертывания 
циклических текстов является появление персонажей-двойников. 
От Менандра, александрийской драмы, Плавта и до Серванте-
са, шекспира и — через Достоевского — романов XX века (ср. 
систему персонажей-двойников в «жизни Клима Самгина») 
проходит тенденция снабжать героя спутником-двойником, а 
иногда целым пучком-парадигмой спутников (226).

<...> Появление персонажей-двойников — результат дро-
бления пучка взаимно-эквивалентных имен — становилось в 
дальнейшем сюжетным языком, который мог интерпретиро-
ваться весьма различным образом в разнообразных идейно-
художественных моделях — от материала для создания интри-
ги до контрастных комбинаций характеров или моделирования 
внутренней сложности человеческой личности в произведениях 
Достоевского (227).

<...>



161

* * *
Можно полагать, что персонажи-двойники представляют 

собой лишь наиболее элементарный и бросающийся в глаза 
продукт линейной перефразировки героя циклического текста. 
По сути дела само появление различных персонажей есть ре-
зультат того же самого процесса. Нетрудно заметить, что пер-
сонажи делятся на подвижных, свободных относительно сю-
жетного пространства, могущих менять свое место в структуре 
художественного мира и пересекать границу — основной то-
пологический признак этого пространства, и на неподвижных, 
являющихся собственно, функцией этого пространства (229).

Исходная в типологическом отношении ситуация — неко-
торое сюжетное пространство членится одной границей на вну-
треннюю и внешнюю сферу, и один персонаж получает сюжет-
ную возможность ее пересекать — заменяется производной и 
усложненной. Подвижный персонаж расчленяется на пучок-
парадигм у различных персонажей такого же плана, а препят-
ствие (граница), также количественно умножаясь, выделяет 
подгруппу персонифицированных препятствий — закреплен-
ных за определенными точками сюжетного пространства не-
подвижных персонажей-врагов (вредителей, по терминологии 
В.я. Проппа). В результате сюжетное пространство «населя-
ется» многочисленными и разнообразно связанными и проти-
вопоставленными героями. Из этого вытекает некоторый част-
ный вывод: чем заметнее мир персонажей сведен к единствен-
ности (один герой, одно препятствие), тем ближе он к 
исконному мифологическому типу структурной организации 
текста. Нельзя не видеть, что лирика с ее сведенностью сюже-
та к схеме «я — он (она)» или «я — ты» оказывается, с этой 
точки зрения, наиболее «мифологичным» из жанров совре-
менного словесного искусства. это предположение подтверж-
дается и другими признаками, например отмеченными выше 
прагматическими свойствами мифологических текстов. Неуди-
вительно, что лирика глубже и естественнее воспринимается 
читателем как модель его собственной личности, чем эпиче-
ские жанры.
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Другим фундаментальным результатом этого же процесса 
явилась выделенность и маркированная моделирующая функ-
ция категорий начала и конца текста.

Отслоившийся от ритуала и приобретший самостоятельное 
словесное бытие текст в линейном его расположении автомати-
чески обрел отмеченность начала и конца. В этом смысле эсха-
тологические тексты следует считать первым свидетельством 
разложения мифа и выработки повествовательного сюжета.

элементарная последовательность событий в мифе может 
быть сведена к цепочке: вхождение в закрытое пространство — 
выхождение из него (цепочка эта открыта в обе стороны и мо-
жет бесконечно умножаться). Поскольку закрытое пространство 
может интерпретироваться как «пещера», «могила», «дом», 
«женщина» (и соответственно наделяться признаками темного, 
теплого, сырого), вхождение в него на разных уровнях интер-
претируется как «смерть», «зачатие», «возвращение домой» и 
т.д., причем все эти акты мыслятся как взаимно тождественные. 
Следующие за смертью-зачатием воскресение-рождение связаны 
с тем, что рождение мыслится не как акт возникновения новой, 
прежде не бывшей личности, а в качестве обновления уже суще-
ствовавшей. В такой же мере, в какой зачатие отождествляется 
со смертью отца, рождение отождествляется с его возвращени-
ем. С этим, в частности, связана очевидность того, что не только 
синхронные персонажи-двойники, но и диахронные, типа «отец-
сын», представляют собой разделение единого или циклическо-
го текста-образа. Двойничество всех братьев Карамазовых меж-
ду собой и их общая отнесенность к Федору Карамазову по 
схеме «деградация-возрождение», полное отождествление или 
контрастное противопоставление — убедительное свидетельство 
устойчивости этой мифологической модели (230).

Мифологическое происхождение сюжетного двойничества 
очевидно связано с перераспределением границ сегментации 
текстов и признаков отождествления и различия центрального 
действователя.

В циклических мифах, вырастающих на этой основе, мож-
но определить порядок событий, но нельзя установить времен-



163

ных границ повествования: за каждой смертью следует воз-
рождение и омоложение, за ними — старение и смерть. Пере-
ход к эсхатологическим повествованиям задавал линейное 
развитие сюжета. это сразу же переводило текст в категории 
привычного нам повествовательного жанра. Действие, вклю-
ченное в линейное временное движение, строилось как пове-
ствование о постепенном одряхлении мира (старении бога), 
затем следовала его смерть (разъятие, мучение, поедание, по-
гребение — последние два синонимичны как включения в за-
крытое пространство), воскресение, которое знаменовало ги-
бель зла и его конечное искоренение. таким образом, нарас-
тание зла связывалось с движением времени, а исчезновение 
его — с уничтожением этого движения, со всеобщей и вечной 
остановкой. Признаками разрушения исконно-мифологической 
структуры в этом случае будут также распадения отношений 
изоморфизма. так, например, евхаристия из действия, тожде-
ственного погребению (а также мучению, разъятию, что свя-
зывалось, с одной стороны, с жеванием и разрыванием пищи, 
а с другой — было, например, тождественно пыткам в ходе 
инициационного обряда, который также был смертью в новом 
качестве), становилась знаком.

рудиментом мифа в эсхатологической легенде можно счи-
тать то, что резко маркированный конец текста не совмещен 
еще с биологическим концом жизни героя — смертью. Смерть 
(или ее эквиваленты: удаление и пребывание в неизвестности, 
за которой должно последовать новое «явление» героя, чудес-
ный сон в таинственном месте — скале, пещере, завершаю-
щийся пробуждением и возвратом и т.п.) располагается в се-
редине повествования, а не венчает его. С этим связано одно 
попутное замечание: если согласиться с мыслью, что эсхатоло-
гическая легенда — типологически наиболее близкий к мифу 
продукт его линейной перефразировки (и, вероятно, истори-
чески наиболее ранний), то придется заключить, что обяза-
тельно счастливый конец, с которым мы сталкиваемся в вол-
шебной сказке, — не только исходная форма повествования с 
выраженной категорией конца, но и для определенного этапа 
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единственная, не имеющая структурной альтернативы в виде 
конца трагического. эсхатологический конец по своей приро-
де может быть лишь конечным торжеством доброго начала и 
осуждением и наказанием злого. Привычные нам «хорошие» 
и «дурные» концы вторичны по отношению к нему как реали-
зация или не-реализация этой исконной схемы.

Категория начала не была в такой мере маркирована в тек-
стах эсхатологических легенд, хотя она и выражалась форма-
ми стабильных зачинов и устойчивых ситуаций, что было свя-
зано с представлением о наличии некоторого идеального ис-
ходного состояния, последующей его порчи и конечного 
восстановления.

Значительно более отмеченными были «начала» в культур-
но-периферийных текстах летописного свойства. При описа-
нии эксцесса указание на то, «кто первый начал» или «с чего 
все началось», и современным читателем может воспринимать-
ся как установление каузальной связи. Высокая моделирую-
щая роль категории начала будет с очевидностью проявляться 
в «Повести временных лет», которая, по существу, представ-
ляла собой собрание повествований о началах — начале рус-
ской земли, начале княжеской власти, начале христианской 
веры на руси и т.д. Преступление (231) также интересует ле-
тописца прежде всего с этой точки зрения. Сущность события 
проясняется указанием на то, кто первым осуществил подоб-
ное действие (так, осуждение братоубийства — ссылкой на 
Каина). В «Слове о полку Игореве» отношение к самовольно-
му походу Игоря формулируется как указание на инициатора 
усобиц Олега гореславича (это усугубляется тем, что Олег и 
по крови «зачинатель» рода Игоря).

Перевод мифологического текста в линейное повествование 
обусловил возможность взаимовлияния двух полярных видов тек-
стов — описывающих закономерный ход событий и случайное 
отклонение от этого хода. Взаимодействие это в значительной мере 
определило дальнейшие судьбы повествовательных жанров.

Временная смерть как форма перехода из одного состояния 
в другое — высшее — встречается в чрезвычайно широком 
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кругу текстов и обрядов. К последним следует отнести весь 
комплекс инициационных обрядов, такие религиозные про-
цедуры, как пострижение в монахи или принятие схимы, по-
священие в шаманы. Как правило, смерть при этом связыва-
ется с растерзанием, разрубанием тела, захоронением или 
поеданием кусков и последующим воскресением. В.я. Пропп, 
ссылаясь на широкий круг источников, в частности на работу 
Н.П. Дыренковой «Получение шаманского дара по воззрениям 
турецких племен», отмечает: «Ощущение разрубания, разре-
зывания, перебирания внутренностей есть непременное усло-
вие шаманства и предшествует моменту, когда человек стано-
вится шаманом». там же приводится многочисленный ряд из-
вестий о том, что появлению пророческого дара предшествуют 
прободение языка, ушей, введение змеи в тело и т.п.

В условиях, когда названные выше обряды уже рассмотрены 
в широком мифологическом контексте (в работах В.я. Проп-
па, М. элиаде и других исследователей), не составляет осо-
бого труда установить их содержательную соотнесенность с 
единым мифологическим инвариантом «жизнь — смерть — 
воскресение (обновление)» или на более абстрактном уровне: 
«вхождение в закрытое пространство — выхождение из него». 
трудность заключается в другом — в объяснении устойчиво-
сти этой схемы даже в тех случаях, когда непосредственная 
связь с миром мифа заведомо оборвана. Когда Пушкин в 
«Пророке» дал исключительно точную, детализованную и 
подтвержденную сейчас многочисленными текстами картину 
обретения шаманского (т.е. пророческого) дара <...> он не 
знал источников, которыми располагает современный этно-
граф, в равной мере как и нам для понимания его стихотворе-
ния необязательно помнить параллели из книги пророка Исайи 
(Ис. 6) и Корана, которые, вероятно, послужили ближайши-
ми источниками инициационных образов в «Пророке».

Для того чтобы воспринимать пушкинский текст, столь же 
не обязательно знать о связи его образов с инициационным 
(или посвящающим в шаманы) обрядом, как для пользования 
языком нет необходимости иметь сведения о происхождении 
его грамматических категорий (232). <...>
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* * *
если рассматривать центральные и периферийные сферы 

культуры в качестве некоторых организованных текстов, то 
можно будет отметить различные типы их внутреннего устрой-
ства.

центральный мифообразующий механизм культуры орга-
низуется как топологическое пространство. При проекции на 
ось линейного времени и из области ритуального игрового 
действа в сферу словесного текста он претерпевает существен-
ные изменения: приобретая линейность и дискретность, он по-
лучает черты словесного текста, построенного по принципу 
некоторой фразы. В этом смысле он становится сопоставим с 
чисто словесными текстами, возникающими на периферии 
культуры. Однако именно это сопоставление позволяет обна-
ружить весьма глубокие отличия: центральная сфера культу-
ры строится по принципу интегрированного структурного це-
лого — фразы, периферийная организуется как кумулятивная 
цепочка, образуемая простым присоединением структурно-
самостоятельных единиц. такая организация наиболее соот-
ветствует функции первой как структурной модели мира и 
второй как своеобразного архива эксцессов.

Каждой из названных выше групп текстов соответствует 
свое представление об универсуме как целом.

Законообразующий центр культур, генетически восходя-
щий к первоначальному мифологическому ядру, реконструи-
рует мир как полностью упорядоченный, наделенный единым 
сюжетом и высшим смыслом. Хотя (234) он представлен тек-
стом или группой текстов, они в общей системе культуры вы-
ступают как нормализующее устройство, расположенное по 
отношению ко всем другим текстам данной культуры на ме-
тауровне. Все тексты этой группы органически между собой 
связаны, что проявляется в их способности естественно свер-
тываться в некоторую единую фразу. Поскольку по содержа-
нию фраза эта связана с эсхатологическими представлениями, 
картина мира, порождаемая этой фразой, чередует трагиче-
ское напряжение сюжета с конечным умиротворением.
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Система периферийных текстов реконструирует картину 
мира, в которой господствует случай, неупорядоченность. эта 
группа текстов также оказывается способной перемещаться на 
некоторый метауровень, однако сведению в какой-либо еди-
ный и организованный текст она не поддается. Поскольку со-
ставляющими эту группу текстов сюжетными элементами бу-
дут эксцессы и аномалии, общая картина мира представится 
как предельно дезорганизованная. Отрицательный полюс в 
ней будет реализован повествованиями о разнообразных тра-
гических случаях, каждый из которых будет представлять со-
бой некоторое нарушение порядка, то есть наиболее вероят-
ным в этом мире парадоксально окажется наименее вероятное. 
Положительный полюс манифестируется чудом — решением 
трагических конфликтов наименее ожидаемым и вероятным 
образом. Однако, поскольку общая упорядоченность текстов 
отсутствует, благотворящее чудо в этой группе текстов никог-
да не бывает конечным. Следовательно, создаваемая здесь 
картина мира, как правило, хаотична и трагична.

Несмотря на то что применительно к каждой конкретной 
культуре мы можем выделить относительную ориентирован-
ность ее на тот или иной текстопорождающий механизм и ту 
или иную группу текстов, речь в данном случае может идти 
лишь о самоориентировке, поскольку в реальном механизме 
культуры подразумеваются наличие обоих центров, их взаим-
ная напряженность и воздействие друг на друга. <...> если 
примеры расположения упорядоченных текстов на высшем 
структурном уровне культуры тривиальны — их можно иллю-
стрировать в философии рядом систем — от Платона до гегеля, 
а в области теории науки, например, концепцией Ф. де Соссю-
ра, то противоположное построение связывается, например, с 
картиной мира Н. Винера, с его универсальной и наступатель-
ной энтропией, с точки зрения которой информация — лишь 
случайный и локальный эпизод. Когда умирающий тютчев про-
сил «сделать вокруг него немного света», он выражал пронесен-
ное им через всю жизнь убеждение в том, что мир хаотически 
неупорядочен и что свет, разум и закон — лишь локальные, 
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случайные и нестабильные формы «игры неупорядоченностей». 
По тютчеву, человек расположен на границе этих двух враж-
дебных миров, принадлежа своей природной сущностью миру 
хаоса, а мыслью — чуждому природе логосу:

Вот от чего, с природой споря,
Душа не то поет, что море,
И ропщет мыслящий тростник.

Спор между каузально-детерминированным и вероятност-
ным подходами в теоретической физике XX века — пример 
охарактеризованного выше конфликта в сфере науки (235).

* * *
Диалогический конфликт двух исходных текстовых груп-

пировок приобретает совершенно новый смысл с момента <...> 
возникновения искусства.

В художественном тексте оказывается возможным реализо-
вать ту оптимальную их соотнесенность, при которой кон-
фликтующие структуры располагаются не иерархически, то 
есть на разных уровнях, а диалогически — на одном. Поэтому 
художественное повествование оказывается наиболее гибким и 
эффективным моделирующим устройством, способным целост-
но описывать весьма сложные структуры и ситуации.

Конфликтующие системы не отменяют друг друга, а всту-
пают в структурные соотношения, порождая новый тип упо-
рядоченностей. Как реализуется подобный тип повествователь-
ной структуры, попытаемся проиллюстрировать на частном 
примере романов Достоевского, удобных именно своей диало-
гической структурой, глубоко проанализированной М.М. Бах-
тиным. Впрочем, как это было доказано тем же автором, диа-
логическая структура не составляет исключительной принад-
лежности романов Достоевского, а свойственна романной форме 
как таковой. Можно было бы сказать и более расширительно — 
художественному тексту определенных типов. Нас, однако, в 
данном случае не интересует принцип диалогичности во всем 
его многоаспектном объеме. Перед нами значительно более 
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узкая задача — проследить интеграцию в повествовательной 
форме романа двух противоположных сюжетообразующих 
принципов.

<...>
таким образом, идеологическое ядро впитывает в себя струк-

турные признаки периферийных текстов. Одновременно про-
текает и противоположный процесс, характер которого ясно 
наблюдается на типичном для Достоевского изображении быто-
вого пласта как цепи скандалов и безобразий. Можно было бы 
думать, что пронизанный случайностями и нарушением всех 
возможных закономерных ожиданий пласт бытовых эпизодов у 
Достоевского — воплощение неразумия, «греховности» матери-
ального мира. это так и не так, поскольку непредсказуемость 
и даже нелепость у Достоевского — черта не только скандала, 
но и чуда. Оба эти полюса, знаменующие конечную гибель и 
конечное спасение, имеют общую черту немотивированности и 
незакономерности. таким образом, эсхатологический момент 
мгновенного и окончательного разрешения всех трагических 
противоречий жизни не привносится в эту жизнь извне, из об-
ласти идей, а обретается в ее собственной толще.

Моделью такого слияния «скандала» и «чуда», демонстри-
рующего их родственную природу, является карточная игра 
или рулетка <...>

В этом же смысле показательно утверждение астлея, что 
«рулетка — это игра по преимуществу русская» и начальная 
антитеза немецкого постепеновства и русского стремления к 
мгновенной гибели («расточает их (деньги. — Ю. Л.) как-то 
зря и безобразно»; или мгновенному спасению, чуду («раз-
богатеть вдруг, в два часа, не трудясь»). В этом смысле в 
«Игроке» уже заложен раскольников с его стремлением мгно-
венно погибнуть или мгновенно спасти всех. Но ведь и Со-
нечка приносит раскольникову чудо мгновенного спасения 
души (239).

таким образом, если диалогизм — проникновение много-
образия жизни в упорядочивающую сферу теории, то одно-
временно мифологизм проникает в область эксцесса.
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романы Достоевского — яркая иллюстрация того, что 
можно считать общим свойством повествовательных художе-
ственных текстов.

* * *
Мы видели, как в результате линейного развертывания ми-

фологического текста исконно единый персонаж делится на 
пары и группы. Однако имеет место и противоположный про-
цесс. Дело в том, что отождествление — уже после того, как 
в результате перевода в линейную систему выделились катего-
рии начала и конца — этих понятий с биологическими грани-
цами человеческого существования — явление относительно 
позднее. В эсхатологической легенде и изоморфных ей тек-
стах сегментация человеческого существования на непрерыв-
ные отрезки может производиться весьма неожиданным для 
нынешнего сознания образом. так, например, изоморфизм по-
гребения (съедения) и зачатия, рождения и возрождения мо-
жет приводить к тому, что повествование о судьбе героя может 
начинаться с его смерти, а рождение = возрождение — при-
ходиться на середину рассказа. Полный эсхатологический 
цикл: существование героя (как правило, начинается не с 
рождения), его старение, порча (впадение в грех неправиль-
ного поведения) или исконный дефект (например, герой урод, 
дурак, болен), затем смерть, возрождение и новое, уже иде-
альное, существование (как правило, кончается не смертью, а 
апофеозом) воспринимается как повествование о едином пер-
сонаже. то, что на середину рассказа приходится смерть, пере-
мена имени, полное изменение характера, диаметральная пере-
оценка поведения (крайний грешник делается крайним же пра-
ведником), не заставляет видеть здесь рассказ о двух героях, 
как это было бы свойственно современному повествователю.

Примером может быть известный эпизод из «Деяний апо-
столов». рассказ о Савле-Павле начинается не с рождения ге-
роя, а с упоминания его как участника казни первомученика 
Стефана. В дальнейшем о нем сообщается, что он, «дыша угро-
зами и убийством на учеников господа», был ревностным гони-
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телем христиан. На дороге в Дамаск «внезапно осиял его свет 
с неба». Он слышал глас свыше, потерял зрение, а затем, когда 
чудесным образом прозрел, превратился в «избранный сосуд» 
господен (Деян. 9; 1, 3, 15) и стал именоваться Павлом.

Повествование это в высшей мере примечательно как иде-
альная реализация схемы: рождение и смерть не обрамляют 
истории героя, а помещены в ее середине, ибо событие на да-
масской дороге, конечно, есть смерть, а последующее за ним 
перерождение — рождение. Неслучайна перемена имени. По 
концам же повествования таких границ не находим: оно на-
чинается не рождением и кончается не смертью. Не менее ин-
тересно другое: никаких оснований, с точки зрения таких кри-
териев, как «единство действия» эпохи классицизма или «ло-
гика характера» в реалистическом тексте, для отождествления 
Савла и Павла как одного персонажа не имеется. Между тем 
в упомянутом тексте это не два последовательно существовав-
ших персонажа, а одно лицо. <...> (240)

Схема «падение — возрождение» широко представлена и 
в новой литературе. Например, она организует ряд лириче-
ских стихотворений Пушкина, таких, как «Возрождение». 
<...> По той же схеме строится и «Воскресение» толстого. 
При всем различии конкретно-исторических идей, трансли-
руемых с помощью данного сюжетного механизма, уже повто-
рение таких названий, как «Возрождение», «Воскресение», не 
может быть случайностью.

Наложение на схему эсхатологической легенды бытового 
отождествления литературного персонажа и человека привело 
к возможности моделирования внутреннего мира человека по 
образцу макрокосма, а одного человека истолковывать как 
конфликтно организованный коллектив.

Сюжет представляет собой мощное средство осмысления 
жизни. только в результате возникновения повествователь-
ных форм искусства человек научился различать сюжетный 
аспект реальности, то есть расчленять недискретный поток со-
бытий на некоторые дискретные единицы, соединять их с 
какими-либо значениями (то есть истолковывать семантиче-
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ски) и организовывать их в упорядоченные цепочки (истолко-
вывать синтагматически). Выделение событий — дискретных 
единиц сюжета — и наделение их определенным смыслом, с 
одной стороны, а также определенной временной, причинно-
следственной или какой-либо иной упорядоченностью, с дру-
гой, составляет сущность сюжета.

чем более поведение человека приобретает черт свободы 
по отношению к автоматизму генетических программ, тем важ-
нее ему строить сюжеты событий и поведений. Но для по-
строения подобных схем и моделей необходимо обладать не-
которым языком. такую роль и выполняет первоначальный 
язык художественного сюжета, который в дальнейшем посто-
янно усложняется, очень далеко отходя от тех элементарных 
схем, на которые мы обратили внимание в настоящей статье. 
Как всякий язык, язык сюжета, для того чтобы передавать и 
моделировать некоторое содержание, должен быть от этого 
содержания отделен. Возникшие в архаическую эпоху модели 
отделены от конкретных сообщений, но могут служить мате-
риалом для их текстового построения. При этом следует пом-
нить, что в искусстве язык и текст постоянно меняются места-
ми и функциями.

Создавая сюжетные тексты, человек научился различать 
сюжеты в жизни и, таким образом, истолковывать себе эту 
жизнь (242).

Вопросы и задания

1.  что называет Ю.М. лотман «центральным текстообразующим 
устройством»? В чем специфика порождаемых им текстов?

2.  что выступило, по мнению ученого, в качестве «механизма-
контрагента»? В чем особенность текстов, производных от 
второго типа текстопорождающего устройства?

3.  чем, по лотману, объясняется появление персонажей-двой-
ников?

4.  Какой литературный род наиболее близок к исконному ми-
фологическому типу структурной организации текстов и по-
чему?
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5.  Покажите следы взаимодействия двух текстообразующих 
устройств на организации современного сюжетного текста.

6.  Как типологический подход к проблеме соотносится у лотма-
на с историческим?

Б.А. уСПЕНСкИй. История и семиотика 
(Восприятие времени как семиотическая проблема)1

<...> Культурно-семиотический подход к истории предпо-
лагает апелляцию к внутренней точке зрения самих участни-
ков исторического процесса: значимым признается то, что яв-
ляется значимым с их точки зрения. речь идет, таким образом, 
о реконструкции тех субъективных мотивов, которые оказы-
ваются непосредственным импульсом для тех или иных дей-
ствий (так или иначе определяющих ход событий). Само со-
бой разумеется, что эти субъективные мотивации могут отра-
жать более общие объективные закономерности. Как бы то ни 
было, исследователя интересуют в данном случае причинно-
следственные связи на том уровне, который ближайшим об-
разом — непосредственно, а не опосредствованно — соотнесен 
с событийным (акциональным) планом. <...>

такой подход предполагает, в свою очередь, реконструкцию 
системы представлений, обусловливающих как восприятие тех 
или иных событий, так и реакцию на эти события (11).

<...> В качестве кода выступает при этом некоторый 
«язык» <...> определяющий восприятие тех или иных фактов 
<...> в соответствующем историко-культурном контексте. та-
ким образом, событиям приписывается значение: текст собы-
тий читается социумом. Можно сказать тогда, что в своей эле-
ментарной фазе исторический процесс предстает как процесс 
порождения новых «фаз» на некотором «языке» и прочтения 

1 Успенский Б.а. Избранные труды. т. 1. Семиотика истории. Се-
миотика культуры. — М.: школа: языки русской культуры, 1996. — 
С. 11—12, 15, 18—19, 21—22, 26, 28—29, 32—34, 39—45.
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их общественным адресатом (социумом), которое и определя-
ет его ответную реакцию (12).

<...> История в смысле «historia rerum gestarum» [пове-
ствование о прошедшем. — Н.Х.] по природе своей семиотич-
на в том смысле, что она предполагает определенную семиоти-
зацию действительности — превращение не-знака в знак, не-
истории в историю. такого рода семиозис предполагает, в 
свою очередь, два необходимых условия:

I.  расположение тех или иных событий (относящихся к 
прошлому) во временной последовательности, т.е. вве-
дение фактора времени.

II. Установление причинно-следственных отношений меж-
ду ними, т.е. введение фактора причинности.

таковы условия, обеспечивающие семиозис истории. При не-
соблюдении первого из них мы имеем мифологическое, всегдаш-
нее время; при несоблюдении второго условия историческое 
описание превращается в простую хронологическую или генеа-
логическую последовательность. При этом оба фактора связы-
ваются друг с другом в историческом представлении: в самом 
деле, установление причин, действующих вне времени, харак-
терно для космологического, а не для исторического описания.

Именно эти условия и определяют историческую значи-
мость (valeur) рассматриваемых явлений: те или иные собы-
тия признаются исторически значимыми, если и только если 
они отвечают сформулированным условиям, т.е. вписываются 
во временные и причинно-следственные отношения (15).

<...> Коль скоро некоторое событие воспринимается (са-
мими современниками, самими участниками исторического 
процесса) как значимое для истории, т.е. семиотически отме-
ченное в историческом плане, — иначе говоря, коль скоро ему 
придается значение исторического факта, — это заставляет 
увидеть в данной перспективе предшествующие события как 
связанные друг с другом (при том, что ранее они могли и не 
осмысляться таким образом). Итак, с точки зрения настояще-
го производится отбор и осмысление прошлых событий — по-
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стольку, поскольку память о них сохраняется в коллективном 
сознании. Прошлое при этом организуется как текст, прочи-
тываемый в перспективе настоящего (18).

таким образом, семиотически отмеченные события застав-
ляют увидеть историю, выстроить предшествующие события в 
исторический ряд. так образуется исторический опыт — это 
не те реальные знания, которые постепенно откладываются 
(накапливаются) во времени, по ходу событий, в поступатель-
ном движении истории, а те причинно-следственные связи, 
которые усматриваются с синхронной (актуальной для данно-
го момента) точки зрения. Именно поэтому история не может 
нас ни чему научить — исторический опыт не есть нечто абсо-
лютное и объективно данное, он меняется со временем и вы-
ступает, в сущности, как производное от нашего настоящего.

В дальнейшем могут происходить новые события, которые 
задают новое прочтение исторического опыта, его переосмыс-
ление. таким образом прошлое переосмысляется с точки зре-
ния меняющегося настоящего. История в этом смысле — это 
игра настоящего и прошлого.

В свою очередь, исторический опыт — то или иное осмыс-
ление прошлого — естественным образом оказывает влияние 
на будущий ход истории: в самом деле, исходя именно из по-
добных представлений, из подобного опыта, социум как кол-
лективная личность строит программу будущего, планирует 
свое дальнейшее поведение. Соответственно, восприятие исто-
рии оказывается одним из основных факторов эволюции «язы-
ка» истории, т.е. того языка, на котором происходит комму-
никация в историческом процессе.

Итак, с каждым новым шагом в поступательном движении 
истории меняется как настоящее, так и прошлое и, вместе с тем, 
определяются дальнейшие пути исторического развития. Исто-
рический процесс в своей элементарной фазе предстает тогда 
как последовательность рекурсивных ходов: от настоящего к 
прошлому, а от прошлого к будущему и т.д. и т.п. (19).

эта игра настоящего и прошлого — когда прошлое видится 
в перспективе актуальных событий настоящего, определяя 
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вместе с тем направление исторического процесса (движение 
истории), — и составляет, думается, сущность семиотического 
подхода к истории.

История... связывает настоящее и прошлое как разные 
действительности, относящиеся к разным временным планам. 
Можно сказать, что история имеет дело с потусторонней ре-
альностью, но потусторонность проявляется в данном случае 
не в пространстве, а во времени.

Прошлое (поскольку оно осмысляется как таковое), в от-
личие от настоящего, не поддается непосредственному, чув-
ственному восприятию, однако оно связано с настоящим опо-
средствованно — оно оставляет свой след в настоящем, как в 
субъективных переживаниях, т.е. в явлениях памяти (индиви-
дуальной или коллективной), так и в объективных фактах, 
которые естественно объясняются как следствия прошедших 
событий. это опосредствованное восприятие и семиотизирует-
ся при историческом рассмотрении: и те и другие явления 
предстают как знаки иного бытия, отделяемого от настоящего, 
т.е. непосредственно переживаемой реальности, но восприни-
маемого при этом в заданной им перспективе... (21).

<...> Поскольку прошлое недоступно созерцанию, вопрос 
о существовании прошлого — это, в сущности, вопрос веры: 
ведь вера есть не что иное, как «уверенность в невидимом» 
(евр. XI, I). это определение веры, данное апостолом, в рав-
ной мере приложимо к восприятию истории и к религиозному 
восприятию иконы, о котором говорит П.а. Флоренский в 
трактате: в самом деле, в обоих случаях речь идет о восприя-
тии какой-то иной, потусторонней действительности.

В соответствии с догматикой иконопочитания икона есть 
видимый образ сверхъестественной реальности — знак, при-
званный связать субъективное восприятие с первообразом, 
вывести сознание в мир духовный; иконы, по определению 
Псевдо-Дионисия ареопагита, суть «видимые изображения 
тайных и сверхъестественных зрелищ»; соответственно, ико-
ностас рассматривается П.а. Флоренским как «граница меж-
ду миром видимым и миром невидимым». Но точно так же и 
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сон, по Флоренскому, отмечает границу между этими мира-
ми: «...сновидения и суть те образы, которые отделяют мир 
видимый от мира невидимого, отделяют и вместе с тем соеди-
няют эти миры. этим пограничным местом сновидческих об-
разов устанавливается отношение их как к миру этому, так и 
к миру тому». Именно это обстоятельство и оправдывает для 
Флоренского обращение к восприятию сна для уяснения се-
миотической сущности иконы. Но то же самое может оправ-
дывать и обращение к восприятию сна для уяснения семиоти-
ческой сущности истории. В самом деле, как при восприятии 
иконы, так и при восприятии истории нам даны знаки иной 
реальности (22).

<...>Историческое восприятие прошлого противостоит 
космологическому. Историческое и космологическое сознания, 
может быть, не исчерпывают всех возможностей восприятия 
прошлого, но они могут быть представлены как антитетически 
противоположные.

Историческое сознание организует события прошлого в 
причинно-следственный ряд. События прошлого последова-
тельно предстают при этом как результат каких-то других, 
относительно более ранних событий; таким образом, истори-
ческое сознание всякий раз предполагает отсылку к некоторо-
му предыдущему — но не первоначальному! — состоянию, 
которое, в свою очередь, связано такими же (причинно-
следственными) отношениями с предшествующим, еще более 
ранним состоянием — и т.д. и т.п.

Космологическое сознание, между тем, предполагает соот-
несение событий с каким-то первоначальным, исходным со-
стоянием, которое как бы никогда не исчезает — в том смыс-
ле, что его эманация продолжает ощущаться во всякое время. 
События, которые происходят в этом первоначальном време-
ни, предстают как текст, который постоянно повторяется (вос-
производится) в последующих событиях. этот первоначаль-
ный, онтологически исходный текст, который так или иначе 
соотносится со всем тем, что случается в последствии, соот-
ветствует тому, что мы понимаем обычно под мифом.
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И тот и другой тип осмысления прошлого может опреде-
лять восприятие настоящего: иными словами, на настоящее 
может переноситься как историческая, так и космологическая 
модель переживания времени, отработанная на восприятии 
прошлого (26).

<...> В самом деле, причинно-следственные отношения 
связывают в космологическом сознании не настоящее и буду-
щее: они связывают прежде всего некое первоначальное со-
стояние (прошлое, задающее точку отсчета) одновременно как 
с настоящим, так и с будущим; настоящее и будущее оказыва-
ются связанными, таким образом, не непосредственно, а опо-
средованно — через это исходное, интегральное и всепрони-
кающее состояние.

При таком понимании происходящие события — события 
настоящего — не порождают будущее, но они могут восприни-
маться как предзнаменование будущего. Действительно, и то, 
что случается в настоящем, и то, чему предстоит случиться в 
будущем, выступает как отражение или символическое пред-
ставление одного и того же исходного состояния, как знаки 
этого состояния. Связь между этими знаками зашифрована, 
так сказать, в самом коде мироустройства. если мы знаем (хотя 
бы частично) эту связь, мы можем по событиям настоящего 
предсказать будущее — руководствуясь при этом не профани-
ческим опытом, но именно космологическими представлениями 
об устройстве вселенной. Итак, настоящее выступает тогда как 
отражение прошлого и предзнаменование будущего.

Историческая и космологическая модели восприятия вре-
мени — это именно абстрактные модели, которые в принципе 
могут сосуществовать друг с другом в реальном опыте. В бо-
лее или менее чистом виде историческая модель реализуется 
обычно в естественно-научных представлениях, космологиче-
ская — в представлениях религиозных. Все это в равной мере 
приложимо к индивидуальному и к коллективному сознанию: 
как в разных типах личности, так и в разных типах культуры 
акцент может делаться на восприятии того или иного рода. 
таким образом, в жизни человека или коллектива могут одно-
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временно присутствовать обе модели, когда актуализируется 
то один, то другой принцип восприятия: одни и те же события 
могут соотноситься как с космологическим (28) прошлым, так 
и с историческим будущим — та или другая ориентация опре-
деляет при этом разный тип семиозиса (29).

<...> Космологическая модель восприятия времени может 
актуализироваться — так сказать, символически возрождать-
ся — при восприятии тех исторических событий, которые, как 
полагают, открывают новую эру, значимую для всего челове-
чества или же для судьбы того или иного народа. Примени-
тельно к истории россии иллюстрацией может служить вос-
приятие петровской эпохи, которое обнаруживает отчетливо 
выраженный мифологический характер: оно основывается на 
убеждении в полном и совершенном перерождении страны, 
причем Петр I выступает как демиург нового мира, создатель 
новой россии и нового народа. Позднее аналогичным образом 
воспринимается русская революция.

Историческое сознание в подобных случаях как бы уступа-
ет место сознанию космологическому, которое заставляет вос-
принимать исторический процесс в мифологических категори-
ях и терминах. Поскольку космологическое сознание наделя-
ется религиозными коннотациями, оно может обусловливать 
при этом нечто вроде сакрализации исторических деятелей 
(это относится как к Петру, так и к ленину): если в исходной 
ситуации статус сакральности определяет восприятие некото-
рого состояния как первоначального, нового, то в данном слу-
чае, напротив, — статус новизны придает историческим со-
бытиям отпечаток сакральности.

Мы говорили о восприятии (осмыслении) настоящего: оста-
ется сказать о восприятии будущего. Восприятие будущего су-
щественно отличается от восприятия настоящего и прошлого в 
том смысле, что оно (будущее) может быть постигнуто лишь 
умозаключительным, а не опытным путем. Действительно, на-
стоящее и прошлое даны нам в нашем (индивидуальном) опы-
те; напротив, будущее нам не дано и может быть воспринято 
лишь умозрительно, так сказать — метафизически: мы неиз-
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бежно строим свои представления о будущем, основываясь 
именно на опыте восприятия настоящего и прошедшего.

<...> Итак, будущего нет в нашем опыте, и этим оно от-
личается от настоящего и прошлого. Соответственно, пред-
ставление о будущем определяется пониманием того, как со-
относятся друг с другом настоящее и прошлое.

С одной стороны, настоящее может восприниматься в пер-
спективе прошлого и пониматься как то, что возникло (обра-
зовалось, явилось) из прошлого. это представление может 
определять восприятие будущего. Поскольку будущее не дано 
нашему опыту, мы не знаем, что произойдет в будущем — мы 
можем только догадываться об этом. Однако мы знаем (пом-
ним), что в свое время не было и настоящего, и таким образом 
нынешнее настоящее является будущим по отношению к быв-
шему прошлому (которое тогда было настоящим); равным об-
разом настоящее (32) оказывается прошлым по отношению к 
еще не существующему будущему — иначе говоря, оно станет 
прошлым, когда наступит будущее. Итак, настоящее — это 
будущее в прошлом и прошлое в будущем.

Отношение между прошлым и настоящим может перено-
ситься на отношение между настоящим и будущим, т.е. буду-
щее может мыслиться по аналогии с настоящим: восприятие 
будущего в перспективе настоящего определяется восприятием 
настоящего в перспективе прошлого — оно понимается именно 
как то настоящее, которое наступит в будущем и по отноше-
нию к которому актуальное настоящее станет прошлым.

В свою очередь, и настоящее может мыслиться по аналогии 
с будущим, т.е. опыт восприятия будущего вторичным обра-
зом может прилагаться к настоящему (33).

Вернемся к представлению о будущем. Мы обсуждали вос-
приятие будущего, которое образуется по аналогии с восприя-
тием настоящего.

При таком понимании будущее предстает как время, кото-
рого нет: будущее — это то, что рождается из настоящего, по-
добно тому, как настоящее родилось из прошлого. этому вре-
мени еще только предстоит возникнуть, стать — и тогда оно, 
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естественно, будет не будущим, а настоящим. На восприятие 
будущего накладывается, таким образом, эволюционное, пер-
спективное представление о движении времени, которое опре-
деляет соответствующее представление о ходе истории, об 
историческом процессе. это представление естественно вписы-
вается в историческую модель восприятия времени (34).

<...> При космологическом понимании времени естествен-
но возникает (или по крайней мере актуализируется) ассоциа-
ция времени и пространства. В самом деле, сказать, что буду-
щее есть (существует), но при этом мы о нем не знаем, — в 
сущности, то же, что сказать, что оно где-то есть, есть в дру-
гом месте, для нас недоступном, но реальность которого не 
вызывает сомнения. равным образом и прошлое может мыс-
литься в каком-то другом месте, в котором мы уже были (ко-
торое в свое время было доступно нашему опыту). На вос-
приятие времени переносится, таким образом, опыт восприя-
тия пространства: время мыслится по модели пространства, 
воспринимается в пространственных категориях.

ассоциация пространства и времени представляет собой во-
обще широко распространенное — едва ли не универсальное — 
явление.

Почему именно время воспринимается в пространственных 
категориях, а не наоборот? Почему мы не воспринимаем (39) 
пространство в категориях времени? Иногда это происходит, 
но — характерным образом — только в тех случаях, когда мы 
обсуждаем одномерное пространство; так, например, расстоя-
ние может определяться тем временем, которое требуется для 
его преодоления (и мы можем сказать: «расстояние между 
Москвой и Петербургом — восемь часов»).

Опыт восприятия пространства предстает как более простой 
и естественный по отношению к опыту восприятия времени. В 
самом деле, пространство постигается эмпирически, в процессе 
непосредственного чувственного восприятия, время — умозри-
тельно: переживать и осваивать пространство — в компетенции 
наших органов чувств; переживать и осваивать время — в ком-
петенции нашего сознания.
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человек осознает пространство постольку, поскольку он 
может в нем перемещаться, т.е. он соотносит свой перцепци-
онный и кинетический опыт; возникающие при этом представ-
ления о пространстве могут затем как-то обобщаться, опыт 
восприятия конкретного пространства распространяется на 
пространство вообще.

Восприятие времени, между тем, в принципе абстрагирова-
но от непосредственного, чувственного восприятия — постоль-
ку, поскольку человек не может произвольно менять свое по-
ложение во времени (подобно тому, как он это делает в про-
странстве), — и предполагает, следовательно, существенно 
более высокий уровень абстракции.

Итак, опыт восприятия пространства предстает как пер-
вичный в гносеологическом отношении; соответственно, он 
может определять восприятие времени — время может осмыс-
ляться как пространство.

Очевидно, вообще, что пространство и время предстают в 
нашем сознании как соотносимые явления (категории, формы 
бытия). Они как бы изоморфны и могут быть уподоблены 
друг другу: так, в частности, если пространство наполнено 
предметами, то время наполнено событиями, ориентация в 
пространстве (правое — левое) соответствует ориентации (40) 
во времени (до — после), и т.п.; соответственно, они легко 
перекодируются друг в друга.

Основная разница между пространством и временем про-
является в их отношении к человеку как воспринимающему 
субъекту: пространство пассивно по отношению к человеку, 
тогда как человек активен относительно пространства; напро-
тив, время активно по отношению к человеку, тогда как человек 
пассивен в отношении времени. В самом деле, человек более 
или менее свободно перемещается в пространстве, оказываясь 
то в одном, то в другом месте. Напротив, время перемещается 
относительно человека, и он оказывается, тем самым, то в 
одном, то в другом времени; так, он оказывается в том време-
ни, которое раньше рассматривалось им как будущее и кото-
рое для него становится настоящим — поэтому, между про-
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чим, время естественно ассоциируется с движением и при этом 
с движением в одном направлении.

если бы человек мог перемещаться во времени, подобно 
тому, как он перемещается в пространстве, — или, напротив, 
если бы пространство перемещалось относительно человека, 
подобно тому, как относительно него перемещается время, — 
между историей и географией, по-видимому, не было бы прин-
ципиальной разницы.

если время осознается как пространство, если считается, что 
будущее и прошлое где-то есть, подобно тому, как (здесь и сей-
час) есть настоящее — временной процесс, в сущности, и пред-
стает как путешествие, постоянное передвижение из прошлого в 
будущее через настоящее; при этом будущее в этом путешествии 
последовательно оказывается на горизонте нашего кругозора, 
оно постоянно находится впереди, подобно тому, как всегда на-
ходится впереди горизонт в процессе нашего движения. Дей-
ствительно, сказать, что мы идем к будущему, — равносильно 
тому, чтобы сказать, что будущее приходит к нам: в обоих слу-
чаях фактически речь идет о движении времени, которое может 
быть представлено как движение человека относительно време-
ни (такое представление естественно, если на восприятие време-
ни переносится восприятие пространства) (41).

Итак, время движется относительно человека, осознающе-
го себя в неподвижном пространстве. Заметим при этом, что 
всякое движение неизбежно происходит в каком-то простран-
стве; это пространство, в котором предполагается движение 
времени, может, вообще говоря, пониматься как трансцен-
дентное пространство Бога, который находится вне времени.

Поскольку отсчет времени (ориентация во времени) произ-
водится по движению небесных светил — по-видимому, у всех 
народов — движение времени может отождествляться с этим 
движением. Отсюда естественно возникает представление о 
цикличности времени: время предстает как циклическое, как 
вращающееся по кругу.

цикличность времени может проявляться при этом в раз-
ных масштабах, и это объясняется, по-видимому, именно со-
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отнесенностью восприятия времени с движением астрономиче-
ских тел. Ведь представление о цикличности времени обуслов-
лено и вращением Земли вокруг своей оси, и обращением 
луны вокруг Земли, и обращением Земли вокруг Солнца. Со-
ответственно возникает представление о все более и более 
крупных временных циклах — цикличность, повторяемость 
предстает как основное свойство времени.

если время циклично, прошлое и будущее предполагаются 
существующими. это означает, что прошлое не уходит вовсе, 
но повторяется: те или иные формы существования периодиче-
ски повторяются (в разных по своему масштабу циклах), про-
шлое циклически оживает в настоящем — или, что то же, на-
стоящее, стремясь к будущему, периодически возвращается к 
прошлому («возвращается... на круги своя», говоря словами 
екклесиаста).

Нетрудно видеть, что такое представление о времени соот-
ветствует космологической модели мира: космологическое со-
знание предполагает именно, что с течением времени постоян-
но повторяется один и тот же онтологически заданный текст. 
Прошлое, настоящее и будущее предстают тогда как реализа-
ции (42) некоторых исходных форм — иначе говоря, время 
повторяется в виде формы, в которую облекаются индивиду-
альные судьбы и образы. это повторение прослеживается в 
главных, основных чертах, все же остальное предстает как 
окказиональное и поверхностное — как кажущееся, а не су-
ществующее; истинность, подлинность происходящего или 
происшедшего и определяется при этом именно соотнесением 
с прошлой действительностью.

Между тем, историческое сознание, в принципе, предпола-
гает линейное и необратимое (неповторяющееся), а не цикли-
ческое (повторяющееся) время. Для этого сознания, как мы 
уже знаем, центральной является идея эволюции (а не идея 
предопределенности всего сущего) — эволюции, в процессе ко-
торой постоянно возникает принципиально новое состояние (а 
не повторяется старое). Каждое действительно новое состояние 
предполагается связанным при этом причинно-следственными 
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отношениями с каким-то предшествующим состоянием (но не с 
изначальным прошлым). <...> Можно сказать, что в одном 
случае предполагается повторение одних и тех же событий, в 
другом же случае предполагается повторяющаяся реализация 
одних и тех же закономерностей. Существенно отметить при 
этом, что события как таковые конкретны, между тем как 
причинно-следственные закономерности — абстрактны. это 
определяет различие в восприятии циклического времени (ха-
рактерного для космологического сознания) и линейного време-
ни (характерного для исторического сознания) (43).

<...> Итак, время может мыслиться как нечто абстрактное 
и лишь внешним образом связанное с миром, т.е. условная 
масштабная сетка, априорная схема, с которой соотносятся 
происходящие события; или же, напротив, как нечто конкрет-
ное и в принципе неотъемлемое от меняющегося мира и про-
исходящих в нем событий. В одном случае время составляет 
фон этих событий, в другом же случае оно, собственно, и со-
стоит из событий, оно является как бы материей, наполняемой 
событиями. В первом случае время может мыслиться отдельно 
от мира, как нечто в принципе от него независимое: мир может 
перестать существовать, но это не обязательно означает исчез-
новение времени; во втором случае конец мира с необходимо-
стью означает исчезновение времени — предполагается имен-
но, что, если мир (44) прекратит существование, «времени 
уже не будет» (Откр. X, 6). В свою очередь, начало мирозда-
ния означает в этом последнем случае начало времени: если 
мир признается сотворенным, то таким же признается и вре-
мя. Соответственно, время оказывается тогда в начале тварно-
го бытия — при этом слово «начало» не отмечает какой-либо 
временной момент, а означает собственно начало времени как 
такового.

Поскольку движение времени отождествляется с движени-
ем небесных светил (см. выше), постольку сотворение време-
ни может мыслиться именно как сотворение светил (ср.: «И 
сказал Бог: да будут светила на тверди небесной <...> для от-
деления дня от ночи, и для знамений, и времен, и дней, и 
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годов» — Быт. I, 14). циклическое время закономерно оказы-
вается таким образом тварным временем; соответствующее 
представление характерно, по-видимому, вообще для космоло-
гического сознания (45).

Вопросы и задания

1.  В чем, по мнению Б.а. Успенского, сущность культурно-се-
миотического подхода к истории? Какие необходимые усло-
вия этот подход предполагает?

2.  Как образуется исторический опыт? Почему история не мо-
жет нас ничему научить?

3.  Почему вопрос существования прошлого, с точки зрения уче-
ного, во многом вопрос веры?

4.  На чем, по мнению Успенского, зиждется общность восприя-
тия человеком сна, иконы и истории?

5.  Как с позиций культурно-семиотического подхода оказывают-
ся связанными пространство и время? Почему время воспри-
нимается в пространственных категориях, а не наоборот?

6.  С каких позиций пространство и время существенно различны?

7.  В связи с чем возникло представление о цикличности време-
ни? Почему оно устойчиво у всех народов?

8.  В чем различие в восприятии времени историческим и космо-
логическим сознанием? Какое время ученый называет «твар-
ным»?

М.л. ГАСПАРОВ. Строфический ритм 
в русском четыр¸хстопном ямбе и хорее1

«Строфа как ритмическое целое» — это понятие впервые 
было сформулировано георгием шенгели, который назвал так 
одну из глав своего «трактата о русском стихе» (М; л., 1923, 
с. 109—121) и потом популяризировал свои наблюдения в сво-

1 гаспаров М.л. Избранные статьи. — М.: НлО, 1995. — С. 48—57.
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ей же «технике стиха» (М., 1960, с. 174—186). Он первый 
отметил, что различные ритмические вариации размера тяго-
теют к различным позициям внутри строфы: более полноудар-
ные, «тяжелые» — к началу, более неполноударные, «облег-
ченные» — к концу. эту тенденцию он назвал «заострением 
строфы» (а противоположную — «закруглением»). это вы-
звало даже попытки обобщений: «закон облегчения стиха к 
концу строки и к концу строфы» (гаспаров М.л. Современ-
ный русский стих. М., 1974, с. 470) <...> Но не преждевре-
менны ли такие обобщения, можно сказать, лишь расширив 
поле наблюдений на всю историю русской силлабо-тонической 
поэзии. а здесь первый же подступ к проблеме, предпринятый 
К. тарановским («Из истории русского стиха XVIII в.: одиче-
ская строфа AbAb||CCdEEd в поэзии ломоносова» — в сб.: 
«роль и значение литературы XVIII в. в истории русской куль-
туры» («XVIII век», сб. 7). М.; л., 1966, с. 106—115), дал 
настораживающие результаты, показывающие, что на XVIII в. 
эта тенденция к облегчению конца строфы не распространяет-
ся. Мы попытались продолжить исследование тарановского 
на более широком материале XVIII века (гаспаров М.л. Ма-
териалы о ритмике русского 4-ст. ямба XVIII в.— Russian 
literature 12 [1982]. p. 195—216), и его результаты подтвер-
дились: для XVIII века характерным оказалось не облегчение, 
а отяжеление строфы к концу. чтобы представить это явление 
на фоне общей эволюции русской ритмики и строфики XVIII—
XX веков, мы произвели довольно обширные дополнительные 
подсчеты на материале простейшей строфы — четверостишия 
с перекрестной рифмовкой. Предварительные выводы из этих 
подсчетов были изложены в вышеназванной статье «Материа-
лы о ритмике...» (р. 202—203). Более обстоятельное обосно-
вание этих выводов предлагается ниже.

Материалом для обследования служили четверостишия с 
перекрестной рифмовкой следующих авторов (прописные бук-
вы — женские окончания, строчные — мужские):

а)  для 4-ст. ямба с рифмовкой авав: Сумароков (преиму-
щественно переложения псалмов) — 229 четверостиший; 



188

Херасков (преимущественно — духовные оды) — 200; 
Николев (то же) — 256; Державин — 162 (48); Кап-
нист (1790—1800-е гг.) — 124; Карамзин (1788—1797) — 
100; Пушкин (1817—1836) — 234; лермонтов — 197; 
Фет — 250; Блок (1898—1903) — 200; Блок (1908—
1916) — 200; В. Иванов (от «Кормчих зв¸зд» до «Неж-
ной тайны») — 218; Брюсов (1900—1908) — 541; Белый 
(1904 — 1908) — 103; Пастернак — 250; твардовский («За 
далью — даль») — 250; Прокофьев (1940—1960-е гг.) — 
250; Смеляков (1940—1950-е гг.) — 250. если стихотворе-
ний, разбитых самим автором на 4-стишные строфы, оказы-
валось недостаточно, мы позволяли себе брать стихотворе-
ния, разбитые на 8-стишия ававСдСд, рассматривая их как 
сдвоенные 4-стишия (далее мы увидим, что ритмика 8-сти-
шия 4-ст. ямба это вполне оправдывает), или стихотворе-
ния, совсем не разбитые графически.

б)  для 4-ст. ямба с рифмовкой аВаВ: Сумароков, Богдано-
вич, Николев — всего 175 четверостиший; Пушкин — 
131; Фет — 143; Блок — 200; Белый — 236 (стихи 
1904—1908 гг. с ритмом типа Б, БВ и В, по К. тара-
новскому, «4-стопный ямб а. Белого», IJSLP 10 |1966|, 
р. 127—147); Пастернак — 183; твардовский, Исаков-
ский, рыленков — всего 228.

в)  для 4-ст. хорея с рифмовкой авав; Сумароков (преиму-
щественно песни) — 158; Николев (то же) — 180; Пуш-
кин — 256; Некрасов («Современники») — 215; Блок — 
238; Пастернак — 110; твардовский («Василий тер-
кин») — 250.

г)  для 4-ст. хорея с рифмовкой аВаВ: жуковский, Пуш-
кин, Дельвиг, Давыдов, Баратынский, Вяземский, Плет-
нев, шевырев, тютчев, Майков, Фет, анненский, Баль-
монт, Брюсов, Белый — всего 201 четверостишие.

д) для 4-ст. ямба со сплошной мужской рифмовкой авав: 
лермонтов, тютчев, Майков (больше всего), Фет, Блок — 
всего 281 четверостишие.
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е)  для 4-ст. хорея со сплошной женской рифмовкой аВаВ 
и ХаХа: а.К. толстой, Майков, Фет — всего 279 чет-
веростиший (49).

<...>
рассмотрим прежде всего основную нашу рубрику: 4-ст. 

ямб с рифмовкой авав. Мы замечаем общие тенденции у всех 
поэтов. Во-первых, это постепенное уменьшение средней 
ударности строк: из 9 поэтов XVIII—XIX веков только двое 
дают показатели ниже 3,20, а из 9 поэтов XX века — пятеро. 
это — проявление давно замеченной эволюции всех размеров 
к облегчению: чем привычнее становится размер, тем он мень-
ше нуждается в подчеркивании своего первичного, полно-
ударного ритма. Во-вторых, это максимальная ударность на-
чальной строки: она нарушается только три раза (Херасков, 
поздний Блок, твардовский), и эти случаи отчасти объяснятся 
далее. это значит, что первое утверждение шенгели — стро-
фа стремится начинаться с наиболее полноударных форм — 
остается непоколебленным. Но что касается второго утверж-
дения — будто строфа стремится кончаться «заострением», 
наименее полноударными формами, — то оно требует значи-
тельных уточнений.

По расположению тяжелоударных и легкоударных строк 
внутри строфы наш материал явственно разделяется на три 
группы.

Первая группа — поэты XVIII века (кроме Капниста). Об-
щая черта их строф — минимум ударности падает на вторую 
строку, образуя резкий контраст с максимумом ударности на 
первой строке. третья и четвертая строки вновь повышают 
ударность — у Державина в равной мере, у Николева преиму-
щественно четвертая, у Сумарокова и Хераскова — преимуще-
ственно третья (у Хераскова, как было отмечено, она — для 
усиленного оттенения второй слабоударной строки — даже 
превосходит ударностью первую). В терминологии шенгели, 
такое завершение строфы следует называть не «заострением», 
а «закруглением». Пример звучания (из ломоносова) (50):
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  Сия тебе единой слава       4 уд.
  Монархия принадлежит.     2 уд.
  Пространная твоя держава,   3 уд.
  О, как тебя благодарит!     3 уд.

Вторая группа — поэты XIX века (начиная от Карамзина), 
а из поэтов начала XX века — В. Иванов, ранний Блок и Хо-
дасевич. Общая черта их строф — постепенное падение удар-
ности от первой строки к последней, минимум — на последней 
строке. По силе перепадов между ударностью отдельных строк 
можно выделить поэтов, которые резко отбивают полновесный 
зачин строфы (Пушкин, ранний Блок, в меньшей степени 
Фет: ритмическая композиция их строфы — 1 + 3 строки) и 
которые, наоборот, отбивают облегченную концовку строфы 
(Ходасевич; ритмическая композиция его строфы — 3 + l 
строка); совместить эти две тенденции пытается В. Иванов. 
<...> Однако все это — лишь индивидуальные особенности 
внутри общего строфического типа. В терминологии шенгели, 
это постепенное облегчение строфы к концу и есть «заостре-
ние» в самом чистом виде. Пример из Пушкина:

тут был, однако, цвет столицы,  4 уд.
И знать, и моды образцы,       3 уд.
Везде встречаемые лица,        2 уд.
Необходимые глупцы.          2 уд.

третья группа — остальные поэты XX века (кроме Смеляко-
ва). Общая черта их строф — волнообразное чередование тяже-
лоударных и легкоударных строк: максимум ударности на пер-
вой строке, сильный спад на второй, новый подъем на третьей (у 
твардовского и позднего Блока даже выше, чем на первой) и 
минимум на четвертой. размах этой волны (разница между лег-
кой второй и тяжелой третьей строкой) постепенно нарастает: у 
Блока и Брюсова она наименьшая, у Прокофьева — наиболь-
шая. По аналогии с терминологией шенгели такое строение 
строфы можно назвать «двойным заострением» — «заострен-
ной» оказывается не только строфа в целом, но и каждая ее по-
лустрофа. Пример из Пастернака:
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Опять шопен не ищет выгод.  4 уд.
Но, окрыляясь на лету,       2 уд.
Один прокладывает выход     3 уд.
Из несогласья в правоту.      2 уд.

Мы видим, что эти три типа строфического ритма не про-
сто сосуществуют в четверостишиях 4-ст. ямба, но историче-
ски сменяют друг друга. Идеальной гладкости здесь, конечно, 
нет: в XVIII веке из общего ряда выбивается Капнист, своим 
минимумом на последней строке как бы предупреждая альтер-
нирующий ритм XX века, а в XX веке выпадает Смеляков, 
как бы возвращаясь к ритму предшествующей эпохи. Блок 
меняет свой строфический ритм, двигаясь в ногу со временем, 
почти на наших глазах; а Ходасевич отстает от своего поколе-
ния, подражая (вероятно, невольно) почитаемой им пушкин-
ской классике.

если после этого взглянуть не на 4-ст. ямб, а на 4-ст. хорей 
с тою же рифмовкой авав, то мы заметим, хотя и сильно хро-
нологически сдвинутую, ту же эволюцию. Первой стадии, «за-
кругленного» типа с утяжеленной концовкой, мы уже не заста-
ем. Вторую стадию, плавно облегчающееся заострение», мы 
застигаем у самого раннего из (51) обследованных автором — у 
Сумарокова. а затем, начиная уже с Николева, утверждается 
тип третьей стадии — волнообразный ритм с «двойным заостре-
нием», и тоже вначале со сравнительно небольшим размахом, а 
в конце, у Пастернака и твардовского с современниками, — с 
размахом, даже большем, чем в ямбе XX века. Перемена, про-
исшедшая в ямбе на рубеже XIX—XX веков, как бы происхо-
дит в хорее на полтора столетия раньше, в XVIII веке.

теперь можно обратить внимание на аналогию, которая 
напрашивается сама собой, — между ритмом четверостишной 
строфы и ритмом четырехстопной строки. История ритма 
4-стопных размеров исчерпывающе исследована К. таранов-
ским («руски дводелни ритмови» Белград, 1953; второй том 
этого исследования, ненаписанный, должен был содержать 
описание ритмики строфы, и наша заметка пытается идти 
вслед замыслу К.Ф. тарановского). В 4-ст. ямбе XVIII века 
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господствует «ударная рамка», максимум ударений приходит-
ся на последнюю (обязательно ударную) и на начальную сто-
пы стиха, срединные стопы — более слабоударны; это вторич-
ный ритм типа «Извол́ила елисавет́». В начале XIX века перед 
нами переходный период: стопа I постепенно слабеет, стопа II 
усиливается, и ударность их сравнивается. Наконец, после 
Пушкина II стопа решительно пересиливает I-ю, и в 4-ст. ямбе 
воцаряется волнообразный, «альтернирующий ритм»; стопа I 
слабая, II — сильная, III — минимально, а IV, последняя, 
максимально ударная; это вторичный ритм типа «адмиралте́й-
ская игла́». так продолжается до начала XX века, когда аль-
тернирующий ритм ослабевает и 4-ст. ямб возвращается к рит-
му XVIII — начала XIX века. что касается 4-ст. хорея, то он 
в своем развитии упреждает ямб, устанавливает альтернирую-
щий ритм стоп еще в XVIII веке и сохраняет его почти без 
изменения. Мы видим: эта эволюция от рамочного к альтер-
нирующему ритму стоп в строке совершенно подобна той 
эволюции от «закругленного» к «дважды заостренному» рит-
му строк в строфе, которую мы только что проследили. Ху-
дожественный эффект начальной стадии этого развития — 
ощущение замкнутости, законченности каждой единицы текста 
(строки, строфы); художественный эффект конечной стадии — 
ощущение открытости, связности, непрерывности в веренице 
единиц текста.

эти изменения стихового ритма и строфического ритма 
хотя и идут в одном направлении, но не параллельно: строфи-
ческий ритм отстает от стихового. И там и тут хорей в своем 
развитии опережает ямб; но в истории хореической строки мы 
уже не застаем доальтернирующего ритма, а в истории строфы 
еще застаем (у Сумарокова). В ямбе переходный период от 
рамочного к альтернирующему ритму строки совершается бы-
стро, около 1800—1820 гг.; а аналогичный переход от «закру-
гленного» к «дважды заостренному» ритму строфы затягива-
ется, как мы видели, на весь XIX век. Отчетливый альтерни-
рующий ритм ямбическая строфа приобретает лишь к началу 
XX века — т.е. как раз тогда, когда ямбическая строка вновь 
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начинает его терять. Можно предположить, что между этими 
двумя уровнями существует взаимная компенсация, и когда в 
XIX веке сильно альтернирует строка, то слабо альтернирует 
строфа, а в XX веке наоборот.

что касается вопроса о причинах именно такой, а не иной 
эволюции строфического ритма, то при нынешнем состоянии 
наших знаний ставить его пока преждевременно. эволюция 
ямбической строки (52) к альтернирующему ритму, видимо, 
опирается в конечном счете на естественный ритм слов языка 
(и длинных, «пиррихиеобразующих» слов в особенности, как 
установлено М.л. Красноп¸ровой ср.: гаспаров М.л. Очерк 
истории русского стиха М., 1984, с. 132—135. 298—299). Хо-
телось бы по аналогии предположить, что эволюция ямбиче-
ской строфы опирается на естественный ритм фраз языка — 
синтагм коротких и длинных, насыщенных и не насыщенных 
ударениями (т.е. необильных и обильных служебными слова-
ми) и т.д. Но сейчас такие предположения могут быть только 
умозрительными.

До сих пор речь шла о такой довольно отвлеченной вели-
чине, как средняя ударность стихотворной строки. Можно 
спросить, как реализуется эта средняя ударность в конкрет-
ных ритмических вариациях 4-ст. стиха. Отчасти это ясно 
само собой: там, где средняя ударность выше (на начальной 
строке прежде всего), там больше 4-ударных строк так назы-
ваемой формы I («Опя ́ть шопе ́н не и ́щет вы́год»); там, где 
средняя ударность ниже, там больше 2-ударных строк так на-
зываемых форм VI и VII («Из несогла ́сья в правоту́», 
«Мона ́рхиня, принадлежи ́т»). Но этого мало. Мы можем за-
метить, что когда происходит понижение средней ударности 
строки, то это совершается преимущественно за счет слабых 
стоп вторичного ритма: II и III стопы в «рамочном» ямбе 
XVIII века, I и III стопы в альтернирующем ямбе XIX века. 
Например, в 4-ст. ямбе Сумарокова колебания средней удар-
ности стиха отражают прежде всего колебания ударности сла-
бой стопы II; а в 4-ст. ямбе Пушкина колебания средней удар-
ности отражают прежде всего ударность слабой стопы III. 
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Наоборот, сильные стопы вторичного ритма: I — в XVIII веке, 
II — в XIX веке — теряют ударения сравнительно мало, а 
ударность их устойчивее. тем самым общее понижение удар-
ности усиливает контраст сильных и слабых стоп, и вторичный 
ритм в строках с облегченной ударностью становится четче.

Не лишены интереса некоторые особенности строфическо-
го ритма у поэтов начала XX века, понижавших ударность 
стопы II, т.е. переходивших от альтернирующего стопного 
ритма к сглаженному, а то и рамочному. так, у Брюсова мы 
видим, что первая и третья строки (ведущие строки полустро-
фий) сохраняют традиционный альтернирующий ритм, а сгла-
живают его менее заметные вторая и четвертая строки (пример 
из стих. «Наполеон»):

Да, на доро ́ге поколе ́ний,
На пы́ли расточенных ле ́т
твоих шаго ́в, твоих движе ́ний
Оста ́лся неизменный сле ́д... (53)

<...> Все сказанное относится главным образом к четверо-
стишиям наиболее употребительной рифмовки авав. Спраши-
вается, какие (53) особенности вносит в ритм строфы пере-
мена рифмовки? В частности, играет ли роль то, что женский 
стих на один слог длиннее мужского и, стало быть, имеет хоть 
немного больше простору для повышенной ударности <...> 
Иными словами, что в большей степени определяет ударность 
строки в строфе, положение или окончание? По-видимому, 
положение. Общая закономерность XIX века — первая строка 
самая полноударная, последняя — самая неполноударная — со-
храняется при всех рифмовках. частные же особенности — удар-
ность средних строк — оказываются неожиданно различны у 
ямба и хорея.

В рифмовке аВаВ средняя ударность и в ямбе и в хорее 
оказывается повышенной по сравнению с авав (единственное 
исключение — всегда парадоксальный а. Белый). это проис-
ходит оттого, что мужские строки, оказываясь на ведуших 
позициях I и III, больше обычного насыщаются ударениями. 
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Но в ямбе аВаВ это повышение ударности распространяется 
приблизительно равномерно на первую — вторую — третью 
строки (причем у Пастернака даже — единственный раз в на-
шем материале — максимум ударности смещается с первой 
строки на вторую), а в хорее аВаВ преимущественно сосредо-
точивается на первой строке, от которой остальные очень от-
стают.

В ямбе с однородной рифмовкой авав ударность строк об-
наруживает волнообразный ритм, которого она не имела в 
ямбе аВаВ XIX века: на первой и третьей строках ударность 
повышена, на второй и четвертой понижена — это как бы чле-
нит строфу и смягчает монотонное единообразие отрывистых 
мужских окончаний (пример из тютчева):

Знакомый звук нам ветр принес —  4 уд.
любви последнее прости           3 уд.
За нами много, много слез —       4 уд.
туман, безвестность впереди.       3 уд.

В хорее с однородной рифмовкой аВаВ, наоборот, удар-
ность строк ровно понижается от первой к последней и теряет 
тот волнообразный ритм, который она имела в хорее авав, — 
это как бы усиливает слитность строфы, достигаемую плавным 
единообразием женских окончаний (пример из Фета):

я пришел к тебе с приветом,   4 уд.
рассказать, что солнце встало,  3 уд.
что оно горячим светом        3 уд.
По листам затрепетало...       2 уд.

Отчего ямб и хорей так по-разному ведут себя, пока неяс-
но; это одна из самых интересных проблем, выдвигаемых на-
шим материалом.

если таково ритмическое строение простейшей строфы, 
четверостишия, то какого строения можно ожидать от более 
сложных строф? На исследование напрашиваются прежде все-
го, конечно, общеупотребительное 8-стишие, образованное 
удвоением 4-стишия авав; затем 10-стишная одическая стро-
фа; и наконец, 14-стишная онегинская строфа.
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Для ямбических 8-стиший конца XVIII века были взяты сти-
хи Державина (245 строф), Дмитриева, Капниста, Долгорукова, 
Нелединского-Мелецкого, Мерзлякова, Боброва, Каменева, По-
пугаева, Востокова (всего 220 строф); для первой трети XIX в. — 
жуковского, Пушкина, Вяземского, рылеева, Козлова, Озноби-
шина, а. Муравьева, л. якубовича (54) (170 строф). Для хо-
реических 8-стиший конца XVIII века — стихи Державина, 
Капниста, Муравьева, Попова, Николева, Нелединского-
Мелецкого (175 строф); для первой половины XIX века — Ба-
ратынского, Дельвига, Кюхельбекера, языкова, Вяземского, 
Козлова, Подолинского, туманского, Загорского, Деларю, Крю-
кова, розена, М. Дмитриева, Бенедиктова, лермонтова, тютчева 
(225 строф). Для одической строфы — оды ломоносова, Сума-
рокова, Хераскова, Майкова, Петрова, Кострова, Николева, Дер-
жавина и Капниста (2262 строфы; см.: гаспаров М.л. Материа-
лы по ритмике..., с. 203—208). Для онегинской строфы были 
взяты данные шенгели («трактат о русском стихе», с. 111).

<...>
ямбические 8-стишия не обнаруживают ничего нового для 

нас: каждое полустрофие строится как самостоятельное четве-
ростишие приблизительно с таким же ритмом, как четверости-
шия соответственного времени, обследованные выше. Хореиче-
ские 8-стишия более своеобразны. У поэтов первой половины 
XIX века они вовсе не дают характерного альтернирующего 
чередования тяжелоударных и легкоударных строк, какого мы 
могли бы ожидать для этого времени, — вместо этого перед 
нами «простое заострение», плавное убывание ударности от 
первой к четвертой строке, как в хорее Сумарокова. У поэтов 
конца XVIII века картина еще удивительнее. В первом 
четверостишии-полустрофии они дают отчетливое «двойное 
заострение» — первая и третья строки сильноударны, вторая 
и четвертая строки слабоударны, — но во втором полустрофии 
перед нами неожиданно оказывается не двойное и даже не про-
стое заострение, а уникальный случай — как бы «двойное за-
острение», вывернутое наизнанку, первая и третья строки сла-
боударны, вторая и четвертая строки сильноударны. Кажется, 
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что ритм первого и второго полустрофия противопоставляются 
как антикаденция и каденция. Вот пример 8-стишия Неледин-
ского-Мелецкого с таким парадоксальным завершением:

Полно льститься мне слезами    4 ул.
Непреклонный рок тронуть.     3 уд.
Строгими навек судьбами       3 ул.
Загражден мне к счастью путь   3 уд.
Без надежды, без отрады       2 уд
томну жизнь влача в бедах.     4 уд.
От небес не жду пощады,       3 уд.
гнев их в милых зрю глазах.    4 уд.

чем объяснить такие аномалии, мы не знаем. Может быть, 
это случайность; может быть — результат недостаточности на-
шей выборки; а (55) может быть — проявление каких-то ещ¸ 
не уловленных закономерностей.

В одической строфе начальное четверостишие авав стро-
ится так же, как и в изолированном виде, — максимум удар-
ности на первой и последней строках, минимум на двух сред-
них; а по аналогии с ним строятся и два 3-стишия ССд: мак-
симум ударности на крайних строках, минимум на средней 
(т.е. второй женской); на самой последней мужской строке 
повышение ударности особенно заметно, так что одическая 
строфа в целом строится по тому же принципу, что и четверо-
стишие XVIII века: начальная и конечная строки выделяются 
как ударная рамка.

В онегинской строфе начальное четверостишие авав тоже 
строится так же, как и в изолированном виде: ударность пони-
жается от первой к последней строке (даже с легким повышени-
ем на второй: намеком на будущий альтернирующий ритм), тем 
самым первое четверостишие получает некоторую интонационно-
ритмическую самостоятельность в строфе; а из Б. томашевского 
(«Строфика Пушкина», и кн. «Стих и язык» — М.; л., 1959, 
с. 300—303 со ссылками на предшествующую литературу) мы 
знаем, что эта ритмическая самостоятельность подкрепляется 
и синтаксической самостоятельностью, здесь больше всего 
замкнутых синтаксических конструкций. В двух следующих, 
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внутренних четверостишиях онегинской строфы этого нет, по-
следний стих каждого четверостишия повышенно ударен. это 
важно, потому что для каждого читателя пушкинского време-
ни пониженная ударность уже была, по-видимому, сигналом 
конца строфы, и поэт должен был заботиться, чтобы не дать 
этого сигнала раньше времени: например, если бы второе чет-
веростишие с его парой мужских строк дало в этих строках 
понижающуюся ударность, они казались бы преждевремен-
ным финальным двустишием. Наконец, в настоящем финаль-
ном двустишии от первого стиха ко второму ударность, конеч-
но, понижается, однако важно заметить, что общая их удар-
ность по сравнению с предыдущими частями строфы отнюдь 
не является пониженной, так что здесь нельзя сказать, будто 
вся строфа строится по тому же принципу, что и отдельное 
четверостишие, с постепенным понижением ударности: повы-
шенная ударность последнего двустишия — это как бы руди-
мент ударной рамки строфы, без которой границы громоздких 
онегинских строф могли бы потеряться. В заключение при-
ведем почти без комментария первые подсчеты средней удар-
ности строк в четверостишиях других размеров — 5-ст. ямба 
и 5-ст. хорея.

<...>
В 5-стопном ямбе преобладает «простое заострение», в 5-ст. 

хорее — тенденция к «двойному заострению». У Прокофьева 
это «двойное заострение» выражено очень резко — вспомним, 
что таков же был его строфический ритм и в 4-ст. ямбе. У Па-
стернака строфы аВаВ резко (56) отличаются от авав, давая 
парадоксальное повышение на второй и четвертой строках — 
вспомним, что уникальный максимум на второй строке строфы 
аBaB был у него и в 4-ст. ямбе. Можно думать, что сравнитель-
ное исследование строфического ритма разных размеров может 
многое дать для прояснения индивидуальной манеры поэтов.

таковы первые результаты обследования эволюции строфи-
ческого ритма в русском стихе. Все помнят схему р. якобсона 
в его «лингвистике и поэтике» (в сб. Style in Language, ed. Th. 
A. Sebeok, Cambridge, Mass., 1960, p. 363), демонстрирующую 
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изоморфизм строения стиха на разных уровнях: чередование 
гласных и согласных в слогах — чередование ударных и безу-
дарных слогов в стопах — чередование частоударных и ред-
коударных стоп в строках... Думается, что к этому можно при-
бавить еще один уровень — чередование сильноударных и 
слабоударных строк в строфе. Изоморфизм эволюции ритма 
строки и строфы русского 4-ст. ямба от XVIII к XX веку дает 
этому достаточно убедительную иллюстрацию (57). <...>

Вопросы и задания

1.  С каких позиций рассматривает М.л. гаспаров взаимосвязь 
строфики и ритмики?

2.  На каком материале и в каком временном диапазоне ведет 
наблюдение ученый?

3.  Охарактеризуйте результаты, к которым приходит гаспаров, 
наблюдая за чередованием тяжелоударных и легкоударных 
строк 4-ст. ямба и 4-ст. хорея внутри строфы.

4.  Как выглядит, по мнению ученого, эволюция строфического 
ритма в целом?

5.  говоря об изоморфизме строения стиха на разных уровнях, 
какой новый уровень изоморфизма выделяет гаспаров?

Ю.И. лЕВИН. Б. Пастернак. 
Разбор трех стихотворений1

1.  «Когда смертельный треск сосны скрипучей...»

Когда смертельный треск сосны скрипучей
Всей рощей погребает перегной,
История, нерубленою пущей
Иных дерев встаешь ты предо мной.
...............................................

1 левин Ю.И. Избранные работы. Поэтика. Семиотика. — М.: шко-
ла: языки русской культуры, 1998. — С. 156—157, 159, 161.
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тогда, возней лозин глуша окрестность,
Над чащей начинает возникать
Служилая и страшная телесность.
Медаль и деревяшка лесника.
.......................................................
Не радоваться нам, кричать бы на крик.
Мы заревом любуемся, а он,
Он просто краской хвачен, как подагрик,
И ярок тем, что мертв, как лампион.

1927

это странное и зловещее стихотворение1 (напечатанное в 
«Новом мире», 1928, ¹ 1 и не включенное автором ни в один 
прижизненный сборник) соседствует с поэмами о революции 
и «Спекторским», предшествуя попыткам поэта «мериться пя-
тилеткой» и «в надежде славы и добра глядеть на вещи без 
боязни». Нет никаких оснований сомневаться в искренности 
этих надежд и попыток, — но оборотная сторона надежды — 
опасение, а высшая его степень — страх и ужас, и именно эта 
оборотная сторона с визионерской яркостью увидена и запе-
чатлена в разбираемом стихотворении. Оно построено именно 
как видение, с характерной двойственностью реальности и ил-
люзии и колебанием между ними. На фабульном уровне все 
описанное в тексте предстает как (156) картина, возникшая в 
воображении в результате впечатления от треска падающей 
(или качающейся) сосны <...> Но эта картина становится не-
пререкаемой действительностью благодаря дробной убедитель-
ности зримых и слышимых реалий («медаль и деревяшка лес-
ника», «трещат шаги комплекции солидной», «мясистые 
щеки» и т.д.) и живому неподдельному ужасу восклицания 
последней строфы.

Стихотворение начинается с резко подчеркнутого мотива 
смерти: «смертельный», «погребает». Отметим кольцевое по-
строение: кончается стихотворение словами «мертв, как лам-

1 [Мы процитировали первую, третью и заключительную строфы. — 
Н.Х.]
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пион». Но если «смерть» в начале относится к сфере приро-
ды, то в конце — к социально-исторической сфере.

Слово смертельный в 1-ой строке двусмысленно: оно может 
относиться к смерти дерева, — точнее было бы сказать «смерт-
ный» или «предсмертный», — и одновременно означает «не-
сущий смерть», — и «смертельный треск» становится подоб-
ным выстрелу, направленному в «я» 1-ой строфы или в «мы» 
5-ой. Строка 2 говорит, прежде всего, об акустическом эффек-
те: звук поглощается мягкой лесной почвой; одновременно воз-
никает коннотация: упавшее дерево погребено в этой почве. 
Двузначность, смысловая двуплановость вообще является ор-
ганизующим семантическим принципом этого стихотворения, 
что мы увидим и в дальнейшем; эта микросемантическая дву-
плановость как бы разыгрывает макросемантическую двуслой-
ность («природный» и «социально-исторический» слои).

В 3-ей строке вторгается прямо названная «История». Она 
отождествляется с «нерубленою пущей», т.е. «рощей» 1—2 строк 
(хотя и с оговоркой: «иных дерев»), вбирая в себя весь соответ-
ствующий семантический комплекс, связанный со смертью. И 
здесь продолжается та же двуплановость: «нерубленая» означает 
и богатство, полноту — и дикость, неухоженность, запущенность 
(на что намекает и слово «пуща», заменившее «рощу»); одно-
временно, в силу законов поэтической семантики, «нерубленая» 
намекает и на возможность рубки — и не как ухода и заботы, а 
как насилия (ср. «И с топором порубщика ведут»). та же дву-
плановость в «перегное»: это и богатая, плодородная почва — и 
результат смерти, гниения, — и колыбель — и могила (причем 
акцентировано последнее значение: «погребает перегной»).

Во 2-ой строфе развертывается сложное и неоднозначное 
историософское построение (157): [«периоды затишья» сме-
няются временем обоюдного насилия «нарушителей», «охра-
нителей». — Н.Х.].

<...> 3—4 строфы всецело посвящены «леснику», т.е. 
охранительным силам. О «браконьерах» и «порубщиках» уже 
нет речи, они <...> полностью подавлены его «служилой и 
страшной телесностью». В леснике подчеркнуто не «природ-
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ное», а именно «служилое» (медаль) <...>. Основная его чер-
та — устрашающая массивность («страшная телесность», 
«комплекции солидной», «мясистых щек»), соотносящаяся со 
всеподавляющей мощью государства. эта массивность влечет 
за собой определенный звуковой комплекс: <...> «глуша» — 
двойственное слово: в нем и оглушительный, оглушающий 
звук (составной элемент того подавления всего, о котором го-
ворилось выше), и состояние оглушения, тишина, глухота 
(как следствие этого подавления).

Далее, с лесником связан и светоцветовой комплекс: «озарен-
ный лес», «мясистых щек китайским фонарем», «зарево», «кра-
ской хвачен», «ярок», «лампион». единственный цвет здесь — 
красный, что служит лишним подтверждением соотнесенности 
стихотворения с современностью (ср. распространенность симво-
лики и метафорики «красного», а также «зари», «зарева» в пу-
блицистической и поэтической фразеологии 20-х годов).

Наиболее яркое проявление двойственности в семантике 
стихотворения — двуплановость «красного» (159): [за празд-
ничной «видимостью» болезненность, смерть. — Н.Х.].

<...> Пастернак оказался проницательнее, увидев в «силь-
ных» не мифических «новых людей», а лишь «служилую и 
страшную телесность», чреватую смертью и несущую смерть — 
а отнюдь не «изжитье последних язв».

И тут стоит обратить внимание на один знаменательный 
факт. У наиболее чутких к «шуму времени» русских поэтов в 
20—30-х гг. появляется тема зловещей, дьявольской силы, ча-
сто облеченной фольклорными, или же «простонародными», 
плебейскими атрибутами. Мы имеем в виду такие стихи Ман-
дельштама, как «Сегодня ночью, не солгу» (1925), «я с ды-
мящей лучиной вхожу» (1931), «Фаэтонщик» (1931) и ряд 
других, где возникает мир, в котором все «страшно, как во 
сне» <...> В обстановке террора, бесправия, неблагополучия 
и неустойчивости, когда «и воздух пахнет смертью», человек 
чувствует себя по-детски беспомощным, и мир страшных снов 
и детских страхов становится адекватной моделью его само-
ощущения.
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Сходные настроения и образы — в стихах ахматовой 
(«Страх, во тьме перебирая вещи» (1921), «третий Зачатьев-
ский» (1922), «Слух чудовищный бродит по городу» (1922), 
«За озером луна остановилась» (1922), «От тебя я сердце 
скрыла» (1936) и т.д.): крысы и призраки, «перекличка до-
мовых», «стук зловещий», постоянное ощущение, что «что-то 
нехорошее случилось». К той же тематической сфере, заслу-
живающей подробного самостоятельного анализа, относится и 
рассмотренное стихотворение Пастернака (161).

Вопросы и задания

1.  Когда было написано стихотворение? Охарактеризуйте дан-
ный период в творчестве Б. Пастернака.

2.  что, по мнению Ю.И. левина, является организующим се-
мантическим принципом этого стихотворения?

3.  чем порождена его макросемантическая двуслойность?

4.  Охарактеризуйте основной мотив и связанный с ним централь-
ный образ стихотворения.

5.  Какими поэтическими приемами создается данный образ? Ка-
кую функцию в его создании выполняет звуковой и свето-
цветовой строй стихотворения? Какая черта оказывается до-
минантной? что она символизирует?

6.  В рамках какого методологического направления выполнен 
данный анализ?

Ю.Н. ЧуМАкОВ. Пир поэтики: 
Стихотворение ф.И. Тютчева

«кончен пир, умолкли хоры...»1

В экзистенциональном смысле всякий пир — это чрезмер-
ность, чреватая катастрофой. Определение годится и для круга 

1 чумаков Ю.Н. Пушкин. тютчев: Опыт имманентных рассмотре-
ний. — М.: языки славянской культуры, 2008. — С. 312—319, 322, 
325—326, 329—336, 338, 340.
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людей, собравшихся пить, есть и говорить, и для спектра мета-
фор всеобщего характера. Мотивами пира отмечена целая эпоха 
в русской поэзии от Державина до Некрасова. Когда все более 
явным становится ускоряющийся бег истории и ее драматиче-
ские наклоны. «Пиры», «Пир во время чумы», «Пир на весь 
мир» — вот названия, взятые наугад. Пир во всех измерениях 
наполняет и лирику тютчева с ее майскими грозами, громоки-
пящим кубком гебы, преизбытком жизни, разлитом в знойном 
воздухе («Весенняя гроза», «В душном воздуха молчанье...» и 
мн. др.). С образами пира тютчев связывает, помимо природно-
космических и душевных стихий, стихию истории, стадии кото-
рой он хочет лирически освоить. Два культурно-исторических 
эона придвинуты тютчевым друг к другу в стихотворении «Кон-
чен пир, умолкли хоры...» (1850). Написанное во время твор-
ческого подъема на самом переломе века после нескольких лет 
молчания, оно, вместе с картиной завершенного пира, чрезвы-
чайно привлекательно для рассмотрения ввиду пиршественного 
изобилия поэтических средств, употребленных автором:

 (1) Кончен пир, умолкли хоры,
 (2) Опорожнены амфоры,
 (3) Опрокинуты корзины,
 (4) Не допиты в кубках вины, (312)
 (5) На главах венки измяты, —
 (6) лишь курятся ароматы
 (7) В опустевшей светлой зале...
 (8) Кончив пир, мы поздно встали —
 (9) Звезды на небе сияли,
(10) Ночь достигла половины...
(11) Как над беспокойным градом,
(12) Над дворцами, над домами,
(13) шумным уличным движеньем
(14) С тускло-рдяным освещеньем
(15) И бессонными толпами, —
(16) Как над этим дольным чадом,
(17) В горнем выспреннем пределе
(18) Звезды чистые горели,
(19) Отвечая смертным взглядам
(20) Непорочными лучами...
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Первое читательское восприятие текста как будто не дает 
никаких поводов для сложности усвоения. Стихотворение раз-
вертывает урбанистический мотив, правда, не столь уж частый 
у тютчева. Вырисовывается даже некоторое подобие фабулы: 
гости покидают пиршественный зал, выходят наружу и, пере-
шагивая строфораздел, как порог, идут по улицам города. 
Однако тут же выясняется, что это совсем не так. М.л. гаспа-
ров пишет: «Стихотворение это удивительно тем, что инте-
рьер, рисуемый в первой строфе, — античный, а картина ноч-
ного города, рисуемая во второй строфе, — современная: что 
в античных городах не было ночью ни освещения, ни шумного 
движения, было хорошо известно при тютчеве» (гаспаров М.л. 
Композиция пейзажа у тютчева // тютчевский сборник. тал-
лин, 1990. С. 13). Возникающий здесь пространственно-
временной парадокс и является непосредственным поводом 
для погружения в поэтику этого стихотворения.

ее рассмотрение будет проведено в достаточно традицион-
ной манере: тип композиции, лексика, интонационно-
синтаксический пласт, рифмические структуры строф, фони-
ка, пространственно-временное устройство и авторская пози-
ция, интертекстуальные включения. Все это — вместе со 
смыслообразующими местами каждого уровня и обобщением 
в конечном итоге (313). Подобные аналитические операции 
вполне аутентичны самой сути тютчевской поэзии с ее обвали-
вающейся спонтанностью, которая хотя и заключена автором 
в жесткие композиционные рамки, но все равно чувствуется в 
центробежном давлении компонентов различных уровней, тя-
готеющих к самодостаточности и потому заметных.

Среди излюбленных лирических композиций тютчева осо-
бое место занимают сдвоенные восьмистишия, разделенные обя-
зательным пробелом. резонируя на внешние и внутренне кос-
мические стихии, тютчев широко использует именно эти урав-
новешенные формы в качестве своего рода «противосейсмической» 
защиты. К их числу принадлежат выдающиеся образцы тютчев-
ской лирики: «цицерон», «О чем ты воешь, ветр ночной?..» <...> 
Двухчастные построения, как правило, уходят в сторону от 
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психофизического параллелизма, который осложняется или за-
меняется отношениями нетождественного тождества, поляризо-
ванного единства, вариативными повторами, редупликацией, 
развитием мотива, риторической сентенцией.

«Кончен пир, умолкли хоры...» (в дальнейшем — КП) 
вполне соответствует жанру «двойчатки», но в то же время это 
единственная форма, отклоняющаяся от канона: вместо восьми-
стиший — два десятистишия. аналога ей в тютчевской поэзии 
вообще нет. Увеличение объема строфы позволяет тютчеву бо-
лее тщательно и изыскано разработать тему пира. Стихотворе-
ние начинается формулой конца («Кончен пир»), но тема не 
только не остановлена, она развертывается, дистанцируясь от 
самой себя, меняя крупный план на общий, превращаясь в дру-
гое. Остановленное у тютчева всегда динамично, потому что он 
умеет и любит схватывать переходные, текучие состояния. это 
не случайное качество, не романтические прихоти — это фун-
даментальная интуиция мира изменчивости (314) и инертности, 
различимых лишь дискурсивно. Вот почему все, что соверша-
ется в двух строфах КП, движется и стоит одновременно. Впол-
не корректным будет, например, описание строф как сополо-
женных, автоматически замкнутых миров, но в то же время 
видно, что они поступательно-возвратно взаимодействуют, от-
торжены друг от друга и проницаемы, противоречиво тяготея 
сразу к дискретности и синтезу. <...>

Хорошо известно, что «замечательной чертой поэзии тют-
чева является обилие повторений, дублетов». Они встречают-
ся в стихотворениях, написанных друг за другом, и на боль-
шой временной дистанции. Прямых аналогов у КП нет, но 
существуют важные переклички и частичные повторы моти-
вов... которые накрепко вписывают стихотворение в поэтиче-
ский контекст. Зато само КП выполняет принцип дублетности 
внутри себя, что также наблюдается у тютчева («Как дымный 
столп светлеет в вышине...», «Два голоса» и т.п.). Стремле-
ние тютчева к круговому ходу стихотворения связано не толь-
ко с чувством тождества природы и духа, но и с необходимо-
стью овладеть стихией своего поэтического сознания, которое 
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постоянно уносит «в неизмеримость темных волн». эти вол-
новые состояния души («Дума за думой, волна за волной») 
тютчев замыкает в оформляющий круг, вырезает из хаоса, 
превращая «волну» в «частицу» текста, то есть совмещая в 
самом себе антиномии, описанные впоследствии теоретическим 
принципом дополнительности. В контрастирующих мирах КП 
тютчев сначала усматривает утрату порядка, обрыв культур-
ной эпохи, а затем ищет путь, на котором может возникнуть 
новый порядок из исторического хаоса (315).

<...> лексический уровень КП свидетельствует, что тют-
чев свободно сопрягает в одном тексте слова различных рядов 
и различной стилистической окраски. В первой строфе — 
сплошная античная атрибутика: «пир», «хоры», «амфоры», 
«корзины», «кубки», «вина», «венки», «ароматы», «светлый 
зал». Крупный план придвигает вещи вплотную, и предметно-
телесный мир, лишенный украшательных подробностей, от-
крыт всем пяти чувствам и в то же время прост и прям, как 
дорическая колонна. Совершенно иной характер лексики во 
второй строфе. «Дворцы», «дома», «шумное уличное движе-
нье», «тускло-рдяное освещенье», «бессонные толпы» — все 
это, показанное общим планом, не имеет никаких черт антич-
ности. Впрочем, «беспокойный град» может быть принят и за 
тот же самый, бывший античный, вернее всего, римский го-
род, но перенесенный в тютчевскую современность через 
огромный промежуток времени, который весь укладывается в 
межстрофический пробел стихотворения.

Кроме новых реалий в первой половине строфы надо ука-
зать на присутствие в ее второй половине яркой экспрессивно-
оценочной лексики и эмфатической фразеологии («дольный 
чад», «горний выспренный предел», «звезды чистые», «смерт-
ные взгляды», «непорочные лучи»), которые неустранимо и 
недвусмыслено завершают КП форсированными христиански-
ми мотивами. таким образом, в пределах одной только лекси-
ки вырисовывается главная контроверза КП, оформленная 
противостоянием двух его строф: столкновение двух культур-
ных эпох или даже эонов — античности и христианства.



208

грамматические формулы функционально соответствуют 
лексическим значениям, со своей стороны участвуя в построе-
нии (316) контрастирующего поэтического пространства обеих 
строф. Количество имен существительных в них соответственно 
15 и 11, т.е. примерно равное, но качество предметной пластики 
в первой строфе выше. Однако резкий контраст дает число 
глаголов и кратких причастий: в первой строфе — 10 форм, во 
второй — всего 1 глагол на всю строфу («горели»). Зато в ко-
личестве прилагательных наблюдается обратное отношение: в 
первой — 2, в качестве определений к одному существительно-
му («В опустевшей светлой зале»), во второй — 11, из которых 
одно — составной эпитет («с тускло-рдяным освещеньем»). 
там и там по одному деепричастию в смежных позициях. Из 
6 глаголов на обе строфы — 5 в прошедшем времени, 1 — в 
настоящем («лишь курятся ароматы»). это эффектное измене-
ние (раньше было «курились») подчеркнуто выделяет ст. 6 в 
его центральной позиции: глагол стоит особняком, возникая 
после пяти кратких причастий кряду, а остальные глаголы раз-
мещаются в ст. 1, 8, 9, 10. глагол «курятся» призван, таким 
образом, удерживать в настоящем то, что на глазах сию минуту 
стало прошедшим, но удерживает лишь плывущий в воздухе 
чад, который позже будет назван на месте «ароматов» в ст. 16. 
В обеих строфах почти все существительные во множественном 
числе, но все-таки по 3 в каждой из них явлены в единственном, 
что и выдвигает их впереди остальных: «пир», «зала», «ночь» — 
«град», «чад», «предел» (не считая «движенья» и «освеще-
нья»). Из множественных чисел значимы, конечно же, «звез-
ды», но об этом ниже. И последний момент: только в античной 
строфе есть единственное местоимение первых лиц — «мы», и 
далее сплошь третьи лица, в том числе «бессонные толпы».

Казалось бы, что при рассмотрении КП можно пренебречь 
областью лексических преобразований, т.е. тропов. Достаточ-
но общего взгляда, чтобы убедиться в исключительной авто-
логичности первой строфы, т.е. в употреблении тютчевым 
слов и выражений в их прямом непосредственном значении. 
это даже удивительно, так как тютчев в целом — поэт мета-
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логический, любитель сложной метафоры, символа, аллего-
рии, и автология у него встречается крайне редко. тем важнее 
оказывается этот, видимо, вполне осознанный тютчевым поэ-
тический ход, придающий лирическому изображению антич-
ного мира стройную соразмерность, ясность, простоту, собран-
ность. При этом характер (317) только что закончившегося 
пира мог быть каким угодно, даже оргиастическим, но тем 
сильнее впечатляют эти «развалины роскошного убора» (Ба-
тюшков), эти гости, спокойно выходящие из светлой залы под 
ночное небо.

На фоне этого сдержанного описания педалируется напря-
женно-экстатическая атмосфера второй строфы. Строго говоря, 
и она не слишком тропеична, но, тем не менее, почти весь ее 
лексический состав осложнен и сдвинут со стороны семантики. 
В картине города (ст. 11—15) это происходит за счет эпитетов: 
3 из 5 насквозь металогичны. «Беспокойный град» — метоними-
чен, «бессонные толпы» — гиперболичны, не говоря уже о сим-
волической перегруженности в контексте тютчева «сон — бес-
соница». Кроме того, «беспокойный» и «бессонные» усиливают 
друг друга позиционно и фонически. «тускло-рдяный» — слиш-
ком тютчевский составной эпитет, восхитивший л. толстого, 
соединяет в себе взаимоотрицающие характеристики слепой мут-
ности и огненной воспаленности. Достигая друг друга, сплетаясь 
с остальными словами, только три этих эпитета, не считая иных 
выразительных средств, способны создать в полустрофе метало-
гическую стилистику, наполняющую картину ночного города эй-
форической тревогой.

Металогия окончания КП поддерживается за счет одушев-
ления «звезд» и шести эпитетов полустрофы, осложненных 
сакральными коннотатами. Вместе с тем, металогический ст. 18 
(«Звезды чистые горели»), перекликаясь с автологическим 
ст. 9 («Звезды на небе сияли»), возводит композиционно-
смысловую крышу над всем стихотворением. Соединяется не-
соединимое. Соединяется — потому что имеет место повтор, 
мотивный дублет, тавтология, потому что мир во все времена 
лежит под теми же звездами. Несоединимое — потому что по 
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смыслу первой строфы «звезды» — небесные тела, а их ми-
фологические олицетворения элиминированы; что же касается 
второй строфы, то «звезды» в ней — одушевленные существа, 
чистые и непорочные, которые представляют небо Христа — 
вся фразеология совпадает с этим! — и поддерживают тех, кто 
внизу, это есть «бессонные толпы». Поэтому там и там «звез-
ды» отнюдь не тождественны друг другу и находятся в несо-
впадающих пространствах, внешнем и внутреннем. тем не ме-
нее, несмотря на разность миров, притяжение через их грани-
цы все равно остается (318).

<...> «ровная интонация» (Ю.Н. тынянов. — Прим. 
Ю.Н. Чумакова) далеко не монотонна. 10 простых предложе-
ний в ст. 1—10 последовательно группируются в две неравные 
цепочки: 7 и 3 — различным способом интонирования. В длин-
ной — ст. 1 содержит 2 предложения, а ст. 6—7 — 1. В корот-
кой интонационно доминирует ст. 8 («Кончив пир, мы поздно 
встали»), а два последних стиха, с одной стороны, мотивируют 
позднее вставание гостей со своих лож. а с другой — как бы и 
независимы в самих констатациях. Обилие грамматических 
предикатов придает первой строфе внутреннюю динамику, 
инерцию длительности. Вместе с тем почти вся их семантика 
говорит об остановленности, опорожненности, опустошении, и 
только звезды остаются гарантом высокой стабильности.

если первая строфа вся выложена из линейно-послeдова-
тельных синтаксических порций, то вторая — целиком замы-
кается в сложное синтаксическое образование, где интонация 
напряженно-долго восходит к ст. 18, оставляя для нисхожде-
ния всего два стиха. этот синтаксически нераздельный монстр, 
одним предложением уравновешивающий десять предшеству-
ющих, даже не так просто квалифицируется: во всяком слу-
чае, не гипотаксис в противоположность паратаксису. Фразу 
можно понять как растянуто-редуцированное риторическое 
восклицание со свернутой эмфазой, в упрощенной форме не 
редкое у тютчева («Как тихо веет над долиной...», «Как он 
любил родные ели...», «тихой ночью, поздним летом...», 
«Как на небе звезды рдеют...» и др.), но она похожа и на за-
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чин фольклорного типа (напр., у Пушкина: «Как по Волге-
реке, по широкой / Выплывала остроносая лодка»; ср.: «Как 
над этим дольным чадом... / Звезды чистые горели»). Однако 
конструкция все-таки усложнена: далеко оттянутая анафора с 
союзом «как» по смыслу двуступенчата, потому что вначале 
она сопровождает перечисление, а во второй раз его обобщает 
(319). Интонационная градация еще более напрягает струк-
турное ожидание, длящееся до ст. 18.

рассмотрение интонационно-синтаксического сегмента 
осложняет композиционно-смысловые отношения между стро-
фами. Внешний контраст усиливается благодаря резкому раз-
личию в синтаксическом рисунке. В то же время внутри строф 
обнаруживается инверсированное несовпадение синтаксиче-
ских и смысловых структур. В первом случае смысловая оста-
новленность противоречит синтаксической динамике, во вто-
ром — описание бурного городского движения тонет в тормо-
зящем синтаксисе. В результате в обеих строфах превалирует 
статика, хотя и по-разному организованная. тютчев обычно 
тяготеет к остановке времени.

ритмика стихотворения в целом поддерживает тематическую 
композицию. тютчев написал его четырехстопным хореем со 
сплошными женскими окончаниями <...> Вокруг КП распола-
гаются два из очень немногих текстов, написанных тем же раз-
мером с женской клаузулой: это природно-космические ланд-
шафты «тихой ночью, поздним летом...» (первое четверости-
шие) и «Не остывшая от зною...», оба — шедевры тютчева.

Ст. 1 («Кончен пир, умолкли хоры...») с большим нажи-
мом демонстрирует полноударность метра (–́∪–́∪–́∪–́∪), одна-
ко эта ритмическая форма далее не встречается, за исключе-
нием вариативного повтора в ст. 8, где, впрочем, первое уда-
рение звучит заметно слабее, чем в ст. 1. В ст. 2—7, 
заключающих в себе перечень пиршественной атрибутики, 
пропущены все ударения на первых иктах, а пропуски третье-
го икта равномерно варьируются: ст. 2, 3, 6 (–∪–́∪–∪–́∪), 
ст. 4, 5, 6 (–∪–́∪–́∪–́∪). что касается трех последних стихов 
первой строфы, то ст. 9, 10 имеют классически устойчивую 
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ритмическую форму (–́∪–́∪–∪–́∪), где возврат ударения на 
первом икте и синтаксический лаконизм придают им интона-
ционную независимость (о ст. 8 сказано (320) выше). ритми-
ческие формулы ст. 1, 8—К) образуют вокруг строфы подо-
бие ассиметрического кольца, в котором последние стихи от-
кликаются на акцентную выразительность ст. 1.

Ст. 11, в свою очередь, открывает вторую строфу един-
ственной на все стихотворение ритмической формулой «Как 
над беспокойным градом» (–∪–∪–́∪–́∪), контрастирующей со 
ст. 1 и в особенности со смежным ст. 10, отделенным пробе-
лом. Весомости ударений на первом и втором иктах ст. 10, 
поддержанных характером словоразделов и фонически, про-
тивостоит неустойчивая, какая-то «убегающая» строка, что 
объясняется как раз сдвигом ударений на третьем и четвертом 
иктах в конец стиха, теряющего равновесие, и длинным сло-
вом «беспокойным», стоящим между коротких слов в середи-
не строки.

Как и в первой строфе, во второй — четыре стиха с ударе-
нием на начальном икте, но только ударных нет совсем. Они 
расположены иначе и, будучи сдвинуты в пары (ст. 13, 14 и 
17, 18), занимают общую позицию, подобно перекрестным 
рифмам внутри пятистишия. эта позиция симметрична, их 
ритмические формы тождественны (–́∪–́∪–∪–́∪), но простран-
ственно они полярны по вертикали:

(13) шумным уличным движеньем,
(14) тускло-рдяным освещеньем —
     земля, город, низ, —
(17) В горнем внутреннем пределе
(18) Звезды чистые горели —
     небо, мироздание, верх.

трехударных ритмических форм без первого ударения — 2; 
двухударных — 3.

Заключая краткий обзор ритмики, следует заметить, что 
эти трехударные ст. 16, 19 и двухударные ст. 12, 15, 20 также 
расположены внутри строфы в определенном порядке, чего 
никак нельзя сказать о ритмических формах первой строфы.
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В строфической композиции КП одно из важнейших мест 
отведено рифме. Сами по себе рифмы стихотворения ничем не 
примечательны, за исключением «хоры — амфоры», но их 
бедность и однообразие более чем компенсируется прихотли-
вой рифмической структурой. Здесь тоже виден контраст, воз-
можно, (321) рассчитанный. Для своих десятистиший тютчев 
берет два двойных и два тройных созвучия, но выстраивает их 
таким образом, что рифмическая структура в каждом случае 
приобретает единственный и неповторимый рисунок. Обычно 
строфы создаются постоянным повторением рифменных групп, 
хотя значимые отступления от строфического канона, конечно, 
встречаются. Зачем же тютчеву при наличии всего двух строф 
понадобилось произвести на свет эти штучные изделия? (322)

<...> Многомерность рифмической структуры КП соблаз-
няет использовать ее схему как порождающее смысловое 
устройство, наряду с тематикой и лексикой. рифмическая схе-
ма второй строфы, принятая за ее инфраструктурную модель, 
задает тексту — даже без обращения к лексико-тематическому 
фону — характер сложной и замкнутой устроенности, изо-
щренного архитектурного расчета, высокой авторитетности. 
(325) <...>

Семантика чисто стиховых уровней до сих пор проблема-
тична теоретически и практически. Поэтика КП способна про-
яснить семантические возможности на межуровневых зависи-
мостях внутри стиха. Для этого надо еще раз обратиться к 
метрическому уровню и соотнести его с рифмическим. Здесь 
открываются неожиданные и не совсем объяснимые факты 
почти абсолютного соответствия рифмующих стихов второй 
строфы с их ритмическими формами и словораздельными ва-
риациями. те же самые отношения в первой строфе как бы 
нарочито изменчивы и неупорядочены, а наблюдаемые соот-
ветствия скорее разведены, чем сближены (326).

<...> рассмотрение рифмического построения десятисти-
ший КП показало, что оно вступает в разветвленную струк-
турно-семантическую связь с метрическим, интонационно-син-
таксическим, композиционным и другими уровнями текста. Даже 
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взятая как изолированный сегмент, рифмическая структура 
второй строфы способна выполнять смыслообразующие функ-
ции и служить аналитическим инструментом, выясняющим 
многомерные отношения обеих строф. Уже собрано достаточ-
ное количество данных, которые позволяют видеть в каждой 
строфе, на ее концентрированном лирическом пространстве ху-
дожественные модели двух миров, двух культур — античности 
и христианства. различные ритмо-рифмические структуры 
строф показывают, что первая сложена из свободно лежащих, 
равноправных компонентов, подобных недообработанным кам-
ням, в то время как вторая, иерархически-замкнутая и связан-
ная, возводит из более унифицированных частей, как из обте-
санных камней, высокое и всеобъемлющее здание (329).

Звуковой состав рифм КП достаточно выразителен. Он рас-
пределяется следующим образом: а — 11 (более чем на стро-
фу!), е — 4, и — 3, о — 2. Однако самое интересное здесь — 
группировка рифм. КП начинается с единственной пары на 
«о», затем следует пара на «и», затем пять (!) рифм на «а» и, 
наконец, одно «и». ассонансная группа на «а» продолжается 
уже парами во второй строфе, перемежаясь с парами на «е» 
(еще один модус рифмической структуры). С точки зрения во-
кализма вся вторая строфа, да и большая часть первой, за ис-
ключением разрезающего строфы «и» ст. 10, тяготеет к моно-
тонности (11 — а, 4 — е, 1 — и). тем сильнее воздействие 
звукового обвала, с которого начинается стихотворение, ст. 
1—4. Пять полнозвучных «о», поддержанных шестью графема-
ми, где звук редуцирован, сменяются четырьмя «и», подхваты-
вающими «пир» из ст. 1. яркий фонический аккорд обнаружи-
вает внутри себя контрастирующую структуру из гласных раз-
личного образования (низкотональное, компактное «о» и 
высокотональное, диффузное «и»), и этим началом задается 
слияние звуковой структуры рифм с фоникой всего стихотво-
рения (330).

<...> Все пересечения и включения друг в друга структурно-
семантических срезов КП образуют вместе поэтическое про-
странство, некий целостный мир более высокого порядка, ко-
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торый, выстраивая сам себя, выстраивает пространственно-
временной континуум двух культурно-исторических эпох в их 
соотнесенности. Следовательно, как бы античность и христи-
анство ни отталкивались друг от друга, как бы ни разводил их 
тютчев, сам же он их и соединил, и это соединение, конечно, 
подлежит описанию.

Пир кончен, пиршественная зала опустошена, но ореол 
античной эпохи настолько притягателен, что приведенное в 
беспорядок пространство пира все равно выглядит собранным, 
(331) человечески обжитым, уютным. это классика, вернее 
всего, римская! а точнее, это наше представление о классике, 
наше знание, которое живет с ними всегда. лирическое пове-
ствование тютчева придвигает к нам пространство античности 
с прекрасными аксессуарами его быта: амфорами, курильни-
цами, кубками, венками, светильниками — всеми этими 
телесно-ощутимыми вещами, несущими «выпуклую радость 
узнавания» (О. Мандельштам. — Ю.Ч.). античное простран-
ство размыкается на глазах, знаки размыкания, растраты вид-
ны кругом: амфоры опорожнены, корзины опрокинуты и т.д. 
Оно неоднократно, ступенчато: ст. 1—7 как бы еще в зале, а 
ст. 8—10 — уже под открытым небом. Но ощущение замкну-
тости сохраняется до конца первой строфы. Изображено то 
состояние растворенности и покоя, которое наступает в тот 
момент, когда всплеск самозабвения только что оставлен по-
зади. Не случайно, что авторская позиция здесь интимна и 
выражена множественным «мы», которое включает друг в 
друга лирическое сознание, участников пира и читателей — 
это одно поле! есть некий героический и печальный пафос в 
переживании «откупоренности» античного пространства, его 
опорожнения, опустошения, истощения — всего того, что по-
гречески называется «кенозисом». В античной строфе присут-
ствует в связи с этим некоторое горизонтальное движение в 
продольном, как бы анфиладном пространстве, которое из-
ливается или выдувается в другое.

Пространство античности представляет собою «малый 
мир», который обозреваем и компактен. Отсюда упоминаемое 
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выше тяготение к замкнутости, хотя сохраняться оно не мо-
жет. Многоточие в конце первой строфы также свидетельству-
ет о неустойчивости античного мира. Поэтому неудивительно, 
что пространство второй строфы быстро расширяется, подоб-
но воронке, а затем принимает вид замкнутой сферы. горизон-
тальные отношения уступают место вертикальным, верх и низ 
всегда более значимы у тютчева. Строго говоря, вертикаль 
ставится уже в конце первой строфы, когда гости, покинувшие 
пир, видят небо и звезды. Однако позже выясняется, что это 
звездное небо ближе к земле, чем при втором появлении звезд. 
Уже по ст. 11 видно, что земля и город на ней резко уходят 
вниз, а лирическое сознание, не называя себя и не совпадая с 
«бессонными толпами», занимает позицию в центре строфы. 
Новая авторская позиция (332) поднята вверх, но «чистые 
звезды» еще выше, и это расхождение сторон воронки создает 
эффект приподнятого неба. Возвысившаяся таким образом 
вертикаль наделяет небо и землю контрастными ценностными 
значениями. Звезды — чистота, непорочность и вечность; 
смертные — там, внизу — смотрят на них с надеждой. Про-
странственный диапазон становится носителем христианских 
ценностей.

До сих пор КП рассматривался по принципу «сокращенной 
вселенной», как лежащее в самом себе, но продолжение анали-
за предполагает также подключение интертекстуального аспек-
та. В данном случае речь пойдет о нескольких пересечениях 
КП внутри собственно тютчевского текста с одним беглым вы-
ходом за его пределы. Интертекстуальные наплывы не проти-
воречат ни теоретически, ни по существу принципам имманент-
ного анализа отдельного текста, так как протекают сквозь него, 
и поэтому вкрапление двух текстов фактически образует имма-
нентный контекст, внешнее, становящееся внутренним.

Для многих стихотворений тютчева легко отыскиваются 
дублеты. КП не является исключением, и можно найти сти-
хотворения, которые перекликаются с ним на основе антично-
го урбанистического мотива. (333) <...> это знаменитое и 
широко цитируемое стихотворение «цицерон» (1830) (334).
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<...> Сопоставление КП и «цицерона» многое проявляет 
и доращивает в обоих стихотворениях. тема «цицерона»: ан-
тичность, рим, история и результат присутствия в пределах 
исторических катастроф. лирический жанр: тютчевская «двой-
чатка», то есть форма из двух восьмистиший, сравнительно с 
которой КП является осложненной модификацией. Несмотря 
на оригинальный состав и расположение компонентов «цице-
рона», в структурной схеме и лирическом сюжете намечается 
много общего с КП (335). <...>

КП, «цицерон» и другие упомянутые здесь стихотворения 
принадлежат к типичным тютчевским ноктюрнам, где, по 
крайней мере в пределах текста, ночь остается безрассветной. 
Даже в ночи, достигшей половины, если отнестись к ней сим-
волически, рассвета можно и не дождаться. Зато можно убе-
диться, что тютчев, любитель переходных состояний, ценит и 
принимает устойчивость даже в тех случаях, когда она не 
очень-то благосклонна. тютчев — поэт, быть может, и траги-
ческий, но его трагедии не столько совершаются, сколько 
предчувствуются, его трагический пафос постоянен и поэтому 
привычен. <...> (336).

<...> КП может быть прочитано как результат не только 
поэтического, но и историософского мышления тютчева, тем 
более что он именно в это время внезапно оставил замысел 
своего грандиозного историософского трактата «россия и За-
пад». Историософским ореолом КП объясняется тогда компо-
зиционная рамочность второй строфы, потому что каждая 
историософская концепция обязана быть замкнутой и подыто-
женной. Столкновение двух великих этапов культурной исто-
рии подано тютчевым в его непреходящем сущностном отно-
шении, годном для любого исторического конфликта. Картина 
прекращенного пира и панорама ночного города, разумеется, 
необходимы в своей чувственно-пластической и зримой кон-
кретике, но лирическое сознание немедленно отталкивается от 
нее, озабоченное функционированием поэтических формант, 
которые на всех уровнях ткут и распускают ткань смысловых 
зависимостей. эти поэтические форманты и их работа в тексте 
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демонстрируют, с одной стороны, изощренную лирическую 
технику тютчева, и они же, с другой стороны, служат мета-
форами и моделями всего того, что происходит за пределами 
текста в иных реальностях (338).

<...> если у поэта кончен пир уже в первой строчке, а в 
стихотворении их двадцать, не считая содержательного про-
бела, то это не значит, что все остальные не имеют отношения 
к пиру. Пир кончается, будучи локализован в далеком овнеш-
ненном пространстве-времени, кончается как «вот этот пир», 
но поэтическому пиру нет конца, потому что он транспониро-
ван в интериоризированный, более устойчивый хронотоп. По-
этому пир более значим как всеобъемлющая метафора бытия. 
Она обозначает как исключительные состояния, вырезанные 
из повседневной рутины, так и длинные полосы жизни, окра-
шенные вдохновением и восторгом. В пире пересекаются само-
расточение и самососредоточение. Пир выравнивает. Кровавое 
вино и гибельное упоение битвы — это тоже пир. Все реальные 
пиры продолжаются в поэзии и поэтике. там они и сохраняют-
ся, и отчуждаются. Стихотворение тютчева, здесь прочитан-
ное, в этой ситуации само подобно недопитому кубку (340).

Вопросы и задания

1.  В чем, по мнению Ю.Н. чумакова, неповторимость и даже 
единственность стихотворения тютчева? Как ученый харак-
теризует его композицию?

2.  Каков характер лексических и грамматических форм в сти-
хотворении? чем лексика и грамматика первой строфы от-
личаются от второй?

3.  Какова интонационно-синтаксическая организация стихотво-
рения? Как характеризует Ю.Н. чумаков стихотворение со 
стороны тропеичности?

4.  На что указывает различие ритмо-рифмической структуры 
строф?

5.  Какой смысл кроется за сменой горизонтали вертикалью? 
Носителем каких ценностей оказывается пространственно-
временное устройство 2-й строфы?
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6.  Как «растрата античности» показана на уровне фоники?

7.  Какова авторская позиция? что позволяет ученому увидеть 
«пир» как главную тютчевскую метафору?

8.  что понимает Ю.Н. чумаков под имманентным анализом 
текста? Сочетается ли, по его мнению, имманентный анализ 
с интертекстуальным подходом?

9.  Подумайте, отличается ли чем-либо исследовательский подход 
Ю.Н. чумакова от методики анализа Ю.И. левина?

Историко-типологическое направление

Д.С. лИХАЧ¨В. Поэтика 
древнерусской литературы1

<...>
Итак, требования литературного этикета порождают стрем-

ление к разграничению употребления церковнославянского 
языка и русского во всех его разновидностях; эти же требова-
ния вызывают появление различных формул — воинских, жи-
тийных и пр. Однако литературный этикет не может быть огра-
ничен явлениями словесного выражения. В самом деле, не все 
из того, что было отмечено а.С. Орловым в качестве словесных 
формул, является действительно явлением только словесным. 
так, например, среди различных «воинских формул» а.С. Ор-
лов упоминает «помощь небесной силы» русскому войску, эта 
помощь может осуществляться по-разному: враги то «гоними 
гневом божиим», то «гневом божиим и святой богородицы»; 
иногда бог «влагает страх» в сердца врагов; иногда враги бы-
вают гонимы «невидимою силою», а иногда ангелами и т.д. это 

1 лихачев Д.С. Поэтика древнерусской литературы. — 3-е изд. — 
М.: Наука, 1979. — (II. Поэтика художественного обобщения). — С. 86—
98, 101.
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трафарет ситуации, а не словесного ее выражения. Словесное 
выражение этого трафарета может (86) быть различным, точно 
так же, как и ситуации различных других трафаретов в описа-
нии собирания, выступления войска и нападения, в описании 
жизни святого — его рождения от благочестивых родителей, 
удаления в пустыню, подвигов, основания монастыря, благо-
честивой смерти и посмертных чудес. Дело, следовательно, не 
только в том, что определенные выражения и определенный 
стиль изложения подбираются к соответствующим ситуациям, 
но и в том, что самые эти ситуации создаются писателями имен-
но такими, какие необходимы по этикетным требованиям: князь 
молится перед выступлением в поход, его дружина обычно ма-
лочисленна, тогда как войско противника громадно и враг вы-
ступает «в силе тяжце», «пыхая духом ратным», и т.д.

литературные каноны ситуаций могут быть продемонстри-
рованы хотя бы на «чтении о житии и о погублении Бориса и 
глеба». Как и большинство литературных произведений сред-
невековья, «чтение» от начала до конца пронизано обострен-
ным чувством этикета. Описывая жизнь Бориса и глеба, автор 
стремится заставить их вести себя так, как надлежит вести 
себя святым. Он вкладывает в их уста пространные выраже-
ния кротости и благочестия, описывает их покорность старше-
му брату — Святополку, их отказ от сопротивления убийцам, 
объясняет те из их поступков, которые несколько расходятся с 
общепризнанным представлением о святости (например, же-
нитьбу Бориса). распределяя роли среди действующих лиц, 
автор озабочен подысканием образца в прошлом: Владимир — 
второй Константин, Борис — Иосиф Прекрасный, глеб — Да-
вид, Святополк — Каин и т.д.

этикет требует определенной «воспитанности». этикет ли-
тературный и «благовоспитанность» в жизни находятся в тес-
ной взаимозависимости. Киевляне при крещении ведут себя 
совершенно «прилично». Все идут креститься, и «ни поне еди-
ному супротивляющуся, но аки издавьна научены, тако теча-
ху, радующеся, к крещению». эти слова знаменательны: люди 
ведут себя как «издавна» наученные — благовоспитанность 
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ведь дается именно научением и воспитанием. Они «радуют-
ся» — этого также требует благовоспитанность. Борис, как 
только становится «в разуме», ищет образцов для подража-
ния. Он обращается к богу с молитвой: «Владыко мой, Исусе 
Христе, сподоби мя, яко единого от тех святых, и даруй ми по 
стопам их ходити». это молитва об этикете, и она вложена в 
уста Бориса также по этикету — житийному. этикетна, следо-
вательно, даже сама просьба о соблюдении этикета! (87)

Откуда берется этот этикет ситуаций? Здесь предстоит про-
извести многие разыскания: часть этикетных правил взята из 
жизненного обихода, из реальной обрядности, часть создалась 
в литературе. Примеры жизненно-реального этикета многочис-
ленны. Здесь в основном этикет церковный и княжеский (вер-
хов феодального общества). так, например, в цитированном 
уже нами «чтении о житии и о погублении Бориса и глеба», 
когда Владимир посылает Бориса против печенегов, Борис про-
щается с отцом по этикету своего времени: «Блаженый же пад 
поклонися отцю своему и облобыза честней нозе его, и пакы 
въстав, обуим выю его, целоваше со слезами». агиограф конца 
XI века не был свидетелем этого прощания и не мог найти опи-
сания его в предшествующих устных и письменных материа-
лах: он сочинил эту сцену, исходя из представлений о том, как 
она должна была бы совершиться, принимая во внимание бла-
говоспитанность и идеальность обоих действующих лиц.

<...> Следует особо отметить, что взятым из жизни, из 
реальных обычаев этикетным нормам подчинялось только по-
ведение идеальных героев. Поведение же злодеев, отрицатель-
ных действующих лиц этому этикету не подчинялось. Оно 
подчинялось только этикету ситуации — чисто литературному 
по своему происхождению. Поэтому поведение злодеев не под-
давалось этикетной конкретизации в той же мере, как и по-
ведение идеальных героев. В их уста реже вкладываются вы-
мышленные речи. Злодеи идут рыкающе, «аки зверие дивии, 
поглотити хотяще праведьнаго». Они сравниваются со зверя-
ми и, как звери, не подчиняются реальному этикету, однако 
само сравнение их со зверями — литературный канон, это по-
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вторяющаяся литературная формула. Здесь литературный 
этикет целиком рождается в литературе и не заимствуется из 
реального быта.

Стремлением подчинять изложение этикету, создавать ли-
тературные каноны можно объяснить и обычный в средневе-
ковой литературе перенос отдельных описаний, речей, формул 
из одного произведения в другое. В этих переносах нет созна-
тельного (88) стремления обмануть читателя, выдать за исто-
рический факт то, что на самом деле взято из другого литера-
турного произведения. Дело просто в том, что из произведе-
ния в произведение переносилось в первую очередь то, что 
имело отношение к этикету <...> Писатель считает, что этике-
том целиком определялось поведение идеального героя, и он 
воссоздает это поведение по аналогии. так оправдываются, 
например, заимствования в житии Довмонта из жития алек-
сандра Невского. Заимствования эти идут в первую очередь 
по линии соблюдения этикета. Сборы на врагов — этикетный 
момент, и Довмонт выступает в поход так же, как и александр 
Невский. <...> Перенося все эти этикетные моменты из жития 
александра в свое произведение, автор жития Довмонта от-
нюдь не предполагал, что он совершает литературную кражу, 
погрешает против истины, выдумывает.

Определяя художественный метод древнерусской литера-
туры, недостаточно сказать, что он клонился к идеализации. 
есть разные формы идеализации в литературе. Идеализация 
средневековая в значительной степени подчинена этикету. 
этикет в ней становится формой и существом идеализации. 
этикет же объясняет заимствования из одного произведения в 
другое, устойчивость формул и ситуаций, способы образова-
ния «распространенных» редакций произведений, отчасти ин-
терпретацию тех фактов, которые легли в основу произведе-
ний, и многое другое.

Древнерусский писатель с непобедимой уверенностью вла-
гал все исторически происшедшее в соответствующие церемо-
ниальные формы, создавал разнообразные литературные ка-
ноны. <...> авторы стремятся все ввести в известные нормы, 
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все классифицировать, сопоставить с известными случаями из 
священной истории, снабдить соответствующими цитатами из 
священного писания и т.д. Средневековый писатель ищет пре-
цеденты в прошлом, озабочен образцами, формулами, анало-
гиями, подбирает цитаты, подчиняет события, поступки, думы, 
чувства и речи действующих лиц и свой собственный язык за-
ранее установленному «чину». если (89) писатель описывает 
поступки князя — он подчиняет их княжеским идеалам по-
ведения; если перо его живописует святого — он следует эти-
кету церкви; если он описывает поход врага руси — он и его 
подчиняет представлениям своего времени о враге руси. Во-
инские эпизоды он подчиняет воинским представлениям, жи-
тийные — житийным, эпизоды мирной жизни князя — этике-
ту его двора и т.д. <...>

Из чего слагается этот литературный этикет средневеково-
го писателя? Он слагается из представлений о том, как дол-
жен был совершаться тот или иной ход событий; из представ-
лений о том, как должно было вести себя действующее лицо 
сообразно своему положению; из представлений о том, какими 
словами должен описывать писатель совершающееся. Перед 
нами, следовательно, этикет миропорядка, этикет поведения и 
этикет словесный. Все вместе сливается в единую норматив-
ную систему, как бы предустановленную, стоящую над авто-
ром и не отличающуюся внутренней целостностью, поскольку 
она определяется извне — предметами изображения, а не вну-
тренними требованиями литературного произведения.

Было бы неправильно усматривать в литературном этикете 
русского средневековья только совокупность механически по-
вторяющихся шаблонов и трафаретов, недостаток творческой 
выдумки, «окостенение» творчества и смешивать этот литера-
турный этикет с шаблонами отдельных бездарных произведе-
ний XIX века. Все дело в том, что все эти словесные формулы, 
стилистические особенности, определенные повторяющиеся 
ситуации и т.д. применяются средневековыми писателями во-
все не механически, а именно там, где они требуются. Писа-
тель выбирает, размышляет, озабочен общей «благообразно-
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стью» изложения. Самые литературные (90) каноны варьиру-
ются им, меняются в зависимости от его представлений о 
«литературном приличии». Именно эти представления и явля-
ются главными в его творчестве. Вот почему мы предпочитаем 
говорить о литературном этикете, а не просто о литературных 
трафаретах и шаблонах <...> Воинская формула или повто-
ряющаяся ситуация — это только часть литературного этике-
та, при этом иногда не самая даже главная. Повторяющиеся 
формулы и ситуации вызываются требованиями литературно-
го этикета, но сами по себе еще не являются шаблонами. Перед 
нами творчество, а не механический подбор трафаретов — 
творчество, в котором писатель стремится выразить свои пред-
ставления о должном и приличествующем, не столько изобре-
тая новое, сколько комбинируя старое.

литературный этикет русского средневековья нуждается в 
своем изучении прежде всего как явление идеологии, мировоз-
зрения, идеализирующих представлений о мире и обществе. 
если мы станем изучать литературные каноны — все эти во-
инские формулы, формулы житийные, этикетные положения 
и т.д. — вне охватывающего их литературного этикета и миро-
воззрения, мы не уйдем дальше элементарного составления 
картотеки литературных канонов и не поймем претерпеваемых 
этими литературными канонами изменений, не поймем мы и 
эстетической ценности литературы, с ними связанной.

Итак, изучение литературных канонов русского средневе-
ковья... должно быть, во-первых, значительно расширено (по-
мимо словесных формул, следует изучать нормы выбора язы-
ка и стиля, литературные каноны в построении сюжета, от-
дельных ситуаций, характера действующих лиц и т.д.), а 
во-вторых, самые литературные каноны необходимо рассма-
тривать как следствие этикетности средневекового мировоз-
зрения и объяснять их в связи со средневековыми представле-
ниями о должном (91).

литературный этикет <...> вызывал особую традиционность 
литературы <...> Некоторым исследователям эта традицион-
ность казалась результатом косности «древнерусского созна-
ния», его неспособности воодушевляться новым, то есть ре-
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зультатом простого недостатка творческого начала. Между 
тем традиционность древнерусской литературы — факт опре-
деленной художественной системы, факт, тесно связанный со 
многими явлениями поэтики древнерусских литературных 
произведений, явление художественного метода. Стремление 
к новизне, к обновлению художественных средств, к прибли-
жению художественных средств к изображаемому — принцип, 
в полной мере развившийся в новой литературе. Поэтому 
стремление к «остранению», к неожиданности, к обновлению 
своего восприятия мира отнюдь не является извечным свой-
ством литературного творчества, как это казалось и продолжа-
ет казаться многим литературоведам.

В средневековье отношение к литературному приему иное: 
традиционность приема не воспринимается как его недостаток. 
Поэтому нет специфического для литературы нового времени 
стремления скрывать прием или его обнажать. Прием норма-
лен. Он полагается при изображении событий и явлений. Он 
требуется литературным этикетом. Он вызывает у читателя 
определенный рефлекс, служит сигналом для создания у чи-
тателя определенного настроения (92).

эффект неожиданности не имел в древнерусском литера-
турном произведении большого значения: произведение пере-
читывалось по многу раз, его содержание знали наперед. 
Древнерусский читатель охватывал произведение в целом: чи-
тая его начало, он знал, чем оно кончится. Произведение раз-
вертывалось перед ним не во времени, а существовало как 
единое, наперед известное целое. <...>

Средневековый читатель, читая произведение, как бы уча-
ствует в некоей церемонии, включает себя в эту церемонию, 
присутствует при известном «действии», своеобразном «богос-
лужении». Писатель средневековья не столько изображает 
жизнь, сколько преображает и «наряжает» ее, делает ее па-
радной, праздничной. <...>

Для нас произведение «оживает» в чтении. Произведение 
существует в его воспроизведении читателем — вслух или про 
себя. Напротив, средневековый книжник, создавая или пере-
писывая произведение, создает известное литературное «дей-
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ство», «чин». чин этот существует сам по себе. Поэтому-то 
произведение надо красиво переписать, переплести в дорогой 
переплет. это точка зрения средневекового «реализма» (фи-
лософского течения, противоположного номинализму) — точ-
ка зрения целиком идеалистическая, предполагающая реаль-
ность существования идей. литературное произведение живет 
«идеальной» и вполне самостоятельной жизнью. читатель не 
«воспроизводит» в своем чтении это произведение, он лишь 
«участвует» в чтении, как участвует молящийся в богослуже-
нии, присутствующий при известной торжественной церемо-
нии <...> (93).

<...> Одна из интереснейших задач поэтики — выяснение 
причин, по которым в литературе вырабатывались определен-
ные поэтические формулы, образы, метафоры и пр. <...> Здесь 
нужно вспомнить о некоторых особенностях литературного 
развития в Средние века. <...> там произведения жили мно-
гими столетиями. Произведения старые иногда интересовали 
даже больше, чем (94) произведения только что созданные 
(интересовала «авторитетность» произведения как историче-
ского документа, как произведения, значительного в церков-
ном отношении, и т.д.). Поэтому не осознавалась и смена ли-
тературных явлений. В письменности было «одновременно», а 
вернее, вневременно, все, что написано сейчас или в прошлом. 
Не было ясного сознания движения истории, движения лите-
ратуры, не было понятий прогресса и современности, следова-
тельно, не было представлений и об устарелости того или ино-
го литературного приема, жанра, идеологии и пр.

литература развивалась не потому, что что-то «устаревало» 
в ней для читателя, «автоматизировалось», искало «остране-
ния», «обнажения приема» и пр., а потому, что сама жизнь, 
действительность и в первую очередь общественные идеи эпохи 
требовали введения новых тем, создания новых произведений.

литература еще в меньшей степени, чем в новое время, 
подчинялась внутренним законам развития.

Освобождение от старых изобразительных средств идет в 
Средние века не путем их обнаружения и последующего от-
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мирания, ибо само по себе обнаружение традиционного прие-
ма, формулы, мотива ни в коей мере не требует их удаления, 
а путем их чрезмерной «формализации», чрезмерного внешне-
го развития за счет потери внутреннего содержания, ослабле-
ния значимости в новых исторических и историко-литературных 
условиях.

В новой литературе в традиционной формуле или в тради-
ционном мотиве отмирает, перестает быть действенной прежде 
всего сама внешняя сторона формулы и мотива, в древнерус-
ской литературе содержание отмирает, формула и мотив «ока-
меневают». Формула и мотив могут наполняться другим со-
держанием, в связи с чем отмирает их этикетность, строгость 
их употребления в определенных случаях. Исчезает функция 
этикетных формул и мотивов раньше, чем исчезают сами эти 
формулы и мотивы. Происходит наполнение литературных 
произведений «беспризорными» формулами и традиционными 
мотивами, лишившимися своих традиционных, стабилизирую-
щих их «причалов».

Система литературного этикета и связанных с нею литера-
турных канонов, которые никак нельзя приравнивать к штам-
пам, продержалась в древней русской литературе несколько 
веков. В конце концов, несмотря на то, что система эта способ-
ствовала «плодовитости» литературы, облегчала появление но-
вых произведений, она вела к некоторой замедленности литера-
турного развития в целом, хотя никогда не подчиняла его окон-
чательно. В частности, так называемые элементы реалистичности 
в древней русской литературе, наличие которых усматривается 
в ряде древнерусских (95) повестей о феодальных преступле-
ниях <...> являются нарушением литературных канонов. эти 
нарушения постепенно нарастают. В литературе исподволь раз-
виваются силы, которые боролись с литературным этикетом, с 
литературными канонами, вели к их разрушению.

Как произошло падение системы литературных канонов? 
Процесс этот очень интересен. С образованием русского цен-
трализованного государства литературный этикет, казалось 
бы, не только не ослабевает, но, напротив, становится необык-



228

новенно пышным. Возьмем, например, воинские формулы 
«Казанской истории», «летописца начала царствования», 
«Степенной книги» или «Повести о нахождении на Псков Сте-
фана Батория». Они значительно пространнее и вычурнее, 
чем в Ипатьевской летописи. авторы не довольствуются их 
краткой устойчивой формой. Они вводят различного рода 
«распространения», стремятся к соединению пышности с на-
глядностью и т.д. Но в результате такого рода разрастания 
литературных канонов теряется их устойчивость.

<...> разрушение литературных канонов совершалось од-
новременно с пышным развитием этикета в реальной жизни. 
Изучение зависимости снижения роли литературных канонов 
от подъема значения этикета в государственной практике пред-
ставляет очень большой интерес для литературоведения.

В самом деле, обрядовая сторона жизни русского государ-
ства достигла высокой степени развития в XVI в. литература 
вынуждена была воспроизводить содержание разрядных книг, 
чина венчания на царство, описывать сложные церемонии. ли-
тературе как искусству угрожала серьезная опасность. Одно-
временно писатели стремятся поэтому оживить церемониаль-
ную сторону своих описаний реально наблюденными подроб-
ностями. Усложнение этикета встречается с ростом 
реалистических элементов в литературе, о причинах которого 
мы будем говорить в дальнейшем. это парадоксальное сочета-
ние усложнения литературного этикета с усилением элементов 
реалистичности отчетливо заметно, например, в «Казанской 
истории». Вот как описывается в ней открытие заседания бо-
ярской думы. Бояре садятся на свои места согласно местниче-
ским традициям и произносят подобающие случаю речи (96) 
<...> то есть что все совершалось согласно этикету. Но вот то 
обстоятельство, что собранного в Москву войска было так 
много, что в городе не было места ни по улицам, ни «по домам 
людским» и приходилось размещаться около посадов «по 
полю и по лугом в шатрех своих», а царь наблюдал за про-
хождением войска, стоя «на полатных своих лествицах», — 
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это уже детали, жизненно наблюденные и никаким этикетом 
не предусмотренные.

точно так же происходит столкновение развития этикета с 
развитием склонности конкретизировать изложение в прямой 
речи. речь грозного к своим воеводам в «Казанской истории» 
в точности воспроизводит отдельные формулы из обращения 
русских князей к дружинникам перед битвами, но, в отличие 
от кратких княжеских ободрений XII—XIII вв., речь грозного 
пышна и пространна, отдельные формулы конкретизированы, 
сравнения развиты, им придана наглядность, смысл их разъ-
яснен.

этим же путем идет и подновление этикетных формул. 
так, например, формула «яко по удолиям крови тещи» при-
обретает зрительно представимые черты: «...яко великия лужи 
дождевныя воды, кровь стояше по ниским местом и очерлене-
ваше землю».

Обобщая, можно сказать, что явления литературного эти-
кета стремятся в XVI—XVII вв. к увеличению, к возрастанию 
и тем самым от состояния организации и дифференциации 
переходят в состояние смешения и слияния с окружающими 
формами. Устойчивый, краткий и компактный вначале, этикет 
становится затем все более пышным и одновременно расплыв-
чатым и постепенно растворяется в новых литературных явле-
ниях XVI и XVII вв. И это отнюдь не вследствие «внутренних 
законов» развития литературы и литературного языка. Проис-
ходит крушение этикетности вообще, связанное с изменениями 
существа порождающего ее феодализма. Дело в том, что с об-
разованием централизованного государства пышность этикета 
возрастает, однако этикет перестает быть жизненно необходи-
мой для феодализма формой идеологического принуждения 
<...> Процесс падения литературного этикета совершается 
поэтому и другим путем: этикетный обряд существует, но он 
(97) отрывается от ситуации, его требующей; этикетные пра-
вила, этикетные формулы остаются и даже разрастаются, но 
соблюдаются они крайне неумело, употребляются «не к ме-
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сту», не в тех случаях, когда они нужны. этикетные формулы 
применяются без того строгого разбора, который был характе-
рен для предшествовавших веков. Формулы, описывающие 
действия врагов, применяются к русским, а формулы, предна-
значенные для русских, — к врагам. расшатывается и этикет 
ситуации. русские и враги ведут себя одинаково, произносят 
одинаковые речи, одинаково описываются действия тех и дру-
гих, их душевные переживания (98).

Нарушения литературного этикета в «Казанской истории» 
имеют сходство с нарушениями единства точки зрения на дей-
ствующих лиц в Хронографе 1617 г. автор «Казанской истории» 
смешивает этикет в отношении русских и их врагов, подобно 
тому как автор Хронографа 1617 г. совмещает дурные и хорошие 
качества в характеризуемых им лицах. И тут и там разрушается 
примитивно морализующее отношение к объекту повествования, 
с тем только различием, что в Хронографе 1617 г. это разруше-
ние проведено глубже и последовательнее.

<...>
таким образом, разрушение системы литературного этике-

та началось еще в XVI в., но целиком эта система не была 
разрушена ни в XVI, ни в XVII вв., а в XVIII в. частично за-
менена другой. Особо отметим, что разрушение этикета со-
вершалось прежде всего в светской части литературы. В сфере 
церковной литературный этикет был нужнее, и здесь он со-
хранялся дольше, хотя аввакум и устраивает против него на-
стоящий бунт — впрочем, больше похожий на самосожжение, 
ибо литературный эффект этого бунта против этикета мог су-
ществовать только до той поры, пока продолжал еще суще-
ствовать и сам литературный этикет, питавший в этом отноше-
нии творчество аввакума. И в самом деле, активно разруши-
тельный стиль аввакума, несмотря на всю его привлекатель-
ную силу, не имел продолжения... (101). <...>

Вопросы и задания

1.  Как определяет Д.С. лихачев литературный этикет? Из ка-
ких представлений он складывается?
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2.  Следствием каких категорий, важных для средневекового пи-
сателя, является литературный этикет?

3.  Как объясняет ученый суть традиционности древнерусской 
литературы?

4.  Каково в средневековой литературе отношение к литератур-
ному приему? чем оно отлично от отношения в новой лите-
ратуре?

5.  является ли литературный этикет явлением творчества или 
он есть не что иное, как механический подбор трафаретов?

6.  Как литературный этикет связан с художественным методом 
древнерусской литературы? В чем специфика средневековой 
идеализации?

7.  Как характеризует лихачев древнерусского читателя? В чем 
его отличие от современного?

8.  Какие факторы, по мнению ученого, обусловили процесс раз-
рушения этикетности?

А.М. ПАНЧЕНкО. Два этапа русского барокко1

Первые шаги в изучении русского барокко ознаменовались 
колебаниями между нигилизмом и апологетикой, когда огуль-
ному отрицанию русского барокко противополагались панеги-
рики, или «приветства», говоря языком Симеона Полоцкого. 
Постепенно определился перевес апологетов. Однако простого 
согласия с тем, что барокко в истории русской литературы 
имеет право на существование, оказалось мало. Понадобилось 
исследование русского варианта барокко, — и началось время 
анализа. В последние годы по этой проблеме весомо высказались 
Д.С. лихачев, а.а. Морозов и С. Матхаузерова, И.а. чер-
нов, Ю.М. лотман, Б.а. Успенский, л.а. Софронова. Много 
нового в интерпретацию русской культуры XVII века внесли 
книги а.Н. робинсона и а.С. Демина. Духовная жизнь «бун-

1 Панченко а.М. Два этапа русского барокко // труды отдела рус-
ской литературы. — т. XXXII. — л.: Наука, 1977. — С. 100—106.
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ташного века» оказалась сложной и многоликой, как бы рас-
палась на множество школ и течений. тотчас была осознана 
необходимость синтетических работ.

Задача, касающаяся литературоведческого синтеза, приме-
нительно к барокко особенно сложна: этот стиль противоречив 
по самой своей природе, в нем причудливо сочетаются средне-
вековые и ренессансные идеи. В европе времени барокко ужи-
ваются друг с другом христианский оптимизм и христианский 
пессимизм; ни тот, ни другой нельзя объявить доминантой 
эпохи, так как оба переживают наивысший расцвет. Один по-
люс — крайняя аскеза; противоположный — гедонизм. В сфе-
ре литературного быта равным образом характерны необычай-
ная плодовитость, своего рода графомания, — и «писательство 
для себя». Поэт (он же единственный читатель) упорно рабо-
тает над текстом, потому что творчество способствует совер-
шенствованию души. Среди героев литературных произведе-
ний одинаково репрезентативны как рыцари без страха и 
упрека, так и плуты. Все это отнюдь не ретроспективная аб-
стракция. люди барокко прекрасно осознавали противоречи-
вость своего времени и выдвинули особый принцип «двойной 
жизни». <...>

При всей противоречивости барочной культуры в ней были 
сквозные идеи, определявшие то, что принято называть духом 
эпохи. Одна из таких идей — идея движения (отнюдь не слу-
чайно движением и пустотой занимаются крупнейшие умы 
эпохи). Законы «соударения тел», которые пытался вычис-
лить Декарт, — это не только задача из области физики. это 
общий принцип: мир осознается как «соударение» людей, на-
ходящихся в хаотическом движении. жизнь — путничество, 
модель мира — лабиринт, человек — пилигрим, осужденный 
плутать в поисках истины (100).

Для россии XVII — первой половины XVIII века идея 
динамизма вообще очень важна. После Смуты, подорвавшей 
средневековую систему, идея динамизма утверждается как 
идея государственная. Все группировки русской интеллиген-
ции так или иначе ориентируются на динамизм, так или иначе 
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«соударяются» с европейским барокко (на первых порах — с 
польским и украино-белорусским).

Патриарх Филарет, официальный идеолог по должности и 
глава государства de facto, которому его слабый сын добро-
вольно уступил власть, провозгласил откровенную реакцию. 
Он запретил ввозить, хранить и читать европейские книги, в 
том числе издания единоверных белорусских и украинских 
типографов. Но программа изоляциониста Филарета кроилась 
по барочному образцу: он опирался на опыт контрреформа-
ции, с которым познакомился в польском плену. По времени 
отъезд Филарета в Москву почти совпал с польским индексом 
запрещенных книг епископа Мартина шишковского (1617 г.). 
От контрреформации Филарет перенял и уважение к просве-
щению и гуманитарному знанию (разумеется, если оно не 
противостояло официальной доктрине). та группа русских 
поэтов, которая в 20—30-е годы составляла «приказную шко-
лу», не могла обойтись без его поддержки: ведь эту школу 
возглавляли справщики непосредственно подчинявшегося па-
триарху Печатного двора, белые и черные попы. Филарет и 
его преемники на патриаршем престоле не просто терпели, но 
и поощряли стихотворство — дело для русской письменности 
новое. Между тем украино-белорусские и польские истоки мо-
сковского стихотворства были очевидны всем.

У Филарета и контрреформации были общие задачи — вос-
становление прежнего культурного равновесия, прежнего куль-
турного статуса, — конечно, с неизбежными поновлениями, 
почему Филарет тотчас по возвращении в Москву поддержал 
только что осужденных церковью книжных справщиков, таких 
как Дионисий Зобниновский и Иван Наседка. У Филарета и 
контрреформации был общий враг — та оппозиционная смехо-
вая культура, которую представляли польские рыбалты и рус-
ские скоморохи. В Польше краковские издания рыбалтовской 
поэзии преследовала цензура, а в россии при Филарете и Ми-
хаиле начались прямые репрессии против скоморохов.

Изоляционизм, причем гораздо более строгий, чем изоля-
ционизм Филарета, исповедывал и кружок «ревнителей древ-
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лего благочестия», из которого потом вышли вожди старооб-
рядчества. этим «ревнителям» также была не чужда идея 
движения, ибо они собирались реформировать церковный об-
ряд. Однако в своем реформаторстве они оставались консер-
вативными моралистами: их идеалом была «святая русь» дав-
но прошедших времен. К культуре они относились как к сум-
ме вечных идей и поэтому противились идее эволюции, идее 
исторической дистанции (хотя в частностях, например в споре 
о приоритете русского или новогреческого обрядов, аввакум 
и его единомышленники оказались лучшими историками, не-
жели Никон и вселенские патриархи). Для аввакума история — 
лишь эхо новозаветных событий. Движение, к которому авва-
кум призывает, это движение вспять, к апостольским заветам, 
т.е. опять-таки движение по кругу.

третий путь представляли западники, которые как раз 
утверждали динамизм. Им суждено было победить. Как и Фи-
ларет, они в первую очередь учитывали европейский опыт. Но 
если Филарет — в полном соответствии с древнерусской тра-
дицией — отождествлял динамизм культуры только с количе-
ственным ее приращением, то западники стремились к каче-
ственной ее перестройке. Их не удовлетворял освященный 
веками катехизический механизм русской культуры (ставится 
вопрос — следует (101) ответ; свободное обсуждение не до-
пускается). Они пытались пользоваться логикой, отождест-
вляя ее, впрочем, с первым разделом риторики (Inveutio).

В этом отношении западники, восторжествовавшие на со-
боре 1666—1667 гг., действовали вполне в духе католического 
барокко: риторика — одна из его доминант. Не случайно в 
глазах традиционалистов главным пороком западников было 
пристрастие к «душетлительным силлогизмам».

Сказать «западническая ориентация» — значит еще ничего 
не сказать. Важно понять, как она отозвалась в русской куль-
туре второй половины XVII — первой четверти XVIII века. 
С этой ориентацией связаны такие новые для русской культу-
ры феномены, как писательский профессионализм и писатель-
ская элитарность. В канун петровских преобразований писа-
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тели, бесспорно, были элитой московской интеллигенции. Они 
осознавали и к месту и не к месту подчеркивали свою элитар-
ность — кстати, не без оснований, потому что в культуре тог-
да безраздельно преобладал вербальный аспект. Образцом 
для русских западников была Польша с ее ораторской прозой, 
с ее блестящей польской и латинской поэзией. Не случайно 
наряду с латынью в россии XVII века посредническую функ-
цию стал выполнять и польский язык. <...> апофеоз Слова — 
главный пункт эстетической программы московских писателей-
профессионалов западнического толка. Вслед за Скалигером 
и Сарбевским они считают поэта «вторым богом», уподобляют 
Слово как первоэлемент литературы логосу. Мир для них — 
это книга или алфавит, а элементы мира — части книги, ее 
листы, строки, слова, литеры.

Динамизм в их представлении — нечто вроде словесной 
процессии, парада слов. Конечно, и вещи участвуют в этом 
параде слов. На первый взгляд, как ораторская проза, так и 
поэзия Симеона Полоцкого и его последователей прямо-таки 
перенасыщены вещами. Симеон Полоцкий предлагает читате-
лю экзотическую картину пестрого мира, где соседствуют 
сфинкс и саламандра, феникс и крокодил, сирена, пеликан и 
кентавр, драгоценные камни, магнит и янтарь. Но это — ил-
люзорная вещность, потому что вещи как таковые для «второ-
го бога» не представляют интереса. Интересна только их умо-
постигаемая сущность, только скрытое в них Слово, только их 
пригодность для дидактических рассуждений. На словесной 
ткани вещи — лишь «аппликация» <...> Было бы наивно, ис-
ходя из принципа «победителей не судят», ставить западников 
XVII века выше традиционалистов. В данном случае нельзя 
забывать старую истину, согласно которой история искусства — 
не только история достижений, но также история потерь. 
Польское и украино-белорусское барокко дало россии силла-
бическую поэзию, школьный театр, живописный портрет, пар-
тесный концерт. Однако оно способствовало упадку иконопи-
си, забвению монодического знаменного пения. что касается 
изящной литературы, то тексты непреходящего художествен-
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ного значения создали в XVII веке все же противники при-
возной культуры (например, гениальный аввакум), а не за-
падники, что вполне естественно: в новой школе всегда при-
ходится начинать с азов!

Мир средневекового русского искусства — это мир вечных 
идей, которому мысль о переменах, о новизне прямо-таки 
противопоказана, враждебна. Западники конструируют свой 
мир — исполненный движения, подчиняющийся единому 
«цивилизационному» времени. чувство дистанции, как про-
странственной, так и временной, здесь на первом плане.

(102) люди, населяющие их тексты, — это, как правило, 
исторические или псевдоисторические персонажи из антич-
ных, библейских и просто давних времен. <...> Среди героев 
Симеона Полоцкого очень много фигур из жизни средневеко-
вой европы (конфессиональные мотивы его не смущали), но 
нет ни одного европейца-современника!

«Пестрый мир» Симеона Полоцкого отражает несколько 
основополагающих идей барокко — прежде всего вариаби-
лизм, идею о переменчивости сущего, а также сенсационализм 
барокко. Но картины «пестрого мира» связаны и с мыслью о 
равноправии его элементов, их равновеликости. Картины «пе-
строго мира» прямо противостоят изоляционизму.

При всей непримиримости эстетических установок традицио-
налистов и западннков, между обоими лагерями было важное 
сходство: оба течения на вершину культурной иерархии водру-
жали словесность. Для аввакума вещи — это символы; Симео-
ну Полоцкому вещи нужны для создания метафорического тек-
ста. Будучи апологетами Слова, оба писателя решали одни и те 
же художественные задачи, хотя с противоположных позиций.

Именно поэтому в эпоху реформ Петр I отверг и то, и дру-
гое течения. Впрочем, без колебаний не обошлось. В 1689 г., 
после свержения царевны Софьи, Петр отдал руководство 
культурой «старомосковской» партии патриарха Иоакима и 
инока евфимия. Десять лет спустя, после возвращения из пер-
вого заграничного путешествия, Петр предпочел полонофилов 
и латинистов старого барочного типа Стефана яворского и Ди-
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митрия ростовского. это решение нуждается в комментарии. 
Почему царь оказал доверие людям толка князя В.В. голицина 
и Сильвестра Медведева, клевретов ненавистной ему едино-
кровной сестры-правительницы? Почему Петр, в голландии и 
англии оценивший удобство иметь подчиненную государству 
церковь, поставил местоблюстителем вакантного патриаршего 
престола Стефана яворского, выученика польских иезуитов?

<...> Просто у Петра не было выбора. Нуждаясь в европей-
ски образованных сотрудниках, царь на первых порах должен 
был опереться на полонофилов: другой опоры в россии не на-
шлось. Ведь это случилось за много лет до того, как царь от-
крыл для себя Феофана Прокоповича, тоже прошедшего школу 
католического барокко, но ставшего врагом своих наставников.

альянс с латинистами был недолгим. что обусловило его 
крах? В латинистах Петру I не нравилась элитарность, чув-
ство непогрешимости, творческая независимость. Они разде-
ляли католическую идею «оправдания делами», творчество 
было для них «делом», от которого зависело вечное блажен-
ство или адские муки. царь искал покорных исполнителей, а 
Стефан яворский, заслоняясь авторитетом апостольских по-
сланий, возражал, что доброе дело, если оно результат при-
каза, а не свободной воли, не засчитывается в качестве нрав-
ственной заслуги. Когда Петр порвал с этой группировкой, 
она тотчас примирилась с прежним злейшим своим врагом — 
«старомосковской» партией. латинисты и традиционалисты 
сплотились вокруг царевича алексея.

Для культуры следствия этого разрыва были очень значи-
тельны. Профессионалам старого типа Петр противопоставил 
поденщиков, которые переводили или сочиняли по заказу. 
Наметилась, естественно, депрофессионализация литературы. 
если при царях алексее Михайловиче и Федоре алексеевиче 
писательство было прерогативой и привилегией людей с пра-
вильным гуманитарным образованием, то при Петре возникло 
(103) и быстро размножилось племя дилетантов. <...> Конеч-
но, дилетантизм — это символ упадка. Но в дилетантизме 
петровского времени был и плодотворный элемент: писателем 
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становился частный человек, не скованный жесткими запре-
тами школьного барокко.

Не только статут писателя вызвал разногласия между Пе-
тром и латинистами. царь был против толкования идеи дина-
мизма как производства слов. Отношение к слову как к ин-
струменту преобразования мира, способу создания новой ре-
альности и новой, европеизированной культуры казалось 
царю-реформатору верхом нелепости. Словесный этикет (или 
этикет выражения) Петр отождествлял с косностью, с шаблон-
ным мышлением. Поэтому он ополчился против инерции сло-
ва, против тех стереотипных формул, которые были унаследо-
ваны от русского средневековья или заимствованы в католи-
ческом барокко. Петр объявил себя врагом «красоты» в 
словесном искусстве.

Сам царь, несмотря на его неряшливые и часто не слишком 
грамотные писания, был недюжинным стилистом (у первых 
государей из дома романовых вообще была литературная жил-
ка). Когда Петр ослаблял самоконтроль, он писал очень хоро-
шо. Об этом говорит хотя бы первая часть письма Ф.М. апрак-
сину, где осиротевший сын скорбит о только что умершей ма-
тери, Наталье Кирилловне Нарышкиной. Обычно хорошим 
стилем щеголяют. Петр же его презирал. рубленые, неуклю-
жие фразы царских текстов — это поза человека, который 
объявил войну словесному этикету.

только этой установкой можно объяснить тот факт, что Петр 
добросовестно выполнял хлопотные обязанности редактора ори-
гинальных и переводных произведений, подготовлявшихся по 
высочайшему заказу. Когда питомец Славяно-греко-латинской 
академии Федор Поликарпов в 1717 г. послал венчанному ре-
дактору свой перевод «географии генеральной» Б. Варения, царь 
был разочарован этим переводом. И.а. Мусин-Пушкин объявил 
переводчику высочайшее неудовольствие, объяснив, что царь 
требует «не высоких слов славенских, но простого русского язы-
ка». Ссылаясь на Петра, И.а. Мусин-Пушкин приказал: «По-
сольского приказу употреби слова». «Слова Посольского при-
казу» — это стиль канцелярского делопроизводства, именно 
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стиль «дела», а не набор словесных стереотипов, стиль, в кото-
ром нет места изяществу и красоте.

Восемью годами ранее Феофилакту лопатинскому, спод-
вижнику и единомышленнику Стефана яворского, было пору-
чено составить «Службу благодарственную о великой победе 
под Полтавой». <...> Петр <...> убирал синонимы и длинноты, 
устранял стилистическую симметрию, которой русские авторы 
учились по славянской Псалтыри, по возможности превращая 
текст из этикетного в «деловой», отражающий реальные об-
стоятельства Северной (104) войны. что касается «креста го-
сподня», то Петр пометил, что война была «не о вере, но о 
мере, тако ж и у них крест... есть во употреблении».

Борьба с инерцией слова не приводила к немедленному 
успеху. Петр понимал, что преодолеть эту инерцию в богослу-
жебных текстах трудно, да вряд ли и нужно. Но он всячески 
стремился ограничить влияние церковной стилистики на свет-
скую продукцию, уберечь последнюю от шаблонных слов — 
значит, уберечь и от шаблонных мыслей. гражданский шрифт, 
введение которого не вызывалось типографской необходимо-
стью (ведь можно было убрать несколько букв из кирилли-
цы), служил своего рода перегородкой между церковной и 
светской печатной продукцией.

Достигнуть уровня европейской цивилизации, по мнению 
Петра, надлежало не производством слов, а производством 
вещей. <...> При Петре россия произвела множество новых 
для нее вещей — корабли, театры и библиотеки, академию 
Наук, Кунсткамеру, парки и парковую скульптуру; она про-
извела новые одежды, новые манеры, новый стиль общения; 
она произвела даже новую столицу. В культурной иерархии 
слово уступило место вещи. если раньше вещь была апплика-
цией на словесной ткани, то теперь слово сопровождает вещь, 
играет роль пояснения, узора, орнамента, своеобразной арабе-
ски. Иначе говоря, если прежде весь мир, все элементы миро-
здания, включая человека, воспринимались как слово, то те-
перь и слово стало вещью. таковы стихи в «арифметике» 
Магницкого, таковы надписи на триумфальных вратах и на-
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звания кораблей российского флота. Каждое название — это 
девиз эмблемы. Слово было знаменем московского периода 
русского барокко, вещь стала знаменем барокко петербургско-
го. От словесного «музея раритетов» Симеона Полоцкого к 
петербургской Кунсткамере, реальному музею монстров и ку-
рьезных вещей — такова эволюция русской культуры. На 
первом этапе барокко динамизм трактовался как производство 
слов, на втором — как производство вещей.

эта динамика находится в соответствии с культурной пере-
ориентацией Петровской россии на протестантское барокко, в 
частности — на голландию (кстати говоря, голландия была 
единственной страной, которая сохраняла лояльность по отно-
шению к россии во всех превратностях Северной войны). Стар-
ший брат Петра царь Федор писал латинские стихи, хорошо 
говорил по-польски и первым браком был женат на западнорус-
ской шляхтянке агафье грушецкой. Петр из иностранных язы-
ков свободно владел только одним — голландским. Конечно, 
это факты частной биографии; их можно счесть случайными. 
Но они отражают общие процессы культурной эволюции.

раритеты стихотворных сборников Симеона Полоцкого и 
курьезы петровской Кунсткамеры — это явления из одной об-
ласти, из барочного сенсационализма. Но это принципиально 
различное толкование сенсационализма. Симеон Полоцкий 
ищет сенсации в прошлом; он историк. Петра интересует толь-
ко настоящее. В сенсационализме Симеона Полоцкого был 
свойственный как русскому средневековью, так и католиче-
скому барокко элемент чуда. Сенсация — это ниспосланное 
богом чудо, и «приклады» (105) Симеона всегда или почти 
всегда содержат мотивы чудесного. Для Петра сенсациона-
лизм — это отклонение от нормы, от приевшегося и надоевше-
го, от шаблона. это — событие, неожиданность, т.е. своего 
рода новаторство, как природное, так и рукотворное.

<...> Итак, при Петре производство вещей потеснило про-
изводство слов. Означало ли это упадок литературы? В из-
вестном смысле — да. естественным было ухудшение стиля, 
макаронизм, изобилие варваризмов; все это связано с необхо-
димостью называть и описывать все новые и новые вещи. Ди-
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намический мир, находящийся в процессе стремительной транс-
формации, описывался конвульсивным стилем.

Но, с другой стороны, апофеоз вещи был связан с фабуль-
ной и сюжетной свободой. В песенниках первых десятилетий 
XVIII века сохранился цикл песен о «драгой вольности». Петр 
и его питомцы «воспевали вольность драгую». О какой «воль-
ности», какой свободе идет речь? разумеется, не о политиче-
ской и не о духовной. речь идет о свободе быть частным чело-
веком, свободе совершать поступки, которые не запрещены. До 
Петра (разумеется, в идеале) делали только то, что разрешено. 
В этом и состоит, коротко говоря, смысл средневекового эти-
кета. При Петре стали делать то, что не запрещено. Свобода 
бытового поведения имеет прямую связь со свободой сюжетной 
конструкции, и это был продуктивный феномен (106).

Вопросы и задания

1.  С чем, по мнению а.М. Панченко, связана сложность в интер-
претации русского барокко?

2.  Каковы, по мнению ученого, сквозные идеи барочной куль-
туры?

3.  Как характеризует Панченко их преломление в разных тенден-
циях, составивших историко-литературный процесс XVII — 
первой половины XVIII века?

4.  Какая тенденция в русской барочной культуре связана с по-
явлением таких феноменов, как писательский профессиона-
лизм и писательская элитарность?

5.  что, по мнению а.М. Панченко, дало русской культуре поль-
ское и украино-белорусское барокко и в чем отрицательные 
стороны данного влияния?

6.  За каким направлением ученый оставляет приоритет в плане 
создания художественных текстов непреходящего значения?

7.  Объясните разницу в отношении к Слову Симеона Полоцкого, 
аввакума и Петра I. чем она обусловлена? Почему Петр I 
берет на себя обязанности редактора?

8.  Каковы, по мнению Панченко, принципиальные различия меж-
ду московским и петербургским этапами русского барокко?
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Изучение проблемы автора

С.С. АВЕРИНцЕВ. Авторство и авторитет1

Оба слова, вынесенные нами в заглавие, имеют схожий об-
лик, и сходство их отнюдь не случайно. У них одно и то же — 
латинское — происхождение, единая этимологическая харак-
теристика; и если их словарные значения к нашему времени 
разошлись довольно далеко, то у истоков значения эти нераз-
личимы.

Auctor («автор») — nomen agentis, т.е. обозначение субъ-
екта действия; auctoritas («авторитет») — обозначение некое-
го свойства этого субъекта. Само действие обозначается глаго-
лом augeo, одним из, говоря по-гетевски, «Urworte» («перво-
глаголов») латинского языка, необычайную густоту смысла 
которых возможно лишь с неполнотой передать в словарной 
статье. аugео — действие, присущее в первую очередь богам 
как источникам космической инициативы: «приумножаю», 
«содействую», но также и просто «учиняю» — привожу нечто 
в бытие или же увеличиваю весомость, объем или потенцию 
уже существующего. «Augustus», «август», самодержец в им-
ператорском риме, — это человек, испытавший на себе по-
добное действие богов и ставший в результате более чем чело-
веком и более чем гражданином. Но человек и гражданин, при 
условии своей полноправности, также может быть субъектом 
этого действия. ему дано «умножить» силу некоего сообще-
ния, поручившись за него своим именем. Он способен нечто 
«учинить» и «учредить»: например, воздвигнуть святилище, 
основать город, предложить закон, который в случае приня-
тия его гражданской общиной будет носить имя предложивше-
го. Во всех перечисленных случаях гражданин выступает как 
auctor; им практикуема и пускаема в ход auctoritas.

1 аверинцев С.С. авторство и авторитет // Историческая поэтика. 
литературные эпохи и типы художественного сознания. — М.: Насле-
дие, 1994. — С. 105—113, 115—122.
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легко усмотреть два аспекта изначального объема обсуж-
даемых понятий: во-первых, религиозно-магический, во-
вторых, юридический <...> оба эти аспекта создают весьма 
специфические условия для выявления идеи личного начала. 
Не то чтобы эти условия были уж вовсе неблагоприятными. 
религиозно-магическое сознание знает понятие личной «ха-
ризмы», например, пророческой; что до сознания правового, 
то оно исторически сыграло совсем особую роль в первона-
чальном становлении категории «лица», «персоны». (105) 
<...> Неповторимое просто не тематизировано архаической 
мыслью, не представляет для нее интереса. что до несообщи-
мости, таковая подлежит прямому и сознательному отрица-
нию. В самом деле: auctor — тот, кто полномочен и правомо-
чен; auctoritas — сама его правомочность, сумма его полно-
мочий; но полномочия суть то, что возможно делегировать, и 
как религиозная традиция, так и правовая традиция отрабаты-
вают весьма многоразличные механизмы такого делегирова-
ния. «И снял фараон перстень свой с руки своей, и надел его 
на руку Иосифа», — читаем мы в Библии [Быт. 41, 42]; так 
передается в вещественном знаке «авторитет» монарха. И еще: 
«Илия, проходя мимо него [елисея], бросил на него милоть 
свою» [III царств 19, 19]; так передается в вещественном зна-
ке «авторитет» пророка.

<...> Как для культа, и религиозного, и магического, так 
и для права имя — категория из категорий. Но если имя — 
эквивалент лица, что остается от лица? Не «личность» в смыс-
ле «индивидуальности», но лишь некое присущее лицу и де-
легируемое им через имя достоинство, т.е. та же auctoritas. 
Для такого сознания имя «автора» есть знак «авторитета»; 
поскольку же «авторитетом» в конечном счете распоряжается 
культовая и гражданская община, она правомочна распоря-
жаться этим именем.

В архаической практике есть случаи, перед лицом которых 
неудобно говорить о «подлогах» и тем паче о «мистификаци-
ях». Возьмем два библейских сборника: Псалтирь и Притчи 
Соломоновы. Нас сейчас совершенно не интересует, как смо-
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трят на проблему происхождения различных частей этих сбор-
ников современные исследователи; важно другое — в качестве 
чего передает их сама традиция? Для традиции Псалтирь в 
целом — «Давидова»; сборник поставлен под знак имени 
(106) знаменитого царя Израильско-Иудейского государства в 
Х веке до н.э. Однако в тексте самого сборника меньше по-
ловины от общего числа — семьдесят три псалма из ста пяти-
десяти — связаны с именем Давида (причем нельзя сказать, 
чтобы характер этой связи был вполне ясен. а как же осталь-
ные? И тут мы замечаем, что в традиционных «надписаниях» 
псалмов имеются другие атрибуции. Двенадцать псалмов при-
писаны современнику Давида левиту асафу (ср. 1 Парал. 15 
и 25); одиннадцать — династии «сынов Кореевых» (о праро-
дителе династии см. числа 16). По одному псалму приписано 
Моисею [89/90], «этану туземцу» (в синодальном переводе 
«ефаму езрахиту»), т.е., по-видимому, этническому хананея-
нину [88/89], и царю Соломону [126/127], а также аггею и 
Захарии [145/146]. ряд псалмов оставлен вовсе без атрибу-
ции. Согласно вышесказанному, мы оставляем в сторону во-
прос об информативности «надписаний»; важно, что они вхо-
дят в традиционный текст Писания. <...> Книга Притчей Со-
ломоновых также состоит из различных сборников, которым 
в самом традиционном тексте приданы разные имена. Два раз-
дела, идущие один за другим, озаглавлены «притчи Соломо-
новы» [1—9 и 10—22, 16]; следующие два — «слова мудрых» 
[22, 17—24, 22] и «сказано также мудрыми» [24, 23—34]; за-
тем снова — «и это притчи Соломона» [25—29]. Но затем 
следуют сборники, приписанные агуру, сыну Иакееву [30] и 
лемуилу [31, 1—9]; завершающее книгу похвальное слово до-
бродетельной женщине [31, 10—31] дано анонимно. В обоих 
случаях атрибуция «главному» автору — соответственно царю 
Давиду и царю Соломону — относится одновременно ко всей 
книге и к некоторой ее части. По отношению к авторству, как 
его понимаем мы, это было бы абсурдно. Однако стоит нам 
подставить на место авторства — отношения власти, владения, 
обладания, как все становится на свои места. Все царство в 
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целом принадлежит монарху — общий тезис, нимало не всту-
пающий в противоречие с тем, что некоторые земли, города, 
поля и дома состоят под управлением или в собственности на-
местников, вельмож и прочих подданных монарха, а некото-
рые составляют его особое, непосредственное достояние. Срав-
нение тем уместнее, что Давид и Соломон — действительно 
монархи в самом буквальном смысле. Без малейшего ощуще-
ния неловкости и несообразности предлагаемая библейским 
преданием структура двойной атрибуции, когда один и тот же 
псалом «приписан» одновременно асафу, или этану, или еще 
кому-нибудь, и, в составе сборника в целом, Давиду, когда 
один (107) и тот же афоризм или цикл афоризмов «принад-
лежит» одновременно какому-нибудь лемуилу и, на общих 
основаниях, Соломону, — не абсурд, не курьез, не ошибка, но 
свидетельство о себе сознания, понимающего авторство как 
авторитет и только как авторитет, т.е. как отношение власти.

В библейском каноне различные книги связаны с различ-
ными именами. Иногда это имена героев, персонажей: напри-
мер, Иисус Навин, эсфирь, Иов, руфь. Иногда это имена 
действительных или предполагаемых авторов: например, име-
на пророков. Характерно, однако, что имена одного и другого 
ряда вводятся совершенно одинаково: «Книга Иова» — как 
«Книга Исайи». В ряду книг пророков имена пророков нор-
мально суть авторские имена; однако Иона и Даниил — пер-
сонажи повествований. Для нашего сознания это представля-
ется странным, смутным, неотчетливым; только в порядке 
авангардистской провокации Маяковский мог написать траге-
дию «Владимир Маяковский» («Заглавье было не именем со-
чинителя, а фамилией содержания» [Пастернак, с. 219]). Но 
для сознания, определившего передачу и фиксацию библей-
ских текстов, это самая естественная вещь на свете. Кто писал 
про Иисуса Навина? Наверное, он сам и писал, отвечала тра-
диция; впрочем, дело не в том, кто писал, дело в предмете. 
Иначе говоря, имя, приданное книге, — в принципе не «имя 
сочинителя», но имя «содержания», имя самого предмета. те 
случаи, когда это имя, с нашей точки зрения, авторское, ни-
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какого исключения не составляют. если Книга Иисуса Навина 
рассказывает, как Иисус Навин завоевывал Землю Обетован-
ную, а Книга руфи — о том, что сделала моавитянка, дабы 
войти в родословие Давидовой династии, то Книга Осии по-
вествует о «Слове господнем, которое было к Осии», как ска-
зано в начальных словах текста, и, между прочим, о символико-
семиотических актах, совершенных Осией во исполнение Сло-
ва [Осия 1, 2—8; 1—4]; а то обстоятельство, что Осия, судя 
по всему, был также и автором Книги Осии, мыслилось со-
вершенно несущественным, и даже не потому, что он не «со-
чинительствовал», а передавал Слово господне, которое было 
«к нему», — а потому, что никто в ветхозаветном горизонте 
не спрашивал себя о специфике смысла или формальных осо-
бенностей его пророческой речи в сравнении с речью какого бы 
то ни было другого пророка. Даже тогда, когда эта специфика 
объективно была достаточно различима, она оставалась, на-
сколько мы можем судить, «вещью в себе». Поэтому ровно 
ничего не мешало циклизации пророчеств различных и раз-
новременных лиц («Девтероисаии» и «тритоисаии») в рамках 
и на основе Книги Исайи; община, практикуя принадлежащую 
ей auctoritas, поручилась за доброкачественность этих новых 
пророчеств чтимым именем Исайи (йешайху бен-амоц), с тек-
стами которого (108) новые тексты связаны не столько «смыс-
ловой» или «стилистической» связью, как то и другое пони-
маем мы, сколько общностью нескольких ключевых слов и 
образов. <...> Кто, спрашивается, тут полномочный и право-
мочный auctor? Во-первых, Сам господь; во-вторых, община, 
в преемственной последовательности поколений совершившая 
акт рецепции; в-третьих, упомянутый йешайху бен-амоц, иу-
дей VIII века до н.э., с нашей точки, зрения — автор первых 
тридцати девятиглав Книги Исайи [еат, 397—409], но с точки 
зрения архаического сознания — поручитель за книгу в целом, 
в том числе и за те ее части, которые возникли после его кон-
чины, хотя его поручительство — лишь производное от пору-
чительства Бога и общины.

В этом же смысле Давид, своей царской властью учредив-
ший сообщества певцов и поручивший им благолепие богос-
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лужебного обихода (ср. I Парал. 25, 1—31), — поручитель 
за Книгу Псалмов; и Соломон, при дворе которого впервые 
для Израильско-Иудейского царства утвердились египетские 
культурные стандарты, предполагавшие, между прочим, соз-
дание и собирание афоризмов <...> — поручитель за Книгу 
Притчей. <...> В известном смысле позволительно сказать, 
что для архаического сознания «auctor» — понятие институ-
циональное.

Концепция, выражаемая в слове «auctor», стоит в опреде-
ленной близости к такому явлению, как этиологический миф. 
Сталкиваясь с тем или иным фактом культурной традиции, 
архаическое сознание привычно задает вопрос: кто установил, 
учредил, ввел — кто auctor? так положено — а кто «поло-
жил» положенное? аристофан уже способен иронизировать 
над этим сакраментальным вопросом: в его «лягушках» Дио-
нис спрашивает геракла, (109) откуда завелся обычай — да-
вать Харону за переезд на тот свет два обола, и получает от-
вет: «Ввел тесей» [ст. 142]. Много должно было утечь воды, 
чтобы для аристофана, хотя и недружественного, а все же со-
временника софистов и Сократа, стала возможной такая иро-
ния. Заметим наперед, что ирония эта отнюдь не отменяет 
устойчивой психологической установки на санкционирующую 
«авторитетную» инициативу по образцу этиологического мифа 
<...> Напротив, то, что мы в рамках этой статьи, в соответ-
ствии с требованиями ее темы объединяем под названием «ар-
хаики», определяется единовластием этиологической пара-
дигмы.

едва ли есть надобность разъяснять, что употребляемый вы-
шеозначенным образом термин «архаика» объединяет великое 
множество явлений, весьма и весьма разнородных в отношении, 
что называется, стадиальном: от самых начальных шагов при-
митивного словесного искусства, еще теряющихся в доистори-
ческой тьме, до рафинированной цивилизации ближневосточ-
ных «писцов», культивировавших свою «премудрость» афориз-
ма и притчи. единственным жестко обязательным признаком, 
по которому мы решились произвести такое объединение, явля-
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ется признак негативный, а именно, отсутствие эксплицирован-
ной, — или хотя бы имплицитной, но достаточно надежно вы-
являемой, — рефлексии над всем комплексом того, что зовется 
«авторской манерой»: над индивидуальной характерностью не-
повторимого выбора лексики, метафорики, вообще «дикции», 
но также топики, тематики, сознательно внушаемого и созна-
тельно воспринимаемого авторского «имиджа».

ради вящей осторожности оговоримся <...> Заметим, что 
древние культуры Ближнего Востока знают жанр похвального 
(110) слова «мудрецам» и «писцам»: назовем хотя бы знаме-
нитый древнеегипетский текст так называемого папируса 
честер-Битти IV, внешне напоминающий чуть ли не мотив 
«памятника» в оде горация III, 30:

Книга лучше расписного надгробья
И прочной стены.
Написанное в книге возводит дома и пирамиды в сердцах тех,
Кто повторяет имена писцов...

(Пер. А. Ахматовой)

Как нарочно, и «памятник» горация сравнивается с пира-
мидами <...> Но как раз внешнее сходство заставляет острее 
и конкретнее прочувствовать принципиальное различие. Для 
древнеегипетской похвалы писцам все без остатка сводится к 
теме престижа словесного искусства вообще, к теме ценности 
авторитетного имени, увековеченного через соединение с кни-
гой, но не имеющего никаких коннотаций, кроме хвалы, 
одной и той же для всех, варьируемой лишь декоративно, не 
по смыслу. («есть ли где равный Джедефхору? есть ли по-
добный Имхотепу? Нет ныне такого, как Нефри или ахтой, 
первый среди них. я назову еще имена Птахемджхути и Ха-
хаперрасенеба...»). Напротив, гораций начинает там, где 
древнеегипетский поэт кончает. Безличная тема «памятника» 
из слов — для него не более, чем отправная точка; действи-
тельно важным является то, что он может сказать о себе од-
ном — и более ни о ком изо всех своих предшественников, 
соперников и преемников:
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Первый я преложил песню эолии
В италийских ладах...

(Пер. Н. Шатерникова)

Слова горация имеют в виду то, что просто не входило в 
понятийный арсенал ближневосточных книжников, — непо-
вторимость творческой инициативы и вызванного ей историко-
литературного события. это и есть категория «авторства» от-
личная от категории «авторитета» (и лишь заново вступающая 
с ней во вторичные комбинации). разумеется, будучи поэтом 
античным, а не новоевропейским, гораций самую инициативу 
описывает в терминах подражания-состязания, соотнося ее с 
эолийским образцом, редуцируя к достаточно формальному 
моменту. И все же, несмотря на вопиющие различия, поворот 
темы у горация по существу ближе, скажем, к вариациям на 
эту же тему у Державина и Пушкина, чем на ее разработку у 
египетского предшественника.

Библейская традиция находится в этом отношении по ту 
же сторону границы, что и культура древнего египта <...> 
(111). И у бен-Сиры описываемый им идеальный книжник чи-
тает «древних» вообще, «пророчества» и «притчи» вообще — 
так, что нельзя даже помыслить о специальном выделении 
если не конкретных авторов, то хотя бы конкретных текстов.

<...> Следующая у него же похвала славным мужам Из-
раиля (гл. 44—50) равным образом не содержит ни единого 
слова, которое позволительно было бы хоть с натяжкой по-
нять как характеристику того или иного автора — для нас 
сейчас безразлично, фактического или легендарного — из 
приписываемых ему творений. Да, Давид «после каждого дела 
своего приносил благодарение Святому Всевышнему словом 
хвалы» [47, 9], да, Соломон «наполнил землю» своими прит-
чами [47, 17], — но речь идет не о свойствах псалмов, кото-
рые отличали бы их от любых других гимнов и молитв, не о 
свойствах притчей, которые определяли бы их специфическое 
положение среди всех более или менее аналогичных им тек-
стов, но исключительно о свойствах самих мужей древности: 
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Давид был предан Богу, Соломон был мудр, — причем в обо-
их случаях важно не то, что выделяет их между всеми иными 
благочестивцами и мудрецами, но единственно то, что их с 
этими последними объединяет. Пример особенно важен по 
двум причинам: во-первых, трудно отрицать, что жанр пои-
менного восхваления великих мужей давал бы место и повод 
для характеристики связанного с именами этих мужей литера-
турного наследия, если бы только в такой характеристике 
ощущалась хоть самомалейшая потребность; во-вторых, текст 
относится к весьма позднему времени, когда эллинистическая 
культура обеспечивала мощное распространение вширь стан-
дартов греческой литературной критики, доводимых до сведе-
ния в различной этнокультурной и социокультурной среде. 
тем более (112) интересно, что автор, укорененный в библей-
ской традиции, этими возможностями не заинтересовался.

<...> Отсутствие теоретико-литературной и литературно-
критической рефлексии над феноменом индивидуального ав-
торства характеризует не только стадию развития определен-
ной культуры, автоматически преодолеваемую при переходе к 
следующей стадии, но в этом случае, как и во многих других, 
стиль культуры, ее внутренний склад, удерживаемый и на 
вершинах развития. есть культуры, которым такая рефлексия 
явно противопоказана. автор евангелия от луки и Деяний 
апостолов, судя пo обоим прологам, был носителем греческой 
школьно-риторической культуры; и если он не позволяет себе 
ни единым словом охарактеризовать чрезвычайно своеобраз-
ный словесный облик притчей и проповедей Иисуса, — это 
затруднительно объяснить иначе, как живым ощущением неу-
местности такой процедуры в рамках библейской традиции. 
Мысль о мысли и слово о слове — не простое следствие про-
гресса мысли и слова, но очень специфическое направление 
этого прогресса. При этом я думаю, что запрет на рефлексию 
такого рода в Библии обоих Заветов не проистекает непосред-
ственно из мотивов религиозных <...> Стиль христианского 
богословия не отторгает теоретико-литературной рефлексии, 
поскольку сам определяется нуждой в рефлексии, прежде все-
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го экзегетической рефлексии над исходным текстом Писания; 
чем рефлексия отторгаема, так это стилем самого этого исхо-
дного текста — как раз потому, что это текст исходный, пред-
лагающий себя для комментирования всей последующей хри-
стианской культуре, но сам себя не комментирующий. По этой 
же причине в Новом Завете, в отличие от дискурсивно-теоло-
гических текстов, почти нет дефиниций, в отличие от назида-
тельно-агиографических сочинений, почти нет оценочных ха-
рактеристик и вовсе нет психологических мотивировок (113).

так обстоит дело с функционированием авторитетного имени 
в библейской традиции, а также в различных традициях рели-
гиозной рецепции библейских текстов. Но напомним еще раз, 
что параллельные явления встречаются в контексте вполне мир-
ском. С точки зрения истории литературы, имя эзопа выполня-
ет в применении к басням точно ту же функцию, что имя Дави-
да — в применении к псалмам и имя Соломона — в применении 
к притчам. И уже после того, как теоретико-литературная реф-
лексия открывает независимое от модели этиологического мифа 
понятие авторства в собственном смысле, основанное, во-первых, 
на растущем интересе к индивидуальной манере, во-вторых, на 
медленно формирующейся идее литературной собственности, — 
«вторичные» и «третичные» рецидивы имеют место подчас весь-
ма далеко от сакральных жанров (115).

Каждый помнит, что основополагающие тексты античной 
культурной традиции связаны с двумя именами: гомера и ге-
сиода. Специфика греческой культуры в сравнении с древни-
ми культурами Ближнего Востока не в последнюю очередь 
проявляется в отсутствии специфической связи означенных 
имен и текстов — с сословиями жрецов и «писцов». Имя го-
мера было институционально материализовано корпорацией 
«гомеридов» — то ли поэтов, то ли рапсодов на острове Хио-
се. «гомериды» — понятие, одновременно аналогичное тем же 
«сынам Кореевым» в Книге Псалмов и отдаленное от их мира, 
как образ рапсода далек от образа ветхозаветного левита.

этот мирской характер авторитета гомера и гесиода не ме-
шает тому, что самое древнее упоминание обоих имен в их дву-
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единстве возникает в контексте полемики по религиозному во-
просу; конечно, речь идет о знаменитом фрагменте 11 Ксенофа-
на элейского (VI — начало V в. до н.э.): «гомер с гесиодом 
приписали богам все, что меж людьми позорно и постыдно: во-
ровство, и блуд, и взаимные обманы». Отстаивая новое, фило-
софское понятие о божественном начале против старого, мифо-
логического, Ксенофан вполне в духе этиологической модели 
представляет мифологию как вымысел гомера и гесиода. По-
лучается, что именно гомер и гесиод совместно научили элли-
нов их мифам; что они являют собой в некотором смысле рели-
гиозный авторитет, но только — авторитет оспариваемый.

Вот первое, что мы встречаем на историческом пути к реф-
лексии над авторством: исконное понятие авторитета, но в си-
туации спора. Задумаемся, что именно в этом нового. В исто-
рии любой культуры время от времени с неизбежностью воз-
никали конфликты — религиозные, политические и всякие 
иные: скажем, у библейских пророков были антагонисты — 
«гонители», «лжепророки»; но каждый раз культура выправ-
ляла положение, устраняя из своей памяти — из канона — 
либо одну, либо другую спорящую сторону, либо, наконец, 
память об их потерявшем актуальность споре. Напротив, про-
тестующий голос Ксенофана никак не мог лишить ни гомера, 
ни гесиода их статуса в греческой культурной традиции, од-
нако и сам оставался в составе последней. Спор философской 
веры с мифологией поэтов был продолжен самым великим и 
самым авторитетным из греческих философов — Платоном. 
Само наличие этого спора хотя отнюдь не покончило с аксио-
логическим синкретизмом архаики, отказывавшейся уточнять, 
в каком именно отношении авторитетен авторитет, — грече-
ская культура не раз возвращалась к концепции гомера как 
непогрешимо-универсального наставника во всех вопросах, от 
веры и нравственности до наук (116), художеств и ремесел 
включительно, — однако впервые поставило названный син-
кретизм под вопрос.

Освященные именем гомера тексты оставались основой и 
фундаментом древнегреческого, а в значительной степени — 
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и византийского образования. Но в греческой культуре была 
важная вакансия хулителя гомера, «гомерова бича», как на-
зывали кинически ориентированного ритора Зоила (IV в. до 
н.э.), чье имя само стало нарицательным. <...> Хулители 
авторитетов для того и нужны культуре греческого типа, что-
бы эта культура, не отказываясь от авторитетов, выяснила 
пределы авторитетности последних. резко забегая вперед, за-
метим, что на исходе античности христианские полемисты 
продолжили дело, которое на заре греческой классики начал 
Ксенофан.

Вернемся, однако, к гомеру и гесиоду. Их имена не про-
сто сопоставлены, но и противопоставлены историей литера-
туры; и противопоставленность эта имеет самое конкретное 
отношение к движению от концепта авторитета к концепту 
авторства.

Имя гомера — авторитетное имя, по своему функциониро-
ванию сопоставимое, скажем, с именем эзопа. С полной безо-
говорочностью мы можем это сказать применительно к гоме-
ровым гимнам, заведомо принадлежащим разному времени; 
впрочем, уже античные схолиасты высказывали сомнение в 
авторстве гомера, и это само по себе заставляет задуматься. 
<...> Совсем другой вопрос, что мы не знаем и едва ли когда-
нибудь узнаем, есть ли у поздно засвидетельствованного пре-
дания о некоем аэде по имени Мелисиген, прозванном гоме-
ром и окончившем жизнь на острове Иосе, хоть какая-нибудь 
фактическая основа. Но за самой по себе идеей противопоста-
вить «подлинного» гомера — «неподлинному», впоследствии 
так богато отрефлектированной у аристотеля, уже стоит некая 
зачаточная предрефлексия, некая фиксация внимания если не 
на признаках поэтической материи, то хотя бы, грубо оценоч-
но, на ее качестве. Не будь этого задолго до аристотеля — не 
дошло бы дело и до аристотеля.

И все же имя гомера, при всех оговорках, — столь же над-
личный символ эпической нормы «вообще», как и авторитет-
ные (117) имена, рассмотренные в первом разделе статьи. Но 
вот с гесиода начинается нечто недвусмысленно новое.
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Дело даже не в том, что гесиод так много рассказал о себе 
самом — о семейном происхождении из эолийского города 
Кимы, о жизни в скудном, получающем самые нелестные эпи-
теты беотийском селении аскре («труды и дни»), об успеш-
ном участии в состязании певцов на погребальных играх в 
Халкиде (там же), об отношениях с братом Персом (там же). 
В конце концов, ветхозаветные пророки порой тоже кое-что 
сообщали о своем происхождении и других биографических 
обстоятельствах. Куда важнее, что говорит он о себе в специ-
фическом, надо полагать, отталкивающем от конвенции — 
хотя, разумеется, тут же порождающем альтернативную кон-
венцию, — тоне нарочитой воркотни. едва ли библейский 
автор стал бы так красочно бранить место своего проживания. 
еще существеннее, что у него совершенно сознательно звучит 
мотив отталкивания от чужого слова, мотив выбора своего 
пути в словесном искусстве, декларативно противопоставлен-
ного некоему иному пути. Недаром он с таким чувством гово-
рит о розни, восстанавливающей не только гончара — против 
гончара, плотника — против плотника, нищего — против ни-
щего, но и аэда — против аэда («труды и дни»), мало того, 
он отличает от пустой зависти — «благую эриду» (там же), 
импульс к состязанию, не дающий человеку покоя. Сознатель-
но преувеличивая, мы могли бы сказать, что гесиод первым 
похвалил то, что у Мандельштама именуется «литературной 
злостью»; но без всякого преувеличения отметим ясную фор-
мулировку столь фундаментального для греческой культуры 
принципа «агона» (ср.: [Зайцев]). этот принцип требует от 
человека искать в словесном искусстве, как и во всем, соб-
ственный шанс, что рано или поздно ведет к растущей диффе-
ренциации жанров, а равно индивидуальных «имиджей». И 
вот гесиод <...> сообщает весьма многозначительные слова, 
сказанные богинями: «Мы умеем говорить много лжи, подоб-
ной истине, но умеем также, если захотим, возвещать прав-
ду». В словах этих нельзя не видеть вполне тематизированно-
го противопоставления «правдивого» дидактического эпоса, 
которым занимался гесиод, — «лживому» вымыслу эпоса ге-



255

роического. «ложь» поэтического вымысла и специально 
«ложь» гомера будет бесконечно обсуждаться сквозь всю 
историю античной культуры <...> вплоть до Синесия с его 
афоризмом: «Не все лжет и гомер». Сама по себе постановка 
(118) вопроса о «лжи» поэтов, какой бы наивной она нам ни 
казалась, неизбежно стимулировала дифференциацию ценно-
стей, обособление эстетической проблематики от всякой иной: 
житейски-прагматической, этической, религиозной, философ-
ской, научной и т.п. Поэт, изобличаемый во «лжи», — уже не 
пророк; но следующий шаг принуждает понять, что он — и не 
«лжепророк», а именно поэт, авторитетный в силу, в меру и 
в пределах своего бытия как автора, а не наоборот. Он «лжет» 
постольку, поскольку говорит не «правду вообще», принад-
лежащую богам и общине, но правду своего искусства (акцент 
на обоих словах — на «искусстве» и, чем дальше, тем больше, 
на «своем»). <...> если у гесиода мы, сознаваясь в натяжке, 
искали «литературную злость», — у архилоха можно с (119) 
большим основанием усмотреть литературный скандал, и 
притом такой, что он способен был провоцировать литератур-
ные же реакции в продолжение столетий. Важно не то, что и 
в приемах этого скандала была своя условность, в конце кон-
цов, как все на свете, имевшая свои фольклорные корни и 
свои мифологические архетипы, но то, что условность эта — 
именно альтернативная, с нажимом, с вызовом альтернатив-
ная. Как раз в зазоре между различными системами услов-
ности и располагается пространство, потребное для выращи-
вания индивидуального авторства; пионером в этом деле будет 
тот, кто этот зазор приметит, расширит, использует. ради 
такой цели одна условность выдвигается против другой, и 
стратегия этого акта агрессии уже вполне индивидуальна — в 
реалистическом, т.е. не столько психологическом, сколько 
историко-литературном смысле слова. <...> Совершенно бес-
полезно спрашивать, насколько верен лирический автопор-
трет архилоха его индивидуальности как факту внелитера-
турному — зато сам по себе этот автопортрет обладает ориги-
нальностью, содержание которого выходит далеко за пределы 
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самоидентичности индивида, выражаемой простым личным 
именем.

Интересно, что на заре авторской греческой литературы 
мы встречаем поэтов, чрезмерно увлеченных как раз надеждой 
на силу личного имени как магического знака литературной 
собственности. Фон для этих фактов — распространение обы-
чая ставить подписи художников, например, на вазах и про-
чих изделиях (см.: [Зайцев, с. 137—138]). Сравнительно 
жесткий характер греческой просодии порождал иллюзию, 
что имя, введенное в просодические матрицы — знак, которо-
го нельзя ни стереть, ни подделать (120). <...> Поэты вкла-
дывают в употребление имени как «печати» всю остроту ново-
открытого пафоса личного авторства; но механизмы традиции 
отчуждают имя в свою пользу. эта игра будет повторяться в 
дальнейшей истории литературы вновь и вновь. Однако ее ис-
ход окажется во многом зависящим от свойств жанровой фор-
мы. Поэзия метрически организованного афоризма, столь ха-
рактерная для «вечного» Востока, — по слову Пушкина, «чет-
ки мудрости златой», — создает условия, в которых границы 
индивидуального авторства с трудом прочерчиваются и легко 
закрываются новыми всходами. это европейским читателям 
рубайят Омара Хайяма, изначально прочитавшим их в пере-
воде и в подборке эдварда Фитцджеральда, померещилось, 
будто с их личной характерностью дело обстоит так ясно и 
просто; но ориенталисты не поощряют иллюзий на сей счет. 
Довольно безнадежно смотрит наука на возможность атрибу-
ции или хотя бы датировки большого числа греческих дидак-
тических эпиграмм: уж не будем говорить об эпиграммах, до-
шедших под именами эпихарма и Праксителя, алкивиада и 
Сократа, — но что делать, если текст, на котором основаны 
иные характеристики известного эпиграмматиста III в. до н.э. 
Посидиппа («Палатинская антология», IX, 359), принадле-
жит то ли ему, то ли Платону Комику, то ли Кратету Кинику? 
Учительный афоризм имеет свойство быть «ничьим» — как 
пословица, как острота. Но греческая литература создала со-
всем иные жанры, где явление крупной авторской личности 
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оказывалось неповторимым и необратимым событием, изме-
няющим облик жанра: здесь прежде всего следует назвать тра-
гедию. эсхил, Софокл, еврипид — индивидуальность каждо-
го (121) из этих поэтов была лицом определенной стадии раз-
вития трагической поэзии; и если исторический срок расцвета 
жанра был столь кратким, это случилось потому, что в твор-
честве еврипида личное начало мощно перевесило весомость 
канонов жанра, выходя к новым формальным возможностям. 
Самый объем понятия «трагедия» менялся от эсхила к Со-
фоклу и от Софокла к еврипиду: поэтика еврипида не просто 
стоит рядом с поэтикой эсхила, но ее оспаривает — это сумел 
понять уже аристофан в «лягушках».

Пока идеал литературы остается нормативным, авторство 
есть в некотором роде авторитет — но авторитет, оспаривающий 
другие, ему подобные, и оспариваемый ими, осознанно пребы-
вающий в состоянии спора, и притом не временного — каким 
был конфликт пророка и лжепророка в Ветхом Завете, — но 
длящегося, пока длится бытие культуры (122).

Вопросы и задания

1.  Как объясняет С.С. аверинцев двойную атрибуцию в сбор-
никах Псалтирь и Притчи Соломоновы?

2.  Какой категорией заменяется в древней культуре Ближнего 
Востока категория авторства?

3.  Почему, по мнению ученого, отсутствует литературно-крити-
ческая рефлексия над феноменом индивидуального авторства 
в Ветхом и Новом Заветах?

4.  Каковы, по аверинцеву, причины зарождения авторства в соб-
ственном смысле?

5.  Каковы стадии в утверждении авторства? Как осуществляет-
ся движение от концепта авторитета к концепту авторства?

6.  чем, по мнению аверинцева, важна позиция гесиода относи-
тельно обособления эстетической проблематики от всякой 
иной?

7.  Как характеризует ученый культурное пространство, важное 
для выращивания индивидуального авторства?
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Б.О. кОРМАН. Итоги и перспективы 
изучения проблемы автора1

Проблема автора принадлежит к числу тех, которые в по-
следнее время привлекают к себе особенно пристальное вни-
мание наших литературоведов. Плодом ее интенсивного изу-
чения явились и существенные теоретические результаты, и 
новое освещение литературно-художественного материала. 
Дальнейшее исследование целесообразно вести по двум на-
правлениям.

Во-первых, следует как можно шире применять уже соз-
данную методику в ходе анализа конкретного материала. это — 
задача историко-литературной науки. ее решение сразу же даст 
осязаемые результаты: оно будет способствовать не только бо-
лее верной и точной характеристике произведения, творчества 
писателя, литературного направления, но и общему повыше-
нию теоретического уровня наших работ.

Во-вторых, должно быть продолжено изучение самой про-
блемы в ее теоретическом аспекте. речь идет о совершенство-
вании теоретического аппарата, уточнении как отдельных по-
нятий, так и их системы, установлении связи этой системы 
понятий с другими теоретико-литературными понятиями.

В настоящей статье мы укажем на некоторые недостаточно 
изученные стороны вопроса и попытаемся наметить программу 
дальнейших исследований.

Начнем с вопроса терминологического. Слово «автор» упо-
требляется в литературоведении в нескольких значениях. Пре-
жде всего оно означает писателя — реально существовавшего 
человека. В других случаях оно обозначает некую концепцию, 
некий взгляд на действительность (99). <...>

если принять определение автора как носителя концепции, 
выражением которой является все произведение, то нужно 

1 Корман Б.О. Итоги и перспективы изучения проблемы автора // 
Б.О. Корман. Избранные труды. теория литературы. — Ижевск: Ин-
ститут компьютерных исследований, 2006. — C. 99, 101—108.
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принять как обязательное следствие и мысль о том, что автор 
непосредственно не входит в текст: он всегда опосредствован 
субъектными или внесубъектными формами. Представление 
об авторе складывается из представления об этих формах, их 
выборе и сочетании. Дальнейшая разработка теории литера-
турных родов требует, следовательно, создания типологии 
форм выражения авторского сознания. Применительно к эпосу 
эта работа начата исследованиями М.М. Бахтина и я.О. Зун-
деловича. Первый из них предложил стройную и весьма диф-
ференцированную классификацию типов прозаического слова, 
за которой стоит представление о субъектной функции выска-
зывания. Второй ученый пользуется дифференцированной си-
стемой обозначений субъектов речи в романах Достоевского. 
К плодотворным результатам могло бы привести изучение 
предлагаемой и используемой в трудах названных исследова-
телей (эксплицитной и имплицитной) систем субъектов речи 
(выявление принципов, лежащих в основе классификации, 
установление объема и содержания соответствующих понятий 
и т.д.). работы такого рода были бы полезны не только для 
решения проблемы, о которой идет речь в настоящей статье: 
они могли бы также послужить материалом для еще не напи-
санной истории советской филологической науки (101).

<...> Изучение субъектных форм должно иметь своим про-
должением и завершением изучение вопроса о соотношении 
субъектов речи и автора, то есть, в конечном счете — о вы-
ражении авторской позиции через субъектную организацию 
произведения. Принципиальное значение в связи с этим при-
обретает недостаточно оцененная до сих пор работа И.М. Се-
менко, одной из первых в нашем литературоведении рассмо-
тревшей на материале «евгения Онегина» соотношение автора 
и субъектов речи в эпическом произведении. Оригинальная 
система анализа, примененная исследовательницей, имеет об-
щее значение и должна быть изучена особо.

Ниже мы изложим некоторые соображения о соотношении 
субъектов речи и автора; они могли бы послужить отправной 
точкой для дальнейшей работы.
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Каждое эпическое произведение представляет собой текст, 
принадлежащий одному или нескольким субъектам речи. 
Субъект речи тем ближе к автору, чем в большей степени он 
растворен в тексте и незаметен в нем. По мере того как субъект 
речи становится и объектом ее, он отдаляется от автора. чем 
в большей степени субъект речи становится определенной лич-
ностью, тем в меньшей степени он непосредственно выражает 
авторскую позицию. естественно заключить, что повествова-
тель ближе других субъектов речи к автору, а рассказчик в 
сказовом произведении дальше других субъектов речи от ав-
тора. В произведении, где весь текст, за исключением реплик 
героев, принадлежит повествователю, авторская позиция вы-
ражается преимущественно через повествовательный текст; но 
даже в этих случаях автор и повествователь не совпадают. 
авторская позиция всегда богаче позиции повествователя: она 
выражается в своей полноте не отдельным субъектом речи, 
как бы (102) близок он ни был к автору, а всей субъектной и 
внесубъектной организацией произведения.

Субъектная организация произведения есть соотнесенность 
текста с субъектами речи. Следует различать формально-
субъектную и содержательно-субъектную организации текста. 
Формально-субъектная организация текста есть соотнесен-
ность разных частей текста с носителями речи, определяемы-
ми по формальному признаку (степень выявленности в тек-
сте). Содержательно-субъектная организация текста есть соот-
несенность текста с носителями речи, определяемыми не 
столько по степени выявленности в тексте, сколько по миро-
отношению и стилю, то есть содержательно. Изучение автор-
ской позиции предполагает определение отношения между 
формально-субъектной и содержательно-субъектной организа-
циями текста. Задача заключается в том, чтобы после описа-
ния и классификации достаточно широкого материала наме-
тить типологию субъектных организаций текста и установить 
связь тех или иных разновидностей с методами, направления-
ми, индивидуальными стилями.

Поскольку авторское сознание выражается не только с по-
мощью субъектных, но и внесубъектных форм, возникает за-
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дача изучения разнообразных типов сочетания этих форм — в 
зависимости от мировоззрения писателя, конкретной идейно-
художественной задачи, которую он ставит перед собой, тре-
бований метода и т.д.

Стоило бы предпринять попытку интерпретации наиболее 
значительных работ по теории романа в свете проблемы автора. 
Мы имеем в виду прежде всего труды В. Днепрова и а.В. чи-
черина. В. Днепров предложил концепцию романа как особого 
литературного рода, синтезирующего эпическую, лирическую и 
драматическую стихии. эта концепция помогает понять многое 
в структуре современной повествовательной литературы. Пер-
спективной могла бы оказаться попытка изучения субъектного 
адеквата родовых стихий, сплавленных в романе. Подобная ра-
бота помогла бы уточнению форм и функций каждой из родо-
вых стихий в пределах (103) романного произведения. Пояс-
ним эту мысль на примере подтекста.

Подтекст из метафорического образа с весьма зыбким со-
держанием начал превращаться в последние годы в научное 
понятие с более или менее четко очерченным содержанием. 
Важный шаг в этом направлении сделала т.И. Сильман, об-
ратившая внимание на подтекст как явление композиции. Под-
текст в ее трактовке есть особое содержание, особый слой тек-
ста, создаваемый повторением («всплыванием») неких эле-
ментов. Их характер, строение и типология еще не изучены. 
такова нынешняя стадия работы.

Мы склонны рассматривать подтекст как одно из проявлений 
лирической стихии в романном роде. Преобладание одной из 
трех стихий (эпической, лирической или драматической), приво-
дящее к структурному изменению целого и являющееся основой 
жанровой типологии внутри романа как рода, может служить 
основой построения типологии подтекстов. Крайними случаями 
являются подтекст в романе с преобладанием эпического начала 
и подтекст в романе с преобладанием лирического начала. Изу-
чению подлежат следующие моменты: 1. что собственно повто-
ряется? 2. Каковы функции этого повторения? 3. Как взаимо-
действуют подтекстные элементы с окружением? 4. Каково рас-
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стояние между подтекстными элементами и каков содержательный 
эффект от изменения расстояния? 5. Какова субъектная ориен-
тированность подтекстных элементов?

решение вопроса о формах выражения авторского созна-
ния в лирике продвинулось далеко вперед благодаря работам 
Д.е. Максимова, Н.л. Степанова и особенно л.я. гинзбург. 
Одна из этих форм получила название лирического героя, и 
содержание этого понятия раскрыто л.я. гинзбург полно и на 
широком материале. что же касается другой формы, то в ее 
изучении еще много спорного и неясного. трудности начина-
ются с терминологии. Для обозначения формы авторского со-
знания, противополагаемой лирическому герою, используется 
термин «автор». такое (104) словоупотребление, естественно, 
нежелательно, ибо создает основу для смешения родового и 
видового понятий. Более приемлемым представляется нам 
словосочетание «поэтический мир». Для того чтобы оно по-
лучило силу термина, следует прежде всего отграничить его от 
аналогичных явлений в эпическом или романном роде. Даль-
нейшее изучение предполагает установление функций «я» в 
поэтическом мире. речь идет и об установлении круга функ-
ций для лирической поэзии в целом, и о попытке дать типоло-
гию на основе выделения некоторых устойчивых групп функ-
ций. Одновременно должно идти изучение соотношения того 
взгляда на мир, который выражается через «я», и того взгля-
да на мир, который выражается внелично.

Особый круг задач возникает в связи с изучением лирики 
как системы. Важная роль принадлежит здесь трудам г.а. гу-
ковского. Опыт построения общей теории системы для лите-
ратуры и частной теории системы для лирики в трудах на-
званного исследователя существенно важен и для современной 
теории литературы, и для конкретных историко-литературных 
исследований.

Собственно, уже при введении понятий «лирический ге-
рой» и «поэтический мир» литературовед явно или неявно ис-
ходит из представления о лирической системе как совокупно-
сти лирических стихотворений поэта, объединяемых известным 
отношением к действительности и художественным строем.
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лирическая система организуется образом автора. В зави-
симости от соотношения автора и форм выражения авторского 
сознания можно наметить несколько типов лирических систем. 
есть случаи, когда автор выражает себя через одну форму, и 
система ею исчерпывается: он предстает перед нами либо толь-
ко как лирический герой, либо лишь в форме поэтического мира. 
такие лирические системы мы будем называть одноэлементны-
ми. В других случаях автор выражает себя через выбор, со-
четание и соотношение различных форм. такие лирические 
системы мы будем называть многоэлементными. Изучение мно-
гоэлементной лирической (105) системы предполагает выделе-
ние элементов и характеристику структуры системы. Под эле-
ментом лирической системы мы будем понимать совокупность 
стихотворений, объединяемых одной какой-либо формой вы-
ражения авторского сознания. Под структурой лирической си-
стемы мы будем понимать сеть отношений между элементами. 
Изучение возможно большего числа многоэлементных лириче-
ских систем должно явиться первой стадией работы. это по-
зволит в дальнейшем перейти к построению типологии много-
элементных систем.

Принципы и пути выделения подсистем и их соотношения 
в пределах одноэлементной лирической системы исследованы 
очень мало. Заслуживает изучения, обобщения и продолже-
ния опыт Б.я. Бухштаба, рассматривающего лирику тютчева 
как соотношение трех основных эмоциональных комплексов, 
реализованных в трех картинах мира.

Произведения драматического рода представляют большие, 
чем эпос и лирика, трудности для определения авторской по-
зиции и описания форм выражения авторского сознания. На 
первый взгляд может даже показаться, что есть непроходимая 
грань между драмой, с одной стороны, и романом и лириче-
ской системой — с другой. При более пристальном рассмотре-
нии оказывается, однако, что можно установить некие соот-
ветствия и что есть возможность идти к пониманию драмы от 
уже охарактеризованных родов.

Для драмы, как и для других родов, характерна некая 
субъектная и сюжетно-композиционная организация. В драме 
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есть два основных способа выражения авторского сознания: 
словесный и сюжетно-композиционный. автор может переда-
вать свою позицию: 1) через расположение и соотношение ча-
стей и 2) через речи действующих лиц.

Сделав эти предварительные замечания, мы считаем воз-
можным изложить здесь опыт родовой классификации драма-
тических произведений, в основу которой положен принцип 
преобладания и сочетания тех или иных форм выражения ав-
торского сознания (106).

Для эпической драмы характерно несовпадение формально-
субъектной и содержательно-субъектной организаций текста: 
в речах главных действующих лиц сглажено или ослаблено 
особенное, определяемое личностью (характером, професси-
ей, общественным положением, принадлежностью к известной 
бытовой среде и пр.). Возникает некий общий речевой стиль, 
за которым непосредственно стоит автор.

В лирической (романтической) драме автор стоит непо-
средственно за главным героем и его речами. Здесь использу-
ется и такое средство выражения авторской позиции, как на-
пряженный сюжет.

Для собственно драмы характерно в тенденции совпадение 
формально-субъектной и содержательно-субъектной организа-
ций текста: у каждого из героев есть обычно своя речевая 
манера, определяемая характером героя, его положением и пр. 
Непосредственно за речами героев автор здесь, как правило, 
не стоит, и поэтому столь важную роль приобретает в этом 
случае такое средство выражения авторского сознания, как 
сюжетно-композиционная организация материала.

Предложенная здесь классификация драматических произ-
ведений представляет собой лишь первую наметку; в дальней-
шем потребуется и более строгое изложение, и широкая про-
верка на материале. В то же время надо предпринять попытку 
построения сквозной, надродовой типологии субъектных и 
внесубъектных способов выражения авторского сознания, для 
которой намеченные в настоящей статье были бы частными 
случаями.



265

Мы остановились лишь на части вопросов, возникающих 
перед исследователями, занимающимися проблемой автора. 
За пределами нашего обзора остался ряд специфических на-
правлений, требующих особого детального рассмотрения (та-
ковы, например, своеобразие выражения авторского сознания 
в фольклоре, сатирической литературе, критике и публици-
стике, построение исторической типологии форм выражения 
авторского сознания, пространственно-временная организация 
произведения, «точка (107) зрения» и др.). Но и сказанного 
достаточно для того, чтобы убедиться в том, как велика об-
ласть неисследованного и какое широкое поле деятельности 
открыто перед нашей наукой (108).

Вопросы и задания

1.  Каковы, по мнению Б.О. Кормана, основные результаты ис-
следования проблемы автора?

2.  Охарактеризуйте в целом программу дальнейшего изучения 
проблемы автора, которую намечает ученый. В чем ее акту-
альность?

3.  В каких значениях употребляется в литературоведении слово 
автор?

4.  Какое из значений следует иметь в виду, когда рассматрива-
ется внутренняя структура произведения?

5.  Как автор «входит» в текст? В каких формах явствует его 
присутствие?

6.  Объясните, почему создание типологии форм выражения ав-
торского сознания соотнесено Корманом с дальнейшей раз-
работкой теории литературных родов?

7.  Поразмышляйте над соображениями ученого о соотношении 
субъектов речи и автора в эпическом произведении. Почему 
авторская позиция всегда богаче позиции повествователя?

8.  В чем усматривает Б.О. Корман различие между формально-
субъектной и содержательно-субъектной организацией тек-
ста?

9.  Помимо субъектных форм, в каких еще формах находит вы-
ражение авторское сознание?
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10.  Охарактеризуйте важнейшие проблемы, связанные с фор-
мами выражения авторского сознания в лирике.

11.  Почему произведения драматического рода представляют наи-
большие трудности для определения авторской позиции?

Е.А. ПОДШИВАлОВА. Время, пространство, 
сюжет в цикле стихов А.А. Ахматовой «Четки»1

В.В. Виноградов, В.М. жирмунский, Б.М. эйхенбаум дав-
но и прочно утвердили мысль о влиянии русской психологиче-
ской прозы XIX века на раннюю лирику а. ахматовой (Вино-
градов В.В. Поэзия анны ахматовой: Стилистические набро-
ски. л., 1925; жирмунский В.М. творчество анны ахматовой. 
л., 1973; эйхенбаум Б.М. анна ахматова: Опыт анализа. Пг., 
1923). Причем, одинаково важно подчеркнуть, что это влияние 
выразилось в ориентации лирики на эпос и в стремлении про-
вести в рамках первой психологический анализ. Событийность, 
новеллистичность лирического стиха а. ахматовой становятся 
условиями, в которых реализуется особый душевный строй ее 
героини. Сославшись на Б.М. эйхенбаума, важно подчер-
кнуть: «чувство нашло себе новое выражение, вступило в связь 
с вещами, событиями, сгустилось в сюжет» (эйхенбаум Б.М. 
Указ. работа, с. 120). так объясняется функция пространства, 
времени и сюжета, а в конечном итоге — эпического начала в 
отдельном стихотворении ахматовой.

Однако читатель получает возможность воспринимать ее 
лирику в рамках более широкого единства — цикла стихов — 
сформированного, как известно, самой а. ахматовой. От цик-
ла к циклу можно проследить за этапами эволюции автора, 
особо явственно обнаруживающимися в дооктябрьской лирике 
поэта.

1 Подшивалова е.а. Время, пространство, сюжет в цикле стихов 
а.а. ахматовой «четки» // Проблема автора в художественной литера-
туре: Межвуз. сб. научн. тр. — Ижевск: УдмгУ, 1990. — С. 156—163.

 



267

Как в рамках цикла соотносятся лирика и эпос? чем пре-
имущественно скреплено это художественное единство — раз-
витием событий или развитием мысли и чувства? Меняется 
ли функция хронотопа в цикле в зависимости от того, что в 
нем изображается: движение событий или движение мысли и 
чувства?

Постараемся рассмотреть эти вопросы на материале цикла 
«четки». Он собран из стихов 1912—1914 годов, между сти-
хами обнаруживается тесная контекстовая связь.

Весь цикл по сути — это история любви, рассказанная 
лирической героиней. В этой истории можно выделить завяз-
ку, развитие действия, кульминацию и развязку. Первый 
триптих «Смятение» (156) уже исчерпывает все события, из 
которых традиционно складывается любовный роман. Завязке 
соответствует встреча героев:

я только вздрогнула:
этот может меня приручить.

развитие действия связано с описанием любовного томления, 
вытеснившего все другие жизненные проявления героини:

Не любишь, не хочешь смотреть,
О, как ты красив, проклятый,
И я не могу взлететь,
а с детства была крылатой.
Мне очи застит туман,
Сливаются вещи и лица.

Кульминации соответствует момент признания:

Десять лет замираний и криков,
Все мои бессонные ночи
я вложила в тихое слово...

развязка: «И сказала его напрасно», — состоит в том, что 
героиня убеждается в безответности своего чувства.

эти события любовного романа разворачиваются не в пред-
метном мире и не в объективно воспринимаемом времени: 
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«было душно», «наклонился», «сливаются вещи и лица». 
Пространство изображается как недифференцированное, душ-
ное, предельно замкнутое. Время дифференцируется, но вос-
принимается подчеркнуто субъективно: «я только вздрогну-
ла», «Десять лет замираний и криков, все мои бессонные 
ночи». «Вздрогнула» здесь — метафора времени, ибо указы-
вает на неожиданность, внезапность произошедшей встречи. 
«Десять лет» — метафора чувства, ибо отражает мучитель-
ность переживаний героини, вложенных в «тихое слово» при-
знания. Пространство и время организованы по лирическому 
принципу, переданы через жест, позу, состояние, а не в при-
вычных, адекватных им категориях. Поэтому можно сказать, 
что любовный роман разворачивается вне времени и простран-
ства. Перед нами хронотоп любовного чувства, предельно на-
пряженного, оставшегося безответным.

чему же посвящены все остальные стихотворения цикла?
развязкой, на которую мы указали, не завершается любов-

ная история. Отношения между героем и героиней не обрыва-
ются. ряд пoследующих стихотворений описывает встречи, 
разговоры, происходившие в различное время, в разных про-
странственных координатах:

Перо задело о верх экипажа..;
Безветрен вечер..;
И словно тушью нарисован (157)
В альбоме старом Булонский лес...<...>

Повторенье встреч, смена обстановки, течение времени, а 
в конечном счете — наличие внешней событийности (на нее, 
кстати, указывают и названия стихов: «Прогулка», «Вече-
ром») не изменяют сложившихся между героями отношений. 
Все стихотворения по сути несколько раз повторяют ситуацию 
развязки: «И сказала его напрасно».

Повторяемость ситуации, ее внутренняя статичность под-
крепляется и метафорическим описанием мира, в рамках ко-
торого она проявляется. это мир городской, замкнутый, клет-
ка, внутри которой невозможно движение и изменение:
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На стенах цветы и птицы
томятся по облакам.
Навсегда забиты окошки:
что там, изморозь или гроза?

В такого рода событиях разрушена их исконная функция. 
И эпичность начинает проникать в текст не на их уровне, а на 
уровне организации хронотопа. Поэтому данные события про-
текают в рамках конкретного пространства и времени. И то, и 
другое либо безоценочно фиксируются <...> либо несут на 
себе след душевного состояния героини <...>

Далее в событийном сюжете цикла описываются не повто-
ряющиеся, а сменяющие друг друга события: разлука, любовь 
мальчика, выпавшая на долю героини, ее новая встреча с ге-
роем. Однако каждое последующее событие опять не ведет 
хоть к какой-нибудь завершенности отношений, сложившихся 
между героями:

Все как раньше. В окна столовой
Бьется мелкий метельный снег.
И сама я не стала новой,
а ко мне приходил человек.

Номинально пространственно-временные рамки, в которые 
(158) включена теперь героиня, расширяются. Здесь упомина-
ются и «тверская скудная земля», и «журавль у ветхого ко-
лодца», и «выцветший флаг над таможней». Но от этого про-
странство героини не становится широким и открытым. любой 
локус, в котором она находится, заполняется тоской, приглу-
шенными страданиями:

Углем наметил на левом боку
Место, куда стрелять,
чтоб выпустить птицу — мою тоску
В пустынную ночь опять. <...>

Время номинально расширяется за счет воспоминаний. Но 
прошлое, даже детство, не имеет самостоятельного значения, 
изображается сквозь призму настоящего, в которое единствен-
но погружена героиня:
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В ремешках пенал и книги были,
<...>
только, ставши лебедем надменным,
Изменился серый лебеденок.
а на жизнь мою лучом нетленным
грусть легла, и голос мой незвонок.

В сменяющих друг друга событиях вновь обнаруживается 
внутренняя статичность ситуации. Поэтому раз найденная ме-
тафора: мир героини воспринимался как клетка, в которой нет 
движения, — закрепляется:

Сердце бьется ровно, мерно. <...>

Определяя функцию событий в цикле, мы можем сделать 
вывод о том, что не они цементируют текст. События любов-
ного романа, как мы сказали, исчерпываются уже в триптихе. 
И тем не менее финала у любовной истории нет. читательское 
внимание переносится на историю духовной эволюции герои-
ни. Именно здесь можно очень определенно выделить завяз-
ку, развитие действия, кульминацию и развязку, которые 
проявляются в масштабе всего текста цикла. Исходным пун-
ктом духовной эволюции героини является провозглашенная 
ею позиция:

Пусть камнем надгробным ляжет (159)
На жизни моей любовь.

эта позиция тут же и реализуется. героине первоначально 
важен сам факт наличия любви, ибо она провозглашает по-
следнюю высшей ценностью. Поэтому ее не заботит, чем мо-
жет обернуться любовь, разделенным или неразделенным 
чувством и как в последнем случае строить свои отношения с 
миром. такое понимание любви определяет хронотоп герои-
ни: «камнем на жизни», — в котором и время и пространство 
обозначены в присущих им категориях. Хронотопу любовного 
чувства, организующему событийный сюжет, найден простран-
ственно-временной адекват, организующий лирический сюжет 
цикла.
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Последующие стихотворения вплоть до стихотворения 
«Отрывок» передают такое душевное состояние героини, ког-
да она, с одной стороны, пытается остаться верной провозгла-
шенной позиции, а с другой — ощущает тоску о счастье, о 
разделенности чувства. Поэтому, наблюдая героя tet-a-tet в 
различное время, в различной обстановке, она накапливает 
наблюдения, демонстрирующие его холодность и фиксирует 
их от стихотворения к стихотворению:

Он снова тронул мои колени
Почти не дрогнувшей рукой.

Повторяемость ситуации, происходящей в конкретных про-
странственно-временных рамках является условием эволюции 
героини. Она убеждает героиню в противоестественности не-
разделенной любви. Подспудно зреющий бунт против перво-
начально провозглашенной позиции открыто проявляется в 
стихотворении «Отрывок». Оно организовано как спор с двой-
ником, причем, точка зрения двойника оказывается по сути 
самоанализом лирической героини. Молодость, полнота жиз-
ненных сил восстают в ней против несчастья:

что сделал с тобой любимый?
что сделал любимый твой?

Словно тронуты черной, густою тушью
тяжелые веки твои.
Он предал тебя тоске и удушью
Отравительницы любви.

Найденная формула хронотопа героини — «камнем на 
жизни» — здесь реализуется. героиня изображается как не-
живая. это стихотворение можно считать кульминацией лири-
ческого сюжета. героиня понимает, что позиция, с которой 
она первоначально подошла к миру, не сработала в рамках ее 
же собственного жизненного опыта (160).

Приходит ли героиня к примирению с миром и собой? Как 
и через что?
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Последующие стихотворения «Не будем пить из одного ста-
кана», «У меня есть улыбка одна», «Настоящую нежность не 
спутаешь», «Проводила друга до передней», «Сколько просьб 
у любимых всегда» демонстрируют желание героини вглядеть-
ся в героя. это оправдано. Ведь если причина зла в нем, то 
ответственность за итог, к которому привел героиню ее первый 
жизненный опыт, можно будет переложить на героя.

любовь мальчика, ставшего жертвой холодности героини, 
позволяет ей открыть в себе качества, родственные герою: глу-
хоту к любовному чувству, возможность быть источником 
боли для другого. Поэтому мальчик описан так, что в нем ге-
роиня как бы удваивается. О себе она пишет: «От лица от-
хлынула кровь», о нем — «смуглый, мутно бледнел от люб-
ви». И далее о мальчике: «Следил за мной везде и всегда, как 
будто копил приметы моей нелюбви». Начальные стихотворе-
ния цикла обнаруживают, как копила «приметы нелюбви» ге-
роя сама героиня.

И несмотря на то, что роман с мальчиком протекает на 
фоне природы, вписан в живую жизнь природы, хронотоп 
мальчика тоже реализует формулу «камнем на жизни»:

Прости меня, мальчик веселый,
что я принесла тебе смерть.

В героине возникает чувство жалости. Печаль по поводу 
своей несчастной любви превращается в сочувствие другому. 
В этом открывается возможность выхода из замкнутого мира 
собственных переживаний. Они начинают сливаться с пере-
живанием, впитыванием окружающего мира. Происходит ду-
шевная работа, направленная на осознание себя в окружаю-
щем. Состояние лирической героини может теперь опреде-
ляться не внутренним импульсом, а окружающим миром:

Но все мне памятна до боли
тверская скудная земля.

Более того, она стремится управлять своим состоянием, 
находя опору для этого во внешнем мире:
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я научилась просто, мудро жить,
Смотреть на небо и молиться Богу,
И долго перед вечером бродить,
чтоб умирить ненужную тревогу.

Изменяется и система ценностей героини (161). <...> При-
ходит осознание, что жизнь проживается в согласии с нрав-
ственным законом:

Знаю, брата я не ненавидела
И сестры не предала.

через все это устанавливается утраченная связь с миром.
Память о любовном чувстве возвращается, когда героиня 

стала уже внутренне зрелым человеком (стихотворение «8 ноя-
бря 1913 г.»). теперь изменяется ее позиция по отношению к 
своему чувству. Она утверждает не просто ценность любви, а 
ценность духовной зрелости в ней. Отсюда ее активность в от-
ношениях с героем:

Надоело мне быть незнакомкой,
Быть чужой на твоем пути.

теперь она оставляет себе право духовной свободы, право 
реализоваться помимо любовного чувства. Поэтому последнее 
стихотворение цикла не о любви, а о героине как поэте, о ее 
свидании с другим поэтом («я пришла к поэту в гости»). Про-
странство и время теперь разомкнуты, открывается возмож-
ность нового сюжета:

я пришла к поэту в гости.
ровно полдень. Воскресенье.
тихо в комнате просторной,
а за окнами — мороз.

Сама же комната находится «в доме сером и высоком / У 
морских ворот Невы».

так история любви превращается в историю взросления 
души. Последняя и составляет единство цикла. Контекстовая 
связь между стихотворениями осуществляется не за счет со-
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бытий, развивающихся от стихотворения к стихотворению; ее 
скрепляет господствующая в лирике как литературном роде 
духовность. Поэтому хронологическая последовательность 
стихотворений в цикле нарушена, поэтому обнаруживаются 
скопления стихотворений, где изображено одно чувство, но 
разные события, происходящие в различных пространственно-
временных координатах.

анализ показал: на уровне сюжетной организации цикла 
«четки» обнаруживается тенденция сохранить исконную при-
роду лирики. Движение событий по сравнению с движением 
мыслей и чувств играет вторичную роль в тексте. Функция 
пространства и времени, в рамках которых развиваются со-
бытия и эмоции, различна. Когда сюжет обнаруживает свою 
эпическую природу, в пространственно-временной организа-
ции проявляются элементы лиризма. лирический же сюжет 
цикла развивается в рамках эпического хронотопа. С помо-
щью этого достигается художественная целостность лириче-
ского цикла как двуродового единства, в котором лирика 
играет определяющую роль.

Вопросы и задания

1.  чем, по мнению ряда исследователей, определена в раннем 
творчестве а. ахматовой ориентация лирики на эпос?

2.  что, по мнению е.а. Подшиваловой, представляет собой со-
бытийный сюжет цикла «четки»? цементирует ли он текст? 
есть ли событийный финал у любовной истории?

3.  Как переданы обстоятельства, определившие духовную эво-
люцию героини? В границах какого родового начала, по Под-
шиваловой, выделяется завязка, развитие действия, кульми-
нация, развязка?

4.  что открывает возможность выхода для лирической героини 
из замкнутого мира собственных переживаний?

5.  Каким образом достигается художественная целостность цик-
ла как двуродового единства? лирика или эпос играют опре-
деляющую роль?
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III. АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ МЕТОДОЛОГИИ 
В ЗАРУБЕЖНОМ ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ ХХ ВЕКА

Феноменологический метод

М. ХАйДЕГГЕР. Время и бытие1

<...> речь будет идти о попытке мыслить бытие, не прини-
мая во внимание обоснование бытия сущим. эта попытка — 
мыслить бытие без сущего — становится необходимой, так как 
иначе... не остается возможности для того, чтобы ввести в поле 
зрения собственно бытие того, что сегодня есть на всем земном 
шаре, и тем более нельзя определить отношение людей к тому, 
что до сих пор называлось «бытием».

<...> что дает повод назвать время и бытие вместе? С са-
мого начала западноевропейского мышления и до сегодняшне-
го дня бытие означает то же, что и присутствие. Из присут-
ствия, присутствования говорит настоящее. Согласно привыч-
ным представлениям, настоящее вместе с прошлым и будущим 
образуют характеристику времени. Бытие как присутствие 
определяется через время. этого уже достаточно, чтобы про-
изводить в мышлении беспорядки. эти беспорядки усилива-
ются, как только мы начинаем размышлять о том, каким об-
разом дано это определение бытия через время.

<...>
Мы называем время, когда говорим; всему — свое время. 

это означает, что все, все сущее, приходит и уходит вовремя, 

1 Хайдеггер М. Бытие и время // разговор на прос¸лочной дороге. 
Избранные статьи позднего периода творчества. — М.: Высшая школа, 
1991. — С. 81—94, 96—98, 100.

 

~
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в свое время и остается в течение отмеренного ему времени. 
Каждой вещи — свое время.

Но является ли бытие вещью? Находится ли бытие, как и 
все наличное сущее, во времени? а, вообще, есть ли бытие? 
если оно есть, то мы должны неизбежно признать, что оно 
какое-то сущее, и, следовательно, искать его среди прочего 
сущего. этот лекционный зал есть. Он освещен. Мы призна-
ем без разговоров и колебаний этот лекционный зал суще-
ствующим. Но где во всем зале найдем мы это «есть»? Нигде 
среди вещей не найдем мы бытия. Каждой вещи — свое время. 
Но бытие не вещь, не что-то, находящееся во времени. Не-
смотря (81) на это, бытие по-прежнему определяется как при-
сутствие, как настоящее через время, через временное.

то, что находится во времени и таким образом определяет-
ся через время, называют временным. Когда человек умирает 
и отбирается от здешнего, здесь существующего, мы говорим: 
«Он благословил временное». Временное означает преходя-
щее, такое, что протекает в течение времени. Наш язык гово-
рит еще точнее: такое, что проходит со временем, поскольку 
само время проходит. Но между тем как время постоянно про-
ходит, оно все же остается временем. Оставаться означает не 
исчезать, а прибывать в присутствие. таким образом, время 
определяется через бытие. Но как же тогда должно бытие 
оставаться определенным через время? Из постоянства пре-
ходящности времени говорит бытие. Все же мы нигде не обна-
ружим время как какое-то сущее, как вещь.

<...> Но все же как мы должны войти в названное поло-
жение вещей через названия «Бытие и время», «Время и бы-
тие»? Ответ: а так, что мы должны следовать мыслью (82) за 
названными предметами предусмотрительно. Предусмотри-
тельно — это означает прежде всего: не нападать опрометчиво 
на эти предметы с помощью непроверенных представлений, а, 
напротив, тщательно размышлять о них.

<...> Бытие некий предмет, вероятно, предмет мышления.
Время — некий предмет, вероятно, предмет мышления, 

раз в бытии как присутствии говорит нечто такое, как время. 
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Бытие и время, время и бытие называют такое положение дел, 
такое взаимное отношение обоих предметов, которое несет 
оба предмета друг к другу и выносит их отношение. Следовать 
мыслью за этим положением дел, за этим отношением пред-
метов — вот что задано мышлению, при условии, что оно по-
прежнему готово стойко ждать свои предметы.

Бытие — некий предмет, но никакое не сущее.
Время — некий предмет, но никакое не временное.
О сущем мы говорим: оно есть. В отношении предмета 

«бытие» и в отношении предмета «время» мы останемся пред-
усмотрительными. Мы не скажем: бытие есть, время есть, а 
будем говорить: дано бытие и дано время. этой переменой мы 
изменили лишь словоупотребление. Вместо «есть», мы гово-
рим «дано».

чтобы добраться через языковые выражения к самим пред-
метам, мы должны показать, как это «дано» дает себя увидеть 
и испытать. Подходящий путь туда будет таков, что мы долж-
ны разобрать, что же дается в этом «дано», что означает бытие, 
которое дано, что означает время, которое дано. Соответствен-
но, мы попытаемся взглянуть на это Es, которое дает нам бы-
тие и время. Взглянув на него, мы станем предусмотрительны-
ми и в другом смысле. Мы попытаемся ввести в поле зрения 
это Es и его давание и напишем это «Es» с большой буквы.

Сначала мы последуем мыслью за бытием, чтобы помыс-
лить его самого в его собственном.

Затем мы последуем мыслью за временем, чтобы помыс-
лить его самого в его собственном.

через это должен показаться способ, которым дано бытие, 
которым дано время. В этом давании станет видно, как долж-
но определяться то дающее, которое как отношение прежде 
всего несет их друг другу и их выдает (83).

Бытие, благодаря которому все сущее отчеканено как имен-
но такое сущее, бытие означает присутствие. В отношении по-
мысленного присутствующего присутствие обнаруживает себя 
как позволение присутствовать. Но теперь-то речь идет о том, 
чтобы специально помыслить само это позволение присутство-
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вать, поскольку присутствие позволено. Позволение присут-
ствовать проявляет свое собственное в том, что оно выводит в 
несокрытое. Позволить присутствовать означает — раскрыть, 
ввести в открытое. В раскрытии играет давание, а именно то 
самое давание, которое в позволении присутствовать дает при-
сутствие, т.е. бытие.

<...> При этом для нас по-прежнему остается неясным как 
названное давание, так и это названное здесь Es, которое дает.

<...> Бытие принадлежит этому дано в давании как дар. 
Бытие как дар не откалывается от давания. Бытие, присут-
ствие лишь преображается. В качестве позволения присутство-
вать оно принадлежит раскрытию и, будучи даром раскрытия, 
удерживается в давании. Бытие не есть. Бытие дано, дано как 
раскрытие присутствия.

чтобы это «дано бытие» смогло показать себя еще яснее, 
последуем еще решительнее за этим даванием, о котором идет 
речь. Нам удастся это в том случае, если мы обратимся к бо-
гатству изменений того, что довольно неопределенно называ-
ют бытием — того, что не узнают в его особости, пока про-
должают считать его пустейшим из пустых понятий. От этого 
представления о бытии как о совершенной абстракции не от-
казались даже в принципе, более того, это представление 
только подтверждается, когда бытие как совершенно абстракт-
ное снимается в совершенно конкретной действительности аб-
солютного духа — это происходит в самой сильной мысли 
нового времени — в гегелевской спекулятивной диалектике и 
так это излагается в его «Науке логики».

Попытка помыслить богатство изменений находит первую (84) 
опору, которая в то же время указует нам дальнейший путь, в том, 
что мы мыслим бытие в смысле присутствия.

<...> Но что нам дает право характеризовать бытие как 
присутствие? Вопрос пришел слишком поздно. Потому что эта 
чеканка бытия решена уже давно без нашего участия. Итак, 
мы связаны характеристикой бытия как выразимого, т.е. мыс-
лимого. С начала европейского мышления у греков в памяти 
о связывающем мышление определении бытия как присут-
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ствия сохранено все, реченное о «бытии» и «есть». Определе-
ние бытия как присутствия действительно и для мышления, 
ведущего современную технику и промышленность, но, конеч-
но, лишь в известном смысле. <...>

Но бытие как присутствие мы услышим отнюдь не только 
при воспоминании древнего, донесенного до нас эллинизмом 
изложения раскрытия бытия. Неотвязнее всего проявляет себя 
широта охвата присутствия тогда, когда мы осознаем, что и 
отсутствие, как раз и оно, остается определенным через при-
сутствие, иногда усиленное до жути.

Все же мы можем и исторически определить богатство из-
менений присутствия, если мы обратим внимание на то, что 
присутствие обнаруживает себя <...> как монада; как пред-
метность, как положение самополагания в смысле воли разу-
ма, воли любви, воли духа, воли власти; как воля к воле в 
вечном возвращении одного и того же. Все, что можно устано-
вить исторически, находится внутри истории. раскрытие бо-
гатства изменений бытия выглядит прежде всего как (85) исто-
рия бытия. Но у бытия нет истории, такой, как у города или 
народа. то, что есть исторического в истории бытия, очевид-
но, определяет себя из того и только из того, как бытие про-
исходит, а это означает, в соответствии с вышеизложенным, 
из того способа, которым бытие дано.

Правда, в начале раскрытия бытия мыслится не это «дано», 
а бытие <...>. Вместо этого «дано», Парменид говорит: <...> 
«это есть ведь бытие».

<...> Давание, которое дает только свой дар, однако при 
этом удерживается и уклоняется, такое давание мы назовем 
посылом. В соответствии с мыслимым таким образом смыслом 
давания, бытие, которое дается этим даванием, будет ниспос-
ланным. Ниспосланным, таким образом, останется и любое из 
его изменений. Историческое же истории бытия определяет 
себя из ниспосылаемого в каждом посыле, а не из смутно 
представляемого события истории.

История бытия означает ниспослание бытия, в котором как 
посыл, так и это (Es), которое посылает, удерживает в себе 
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свое проявление <...> Отсюда — речь об эпохах судьбы бы-
тия. эпоха означает здесь не временной период в происходя-
щем, а главную черту (86) посыла — непременное себя-
удержание-от-проявления в пользу воспринимаемости дара, 
т.е. бытия при взгляде на сущее с целью его, сущего, обосно-
вания. Не будучи случайной, последовательность эпох в судь-
бе бытия все же не позволяет рассчитать себя как необходи-
мую. Но все же посылаемое находит проявление в посыле, а 
во взаимной принадлежности эпох — их содержание. эпохи 
налагаются друг на друга так, что первоначальное посылание 
бытия как присутствия закрывается все больше и больше. 
лишь снятие этих завес — а это означает «деструкция» — 
даст мысли предварительно заглянуть в то, что снимет с себя 
покровы, оказавшись посылом бытия.

Поскольку посыл бытия повсеместно представляется как 
история, а последняя — как событие истории, постольку и 
безуспешны все попытки объяснить это происходящее из того, 
что сказано в «Бытии и времени» об историчности здесь-бытия 
(Dasein), а не бытия. Вместо этого остается лишь один-
единственный путь для дальнейшего продвижения от уже 
мыслимого в «Бытии и времени» — это продумывание до кон-
ца того, что изложено в «Бытии и времени» относительно де-
струкции онтологического учения о бытии сущего.

<...> Но как следует мыслить это, которое дает бытие? В 
вводных замечаниях к сопоставлению Времени и Бытия ука-
зывается на то, что бытие отчеканено как присутствие, на-
стоящее, в некотором еще неопределенном смысле, благодаря 
временному характеру и таким образом благодаря времени. 
это и заставляет предположить, что это (Es), дающее бытие, 
определяющее бытие как присутствие и разрешение присут-
ствовать, быть может, даст обнаружить себя в том, что назы-
вается в заголовке «Время и бытие» «временем».

Мы следуем за этой догадкой и мыслим время. Как и «бы-
тие», «время» знакомо нам лишь по ходячим представлениям 
(87) о нем, и оказывается, мы только принимаемся за то, что 
установить собственное времени, что оно, как и бытие, нам не-
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известно. только что, когда мы мыслили бытие, оказалось соб-
ственное бытия, то, чему оно принадлежит и чем постоянно 
удерживается, проявилось как посыл в «дано» и его давании. 
Собственное бытия не бытиеподобно. Когда мы мыслим бытие 
само по себе, сам предмет уводит нас известным образом от 
бытия и мы мыслим посыл, бытие как данный дар. Учитывая 
это, будем готовы к тому, что и собственное времени более не 
даст определить себя с помощью ходячих характеристик обыч-
но представляемого времени. Однако сопоставление времени 
бытия содержит указание — устанавливать собственное време-
ни, не упуская из виду сказанное о бытии. Бытие означает 
присутствие, позволение присутствовать. Например, мы чита-
ем где-то сообщение: «В присутствии многочисленных гостей 
было отпраздновано торжество». Предложение могло бы зву-
чать и так: вместе или совместно с многочисленными гостями.

Настоящее время — едва лишь мы его назвали, как сразу 
подумали о прошедшем и о будущем, о более раннем и о более 
позднем, в отличие от «теперь». Однако настоящее, понимае-
мое из «теперь», это вовсе не то присутствие в смысле присут-
ствия гостей. Ведь мы же никогда не говорим, да и нельзя так 
сказать: «В «теперь» многочисленных гостей было отпраздно-
вано торжество». тем не менее, если нам нужно обозначить 
время от настоящего, то мы понимаем настоящее как «теперь», 
в отличие от уже-более-не- (теперь) прошедшего и пока-еще-
не- (теперь) будущего. Но настоящее означает одновременно 
присутствие. Между тем не принято определять собственное 
времени, идя от настоящего в смысле присутствия. Наоборот, 
время — единство настоящего, прошедшего и будущего — 
представляется от «теперь». <...> При таком рассмотрении 
время представляется чередой моментов теперь, следующих 
друг за другом, причем едва пытаешься назвать какой-то мо-
мент, как оказывается, что он уже исчез в только что прошед-
шем «теперь» и преследуется следующим «теперь». О времени 
в таком представлении Кант говорит: «Оно имеет только одно 
измерение» («Критика чистого разума», а 31, В 47). При из-
мерении и калькуляции имеется в виду время, знакомое нам 
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лишь как череда следующих друг за другом моментов «те-
перь». Кажется, что (88) скалькурованное время прямо перед 
нами и его можно пощупать, когда мы одеваем на руку часы, 
хронометр, смотрим на положение стрелок и определяем: «Сей-
час 20 часов 50 минут». Мы говорим сейчас, теперь, и имеем в 
виду время. Но нигде не найдем мы времени на часах, которые 
показывают нам время, ни на циферблате, ни в часовом меха-
низме. С тем же успехом будем искать время и на современных 
хронометрах. Неизбежно напрашивается следующее: чем точ-
нее, с технической точки зрения, и исчерпывающе измерения 
хронометра, тем меньше прибор дает повод задуматься соб-
ственно о времени.

Но где же находится время? Везде ли оно или у него есть 
какое-то место? Очевидно, время не нечто. Поэтому мы, оста-
ваясь предусмотрительными, и говорили: время дано. Мы бу-
дем еще предусмотрительнее и внимательно посмотрим на то, 
что является нам как время, при этом не будем упускать из 
виду бытие в смысле присутствия, настоящего. Однако на-
стоящее в смысле присутствия настолько глубоко отлично от 
настоящего в смысле теперь, что настоящее в смысле присут-
ствия никоим образом не даст определить себя через настоя-
щее как теперь. <...>

Однако до сих пор мы так и не показали ясно, что же озна-
чает настоящее в смысле присутствия. <...> Присутствие от-
правилось к нам, идет к нам, обращаясь, настоящее означает: 
вхождение-в-пребывание-на-встречу-к-нам, к нам — людям: 
Кто мы? Отвечая, останемся предусмотрительны, потому что 
может оказаться так, что то, что отличает людей как людей, 
зависит как раз от того, что мы должны обдумать здесь. а мы 
должны обдумать здесь человека — человека, к которому при-
ближается, обращаясь, (89) присутствие, человека, который от 
этого и присутствует сам своим особым образом, присутствует 
для всего подступающего-присутствующего и отступающего-
отсутствующего.

человек так стоит внутри прихода присутствия, обращаю-
щегося к нему, что он становится восприемником этого дара, 



283

присутствия, которое дано, при этом он внимает тому, что 
является в позволении присутствовать. если бы человек по-
стоянно не воспринимал бы дар из «дано присутствие», если 
бы человека не достигло простертое в даре, то, раз этот дар не 
был бы получен, не только бытие оставалось бы потаенным и 
запертым, но и человек оказался бы вне простирания протя-
нутой сферы «дано бытие». человек не был бы человеком.

теперь дело выглядит так, как будто из-за этого указания 
в сторону человека мы сбились с пути, на котором хотели бы 
помыслить собственное времени. В известном смысле это вер-
но. И все же мы теперь ближе, чем можно было бы подумать, 
к предмету, который называется временем и который, соб-
ственно, и должен показаться от настоящего, понимаемого как 
присутствие.

Присутствие означает: постоянно приближающееся к чело-
веку, обращающееся к нему, его достигающее, ему простертое 
пребывание. Но откуда же это протянутое достигание, которо-
му принадлежит настоящее как присутствие, поскольку при-
сутствовать дано? (90) <...>

Как же мы должны определить эту игру присутствия, про-
стирающуюся в настоящее, в побывшее и в будущее? Основа-
но ли это простирание на том, что оно нас достигает, или же 
оно достигает нас, потому что оно есть в себе простирание? 
разумеется, верно последнее. Приход наступающего в каче-
стве пока-еще-не-настоящего подает и выводит одновременно 
то, что уже-более-не-настоящее, побывшее, и наоборот, по-
бывшее само протягивает будущее. Взаимоотношение обоих 
протягивает и одновременно выводит настоящее. Мы произ-
носим «одновременно» и тем самым придаем взаимному друг-
друга-подаванию будущего, побывшего не настоящего, т.е. 
свойственному им единству, временной характер.

такое продвижение, по-видимому, не сообразно предмету, 
если предположить, что это-то указанное единство подавания 
и именно его мы и должны назвать временем. Ведь само время 
не есть что-то временное, никоим образом не будет оно и 
каким-то сущим. Поэтому нам будет запрещено говорить, что 
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будущее, прошедшесть и настоящее имеются в наличии «одно-
временно». Однако их друг-друга-подавание взаимнопринад-
лежно. единящее их единство может быть определено лишь из 
их собственного: из того, что они подают друг другу. Но что 
же все-таки они подают друг другу? Ничего иного, кроме са-
мих себя, и это значит: простертое в них присутствие. Благо-
даря этому проясняется то, что мы называем временным сло-
вом «время», мы более не имеем в виду последовательность 
моментов «теперь». Соответственно и временное пространство 
более не означает лишь интервал между двумя моментами «те-
перь» скалькулированного времени, который мы подразумева-
ем, констатируя, например: за временной промежуток в 50 лет 
произошло то-то и то-то. теперь временное пространство обо-
значает открытое, которое проглядывает в друг-другу-самопо-
давании будущего, прошедшести и настоящего. лишь это от-
крытое и только оно предоставляет привычному нам простран-
ству его возможное простирание. Просвет друг-друга-подавания 
будущего, прошедшести и настоящего сам-то предпростран-
ственен (91), только поэтому он и может предоставлять про-
странство, т.е. давать.

<...> Но чем же определяется единство трех измерений 
настоящего, подлинного времени, т.е. единство его трех спо-
собов подавания, играющих друг в друге, подавания трех осо-
бых присутствий?

Мы уже слышали: как в наступлении пока-еще-не-настоя-
щего, так и в прошедшести уже-более-не-настоящего, и даже 
в самом настоящем играет каждый раз свой особый способ 
приближения и приведения, т.е. присутствие.

И присутствием, которое следует мыслить таким образом, 
мы не можем наделить лишь одно из трех измерений времени, 
а именно лишь то, которое лежит близко — настоящее. Скорее 
единство трех измерений основано на подаче каждого измере-
ния для каждого. эта подача оказывается подлинным подава-
нием, играющим в собственном времени и, стало быть, как бы 
четвертым измерением — и не только как бы, но и на самом 
деле. Подлинное время — четырех измерений. Однако то, что 
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мы называем четвертым при перечислении, на деле является 
первым, т.е. все определяющим подаванием. Оно выдает в 
будущее, в прошедшесть и в настоящее им свойственное при-
сутствие, держит их отдельно — в просвете — друг от (92) 
друга и в такой близости друг к другу, из которой эти три из-
мерения накладываются друг на друга. <...>

Время не есть. Время дано. Дающее, которое дает время, 
определяется из отказывающе-задерживающей близости. Оно 
предоставляет открытое временного пространства и укрывает 
то, чему отказано, — в побывшем, то, что задержано — в буду-
щем. Мы называем дающее, которое дает подлинное время, 
скрывающим просветом простирания. Поскольку само прости-
рание есть дающее, в подлинном времени скрывается дающее 
давания.

Но где дано время и временное пространство? Каким бы 
неотвязным ни казался этот вопрос, нам больше нельзя спра-
шивать таким образом о каком-то «где», о месте времени. По-
тому что само подлинное время, сфера тройного простирания, 
определяемого через сближающую близость, само время будет 
предпространственной местностью, благодаря которой лишь 
только и дано возможное «где». Правда, философия с самого 
своего начала каждый раз, когда она мыслила время, спраши-
вала всегда, чему оно принадлежит. При этом прежде всего 
имелось в виду скалькулированное время как ход череды мо-
ментов «теперь», следующих друг за другом. Объяснялось, 
что не может быть сосчитанного времени, времени, с помощью 
которого мы считаем <...> без души, без сознания, без духа. 
Времени нет без человека. Но все же что же означает это «нет 
без»? Будет ли человек раздатчиком времени или же его вос-
приемником? И если он его восприемник, то как воспринима-
ет он время? Будет ли человек сначала человеком, чтобы за-
тем, когда-нибудь случайно, т.е. в какое-нибудь время, уста-
новить прием времени и отношение с ним? Подлинное время 
является близостью присутствия, объединяющей своим трой-
ным просветом простирание из настоящего, прошедшести и 
будущего. эта близость уже захватила человека как такового 
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так, что он может быть человеком (93) только тогда, когда он 
стоит внутри тройного простирания и выносит эту определяю-
щую простирание отказывающе-задерживающую близость. Вре-
мя не сделано человеком, человек не поделка времени. Здесь 
вообще нет никакого делания. есть лишь давание в указанном 
смысле, просвет во временном пространстве простирания.

<...>
Давание в «дано бытие» проявило себя как посыл и как 

судьба присутствия в своих эпохальных изменениях.
Давание в «дано время» проявило себя как просвет про-

стирания четырехмерной области.
<...>
Итак, подлинное время явилось нам как это (Es), которое 

мы называем, говоря: дано бытие. Посыл, в котором дано бы-
тие, основывается в простирании времени. Оказалось ли в ре-
зультате этого замечания время этим это (Es), которое дает 
бытие? — Ничего подобного. Ведь само время остается даром 
этого дающего «дано», чье давание указывает ту сферу, в кото-
рой простерто присутствие. таким образом, это (Es) по-преж-
нему остается неопределенным и загадочным, а сами мы — по-
прежнему перед загадкой. В таком случае целесообразно отныне 
определять это (Es), которое дает, из уже охарактеризованно-
го давания. Давание проявляет себя как посыл бытия и как 
время в смысле просвета простирания (94).

<...>
В посыле судьбы бытия, в простирании времени проявляет 

себя некое присвоение, некий перевод в свою собственность — 
чего? — бытия как присутствия и времени как сферы откры-
того, бытия и времени в их собственном. то, что определяет 
их обоих — и время, и бытие — в их собственном, а это зна-
чит в их взаимопринадлежности, мы назовем: особляюще-вы-
свояющим присвоением das Ereignis. To, что называет это сло-
во, мы можем помыслить теперь из того, что проявляет себя в 
провидении бытия как посыла судьбы и времени как прости-
рания — из того, чему принадлежит бытие и время. Бытие и 
время, их обоих, мы назвали предметами. «И» между ними 
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оставляет их отношение друг к другу в неопределенности. те-
перь обнаруживается следующее: то, что дает обоим предме-
там принадлежать друг другу, то, что не только приводит их 
обоих в их собственное, но и хранит их в их взаимопринад-
лежности и держит в ней, соотношение обоих предметов, по-
ложение предметов — это особляюще-высвояющее присвое-
ние — das Ereignis. Взаимоположение предметов, осабливая, 
высваивает бытие и время из их соотношения в их собствен-
ное, а происходит это благодаря тому, что в посыле судьбы и 
в просвете простирания скрывает себя особляюще-высвояющее 
присвоение. Следовательно, это «Es», которое дает в «дано 
бытие», «дано время», подтверждается как особляюще-высвоя-
ющее присвоение. это высказывание правильно и в то же вре-
мя неверно, т.е. оно скрывает от нас взаимоположение пред-
метов, поскольку мы невольно представили его как какое-то 
присутствующее, в то время как мы-то как раз пытаемся мыс-
лить присутствие как таковое. Но, возможно, мы одним уда-
ром избавимся от всех сложностей, от всех обстоятельных и, 
по-видимому, бесплодных объяснений, задав уже давно на-
зревший простой вопрос и ответив на него: это присвоение, а 
что это такое? (96)

<...> этим на вид безобидным вопросом «что такое при-
своение?» мы требуем сведений о бытии присвоения. если же 
теперь само бытие оказывается тем, что принадлежит при-
своению и получает из него определение присутствия, то этот 
вопрос отбрасывает нас назад — к тому, что требует опреде-
ления прежде всего остального: бытия из времени. это опре-
деление показалось нам при предварительном взгляде на это 
«Es», которое дает, при взгляде насквозь через располагаю-
щиеся друг в друге способы давания — посыл и простирание. 
Посыл бытия покоится в раскрывающемся просвете простира-
нии множественного присутствия в открытой сфере временно-
го пространства. Простирание же, нераздельно с посылом, по-
коится в присваивании. Присваивание, т.е. собственное при-
своения, определяет также и смысл того, что означает здесь 
«покоиться».
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только что сказанное позволяет, даже известным образом 
заставляет сказать, как не следует мыслить присвоение das 
Ereignis. Мы не можем представлять то, что названо именем 
«das Ereignis», руководствуясь общепринятым значением сло-
ва, — «событие», поскольку «das Ereignis» понимается обыч-
но в смысле случая и происшествия, а не из «das Eignen», 
(своение), принимаемого как просвет укрывающего простира-
ния и посыла.

так недавно было объявлено, что согласие, достигнутое 
внутри европейского экономического сообщества, является ев-
ропейским событием всемирно-исторического значения. если 
в контексте обсуждения бытия разделяется слово «das Ereig-
nis», которое воспринимается в своем общепринятом значе-
нии, то становится прямо-таки необходимым поговорить о та-
ком событии, как бытие, о событии бытия. Потому что без 
бытия ни одно сущее не может быть таким, как оно есть. Со-
ответственно, бытие можно провозгласить высшим, самым 
значительным событием.

Но не заключается ли единственная цель этого доклада как 
раз в том, чтобы ввести в поле зрения само бытие как собы-
тие? — Несомненно. Но только то, что называется словом 
(97) «das еrеignis», означает совершенно другое. <...> Со-
бытие — это не высшее всеохватывающее понятие, под кото-
рым можно расположить в определенной иерархии бытие и 
время. логические отношения порядка здесь нам ничего не 
скажут. Потому что пока мы мыслили бытие и следовали за 
его собственным, оно оказалось протянутым сквозь простира-
ние времени даром посыла присутствия. Дар присутствия — 
это собственное присваивания. Бытие исчезает в событии-
присваивании. В свою очередь, наоборот, «бытие как собы-
тие» теперь подразумевает под «как»: бытие, позволение 
присутствовать, посланное при и в присваивании, время, про-
тянутое при высваивании. Время и бытие, высвоенные, осо-
бленные присвоением. а оно само? Можно ли сказать, дает ли 
сказать присвоение еще хоть что-то о себе? (98)

<....>
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речь шла о том, чтобы помыслить бытие в его собственном, 
смотря на него сквозь подлинное время — от события-при-
своения, — не принимая во внимание отношение бытия к су-
щему (100). <...>

Вопросы и задания:

1.  Как воззрения феноменологической школы, в границах кото-
рой происходило становление М. Хайдеггера-философа, по-
влияли на его труд «Бытие и время»?

2.  что принципиально нового внес Хайдеггер в ответ на вопрос: 
«что такое бытие»?

3.  Проследите за тем, как обосновывает философ подлинность 
самобытного «здесь-бытия», сознающего свою конечность.

4.  Как вы понимаете следующее положение философа: «чело-
век не был бы человеком, если бы постоянно не воспринимал 
бы дар из «дано присутствие»?

5.  Подумайте, почему вопрос о «здесь-бытии», которое «есть 
свое же собственное будущее», осмысливается М. Хайдегге-
ром в границах времени?

6.  Поразмышляйте над тем, почему положения, выдвинутые Хай-
деггером в его работе «Бытие и время», знаменовали насту-
пление новой эпохи в духовном развитии человечества.

Р. ИНГАРДЕН. Исследования по эстетике1

Двумерность структуры 
литературного произведения

читаем у Мицкевича в «аккерманских степях»:

Выходим на простор степного океана.
Воз тонет в зелени, как челн в равнине вод,

1 Ингарден р. Исследования по поэтике / Пер. с пол. а. ермилова и 
Б. Федорова. — М.: Иностранная литература, 1962. — С. 21, 23—31, 
40—42, 60—61, 64, 72—73.
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Меж заводей цветов в волнах травы плывет,
Минуя острова багряного бурьяна.

темнеет. Впереди — ни шляха, ни кургана.
жду путеводных звезд, гляжу на небосвод...
Вон блещет облако, а в нем звезда встает:
то за стальным Днестром маяк у аккермана.

Как тихо! Постоим. Далеко в стороне
я слышу журавлей в незримой вышине,
Внемлю, как мотылек в траве цветы колышет,
Как где-то скользкий уж, шурша, в бурьян ползет.

так ухо звука ждет, что можно бы расслышать
И зов с литвы... Но в путь! Никто не позовет.

(И.А. Бунин. Собр. соч.: В 5 т. Т. 5. 
М., 1956. С. 261—262)

<...> Приступая к исследованию такого произведения без 
какого-либо предубеждения, мы не можем не заметить двумер-
ности его структуры. читая приведенное выше стихотворение 
(как и любое другое произведение литературы), мы движем-
ся, с одной стороны, от его начала к заключительной фазе, 
слово за словом, строка за строкой следуем ко все новым его 
частям, вплоть до слов: «Но в путь! Никто не позовет». С 
другой же стороны, в каждой из этих частей мы сталкиваемся 
с определенным числом компонентов, разнородных по своей 
природе, но неразрывно между собою связанных. таким об-
разом, в одном измерении мы имеем дело с (21) последова-
тельностью сменяющих друг друга фаз — частей произведе-
ния, а во втором — с множеством совместно выступающих 
разнородных компонентов. <...> Наличие двух измерений и 
вместе с тем внутреннее единство построения выделяют лите-
ратурное произведение с точки зрения его структуры из всех 
родов произведений искусства.

Встречающиеся в отдельных фазах произведения компо-
ненты одинаковы в каждой из фаз по своему общему типу, 
постоянно выступают в том же самом сочетании, но зато от-
личаются друг от друга в более (23) частных особенностях. 
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С точки зрения общего типа это следующие компоненты: а) то 
или иное языково-звуковое образование, в первую очередь 
звучание слова; б) значение слова, или смысл какой-либо выс-
шей языковой единицы, прежде всего предложения, в) то, о 
чем говорится в произведении, предмет, изображенный в нем 
или в отдельной его части, и, наконец, г) тот или иной вид, в 
котором зримо предстает нам соответствующий предмет изо-
бражения.

Следуя от одной фазы произведения к другой, мы замеча-
ем, что выступающие в различных фазах однородные элемен-
ты, как правило, сочетаются друг с другом в целое высшего 
порядка. это ведет зачастую к возникновению совершенно но-
вых образований, или явлений, не выходящих, впрочем, за 
рамки типа, обусловленного общей природой лежащих в их 
основе (24) компонентов. Звучания слов, например, следуя 
друг за другом в каком-либо определенном порядке, нередко 
складываются в целое, которое мы называем «стихом». (В 
приведенном выше примере «Выходит на простор степного 
океана» или «жду путеводных звезд, гляжу на небеса».) По-
следние в свою очередь зачастую соединяются в строфы, ко-
торые опять-таки складываются в целое еще более высшего 
ряда (в нашем примере это так называемая «форма» сонета). 
Стихи эти, как определенного рода образования, следует от-
личать от тех или иных явлений, им сопутствующих и также 
имеющих языково-звуковой характер. К последним относятся, 
например, ритм, рифмовка, мелодия стиха и т.д. При этом мы 
сразу осознаем, что по крайней мере некоторые из явлений 
этого рода присущи не всем литературным произведениям. 
Они не встречаются в произведениях, написанных прозой, 
хотя и проза имеет свои ритмические особенности, зачастую 
отличающие одно прозаическое произведение от другого. Во 
всяком случае, звучания слов и языково-звуковые явления об-
разовывают некое довольно спаянное целое именно вследствие 
своего принципиального родства и вследствие того, что явле-
ния эти обусловливаются особенностями словесных звучаний 
и их последовательностью. <...> этот поток все новых языко-
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вых явлений именно благодаря своей слитности и своеобразию 
отчетливо выделяется на фоне всего произведения из совокуп-
ности его компонентов как некое целое, пронизывающее про-
изведение в продольном разрезе. Поэтому я образно называю 
его слоем языковых звучаний произведения. <...>

Подобно звучанию слов, значения их также связываются 
друг с другом, образуя речевые обороты или (25) предложения 
(точнее — смысл предложений). Например: «Воз тонет в зеле-
ни». Предложения же, в свою очередь, не изолированы друг 
от друга, а более или менее тесно между собой связаны, об-
разуя целое высшего порядка (например, «рассказ», «речь» и 
т.д.). И в этом случае образованиям высшего порядка сопут-
ствуют связанные с ними явления, например: «динамика мыс-
ли», «легкость» и «ясность» или, наоборот, «тяжесть» и «за-
путанность» отдельных фраз, их иерархическое подчинение 
друг другу и т.д. При всей относительной самостоятельности 
отдельных предложений их смысловые значения (поскольку, 
разумеется, они между собой связаны) образуют внутри про-
изведения еще одно спаянное целое — его смысловой слой.

точно так же обстоит дело с «представленными» в произ-
ведении «предметами». При всем их множестве и разнообра-
зии они также связаны друг с другом и складываются в более 
или менее спаянное целое, безусловно, благодаря тому, что 
обозначаются связанными друг с другом предложениями. це-
лое это мы называем предметным слоем, или изображенным 
в произведении миром. Слова и предложения, встречающиеся 
в произведении, определяют не только отдельные предметы и 
лица, но и разного рода отношения и связи, возникающие 
между ними, процессы и состояния, в которых они пребыва-
ют, и т.д. Все это не отделено одно от другого, а выступает в 
качестве составных частей единого целого.

Выходим на простор степного океана.
Воз тонет в зелени, как челн в равнине вод,
Меж заводей цветов в волнах травы плывет,
Минуя острова багряного бурьяна.
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В строфе этой не только обозначаются «простор степного 
океана» (степь), воз, едущий по нему («как челн»), волны 
шумящих трав, цветы, острова бурьяна и т.д., но, кроме того, 
сообщается, что некто, сидящий на возу, едет по степи, а воз 
«тонет» в зелени, минует (26) бурьяны среди волн травы и 
т.д. Все это, вместе взятое, образует единое целое, одну — как 
обычно и не вполне точно говорят — «картину».

<...> то целое, которое обозначено в первой строфе, не 
исчерпывает, однако, всего, о чем говорится в произведении. 
В движении фаз произведения оно либо изменяется, наполня-
ясь новыми деталями, либо развертывается как бы в другую 
часть той же самой изображаемой действительности. В де-
тальном изображении («темнеет», степь покрыта волнами тра-
вы, и нигде не видать «ни шляха, ни кургана») появляются 
(благодаря подразумеваемому наблюдению говорящего лица) 
новые предметы: небо над степью, луна, которая как раз вос-
ходит, блещущий Днестр и т.д. «Пейзаж» первой строфы пе-
реходит в несколько иной пейзаж второй строфы и создает 
фон для того, о чем пойдет речь в следующей части произве-
дения, — фон, из которого выделяются, правда, еще и новые 
детали (тишина, тянущиеся журавли), но который вместе с 
тем все более становится только фоном; на первый же план 
выдвигается живущий в этом мире человек. И внезапно, как 
бы взрываясь, отзывается переполняющее человека чувство, 
хотя чувство это никак не названо, а только выражено в при-
водимых, а значит составляющих компонент изображаемого 
мира словах: «Jedzmy, nikt nie woła»! («Но в путь! Никто не 
позовет».) так, среди происходящих в изображаемом мире 
событий выступает событие существенное, финал и ось всего, 
но не исчезает вместе с тем и все окружающее, являясь подо-
плекой данного события, его гармоническим дополнением.

Но мир, изображенный в разбираемом нами произведении, 
не только существует, но и зримо предстает перед читате-
лем в навязываемых ему до определенной степени текстом ви-
дах людей и вещей. это другое значение слова «картина», 
которое часто употребляют при литературном анализе, не от-
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личая его, впрочем, от охарактеризованного выше значения и 
не осознавая (27) с достаточной отчетливостью, о чем в дан-
ном случае идет речь. <...> (28).

В отличие от охарактеризованых выше слоев литературного 
произведения виды, как правило, не сочетаются в непрерывное 
целое, заполняющее без пробелов все фазы произведения от на-
чала до конца. Они возникают скорее временами, как бы свер-
кают в течение одного мгновения и гаснут, когда читатель пере-
ходит к следующей фазе произведения. Они актуализируются 
читателем в процессе чтения. В самом же произведении они пре-
бывают как бы «наготове», в некоем потенциальном состоянии. 
Они могут быть связаны с различными органами чувств и даже 
быть внечувственными, хоть и не в меньшей степени наглядны-
ми, «явлениями» того, что относится к психике.

При чтении приведенного выше стихотворения Мицкевича 
возникает прежде всего зрительная картина (вид) бескрайней, 
как океан, степи, покрытой волнами трав, с выступающими 
затем на фоне ее более светлыми пятнами рассеянных повсюду 
цветов и более крупными красными пятнами, которые прохо-
дят на периферии всей картины в целом. Зрительной является 
и выступающая позже картина (вид) темнеющего в сумерках 
неба, бледных, едва мерцающих звезд, отблеска восходящей 
луны и, наконец, далеких волн Днестра. Во второй части со-
нета место зрительных видов занимает слуховое впечатление 
(«вид», явление), проникновенной и пронизывающей тиши-
ны, созданное и внушенное читателю посредством передачи 
чуть слышных шорохов (29) журавлиного полета, порхания 
бабочки и т.д. этот переход от зрительных видов к слуховым 
имеет предметное обоснование (сгущающаяся тьма). В худо-
жественном же отношении он является подготовкой, а затем 
обоснованием внезапно вспыхивающего чувства. Именно по-
тому, что это чувство выражено лишь словами говорящего 
лица, оно наглядно дается читателю в специфическом облике 
охватывающего его волнения. Постигаемые чувствами виды 
переходят во внечувственный, но не менее конкретный «вид» 
живой эмоции.
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Все только что охарактеризованные компоненты произведе-
ния в целом не только сосуществуют, но и тесно между собой 
переплетаются: с одной стороны, в двойной слой языка произ-
ведения, а с другой — в двойной слой наглядно выступающего 
перед нами изображаемого мира. В этом переплетении они по-
степенно развертываются перед «глазами» читателя, минуют 
и оставляют свой отзвук — вплоть до кульминационной фразы 
сонета: «Jedzmy, nikt nie woła!» («Но в путь! Никто не позо-
вет»). Специфика выраженного данной фразой чувства про-
низывает все то, что перед этим было представлено в обоих 
двойных слоях. Она накладывает на него отпечаток цельности, 
в свете которого все это целое — после того как произведение 
прочитано — медленно отодвигается в прошлое, в тишину не 
нарушаемого никаким новым фактором созерцания.

таким образом, многослойность произведения и последова-
тельная очередность отдельных его фаз тесно друг с другом 
связаны и по природе своей неразрывны. <...> С каким бы 
литературным произведением мы ни сталкивались, везде бу-
дут налицо многослойность и последовательность фаз (или 
иначе — «многофазовость») произведения. это неотъемлемо 
от его сущности, но (30) вместе с тем и не исчерпывает ее. 
Поэтому наряду с общей структурой произведения необходи-
мо показать и прочие его характерные черты (31).

Схематичность литературного произведения

Мы остановимся здесь на одном свойстве структуры лите-
ратурного произведения <...> на его схематичности. Пояс-
ню, что я под этим подразумеваю.

Свойство это проявляется во всех четырех слоях литера-
турного произведения, но ярче всего оно выступает примени-
тельно к слою изображаемых предметов. Обратимся еще раз 
к уже использованному в качестве примера сонету Мицкевича 
«аккерманские степи».

Здесь мы имеем дело, во-первых, с говорящим и испыты-
вающим некие специфические эмоции лицом, а во-вторых, с его 
предметным окружением, с миром, в котором это лицо живет. 
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я уже отмечал, что и первое, и второе — и состояние взволно-
ванности, и окружающий мир — находят свое наглядное про-
явление в «видах». Но не впал ли я при этом в заблуждение? 
Как же это, спросит кто-либо из читателей, может наглядно 
проявляться нечто, не являющееся полностью конкретным? 
Нельзя же утверждать, что изображенные предметы (если рас-
сматривать их точно такими, какими они нам даны) и в самом 
деле конкретны. Ведь предметы эти очерчены всего лишь не-
сколькими самыми необходимыми штрихами. Об остальном же 
можно только догадываться, да и то не всегда — настолько это 
«остальное» лишено всякой определенности. Вот, например, 
упоминаемая в сонете «степь». Она именуется «аккерманской 
степью». Как обладающая именем собственным (40), она явля-
ется (или должна быть) неким определенным индивидуальным 
предметом (то есть не типом и не чем-то общим). Но тем оче-
виднее становится неполнота ее определенности. В тексте ука-
заны только те черты степи, к которым могут быть отнесены 
такие выражения, как «аккерманские степи», «простор сухого 
океана», «зелень», «волны шумящих трав», «меж заводей цве-
тов», «острова багряного бурьяна», «впереди — ни шляха, ни 
кургана», «то Днестр блеснул». Перечисленные определения 
относятся непосредственно к «аккерманским степям», хотя в 
тексте они с ними не всегда грамматически связаны. О том, на-
пример, что упомянутыми выше «волнами шумящих трав» по-
крыты именно эти степи, должен догадаться сам читатель. <...> 
Иными словами, он должен завершить конструирование (по-
строение) данного изображаемого предмета, то есть закончить 
то действие, которое я назвал в другой своей работе «объекти-
визацией» изображаемого предмета. Но этим читатель выходит 
в какой-то степени за пределы того, что дано в самом тексте 
произведения. Ибо в самом произведении «конструирование» в 
известной мере не доведено до конца. И это не просто какой-
нибудь недостаток или упущение, а вызвано намеченной в про-
изведении ситуацией. Степи — это только один из факторов 
всей обрисованной в сонете ситуации, принимаемый во внима-
ние лишь постольку, поскольку он с этой ситуацией связан. Не 
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являясь объектом специального наблюдения или определяюще-
го их суждения, степи, как это видно из текста (41), рассматри-
ваются с самого начала как то, по чему кто-то «плывет», в чем 
воз «тонет, как челн». Изображены они так, как видит их еду-
щий по степям человек. Отсюда и проистекает не только отме-
ченная выше незавершенность построения, но, кроме того, и 
неполная в ряде отношений определенность предмета. <...>

то, что происходит в душе путника, тоже лишь слегка обо-
значено. <...> это чувство только выглядит определенным, а 
на деле лишь специфическое его качество предстает перед 
нами и, так сказать, заражает нас соответствующим волнени-
ем. Но так как и это качество не названо, говорить о нем мы 
можем лишь опосредованно, уже освободившись от очарова-
ния сонета и настроения, содержащегося в нем, и приступив к 
сознательному анализу произведения. Но тут нас в какой-то 
степени подстерегает опасность ввести в произведение нечто в 
нем отсутствующее и не проявляющее себя в том своеобразном 
облике, который дается нам в простом, первоначальном вос-
приятии. Даже если мы ограничимся тем, что назовем данное 
чувство, его качество, следует помнить, что в самом-то произ-
ведении оно не названо и что именно как неназванное <...> 
оно выступает в качестве действующего фактора всего произ-
ведения. Оно хотя и не названо, но существует, обладает спе-
цифической прелестью того, что действует иррационально, 
происходит, но не охватывается мыслью и поэтому избегает, 
по крайней мере в известной степени скованности и зауряд-
ности. Но, с другой стороны, тот факт, что чувство остается 
неназванным, имеет своим последствием некоторую его неу-
точненность, недостаточную, неполную определенность 
(хотя, конечно, и название его не исключало бы определенной 
дозы изменчивости, как бы «неустойчивости» его специфики). 
В этой неустойчивости, в отсутствии окончательной завер-
шенности и неподвижности коренится один из источников ак-
тивности качеств охватывающего нас при чтении чувства, за-
ключается известная доля его «очарования». Неполная опре-
деленность специфики чувства не только наличествует в 
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произведении, но и играет важную роль в его художественной 
динамичности (42).

<...> Схематичность бывает характерна не только для пла-
ста изображаемых предметов, но также (причем, может быть, 
даже в большей степени) и для слоя «видов».

<...> Обратимся снова к сонету «аккерманские степи» (в 
переводе Бунина):

Выходим на простор степного океана.
Воз тонет в зелени, как челн в равнине вод,
Меж заводей цветов в волнах травы плывет,
Минуя острова багряного бурьяна. (61)

<...> Следует обратить внимание еще на одну характерную 
особенность <...> речь идет о своеобразной двойственности, 
или «переливчатости», которая не была бы возможна, если бы 
при чтении мы сталкивались точно с таким же видом, какой 
был бы перед нами, наблюдай мы в действительности, скажем, 
тот или иной кусок реальной, а не изображаемой степи. <...> 
Вся ситуация первой строфы «аккерманских степей» изложе-
на при помощи ряда слов, употребленных явно в переносном 
смысле. При этом как раз то, что должно быть при помощи 
данного слова обозначено (например, «степь», «воз»), и то, 
что обозначает оно в буквальном своем смысле («океан», 
«челн»), как бы накрывают друг друга, и вместе с тем одно 
как бы просвечивает сквозь другое.

<...> Один предмет как бы просвечивает сквозь другой и 
приобретает при этом его наиболее наглядно выступающую чер-
ту. такое представление читателю одновременно двух различ-
ных, но как бы совпадающих друг с другом предметов (с тем, 
что в конечном счете важен лишь один из них, что лишь он 
возбуждает воображение читателя) как раз и содействует ак-
туализации видов. И вместе с тем оно служит созданию «пере-
ливающегося вида». В нем с большей явственностью выступают 
то те компоненты «вида», которые относятся к объекту прямого 
значения — слова, употребленного в переносном смысле («оке-
ан»), то те, которые относятся к объекту переносного значения 
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слова («степь»). Вид степи как бы пронизан видовыми элемен-
тами океана. Иначе говоря, степь выступает Sub specie, прояв-
ляется сквозь определенную картину океана, но лишь таким 
образом, что только некоторые элементы, содержащиеся в кар-
тине океана (те, например, которые соответствуют его безбреж-
ности, цвету, плоской поверхности при некоторой подвижности 
ее), вплетаются в содержимое вида степи, обогащая его или, 
подчеркивая в нем определенные компоненты, не выступившие 
бы без этого с такой живостью (64).

литературное произведение и его конкретизация

<...> Произведение художественной литературы не явля-
ется, строго говоря, конкретным (или почти конкретным) объ-
ектом эстетического восприятия. Оно, взятое само по себе, 
представляет собой лишь как бы костяк, который в ряде от-
ношений дополняется или восполняется читателем, а в неко-
торых случаях подвергается также изменениям или искажени-
ям (72). И только в этом новом, более полном и более кон-
кретном (хотя и теперь не вполне конкретном) облике 
произведение вместе с внесенными в него дополнениями ста-
новится непосредственным объектом эстетического восприятия 
и наслаждения. Но и костяк, о котором идет речь, наглядно 
выступает во время чтения только в тех своих качествах, ко-
торые вообще доступны зрительному восприятию. Он как бы 
просвечивает сквозь «тело», в которое облекает его читатель, 
соединяется с этим «телом» в единое целое, вырастающее пе-
ред читателем как результат его воспринимающей и конструи-
рующей деятельности. это то целое, в котором произведение 
выступает как уже дополненное и измененное читателем в про-
цессе чтения, я называю конкретизацией литературного про-
изведения (73).

Вопросы и задания

1.  Как рассматривает р. Ингарден художественное произведе-
ние? Каково, по мнению ученого, его назначение? Какую 
цель оно преследует?
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2.  есть ли в границах феноменологического подхода к произ-
ведению место контексту?

3.  что, по Ингардену, заключает в себе структура литературно-
го произведения?

4.  Какие «слои» в этой структуре выделяет ученый? Дайте им 
характеристику.

5.  что понимает ученый под «схематичностью» литературного 
произведения? В чем проявляет себя «схематичность» на 
уровне каждого из «слоев» текста?

6.  Какой смысл вкладывает р. Ингарден в понятие «конкрети-
зация» литературного произведения?

7.  Объясните, почему ученые-феноменологи считаются «предте-
чами» структуралистов?

Герменевтический метод

Г.-Г. ГАДАМЕР. О круге понимания1

целое надлежит понимать на основании отдельного, а от-
дельное — на основании целого. это герменевтическое прави-
ло берет начало в античной риторике; герменевтика Нового 
времени перенесла его из области ораторского искусства на 
искусство понимания. В обоих случаях перед нами круг. ча-
сти определяются целым и в свою очередь определяют целое: 
благодаря этому эксплицитно понятным становится то пред-
восхищение смысла, которым разумелось целое.

Все это нам известно, коль скоро мы учили иностранные 
языки. Сначала нам приходилось «конструировать» предло-
жение, а уж потом пытаться понять его отдельные части, их 
значение. Однако и процессом конструирования уже руково-

1 гадамер г.-г. актуальность прекрасного. — М.: Искусство, 1991. — 
С. 72—75, 77—82.
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дит ожидание смысла, вытекающее из всего предшествующего 
контекста. Правда, и в это ожидание приходится вносить по-
правки, когда того требует текст. В таком случае ожидание 
перестраивается, и текст образует единство подразумеваемого 
смысла под знаком иного смыслового ожидания. так движе-
ние понимания постоянно переходит от целого к части и от 
части к целому. И задача всегда состоит в том, чтобы, строя 
концентрические круги, расширять единство смысла, который 
мы понимаем. Взаимосогласие отдельного и целого — всякий 
раз критерий правильности понимания. если такого взаимосо-
гласия не возникает, значит, понимание не состоялось.

анализируя герменевтический круг части и целого, шлей-
ермахер различал в нем объективную и субъективную стороны. 
Как отдельное слово входит во взаимосвязное целое предложе-
ние, так и отдельный текст входит в свой (72) контекст — в 
творчество писателя, а творчество писателя — в целое, обни-
мающее произведения соответствующего литературного жанра 
или вообще литературы. а с другой стороны, этот же текст, 
будучи реализацией известного творческого мгновения, при-
надлежит душевной жизни автора как целому. лишь в преде-
лах такого объективного и субъективного целого и может со-
вершаться понимание. Следуя этой теории, Дильтей говорит о 
«структуре», о «схождении к центру» — на основании этого и 
совершается понимание целого. тем самым Дильтей переносит 
на исторический мир тот принцип, который испокон века был 
принципом любой интерпретации: необходимо понимать текст 
на основании его самого.

Однако встает вопрос: адекватно ли мы понимаем в таком 
случае круговращение понимания. <...> Задача герменевтики — 
прояснить это чудо понимания, а чудо заключается не в том, что 
души таинственно сообщаются между собой, а в том, что они при-
частны к общему для них смыслу.

Однако и объективная сторона круга, как описывает ее 
шлейермахер, отнюдь не раскрывает сути дела. цель любого 
понимания — достичь согласия по существу; ради этого мы 
общаемся друг с другом и договариваемся между собой. И за-
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дача герменевтики с незапамятных времен — добиваться со-
гласия, восстанавливать его (73). <...> еще один из непосред-
ственных предшественников шлейермахера, филолог Фридрих 
аст, продолжал понимать задачу герменевтики исключительно 
содержательно. Он требовал от герменевтики восстановления 
согласия между античностью и христианством — между «под-
линной» античностью, какой видели ее в ту эпоху, и христиан-
ской традицией. По отношению к Просвещению это нечто но-
вое; речь уже идет не о том, чтобы опосредовать авторитет 
предания, с одной стороны, и естественный разум — с другой, 
а об опосредовании двух элементов традиции: осознав себя 
благодаря Просвещению, эти элементы ставят теперь перед 
собой задачу примириться друг с другом.

Однако мне кажется, что такое учение о единстве антич-
ности и христианства фиксирует один присущий феномену 
герменевтики момент истины — <...> искать в истории <...> 
истину настоящего.

это еще более верно, если видеть ее в свете проблематики, 
развитой Хайдеггером. экзистенциальный анализ возвращает 
пониманию с его структурой круга содержательное значение. 
Хайдеггер пишет: «Мы не должны низводить круг до circulum 
vitiosum [порочный круг. — Н.Х.] — пусть бы его даже стали 
после этого «терпеть». Круг заключает в себе позитивную воз-
можность наиболее изначального познания. Впрочем, подлин-
ным образом мы используем такую возможность лишь тогда, 
когда в своем истолковании начинаем понимать, что его пер-
вая, постоянная и последняя задача состоит не в том, чтобы 
предзадавать себе пред-имение, пред-усмотрение и пред-
восхищение случайными наитиями (74) или обыденными по-
нятиями, но в том, чтобы разрабатывать их изнутри самого 
существа дела, обеспечивая тем научность темы» (Heidegger 
M. Sein und Zeit. S. 153).

то, что говорит здесь Хайдеггер, — это в первую очередь 
не практическое требование, а описание той самой формы, в 
какой осуществляется понимающее истолкование. тонкость 
его герменевтической мысли не в доказательстве наличия кру-
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га, но в доказательстве онтологически позитивного смысла, 
присущего кругу.

<...> Нужно, чтобы толкователь направлялся сутью дела 
<...> Кто хочет понять текст, занят набрасыванием: как толь-
ко в тексте появляется первый проблеск смысла, толкователь 
пробрасывает себе, проецирует смысл целого. а проблеск 
смысла в свою очередь появляется лишь благодаря тому, что 
текст читают с известными ожиданиями, в направлении того 
или иного смысла. И понимание того, что «стоит» на бумаге, 
заключается, собственно говоря, в том, чтобы разрабатывать 
такую предварительную проекцию смысла, которая, впрочем, 
постоянно пересматривается в зависимости от того, что полу-
чается при дальнейшем вникании в смысл.

Конечно, такое описание сокращенно и упрощенно. любой 
пересмотр пробрасывания коренится в возможности пробра-
сывать вперед себя новую проекцию смысла; могут существовать 
рядом друг с другом соперничающие проекции, пока не устано-
вится сколько-нибудь однозначное единство смысла <...> (75)

<...> Кто хочет понять текст, всегда готов к тому, чтобы 
что-то услышать. Поэтому если сознание прошло школу гер-
меневтики, оно будет с самого начала восприимчиво к инако-
вости текста. <...> Необходимо осознать свою собственную 
предвзятость, только тогда текст явится во всей своей инако-
вости, обретя возможность защищать свою предметную истину 
от наших собственных предмнений.

<...>
В анализе Хайдеггера герменевтический круг получает со-

вершенно новое значение (77). Хайдеггер... осознает, что по-
нимание текста всегда предопределено забегающим вперед 
движением предпонимания. тем самым Хайдеггер описывает 
как раз задачу конкретизации исторического сознания. эта 
задача требует от нас удостоверяться в собственных предмне-
ниях и предсуждениях и наполнять акт понимания историче-
ской осознанностью, так чтобы, постигая исторически иное и 
применяя исторические методы, мы не просто выводили то, 
что сами же вложили.
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Содержательный же смысл круга целого и части, лежаще-
го в основе любого понимания, необходимо, как мне представ-
ляется, дополнить еще одной характеристикой. Мне хотелось 
бы назвать его предвосхищением совершенства. тем самым 
сформулирована предпосылка, направляющая любое понима-
ние. Она гласит: доступно пониманию лишь действительно 
совершенное единство смысла. Мы всегда подходим к тексту 
с такой предпосылкой. И лишь если предпосылка не под-
тверждается, то есть если текст не становится понятным, мы 
ставим ее под вопрос. Например, мы начинаем сомневаться в 
надежности традиции, пытаемся исправить текст и т.д. <...>

Предвосхищение, или презумпция совершенства, направ-
ляющая все наше понимание, оказывается содержательно 
определенной. Предполагается, что не только имманентное 
единство смысла ведет читателя, но что и читательское по-
нимание постоянно направляется и трансцендентными смыс-
ловыми ожиданиями, коренящимися в отношении к истине 
того, что подразумевается. <...> Мы и тексты, передаваемые 
традицией, понимаем на основе тех смысловых ожиданий, ко-
торые почерпнуты из нашего собственного отношения к сути 
дела (78). <...> ему, тексту, все известно лучше, нежели что 
готово допустить наше собственное предмнение. И только 
когда в своей попытке признать истинным все сказанное мы 
терпим неудачу, это приводит нас к стремлению «понять» 
текст как мнение другого, понять его психологически или 
исторически. таким образом, в презумпции совершенства за-
ключено не только то, что текст полностью выражает все под-
разумеваемое им, но и то, что все сказанное есть полная ис-
тина. Понимать — означает, прежде всего, разбираться в чем-
то, а уж потом, во вторую очередь, вычленять мнение другого, 
разуметь подразумеваемое им. Итак, первое из условий гер-
меневтики — это предметное понимание, ситуация, возникаю-
щая тогда, когда я и другой имеем дело с одной и той же 
вещью. <...> герменевтика должна исходить из следующего: 
тот, кто хочет понять, связывает себя с предметом, о котором 
гласит предание, и либо находится в контакте с традицией, 
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изнутри которой обращается к нам предание, либо стремится 
обрести такой контакт. С другой стороны, герменевтическому 
сознанию известно и то, что связь его с сутью дела не может 
отличаться той беспроблемной и само собой разумеющейся 
слитостью, что характерна для непрерывной традиции. На 
деле существует полярность близости и чуждости, и именно в 
ней основание задачи герменевтики, только ее следует пони-
мать <...> подлинно герменевтически, то есть во взгляде на 
нечто сказанное — на язык, на каком обращается к нам тра-
диция, на слово, какое говорит она нам. Уготованное нам 
традицией место, место между чуждостью и близостью, есть, 
стало быть, промежуток между исторически понятой, отло-
жившейся предметностью и причастностью к традиции. этот 
промежуток и есть подлинное место герменевтики. Из этого 
промежуточного положения герменевтики (79) вытекает не-
что, что оставалось на периферии прежней герменевтики, а 
именно: временная дистанция в ее значении для понимания. 
Время в самую первую очередь не пропасть, над которой надо 
построить мост, коль скоро она разделяет и удаляет одно от 
другого; это на деле основа события, в каком коренится наше 
сегодняшнее понимание. <...>

Дело же заключается в том, чтобы распознать во времен-
ной дистанции позитивную, продуктивную возможность по-
нимания. Временной промежуток этот заполнен последова-
тельностью событий, традиции, в свете которой и выступает 
для нас все предание. тут можно говорить о подлинной про-
дуктивности того или иного события. Каждый знает, сколь 
бессильно наше суждение, если временное отстояние не снаб-
дило нас надежной мерой. так, научное сознание в своих суж-
дениях о современном искусстве чувствует себя порой в выс-
шей степени неуверенным. Очевидно, что мы подходим к та-
ким созданиям с предварительно сложившимися суждениями, 
недоступными нашему контролю, — они способны наделить 
эти создания свойством повышенного резонанса, свойством, 
которое не совпадает с их подлинным содержанием и с их под-
линным значением. лишь когда отомрут все такого рода акту-
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альные связи, выступит их подлинный облик, лишь тогда от-
кроется возможность понимания того, что действительно ска-
зано ими, понимания того, что с полным основанием может 
притязать на общезначимость. Кстати говоря, сама по себе 
фильтрация подлинного смысла, заключенного в тексте или в 
художественном создании, есть бесконечный процесс. Филь-
трует временное состояние, а оно пребывает в непрестанном 
движении, оно увеличивается, и в этом продуктивность его 
для понимания. В результате предрассудки частного характе-
ра отмирают, а выступают наружу те, что обеспечивают ис-
тинное понимание.

только эта временная дистанция и в состоянии (80), соб-
ственно говоря, решать настоящую критическую задачу герме-
невтики — задачу дифференциации истинных и ложных пред-
рассудков. Поэтому сознание, прошедшее школу герменевти-
ки, всегда будет заключать в себе сознание истории. <...> 
Понимание начинается с того, что нечто обращается к нам и 
нас задевает. Вот наиглавнейшее герменевтическое условие. 
теперь мы видим, какое требование тут содержится: требова-
ние привести свои предрассудки во взвешенное состояние. Од-
нако когда действие суждений прерывается, а уж тем более 
действие предрассудков, то с логической точки зрения возни-
кает структура вопроса.

Сущность вопроса — в раскрытии возможностей, в том, 
чтобы они оставались открытыми. <...>

Наивность так называемого историзма состоит в том, что 
он отказывается от такой рефлексии и, полагаясь на методич-
ность своих приемов, забывает о собственной историчности. 
От этого ложно понятого исторического мышления мы долж-
ны воззвать к иному — к мышлению, какое надлежит понять 
лучше. Подлинно историческое мышление должно (81) мыс-
лить и свою собственную историчность. тогда оно уже не бу-
дет гнаться за призраком исторического объекта, предметом 
прогрессирующего научного исследования, но сумеет распо-
знать в объекте иное своего собственного, а тем самым научится 
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познавать и одно и иное. Подлинный исторический предмет — 
это не предмет, а единство такого одного и иного, отношение, 
в котором и состоит как действительность истории, так и дей-
ствительность исторического понимания. адекватная сути дела 
герменевтика должна раскрывать эту действительность исто-
рии в самом понимании. то, что предполагается таким требо-
ваниям, я называю «действенной историей». Понимание — 
это акт действенной истории, и можно было бы подтвердить, 
что именно в языковом феномене, подобающем любому пони-
манию, прокладывает себе путь историческое совершение гер-
меневтики (82).

Вопросы и задания

1.  Какую задачу ставит, по мнению г.-г. гадамера, герменевти-
ка: создать метод понимания художественного произведения 
или выявить условия, при которых оно происходит?

2.  чем, по мнению ученого, важна временная дистанция, раз-
деляющая создателя и интерпретатора текста?

3.  Почему, по гадамеру, необходимо реконструировать место 
художественного произведения в духовной истории человече-
ства?

4.  Какое определение дает ученый герменевтическому кругу? В 
чем, по его мнению, цель любого понимания?

5.  что значит продвижение вперед в границах герменевтическо-
го круга? Как ученый определяет подлинное место герменев-
тики?

6.  что означает, по гадамеру, «предструктура понимания»? чем 
важна историческая осознанность «предпонимания» толкова-
теля?

7.  что принципиально нового, по мнению ученого, вносит в по-
нимание герменевтического круга М. Хайдеггер? В чем, по 
Хайдеггеру, заключается «первая, постоянная и последняя 
задача» интерпретатора?

8.  Попытайтесь обсудить сформулированные гадамером усло-
вия герменевтики.
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Рецептивная эстетика

Х.-Р. ЯуСС. Средневековая литература 
и теория жанров1

I
<...> Современная систематизация по трем основным ро-

дам или «естественным формам поэтического произведения» 
(гете) заставляет исключить большинство средневековых жан-
ров в качестве нечистых или псевдопоэтических форм. точно 
так же трудно описать с помощью современной триады — 
эпос, лирика, драма — народный эпос, поэзию трубадуров и 
мистерии. <...>

Перед лицом таких трудностей с 1900 г. все больший вес 
приобретает критика, направленная против псевдонормативного 
понятия жанра, истолкованного в духе брюнетьеровского эво-
люционизма. эстетика Кроче, выдвигая на первое место экс-
прессивную особенность любого художественного произведения, 
признавала в качестве жанра только собственно искусство (или 
интуицию) и как бы освобождала филологов от проблемы жан-
ров. Кроче свел эту проблему к вопросу о пользе I классифици-
рующего каталога. Однако хорошо известно, что для решения 
научной проблемы недостаточно разрубить гордиев узел (97).

<...> Отказавшись от эстетизма имманентной критики, ко-
торая способствовала появлению массы монографических тру-
дов, так и не отвечающих на вопрос о синхронических и диа-
хронических отношениях между литературными произведе-
ниями, новая историко-герменевтическая и структуралистская 
теория начала современный научный этап их исследования. 
теория литературных жанров <...> пытается ныне найти путь, 
который начинался бы с той позиции, на которой останови-
лась историзация поэтики жанров и понятия формы.

1 яусс Х.-р. Средневековая литература и теория жанров // Вестник МгУ. 
Сер. 9. Филология. — 1998. — ¹ 2. — С. 99—101, 105, 107, 116, 118.
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II
<...> Даже тогда, когда, будучи чисто языковым продук-

том, произведение обманывает или превосходит все ожидания, 
оно все-таки предполагает предварительную информацию или 
ориентацию ожидания, служащие мерой оригинальности и но-
визны, — тот горизонт ожидания, который создается для чита-
теля традицией или рядом уже известных произведений и осо-
бым состоянием ума, вызванным этим новым произведением, 
его жанром и его правилами игры. Подобно тому, как не суще-
ствует речевой коммуникации, которая не могла бы быть при-
ведена к норме или не была бы обусловлена общепринятой — 
социальной или ситуативной — конвенцией, невозможно пред-
ставить себе литературное произведение, которое находилось 
бы в некоей информационной пустоте и не зависело бы от спе-
цифических условий понимания. В этом смысле всякое литера-
турное произведение принадлежит к какому-нибудь жанру.

<...> Отвергая вневременной характер жанровых понятий, 
выработанных классической поэтикой, мы вовсе не отказыва-
емся от обобщений, позволяющих обнаружить отношения ана-
логии или подобия внутри той или иной группы текстов. <....> 
речь идет о том, чтобы рассматривать литературные жанры не 
как genera (классы) в логическом смысле, но как историче-
ские группы или семьи. Невозможно управлять процессами 
деривации или дефиниции в языке, но можно констатировать 
их и описывать. В этом смысле жанры являются аналогами 
исторически складывавшихся языков (немецкого или фран-
цузского, например): мы не можем дать им определение, но 
можем лишь рассмотреть их с синхронической или историче-
ской точки зрения (99).

Преимущества такого определения, которое рассматривает 
общие характеристики литературных жанров не с норматив-
ной (ante rem — до действия) или классификаторской (post 
rem — после действия) точки зрения, но с исторической (in re — 
в действии) <...> совершенно очевидны. тем самым выработка 
теории освобождается от иерархического порядка ограничен-
ного числа жанров, санкционированных античными образца-
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ми и не способных ни смешиваться ни умножаться. рассмо-
тренные в качестве исторической семьи или группы, признан-
ные большие и малые жанры — не единственные, которые мы 
имеем возможность собрать и описать в их исторических ва-
риантах. Можно проделать то же самое применительно к дру-
гим произведениям, которые объединяет некая структура, об-
разующая последовательность — эти произведения представ-
лены в историческом ряду. Преемственность, создающая 
определенный жанр, может обнаружиться в совокупности всех 
текстов этого жанра, как в басне, или в противостоящих друг 
другу жанровых рядах — жесты и куртуазного романа, в по-
следовательности произведений одного автора, как рют-беф, 
или в общих проявлениях стиля, пронизывая всю эпоху, как 
в аллегорическом маньеризме XIII века <...> Одно и то же 
произведение может быть рассмотрено под углом зрения раз-
ных жанров: таков «роман о розе» жана де Мена, где скре-
щиваются объединенные в рамках любовной аллегории формы 
сатиры и пародии, нравственной аллегории и мистического 
сочинения (в традиции шартрской школы), философского 
трактата и комедийных сцен (роль Друга и Старухи). Впро-
чем, такое положение не избавляет критика от постановки во-
проса о доминанте, создающей системное единство текста: в 
нашем случае речь идет о жанре светской энциклопедии, изо-
бразительные возможности которой жан де Мен гениально 
расширил.

Введение понятия доминанты, организующей сложную 
систему произведения (тынянов Ю. литературный факт // 
Ю.Н. тынянов. Поэтика. История литературы. Кино. М., 1977), 
позволяет придать чрезвычайную методологическую продук-
тивность явлению, именуемому «смешением жанров», которое 
в классической теории было лишь негативным антиподом «чи-
стых жанров». Необходимо также установить различие между 
структурой жанра с независимой (или конститутивной) функ-
цией и с функцией зависимой (или сопутствующей) (100). 
<...> Случается и так, что структура жанра выявляет себя 
лишь в сопутствующей функции — как «гап» (gap) или гро-



311

теск, так и не сумевший стать автономным литературным жан-
ром в романской традиции. Стало быть, возможно определять 
жанр не в логическом смысле, но уточняя состав жанровых 
групп, в соответствии с тем, насколько жанр способен само-
стоятельно конституировать конкретные тексты. Причем, это 
конституирование должно быть рассмотрено как синхронически, 
в структуре не поддающихся взаимной подстановке элементов, 
так и диахронически, в устойчивой последовательности.

III
если мы попытаемся рассмотреть литературные жанры с 

синхронической точки зрения, нам следует вначале понять, 
что никакие разграничения и дифференциации не могут быть 
осуществлены, исходя из исключительно формальных или те-
матических характеристик (101).

<...> Cтруктурный анализ, который еще не применялся к 
большинству жанров, позволит мало-помалу осуществить та-
кой синхронический срез, в коем соотношение традиционных 
жанров и жанров, не освященных традицией, представало бы 
не как логическая классификация, а как собственно литератур-
ная система в данной конкретной исторической ситуации. Но 
поскольку «каждая синхроническая система имеет свое про-
шедшее и будущее как неотделимые структурные элементы си-
стемы», постольку структурная история литературных жанров 
нуждается в других синхронических срезах — в литературной 
продукции предшествующих и последующих периодов.

IV
если теперь мы попытаемся рассмотреть литературные 

жанры с диахронической точки зрения, нам понадобится ис-
ходить из связей отдельного текста с последовательным рядом 
текстов, образующих жанр.

<...> Как описать историческую эволюцию жанра, если 
общий характер этого жанра не следует понимать ни как вне-
временную норму ни как произвольную условность? Как из-
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меняется жанровая структура, не теряя при этом своей специ-
фичности? Как представить развитие жанра во времени иначе, 
чем движение к шедевру и закат в эпигонской стадии?

если заменить субстанциалистское понятие жанра (жанр 
как идея, проявляющаяся в каждом индивидууме и способная 
повториться лишь как жанр) историческим понятием преем-
ственности, «где все, что предшествует, расширяется и допол-
няется тем, что следует» (аристотель), отношение отдельного 
текста с рядом текстов, образующих жанр, предстанет как не-
прерывный процесс созидания и модификации определенного 
горизонта. Новый текст создает у читателя (слушателя) гори-
зонт ожидания и правила, которые он знает благодаря пред-
шествующим текстам и которые незамедлительно подвергают-
ся вариациям, ректификациям, модификациям, но иногда про-
сто репродуцируются. Вариация и ректификация определяют 
параметры жанрового пространства, модификация и репро-
дукция определяют границы структуры жанра.

<...> чем (103) более текст является стереотипным вос-
произведением жанровых характеристик, тем больше он теря-
ет в своей художественной и исторической ценности. это же 
касается литературных жанров <...>

Историчность литературного жанра проявляется в процес-
се создания жанровой структуры, ее вариаций, расширения и 
исправлений, вносимых в нее; процесс этот может продол-
жаться до расцвета данного жанрового образования или до его 
вытеснения новым. <...> Прерывистый характер данной эво-
люции [поэзия нонсенса. — Н.Х.], вариативные усложнения 
либо упрощения текстов, введение новых правил, делающих 
возможной дифференциацию, транспозицию готовой структу-
ры на изобразительную форму другого жанра <...> — все это 
характеризует историческую жизнь литературных жанров и 
служит опровержению органицистской схемы...

V
<...> Методологический постулат, согласно которому рож-

дение и смерть тех или иных литературных форм, то есть 
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любое изменение в истории жанра, находит по крайней мере 
соответствие в общественно-исторической ситуации или полу-
чает импульс от нее, уже не поддерживается даже марксист-
ской теорией и социологией литературы (105) <...>.

VI
<...> Форма нового жанрового образования может равным 

образом происходить из структурных модификаций, когда 
группа уже существующих простых жанров подчиняется не-
коему высшему организационному принципу. Классический 
пример здесь — тосканская «novella», созданная Боккаччо, 
которая предписывает свои нормы всей дальнейшей эволюции 
новеллы как современного жанра. С генетической точки зре-
ния «Декамерон» Боккаччо интегрировал удивительное раз-
нообразие более старых нарративных или дидактических жан-
ров: такие средневековые формы, как «пример», фаблио, ле-
генда, миракль, лэ, vida (жизнеописание), nova (история) 
любовная казуистика, восточные рассказы, апулей и милет-
ские любовные истории, флорентийские истории и анекдоты. 
Согласно Хансу-йоргу Нейшеферу, Боккаччо перенес все это 
тематическое и формальное разнообразие в устойчивую струк-
туру нового жанра с помощью трансформации, правила кото-
рой могут быть определены как темпорализация сюжетных 
схем — с точки зрения формы, и как проблематизация мо-
ральных норм — с точки зрения содержания. Путь, ведущий 
от более старых нарративных и дидактических форм к жанро-
вой структуре новеллы, куда они интегрируются, может быть 
описан через следующие оппозиции: однополюсные или дву-
полюсные персонажи; типическое действие или исключитель-
ный случай; однозначный или амбивалентный характер мо-
ральных норм; трансцендентная фатальность или утверждение 
автономии человека. Характеристики, которые сохранит позд-
нейшая теория новеллы — такие, как «необычайное проис-
шествие» или разрешение нравственного казуса, — если их 
взять изолированно, недостаточны, чтобы определить жанр: 
они достигают своей специфической функции и тем самым 
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своей исторической эффективности лишь в жанровой структу-
ре, созданной Боккаччо. это, естественно, не означает, что с 
данного момента все элементы такой структуры должны со-
держаться во всех позднейших мицеллах. Последователи Бок-
каччо не довольствовались простым повторением его исходной 
структуры (107) <...> В своем историческом развитии, даю-
щем порой упрощающие (например, забавная сказочка), порой 
усложненные (например, казуистическая проза мадам де ла-
файет) варианты, новелла станет выдвигать на первый план 
самые разные формы, предполагаемые ее полигенетической 
природой.

<...>
если придерживаться фундаментального принципа истори-

зации понятия формы и рассматривать историю литературных 
жанров как временной процесс непрерывного становления и 
изменения горизонта ожидания, нужно заменить все образы 
эволюции, зрелости и увядания нетелеологическими понятия-
ми, позволяющими оперировать ограниченным числом воз-
можностей. При таком подходе шедевр определяется через 
модификацию, столь же неожиданную, сколь и обогащающую, 
жанрового горизонта; его предыстория определяется запасом 
еще широко открытых возможностей, а эволюция жанра к 
своему историческому концу — исчерпанием последних воз-
можностей, уже разрушающих свободу действий, которая 
была ему предоставлена <...> (109).

IX
Формалистская теория пытается описать историю жанров 

только как имманентный процесс эволюции и смены литера-
турных систем. Она абстрагировала функцию литературных 
жанров в социальной истории и повседневной реальности, ис-
ключила проблемы рецепции и влияния на современного и 
будущего читателя, полагая, что это относится к области со-
циологии и психологии. Впрочем, историчность литературы 
не исчерпывается преемственностью доминирующих систем, 
функций и форм или изменениями жанровой иерархии. Недо-
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статочно связать «литературный ряд», с одной стороны, с язы-
ком или «языковой функцией», с другой, — с «нелитератур-
ными рядами». Поскольку литературные жанры связаны с 
жизнью и несут социальную функцию, литературная эволю-
ция тоже должна быть определена через свою функцию в 
истории и эмансипации общества, а смена литературных си-
стем изучена в их корреляции с общим историческим процес-
сом. <...> ее следует дополнить пониманием функций литера-
туры, рассмотренной под углом рецепции: мы убедились, что 
литературные жанры, выполняя роль ориентирующих рамок, 
позволяют нам точно определить эти функции. Исследование 
взаимосвязей между литературой и обществом, литературным 
произведением и публикой позволит избежать социологиче-
ских и психологических упрощений в той мере, в какой оно 
сумеет воссоздать жанровый горизонт ожидания, заранее за-
дающий как интенцию произведений, так и понимание их чи-
тателями и тем самым побуждающий их постичь ту или иную 
историческую ситуацию в ее былой актуальности.

<...> Совсем не в качестве начала, обретающего свое зна-
чение только в отдаленном конце, в полностью развитой на-
циональной литературе, но как начало, имеющее значение в 
самом себе, литература Средних веков может вновь стать не-
заменимой парадигмой, ибо она является проявлением авто-
номного движения, формирующегося в народных языках, ар-
хаические жанры которых, свидетельствуя и об идеале и о 
реальности замкнутого исторического мира, открывают нам 
первичные структуры, в которых утверждает себя в некоем 
новом свете социальная (освободительная или охранительная) 
и созидательная роль коммуникации, роль всякой литератур-
ной деятельности (118).

Вопросы и задания

1.  чем вызван отход Х.-р. яусса от традиционной нормативной 
эстетики, утверждающей незыблемость канонов?

2.  Почему так важна для яусса позиция реципиента? На устра-
нении какого разрыва строит свой методологический подход 
ученый?
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3.  Можно ли даже откровенно новаторское произведение рас-
сматривать как абсолютное новшество? Как вы понимаете 
утверждение ученого, что литературное произведение «не мо-
нумент, а партитура».

4.  чем, по мнению ученого, создается «горизонт ожидания» для чи-
тателя, пытающегося осмыслить новое произведение, его жанр?

5.  что значит, по яуссу, явление «смешения жанров»? Почему 
понятие «доминанты» придает этому явлению методологиче-
скую продуктивность?

6.  чем продиктована необходимость рассматривать жанры с син-
хронической и диахронической точек зрения?

Р. БАРТ. Миф сегодня1

что такое миф в наше время? Для начала я отвечу на этот 
вопрос очень просто и в полном соответствии с этимологией: 
миф — это слово, высказывание.

Миф как высказывание

<...> Миф — это коммуникативная система, сообщение, сле-
довательно, миф не может быть вещью, конвентом или идеей, 
он представляет собой один из способов означивания, миф — 
это форма.

легко убедиться в том, что попытки разграничить разного 
рода мифы на основе их субстанции совершенно бесплодны: 
поскольку миф — это слово, то им может стать все, что до-
стойно рассказа. Для определения мифа важен не сам предмет 
сообщения, а то, как о нем сообщается; можно установить 
формальные границы мифа, субстанциональных же границ он 
не имеет. Значит, мифом может стать все что угодно? я по-
лагаю, что дело обстоит именно так, ведь суггестивная сила 
мифа беспредельна (72).

1 Барт р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. — М.: Прогресс: 
Универс, 1994. — С. 72—73, 75—79, 81—84, 86—89, 95—96, 98, 103.
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<...> Мифическое слово есть сообщение <...> мифическое 
сообщение формируется из некоторого материала, уже обра-
ботанного для целей определенной коммуникации; поскольку 
любые материальные носители мифа (73), изобразительные 
или графические, предполагают наличие сознания, наделяю-
щего их значением, то можно рассуждать о них независимо от 
их материи. эта материя не безразлична, ибо изображение, 
конечно, более императивно, чем письмо; оно навязывает свое 
значение целиком и сразу, не анализируя его, не дробя на со-
ставные части. Но это различие вовсе не основополагающее, 
поскольку изображение становится своего рода письмом, как 
только оно приобретает значимость; как и письмо, оно обра-
зует высказывание.

В дальнейшем мы будем называть речевым произведением, 
дискурсом, высказыванием и т.п. всякое значимое единство не-
зависимо от того, является ли оно словесным или визуальным... 
этим мы не хотим сказать, что мифическое высказывание сле-
дует рассматривать только в плане языка; в действительности 
изучением мифов должна заниматься общая наука, более ши-
рокая, чем лингвистика, имя этой науки семиология.

Миф как семиологическая система

Семиология есть наука о формах, поскольку значения из-
учаются в ней независимо от их содержания (75).

Напомню теперь, что в любого рода семиологической си-
стеме постулируется отношение между двумя элементами: 
означающим и означаемым. это отношение связывает объекты 
разного порядка, и поэтому оно является отношением эквива-
лентности, а не равенства. Необходимо предостеречь, что во-
преки обыденному словоупотреблению, когда мы просто гово-
рим, что означающее выражает означаемое, во всякой семио-
логической системе имеются не два, а три различных элемента, 
ведь то, что я непосредственно воспринимаю, является не по-
следовательностью двух элементов, а корреляцией, которая 
их объединяет. Следовательно, есть означающее, означаемое 
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и есть знак, который представляет собой результат ассоциации 
первых двух элементов. Например, я беру букет роз и решаю, 
что он будет означать мои любовные чувства. Может быть, в 
этом случае мы имеем лишь означаемое, розы и мои любовные 
чувства? Нет, это не так, в действительности имеются только 
розы, «отягощенные чувством». Однако в плане анализа мы 
выделяем три элемента: «отягощенные чувством» розы с пол-
ным основанием могут быть разложены на розы и любовные 
чувства, и розы и чувства существовали по отдельности до 
того, как объединиться и образовать третий объект, являю-
щийся знаком. если в жизни я действительно не в состоянии 
отделить розы от того, о чем они сообщают, то в плане анали-
за я не имею права смешивать розы (76) как означающее и 
розы как знак; означающее само по себе лишено содержания, 
знак же содержателен, он несет смысл (77).

В мифе мы обнаруживаем ту же трехэлементную систему, 
о которой я только что говорил: означающее, означаемое и 
знак. Но миф представляет собой особую систему и особен-
ность эта заключается в том, что он создается на основе не-
которой последовательности знаков, которая существует до 
него; миф является вторичной семиологической системой. 
Знак (то есть результат ассоциации концепта и акустического 
образа) первой системы становится всего лишь означающим 
во второй системе <...> материальные носители мифического 
сообщения (собственно язык, фотография, живопись, реклама, 
ритуалы, какие-либо предметы и т.д.), какими бы различными 
они ни были сами по себе, как только они становятся составной 
частью мифа, сводятся к функции означивания, все они пред-
ставляют собой лишь исходный материал для построения мифа; 
их единство заключается в том, что все они наделяются стату-
сом языковых средств. Идет ли речь о последовательности 
букв или о рисунке, для мифа они представляют собой знако-
вое единство, глобальный знак, конечный результат, или тре-
тий элемент первичной семиологической системы. этот третий 
элемент становится первым, то есть частью той системы, кото-
рую миф надстраивает над первичной системой (78).
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<...> В мифе имеются две семиологические системы, одна 
из которых частично встроена в другую; во-первых, это язы-
ковая система, язык (или иные, подобные ему способы репре-
зентации); я буду называть его языком-объектом, поскольку 
он поступает в распоряжение мифа, который строит на его 
основе свою собственную систему; во-вторых, это сам миф, его 
можно называть метаязыком, потому что это второй язык, на 
котором говорят о первом. Когда семиолог анализирует мета-
язык, ему незачем интересоваться строением языка-объекта, 
учитывать особенности языковой системы; он берет языковой 
знак в его целостности и рассматривает его лишь с точки зре-
ния той роли, которую он играет в построении мифа. Вот по-
чему семиолог с полным правом одинаково подходит к пись-
менному тексту и рисунку: ему важно в них то свойство, что 
оба они являются знаками, готовыми для построения мифа; и 
тот и другой наделены функцией означивания, и тот и другой 
представляют собой язык-объект (79).

форма и концепт

Означающее мифа двулико: оно является одновременно и 
смыслом и формой, заполненным и в то же время пустым. Как 
смысл означающее предполагает возможность какого-то про-
чтения, его можно увидеть, оно имеет чувственную реальность 
(в противоположность языковому означающему, имеющему 
сугубо психическую природу); означающее мифа содержа-
тельно <...> Как целостная совокупность языковых знаков 
смысл мифа имеет собственную значимость, он является ча-
стью некоторого события <...> в смысле уже содержится го-
товое значение, которое могло бы оказаться самодостаточным, 
если бы им не завладел миф и (81) не превратил бы его в по-
лую паразитарную форму. Сам по себе смысл уже есть нечто 
законченное, он предполагает наличие некоторого знания, 
прошлого, памяти, сравнения фактов, идей, решений.

Становясь формой, смысл лишается своей случайной кон-
кретности, он опустошается, обедняется, история выветривается 
из него и остается одна лишь буква. Происходит парадоксаль-
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ная перестановка операций чтения, аномальная регрессия смыс-
ла к форме, языкового знака к означающему мифа. <...>

Однако главное здесь заключается в том, что форма не 
уничтожает смысл, она лишь обедняет его, отодвигает на вто-
рой план, распоряжаясь им по своему усмотрению. Можно 
было бы подумать, что смысл обречен на смерть, но это смерть 
в рассрочку; смысл теряет свою собственную значимость, но 
продолжает жить, питая собой форму мифа. Смысл является 
для формы чем-то вроде хранилища конкретных событий, ко-
торое всегда находится под рукой, это богатство можно то 
использовать, то прятать подальше по своему усмотрению; все 
время (82) возникает необходимость, чтобы форма снова мог-
ла пустить корни в смысле и, впитав его, принять облик при-
роды, но прежде всего форма должна иметь возможность 
укрыться за смыслом. Вечная игра в прятки между смыслом 
и формой составляет самую суть мифа.

Обратимся теперь к означаемому. История, которая словно 
сочится из формы мифа, целиком и полностью впитывается 
концептом. Концепт всегда есть нечто конкретное, он одновре-
менно историчен и интенционален, он является той побудитель-
ной причиной, которая вызывает к жизни миф <...> Концепт 
помогает восстановить цепь причин и следствий, движущих сил 
и интенций. В противоположность форме концепт никоим об-
разом не абстрактен, он всегда связан с той или иной ситуаци-
ей. через концепт в миф вводится новая событийность (83) 
<...> если говорить точнее, в концепт впитывается не сама 
реальность, а скорее определенные представления о ней, при 
переходе от смысла к форме образ теряет какое-то количество 
знаний, но зато вбирает в себя знания, содержащиеся в концеп-
те. На самом деле, представления, заключенные в мифологиче-
ском концепте, являются смутным знанием, сформировавшимся 
на основе слабых, нечетких ассоциаций. я настоятельно под-
черкиваю открытый характер концепта; это никоим образом не 
абстрактная, стерильная сущность, а скорее конденсат неофор-
мившихся, неустойчивых, туманных ассоциаций; их единство и 
когерентность зависят прежде всего от функции концепта.
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В этом смысле можно утверждать, что фундаментальным 
свойством мифологического концепта является его предназна-
ченность <...> концепт точно соответствует какой-то одной 
функции, он определяется как тяготение к чему-то (84).

<...>

Значение

Как нам уже известно, третий элемент семиологической 
системы представляет собой не что иное, как результат соеди-
нения двух первых элементов; только этот результат и дан для 
непосредственного наблюдения, только он и воспринимается 
нами. я назвал третий элемент значением. ясно, что значение 
и есть сам миф, подобно тому, как соссюровский знак есть 
слово (точнее, конкретная сущность). Прежде чем описывать 
свойства значения, надо немного поразмыслить над тем, каким 
образом оно создается, то есть рассмотреть способы соотнесе-
ния концепта и формы в мифе.

Прежде всего надо отметить, что в мифе два первых эле-
мента совершенно очевидны (в противоположность тому, что 
имеет место в других семиологических системах, один не «пря-
чется» за другой, оба даны нам здесь, в этом месте (а не так, 
что один находится здесь, а другой где-то там). Как это ни 
парадоксально, но миф ничего не скрывает; его функция за-
ключается в деформировании, но не в утаивании. Концепт 
вовсе не латентен по отношению к форме; нет ни малейшей 
(86) необходимости прибегать к подсознательному, чтобы дать 
толкование мифа. Очевидно, мы имеем здесь два различных 
типа манифестации: форма дана нам прямо и непосредствен-
но, кроме того, она имеет некоторую протяженность. еще и 
еще раз надо подчеркнуть, что это полностью обусловлено 
языковой природой мифологического означающего: поскольку 
означающее уже обладает определенным смыслом, то оно мо-
жет манифестироваться только с помощью какого-то матери-
ального носителя (в то время как в языке означающее сохра-
няет свою психическую природу). если миф выступает в уст-
ной форме, протяженность означающего линейна <...> если 
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миф представляет собой зрительный образ, его протяженность 
многомерна <...> таким образом, элементы формы занимают 
по отношению друг к другу определенное место, они находят-
ся в отношении смежности; способ манифестации формы в 
данном случае пространственный. Напротив, концепт дается 
как некая целостность, он представляет собой нечто вроде ту-
манности, более или менее расплывчатого сгустка представле-
ний. элементы концепта связаны ассоциативными отношения-
ми, он опирается не на протяженность, а на глубину (хотя, воз-
можно, эта метафора слишком пространственна); способ его 
манифестации мнемонический.

Отношение между концептом и смыслом в мифе есть по 
существу отношение деформации (87). <...>

Никогда не надо забывать о том, что миф — это двойная 
система; в нем обнаруживается своего рода вездесущность: 
пункт прибытия смысла образует отправную точку мифа. Со-
храняя пространственную метафору, приблизительность кото-
рой я уже подчеркивал, можно сказать, что значение мифа 
представляет собой некий непрерывно вращающийся турникет, 
чередование смысла означающего и его формы, языка-объекта 
и метаязыка, чистого означивания и чистой образности. это 
чередование подхватывается концептом, который использует 
двойственность означающего, одновременно рассудочного и об-
разного, произвольного и естественного.

я не хочу заранее оценивать моральные последствия такого 
механизма, но думаю, что не выйду за пределы объективного 
анализа, если замечу, что вездесущность означающего в мифе 
очень точно воспроизводит физическую структуру алиби (из-
вестно, что это пространственный термин): понятие алиби так-
же предполагает наличие заполненного и пустого места, кото-
рые связаны отношением отрицательной идентичности («я не 
нахожусь там, где вы думаете, что я нахожусь»; «я нахожусь 
там, где вы думаете, что меня нет»). Но обычное алиби (88) 
(например, в уголовном деле) имеет свой конец; в определен-
ный момент реальность прекращает вращение турникета. Миф 
же представляет собой значимость и не может рассматриваться 
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с точки зрения истины; ничто не мешает ему сохранять вечное 
алиби; наличие двух сторон у означающего всегда позволяет 
ему находиться в другом месте, смысл всегда здесь, чтобы ма-
нифестировать форму; форма всегда здесь, чтобы заслонить 
смысл. Получается так, что между смыслом и формой никогда 
не возникает противоречия, конфликта; они никогда не стал-
киваются друг с другом, потому что никогда не оказываются в 
одной и той же точке. Для сравнения можно привести следую-
щую ситуацию: когда я еду в автомобиле и смотрю в окно, то 
по своему желанию я могу сосредоточить внимание или на 
пейзаже или на стекле; я смотрю на стекло — и тогда пейзаж 
отодвигается на второй план, или, наоборот, стекло становится 
для меня прозрачным и я воспринимаю глубину пейзажа. ре-
зультат подобного чередования неизменен: я воспринимаю 
присутствие стекла и в то же время оно для меня лишено вся-
кого интереса; пейзаж представляется мне ирреальным и в то 
же время явлен мне во всей своей полноте. то же самое можно 
сказать и об означающем в мифе: его форма пуста, но она есть, 
его смысл отсутствует, но в то же время он заполняет собой 
форму. это противоречие можно заметить только в том случае, 
если умышленно прекратить такое чередование формы и смыс-
ла и сосредоточиться на каждом из них как на объекте, отли-
чающемся от другого, если применить к мифу статическую 
процедуру расшифровки, одним словом, если нарушить его 
собственную динамику и рассматривать его с позиции не чита-
теля, а мифолога (89). <...>

Чтение и расшифровка мифа

Миф ничего не скрывает и ничего не афиширует, он только 
деформирует, миф не есть ни ложь, ни искреннее признание, он 
есть искажение. Сталкиваясь с альтернативой, о которой я толь-
ко что говорил, миф находит третий выход (95). Поскольку 
первые два типа восприятия угрожают мифу полным разруше-
нием, то он вынужден идти на какой-то компромисс, миф и 
является примером такого компромисса; ставя перед собой цель 
«протащить» интенциональный концепт, миф не может поло-
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житься на язык, поскольку тот либо предательским образом 
уничтожает концепт, когда пытается его скрыть, либо срывает с 
концепта маску, когда его называет. Создание вторичной семио-
логической системы позволяет мифу избежать этой дилеммы, 
оказавшись перед необходимостью сорвать покров с концепта 
или ликвидировать его, миф вместо этого натурализует его.

теперь мы добрались до самой сути мифа, которая заклю-
чается в том, что он превращает историю в природу (96).

Миф как похищенный язык

В чем суть мифа? В том, что он преобразует смысл в фор-
му, иными словами, похищает язык (98).

чрезвычайно трудно одолеть миф изнутри, ибо само стремле-
ние к избавлению от него немедленно становится в свою очередь 
его жертвой; в конечном счете миф всегда означает не что иное, 
как сопротивление, которое ему оказывается. По правде говоря, 
лучшим оружием против мифа, возможно, является мифологиза-
ция его самого, создание искусственного мифа, и этот вторичный 
миф будет представлять собой самую настоящую мифологию. 
если миф похищает язык, почему бы не похитить миф? Для это-
го достаточно сделать его отправной точкой третьей семиологиче-
ской системы, превратить его значение в первый элемент вторич-
ного мифа. литература дает нам несколько замечательных при-
меров таких искусственных мифов (103). <...>

Вопросы и задания

1.  Охарактеризуйте определение мифа, данное р. Бартом. В гра-
ницах каких научных дисциплин дается это определение?

2.  что есть «означающее», «означаемое» и «знак», по термино-
логии Барта? Какими отношениями эти понятия связаны 
друг с другом в языке и мифе?

3.  О каких двух семиологических системах говорит Барт?

4.  Почему миф является вторичной семиологической системой?

5.  Охарактеризуйте определение концепта, данное ученым.

6.  Как, по его мнению, соотносятся в мифе форма и концепт?
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IV. ПОСТСТРУКТУРАЛИСТСКИЕ МЕТОДОЛОГИИ 
И МЕТОДИКИ АНАЛИЗА 

В СОВРЕМЕННОМ ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ

Дискурсный анализ

М. фукО. Слова и вещи. 
Археология гуманитарных наук1

Предисловие

<...> Итак, в каждой культуре между использованием 
того, что можно было бы назвать упорядочивающими кодами, 
и размышлениями о порядке располагается чистая практика 
порядка и его способов бытия.

В предлагаемом исследовании мы бы хотели проанализиро-
вать именно эту практику. речь идет о том, чтобы показать, 
как она смогла сложиться начиная с XVI столетия в недрах 
такой культуры, как наша: каким образом наша культура, пре-
одолевая сопротивление языка в его непосредственном суще-
ствовании, природных существ, какими они воспринимались и 
группировались, и проводившихся обменов, зафиксировала 
наличие элементов порядка и то, что проявлениям этого по-
рядка обмены обязаны своими законами, живые существа — 
своей регулярностью, слова — своим сцеплением и способно-
стью выражать представления; какие проявления порядка 
были признаны, установлены, связаны с пространством и вре-

1 Фуко М. Слова и вещи. археология гуманитарных наук. — СПб.: 
A-cad, 1994. — С. 34—37, 287—288, 326—329, 333—334, 341.
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менем для того, чтобы образовать положительный фундамент 
знаний, развивавшихся в грамматике и в филологии, в есте-
ственной истории и в биологии, в исследовании богатств и в 
политической экономии. ясно, что такой анализ не есть история 
идей или наук; это, скорее, исследование, цель которого — вы-
яснить, исходя из чего стали возможными познания и теории, 
в соответствии с каким пространством порядка конструирова-
лось знание; на основе какого исторического a priori и в сти-
хии какой позитивности идеи могли появиться, науки — сло-
житься, опыт — получить отражение в философских системах, 
рациональности — сформироваться, а затем, возможно, вскоре 
распасться и исчезнуть. Следовательно, здесь знания не будут 
рассматриваться в их развитии к объективности, которую наша 
современная наука может наконец признать за собой; нам бы 
хотелось выявить эпистемологическое поле, эпистему, в кото-
рой познания, рассматриваемые вне всякого критерия их ра-
циональной ценности или объективности их форм, утверждают 
свою позитивность и обнаруживают, таким образом, историю, 
являющуюся не историей их (34) нарастающего совершенство-
вания, а, скорее, историей условий их возможности; то, что 
должно выявиться в ходе изложения, это появляющиеся в про-
странстве знания конфигурации, обусловившие всевозможные 
формы эмпирического познания. речь идет не столько об исто-
рии в традиционном смысле слова, сколько о какой-то разно-
видности «археологии».

Но это археологическое исследование обнаруживает два 
крупных разрыва в эпистеме западной культуры: во-первых, 
разрыв, знаменующий начало классической эпохи (около се-
редины XVII века), а во-вторых, тот, которым в начале XIX 
века обозначается порог нашей современности. Порядок, на 
основе которого мы мыслим, имеет иной способ бытия, чем 
порядок, присущий классической эпохе. если нам и может 
показаться, что происходит почти непрерывное движение ев-
ропейского ratio, начиная с Возрождения и вплоть до наших 
дней <...> то, так или иначе, вся эта квазинепрерывность на 
уровне идей и тем, несомненно, оказывается исключительно 
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поверхностным явлением; на археологическом же уровне вы-
ясняется, что система позитивностей изменилась во всем своем 
объеме на стыке XVIII и XIX веков. Дело не в предполагаемом 
прогрессе разума, а в том, что существенно изменился способ 
бытия вещей и порядка, который, распределяя их, предостав-
ляет их знанию. <...> Возможно, что познания умножают друг 
друга, идеи трансформируются и взаимодействуют (но как? — 
историки нам этого пока не сказали); во всяком случае, с опре-
деленностью можно сказать одно: археология, обращаясь к 
общему пространству знания, определяет синхронные системы, 
а также ряд мутаций, необходимых и достаточных для того, 
чтобы очертить порог новой позитивности.

таким образом, анализ раскрыл связь, которая существо-
вала в течение всей классической эпохи между теорией пред-
ставления и теориями языка, природных классов, богатства и 
стоимости. Начиная с XIX века именно эта конфигурация (35) 
радикально изменяется: исчезает теория представления как 
всеобщая основа всех возможных порядков; язык как спонтан-
но сложившаяся таблица и первичная сетка вещей, как необ-
ходимый этап между представлением и формами бытия в свою 
очередь также сходит на нет; в суть вещей проникает глубокая 
историчность, которая изолирует и определяет их в присущей 
им связи, придает им обусловленные непрерывностью времени 
формы порядка; анализ обращения и денег уступает место ис-
следованию производства; изучение организма заменяет уста-
новление таксономических признаков; а главное — язык утра-
чивает свое привилегированное место и сам в свою очередь 
становится историческим образованием, связанным со всей 
толщей своего прошлого. Но по мере того, как вещи замыка-
ются на самих себя, не требуя в качестве принципа своей умо-
постигаемости ничего, кроме своего становления, и покидая 
пространство представления, человек в свою очередь впервые 
вступает в сферу западного знания. Странным образом чело-
век, познание которого для неискушенного взгляда кажется 
самым древним исследованием со времен Сократа, есть, несо-
мненно, не более чем некий разрыв в порядке вещей, во вся-
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ком случае, конфигурация, очерченная тем современным по-
ложением, которое он занял ныне в сфере знания. Отсюда 
произошли все химеры новых типов гуманизма, все упроще-
ния «антропологии», понимаемой как общее, полупозитивное, 
полуфилософское размышление о человеке. тем не менее уте-
шает и приносит глубокое успокоение мысль о том, что чело-
век — всего лишь недавнее изобретение, образование, которо-
му нет и двух веков, малый холмик в поле нашего знания, и 
что он исчезнет, как только оно примет новую форму (36).

<...> На этом пороге (который нас отделяет от классиче-
ского мышления и образует нашу современность) впервые воз-
никло то странное формообразование знания, которое называ-
ют человеком и которое открыло пространство, присущее на-
укам о человеке. Пытаясь выявить этот глубокий сдвиг в 
западной культуре, мы восстанавливаем ее разрывы, ее не-
устойчивость, ее недостатки на нашей почве, безмолвной и 
наивно полагаемой неподвижной; именно эта почва снова ко-
леблется под нашими шагами (37).

<...>

Глава VIII. Труд, жизнь, язык

2. Рикардо

главное в том, что в начале XIX века сложилась такая дис-
позиция знания, в которой одновременно фигурируют историч-
ность экономии (в соответствии с формами производства), ко-
нечность человеческого бытия (в соответствии с редкостью благ 
и трудом) и приближение конца Истории — будь то бесконеч-
ное замедление или же решительный перелом (287). <...> Ко-
нечность во всей своей истине дается во времени — и вот вре-
мени наступает конец. Исполненное величия раздумье о конце 
Истории — это утопия причинного мышления, тогда как греза 
о первоначале — это утопия классифицирующего мышления.

эта диспозиция исполняла свою принудительную роль 
очень долго; в конце XIX века Ницше в последний раз заста-
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вил ее вспыхнуть и воссиять. Он взял тему конца времен, 
чтобы заставить бога умереть, а последнего человека — блуж-
дать во тьме; он взял тему конечности человеческого бытия, 
чтобы показать чудо пришествия сверхчеловека; он взял вели-
кую и непрерывную цепь Истории, чтобы искривить ее и зам-
кнуть в вечном повторении. Смерть бога, неминуемость сверх-
человека, ожидание роковой годины и страх перед ней — все 
это буквально, шаг за шагом повторяло те элементы, которые 
уже наличествовали в диспозиции мышления XIX века и об-
разовывали его археологическую сетку; тем не менее эти эле-
менты воспламенили застывшие формы, сложили странные и 
почти невероятные образы из их обуглившихся останков; и в 
этом свете, о котором мы еще доподлинно не знаем, был ли он 
последним пожаром или новой зарей, разверзлось нечто такое, 
чему суждено было, по-видимому, стать пространством совре-
менного мышления. Во всяком случае, именно Ницше сжег 
для нас и даже задолого до нашего рождения разнородные 
обещания диалектики и антропологии (288). <...>

Глава IX. Человек и его двойник

1. Возврат языка

<...> Вся система сеток, которая налагалась в ходе анали-
за на последовательность представлений <...> все эти хитро-
сплетения <...> оказались ныне отвергнутыми столь реши-
тельно, что трудно даже восстановить, как эта система вообще 
могла функционировать. Последним «куском», который был 
отброшен (и исчезновение которого навсегда отдалило от нас 
классическое мышление), оказалась как раз первая из этих 
сеток: дискурсия, которая обеспечивала изначальное, само-
произвольное, наивное развертывание представлений в табли-
це. С того дня, как дискурсия перестала существовать и функ-
ционировать внутри представления как его первое упорядоче-
ние, классическое мышление разом перестало быть нам 
непосредственно доступным.
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Порог между классической и новой эпохой (или, иначе 
говоря, между нашей предысторией и тем, что пока еще явля-
ется для нас современностью) был окончательно преодолен, 
когда слова перестали пересекаться с представлениями и не-
посредственно распределять по клеткам таблицы познание ве-
щей. В начале XIX века слова вновь обнаружили свою древнюю, 
загадочную плотность; правда, отнюдь не с тем, чтобы вос-
становить кривую мироздания, на которой располагались они 
в эпоху ренессанса, и не для того, чтобы смешаться с вещами 
в круговой системе знаков. Оторванный от представления, 
язык существует с тех пор и вплоть до нашего времени — и 
вплоть до нас еще — лишь в разбросанных формах: для фило-
логов слова предстают в качестве объектов, созданных и остав-
ленных историей; для формализаторов язык должен отбросить 
свое конкретное содержание и выявить лишь повсеместно зна-
чимые формы дискурсии; для интерпретаторов слова стано-
вятся текстом, который надо взломать, чтобы смог обнару-
житься полностью скрытый за ними смысл; наконец, язык 
возникает как нечто самодостаточное в акте письма, который 
обозначает лишь себя самого. эта раздробленность предпо-
лагает для языка если и не преимущества, то по крайней мере 
иную судьбу, чем для труда или жизни. Когда картина есте-
ственной истории распалась, живые существа не рассеялись, 
но, напротив, по-новому сгруппировались — вокруг жизни и 
ее загадки; когда исчез анализ богатства, все экономические 
процессы перегруппировались вокруг производства и того, что 
делало его возможным; наоборот, когда рассеялось единство 
всеобщей грамматики — дискурсия, тогда язык выявился в 
разнообразии способов своего бытия, единство которых, несо-
мненно, не могло быть восстановлено. Быть может, именно по 
этой причине философская рефлексия так долго держалась 
поодаль от языка. В то время как она неустанно устремляла в 
направлении жизни и труда свой поиск объекта (326), концеп-
туальных моделей, своей реальной и глубинной почвы, она 
уделяла языку лишь попутное внимание; здесь речь шла глав-
ным образом об устранении тех помех, которые она могла 
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встретить в языке <...>. Непосредственно и самостоятельно 
язык вернулся в поле мысли лишь в конце XIX века. Можно 
даже было бы сказать, что в XX веке, если бы не было Ницше-
филолога (а он в этой области был столь мудрым, знал так 
много, писал такие хорошие книги), который первым подошел 
к философской задаче глубинного размышления о языке.

И вот теперь в том самом философско-филологическом 
пространстве, которое открыл для нас Ницше, внезапно по-
является язык во всем своем загадочном многообразии, кото-
рым надо было овладеть. тогда появляются в качестве про-
ектов (быть может, бредовых, но кто скажет это сразу же?) 
темы всеобщей формализации всякой речи или целостного ис-
толкования мира, которое было бы в то же время его полной 
демистификацией, или общей теории знаков; или еще тема 
(исторически она возникла, несомненно, раньше других) не-
устанного преобразования, полного вмещений всей человече-
ской речи в одно-единственное слово, всех книг — в одну 
страницу, всего мира — в одну книгу. Великая цель, которой 
посвятил себя вплоть до конца жизни Малларме, и поныне 
властвует над нами; ненавязчиво напоминая о себе, она сопут-
ствует всем нашим сегодняшним усилиям свести раздробленное 
бытие языка к жесткому, быть может недостижимому, един-
ству. Попытка Малларме замкнуть всякую возможную речь в 
хрупкую плоть слова, в эту вполне материальную тонкую чер-
нильную линию, проведенную на бумаге, отвечает, по сути, на 
вопрос, который Ницше предписывал философии. Для Ниц-
ше речь шла не о том, чтобы знать, каковы добро и зло сами 
по себе, но о том, кто обозначается или, точнее, кто говорит, 
коль скоро словом Agathos люди обозначают самих себя, а 
словом Deilos — других людей. Потому что именно здесь, в 
том, кто держит речь и, еще глубже, владеет словом, — 
именно здесь сосредоточивается весь язык. На этот ницшеан-
ский вопрос — кто говорит? — Малларме отвечает вновь и 
вновь, что это говорит само слово в его одиночестве, в его 
хрупкой трепетности, в его небытии — не смысл слова, но его 
загадочное и непрочное бытие. В то время как Ницше, кото-
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рый отстаивал до конца свой вопрос о том, кто говорит, втор-
гается, наконец, вовнутрь этого вопрошания, чтобы дать ему 
(327) cамообоснование говорящего и вопрощающего субъекта 
(«Се человек!»), — Малларме неустанно устраняет самого 
себя из своего собственного языка, соглашаясь остаться в нем 
простым исполнителем чистого обряда. Книги, в которой речь 
складывалась бы сама собой. Вполне может быть, что все во-
просы, которые действительно возбуждают наше любопыт-
ство (что такое язык? что такое знак? говорит ли все то, что 
безмолвствует в мире, в наших жестах, во всей загадочной 
символике нашего поведения, в наших снах и наших болез-
нях, — говорит ли все это и на каком языке, сообразно какой 
грамматике? Все ли способно к означению (если нет, то что 
именно?) и для кого, и по каким правилам? Каково отноше-
ние между языком и бытием, и точно ли к бытию непрестанно 
обращается язык — по крайней мере тот, который поистине 
говорит? И что такое тот язык, который ничего не говорит, 
никогда не умолкает и называется «литературой»?), — впол-
не может быть, что все эти вопросы возникают ныне в этом 
все еще зияющем разрыве между вопросом Ницше и ответом 
Малларме.

Мы уже знаем, откуда возникают все эти вопросы. Они 
стали возможными в силу того, что в начале XIX века, после 
того, как речь с ее законом отдалилась от представления, бы-
тие языка оказалось как бы расчлененным. Однако эти вопро-
сы стали неизбежными, когда у Ницше и Малларме мысль 
вынуждена была вернуться к самому языку, к его неповтори-
мому трудному бытию. Вся любознательность нашей мысли 
вмещается теперь в вопрос: что такое язык? Как охватить его 
и выявить его собственную суть и полноту? В известном смыс-
ле этот вопрос приходит на смену тем вопросам, которые в 
XIX веке касались жизни или труда. Однако характер этого 
исследования и всех вопросов, которые его разнообразят, пока 
еще не вполне ясен. Можно ли здесь предчувствовать рожде-
ние, начало нового дня, который едва возвещает о себе пер-
вым лучом света, но позволяет уже догадываться, что мысль 



333

(та самая мысль, которая говорит уже тысячелетия, не ведая 
ни того, что она говорит, ни того, что вообще значит говорить) 
уже близка к тому, чтобы уловить самое себя во всей своей 
целостности и вновь озариться молнией бытия. Не это ли под-
готовил Ницше, когда внутри своего собственного языка он 
убил разом человека и бога и тем самым возвестил одновре-
менно с Возвратом многообразный и обновленный свет новых 
богов? Не пора ли просто-напросто признать, что все эти во-
просы о языке являются лишь продолжением и завершением 
того события, осуществление и первые последствия которого 
археология относит к концу XVIII века? раздробление языка, 
совпавшее по времени с его превращением в объект филоло-
гии, по-видимому, является лишь позже всего выявившимся 
(поскольку самым скрытым и самым глубоким) следствием 
разрыва классического порядка; пытаясь преодолеть этот раз-
рыв и выявить язык в его целостности, мы (328) лишь до-
вершаем то, что произошло до нас и помимо нас в конце 
XVIII века. Каким, однако, могло бы быть это завершение? 
является ли само это стремление восстановить потерянную 
целостность языка завершением мысли XIX века, или же оно 
предполагает формы, с нею уже несовместимые? Ведь раз-
дробленность языка связана по сути дела с тем археологиче-
ским событием, которое можно обозначить как исчезновение 
Дискурсии. Обретение вновь в едином пространстве великой 
игры языка могло бы равно свидетельствовать и о решитель-
ном повороте к совершенно новой форме мысли и о замыка-
нии на себе самом модуса знания, унаследованного от пред-
шествующего века.

Верно, что на все эти вопросы я не могу ни сам ответить, 
ни выбрать подходящий ответ из двух возможных. я даже не 
надеюсь когда-нибудь на них ответить или найти основания 
для выбора. Но, во всяком случае, теперь я знаю, почему, 
вслед за другими, я могу ставить перед собой эти вопросы, 
более того, не могу не ставить их. И лишь простаки удивятся 
тому, что я лучше понял это из Кювье, Боппа или рикардо, 
нежели из Канта или гегеля (329).
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3. Аналитика конечного человеческого бытия

<...> Когда естественная история становится биологией, ана-
лиз богатств — экономией, размышление о языке, что важнее 
всего, превращается в филологию, а классическая дискурсия, в 
которой находили свое общее место бытие и представление, ис-
чезает вовсе, тогда в глубине этого археологического изменения 
появляется человек в его двусмысленном положении (333) по-
знаваемого объекта и познающего субъекта; разом и властелин 
и подданный, наблюдатель и наблюдаемый... (334). <...>

4. Эмпирическое и трансцендентальное

<...> Очевидно должна существовать истина, принадлежащая 
строю объекта <...> и в то же время должна существовать истина, 
принадлежащая строю дискурса, — истина, которая позволяет 
выразить природу или историю познания истинным языком. Од-
нако положение этого истинного дискурса (в данном разделе кни-
ги многоликое слово «дискурс» принимает смысловой оттенок: 
оно означает не столько «речь», сколько «речь-мысль». Здесь 
перед нами не классическая дискурсия, не явления собственно 
языкового плана, но различные «речемыслительные» образова-
ния внутри современной эпистемы. — Прим. перев.) остается 
двусмысленным. Одно из двух: либо этот истинный дискурс на-
ходит свое обоснование и образец в той самой эмпирической ис-
тине, происхождение которой в природе и истории он прослежи-
вает, и тогда получается исследование позитивистского типа <...> 
либо истинный дискурс предвосхищает ту истину, природу и 
историю которой он должен определить, намечает ее заранее и 
поддерживает издали, и тогда перед нами дискурс эсхатологиче-
ского типа (истина философского дискурса формирует истину в 
процессе становления) (341). <...>

Вопросы и задания

1.  Охарактеризуйте понятие эпистемы, которое вводит М. Фуко.

2.  Почему понятие «история» ученый заменяет понятием «ар-
хеология»? чем предложенный им анализ человеческого по-
знания отличается от предыдущего?
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3.  На какие три эпохи делит М. Фуко человеческую культуру? 
что является критерием деления?

4.  В каком значении употребляет М. Фуко термин «дискурсия»?

5.  Охарактеризуйте различие, которое усматривает ученый меж-
ду дискурсией классической эпохи и дискурсией современ-
ности?

6.  В чем видит М. Фуко заслугу Ницше-филолога? чем важен 
поставленный им вопрос для дискурсного анализа?

П. СЕРИО. Анализ дискурса во французской школе 
(Дискурс и интердискурс)1

Множественность и разнообразие значений слова «дис-
курс». <...> Он означает, в частности:

1)  эквивалент понятия «речь» в соссюровском смысле, т.е. 
любое конкретное высказывание (549);

2)  единица, по размеру превосходящая фразу, высказыва-
ние в глобальном смысле; то, что является предметом 
исследования «грамматики текста», которая изучает по-
следовательность отдельных высказываний;

3)  в рамках теорий высказывания или прагматики «дискур-
сом» называют воздействие высказывания на его полу-
чателя и его внесение в «высказывательную» ситуацию 
(что подразумевает субъекта высказывания, адресата, 
момент и определенное место высказывания);

4)  при специализации значения 3 «дискурс» обозначает бе-
седу, рассматриваемую как основной тип высказывания;

5)  у Бенвениста «дискурсом» называется речь, присваи-
ваемая говорящим, в противоположность «повествова-

1 Серио П. анализ дискурса во французской школе. (Дискурс и ин-
тердискурс) // Семиотика: антология / Ю.С. Степанов. — 2-е изд., 
испр. и доп. — М.: академический проект; екатеринбург: Деловая кни-
га, 2001. — С. 549—553, 555—557, 559—562.
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нию», которое разворачивается без эксплицитного вме-
шательства субъекта высказывания;

6)  иногда противопоставляются язык и дискурс (langue/
discours) как, с одной стороны, система мало диффе-
ренцированных виртуальных значимостей и, с другой, 
как диверсификация на поверхностном уровне, связан-
ная с разнообразием употреблений, присущих языко-
вым единицам. различается, таким образом, исследова-
ние элемента «в языке» и его исследование «в речи» как 
«дискурсе»;

7)  термин «дискурс» часто употребляется также для обо-
значения системы ограничений, которые накладывают-
ся на неограниченное число высказываний в силу опре-
деленной социальной или идеологической позиции. так, 
когда речь идет о «феминистском дискурсе» или об 
«административном дискурсе», рассматривается не от-
дельный частный корпус, а определенный тип высказы-
вания, который предполагается вообще присущим фе-
министкам или администрации;

8)  по традиции а.Д. определяет свой предмет исследова-
ния, разграничивая высказывание и дискурс.

Высказывание — это последовательность фраз, заключен-
ных между двумя семантическими пробелами, двумя останов-
ками в коммуникации; дискурс — это высказывание, рассма-
триваемое с точки зрения дискурсного механизма, который им 
управляет. таким образом, взгляд на текст с позиции его 
структурирования «в языке» определяет данный текст как вы-
сказывание; лингвистическое исследование условий производ-
ства текста определяет его как «дискурс» (550).

<...> Понятие дискурса открывает трудный путь между 
чисто лингвистическим подходом, который основывается на 
признанном забвении истории, и подходом, который раство-
ряет язык в идеологии.

Специфический предмет исследования А.Д. <...> Пред-
мет исследования а.Д. составляют, таким образом, в основном 
высказывания, т.е. тексты в полном смысле этого термина:
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— произведенные в институционных рамках, которые на-
кладывают сильные ограничения на акты высказывания;

— наделенные исторической, социальной, интеллектуаль-
ной направленностью. <...>

Основной метод а.Д. имеет целью привести к позиционно-
му единству рассеянное множество высказываний. При этом 
а.Д. отличается от других дисциплин характером принципа, 
который кладется в основу этой перегруппировки. Для а.Д. 
действенным является не формальный критерий, в частности 
типологического порядка, но отношение к месту акта высказы-
вания, позволяющее выявить то, что вслед за «археологией 
знания» М. Фуко получило название «дискурсной формации». 
Не проповеди как проповеди и не политические листовки как 
политические листовки интересуют а.Д. В а.Д. исследуется 
совокупность проповедей или листовок в том смысле, в кото-
ром они указывают в социальном плане на определенную иден-
тичность в процессе высказывания, исторически очерчиваемую. 
чаще всего дискурсная формация соответствует не (551) одно-
му-единственному жанру, а объединяет несколько жанров (ли-
стовки, манифесты, газетные статьи <...>).

Перегруппировка высказываний, производимая а.Д., соот-
ветствует определенной концепции «точки зарождения» акта 
высказывания. эта точка понимается не как субъективная фор-
ма, а как позиция, в которой на уровне, интересующем а.Д., 
субъекты высказывания могут быть взаимозаменяемы. <...>

Интердискурс. В проблематике а.Д. дискурсная форма-
ция тем не менее не занимает всеобъемлющую часть исследо-
вательского поля. Сторонники этого положения утверждают 
примат интердискурсности, отвергая тем самым другой науч-
ный подход, рассматривающий дискурсную формацию как со-
вершенно замкнутое целое (552).

Формулировать указанный принцип не просто <...> Пред-
метом исследования а.Д. служит не столько сама по себе дис-
курсная формация, сколько границы ее образования. Иденти-
фикация дискурсных формаций не является заданной, она 
образуется в процессе, осуществление которого происходит 
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одновременно с возникновением и стабилизацией некоего 
очертания высказывания. <...>

Отсюда возникает определенная концепция смысла. Семан-
тическая единица не может образовываться как постоянная и 
однородная проекция «коммуникативного намерения», она об-
разуется скорее как некий узел в конфликтном пространстве, 
как некоторая, всегда неокончательная стабилизация в игре 
разнообразных сил. За определенной семантической единицей 
необходимо восстанавливать движение высказывания, которое 
под двойным нажимом уже сказанного и говоримого должно 
учитывать требования и языка и интердискурса. <...>

А.Д., история и лингвистика (553). <...> В а.Д. невоз-
можно механически «применять» лингвистические понятия и 
методы. Изучая тексты, аналитик не имеет никаких оснований 
для преимущественного рассмотрения одного явления в ущерб 
какому-либо другому. <...> чтобы быть эффективной, кон-
кретная процедура анализа в а.Д. предполагает выработку 
строго определенных гипотез, которые последующее исследо-
вание позволит подтвердить или отвергнуть. <...> Отнюдь не 
выступая последовательно одно за другим, различные знания 
о тексте, на которые опирается а.Д., должны быть соединены, 
взаимно корректируя друг друга, по мере развития исследова-
ния. При отсутствии этого результат анализа может оказаться 
простой проекцией изначальных экстрадискурсных гипотез.

Как бы то ни было, существенными при этом остались два 
момента: интерес к языковым проявлениям субъективности, 
который (555) был отодвинут на второй план в исследовании 
Соссюра, а также критика языковой семантики с ее универса-
листскими тенденциями.

А.Д. в школе Мишеля Пеш¸. Вопрос о дискурсе явился 
подлинным узловым пунктом сплетения фундаментальных во-
просов об отношениях между языком, историей и субъектом.

Попытаемся представить движение теоретической мысли, 
которая зародилась во Франции в обстановке 60-х годов под 
знаком «стыковки», как это тогда называлось, трех «китов»: 
лингвистики, Исторического материализма и Психоанализа. 
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Смелые дерзания мысли, великие интеллектуальные замыслы 
казались возможными в эпоху, когда структурализм торже-
ствовал, когда лингвистическая «наука» добилась решитель-
ных успехов, когда альтюссерианский марксизм потрясал тя-
желовесные основы коммунистической ортодоксальности, об-
новив размышление об идеологии, и «позволял» открыть 
выход на психоанализ (см. статью альтюссера «Фрейд и ла-
кан», 1964). Понятие дискурса и связанный с этим понятием 
анализ зародились в обстановке теоретической мысли соб-
ственно французского содержания и создали условия для воз-
никновения как бы «поперечного» по отношению к общему 
направлению научного подхода. Опишем это интеллектуаль-
ное созидание со всеми его переделками, изгибами, критиче-
скими поправками и с его наивысшей точкой, которой стала 
книга Мишеля Пеш¸ «Les verites de La Palice» («Прописные 
истины»), вышедшая в свет в 1975 году.

<...> В книге «Прописные истины» М. Пеш¸, опираясь на 
работу альтюссера, затрагивал параллелизм между очевидно-
стью смысла и очевидностью субъекта (556).

В трудах М. Пеш¸ и его группы постепенно пересматривалась 
идея полного, без срывов и осечек, подчинения субъекта: если 
субъект так сильно подчинен, если «это всегда так», то как сле-
дует представлять «подавляемые идеологии» и сопротивление?

В исходных позициях этого подхода главное было сохра-
нено: три основных понятия — интердискурс, преконструкт и 
интрадискурс, — которые утверждали мысль о том, что дис-
курс образуется из дискурсного всегда-уже-здесь существовав-
шего, что «оно говорит» всегда «до, вне, независимым обра-
зом» и что «неутвержденная предикация предшествует и го-
сподствует над утвержденной предикацией».

М. Пеш¸ в строгом смысле слова не создал школы. Однако 
он способствовал выработке понятий и процедуры анализа но-
вой дисциплины во Франции и в других странах <...> В более 
глубоком смысле М. Пеш¸ был по своей исследовательской 
манере современником М. Фуко, ж. лакана и ж. Деррида. 
его труд отражал идеи всех тех ученых, которые занимались 
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речевой деятельностью и проблемой языка в его отношении к 
субъекту и истории.

Основные этапы А.Д. во франции. В 1969 году выходит 
в свет книга М. Пеш¸ с провокационным названием: «автома-
тический анализ дискурса». речь идет о первоначальном на-
броске фундаментальной работы над текстами, их прочтением 
и смыслом. <...> (557).

К началу 70-х годов становится очевидным, что проблема-
тику высказывания уже нельзя игнорировать. <...> В 1971 году 
в статье «Семантика и соссюровский перелом: язык, речевая 
деятельность, речь» Пеш¸ <...> задается вопросом о неодно-
значной роли ведущей науки, которую играет лингвистика для 
ряда других дисциплин. Предположение о неоправданности и 
метафоричности расширения лингвистических понятий на дру-
гие науки делает закономерным обращение к работе Соссюра, 
а именно к фундаментальному вопросу о том, что может дать 
лингвистика, когда речь идет о значении?

Пеш¸ полагал, что основой «соссюровского эпистемологи-
ческого перелома» является подчинение значения значимости. 
Из двух терминов, соотношение между которыми не очень ясно 
представлено у Соссюра, Пеш¸ связывает первый, значение, с 
речью и с субъектом, а второй, значимость, — с языком. <...> 
Критикуя распространение структурализма на всю совокуп-
ность гуманитарных и общественных наук, Пеш¸ отвергает 
универсальный метод «всестороннего анализа человеческого 
духа», Науку наук, которая игнорирует главное: обществен-
ные отношения. Взамен этому предлагается дискурсная семан-
тика. Значение, предмет семантики, превосходит компетенции 
лингвистики, науки о языке. Семантика не выводится только 
из лингвистики. Новое понимание основывается на глубинном 
интуитивном представлении о том, что системность в языке 
нельзя представлять как (559) непрерывную совокупность раз-
ных уровней. За пределами фонологического, морфологиче-
ского и синтаксического уровней, описание которых позволяет 
соссюровская теория, семантика не является еще одним уров-
нем, аналогичным предыдущим. это объясняется тем, что «связь, 
которая существует между «значениями», присущими данному 
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тексту, и социально-историческими условиями возникновения 
этого текста, является отнюдь не второстепенной, а составляю-
щей сами эти значения». <...> таким образом, дискурс экс-
плицитно связывается с идеологией: «Идеологические форма-
ции <...> содержат по необходимости в качестве своих состав-
ных частей одну или несколько взаимосвязанных дискурсных 
формаций, которые определяют то, что может и должно быть 
сказано (в форме наставления, проповеди, памфлета, доклада, 
программы и т.д.) в соответствии с определенной позицией и 
при определенных обстоятельствах».

<...> рассуждения Пеш¸ о дискурсе подводили его непо-
средственно к точке пересечения языка и идеологии, при этом 
идеология образовывала «посреднический уровень между ин-
дивидуальным своеобразием и универсальностью» (560).

<...>
Со стороны языка оставалось еще одно важное недостаю-

щее звено, которое позволило бы теории дискурса опираться 
на языковые явления. таким недостающим звеном оказался 
вопрос о преконструкте, который в свою очередь связывался 
с концептом интердискурса. Уже в своих первых трудах Пеш¸ 
отмечал значение понятий пресуппозиции и импликации <...> 
тем самым закладывался первый камень в фундамент буду-
щей теории; имелось в виду отношение дискурса к «уже услы-
шанному», «уже имеющемуся» (561). <...>

Для Мишеля Пеш¸ и Поля анри, напротив, вопрос о пре-
суппозиции касается непосредственно отношений синтаксиса и 
семантики, он находится именно в той точке, в которой дис-
курс соединяется с языком. Не имея ничего общего с логисти-
ческой интерпретацией, синтаксические структуры, допускаю-
щие присутствие определенных элементов, вне эксплицитного 
утверждения субъекта, трактуются как следы предшествую-
щих конструкций, как комбинации языковых элементов, уже 
сформулированные в прошлых дискурсах и которые в них и 
черпают свой эффект очевидного присутствия. Исходя из это-
го, философский и логический термин пресуппозиции должен 
был быть заменен. Новое понятие преконструкта, не имеющее 
никакого логического значения, представляло собой перефор-
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мулирование понятия «пресуппозиция» на основе теории дис-
курса. Оно позволяло осмыслить и представить понятие ин-
тердискурса, которое стало основным концептом всех теорети-
ческих положений М. Пеш¸ (562).

Вопросы и задания

1.  Обратите внимание на многозначность термина «дискурс». С 
чем, по вашему мнению, она связана? Какое из значений соот-
носимо с неориторической направленностью в изучении текста?

2.  В чем принципиальное различие между высказыванием и 
дискурсом? что, по мнению П. Серио, является предметом 
исследования в анализе Дискурса и каков его метод?

3.  Как определяется автором понятие интердискурса?

4.  Как соотносится анализ Дискурса в качестве определенного 
метода исследования текстов с такими дисциплинами, как 
история и лингвистика?

5.  Каков вклад М. Пеш¸ в создание теории дискурса? что прин-
ципиально нового он внес в осмысление отношения речевой 
деятельности к субъекту и истории?

6.  чем интересен М. Пеш¸ в толковании Ф. де Соссюра? Какой 
смысл вкладывает ученый в толкование «соссюровского пе-
релома»?

7.  Какие факторы, кроме языка, оказывают влияние на форми-
рование дискурса?

В.И. ТЮПА. Анализ художественного текста1

Дискурсный анализ представляет собой рассмотрение тек-
стов с позиций риторики, или, точнее, неориторики, учения о 
коммуникативных событиях и процессах, возрожденного на 
руинах классической риторики в 50-е годы ХХ века.

1 тюпа В.И. анализ художественного текста. (гл. 9. Дискурсный 
анализ. «Скучная история» а.П. чехова). — М.: Academia, 2006. — 
С. 273—275, 289—295, 297—299.
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<...> В случае художественного произведения это означа-
ет, что оно рассматривается в качестве единого высказывания, 
или дискурса, — коммуникативного события между креатив-
ным (производящим) и рецептивным (воспринимающим) со-
знаниями (273).

<...> В самом общем виде понятие коммуникативной стра-
тегии предполагает некий алгоритм коммуникативного поведе-
ния говорящего / пишущего по отношению к объекту речи, к 
ее адресату и к своему авторству — к инстанциям высказыва-
ния, определенным еще аристотелем. Отец классической ри-
торики выделил в составе коммуникативного события «самого 
оратора», «предмет, о котором он говорит, и «лицо, к которо-
му он обращается» (274).

<...> В качестве объекта дискурсного анализа текст пред-
стает как конструктивная взаимообусловленность трех явлен-
ных в нем компетенций: референтной, креативной, рецептив-
ной, различающихся отношениями данного дискурса соответ-
ственно к действительности, языку и сознанию (275).

анализ «Скучной истории» с точки зрения риторики может 
быть обоснован уже тем, что в данном произведении чеховский 
герой формулирует исходные позиции своего лекторского ма-
стерства в полном соответствии с «риторическим треугольни-
ком» аристотеля: Чтобы читать хорошо <...> нужно обла-
дать самым ясным представлением о своих силах, о тех, кому 
читаешь, и о том, что составляет предмет твоей речи. [Вез-
де курсив авторский. — Н.Х.] Однако более существенной 
предпосылкой для обращения к «запискам старого человека» 
является то обстоятельство, что они представляют собой своего 
рода «маленькую энциклопедию» риторических модальностей 
и соответственно базовых коммуникативных стратегий.

Хранитель университетских преданий швейцар Николай 
охарактеризован как субъект типично мифологического дискур-
са с прецедентной картиной мира. <...> автор «записок» ком-
ментирует эти гиперболизированные легенды университетского 
фольклора так: ...процедите их, и у вас на фильтре останет-
ся то (289), что нужно: наши хорошие традиции и имена ис-
тинных героев, признанных всеми.
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Однако в той же самой стратегии хорового единогласия с 
риторической модальностью знания выдержаны и ежедневные 
утренние монологи жены Николая Степановича, которая ак-
куратно каждое утро рассказывает и о нашем офицере, и о 
том, что хлеб, слава богу, стал дешевле... — и все это та-
ким тоном, как будто сообщает мне новость.

Модальностью убеждения с ее императивной картиной 
мира в «Скучной истории» наделяется коммуникативное по-
ведение прозектора Петра Игнатьевича:

Он уверен в самом себе, в своих препаратах, знает цель 
жизни и совершенно незнаком с сомнениями и разочарования-
ми. <...> разубедить его в чем-нибудь трудно, спорить с ним 
невозможно.

Перед нами носитель авторитарной коммуникативной стра-
тегии монологического согласия <...>

В модальности мнения общается филолог Михаил Федоро-
вич, у которого постоянно шутливый тон <...> Вот образцы 
его релятивистских суждений: Наука, слава богу, отжила свой 
век. <...> Человечество начинает уже чувствовать потреб-
ность заменить ее чем-нибудь другим; Измельчала нынче наша 
публика...; Уморительные попадаются субъекты... и т.д.

цитируя лермонтова, Михаил Федорович (по воле авто-
ра) ясно указывает на романтическое происхождение своего 
скептицизма.

В той же коммуникативной стратегии всеобъемлющего 
скепсиса высказывается, как правило, и Катя: Бросьте все и 
уезжайте. <...> И университет тоже. Что он вам? Все рав-
но никакого толку. <...> Вы лишний. Катя проецирует на 
Николая Степановича свою собственную жизненную неудачу 
(любовная драма, разочарование в театре, (290) отсутствие 
значительного актерского дарования). такую коммуникатив-
ную стратегию можно назвать автореферентной, поскольку 
она состоит в отнесении высказывания не к общезначимому 
миру всеобщего бытия, а к индивидуально значимой, субъек-
тивной картине мира. автореферентное общение в стратегии 
разногласия, которое Катя удачно характеризует словами мы 
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с вами поем из разных опер, чрезвычайно распространено в 
чеховских произведениях.

Проект дискурса в модальности понимания развернут Ни-
колаем Степановичем в его характеристике собственных лек-
ций, требующих троякой компетентности: и ученого, и педаго-
га, и оратора, т.е. референтной, рецептивной и креативной. 
В отличие от первых двух стратегий (хорового или авторитар-
ного, но в обоих случаях — «готового», неоригинального сло-
ва) речь центрального героя не запрограммирована: Я знаю, 
о чем буду читать, но не знаю, как буду читать, с чего нач-
ну и чем кончу. В голове нет ни одной готовой фразы. Веро-
ятностная картина мира, с какой имеет дело чеховский лектор, 
представляет собой бесконечное разнообразие форм, явлений 
и законов и множество ими обусловленных своих и чужих 
мыслей. Но это многообразие отнюдь не релятивно, а комму-
никативное поведение лектора далеко не окказионально:

Каждую минуту я должен иметь ловкость выхватывать из 
этого громадного материала самое важное и нужное <...> что-
бы мысли передавались не по мере их накопления, а в известном 
порядке, необходимом для правильной компоновки картины.

Однако тот же автор «записок» в других ситуациях при-
бегает к иным коммуникативным стратегиям. так, с неради-
вым студентом-сангвиником Николай Степанович общается в 
модальности убеждения: <...>

Самое лучшее, что вы можете теперь сделать, это — со-
всем оставить медицинский факультет. <...> У вас нет ни 
желания, ни призвания быть врачом. <...>

В разговоре с докторантом герой переходит к авторефе-
рентной стратегии общения в модальности мнения. Ничего не 
зная о собеседнике, он растворяет его фигуру в толпе много-
численных обезличенных соискателей и квазиромантически 
самовыражается, возвышаясь в своей субъективной свободе 
над этой несвободной толпой:

Что вы все ко мне ходите, не понимаю? Лавочка у меня, 
что ли? Я не торгую темами! (291)

Далее рассмотрим коммуникативное поведение чеховских 
персонажей с точки зрения их креативных компетенций.
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Индексальная дискурсивность представляет собой обраще-
ние к языку в его указательной знаковости. <...> так, швейцар 
Николай, встречая профессора, произносит в зависимости от 
погоды: Мороз, ваше превосходительство! или Дождик, ваше 
превосходительство! <...> Инициатор высказывания здесь — 
всего лишь исполнитель хорового (ничейного) слова.

Дискурсивность эмблематическая состоит в обращении к 
языку в его формально-символической (конвенциональной) 
знаковости. <...> Концепты призвания быть врачом, нелюби-
мого дела, воспитания характера в приложении к неведомой 
профессору живой личности студента — это, по сути своей, 
эмблемы: словесные знаки с готовым смыслом. <...> (292).

Окказиональная картина мира <...> требует для себя авто-
ра, выступающего субъектом частной инициативы в области 
речевой практики означивания <...> Возникающая таким об-
разом иконическая дискурсивность являет собой автокоммуни-
кативное по своей природе слово, реализующее имагинатив-
ный («вообразительный») ресурс речи — проектирование не-
готовых значений. Провокативная знаковость такого рода 
мотивирована риторической модальностью мнения и предпо-
лагает инициативно-дивергентную (отклоняющуюся от нор-
мы) форму авторства самовыражающегося субъекта.

<...> аллюзивная дискурсивность являет собой обращение 
к языку в его содержательно-символической (инспиративной) 
знаковости. Несобственно-прямое («двуголосое») слово аллю-
зивной дискурсии реализует интеллигибельный (мыслепорож-
дающий) ресурс речи. В отличие от провоцирования окказио-
нальных значений здесь мы имеем проектирование вероятных 
смыслов. такое коммуникативное поведение мотивировано мо-
дальностью понимания; оно реализуется в инициативно-
конвергентной форме авторства.

В тексте самих записок доминирует аллюзивная дискур-
сивность интеллигибельного слова. так, аракчеевские мысли, 
многоголовая гидра или воробьиная ночь — и не эмблемы, и 
не иконические (имагинативные) знаки: это символы с веро-
ятностным смыслом. <...> Неоднократное именование себя 
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героем, отличным от обыкновенных людей, в этой аллюзивной 
связи амбивалентно: с одной стороны, его судьба приговорила 
к смертной казни; с другой — мифический (293) геракл был 
причислен к богам и обрел бессмертие. Не потому ли душа 
Николая Степановича не желает знать видений могильного 
сна, а кладбище не производит на него ровно никакого впе-
чатления, хотя ему и суждено вскоре лежать на нем?

текстопроизводство в формах аллюзивной дискурсивности 
предполагает самоактуализацию субъекта речевого поведения, 
которая откровенно заявлена в «записках»:

Читаю (лекции. — В.Т.) я по-прежнему не худо. <...> 
Пишу же я дурно. <...> Часто пишу я не то, что хочу; ког-
да пишу конец, не помню начала. <...> И замечательно, чем 
проще письмо, тем мучительнее мое напряжение. За научной 
статьей я чувствую себя гораздо свободнее и умнее, чем за 
поздравительным письмом или докладной запиской.

Подобная авторская рефлексия собственного слова (пись-
менного и устного) делает читателя до известной степени при-
частным акту текстопорождения, а риторическая фигура автор-
ства предстает при этом как фигура самоактуализации (294).

<...> теперь остается выявить риторическую природу тек-
ста в целом. Хотя по своему «речевому жанру» записки прин-
ципиально отличаются от лекции, базовая коммуникативная 
стратегия анализируемых «записок» однородна с предлагае-
мым в них образом лекторского мастерства.

Прежде всего отметим модальность понимания, домини-
рующую в данном тексте как едином высказывании. В некото-
рых местах она прямо эксплицирована: Стремясь понять 
кого-нибудь <...> я принимал во внимание не поступки, в 
которых все условно, а желания. <...> Теперь я экзаменую 
себя. <...> В моих желаниях нет чего-то главного, чего-то 
очень важного. Понимание интенционально, это такое содер-
жание сознания, которое зависимо от состояния самого созна-
ния. Утрату прежнего мировоззрения, смысла и радости сво-
ей жизни Николай Степанович не провозглашает релятивист-
ским итогом и не делает своей новой позицией в мире. Он 
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возлагает на себя самого ответственность за утраченность того, 
что выше и сильнее всех внешних влияний, за постигшее его 
равнодушие — паралич души, преждевременную смерть.

Вероятностная картина мира в «Скучной истории» прояв-
ляется не сразу. Первые четыре главы рисуют безысходно 
прецедентную картину жизни. В пятой главе случается бес-
прецедентное событие воробьиной ночи, однако эта окказио-
нальность не приобретает завершающего значения. Итоговым 
равновесием бесконечно повторяющегося и необъяснимо уни-
кального оказываются маловероятные события заключитель-
ной главы: поездка в Харьков, тайное венчание дочери лизы, 
последнее свидание с Катей.

герой — центральный компонент картины мира — может 
быть субъектом функционального действия (актантом), или 
субъектом нормативного выбора, или субъектом инициативного 
самообнаружения, или субъектом самоактуализации самобыт-
ного смысла развертывающейся жизни. Именно таков Николай 
Степанович, пребывающий в вероятностном и многосмыслен-
ном мире всеобщей межличностной соотносительности. Весь 
дискурс его записок организован фундаментальным напряже-
нием между «я» и «мое имя», т.е. вероятностной взаимодопол-
нительностью внешнего и внутреннего аспектов жизни (295).

<...> Не лишая читателя самостоятельности, чеховская 
поэтика формирует для него некоторый спектр инспиратив-
ных прочтений. В частности, членение на главы в произведе-
ниях чехова служит тонким орудием, своего рода «скальпе-
лем» креативной воли, апеллирующей к воле рецептивной, 
поскольку сильная пауза конца главы создает семантически 
акцентированное место в тексте.

В «Скучной истории» авторское упорядочение монолога 
начинается только со второй главы, после слов: Не легко пере-
живать такие минуты. Обозначение начала первой главы в 
этом тексте отсутствует, что естественно для непубличных «за-
писок». Вторая глава завершается словами: Куда идти? От-
вет на этот вопрос у меня давно уже сидит в мозгу: к Кате. 
Концовка третьей звучит так: А потом — бессонница... Здесь 
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круг суточного времени безысходно замыкается. Но одновре-
менно это и середина рассказа, за которой следует сюжетный 
перелом. В конце четвертой главы Николай Степанович за-
держивается у Кати и даже присоединяет свой старческий 
смех к обычному у нее за столом балагурному злословию. 
Пятая завершается словами: И она уходит так быстро, что 
я не успеваю даже сказать ей прощай. Наконец, концовка 
шестой главы и текста в целом: Прощай, мое сокровище!

Благодаря этим авторским композиционным акцентам нам 
открывается истинный (внутренний) адресат записок. это 
Катя, с которой Николай Степанович расстался столь неудач-
но, не найдя для нее ни одного ободряющего слова. Интенция 
записок амбивалентна: они предстают самооправданием в та-
кой же степени, как и покаянием.

Но внутренне откликнуться на исповедальность развернуто-
го перед ним дискурса призван читатель. Именно ему адресова-
на общеизвестная открытость чеховских финалов (297). <...>

Открытые финалы у чехова отнюдь не релятивно-окказио-
нальны; они — вероятностны. <...>

Упрощенно говоря, оптимистически настроенный читатель 
получает возможность наделять чеховский текст позитивным за-
вершающим смыслом, а настроенный пессимистически — нега-
тивным. этим создается характерный эффект чеховского пись-
ма, будто автор «с каждым читателем ведет задушевный разго-
вор наедине». Отсюда столь значительные порой расхождения 
в истолковании эмоционально-волевой тональности одного и 
того же текста чеховедами самой высокой квалификации.

Как и всякое порождение креативной интенции, художе-
ственный текст обладает виртуальным смыслом. <...>

речь идет, разумеется, не о любых возможных перспективах 
«засюжетных» изменений сложившейся к финалу ситуации, но 
только о сценариях жизненного поведения, присущих (298) 
«чеховскому человеку». <...> Инстанция читателя включается 
в коммуникативное событие произведения как невербальная ин-
спиративная составляющая его текста.

чехов искусно формирует все необходимые предпосылки 
для классической эстетической завершенности целого. Но за-



350

ключительный акт смыслового завершения (ответ на «пра-
вильно поставленный вопрос») автор оставляет читателю, 
апеллируя к его коммуникативной, эстетической и моральной 
ответственности. В самых общих чертах это напоминает май-
евтику Сократа <...> Поистине не только читатель читает рас-
сказ чехова, но и сам рассказ «читает» своего читателя: текст 
функционирует как тест (299).

Вопросы и задания

1.  что, по мнению В.И. тюпы, должно пониматься под дис-
курсным анализом художественного произведения?

2.  чем, по мнению ученого, обоснован анализ «Скучной исто-
рии» с точки зрения риторики?

3.  Охарактеризуйте рассказ как «маленькую энциклопедию» ри-
торических модальностей и коммуникативных стратегий.

4.  Какая речевая модальность доминирует в данном тексте как 
едином высказывании?

5.  Кому, по тюпе, адресована общеизвестная открытость чехов-
ских финалов?

6.  что позволило ученому сделать вывод о том, что чеховский 
текст функционирует как тест?

Анализ с позиций деконструкции

Ж. ДЕРРИДА. Письмо к японскому другу1

Дорогой профессор Идзуцу!
<...> Позвольте же мне процитировать несколько статей из 

[словарей. — Н.Х.]. Деконструировать: 1. разбирать целое на 

1 Деррида ж. Письмо к японскому другу // Вопросы философии. — 
1992. — ¹ 4. — С. 54—57.
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части. Деконструировать машину, чтобы транспортировать ее 
в другое место. 2. термин грамматики (...) Деконструировать 
стихи: уподоблять их путем упразднения размера прозе. В аб-
солютном значении: «В методе априорных предложений начи-
нают с перевода, и одно из его преимуществ состоит в том, что 
никогда нет нужды деконструировать». лемар, там же. 3. Де-
конструироваться (...) терять свою конструкцию. «Современ-
ные знания свидетельствуют о том, что в стране неподвижного 
Востока язык, достигший своего совершенства, сам собой де-
конструируется или видоизменяется в силу одного лишь за-
кона изменения, по природе свойственного человеческому 
духу», Виймен, «Предисловие к Словарю академии» (54).

<...> еще два слова на предмет «контекста». В ту пору 
господствовал «структурализм». «Деконструкция» как будто 
двигалась в том же направлении, поскольку слово это означа-
ло известное внимание к структурам (которые сами не явля-
ются ни просто идеями, ни формами, ни синтезами, ни систе-
мами). Деконструировать — это был также и структуралист-
ский жест, во всяком случае — некий жест, предполагавший 
известную необходимость cтpуктуpaлиcтcкой проблематики. 
Но то был также и жест антиструктуралистский — и судьба 
его частично основывается на этой двусмысленности. речь 
шла о том, чтобы разобрать, разложить на части, расслоить 
структуры (всякого рода структуры: лингвистические, «лого-
центрические», «фоноцентрические» <...> социоинституцио-
нальные, политические, культурные и, сверх того — и в пер-
вую очередь, — философские). Вот почему, — в первую оче-
редь в Соединенных штатах — тему деконструкции связали 
с «постструктурализмом» <...> Но разобрать, разложить, рас-
слоить структуры <...> — это не была какая-то негативная 
операция. Скорее, чем разрушить, надлежало так же и понять, 
как некий «ансамбль» был сконстpуиpoвaн, peкoнcтpуиpoвaть 
eго для этого. Однако сгладить негативную видимость было и 
все еще остается тем более сложным делом, что она дает вы-
читать себя в самой грамматике этого слова (де-), хотя здесь 
могла бы подразумеваться скорее какая-то генеалогическая де-
ривация, чем разрушение. <...>
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В любом случае, несмотря на видимость, деконструкция не 
есть ни анализ, ни критика, и перевод должен это учитывать. 
это не анализ в особенности потому, что демонтаж какой-то 
структуры не является регрессией к простому элементу, не-
коему нepaзлoжимому истоку. эти ценности, равно как и ана-
лиз, сами суть некие философемы, подлежащие деконструк-
ции. это также и не критика, в общепринятом или же кантов-
ском смысле. Инстанция Krinein или Krisis’a (решения, выбора, 
суждения, распознавания) сама есть, как, впрочем, и весь ап-
парат трансцендентальной критики, одна из существенных 
«тем» или «объектов» деконструкции.

то же самое я сказал бы и о методе. Деконструкция не яв-
ляется каким-то методом и не может быть тpaнcфopмиpoвaнa в 
мeтoд. Оcoбеннo тoгдa, когда в этом слове подчеркивается про-
цедурное или техническое значение. Пpaвдa, в некоторых кру-
гах <...> техническая и методологическая «метафора» <...> 
смогла соблазнить или сбить с толку кое-кого. Отсюда — та 
самая дискуссия, которая развилась в этих самых кругах: мо-
жет ли деконструкция стать некоей методологией чтения и ин-
терпретации? (55) <...>

Но недостаточно сказать, что деконструкция не сумела бы 
свестись к какой-тo методологической инструментальности, 
набору транспонируемых правил и процедур. Недостаточно 
сказать, что каждое «событие» деконструкции остается еди-
ничным или, во всяком случае, как можно более близким к 
чему-то вроде идиомы или сигнатуры. Надлежало бы также 
уточнить, что деконструкция не есть даже некий акт или опе-
рация. И не только потому, что в ней налицо нечто от «пассив-
ности» или «терпения» <...> Не только потому, что она не 
принадлежит к какому-то субъекту, индивидуальному или 
коллективному, который владел бы инициативой и применял 
бы ее к тому или иному объекту, теме, тексту и т.д. Декон-
струкция имеет место, это некое событие, которое не дожида-
ется размышления, сознания или организации субъекта — ни 
даже современности. Это деконструируется. И это (ся) 
здесь — вовсе не нечто безличное, которое можно было бы 



353

противопоставить какой-то эгологической субъективности. 
Это в деконструкции (литтре говорил: «деконструировать-
ся... терять свою конструкцию»). И вся загадка заключается 
в этом «-ся» в «деконструироваться», которое не есть возврат-
ность какого-то я или сознания. <...>

если деконструкция имеет место повсюду, где имеет место 
это, где налицо нечто (и это, таким образом, не ограничива-
ется смыслом или текстом — в расхожем и книжном смысле 
этого последнего слова), остается помыслить, что же происхо-
дит сегодня, в нашем мире и нашей «современности», в тот 
момент, когда деконструкция становится неким мотивом, со 
своим словом, своими излюбленными темами, своей мобильной 
стратегией и т.д. я не могу сформулировать какой-то простой 
ответ на этот вопрос. Все мои усилия — это усилия, направлен-
ные на то, чтобы разобраться с этим необъятным вопросом. 
Они суть его скромные симптомы, так же как и попытки интер-
претации. я не смею даже сказать, следуя одной хайдеггеров-
ской схеме, что мы находимся в «эпохе» бытия-в-деконструкции, 
какого-то бытия-в-деконструкции, которое якобы одновременно 
проявляется и скрывается в других эпохах. эта идея «эпохи» 
и в особенности идея сбора судьбы бытия, единства его назна-
чения или отправления (Schicken, Geschik) никогда не может 
дать место для какой-то уверенности.

если быть крайне схематичным, я бы сказал, что труд-
ность определить и, стало быть, также и перевести слово «де-
конструкция» основывается на том, что все предикаты, все 
определяющие понятия <...> также деконструированы или де-
конструируемы — прямо или косвенно и т.д. И это применимо 
для слова, самого единства слова «деконструкция», как и вся-
кого слова вообще <...> Итак, лишь дискурс или, точнее, 
письмо может восполнить эту неспособность слова удовлетво-
рить «мысли» <...> Вы знаете, что одной из главных целей 
того, что зовется в текстах «деконструкцией», как раз и явля-
ется делимитация онтологики, и в первую очередь — этого 
третьего лица настоящего времени изъявительного наклоне-
ния: S est P.
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Слово «деконструкция», как и всякое другое, черпает свою 
значимость (56) лишь в своей записи в цепочку его возмож-
ных субститутов — того, что так спокойно называют «контек-
стом». Для меня, для того, что я пытался и все еще пытаюсь 
писать, оно представляло интерес лишь в известном контексте, 
в котором оно замещает и позволяет себя определять стольким 
другим словам, например «письмо», «след», «differance», 
«supplement», «гимен», «фармакон», «грань», «почин», «па-
рергон» и т.д. По определению, этот лист не может быть за-
крытым, и я привел лишь слова — что недостаточно и только 
экономично. На деле, следовало бы привести какие-то пред-
ложения и цепочки предложений, в свою очередь определяю-
щие в известных моих текстах эти слова.

чем деконструкция не является? — да всем!
что такое деконструкция? — да ничто!
я не думаю, по всем этим причинам, что это — какое-то 

удачное слово.... Оно, в первую очередь, не красиво. Оно, 
конечно, оказало некоторые услуги в некоей строго опреде-
ленной ситуации. чтобы узнать, что заставило включить дан-
ное слово в цепочку возможных субститутов, несмотря на его 
существенное несовершенство, следовало бы проанализиро-
вать и деконструировать такую «строго определенную ситуа-
цию». это трудно, и не здесь я это сделаю (57).

Вопросы и задания

1.  чем вызвано обращение ж. Дерриды к понятию «деконструк-
ция»?

2.  Как, по мнению ученого, деконструкция связана со структу-
рализмом? И что в ней «антиструктуралистично»?

3.  Почему деконструкция, по убеждению ж. Дерриды, не мо-
жет являться ни анализом, ни критикой, ни методом?

4.  Как вы понимаете определение деконструкции, данное уче-
ным: «Деконструкция — некое событие, которое не дожида-
ется размышления <...> это деконструируется, где «ся» не 
есть возвратность какого-то «я» или сознания»?
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5.  Прав ли Деррида, видя в деконструкции идею эпохи?

6.  что восполняет «неспособность слова удовлетворить мысль»?

П. ДЕ МАН. Аллегории чтения: фигуральный язык 
Руссо, Ницше, Рильке и Пруста1

Предисловие

<...> Большая часть книги, которую Вы держите в руках, 
была написана до того, как «деконструкция» стала яблоком 
раздора, и термин этот используется здесь в техническом, а не 
в полемическом смысле — что никоим образом не подразуме-
вает его нейтральность или идеологическую невинность. Но я 
не вижу причин избавляться от него. Никакое другое слово не 
способно столь экономно представить невозможность позитив-
но или негативно оценить подразумеваемую им неизбежную 
оценку. Описывая тот же самый процесс чисто негативно, рас-
сматривая вместе с Ницше деструкцию (Zertrummerung) кон-
цептуальных конструкций или вместе с Паскалем — разруше-
ние (demolition) убеждения, которое само по себе уже было 
деструкцией, всегда что-то теряешь. Вполне осознанно я впер-
вые воспринял термин «деконструкция», читая работы жака 
Дерриды, а значит, этот термин ассоциируется с силой, по-
рожденной изобретательной строгостью, на которую я нимало 
не притязаю, но которую я и не намерен отрицать (7). <...>

Часть 1. Риторика

1. Семиология и риторика

<...> Одна из самых потрясающих характеристик той ли-
тературной семиологии, которая практикуется сегодня во Фран-

1 Манн де П. аллегории чтения: Фигуральный язык руссо, Ницше, 
рильке и Пруста. — екатеринбург: Изд-во Урал. ун-та, 1999. — С. 7, 
13—15, 22—29.
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ции, да и в любой другой стране, — это использование грам-
матических (в первую очередь синтаксических) структур од-
новременно с риторическими, причем не найти и намека на то, 
что как-либо осознается возможность несоответствия между 
ними. анализируя литературные произведения, Барт, женетт, 
тодоров, греймас и их ученики упрощают теории якобсона и 
отступают от них, допуская, что грамматика и риторика функ-
ционируют в совершенном согласии, и переходя от граммати-
ческих структур к риторическим без затруднений или помех. 
В самом деле, поскольку исследование грамматических струк-
тур усовершенствовано современными теориями генеративной, 
трансформативной и дистрибьютивной грамматики, исследо-
вание тропов и фигур (а именно так, а не в производном смыс-
ле истолкования, красноречия или убеждения, используется в 
моей книге термин «риторика») становится простым расшире-
нием грамматических моделей, особым подмножеством множе-
ства синтаксических отношений. <...> Должна быть другая, 
дополнительная по отношению к первой, перспектива, в кото-
рой метафора, например, определялась бы не как подстановка, 
но как особого рода комбинация. Вдохновленный лингвисти-
кой или, уже, синтаксическими исследованиями поиск приот-
крыл эту возможность, но ее еще предстоит изучить. тодоров, 
назвавший одну из своих книг «грамматика Декамерона», спра-
ведливо оценивает свою работу и работу своих единомышлен-
ников как первые исследования в (13) области систематической 
грамматики литературных модусов, жанров, а также и литера-
турных фигур. Можно показать, что самая проницательная, 
быть может, работа этой школы — проведенное женеттом ис-
следование модусов фигурального языка — представляет собой 
приспособление риторических трансформаций или комбинаций 
к синтаксическим, грамматическим образцам. <...>

Здесь вполне уместен будет вопрос о законности такого све-
дения фигуры к грамматике. Невозможно отрицать присут-
ствие грамматических структур в литературном тексте, на 
уровне предложения или за его пределами, и непозволительно 
отказываться от их описания и классификации. Но не решен 
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вопрос о том, возможно ли включить риторические фигуры в 
подобную таксономию и каким образом. При всем разнообра-
зии форм его постановки... этот вопрос находится в самом 
центре споров, протекающих в современной поэтике. <...>

Впрочем, теорию этого вопроса невозможно разъяснить 
быстро. Задача различения эпистемологии грамматики и эпи-
стемологии риторики внушает ужас. Нам хотелось бы вполне 
наивно полагать, что грамматические системы стремятся ко 
всеобщности и что они просто генеративны, т.е. способны про-
изводить бесконечное множество версий одной-единственной 
модели (способной управлять как трансформациями, так и 
деривациями), не прибегая ко второй модели, которая опро-
кинула бы первую. Поэтому мы считаем отношение между 
грамматикой и логикой, переход от грамматики (14) к пропо-
зициям, относительно непроблематичным <...> «Но в то вре-
мя как грамматические правила описывают отношения между 
звуком, синтаксисом и значением, правила иллокутивных ак-
тов описывают отношения между людьми» (р. Оман). а по-
скольку в таком случае риторика рассматривается исключи-
тельно как искусство убеждения, как подлинное воздействие 
на других (а не как внутриязыковая фигура или троп), нераз-
рывное единство иллокутивной области грамматики и перло-
кутивной области риторики уже самоочевидно. что и стано-
вится основанием новой риторики, которая, прямо как в тео-
риях тодорова и женетта, будет и новой грамматикой (15).

<...> Свой первый пример я заимствую из сублитературы 
средств массовой информации: жена спрашивает арчи Банке-
ра (персонажа популярного в 70-е годы телесериала «Все в 
семье». — Прим. переводчика), сверху или снизу зашнуро-
вать ему туфли для игры в кегли, и он отвечает вопросом: 
«Какая разница?» («What’s the difference?»). жена, возвы-
шенно простодушная читательница, в ответ терпеливо объяс-
няет различие между шнуровкой сверху и шнуровкой снизу, 
какова бы она ни была, но вызывает лишь гнев. «Какая раз-
ница?» — это не вопрос о том, в чем различие, но, напротив, 
утверждение «Мне наплевать на это различие». Один и тот же 
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грамматический образец содержит два взаимоисключающих 
значения: буквальное значение — это вопрос о понятии (раз-
личия), существование которого отрицается фигуральным 
значением. Коль скоро мы говорим о туфлях для игры в кег-
ли, следствия довольно-таки тривиальны: арчи Банкер, с его 
безграничным доверием к авторитету истоков <...>, без раз-
решения вторгается в мир, где буквальные и фигуральные 
значения стоят друг у друга на пути. Но представим себе, что 
речь идет не о Банкере, а о разоблачителе (de-bunker), о разо-
блачителе архе (или истока), архиразоблачителе, таком, на-
пример, как Ницше или жак Деррида, задающем вопрос «что 
такое различие?», и мы, исходя из грамматического строения 
фразы, даже не сможем сказать, в самом ли деле он хочет 
узнать, что такое различие, или просто советует нам не пы-
таться искать его. решая вопрос о различии между граммати-
кой и риторикой, мы сталкиваемся с дилеммой: грамматика 
позволяет нам задать вопрос, но предложение, посредством 
которого мы формулируем его, может отрицать саму возмож-
ность спрашивать. Ибо, спрашиваю я, как использовать во-
прос, если мы не в состоянии авторитетно решить, задает пред-
ложение вопрос или нет?

Вот в чем суть дела. Совершенно ясный синтаксический 
образец (вопрос) порождает предложение, имеющее по мень-
шей мере два значения, из которых одно утверждает, а другое 
отрицает свой собственный иллокутивный модус. Дело (17) 
не просто в том, что есть два значения, одно буквальное, дру-
гое — фигуральное, а мы должны решить, какое из них пра-
вильно в определенной ситуации. Путаница может быть прео-
долена только привнесением внетекстового смысла, как и по-
ступает арчи Банкер, вразумляя свою жену; но сама его ярость 
выражает не только нетерпение, она обнажает отчаяние, вы-
званное встречей со структурой лингвистического значения, 
которую он не может контролировать и которая открывает 
обескураживающую бесконечную перспективу подобных же, 
чреватых катастрофой, недоразумений в будущем. <...> На-
зывая эту семиологическую загадку «риторической», я следую 
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обыденному словоупотреблению. грамматическая модель во-
проса становится риторической не тогда, когда у нас есть, с 
одной стороны, буквальное значение, а с другой — фигураль-
ное, но когда невозможно решить грамматическими или иными 
лингвистическими средствами, которое из двух значений (а они 
могут быть вообще несовместимыми) важнее другого. риторика 
радикально приостанавливает действие логики и открывает го-
ловокружительные возможности референциального заблужде-
ния. И хотя это уже не так близко обыденному словоупотребле-
нию, я без колебаний уравнял бы риторический, фигуральный 
потенциал языка с самой литературой (18). <...>

В самом ли деле метафора чтения объединяет внешнее зна-
чение с внутренним пониманием, действие с размышлением в 
одну-единственную целостность? такое утверждение высказы-
вается с незаурядной силой убеждения в романе Пруста, там, 
где переживание чтения описывается как подобное единство. В 
этом месте, ближе к началу части, озаглавленной «Комбре», 
речь идет о юном Марселе, прячущемся в замкнутом простран-
стве своей комнаты, для того чтобы почитать. Пример отлича-
ется от приведенных выше тем, что теперь мы имеем дело не с 
грамматической структурой, функционирующей также и рито-
рически, а с репрезентацией, драматизацией, в контексте опы-
та субъекта, риторической структуры — подобно тому, как во 
многих других местах Пруст драматизирует тропы посредством 
пейзажей или описаний объектов. Драматизированная здесь 
фигура — метафора, сходство внутреннего и внешнего, пред-
ставленное актом чтения. Сцена чтения — это кульминация 
серии действий, протекающих в замкнутых пространствах и 
подводящих к «прохладному сумраку» комнаты Марселя.

...Я ложился на кровать с книжкой у себя в комнате, 
бережно охранявшей свою прозрачную, трепетную свежесть 
от полуденного солнца, блик которого все же ухитрялся про-
сунуть сквозь неплотно прикрытые ставни свои золотистые 
крылышки и замирал между ставней и стеклом, в уголку, 
будто неподвижный мотылек. При таком освещении читать 
было трудно — ощущение яркого света создавал стук Камю, 
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заколачивавшего... пыльные ящики... стук, раздававшийся в 
звонком воздухе, какой бывает в жаркие дни, и словно рас-
сыпавший далеко кругом алые звезды; поддерживалось это 
ощущение мухами, дававшими мне летний камерный концерт 
легкой музыки: эта музыка не рисует в вашем воображении 
лета, как музыка человеческая, которую вы услышали слу-
чайно в хорошую погоду и которая потом напоминает вам о 
лете; у мушиной музыки связь с летом более тесная: рож-
денная от ясных дней, возрождающаяся всегда одновременно 
с ними, содержащая в себе частицу их сущности, она не 
только возобновляет их образ в вашей памяти — она руча-
ется за то, что они возвратятся, за то, что они действи-
тельно существуют, вот тут, вокруг нас, в непосредствен-
ной близости.

Прохладный сумрак моей комнаты был для залитой солн-
цем улицы тем же, чем тень является по отношению к лучу 
света: он был таким же ясным и вызывал в моем воображе-
нии (22) цельную картину лета, меж тем как если бы я по-
шел гулять, я мог бы любоваться лишь ее частностями. Та-
ким образом, этот сумрак способствовал моему покою, ощу-
щавшему (из-за приключений, о которых рассказывалось в 
тех книгах, какими я тогда увлекался), подобно неподвиж-
ной руке, погруженной в проточную воду, толчки и бурление 
потока жизнедеятельности.

С точки зрения целей того исследования, которое мы про-
водим, самым потрясающим аспектом этого отрывка является 
сопоставление фигурального и метафигурального языка. Мы 
встречаемся в нем с убедительными метафорами, вводящими 
в игру множество совершенно неотразимых предметов: это ка-
мерная музыка, мотылек, звезды, книги, проточная вода и 
т.д., и вписаны эти объекты в ослепительные фейерверки и 
водопады фигурации. Но в то же самое время отрывок пред-
ставляет собой нормативный комментарий к описанию наи-
лучшего способа добиваться подобных эффектов; в этом смыс-
ле он метафигуральный: он фигурально пишет о фигурах. Он 
противопоставляет два способа возобновления в памяти есте-
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ственного опыта лета и недвусмысленно устанавливает превос-
ходство одного из этих способов над другим: «тесная связь», 
соединяющая с летом жужжание мух, превращает его в более 
эффективный символ, чем человеческая музыка, «случайно» 
услышанная летом. Превосходство выражается посредством 
различения, соответствующего различию метафоры и метони-
мии, поскольку необходимость и случай — законный способ 
отличить сходство от смежности. Заключение о конституирую-
щих метафору тождестве и тотальности отсутствует при чисто 
относительном метонимическом контакте: когда вместо «лев» 
мы говорим «ахиллес», в этом есть крупица истины, отсут-
ствующая, когда вместо «автомобиль» мы говорим «Форд». 
Весь отрывок написан об эстетическом превосходстве метафо-
ры над метонимией, но это эстетическое высказывание форму-
лируется при посредстве категорий, которые оказываются он-
тологическим основанием метафизической системы, позволяю-
щей конституировать эстетическое как категорию. Метафора 
лета (в данном случае синестезия, пробужденная «камерной 
музыкой» мух) гарантирует присутствие, которое, отнюдь не 
будучи случайным, должно (23) быть, по общему мнению, 
существенным, постоянно повторяющимся и не связанным не-
обходимостью прибегать к лингвистическим репрезентациям 
или фигурациям. Наконец, во второй части отрывка, метафо-
ра присутствия появляется не только как основание познания, 
но и как осуществление (performance) действия, тем самым 
обещая разрешение самых болезненных противоречий. С этого 
момента значение силы метафоры таково, что сомнение в ней 
может показаться святотатством.

И все же не нужно быть особенно проницательным, чтобы 
убедиться, что текст не следует тому, что сам проповедует. ри-
торическое прочтение отрывка обнаруживает отсутствие согла-
сования между фигуральной практикой и метафигуральной 
теорией и зависимость убедительной силы утверждения о пре-
восходстве метафоры над метонимией от использования мето-
нимических структур. я выполнил такого рода анализ, несколь-
ко расширив контекст (третья глава, см. ниже) <...> (24).
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Наши первые примеры, рассматривающие риторические 
вопросы, были риторизацией грамматики, в которой фигуры 
созданы по синтаксическим образцам, тогда как пример Пру-
ста лучше всего описать как грамматизацию риторики. Пере-
ход от основанной на подстановке парадигматической струк-
туры, вроде метафоры, к основанной на случайной ассоциации 
синтагматической структуре, вроде метонимии, вызван меха-
ническим, повторяющимся аспектом грамматических форм, 
хотя можно показать, что он используется в отрывке, который 
на первый взгляд кажется прославлением самовольной и неза-
висимой изобретательности субъекта. Предполагается, что фи-
гуры — это изобретения, продукты деятельности подчеркнуто 
индивидуального таланта, тогда как никто ведь не гордится 
использованием программируемых образцов грамматики. И 
все же наше прочтение отрывка из Пруста показывает, что 
именно тогда, когда произносятся возвышеннейшие призывы 
к объединяющей силе метафоры, сами образы на деле зависят 
от вводящего в заблуждение использования полуавтоматиче-
ских грамматических образцов. Деконструкция метафоры и 
всех риторических образцов — мимесиса, парономазии, или 
олицетворения, использующих сходство как способ скрыть 
различия, возвращает нас вспять к безличному совершенству 
грамматики и семиологии, производной от грамматических об-
разцов. такое чтение подвергает сомнению целые ряды поня-
тий, на которых основываются ценностные суждения критиче-
ского дискурса наших дней: метафоры первичности, генетиче-
ской истории и, что самое примечательное, метафору 
независимой воли «я» к власти.

Итак, можно считать, что существует различие между тем, 
что я называю риторизацией грамматики (как в случае рито-
рического вопроса), и грамматизацией риторики (как в про-
чтениях того типа, набросок которого дан в связи с обращени-
ем к отрывку из Пруста). Первая завершается неопределенно-
стью, колеблющейся неуверенностью, неспособностью выбрать 
один из двух модусов прочтения, тогда как последняя (25) 
как будто приходит к истине, хотя и следуя негативным путем 
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разъяснения заблуждения, несостоятельности претензии. Про-
читав отрывок из Пруста риторически, мы уже не в силах 
поверить в высказанное в нем утверждение о подлинном мета-
физическом превосходстве метафоры над метонимией. Похо-
же, мы завершаем истолкование в столь продуктивном для 
критического дискурса состоянии уверенности в том, что все 
не так. Дальнейший текст романа Пруста, например, вполне 
подходит для расширенного применения этого образца: не 
только потому, что подобные же действия можно применить, 
еще не раз на протяжении всего романа ко всем его важней-
шим утверждениям или во всех тех местах, что отличаются 
значительными эстетическими или метафизическими притяза-
ниями (в сцене невольного воспоминания, в сцене в мастер-
ской эльстира, в сцене с септетом Вентейля, в сцене слияния 
автора и рассказчика в конце повествования), но и потому, 
что с его помощью обнаруживается широкая тематическая и 
семиотическая сеть, которая структурирует все повествование 
в целом и которая невидима читателю, захваченному наивной 
мистификацией метафоры. Да и вся литература подходит для 
этого, хотя техники и образцы, конечно же, значительно из-
меняются при применении их к различным авторам. Но нет 
абсолютно никаких причин считать методы анализа, подобные 
тем, что были здесь использованы для истолкования Пруста, 
неприменимыми — при условии внесения подобающих изме-
нений в технику — к Мильтону, или к Данте, или к гельдер-
лину. Можно сказать, что такая задача встанет перед литера-
турной критикой в ближайшем будущем.

Может показаться, будто мы называем критику декон-
струкцией литературы, сведением мистификаций риторики к 
строгим правилам грамматики. И, считая Ницше философом 
такого рода критической деконструкции, литературный кри-
тик становится союзником философа в его борьбе с поэтами. 
<...> Нетрудно убедиться, что подобное прославление критика-
философа от имени истины — это на самом деле прославление 
поэта как первоистока истины <...> (26). Мы возвращаемся к 
нашему вопросу без ответа: заканчивается ли грамматизация 
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риторики уверенностью в получении отрицательных результа-
тов или и она, как риторизация грамматики, приводит к не-
определенности, в силу неведения своей истинности или лож-
ности?

Два заключительных замечания должны представить ответ 
на этот вопрос. Во-первых, неверно, что текст Пруста можно 
просто свести к мистифицирующему утверждению (о превос-
ходстве метафоры над метонимией), деконструированному на-
шим прочтением. Прочтение «нам» не принадлежит, посколь-
ку мы используем в нем только лингвистические элементы, 
предоставленные нам самим текстом; различение автора и чи-
тателя — это одно из тех различений, ложность которых ста-
новится вполне очевидной по ходу чтения. Деконструкция — 
это не наша добавка к тексту, но как раз то, что в первую 
очередь и конституирует текст. литературный текст одновре-
менно утверждает и отрицает авторитет своего собственного 
риторического модуса, и, читая текст так, как мы его читаем, 
мы всего лишь пытаемся приобрести статус столь же строгого 
читателя, сколь строгим должен быть автор для того, в пер-
вую очередь, чтобы высказаться. Поэтическое письмо — это и 
есть самый утонченный и передовой модус деконструкции; он 
может отличаться от критического или дискурсивного письма 
экономией артикуляции, но не видом.

Но если мы признаем, что такой момент существует и что 
он конституирует весь литературный язык, мы задним числом 
вновь введем те категории, которые деконструкция устранила, 
и те, которые были просто замещены ею. Мы, например, за-
мещаем вопрос о «я» референта вопросом о «я» фигуры рас-
сказчика, который в таком случае становится signifie отрывка. 
И оказывается, снова можно задавать такие наивные вопросы, 
как вопрос о возможных мотивах того манипулирования язы-
ком, которому предается Пруст, или Марсель: стремился ли 
он к самообману или представлялся обманувшим себя и нас 
своей уверенностью в том, что вымысел и действие так легко 
соединить процессом чтения, как то утверждает отрывок? Па-
фос всего этого раздела, постоянное колебание рассказчика 



365

между чувством вины и блаженством, колебание, которое ста-
ло бы заметнее, расширь мы цитату, вынуждает к такого рода 
вопросам. Конечно, такие вопросы абсурдны (27), поскольку 
согласование факта и вымысла проявляется как простое 
утверждение, сделанное в тексте и, таким образом, продол-
жающее производство текста в тот самый момент, когда сам 
текст утверждает, что решил преодолеть ограничение тексту-
альности. Но даже если мы освободимся от всех ложных во-
просов о замысле и справедливо отведем рассказчику статус 
простого грамматического местоимения, без которого не нача-
лось бы повествование, функция этого субъекта все же не толь-
ко грамматическая, но и риторическая, поскольку он, так ска-
зать, становится голосом грамматической синтагмы. термин 
«voice» (1. голос; 2. залог. — Прим. перев.), даже когда он 
используется в грамматической терминологии, например, ког-
да мы говорим о пассивном или вопросительном залоге, — это, 
конечно, метафора, выводимая из структуры предиката по ана-
логии с замыслом субъекта. В случае деконструктивного дис-
курса, который мы называем литературным, или риториче-
ским, или поэтическим, это создает определенные сложности, 
иллюстрацией которых может послужить отрывок из романа 
Пруста. Прочтение открывает первый парадокс: отрывок пре-
возносит метафору как «правильную» литературную фигуру, 
но затем приступает к самоконституированию посредством 
эпистемологически несопоставимой с ней фигуры — метони-
мии. Критический дискурс обнаруживает обман и подтверж-
дает, что это — неизменяемый модус его истины. Однако оста-
навливаться на этом нельзя. Ибо если мы затем зададимся 
следующим очевидным и простым вопросом о том, является 
ли риторический модус рассматриваемого текста метафориче-
ским или метонимическим, окажется, что дать ответ невоз-
можно. Отдельные метафоры, такие, как эффект светотени 
или мотылек, оказываются подчиненными изложению в целом 
с его метонимическим синтаксисом; с этой точки зрения ка-
жется, что риторика заменена деконструирующей ее грамма-
тикой. Но субъектом метонимического изложения оказывается 
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голос, относящийся к изложению опять-таки метафорически. 
рассказчик, повествующий о невозможности метафоры, сам 
по себе становится или делается метафорой, метафорой грам-
матической синтагмы, а значением этой последней оказывает-
ся отрицание метафоры, высказанной, по антифразису, как ее 
первичность. а этот субъект-метафора, в свою очередь, от-
крыт (28) своеобразной деконструкции во второй степени, ри-
торической деконструкции психолингвистики, в области кото-
рой сегодня, вопреки серьезному сопротивлению, проводятся 
самые передовые исследования литературы.

Итак, мы приходим, как в случае риторической граммати-
зации семиологии, так и в случае грамматической риторизации 
иллокутивных фраз, все к тому же неизбывному состоянию 
незнания. Всякий вопрос о риторическом модусе литературно-
го текста — всегда риторический вопрос, не ведающий даже о 
том, спрашивает ли он о чем-либо на самом деле (29).

Вопросы и задания:

1.  Почему термин «деконструкция» стал, по мнению П. де Ман-
на, «яблоком раздора»?

2.  Каково отношение ученого к теории деконструкции ж. Дер-
риды?

3.  Почему ученому представляется «незаконным» сведение мо-
дусов фигурального языка к синтаксическим, грамматиче-
ским образцам?

4.  Какой путь предлагает П. де Манн, решая вопрос о различии 
между грамматикой и риторикой?

5.  На каком основании ученый уравнивает «риторический, фи-
гуральный потенциал языка» с самой литературой?

6.  Прокомментируйте анализ фрагмента из романа М. Пруста, 
выполненный П. де Маном. Какие понятия подвергаются со-
мнению с позиций деконструкции?

7.  Как вы относитесь к утверждению ученого: «Деконструкция — 
это не наша добавка к тексту, но <...> то, что в первую оче-
редь конституирует текст»?
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Мотивный анализ

И.В. СИлАНТьЕВ. Мотив как единица 
художественного повествования1

<...> Одной из характерных тенденций, развивающейся в 
отечественной филологической науке последних лет, является 
исследование мотивики в системе художественной литературы 
нового времени и в составе конкретных литературных произ-
ведений. такая постановка вопроса в общем методологическом 
плане отвечает фундаментальному направлению исторической 
поэтики, обозначенному а.Н. Веселовским в рамках задачи 
изучения «роли и границы предания в процессе личного твор-
чества». Именно мотив как носитель устойчивых значений и 
образов повествовательной традиции и одновременно как по-
вествовательный элемент, участвующий в сложении фабул 
конкретных произведений, обеспечивает связь «предания» и 
сферы «личного творчества».

Попытаемся определить понятие мотива в его отношении к 
поэтике художественного повествования — и шире — к кате-
гориям общей теории повествования (нарратологии).

Ключевыми категориями нарратологии являются собствен-
но повествование (нарратив) и событие. Мы прямо связываем 
их и трактуем повествование предельно просто: это, собствен-
но, изложение событий (150).

<...> Повествование линейно и развертывается в виде некой 
последовательности событий. Понятие повествования не марки-
ровано дополнительными признаками, в отличие от фабулы и 
сюжета, «эксцентричных по отношению друг к другу».

Фабула — это аспект повествования, взятый с точки зре-
ния причинно-следственных и пространственно-временных от-

1 Силантьев И.В. Мотив как единица художественного повествова-
ния // русская литература XIX—XX вв.: Поэтика мотива и аспекты 
литературного анализа. — Новосибирск: СО раН, 2004. — С. 150—
151, 153—159, 161—163.
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ношений изложенных событий — т.е. отношений смежности 
(такое понимание фабулы отвечает также ее классическому 
определению Б.В. томашевским).

Сюжет — это аспект повествования, взятый с точки зрения 
отношений со- и противопоставления изложенных событий, 
т.е. отношений сходства, в необходимом отвлечении от фа-
бульных связей. Фабульная синтагма событий, увиденная в 
плане их разносторонних смысловых отношений, предстает в 
виде парадигмы сюжетных ситуаций. Фабула синтагматична, 
сюжет парадигматичен.

<...> Мотив репрезентирован событиями, которые суть еди-
ницы повествования. Иначе говоря, мотив есть обобщение со-
бытий. Следовательно, мотив — это единица обобщенного уров-
ня повествования, т.е. собственно языка повествования (151).

<...> Именно отношение «предикат-актант» как базисное 
отношение в семантической структуре мотива воплощается в 
конкретном повествовании в форме события как нарративной 
реализации взаимодействия мотива и действующего лица.

Поэтому-то предикатно-актантная структура мотива и яв-
ляется тождественной не просто структуре суждения, но струк-
туре самого события — рассказанного в форме суждения. В 
центре события — персонаж (герой) рассказываемой истории; 
однако непосредственным проводником события выступает 
действие, совершенное героем или вызванное другими силами, 
но всегда такое действие, которое становится сопричастным 
существенным сторонам смыслового целого героя. В семиоти-
ческом плане это такое действие, которое приводит к измене-
нию как переходу героя «через границу семантического поля» 
в континууме художественного мира произведения.

К сказанному добавим, что событие, в отличие от мотива 
как аккумулятора действия, всегда конкретно и уникально в 
структуре повествования и в смысловом контексте всего про-
изведения. Например, с точки зрения метаязыка описания 
корректно говорить о мотиве убийства в литературной тради-
ции и некорректно говорить о событии убийства — вне кон-
кретного фабульно-сюжетного контекста. В повествовательной 
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литературе не существует события убийства вообще, а суще-
ствует, например, событие убийства старухи-процентщицы в 
сюжете «Преступления и наказания» (153).

<...> Здесь мы переходим к рассмотрению смежного во-
проса о связи мотива и персонажа (героя) через событийную 
сторону повествования. Какого рода отношение существенно 
для сферы мотивики — отношение к персонажу или к герою 
повествования — если, конечно, вслед за Б.В. томашевским 
различать эти два понятия? В случае различения под персона-
жем можно понимать фигуранта фабульного ряда повествова-
ния, т.е. того, кто действует или является участником дей-
ствия, независимо от степени его важности для смысла сюже-
та. Например, в одинаковой степени персонажами «Пиковой 
дамы» являются и германн, и совершенно «проходная» фигу-
ра — будочник, у которого германн справляется о доме гра-
фини. Под героем в таком случае понимается такой персонаж, 
который релевантен в плане динамики и развития собственно-
го смысла сюжета и всего произведения в целом, а не только 
в плане развития фабулы. Другими словами, персонаж вы-
ступает как участник действия в фабуле, а герой — как участ-
ник событий в сюжете (ср. разделение Ю.М. лотманом лите-
ратурных персонажей на «подвижных» и «неподвижных» 
именно с точки зрения сюжетного развития). При этом герой 
в «снятом виде» сохраняет качество персонажа, поскольку яв-
ляется участником фабульного действия.

если при этом соотносить план мотивики в первую очередь 
с планом художественного смысла сюжета, то мы должны гово-
рить (154) именно о корреляции мотива и героя — такого героя, 
который обнаруживает семантическую причастность к данному 
мотиву и через определенные действия совершает такие поступ-
ки и оказывается в центре таких событий, которые и формируют 
окончательный смысл сюжета и произведения в целом. таков, в 
частности, германн для сюжета и смысла «Пиковой дамы», в 
своем характерологическом целом определенно отвечающий се-
мантике мотивного комплекса испытания судьбы в игре, на 
основе которого строится сюжет «Пиковой дамы». Будочник же 
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как персонаж окажется соотнесенным не столько с уровнем мо-
тивики, сколько с уровнем фабульных мотивировок.

Характерная семантическая связь и даже семантическое 
тождество героя и мотива в мифе раскрыты в фундаменталь-
ных трудах О.М. Фрейденберг. Древние и средневековые ли-
тературы тоже обнаруживают устойчивые связи героя и его 
мотивного репертуaра <...>

литература нового времени, выходящая из сферы рефлек-
сивной риторики и устанавливающая принципиально иное со-
отношение между моментами традиции и новации, вместе с 
тем далеко не всегда разрывает характерные тематико-
семантические связи героя и мотива. В частности, своими мо-
тивными комплексами окружены герои сентиментализма, ро-
мантизма, реализма (ср. характерные фигуры «маленького 
человека», «бедного студента», «купца-самодура» и др.).

Следующий аспект проблемы мотива касается его отноше-
ния к хронотопу. Хронотоп, если под ним понимать сюжето-
генное сочетание художественного времени и пространства, 
обнаруживает определенную структурную и функциональную 
близость к мотиву. это происходит в том случае, когда в 
структуре мотива (155) функционально и эстетически актуа-
лизированными оказываются не только его актанты или пре-
дикат, но и его обстоятельственные (т.е. пространственно-
временные) характеристики.

так, мотив встречи в рамках авантюрной повествовательной 
традиции в течение тысячелетий своей литературной жизни на-
столько сросся с характерными пространственно-временными 
признаками, что это позволило М.М. Бахтину говорить об осо-
бенной хронотопичности самого мотива. Применительно к это-
му совмещению ученый в своем анализе авантюрного повество-
вания даже находит особый термин «хронотопический мотив».

В общем случае возникновение устойчивых семантических 
связей мотивного предиката и пространственно-временных 
признаков также характерно для мотивики, как и установле-
ние описанных выше связей между мотивом и персонажем. 
Самая структура мотива предполагает ее заполнение, семанти-
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ческое насыщение признаками художественного пространства 
и времени, — в той мере, в которой представляющие данный 
мотив события актуализируют эти признаки в конкретных фа-
бульных поворотах и сюжетных ситуациях.

В целом можно говорить о двух сторонах пространственно-
временной характеристики мотива или о двух типах призна-
ков — о признаках фабульно значимых, несущих в себе семан-
тику «вещности» и конкретности действия, и признаках сюжет-
но значимых, выражающих актуальное отношение пространства 
и времени действия к предикату и актантам мотива.

Мотив в его отношении к повествовательной теме — это клю-
чевой аспект теории мотива. В порядке вводных замечаний об-
ратим внимание на характерный способ называния (и самой 
идентификации) мотива через ключевое слово, с грамматической 
точки зрения являющееся отглагольным существительным или 
существительным, связанным с глаголом прямыми словообразо-
вательными и семантическими отношениями, — например, мотив 
измены, мотив уединения <...> и др. По своей семантической 
природе такие слова предикативны и обозначают определенное 
действие, с которым семантически коррелирует соответствующий 
глагол или устойчивое глагольное выражение: измена — изме-
нять; уединение — уединяться, обретать одиночество <...> и т.п. 
Очевидно, способ называния мотива через предикативное слово 
сигнализирует об определяющем положении предикативного на-
чала (156) в семантической структуре мотива.

Вместе с тем практика идентификации мотива допускает 
его обозначение через непредикативное слово. Можно встре-
тить, например, такие обозначения, как мотив пути, мотив 
смерти, мотив воды, мотив пустыни, мотив луны, мотив чуда 
и др. Семантические основания подобных обозначений мотива 
могут быть двоякого рода: либо за непредикативным словом 
все равно подразумевается комплекс характерно-вероятных 
действий-предикатов (и тогда за таким обозначением действи-
тельно скрывается повествовательный мотив), либо — и это 
принципиально иной случай — под мотивом в действитель-
ности разумеют тему повествования.
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Неразличение мотива и темы в практике литературоведче-
ского исследования как на уровне обозначений, так и на уров-
не конкретных аналитических операций происходит по той 
причине, что сами феномены мотива и темы тесно связаны 
друг с другом. <...> В общем случае тема является своего 
рода остановленным смыслом повествования в каждом его 
нарративно оформленном моменте <...> тема — это вербально 
зафиксированный смысл нарратива.

Мотив как носитель семантического субстрата смысла нар-
ратива (подобно слову в речи) неотделим от темы как формы 
содержательной фиксации этого смысла (157).

<...> Проблема отношения мотива и темы приводит нас к 
следующему проблемному узлу в теории мотива, который 
можно обозначить как вопрос о мотиве в лирике. Специфика 
мотива в лирике во многом обусловлена существом лирическо-
го события, которое в своей природе отличается от события в 
составе эпического повествования. Основой лирической собы-
тийности выступает, в формулировке Ю.Н. чумакова, «пере-
мещение лирического сознания», иначе — дискретная динами-
ка состояния лирического субъекта стихотворения. лириче-
ское событие — это не внешнее и объективированное фабулой 
событие происшествия или действия, а внутреннее и субъек-
тивированное событие переживания, и, что важно подчер-
кнуть, событие, непосредственно обращенное к читателю как 
прямому участнику эстетической коммуникации.

В отчетливом виде эта особенная событийность представле-
на, например, в жанрах лирической миниатюры: состояние 
окружающего мира <...> актуализируется в восприятии лири-
ческого субъекта и субъективируется им. Происходит диалоги-
ческая встреча двух квази-личностных начал (лирического 
субъекта и субъективированного им объекта восприятия), что 
приводит к качественному изменению состояния самого лири-
ческого субъекта. В общем виде существо лирического события 
можно свести именно к последней формуле: это качественное 
изменение состояния лирического субъекта, несущее экзистен-
циальный смысл для самого лирического субъекта и эстетиче-
ский смысл для обращенного к читателю лирического сюжета.
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Иным является и качество связности текста в лирике: оно 
основывается не на принципе единства действия (что харак-
терно для фабульно организованного повествования), а на 
принципе единства лирического субъекта — при всех его ка-
чественных изменениях, т.е. при всей его внутренней событий-
ности. Именно поэтому столь характерный для лирики повтор 
не разрушает, а (158) укрепляет текст, поддерживая единство 
лирического субъекта, в отличие от фабульного повествова-
ния, которому прямые повторы противопоказаны, потому что 
нарушают единство действия.

Определив специфику лирического события, мы получаем до-
статочные основания для предметного разговора о специфике мо-
тива в составе лирического текста. Представляется, что природа 
мотива в лирике в принципе та же, что и в эпическом повество-
вании: и там, и здесь в основе мотива лежит предикативный 
аспект событийности — однако при этом, как мы показали выше, 
различается природа самой событийности в лирике и эпике.

Существенно иным в системе лирического текста является и 
функциональное отношение мотива и темы, и именно это отно-
шение осознается как специфически лирическое. Всякий мотив в 
лирике исключительно тематичен, и любому мотиву здесь можно 
поставить в соответствие определенную тему. И наоборот, лири-
ческая тема как таковая исключительно мотивна по своей при-
роде, и мотивы как предикаты темы развертывают ее через дей-
ствие — конечно, применительно к лирическому субъекту. При 
этом благодаря своей исключительной мотивности лирическая 
тема перспективна, в отличие от ретроспективной повествова-
тельной темы. это значит, что в лирике не столько мотивы в их 
конкретном событийном выражении определяют тему (что ха-
рактерно для фабульного повествования), сколько сама тема вы-
ступает основанием для событийного развертывания серии со-
пряженных с ней мотивов. В последнем утверждении ключевую 
роль играет понятие серии: лирический текст — это не фабуль-
ная последовательность, а именно тематическая серия мотивов. 
Перспективностью лирической темы объясняется и ее эксплицит-
ный характер: лирическая тема значительно чаще, нежели тема 
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повествовательная, оказывается выраженной в явной словесной 
форме — либо в названии стихотворения, либо в самом тексте 
(поэтому применительно к лирике и говорят о «словесных те-
мах» и «ключевых словах»). Повествовательная тема — как 
тема ретроспективная, как результат, а не повод для сочетания 
мотивов — носит, как правило, имплицитный характер (159).

<...> [Значимо и соотношение мотива и лейтмотива. — 
Н.Х.] Б.М. гаспаров устанавливает за терминами «мотив» и 
«лейтмотив» практически одно и то же понятийное представ-
ление <...> Вместо термина «мотив» в данном определении с 
тем же правом может находиться и термин «лейтмотив», ха-
рактерно обозначенный в самом заглавии <...> книги «лите-
ратурные лейтмотивы». Здесь мотив (лейтмотив) — это та же 
тема, но увиденная в ракурсе актуального смысла нарратива. 
При этом, как можно видеть, в определении акцентирован 
признак повтора лейтмотива в тексте.

В научной литературе представлена и другая традиция по-
нимания лейтмотива — в своей доминанте не тематико-семан-
тическая, а скорее функциональная: лейтмотив определяется 
с учетом характера его повторяемости в тексте произведения. 
таковы трактовки И.В. роднянской <...> П.г. Богатырева <...> 
г.В. Краснова <...> л.Н. целковой <...>.

Мы присоединяемся к этой традиции и добавляем следую-
щий тезис: с точки зрения критерия повторяемости понятия 
мотива и лейтмотива противоположны. Признак лейтмотива — 
его обязательная повторяемость в пределах текста одного и 
того же произведения; признак мотива — его обязательная 
повторяемость за пределами текста одного произведения. При 
этом в конкретном произведении мотив может выступать в 
функции лейтмотива, если приобретает ведущий характер в 
пределах текста этого произведения.

Итак, что же такое мотив как повествовательный феномен 
<...> в его отношении к другим категориям нарративной поэ-
тики? (161)

<...> Соотнесение с категориями повествования и события 
задает общие рамки и существо понятия мотива как единицы 
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повествовательного языка. Отношение «мотив-событие», взя-
тое как таковое, позволяет расширить представление о мотиве 
до уровня структуры. Основу мотивной структуры составляют 
действие и актанты, ассоциированные с данным действием. 
Органически связанное с предыдущим отношение «мотив-
действие» помогает обнаружить такое базовое свойство моти-
ва, как его предикативность.

Соотнесение мотива и хронотопа позволяет выявить в струк-
туре мотива наличие пространственно-временных характери-
стик. Соотнесение понятия мотива с представлениями о теме 
повествования приводит к идее семантического наполнения 
структуры мотива — в том числе семантизации моментов дей-
ствия, актантов и пространственно-временных характеристик. 
Соотнесение понятий мотива и героя выводит на уровень осмыс-
ления эстетической (162) значимости мотива. Именно эстетиче-
ский потенциал мотива, сопряженного в рамках определенного 
событийного ряда с персонажем фабульного действия, подни-
мает последнего на уровень сюжетного героя как средоточия 
эстетической парадигмы литературного произведения.

Сопоставление понятий мотива и лейтмотива позволяет го-
ворить о мотиве как интертекстуальном повторе и, таким об-
разом, определяет границы функционирования мотива. В пре-
делах одного и замкнутого текста вообще нельзя выделить 
мотив как таковой и, самое большее, можно говорить о лейт-
мотивах этого текста.

рассмотрение мотива с точки зрения фабульного аспекта 
нарратива раскрывает дуальную природу мотива как единства 
инвариантного и вариантного начала. В своем инварианте мо-
тив как таковой принадлежит языку повествовательной тради-
ции; в своих вариантах — героям и событиям конкретных 
нарративов этой традиции.

Взгляд на мотив с точки зрения сюжетного аспекта нарра-
тива помогает уяснить отношение значения мотива как едини-
цы повествовательного языка — и точного, определенного це-
лями художественной коммуникации, смысла мотива в сюжете 
конкретного произведения.
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Проведенные сопоставления позволяют сформулировать 
системное определение мотива: это эстетически значимая по-
вествовательная единица, соотносящая в своей семантической 
структуре предикативное начало действия с актантами и про-
странственно-временными признаками, интертекстуальная в 
своем функционировании, инвариантная в своей принадлеж-
ности к языку повествовательной традиции и вариантная в 
своих событийных реализациях.

В заключение подчеркнем, что как интертекстуальный по-
втор мотив может быть подвергнут корректному анализу толь-
ко в последовательности своих событийных реализаций в 
определенном повествовательном ряду — каковым может быть 
ряд произведений определенного писателя, ряд произведений 
определенного жанра или тематики, определенного направле-
ния или эпохи, определенной литературы и повествовательной 
традиции в целом. Изолированный анализ мотива на основе 
его отдельно взятой событийной реализации (и даже в рамках 
повествования отдельно взятого произведения) будет противо-
речить интертекстуальной природе мотива и не сможет слу-
жить достаточным основанием для раскрытия собственно мо-
тивного инварианта (163).

Вопросы и задания

1.  Как В.И. Силантьев трактует повествование?

2.  Объясните, почему фабула как аспект повествования синтаг-
матична, а сюжет парадигматичен?

3.  Как, по мнению ученого, формируются отношения мотива и 
события? Какое отношение в семантической структуре моти-
ва является базисным?

4.  чем с точки зрения мотивики различаются герой и персонаж?

5.  Каков характер связи между героем и мотивом?

6.  что определяет различие мотива и лейтмотива?

7.  Какова, по мнению В.И. Силантьева, специфика мотива в 
составе лирического текста?
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Б.М. ГАСПАРОВ. Из наблюдений 
над мотивной структурой романа М.А. Булгакова 

«Мастер и Маргарита»1

«Мастер и Маргарита» — это роман-миф. В этом своем 
качестве он вызывает сильнейшие ассоциации с другим произ-
ведением, создававшимся в то же время — в течение 30-х годов: 
романом томаса Манна «Иосиф и его братья». Дело не только 
в самом факте обращения в обоих романах к сюжетам из Свя-
щенного Писания. глубоко сходным является принцип, по ко-
торому строится отношение между повествованием в романе и 
каноническим источником. это отношение, прежде всего, по-
лемическое: в романе все происходит не совсем так, а иногда и 
совсем не так, как в Священном Писании, причем это отклоне-
ние фиксируется, становится предметом полемики повествова-
теля с библейским или евангельским текстом. В различных ме-
стах «Иосифа» рассеяны «жалобы» на скудость библейского 
рассказа, а то и прямые утверждения, что так не могло слу-
читься в действительности; у Булгакова же записи левия Мат-
вея (т.е. как бы будущий текст евангелия от Матфея) оценива-
ются Иешуа как полностью не соответствующие все той же 
«действительности». Соответственно, роман выступает как «ис-
тинная» версия. т. Манн приводит в одной из статей слова 
машинистки, переписывавшей текст романа, о том, что наконец-
то она узнала, как все это было «на самом деле»; у Булгакова 
достоверность рассказа засвидетельствована Воландом — оче-
видцем всех событий, а затем, косвенно, и самим Иешуа.

Подобный прием, делающий читателя непосредственным 
очевидцем, во всех мельчайших бытовых подробностях, мифо-
логических событий, позволяющий ему, подобно самому Во-
ланду, в одно мгновение перенестись на балкон дворца Ирода 
Великого или в шатер Иакова, имеет амбивалентный результат: 
миф превращается в реальность, но и реальность тем самым 

1 гаспаров Б.М. литературные лейтмотивы: Очерки по русской ли-
тературе ХХ века. — М.: Наука, 1994. — C. 28—32.
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превращается в миф. Исчезает всякая временная и модальная 
(28) («действительность vs. недействительность») дискретность, 
один и тот же феномен, будь то предмет, или человеческий 
характер, или ситуация, или событие, существует одновремен-
но в различных временных срезах и в различных модальных 
планах. В отличие от традиционного исторического романа, на-
ходящегося в рамках традиционного исторического мышления, 
где существуют различные дискретные планы, в лучшем случае 
обнаруживающие сходство между собой (в виде «злободнев-
ных» исторических сюжетов), здесь прошлое и настоящее, бы-
товая реальность и сверхреальность — это просто одно и то же, 
единая субстанция, переливающаяся из одного состояния в дру-
гое по тысячам каналов, так что каждый такой переход оказы-
вается подобен повороту калейдоскопа, с бесконечным разно-
образием меняя расстановку, сочетаемость, членение и распре-
деление все тех же элементов.

этот принцип хорошо иллюстрируется, в частности, языко-
вой структурой романа Булгакова. роман не просто написан 
по-русски — в нем нет ни одного иностранного слова, ни одной 
латинской буквы; даже фамилия Воланда на визитной карточке 
описывается как начинающаяся «двойным В», даже эпиграф из 
г¸те дан в русском переводе. абсолютное языковое единство 
романа сочетается с подчеркнутой языковой пестротой описы-
ваемых в нем событий. так, в сцене Иешуа с Пилатом исполь-
зуются три языка (арамейский, греческий, латинский) плюс 
испорченный арамейский в беседе Марка Крысобоя с Иешуа; в 
течение сцены язык меняется (и это каждый раз оговорено в 
тексте романа) девять раз. <...> это сочетание необыкновенной 
пестроты и абсолютного единства, заданное в языковом плане 
романа, служит как бы схемой, определяющей принцип орга-
низации всех без исключения компонентов повествования.

Недискретность и пластичность объектов повествования 
тесно связана с такой же недискретностью и пластичностью их 
оценки. Добро и зло, грандиозное и ничтожное, высокое и 
низкое, пафос и насмешка оказываются неотделимы друг от 
друга. Одни состояния переливаются в другие, перераспреде-
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ляются в самых различных сочетаниях так же, как и сам мир, 
о котором повествуется. Синкретизм и поливалентность мифо-
логических ценностей полностью соответствуют способности 
мифа к бесконечным перевоплощениям. Однозначность оце-
нок, отделение одного качества от другого здесь так же не-
уместны, как и членение реальности на дискретные, историче-
ски сменяющие друг друга события, и в этом (29) отношении 
миф противостоит гуманизму европейской постренессансной 
культуры, так же как и историческому мышлению данной эпо-
хи. В романе Булгакова такая система мышления задается 
изначально, как бы при зарождении повествования — в эпи-
графе из «Фауста»: «...так кто ж ты, наконец? — я — часть 
той силы, что вечно хочет зла и вечно совершает благо».

ярким примером такого переключения модуса повествова-
ния может служить эпизод в эпилоге с котом, которого пья-
ный гражданин тащит в милицию, пародирующий шествие на 
голгофу, или опухшая после кутежа физиономия Степы ли-
ходеева, соответствующая лицу Иешуа на кресте <...>. Об-
ратный пример — встреча Иуды и Низы на улицах Нижнего 
города мизансценически точно воспроизведена в первой встре-
че Мастера и Маргариты, и т.д.

Излишне говорить, что наличие такого рода параллелей 
означает не безразличие оценок, а большую сложность струк-
турируемого художественного мира, все клеточки которого 
связаны бесчисленными каналами в единый организм.

Независимое одновременное обращение различных писате-
лей к столь сходным принципам — факт многозначительный, 
который может быть приведен в связи с многими другими фак-
тами европейской культуры, начиная с рубежа XIX—XX ве-
ков, отражающими интерес к мифу на фоне наметившегося 
кризиса традиционного гуманистического и исторического мыш-
ления. <...> Мы хотели только подчеркнуть неслучайность и 
принципиальную важность соответствующих признаков, обна-
руживаемых в романе Булгакова. В связи с этим возникает 
вопрос, ответ на который должен определить ход дальнейшего 
анализа: какие свойства анализируемого текста, какие приемы 
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построения его смысла позволяют последнему воплотить мифо-
логическое мышление в его описанных выше параметрах?

Основным приемом, определяющим всю смысловую струк-
туру «Мастера и Маргариты» и вместе с тем имеющим более 
широкое общее значение, нам представляется принцип лейт-
мотивного построения повествования. Имеется в виду такой 
принцип, при котором некоторый мотив, раз возникнув, по-
вторяется затем множество раз, выступая при этом каждый 
раз в новом варианте, новых очертаниях и во все новых со-
четаниях с другими мотивами. При этом в роли мотива может 
выступать любой феномен, любое смысловое «пятно» — со-
бытие, черта характера, элемент ландшафта, любой предмет, 
произнесенное слово, краска, звук и т.д.; единственное, что 
определяет мотив, — это его репродукция в тексте, так что в 
отличие от традиционного сюжетного повествования, где за-
ранее более или менее определено, что можно считать дискрет-
ными компонентами («персонажами» или (30) «событиями»), 
здесь не существует заданного «алфавита» — он формируется 
непосредственно в развертывании структуры и через структу-
ру. В итоге любой факт теряет свою отдельность и единство, 
ибо в любой момент и то и другое может оказаться иллюзор-
ным: отдельные компоненты данного факта будут повторены 
в других сочетаниях, и он распадется на ряд мотивов и в то 
же время станет неотделим от других мотивов, первоначально 
введенных в связи с, казалось бы, совершенно иным фактом.

Обнаруживающиеся в структуре романа мотивные связи и 
возникающие на их основе смысловые ассоциации могут быть 
далеко не равноценными. Одни связи являются достаточно 
очевидными, многократно подтверждаемыми в различных точ-
ках повествования; другие оказываются более слабыми и про-
блематичными, поскольку они проявляются лишь в изолиро-
ванных точках (не получают многократного подтверждения) 
либо вообще имеют вторичный характер, возникая как произ-
водные не непосредственно от самого текста романа, а от вто-
ричных ассоциаций, пробуждаемых этим текстом. В итоге в 
нашем восприятии романа возникает некоторая центральная 
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смысловая область и наряду с этим окружающие ее перифе-
рийные области. Последние заполняются открытым множе-
ством все менее очевидных, все более проблематичных ассо-
циаций, связей, параллелей, уходящих в бесконечность. Но 
если каждая из этих периферийных ассоциаций в отдельности 
может быть поставлена под сомнение с точки зрения право-
мерности ее выведения из текста романа, то все они в совокуп-
ности образуют незамкнутое поле, придающее смыслу романа 
черты открытости и бесконечности, что составляет неотъемле-
мую особенность мифологической структуры; в выявлении 
этой особенности состоит важная позитивная функция пери-
ферийных ассоциаций. К тому же между центральной и пери-
ферийной областью не существует каких-то абсолютно опреде-
ленных границ; наблюдается постепенное скольжение мотивов 
от явно существенных ко все более далекой периферии. При 
этом всегда существует возможность, что возникшая в нашем 
сознании, но как будто недостаточно подтвержденная в тексте 
ассоциация выглядит таковой лишь постольку, поскольку мы 
не заметили ее подтверждения в другой точке романа. Напри-
мер, скрытые цитаты из поэмы Маяковского «Владимир 
Ильич ленин» (в сцене получения известия о гибели Берлио-
за в МаССОлИте и в словах тоста, провозглашаемого Пила-
том в честь тиберия) могут показаться случайными совпаде-
ниями или во всяком случае недостаточно подтвержденной 
ассоциацией — если мы не обнаружим одновременно других 
важных и уже несомненных намеков на Маяковского в тексте 
романа...

Из всего сказанного с очевидностью следует, что для вы-
явления этой бесконечной пластичности в построении смысла 
мотивный процесс должен быть достаточно строго упорядо-
чен, без чего (31) самоопознание мотивов и их вариантов ста-
нет невозможным. эта упорядоченность достигается тем, что 
сами приемы дробления, варьирования, соединения мотивов 
повторяются, разные мотивные комбинации обнаруживают 
тождественный синтаксис. При этом опознаваемые мотивные 
ходы осуществляются по многим направлениям, сложнейшим 
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образом пересекаются; репродукция какого-либо мотива мо-
жет возникнуть в самых неожиданных местах, в самых неожи-
данных сочетаниях с другими мотивами. Все это не только 
придает бесконечным смысловым связям конечные и упорядо-
ченные черты, но сама эта упорядоченность в свою очередь 
еще туже затягивает узлы таких связей; повторяемость, «стан-
дартность» мифологического сюжета является в равной степе-
ни и условием, и следствием бесконечных возможностей транс-
формации этого сюжета.

До сих пор мы говорили о мотивной структуре и ее осмыс-
лении главным образом с точки зрения воспринимающего субъ-
екта (читателя). Однако можно предположить, что и процесс 
создания такой структуры сохраняет те же определяющие чер-
ты. автор сознательно строит какую-то центральную часть 
структуры; тем самым он как бы запускает ассоциативную «ма-
шину», которая начинает работать, генерируя связи, не только 
отсутствовавшие в первоначальном замысле, но эксплицитно, 
на поверхности сознания, быть может, вообще не осознанные 
автором. (Плодотворность первоначального замысла, быть мо-
жет, как раз и определяется продуктивностью такой вторичной 
ассоциативной работы.) аналогично читатель воспринимает 
сам принцип работы индуцирующей машины и некоторые 
основные ее параметры, после чего процесс индукции смыслов 
идет лавинообразно и приобретает открытый характер.

легко понять, что описанный принцип построения в высо-
кой степени свойственен поэзии и в еще большей степени — 
музыке. глубокое внутреннее родство музыки и мифа было 
понято р. Вагнером, который по справедливости может счи-
таться одним из Bahnbrеchеr’ов новой культурной эпохи. Об-
ращение к «музыкальным» принципам построения — такой 
же повторяющийся мотив для данной эпохи, как и обращение 
к параметрам мифологического мышления; между двумя эти-
ми явлениями существует тесная связь.

Все сказанное определяет способ дальнейшего рассмотре-
ния романа «Мастер и Маргарита» <...> (32).
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Вопросы и задания

1.  Каково, по мнению Б.М. гаспарова, отношение между пове-
ствованием и каноническим источником в романе М. Булга-
кова «Мастер и Маргарита»?

2.  Прокомментируйте определение «Мастера и Маргариты» как 
«романа-мифа». Каков в нем характер оценивания? Каково 
его отличие от традиционного исторического романа?

3.  Какие, по мнению ученого, приемы построения в романе «Ма-
стер и Маргарита» воплощают мифологическое мышление?

4.  что означает принцип лейтмотивного повествования? Какие 
еще определения лейтмотива существуют в науке?

5.  Как, по Б. гаспарову, определяется мотив? что может высту-
пать в роли мотива?

6.  равноценны ли мотивные связи и возникающие на их основе 
смысловые ассоциации?

7.  Какова, по мнению ученого, методика выявления мотивной 
структуры?

Анализ архетипов

Ю.В. ДОМАНСкИй. Смыслообразующая роль 
архетипических значений в литературном тексте1

Глава 1. Понятие «архетип» в науке о литературе

С начала 1990-х годов и до настоящего времени в отече-
ственной науке проблеме взаимодействия мифа и литературы 
уделяется большое внимание. С.М. телегин выделяет три 
уровня связи литературы с мифом: «заимствование из мифо-
логии сюжетов, мотивов и образов; создание писателем соб-

1 Доманский Ю.В. Смыслообразующая роль архетипических значе-
ний в литературном тексте: Пособие по спецкурсу. — тверь: твер. гос. 
ун-т, 2001. — С. 4—11.

 



384

ственной системы мифов; реконструкция мифологического со-
знания» [телегин С.М. Философия мифа. М., 1994. С. 38]. 
На наш взгляд, типология, предлагаемая телегиным нуждает-
ся в некотором уточнении. Взаимодействие мифа и литерату-
ры можно представить следующим образом: во-первых, осо-
знанное обращение писателя к тем или иным известным ему 
мифологическим сюжетам и мотивам; во-вторых, так называе-
мое мифотворчество, когда художник на основе мифа древне-
го, как бы по канве его, творит свой собственный миф; 
в-третьих, соотнесение литературы и мифа через архетипы.

Понятие «архетип», известное еще в позднеантичной фило-
софии, активно используется в разных отраслях науки — в 
психологии, в философии, в мифологии, в лингвистике. В чис-
ле прочих наук этот термин широко использует и литературо-
ведение. И во всех научных отраслях... понимание архетипа 
восходит к работам К.г. Юнга, который определял архетипы 
как «наиболее древние и наиболее всеобщие формы представ-
ления человечества» [Юнг К.г. О психологии бессознательно-
го. М., 1994. С. 106], находящиеся в коллективном или сверх-
личном бессознательном, которое является коллективным 
«именно потому, что оно отделено от личного и является абсо-
лютно всеобщим, и потому, что его содержания могут быть 
найдены повсюду, чего как раз нельзя сказать о личностных 
переживаниях» [там же. С. 105]. В работе «Попытка психоло-
гического истолкования догмата о троице» Юнг определяет 
архетип как первозданное воззрение, на котором покоится пси-
хологическая идея: «архетип в себе... есть некий непредстави-
мый фактор, некая диспозиция, которая в какой-то момент 
развития человеческого духа приходит в действие, начиная вы-
страивать материал сознания в определенные фигуры» [Юнг К.г. 
Собр. соч. Ответ Иову. М., 1995. С. 47—48].

архетипы, по Юнгу, динамичны: «архетип, разумеется, 
всегда и везде находится в действии <...> архетип... есть ди-
намический образ» [Юнг К.г. О психологии бессознательно-
го. С. 109—110]. К важным чертам архетипа может быть от-
несена не только его динамичность, но и его всеобщность: 
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«единственное, что является общим — это проявление опреде-
ленных архетипов» [там же], — пишет Юнг. таким образом, 
архетип, по Юнгу, некая модель, которая может реализовы-
ваться в разного рода проявлениях.

И Юнг, обращаясь к возможному происхождению такого 
рода динамичных и всеобщих моделей, приводит по меньшей 
мере два основания генезиса архетипа: во-первых, архетипы по 
происхождению «представляют собой отражение постоянно по-
вторяющегося опыта человечества» (4); во-вторых, по Юнгу, 
«архетип есть своего рода готовность снова и снова репродуци-
ровать те же самые или сходные мифические представления 
<...> Ничто не мешает нам предположить, что некоторые ар-
хетипы встречаются уже у животных и что они, следовательно 
основываются на специфике живой системы вообще и, таким 
образом, суть лишь выражение жизни, чей статус уже не под-
дается дальнейшему объяснению <...> Как представляется, 
архетипы — это не только отпечатки постоянно повторяющих-
ся типичных опытов, но и вместе с тем они эмпирически вы-
ступают как силы или тенденции к повторению тех же самых 
опытов» [там же]. т.е. наличие архетипа объясняется как опы-
том, так и изначальной (биологической) заданностью.

Вместе с тем, и опыт, по Юнгу, может иметь характер как 
личностный (индивидуальный), так и коллективный (всеоб-
щий), предопределенный предыдущими поколениями. Следо-
вательно, имеет смысл говорить о двух слоях бессознательно-
го, соотношение которых, по Юнгу, выглядит так: «личностный 
слой оканчивается самыми ранними детскими воспоминания-
ми; коллективное бессознательное, напротив, охватывает пе-
риод, предшествующий детству, т.е. то, что осталось от жизни 
предков. если же регрессия психической энергии, выходя за 
пределы даже периода раннего детства, выходит на наследие 
жизни предков, тогда пробуждаются мифологические образы: 
архетипы» [там же. С. 119—120].

<...> Принимая во внимание такие факты, мы, видимо, 
должны признать, что бессознательное содержит в себе не толь-
ко личностное, но и неличностное, коллективное в форме на-
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следственных категорий» [Юнг К.г. Собр. cоч. Психология 
бессознательного. С. 191—192]. Другой способ объяснения су-
ществования архетипа — через общность исторического, инди-
видуального и коллективного опыта человека: «исторический 
фактор присущ... всем архетипам вообще, т.е. всем наследствен-
ным единствам, духовным и телесным. Ведь наша жизнь — то 
же самое, чем она была от века...» [там же. С. 258] (5) <...>. 
Но не забудем, что архетип скрыт и реализуется прежде всего в 
снах и при психозах — «существует немало сновидений, в кото-
рых появляются мифологические мотивы, решительно неизвест-
ные сновидцу <...> В сновидении вообще, а при некоторых 
психозах даже часто встречается архетипический материал, т.е. 
представления и связи, которые обнаруживают точное соответ-
ствие с мифами. Исходя из этих параллелей, я сделал вывод о 
том, что существует слой бессознательного, который функцио-
нирует так же, как та архаическая психика, которая породила 
мифы <...> Самые ранние из припоминаемых детских сновиде-
ний часто содержат поразительные мифологемы» [Юнг К.г. 
аналитическая психология и воспитание // Конфликты детской 
души. М., 1995. С. 133—134].

<...> Связь архетипа и мифа для Юнга несомненна: «В 
сновидении, так же как и в продуктах психоза, возникают бес-
численные соответствия, параллели которым можно подыскать 
исключительно среди мифологических комбинаций идей (или 
иногда в особого рода поэтических произведениях, которые 
нередко отмечены не всегда осознанными заимствованиями из 
мифов)» [Юнг К.г. К пониманию архетипа младенца // Cа-
мосознание европейской культуры ХХ века. М., 1991. С. 119]. 
таким образом, Юнг связывает миф и литературу не только 
через осознанно вводимые в литературное произведение мифо-
логемы, но и через архетипы <...> Дело никогда не идет об 
оформленных мифах (за очень редкими исключениями), но 
скорее о составных частях мифов, которые по причине своей 
типической природы могут быть обозначены как (6) «моти-
вы», «первообразы», «типы», или (как я их назвал) как «ар-
хетипы»... архетипы выявляются, с одной стороны, в мифах 
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и сказках, с другой — в сновидениях и в бредовых фантазиях 
при психозах» [Юнг К.г. К пониманию архетипа младенца. 
С. 119]. таким образом, очевидна связь архетипа и мифологе-
мы: «Все-таки истинность и нуминозная сила мифологемы 
значительно подкрепляются доказательством ее архетипиче-
ского характера» [Юнг К.г. Попытка психологического ис-
толкования догмата о троице. С. 15].

Исходя из этого Юнг считает, что «миф — не фикция, он 
состоит из беспрерывно повторяющихся фактов, и эти факты 
можно наблюдать все снова и снова <...> Миф сбывается в 
человеке, и все люди обладают мифической судьбой не мень-
ше, чем греческие герои <...> хочется даже сказать, дело об-
стоит противоположным образом — мифический характер 
жизни выражается именно в ее общечеловеческом значении» 
[там же]. Для доказательства этого Юнг обратился к мифоло-
гическим мотивам, которые рассмотрел с точки зрения их уни-
версальности, что позволило ученому «осмыслить мифологи-
ческие мотивы как структурные элементы психики» [Юнг К.г. 
К пониманию архетипа младенца // Cамосознание европей-
ской культуры ХХ века. С. 119]. Функция этих мотивов в 
психике выглядит следующим образом: «Примитивный склад 
духа не измышляет мифы, но их переживает. Мифы изначаль-
но суть выявления досознательной души» [там же. С. 121]. 
те фантазии, которые не восходят к личным переживаниям и 
имеют аналогии в мифах, «отвечают известным коллективным 
(и внеличным) элементам человеческой души вообще и пере-
даются по наследству, подобно морфологическим элементам 
человеческого тела» [там же].

Подведем некоторый итог относительно трактовки Юнгом 
понятия «архетип». Юнг утверждает, что в коллективном бес-
сознательном существуют некие модели, имеющие аналогии в 
древнейших мифах. эти модели он назвал архетипами, про-
демонстрировав, что в современном мире они присутствуют в 
той или иной степени в психике каждого человека и могут 
реализовываться прежде всего в снах, при некоторых формах 
психических заболеваний и в художественном творчестве.
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Отечественное литературоведение к проблеме архетипа об-
ратилось сравнительно недавно. Одна из первых попыток в 
нашей науке интерпретации художественного текста с приме-
нением концепции Юнга была предпринята в 1982 году Бори-
сом Парамоновым. его анализ стал «первой ласточкой» прак-
тики интерпретации художественного текста с учетом архети-
пических значений в русской науке.

Спустя несколько лет свое осмысление архетипа предло-
жил В.а. Марков. Во-первых, исследователь установил связь 
между мифом и литературой через архетип [Марков В.а. ли-
тература и миф: проблема архетипов (к постановке вопроса) // 
тыняновский сб. четвертые тыняновские чтения. рига, 1990. 
С. 137], справедливо полагая, что «художественное мышление, 
естественно, формируется на той же архетипической основе и 
пронизано образами, производными от базисных бинарных 
символов» [там же. С. 141], которыми задается «общая кос-
мологическая структура бытия» [там же. С. 140].

Во-вторых, Марков акцентировал внимание на трех особен-
ностях архетипов — на всеобщности, универсальности и ре-
продуцирющем (7) характере: «При анализе поэтических тек-
стов архетипы нас подстерегают, можно сказать, на каждом 
шагу. И это не простые прецеденты, не окказиональные совпа-
дения. Существует — на уровне коллективного бессознатель-
ного — вполне объективная историческая (логическая, худо-
жественная, праксеологическая) память, в которой хранятся 
золотые слитки человеческого опыта — нравственного, эстети-
ческого, социального. Художник деблокирует первичные смыс-
лы и образы, вычерпывает их, сколько может, и возвращает 
людям полузабытое и утраченное. это уже не ренессансность, 
а реставрация, археология смыслообразов» [там же. С. 141].

В итоге Марков пришел к следующей мысли: «Общечело-
веческие императивы и ценности имеют архетипическую осно-
ву. Здесь символы вечности и вечность символов. Здесь миф, 
искусство и человек» [там же. С. 145]. это дает право счи-
тать, что архетипы сопровождают человечество на протяжении 
всей его истории, ибо оно «никогда не расставалось с мифом» 
[там же. С. 144], проявляясь, в частности, в литературе; и что 
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архетипы представляют из себя первичную инстанцию, свое-
образное средоточие общечеловеческих ценностей всех сфер 
жизни вне зависимости от времени и места. В этой связи мож-
но предположить, что инверсия архетипического значения 
есть отступление от общечеловеческих ценностей в пользу иде-
алов иного порядка, которые указывают на трансформацию 
носителей подобного рода инверсии в универсальном смысле.

такое предположение позволяет по-новому осмыслить ли-
тературное произведение и/или мироощущение художника, 
что мы и попытаемся показать в дальнейшем. Но заметим, что 
архетип, если следовать юнговскому пониманию, как и миф, 
находится вне «добра» и «зла», вне каких бы то ни было оце-
ночных характеристик. архетип просто есть, поэтому гово-
рить о его отождествлении с ценностями любого рода и, соот-
ветственно, с нравственностью имеет смысл лишь в плане со-
поставления, т.е. рассматривать архетип как первичную 
инстанцию, где сосредоточено все то, что впоследствии осмыс-
лилось как универсальная ценность. Во многом это соотнесе-
ние метафорично, но оно необходимо как для более глубокого 
понимания роли архетипа на современном этапе развития че-
ловечества, так и для понимания мироощущения конкретного 
человека (художника в том числе).

На представлении архетипа как средоточия общечеловече-
ских универсалий, законов человеческого бытия и строится 
наша работа. С современной точки зрения мы можем судить о 
бинарных оппозициях мифа, как о содержащих оценочные 
коннотации (космос — «+», хаос — «–» и т.п.). Поэтому за-
кономерно, что безоценочный архетип в современных интер-
претациях может получать оценочные характеристики.

На трансформацию такого рода обращает внимание С.М. те-
легин: «...исчезнув как коллективное бессознательное, мифо-
логическое сознание продолжает существовать и успешно про-
является не только в снах, но и в художественном творчестве. 
Воздействие мифа на литературу основано (8), главным об-
разом, на близости приемов и задач мифотворчества и худо-
жественного творчества, на единстве мифологического и худо-
жественного восприятия» [Указ. соч. С. 38].
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Особую трактовку предлагает и М. евзлин в работе «Ми-
фологическая структура преступления и безумия в повести 
а.С. Пушкина «Пиковая дама», привлекая в качестве мате-
риала для анализа текстов русской литературы весь возмож-
ный пласт мифологий: «для европейцев конца XVIII — на-
чала XIX века мифологией par exelence была мифология древ-
негреческая. Поэтому было бы некорректным анализировать 
пушкинскую повесть, скажем, пользуясь данными японской 
или австралийской мифологии. Однако, поскольку речь идет 
об арХетИПИчеСКИХ мотивах, полагаем, допустимо при-
влечение данных из других мифологий» [евзлин М. Космого-
ния и ритуал. М., 1993. С. 33]. По евзлину, интерпретация 
текста через архетипические мотивы позволяет подчас увидеть 
смыслы, скрытые при прочих толкованиях.

На соотнесении архетипа и литературы построена концеп-
ция е.М. Мелетинского, хотя он и полемизирует с Юнгом по 
двум основным моментам: во-первых, возражение исследовате-
ля вызывает то, что Юнговские архетипы не являются сюжета-
ми [Мелетинский е.М. О литературных архетипах. М., 1994. 
С. 6], и, во-вторых, исследователь сомневается в наследствен-
ном характере передачи архетипов [там же. С. 15].

В связи с этим Мелетинский дает свое определение архе-
типов, которое во многом противоречит юнговскому: архети-
пы, по Мелетинскому, это «первичные схемы образов и сюже-
тов, составившие некий исходный фонд литературного языка, 
понимаемого в самом широком смысле» [там же. С. 11]. Ис-
следователь отмечает: «На ранних ступенях развития эти по-
вествовательные схемы отличаются исключительным едино-
образием. На более поздних этапах они весьма разнообразны, 
но внимательный анализ обнаруживает, что многие из них 
являются своеобразными трансформациями первичных эле-
ментов. эти первичные элементы удобнее всего было бы на-
звать сюжетными архетипами» [там же. С. 5]. т.е. работа 
Мелетинского посвящена прежде всего сюжетам.

Исходя из этого, исследователь вводит понятие «архетипи-
ческого мотива», собственно мотив определяя как «некий ми-
кросюжет, содержащий предикат (действие) агенса, пациенса 
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и несущий более или менее самостоятельный и достаточно глу-
бинный смысл. Просто всякие перемещения и превращения 
персонажей, встречи их, тем более их отдельные атрибуты и 
характеристики мы не включаем в понятие мотива <...> Кроме 
того, в рамках полного сюжета обычно имеются клубок моти-
вов, их пересечение и объединение» [там же. С. 50—51].

е.М. Мелетинский обращается и к проблеме пафоса мифа, 
отмечая, что этот пафос «довольно рано начинает сводиться к 
космизации первичного хаоса, к борьбе и победе космоса над 
хаосом (т.е. формирование мира оказывается одновременно 
его упорядочиванием). И именно этот процесс творения мира 
является главным предметом изображения и главной темой 
(9) древнейших мифов» [там же. С. 13]. таким образом, по 
мнению Мелетинского, «обывательское представление, что в 
мифах и особенно в сказках изображается борьба добра и зла, 
весьма упрощенное и в принципе неверное. речь с самого на-
чала идет скорее о противопоставлении «своего» и «чужого» 
и «космоса» и «хаоса» [там же. С. 43]. И действительно, миф 
зиждется на бинарных оппозициях, где какие-либо оценки 
(добро и зло) недопустимы. Но миф (и соответственно — ар-
хетип) в современном мире, как уже отмечалось, может эти 
оценки обретать. Именно то «обывательское представление», 
о котором пишет е.М. Мелетинский, и есть, в сущности, сре-
доточие современного бытия архетипа. Поэтому «обыватель» 
склонен рассматривать мифологический сюжет не как просто 
борьбу творения и эсхатологии (космоса и хаоса), но как борь-
бу, в которой творение есть добро, а эсхатология — зло. это 
подтверждает сентенцию Юнга о динамичности архетипа. Кста-
ти, сам е.М. Мелетинский обратил внимание на трансформа-
цию архетипа: «Миф, героический эпос, легенда и волшебная 
сказка чрезвычайно богаты архетипическим содержанием. Не-
которые архетипы в сказке и эпосе трансформируются, напри-
мер, «чудовища» заменяются иноверцами, тотемическая «чу-
десная жена» заменяется заколдованной принцессой, а затем 
даже оклеветанной женой, делающей карьеру в травестиро-
ванном виде, в мужском наряде и т.д. Однако и в случае 
трансформаций первичный архетип достаточно ясно просвечи-
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вает. Он как бы лежит на глубинном уровне повествования. 
Далее идет двойной процесс: с одной стороны, традиционные 
сюжеты, в принципе восходящие к архетипам, очень долго 
сохраняются в литературе, периодически отчетливо проявляя 
свою архетипичность, но, с другой стороны, трансформации 
традиционных сюжетов или дробление традиционных сюже-
тов на своеобразные осколки все больше затемняют глубинные 
архетипические значения» [там же. С. 64].

Но в сфере внимания е.М. Мелетинского находятся не 
столько архетипы вообще (в юнговском понимании), сколько 
архетипические сюжеты и образы. Многочисленные предмет-
ные мотивы и детали остаются вне поля зрения исследователя, 
хотя так же, как и мифологические сюжеты могут быть архе-
типическими, о чем и пойдет речь в дальнейшем.

Пока же заключим, что в отечественном литературоведе-
нии сформировалась концепция архетипа, заслуживающая са-
мого пристального внимания (10). <...> е.М. Мелетинский 
продемонстрировал возможности интерпретации русской лите-
ратуры XIX века через архетипы в сюжетах и образах. Наша 
задача — показать, что архетипы могут применяться и при 
анализе других элементов текста, в частности — мотивов.

Под архетипами мы будем подразумевать (опираясь, разуме-
ется, на определения архетипа, данные К.г. Юнгом и е.М. Ме-
летинским) первичные сюжетные схемы, образы или мотивы (в 
том числе предметные), возникшие в сознании (подсознании) 
человека на самой ранней стадии развития человечества (и в 
силу этого общие для всех людей независимо от их националь-
ной принадлежности), наиболее адекватно выразившиеся в ми-
фах и сохранившиеся по сей день в подсознании человека (11).

Вопросы и задания

1.  Как современная наука рассматривает взаимодействие мифа 
и литературы? Какие концепции данного взаимодействия 
Ю.В. Доманский называет в качестве ведущих?

2.  Охарактеризуйте концепцию взаимодействия мифа и художе-
ственного творчества, предложенную К.г. Юнгом. Какие 
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черты архетипа выделяет ученый? В чем он усматривает сущ-
ностный смысл архетипа?

3.  Как, по Юнгу, оказываются связанными архетип и миф, миф 
и литература?

4.  Почему, по мнению Юнга, «все люди обладают мифической 
судьбой не меньше, чем греческие герои»?

5.  В чем, по мнению Ю.В. Доманского, новизна осмысления 
архетипа, предложенная В.а. Марковым?

6.  чем, по мнению М. евзлина, ценна интерпретация текста че-
рез архетипические мотивы?

7.  Как Доманский характеризует суть полемики между е.М. Ме-
летинским и К.г. Юнгом?

8.  Как Мелетинский определяет архетип, архетипический сюжет 
и образ?

В.Н. ТОПОРОВ. Миф о воплощении юноши-сына, 
его смерти и воскресении в творчестве Елены Гуро1

<...> Миф о юноше-сыне и его смерти был, по сути дела, 
сквозным для всего творчества е. гуро (правда, очень корот-
кого — 1905—1913 гг.), охватывающим все значительное из 
ею написанного, но главным образом явленного в трех произ-
ведениях — пьесе «Осенний сон» (1912), в «Небесных вер-
блюжатах» (1914, посмертно) и в «Бедном рыцаре». О «ре-
альном» субстрате мифа в его неизбежно «грубоватой» форме 
говорить нет смысла, как нет и явных оснований. Стоит, по-
жалуй, только заметить, что в образ юноши-сына вошли не-
которые черты внешнего и внутреннего облика молодого ху-
дожника Бориса Владимировича эндера (1893—1960) <...> 
(404) Существенно важнее, что миф, возникший из глубины 
жизненных переживаний и потребностей, слившихся с жиз-

1 топоров В.Н. Миф. ритуал. Символ. Образ: Исследования в об-
ласти мифопоэтического: Избранное. — М.: Прогресс-Культура, 1995. — 
С. 404—406, 408—413, 415—421.
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нью как ее «биографический» знак, ставший одновременно и 
ее сутью, «целиком» фантомен, хотя бы в том смысле, что у 
елены гуро сын не умирал, и вообще сына и других детей у 
нее никогда не было. Сын и его ранняя смерть оказываются 
мифопоэтической фикцией, но даже утраченный или только 
мыслимый сын выступает в этом случае как «реальность» ма-
теринского сознания — его потенции, надежды, жалости-
сострадания, ожидания-радости и прощания-горечи.

расширительно эта тема намечена уже в «шарманке» 
(1909): вc¸, что гибнет, — «сыновнее»; вс¸, что соприсутству-
ет этой гибели и сострадает, несет в себе «материнское». Уми-
рающее «сыновнее» и скорбящее «материнское» (Pieta) по-
являются уже в ранних опытах <...>.

«Осенний сон» (1912) сгущает эту идею и связывает ее с 
конкретным художественным образом. «Отдаю эту книгу тем, 
кто понимает и кто не гонит. е. гуро + элеонора ф. Нотен-
берг» — этими словами открывается книга, а далее — стихот-
ворение, образующее ядро мифа, с посвящением-адресом — 
«Памяти моего незабвенного единственного сына В.В. Нотен-
берг»: Вот и лег утихший, хороший — / Это ничего — / 
Нежный, смешной, верный, преданный — / Это ничего. / Со-
сны, сосны над тихой дюной, / Чистые, гордые, как его меч-
та. / Облака да сосны, мечта, облако... / Он немного гово-
рил. Войдет, прислонится... / Не умел сказать, как любил / 
Дитя мое, дитя хорошее, / Неумелое, верное дитя! / Я жиз-
ни так не любила, / Как любила тебя. / И за ним жизнь 
уходит — / Это ничего. / Он лежит такой хороший — / 
Это ничего. / Он о чем-то далеком измаялся... / Сосны, со-
сны! / Сосны над (405) тихой и кроткой дюной / Ждут 
его... / Не ждите, не надо: он лежит спокойно — / Это ни-
чего. / Но в утро осеннее, час покорно-бледный, / Пусть 
узнают жизнь кому, / Как жил на свете рыцарь бедный / И 
ясным утром отошел ко сну, / Убаюкался в час осенний, / 
Спит с хорошим, чистым лбом, / Немного смешной, теперь 
стройный — / И не надо жалеть о нем. — Выделенные здесь 
ключевые слова синтезируют название двух книг о смерти 
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сына — «Осенний сон» и «Бедный рыцарь», с одной стороны, 
и «встраиваются» в мифологическую игру так или иначе свя-
зываемыми историей русской литературы образами, с другой. 
Ср. пушкинское Жил на свете рыцарь бедный (ср. функцию 
этого стихотворения в «Идиоте» Достоевского, которого не 
случайно вспоминает Вяч. Иванов в связи с бедным юношей 
«Осеннего сна»). (406) <...>

«Небесные верблюжата» (1914) — о том же, но иначе, 
детальнее, психологичнее, лиричнее. Он — «Какой смешной 
был верблюжонок — прилежный. Старательно готовился к 
экзаменам и потом провалился от застенчивости да чудаче-
ства. а по зарям [...] украдкой писал стихи...»<...> (гуро 
1914, 12); [значит, юноша — поэт, и его смерть как бы по-
вторяет столетней давности поэтический миф о смерти моло-
дого певца в русской поэзии. — В.Т.] <...>

Но, конечно, свое наиболее полное выражение миф о юно-
ше-сыне получил в самом значительном ее произведении <...> 
(408) в «Бедном рыцаре» (1988) (другой вариант названия — 
«История бедного рыцаря»). этот миф имеет, по сути дела, 
двоякую форму выражения — словесно-литературную и 
изобразительно-живописную, представленную рядом иллю-
страций, сделанных тушью в основном в 1911 г. <...>

Мир «Бедного рыцаря» представляет собой конструкцию, 
в которой соединены предельно конкретное, личное и интимно-
человеческое с наиболее общим, сверхличным, космическим. 
Для обеих частей этой мифопоэтической конструкции найден 
общий знаменатель, единая подоснова — идея любви-спасения, 
и поэтому сам миф «Бедного рыцаря» относится к числу со-
териологических с характерным «панпсихическим» колори-
том: спасено должно быть все — не только сын и другие люди, 
но животные, растения, камни, вещи — все, что человеческое 
сознание может представить себе страдающим и страдательным, 
на что может быть распространена любовь-жалость, задающая 
миру новый и, вероятно, главный параметр его единства. 
Космически-земное и природно-человеческое, макрокосмиче-
ское и микрокосмическое как раз и участвуют в образовании 
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той единой ткани бытия в «новых пространствах и временах», 
которое несет всему, что есть в мире, спасение и успокоение. 
Ho для этого душа человека, «родимое лоно» самой идеи спа-
сения должна слиться с дыханием Вселенной, и это «вселен-
ское» должно быть принято человеком как некая духовная 
необходимость (409).

<...> Значение «Бедного рыцаря» для понимания мифа 
гуро определяется не только полнотой деталей и синтетически-
целостным характером лежащей в его основе идеи, но и глу-
биной захвата темы, развертывающейся в тексте в двух пла-
нах — как некая последовательность эпизодов, если и не об-
разующих, строго говоря, сюжетную линию, то во всяком 
случае почти исчерпывающих набор реализуемых этими эпи-
зодами смыслов, отражающих в свою очередь всю эту драму 
идей, и как демонстрация единой цельно-раздельной концеп-
ции, мистического учения (слова), предполагающего и соот-
ветствующую практику (дело) (410).

<...> Итак, исходная ситуация, из которой и вырастает 
миф, оказывается отмеченной: мечтание-ожидание эльзы на 
33-м году жизни у окна, в час заката. И как ответ на это меч-
тание-ожидание — явление «воздушного», как бы материаль-
но разреженного, недовоплощенного юноши. Отмеченность и 
неслучайность этой встречи свидетельствуется сразу же — 
сердцем («сердце в ней ударило сладко»), и это сердечное 
движение лишь на втором шаге было осмыслено как знак свя-
занности с этим юношей навек и боязни расставания — «если 
он не вернется и не увижу я его больше, лучше бы мне не 
рождаться никогда». И лишь на третьем шаге обнаружило 
себя как бы возвратное, готовое услужливо освободить от уже 
осуществившейся связи движение — не сердца, не разума, 
объясняющего голос сердца, но рефлексии («Ведь это мечта 
моя») и вытекающей из (411) нее логической свободы, произ-
вольности — «не захочу, и его на свете не будет, — захочу, 
так и будет со мной», хотя уже «она ждала его и желала ви-
деть и верила, что он должен к ней придти на ее зов». <...> 
Первым вывел наружу эту идею сыновства-материнства юно-
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ша, когда он, как бы услышав мысль эльзы («лучше уж я с 
ним пропаду вместе»), снова явился перед нею, «и любовь его 
светилась». Именно тогда и прозвучало впервые это обраще-
ние — «мать моя» в связи с раскрытием тайны мира и соб-
ственным самораскрытием: нужно видеть красоту, ибо она 
противовес жестокости и страданию, и мир живет любовью. 
только теперь поняла она свое материнство, радовалась, что 
он называл ее матерью, и плакала, сознавая, что эта радость 
неотделима от страдания.

тема связи радости и страдания, их взаимозависимости и, 
более того, неразрывности их, вплоть до совпадения в некоем 
едином комплексе очень важна для «Бедного рыцаря» или фор-
мируемого в этом тексте мифа — и сама по себе и в связи с темой 
воплощенности. <...> (412). «Посмотри, как меня бьют, и это 
так должно быть», — сказал он. — «Кто же бьет тебя? — те, 
кто не верят в тебя?» — сказала она, и содрогнулась и похоло-
дела. Но он посмотрел на нее, приласкал глазами, ободрил ее и 
почти засмеялся и потом стал серьезным. — «Меня велел бить 
тот, кто составился из зла. <...> это меня за то, что я не захотел 
принять плоть и ее грехи /несовершенства/. И за это я наказан 
поделом. я же хочу принести людям радости тех вестей в их 
чистоте. Вот для чего Христос позволил мне нарушить таинство 
плоти, и это мне уже не наказание, а надежда. чем больше будет 
расти красота, тем больше будет расти ее поругание». — «Но 
ведь ты дух, как же бьют тебя?» — «я не отказался от права 
быть здесь. я более воплощен, чем ты думаешь» (413).

<...> Занимая разные позиции в сфере воплощенного, мать 
и сын по-разному оценивают и грань между живым и мерт-
вым. «На краю города жила мать, у которой умер сын. И так 
она тосковала, и все вещи для нее почти умерли. [...] При-
ходящие люди смеялись над нею. [...] Называли ее больной и 
говорили, что у нее и не было никогда сына, и все ей только 
казалось. <...> Он стал являться ей. часто он сиживал с ней 
дома, у края стола, часто встречал ее на улицах и тогда про-
вожал до самого дома. Но она все-таки тосковала, потому что 
он был воздушный, и она не могла даже погладить его волосы 
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<...> Она плакала...: «Ведь ты  п р и з р а к! На каждый миг 
исчезаешь, ах, зачем Бог не захотел, чтобы мы были оба бес-
плотными или  о б а  в о  плоти. Вот для меня этот снег за 
окном — мокрый, для тебя, может быть, и нет. Для тебя все, 
может быть, иначе и мне не понятно!» — «Мама, мама, будь 
же терпелива! Ведь это временно, думай одно, будто я надел 
шапку-невидимку и мы играем! живым ты должна меня чу-
ять, а не мертвым. я жив!» (415)

«<...> Но знала она, что порог, который надо понемногу 
стереть, грань между видимым и невидимым — разной плоти. 
И что века нужны терпеливой веры и любви для этого, и что 
это для этого они так стоят — он там, она здесь. И еще пом-
нила она, как он обещал ей, что любовь вс¸ может, что она 
разрешает узы и сама границ не имеет и не боится уз».

Подобно телу, которое, обладая скоростью, равной скоро-
сти света, теряет свою массу, плоть, взятая в масштабе бес-
смертия и этим свойством характеризуемая, начинает пресу-
ществляться, и форма этот пресуществления — развоплоще-
ние. На рождестве, когда уже зажжены свечи, о н а  призывает: 
«Светлое мое солнце, будем радоваться!» Но подумала: «а я 
сегодня согрешила». Он услышал ее мысли и отвечал: «Я беру 
твой грех на себя — мне это позволено». И далее — «живите 
по законам духа! верьте в бессмертие плоти и станет плоть 
ваша подобна облаку, пронизанному светом» (416).

<...> Во второй части «Бедного рыцаря» («Из поучений 
Светлой горницы») тема воплощения приобретает оттенок 
доктринальности и все чаще соотносится со смертью другого 
сына — Божьего, хотя и не исчерпывается только этим отне-
сением. Не менее существенно, что эта тема все теснее увязы-
вается с проблемой освобождения в его христианском понима-
нии. «Стража мы грядущего чуда, — подумала еще: Не одни 
они так стоят на гранях — и уже ходят по земле вестники, что 
скоро придет освобождение». (417) <...> Пусть верят больше 
закону духа, чем закону плоти. Закон тела — возмездие и не-
преложность. а закон духа — Благодать, Благодать — это 
Сила Сил, воскрешающая мертвых и творящая миры. <...>
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Последняя черта [тонкое смешение реального и сверхре-
ального. — Н.Х.] очень существенна для «Бедного рыцаря» 
и многое в нем определяет, а иногда и объясняет. С этой чер-
той связано то очень искусно и незаметно, особенно поначалу, 
проведенное вовлечение мифа об эльзе и ее сыне в основной 
христианский миф — историю мученической смерти Христа и 
его воскресения, следствием чего — весьма тактично (418) 
осуществленное, как бы только «мерцающее» сближение геро-
ев «Бедного рыцаря» — матери и сына — с Богородицей и 
Христом евангельского предания и соответственно идей этого 
произведения гуро и истории Христа.

Благодаря подобной проекции мифа о смерти юноши-сына 
<...> в сферу космически-природного елена гуро нашла не-
кую предельно-«идеальную» форму мифа, в которой утрачен-
ное компенсируется, но следы скорби матери (в ее образе че-
ловеческое и природное входят в нерасторжимую связь друг с 
другом) никогда не стираются. Обет был выполнен, и обеща-
ние сдержано. <...>

И еще один акцент должен быть поставлен, чтобы миф о 
воплощении, смерти и воскресении нашел свой идейный кон-
текст, с одной стороны, и выявил свою «теоретическую» инди-
видуальность и оригинальность, с другой. Многое в «Бедном 
рыцаре» — и в деталях (прежде всего в «Истории госпожи 
эльзы»), и в общей концепции (во второй части) — заставляет 
вспомнить главную идею концепции «Общего дела» Н.Ф. Фе-
дорова о необходимости активного преодоления неправды 
смерти, о воскрешении всех мертвых — «отцов» как деле ис-
купления. Некоторые исследователи отмечали, что мысль гуро 
о «втором пришествии» как воскрешении — «откровенно фе-
доровианская» при сохранении за нею оригинальности — там, 
где у Федорова борьба с законами природы, с необходимыми 
данностями жизни, у гуро — идея любовного слияния с при-
родой и ее очеловечения. Можно добавить, что идея «Бедного 
рыцаря» лишена того метафизического «антропоцентризма», 
натурализма («биомеханизма») и, пожалуй, «нечувствия пре-
ображения» (определение Флоровского), которые присущи 
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учению Федорова. тем не менее, когда у гуро говорится о 
Благодати как «Силе Сил, воскрешающей мертвых и творящей 
миры» или когда Бедный рыцарь, «сын» одушевлен идеей 
«оживления» всего — людей, животных, растений, растоптан-
ных у дороги или погибших под топором и даже камней, сход-
ство обеих концепций, религиозно-поэтической и религиозно-
философской, представляется несомненным: оно заслуживает 
пристального внимания и определения своего происхождения; 
но в любом случае оно выше случая, т.е. неслучайно — тем 
более, что это сходство включено в (419) контекст других идей, 
обнаруживающих высокую степень подобия. Оба автора кон-
статируют кризисное состояние современной жизни и указыва-
ют выход из него. Кризисность проявляет себя в остром ощу-
щении «небратства» в мире (слова Федорова), в разорении 
природы и недостойном человека отношении друг к другу 
(вплоть до истребления). «город есть совокупность небратских 
состояний» (Федоров 1913, 455), он главный носитель «страш-
ной силы небратства» (Федоров 1907, 8), которая разъединяет 
людей, порождая неправду «замыкания каждого в самом себе». 
Но есть и выход из кризиса. Для этого надо «найти, наконец, 
потерянный смысл жизни, понять цель, для которой существует 
человек и устроить жизнь сообразно с ней. И тогда сама собой 
уничтожится вся путаница, вся бессмыслица современной жиз-
ни» (Федоров 1913, 237). этот потерянный смысл и эта стави-
мая человеком перед самим собой цель предполагают ту полно-
ту и всеобщность, которые входят в понятие царства Божия. Но 
человек, поверив сатане, «осудил себя на знание без действия» 
<...>, пренебрегши тем, что после Христа сила спасения уже 
пребывает в мире. Поэтому необходимо, чтобы философия ста-
ла «активным проектом долженствующего быть, проектом все-
общего дела» (Федоров 1907, 334). «жить нужно не для себя 
(эгоизм) и не для других (альтруизм), а со всеми и для всех» 
(Федоров 1907, 96, ср. 118, 314 и др.). И на этом пути нужно 
искать преодоления смерти, к неправде которой Федоров непри-
мирим. Но союзником смерти является сам человек, когда он 
отделяет себя от живых и от мертвых. Братство и родство долж-
ны помочь выйти из этой ложной самоизоляции.
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На фоне этого «общего» контекста и его ядра — идеи вос-
крешения, освещающей своим светом весь этот контекст, как ни 
странно, легко впасть в две противоположные крайности — не 
увидеть того глубинно-общего, которое, действительно, объеди-
няет идеи Федорова и гуро в наиболее напряженно-интенсивном 
их слое, и не заметить существенных различий между двумя 
авторами, налагаемых как индивидуальные узоры на общую 
основу. Первое можно обозначить как общее обоим стремление 
к преодолению дурного эмпирического времени истории и вы-
ходу в царство свободы, понимаемое как царство Божие во всей 
мыслимой его полноте и универсальности; достигается это со-
стояние при том преображении человека, когда он выходит из 
самоизоляции, признав свое родство и братство со всем, что есть 
в мире. Второе относится к различиям. акцент на отцовстве 
ставится Федоровым, на материнстве — гуро. У первого — «ре-
альное», натуралистически-механическое воскрешение из мерт-
вых, вызывающее определенные сомнения с христианской точки 
зрения; у второй — «сверхреальное» обретение родства и вос-
крешение как снятие закона плоти и переход к закону Духа; при 
этом речь идет не просто и не только о воскрешении мертвых и, 
следовательно, об исправлении результатов прошлого, но и об 
обретении родства в настоящем, о чуде породнения и открывае-
мого им спасения, о духовности этого феномена установления 
«равной степени» в воплощенности. Сын, «бедный рыцарь» 
рассказывает об этом чуде и (420) — не о «воплощении», но  
р а з в о п л о щ е н и и  и спиритуализации как условии вос-
кресения, спасения, обретения жизни вечной (421).

Вопросы и задания

1.  что позволяет В.Н. топорову характеризовать произведения 
е. гуро как мифопоэтическую целостность?

2.  В чем заключается основа этой целостности в «Бедном ры-
царе»?

3.  Какие ассоциации вызывают у вас названия трех основных 
произведений е. гуро? Как они работают на восприятие един-
ства мифа о воплощении юноши-сына?
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4.  Посредством каких художественных приемов поэтический миф 
вовлекается в основной христианский миф?

5.  В чем мифопоэтическая концепция е. гуро пересекается с иде-
ями Н.Ф. Федорова и чем принципиально отлична от них?

Интертекстуальный анализ

А.к. ЖОлкОВСкИй. Блуждающие сны1

Введение

речь в книге пойдет о <...> межтекстовых связях. В совре-
менном литературоведении эта проблема известна под названи-
ем интертекстуальности. В той или иной форме роль интертек-
ста всегда осознавалась как творцами, так и исследователями 
литературы. Начиная с бродячих сюжетов сравнительно-ис-
торической школы <...> через выдвинутую ее противниками-
формалистами теорию литературной эволюции как борьбы де-
тей против отцов с опорой на дедов... и далее через учение 
оппонента формалистов Бахтина о чужом (!) голосе, диалоги-
чески слышащемся в любом тексте, шла выработка понятия 
интертекстуальности (3).

<...> Интертекстуальный подход, далеко не сводясь к поис-
кам непосредственных заимствований и аллюзий, открывает но-
вый круг интересных возможностей. Среди них: сопоставление 
типологически сходных явлений (произведений, жанров, на-
правлений) как вариаций на общие темы и структуры; выявле-
ние глубинной (мифологической, психологической, социально-
прагматической) подоплеки анализируемых текстов; изучение 

1 жолковский а.К. Блуждающие сны: Из истории русского модер-
низма. — М.: Советский писатель, 1992. (Введение. гл. 11. «я вас лю-
бил...» Бродского). — С. 3—4, 6—7, 264—271, 277—283, 285—287.
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сдвигов целых художественных систем, в частности, описание 
творческой эволюции автора как его диалога с самим собой и 
культурным контекстом <...> (4).

<...> Метод исследования, принятый в книге, хотелось бы 
назвать просвещенным эклектизмом. Достижения предыдуще-
го этапа (техника структурного анализа произведения и аппа-
рат описания поэтического мира автора) не отбрасываются, а 
занимают естественное место среди инструментария, охотно 
заимствуемого, под знаком постструктурного релятивизма, у 
других школ (6) (мифологической, психоаналитической, фе-
номенологической, биографической, культурологической, со-
циологической). Объединяется этот конгломерат разнородных 
понятий общностью цели, исходящей из традиционной фило-
логической преданности тексту и современного понимания ху-
дожественного слова не просто как носителя содержания, а 
как воплощенного поступка (7).

Глава 11. «Я вас любил...» Бродского

Пародирование

шестой из «Двенадцати сонетов к Марии Стюарт» Иосифа 
Бродского — вызывающая перелицовка пушкинского «ориги-
нала»:

я вас любил: любовь еще, быть может,
В душе моей угасла не совсем;
Но пусть она вас больше не тревожит,
я не хочу печалить вас ничем.

я вас любил безмолвно, безнадежно.
то робостью, то ревностью томим;
я вас любил так искренно, так нежно,
Как дай вам Бог любимой быть другим.

(1829)

я вас любил. любовь еще (возможно,
что просто боль) сверлит мои мозги.
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Все разлетелось к черту на куски.
я застрелиться пробовал, но сложно
с оружием. И далее: виски <...> (263)

(1974)

<...> В содержательном плане происходит следующее. Не-
счастная любовь огрубляется до физической боли и преувеличи-
вается до покушения на самоубийство, отказ от которого ирони-
чески мотивируется чисто техническими трудностями (обраще-
ние с оружием, выбор виска) и соображениями престижа («все 
не по-людски»). За пушкинским «другим» усматривается от-
крытое множество любовников, а намек на неповторимость люб-
ви поэта развернут в шутейный философский трактат со ссыл-
кой на первоисточник. Бог из полустертого компонента идиомы 
(«дай вам Бог») возвращен на свой пост творца всего сущего, 
но с оговоркой, что творить разрешается только (не) по Парме-
ниду. робкая нежность оборачивается физиологией и пломбами, 
плавящимися от «жара», раздутого из пушкинского «угасла не 
совсем». а романтическая сублимация чувства доводится до 
максимума (притязания на грудь любимой переадресуются 
устам) и далее до абсурда (объектом страсти оказывается не 
женщина, а скульптура, а субъектом — даже не мужчина с пла-
вящимися пломбами во рту, а сугубо литературное — пишущее 
и зачеркивающее — 'я').

Содержательным преувеличениям-снижениям вторят фор-
мальные, начиная с перевода речи в более возвышенный 
(265), сонетный жанр, каковой, однако, подвергается реши-
тельной деформации, ибо Бродский нарушает все предусмо-
тренные в сонете границы: между катренами, между октетом 
и сестетом и между терцетами.

Пушкинский словарь осовременивается и вульгаризуется. 
Вместо «быть может» Бродский ставит «возможно», вместо 
«души» — «мозги», вместо «безнадежно» — «безнад¨жно», 
вместо «так искренно» — глуповатое «так сильно». Появля-
ются разговорные «черт», «вс¸ разлетелось на куски», «не 
по-людски», канцелярское «и далее» и откровенно простореч-
ное «вдарить». «черт» и «вс¸» даже повторены, чем нарочито 
убого имитируются изящные пушкинские параллелизмы.
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Обнажает Бродский и композиционный принцип оригина-
ла — подспудное нарастание страсти к концу. Подспудность 
выражена у Пушкина формальной усложненностью структу-
ры, в частности, — синтаксической сложностью двух заклю-
чительных строк, с их однородными членами («так искренно, 
так нежно»), придаточным («так... как...»), пассивом («лю-
бимой другим») и тяжелой инфинитивно-объективной кон-
струкцией («дай вам Бог... быть»), прорываемой анаколуфом 
(повелительным «дай», грамматически недопустимым в при-
даточном предложении).

Бродский мог бы прямо начать с такой сложности, но в 
6-м сонете он, подобно Пушкину, приберегает эффект за-
трудненности на конец, где далеко превосходит оригинал. По-
следние 5 (если не 7) строк образуют единое предложение, 
содержащее однородные члены («жар», «хруст»), придаточ-
ное («чтоб...»), деепричастный оборот («будучи...»), инфини-
тивную конструкцию («жажды коснуться») и вводные слова 
и предложения («по Пармениду»; «“бюст” зачеркиваю»). Со-
нет кончается явным crescendo с восклицательным знаком, ми-
молетным обнажением бюста и поцелуем (хотя и всего лишь в 
виде воспоминания о желании) (266).

Утрирует Бродский и общее риторическое увязание утвер-
дительного лейтмотива «я вас любил...» в многочисленных 
оговорках. У Пушкина подобные отрицательные, уступитель-
ные и т.п. частицы («но», «не», «пусть»), а также модальные 
словечки, которыми насыщена первая строфа оригинала 
(«еще, быть может... не совсем» и др.), подрывают признание 
в неугасшей любви не только по существу, но и структурно, 
сбивая цельность интонации. Пародируя этот эффект, Брод-
ский увеличивает число таких частиц («НО сложно — Не 
дрожь, НО — Не по-людски — НО Не даст — Не сотво-
рит», не говоря о глаголе «ЗачерКИВаЮ») и выделяет их 
постановкой в ключевые позиции. а главное, он нанизывает 
многочисленные переносы: начинает с усиления (до точки) 
скромной остановки после лейтмотивного «я вас любил»; за-
тем как бы копирует и лишь лексически снижает (заменой на 
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«возможно») второй пушкинский перенос («быть может»), а 
в действительности резко его усиливает, подменяя вводное 
слово к группе сказуемого вводным предложением, удваиваю-
щим подлежащее («любовь... возможно, // что просто боль»), 
чем мотивированы скобки в первой же строке; и далее позво-
ляет переносам, тире, вводным словам, обрывам и остановкам 
совершенно завладеть текстом и достичь кульминации в целом 
вводном предложении («“бюст” зачеркиваю») (267).

<...> Однако Пушкин, обожавший сюрпризы в рифмовке, 
не удовлетворился подготовленной неожиданностью первого 
порядка и передернул рифмы вдвойне. Вместо «любим» он 
поставил в рифму «другим», но ожидавшееся «любим» не вы-
кинул, а лишь передвинул из рифменной позиции в предриф-
менную (в форме «любимой»), чем освежил прием: ожидания 
и обмануты (рифма не та), и выполнены, хотя и неожиданным 
образом (рифма есть; ожидавшееся слово включено в строку). 
Важнее, однако, тематическая уместность эффекта: доминанта 
стихотворения <...> оказывается спроецированной в план 
рифмовки: ожидаемое рифменное слово вытесняется неожи-
данным, в буквальном смысле «другим».

У Бродского это изящное словесное уступание места грубо 
обнажено. Поэт прямо заявляет о вычеркивании напрашиваю-
щейся рифмы в пользу другой, «сублимированной». Правда, 
Бродский играет с другими словами («хруст — бюст — уст» 
вместо «любил — томим — (268) любим — другим») и не 
воспроизводит пушкинскую структуру в точности: «бюст» 
лишь частично подготовлен «хрустом». Зато неприемлемость 
зачеркиваемого слова выпячена переносом из сферы подспуд-
ных рифменных ожиданий, с одной стороны, в предметный 
план — в виде непристойности, а с другой, в языковой — в 
виде неграмотности («коснуться бюст»?).

Инвариантная подоплека

Возникает вопрос: сводится ли суть 6-го сонета к виртуоз-
ному пародированию оригинала на всех уровнях или же Брод-
ский вносит в него что-то свое и тем самым присваивает его? 
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Перечитаем сонет еще раз, на этот раз на фоне других текстов 
его автора.

Строки 2—3.
‘Боль’ — частый мотив Бродского; она проклятие всего 

живого, изнанка страсти и цена жизни:
«...Боль не нарушенье правил: // страданье есть способ-

ность тел //и человек есть испытатель боли».
Один из типичных носителей боли вообще и любовных 

страданий в частности — мозг:
«Сравни с собой или примерь на глаз // любовь и страсть — и 

через боль — истому // ...Но ласка та, что далеко от рук, // стре-
ляет [!] в мозг, когда от верст опешишь, // проворней уст ведь 
небосвод разлук // несокрушимей потолков убежищ» (269).

От боли в мозгу мотивные связи протягиваются к разлуке, 
устам, вискам, костям и творчеству:

«...В моем мозгу // какие-то квадраты, даты, // твоя или 
моя к виску // прижатая ладонь // ...затасканных сравнений 
лоск // прости: как запоздалый кочет, // униженный разлукой 
мозг // возвыситься невольно хочет».

готовым оказывается не только весь тематический ком-
плекс, но и рифменное сцепление мозга с виском. что касает-
ся сверлящего характера боли в сонете, то он соответствует 
форме мозговых извилин (ср: «твой мозг перекручен, как рог 
барана»), предвещает мотив пули в висок (ср. выше «стреля-
ет в мозг») и отлит в готовую идиому.

‘разлетание на куски’ не только готовит выстрел, но и пред-
ставляет характерный для Бродского мотив ‘распада, развала’:

«что-то внутри, похоже, сорвалось, раскололось»; «...в 
бесцветном пальто, // чьи застежки одни и спасали тебя от 
распада».

«черт» (здесь и ниже в 7-й строке) — обращенное пред-
вестие «Бога», венчающего пушкинский текст, а в сонете 
Бродского открывающего заключительное шестистишие.

Строки 4—7.
Мысленная примерка самоубийства и сопутствующей ему 

дрожи тоже неоднократно встречается у Бродского, часто в 
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комбинации с кровью, разлукой, виском, зубами/пастью, и 
под знаком ошибки:

«то ли пулю в висок, словно в место ошибки перстом»; «Но 
не ищу себе перекладины: // совестно браться за труд госпо-
день. // Впрочем, дело (270), должно быть, в трусости. // В 
страхе. В технической акта трудности. // это влиянье гряду-
щей трупности» <...>.

За навязчивыми картинами самоубийства стоит одна из 
центральных тем Бродского — тема ‘пустоты, грани небытия’, 
часто выступающая в характерной форме физического страха 
смерти и боли, подстерегающих человека (271).

<...> Участие уст поэта подразумевается и в финальном 
поцелуе сонета — именно во рту у поэта рождается жажда 
коснуться «бюст/уст». В пользу поэтических уст свидетель-
ствует также употребленный с ними глагол касания, особенно 
если сравнить 6-й сонет со следующим пассажем из «разгово-
ра с небожителем»:

«...Уже ни в ком // не видя места, коего глаголом // кос-
нуться мог бы, не владея горлом // ...Слюной // кропя уста 
взамен кастальской влаги, // кренясь Пизанской башнею к 
бумаге...»

Здесь отсылка к «Пророку» очевидна, как очевидно, что в 
слове «коснуться» Бродский контаминирует действия будуще-
го поэта (пушкинское «глаголом жечь») и серафима, снаря-
жающего его в творческий путь (пушкинские «моих зениц 
[ушей] коснулся он»; «и он к устам моим приник»).

таким образом, целый комплекс образов (‘жар + жажда + 
коснуться + уста’) делает «Пророк» вторым, наряду с «я вас 
любил...», интертекстуальным источником сонета (277).

Пушкин по-бродски

если сонет так богат инвариантами Бродского, то пушкин-
ский оригинал в нем должен быть не только спародирован, но 
и потеснен чисто структурно. Как мы (278) помним, важней-
шее сюжетное изменение состоит в вынесении на поверхность 
страстного утверждения любви, образующего новый финал. 
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Дополнительный простор создается, в первую очередь, боль-
шей длиной сонета, предоставляющей в распоряжение Брод-
ского шесть «лишних» строк, а также вольностями в обраще-
нии с оригиналом.

Строго говоря, пересказ пушкинского текста заканчивается 
в середине 9-й строки, где Бродский на полуслове обрывает 
Пушкина своим «... — но не даст!». эффект скомканности 
поддержан тем, что в полторы строки (8-ю и половину 9-й) 
втиснут материал из начала, середины и конца второй строфы 
оригинала. <...>

В синтаксическом плане именно первые девять строк на-
писаны сравнительно короткими фразами, тогда как в финале 
Бродский дает волю своему витиеватому красноречию. разу-
меется, весь синтаксис, с самого начала, — типичный для 
Бродского разорванный, цветаевский. Но в начале сонета он 
как бы подверстывается к пушкинскому, а в конце выходит за 
классические рамки.

что касается словаря, то к концу практически исчезает 
вульгарная лексика и появляются архаизмы и поэтизмы: 
«Бог», «будучи», «сотворит», «по Пармениду», «сей жар в 
крови», «коснуться», «уст». Нейтрально-серьезная лексика 
проходит через весь текст («любовь, оружие, задумчивость 
(279), зачеркиваю»), но в финале особое значение получают 
слова двойной стилистической принадлежности — низкие и 
высокие одновременно. <...> таким образом, и лексическая 
композиция делит стихотворение на две части — пародийную 
и серьезную.

В плане рифмовки Бродский тоже как бы комкает ориги-
нал. <...> разделавшись с рифмами оригинала, Бродский об-
ращается к новым созвучиям: «-аст», «-ажды» и «-уст». Оба 
гласных и все три комплекса в целом (за исключением «-ж-») 
находятся на периферии пушкинского текста, ни разу не по-
падая под рифму и редко — под ударение. <...>

Итак, основной композиционный принцип 6-го сонета состо-
ит в том, что на нескольких уровнях — сюжетном (280), лекси-
ческом, синтаксическом, рифменном — Бродский как бы пере-
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бивает, комкает и отодвигает в сторону пушкинский оригинал, 
чтобы в конце выступить со своим собственным номером. <...>

Потеснив классика, современный поэт насыщает текст соб-
ственными мотивами, — за пародийной оболочкой 6-го сонета 
вырисовывается структура типичного стихотворения Бродского. 
На первый план выдвинуты телесные образы, композиционное 
развитие которых вторит общей переориентации с пушкинской 
отрешенности на цинично-бравурный собственный тон. эти ма-
териальные мотивы вводятся в сонет двумя порциями — в сере-
дину (на место первой строфы оригинала) и в конец (на место 
второй), причем по нагромождению физиологических деталей 
три последние строки не уступают шести первым (281).

<...> Контрастный же ход состоит в том, что негативные 
физиологические ощущения начинаются в мозгу и висках, а 
затем через кровь и кости сосредоточиваются во рту, чтобы, 
наконец, разрешиться, улетучившись через губы в виде поце-
луя/поэтического слова; в начале металл угрожает стражду-
щему телу, а в конце телесная страсть плавит металл (282).

<...> Иными словами, бесцеремонная перекройка оригина-
ла не нацелена на пародию ради пародии, а представляет собой 
крайнее, но закономерное развитие пушкинских принципов. 
Попробуем сформулировать, как звучит 6-й сонет в целом — 
по отношению к пушкинскому тексту и сам по себе.

Новые элементы, которыми Бродский насыщает пушкин-
скую канву, выстраиваются в характерную диалектическую 
триаду. Одни (телесные состояния ‘я’ — от боли в мозгу до 
плавящихся пломб) акцентируют уникальную материально-
физиологическую природу бытия. Другие (самоубийство, аль-
тернативность и призрачность жизни, отсутствие реального 
объекта любви) представляют противостоящие человеку смерть 
и пустоту. а третьи (авторский произвол, проявляющийся в 
обилии скобок и тире, пародировании и обрывании оригина-
ла, зачеркивании бюста и выборе уст; отсылка к «Пророку» и 
творческие коннотации уст) воплощают способность поэтиче-
ского слова преодолеть великое Ничто. В целом возникает 
образ какой-то необычайно мощной, животной и в то же время 
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чисто условной и риторической страсти, которая чудом дер-
жится в пустоте.

тема живого, телесного и вообще материального, как бы 
упирающегося в нематериальное, смерть и пустоту, — одна из 
постоянно занимающих Бродского, в стихах которого ее ва-
рьирует целый комплекс характерных мотивов (283).

<...> Подобно пушкинскому оригиналу, структура которо-
го тоже собрана в фокус в его финальном стихе, сонет завер-
шается эмблематической строчкой: «Коснуться — «бюст» за-
черкиваю — уст!» В ней есть все: герой и героиня; человече-
ское тело и камень статуи; объект плотской страсти и орган 
поэзии; поцелуй под занавес и чисто литературная правка тек-
ста; буквальные прикосновения и побуждение к творчеству 
через отсылку к «Пророку»; сублимация страсти а lа Пушкин 
и «чеширские» губы для концовки; обнажение пушкинского 
отказа от напрашивающейся рифмы и демонстрация авторской 
воли в выборе слов; вводная конструкция и интенсивная фо-
нетическая подготовка слова «уст» (285).

<...> Кощунственно написанное поверх одной из святынь 
русской классики, «я вас любил...» Бродского имеет богатую 
интертекстуальную подоплеку, как традиционную, так и со-
временную. В своем обращении с Пушкиным Бродский опира-
ется на целый спектр установок, характерных для русской 
поэзии XX века: футуристическую десакрализацию a la Мая-
ковский, по-ахматовски стоическое приятие условий человече-
ского (286) состояния, отчаянную страстность и рваный син-
таксис цветаевой и дерзко вельможащуюся позу Мандельшта-
ма. Но та смесь сильных чувств динозавра с кириллицей, 
которая получается в результате, принадлежит только Бродско-
му, и никому иному. Смесь эта не более цинична и не менее 
искренна, чем сплав порнографии, романтизма и металитератур-
ности в набоковской «лолите». анализ страсти, взятой в край-
них ее проявлениях, характерен для литературы XX века — в 
этом смысле в один ряд с «лолитой» можно поставить такие 
разные тексты, как роман Пруста, «эдичку» лимонова или 
«Нинку» Высоцкого с рефреном «а мне плевать, мне очень 
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хочется». Но он не составляет ее монополии — достаточно 
оглянуться на «Мадам Бовари», «Манон леско», а то и на 
Катулла. Новым является, по-видимому, сочетание такого 
анализа с рефлектирующим обнажением условной природы 
искусства, приводящее к сознательно экспериментаторскому 
анатомированию патологической страсти.

Принадлежа в этом смысле XX веку, Бродский и его сонет 
все же восходят к типично пушкинским установкам: изобра-
жению страсти сквозь призму бесстрастия; расщеплению ‘я’ 
на ‘человеческое, земное, любящее, страдающее, бренное’ и 
‘поэтическое, полубожественное, посмертное, спокойно возвы-
шающееся над смиренно идущими под ним тучами и собствен-
ными страданиями’; к лирическим отступлениям, убивающим 
сюжет; и вообще к «высокой страсти... для звуков жизни не 
щадить». Однако, опираясь на опыт русского футуризма и, 
шире, модернизма вообще, Бродский продолжает эти тенден-
ции далеко за классические пределы. его сонет — это пуш-
кинское «я вас любил...», искренно обращенное гумберт гум-
бертычем Маяковским к портрету Мерилин Стюарт работы 
Веласкеса — Пикассо — Уорхола (287).

Вопросы и задания

1.  что понимает а.К. жолковский под интертекстуальным под-
ходом?

2.  что, по мнению ученого, происходит под пером Бродского с 
пушкинским текстом на уровне синтаксиса, лексики, интона-
ционно-ритмической организации?

3.  Сводится ли суть 6-го сонета к пародированию оригинала 
или же современный поэт вносит в него что-то свое?

4.  чем обогащается прочтение сонета на фоне других текстов 
Бродского?

5.  Какие уровни текста анализирует а.К. жолковский в попыт-
ке ответить на вопрос: теснит ли Бродский пушкинский ва-
риант структурно?

6.  Какова открытая ученым интертекстуальная подоплека 6-го со-
нета Бродского?
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Анализ крупных художественных систем

И.П. СМИРНОВ. Мегаистория. 
к исторической типологии культуры1

<...> Предлагаемая ниже диахроническая концепция лите-
ратуры (как части культуры) наследует представлениям, из-
ложенным в монографии: И.П. Смирнов, Художественный 
смысл и эволюция поэтических систем (Москва, 1977). В то 
же время по своим задачам и решениям данная работа ощути-
мо отличается от предыдущей, в которой прежде всего изучал-
ся процесс трансформаций, обеспечивающих стадиальный 
переход от одного семантического ансамбля к другому. На 
этот раз первоочередное внимание было направлено уже не 
столько на историю преобразований литературных ансамблей, 
сколько на историю их типов. Иначе говоря, если в одном 
случае речь шла о том, почему и как на диахронической оси 
старое изживает себя и вытесняется новым, то во втором слу-
чае был выдвинут вопрос о сопоставимости старого и нового, 
о различных историко-культурных версиях инвариантных 
смысловых структур (11).

<...> Процесс диахронических трансформаций протекает, 
по предположению, так, что два фундаментальных, инвари-
антных типа сознания, один из которых отождествляет знаки 
с референтами, а другой — референты со знаками, поочеред-
но проявляются в варьирующихся диахронических системах 
{X}, {Х1}, {Х2}, ... {Xn}, которые разнятся между собой соот-
ношением данных и искомых компонентов смысла, т.е. эти 
диахронические системы распадаются каждая на две взаимо-
дополняющие системы, условно говоря, на «первичную» и 
«вторичную».

1 Смирнов И.П. Мегаистория. К исторической типологии культуры: 
Очерки по исторической типологии культуры. — М.: аграф, 2000. — 
С. 11, 20—28, 30—34, 36, 38—43, 46.
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Доказательству и конкретизации этого положения на при-
мере прежде всего «первичных» фаз диахронического движе-
ния и будет посвящена наша работа. При этом мы не ставили 
вопросов о том, какова парадигма диахронических систем в 
целом и чем обусловлен тот, а не иной порядок исторического 
расположения ее элементов (20).

Реализм

Под отягощенным омонимией термином «реализм» мы бу-
дем понимать ту художественную систему, которая формиро-
валась и трансформировалась на протяжении 1840—1880-х гг. 
В начале этой фазы культурного развития реализм сосуще-
ствовал с романтизмом, в конце — с символизмом. Отчленить 
поздний романтизм от ранних реалистических опытов порой 
столь же трудно, как и провести грань между угасающим реа-
лизмом и зарождающимся символистским движением (пробле-
ма гоголя, с одной стороны, и чехова, — с другой). эта диф-
ференциация может быть уверенно выполнена лишь тогда, 
когда реализм будет осмыслен как целостное (и в целом непо-
вторимое) эстетическое образование. Между тем обычным яв-
ляется мнение, согласно которому реализм, как никакой иной 
большой стиль, сопротивляется системному изучению. Имен-
но здесь коренится причина парадоксальной исследователь-
ской ситуации: реализм описан более тщательно, чем многие 
другие литературные эпохи, школы и направления, но в от-
личие от них остается необъясненным.

1. Реализм как «первичный стиль» 
(феномен знания & познавательный процесс & 

манифестация знания)

1.1. С диахронической точки зрения реализм принадлежит 
к так называемым «первичным стилям» (термин Д.С. лихаче-
ва), к которым вместе с ним относятся романеск, ренессанс, 
классицизм и постсимволизм, противостоящие, соответственно, 
готике, барокко, романтизму (21), символизму и нашей совре-
менности — «вторичным стилям».
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Суть этой дихотомии в том, что все «вторичные» художе-
ственные системы («стили») отождествляют фактическую ре-
альность с семантическим универсумом, т.е. сообщают ей чер-
ты текста, членят ее на план выражения и план содержания, 
на наблюдаемую и умопостигаемую области, тогда как все 
«первичные» художественные системы, наоборот, понимают 
мир смыслов как продолжение фактической действительно-
сти, сливают воедино изображение с изображаемым, придают 
знакам референциальный статус.

если факт есть знак, обладающий значением, то этот знак 
должен иметь отправителя. тогда эпистемологическая задача, 
решаемая автором художественного произведения, сведется к 
тому, чтобы усвоить себе чужое знание о мире, чтобы занять 
позицию другого «я», постулируемого в качестве создателя 
«текстов бытия», и с этой позиции раскрыть связь между яв-
лениями и сущностями, между непосредственно данными для 
восприятия знаками и их скрытыми значениями. «тексты бы-
тия» могут быть идентифицированы как «глас народа», как 
«слово Божие», как продукция автора предшествующей эпо-
хи, сумевшего сказать правду о мире, и пр. Но в любом случае 
творческий процесс во «вторичных стилях» будет процессом 
стилизации, имитации чужого авторского сознания. «Вторич-
ные стили» мыслят свое как чужое (22).

<...> В конечном счете во «вторичных стилях» познавае-
мый объект осмысляется и в качестве субъекта познания, при-
рода возводится в ранг культуры (мир есть театр, книга и 
т.п.), естественным фактам присваиваются черты артефактов 
(например, жизнь есть игра). Перенося на внешнюю действи-
тельность свойства познаюшего субъекта, тексты «вторичных 
стилей» строят сугубо антропоморфную модель мира. Катего-
рии пространства, времени, причинности, материальности ста-
новятся агенсами художественных произведений, участвуют в 
развертывании сюжета на правах действующих лиц, активно 
влияющих на ход событий. Не человек преобразует простран-
ство, но пространство диктует свою «волю» человеку (ср. хотя 
бы Заколдованное место гоголя). точно так же: время цели-
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ком определяет круг возможностей, которыми располагает 
персонаж (ср. проходящие через литературу барокко — ро-
мантизма — символизма мотивы «детей века» или независи-
мого от людских намерений «шествия времени»: Последний 
поэт Баратынского и многое другое): причины лежат вне 
субъективных интенций (рок); вещи оказываются способными 
порабощать героев и предвещать их судьбы.

Вразрез с этим «первичные стили» трактуют культуру как 
натуроморфное образование, отождествляют субъекта позна-
ния с познаваемым объектом. таким образом, в примарных 
художественных системах возникает антропоцентрическая 
картина универсума. Категории пространства, времени, при-
чинности, материальности обретают то или иное значение 
только в том случае, если (23) они имеют функциональную 
зависимость от человека, который и перекраивает и покоряет 
пространство (ср. далеко не случайное совпадение образов 
города-сада в Дневнике писателя Достоевского и в поэзии Ма-
яковского); который собой, своим появлением в мире откры-
вает новую эру («новый человек» в реализме); который всту-
пает в схватку с роком, с предопределенностью своего суще-
ствования (бунт против своей среды); который изобретает, 
уничтожает и оживляет вещи (а не становится жертвой ожив-
ших предметов), т.е. стремится, по определению Мандельшта-
ма, «сознательно» окружить себя «утварью вместо безразлич-
ных предметов», очеловечить «окружающий мир», «согреть» 
его «тончайшим телеологическим теплом». человек «первич-
ных стилей» имеет дело с продуктами своей деятельности: он, 
если угодно, переживает время, глядя на часы, и мыслит рок 
как ту или иную форму социального рабства.

Отождествление субъекта познания с познаваемым объек-
том выражается, далее, в том, что информация, передаваемая 
создателями «первичных стилей», носит объективированный, 
независимый от личности автора характер (откуда, в частно-
сти, протоколирующий, лишенный установки на адресанта, 
стиль авторской речи в peaлистических текстах). Обычным 
для реализма оказывается введение в повествование героя — 



417

свидетеля рисуемых событий и других персонажей, чей статус 
гарантирует истинность сообщений, так сказать, знатоков во-
проса (в романтизме же показания героя-очевидца, как прави-
ло, дискредитируются — он не способен проникнуть в суть 
происходящего). если в произведениях, принадлежащих к 
«вторичным стилям», исторические личности попадают в вы-
мышленные ситуации (подобно пушкинскому Пугачеву, по-
лучающему в Капитанской дочке функцию сказочного по-
мощника), то реализму свойственно историзировать даже за-
ведомо литературных героев и ориентироваться на газетную 
хронику, архивные документы и иные источники, восприни-
маемые (24) общественным мнением как безусловно достовер-
ные (при этом, однако, если у писателя-реалиста есть возмож-
ность выбора между печатным и устным, лично услышанным 
словом, то он предпочитает второе, — ср. завязку рассказа 
решетникова Филармонический концерт <...>.

что касается «вторичных стилей», то они опираются на 
легенду, предание и исторический анекдот (ср. дискредита-
цию исторических анекдотов в романах Достоевского или ли-
тературных анекдотов — в творчестве такого представителя 
постсимволистской эпохи, как Хармс); секундарные культуры 
избегают пользоваться аутентичными собственными именами; 
отодвигают факты текущей жизни в прошлое (ср. изображе-
ние любовного треугольника Брюсов — Нина Петровская — 
андрей Белый в брюсовском Огненном ангеле). Как известно, 
реализм черпает свои аргументы из науки, в то время как 
«вторичные стили» требуют от науки, чтобы она подражала 
искусству <...>. если для примарных культур релевантно 
представление о поэзии науки (т.е. о поэзии свободного от 
субъективности познания), то в секундарных культурах по-
всеместно встречается явление научной поэзии (т.е. науки, 
замкнутой на себе, содержащей в себе свой объект). На место 
мышления о мире, отличающего научное познание «первич-
ных стилей», во «вторичных» приходит мышление о мышле-
нии (розыск (25) подтверждающих теорию фактов сменяется 
розыском создающего теорию метода).
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герой «вторичных стилей» осознает себя как равного дру-
гому «я» (ср. культ дружеского общения и малых групп в 
барокко или романтизме, канонизирующих жанр послания), 
находит себя в другом и терпит поражение, когда пытается, 
подобно германну из Пиковой дамы, овладеть чужой тайной 
ради собственных благ. герой реализма стремится представить 
другого как себя (отсюда, в частности, мотивы сочувствия к 
«униженным и оскорбленным», критика сословного неравен-
ства, теория «разумного эгоизма» и т.п.). <...> Короче, реа-
лизм, как и иные «первичные стили», склоняется к тому, что-
бы выдавать чужое за свое.

Он замещает мистификацию и аллюзию пародией — коми-
ческой формой приобщения чужому творческому продукту, в 
том числе пародирует и самое мистификацию (ср. в Идиоте 
комическую фигуру генерала Иволгина, врущего, что он был 
камер-пажом Наполеона); опасается плагиата (тяжба гонча-
рова с тургеневым): превращает в одну из ведущих тему по-
кушения на чужую собственность; уравнивает царство живот-
ных с миром людей (ср. хотя бы Холстомер), а не в обратном 
порядке, как во «вторичных стилях» (например, в символист-
ской лирике Ф.К. Сологуба — Мы плененные звери... и др.); 
развенчивает самозванство (Бесы Достоевского; ср. у Пастер-
нака: «Но надо жить без самозванства...); делает возможным 
проникновение слова героя в (26) авторскую речь; старается 
перевести слушающего в позицию говорящего, чем объясняет-
ся стремление реализма сделать текст педагогически эффек-
тивным, разомкнуть грань между элитарной и массовой куль-
турой, создать такую риторическую ситуацию, когда текст 
включает в себя помимо других голосов и голос читателя (ср. 
Что делать?). любопытно, что романтизм предпочитает по-
казывать перевоспитание мужчины женщиной, а реализм — 
обратную ситуацию (тургенев, чернышевский, Слепцов в 
Трудном времени). Отчуждение от «я»-образа, забвение себя 
квалифицируется реализмом сугубо отрицательно <...> По-
скольку для реализма «он» есть «я», постольку авторское зна-
ние о героях здесь абсолютно (ср. технику внутреннего моно-
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лога); поведение героя по ходу развертывания сюжета может 
эксплицитно предсказываться автором уже на первых страни-
цах его текста; писатель знает конец той истории, которую он 
излагает читателю; при этом нередко герою поручается роль 
автора: он — литератор, как раскольников и Иван Карамазов, 
как райский в Обрыве и «петербургский фельетонист» Панае-
ва, как переписывающиеся друг с другом персонажи Бедных 
людей. И, наоборот, в текстах «вторичных» художественных 
систем автор сам встает в ряд своих героев; поступки героев 
становятся непредсказуемыми; произведение может оставаться 
незавершенным (если же на сценическую площадку выводится 
герой, которому дан статус создателя текстов, то он обычно 
рисуется как подражатель, как человек, не становящийся ав-
тором или (27) внимающий другому автору и т.п.). В «пер-
вичных стилях» совершается интериоризация имеющего обще-
ственную ценность слова (официальных сообщений, газетной 
хроники, писем читателей и пр.) в авторской речи (ср. Днев-
ник писателя). С другой стороны, «вторичные стили» пре-
вращают личное, неофициальное слово, в том числе и пере-
писку, в публичное достояние (ср. Переписку из двух углов 
Вяч. Иванова и гершензона), а не имитируют переписку в 
эпистолярных романах. реализм демонстрирует процесс по-
рождения чужого текста (создаваемого героем) в рамках ав-
торского; «вторичные стили» прибегают к обрамляющим кон-
струкциям (допустим, к примечаниям, послесловиям, введени-
ям), которые отчуждают корпус произведения от авторской 
речи, выносимой на границы текста (и тем самым подчерки-
вающей, что текст как бы не является авторской собственно-
стью); такова же функция лирических отступлений oт основ-
ного повествования (равным образом отчуждающих автора от 
его продукта как целого). творцы «вторичных стилей» — суть 
своего рода культурные герои, снабжающие общество открыв-
шимся им знанием. автор реалист — это получатель знаний 
(реалистический текст часто знакомит нас с персонажем, пере-
дающим информацию писателю), собиратель и накопитель 
сведений, гений-труженик, одаренный наблюдатель.
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логический предел развития «вторичных стилей» — само-
отрицание (ср. Балаганчик Блока или девалоризацию типич-
ной для романтизма и особенно яркой у шамиссо темы от-
чуждения неотчуждаемой собственности в Носе), когда систе-
ма во всем ее охвате перестает быть самой собой, жертвует 
собой. В противоположность этому для реализма показатель-
ны попытки аннулировать прошлый художественный опыт 
либо представить его как часть собственной словесной практи-
ки (гоголь, зачисленный в реалисты). С точки зрения секун-
дарных культур в прошлом существует то, чему следовало бы 
подражать в настоящем (28).

1.2. <...> «Вторичные стили» считают принципиально не-
обозримым список социофизических фактов (ср. тему «vanilas» 
в барокко, мотив скучной пестроты жизни в романтизме или 
идею дурной бесконечности в символизме) и лимитируют, т.е. 
считают принципиально познаваемым, список стоящих за 
ними сущностей <...> (в художественных текстах этому от-
вечает обнаружение внутреннего единства внешне несходных 
явлений — ср., например, мотив братства человека и беса в 
литературе барокко). <...> Со своей стороны, реализм отвер-
гает абстракции ради познания конкретного (30)... Исчерпае-
мой здесь становится фактическая действительность. <...> 
Сфера мысли для многих реалистов — это область конфлик-
тов и противоречий, которой противостоит организованный и 
целесообразный мир природы. реализм протестует против тех 
видов ритуального поведения, которые подчиняют человече-
скую жизнь априорной норме, которые зиждутся не на повто-
ре прецедента, а на соблюдении отвлеченных требований — 
таких, как идея сословной чести и т.п. (ср. дискредитацию 
дуэлей в реалистической прозе; при этом, однако, она не пре-
небрегает описаниями «бытовых ритуалов» — см. ниже, 3.1.). 
литературный быт реализма отличается от художественной 
жизни романтической поры именно деритуализованностью; 
писательские связи приобретают спорадический характер либо 
налаживаются с утилитарными целями (в редакции (31) жур-
нала, на благотворительных мероприятиях); одной из форм 
литературного поведения становится разрыв с группировкой.
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герои, как будто внутренне подобные друг другу, разво-
дятся в прозе 1840—80-х гг. в противоположные стороны (ср. 
такие пары, как аркадий / Базаров. Свидригайлов / расколь-
ников и мн. др.). Для авторов «вторичных стилей» драмати-
ческим является непрозрачность поступающей информации, 
продажа кода, позволяющего расшифровать «тексты бытия», 
темнота «языка», с помощью которого разгадывается, по 
определению Баратынского, «древняя правда», неадекват-
ность произносимого слова замыслу говорящего. В реалисти-
ческой литературе драматически окрашивается исчезновение 
сообщений: отсутствие либо подмена документов, подтверж-
дающих какие-либо права героя (ср. Питомку Слепцова); 
замкнутость и молчание; «бессловесность» (ср. изображение 
речевой патологии у Достоевского). Узловой пункт художе-
ственного сюжета в примарных культурах — это оглашение 
некоего сообщения (например: «Объяснение» Ипполита в 
Идиоте, «Исповедь» Ставрогина в Бесах, хлопоты вокруг 
«документа» в Подростке), а не передача средств кодирова-
ния информации (ср. Пиковую даму). <...> Ввиду того, что 
реализм ставит под сомнение релевантность сверхчувственно-
го опыта и сосредоточивается (32) на эмпирическом познании, 
он различает данное и искомое как предмет и его функцию в 
социальной практике (объект берется в его зависимости от 
субъекта). реализм раскрывает не значение, а назначение ве-
щей и действий; он не онтологичен, а технологичен. Знание 
добывается вместе с умением пользоваться предметом. <...> 
Парные персонажи в реалистическом повествовании контрасти-
руют между собой за счет того, что они наделены разными со-
циальными функциями, одна из которых рассматривается — 
сообразно с той или иной писательской позицией — как полез-
ная, а другая — как бесполезная (достаточно вспомнить 
Обломова и штольца); в текстах «вторичных стилей» двойни-
ки нередко имеют одну и ту же социальную роль, но принад-
лежат к разным мирам — чувственному и умозрительному.

Классифицируя действительность с помощью таких оппо-
зиций, как жизнь/смерть, явь/сон, настоящее/прошлое (буду-
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щее), факт/вымысел, норма/безумие, сообщение/код..., «вто-
ричные стили» делают познавательно актуальным то, что мо-
жет лишь мыслиться, т.е. маркируют вторые члены этих 
противопоставлений: жизнь — это не-смерть, явь = не-сон, 
настоящее = не-прошлое (не-будущее), факт = не-вымысел, 
норма = не-безумие, сообщение = не-код (33). <...>

реализм, наоборот, маркирует первые члены перечислен-
ных оппозиций. Смерть квалифицируется им как отсутствие 
жизни. Несмотря на всю тривиальность этого суждения, оно 
влечет за собой ряд выводов, важных для трактовки реалисти-
ческого мировоззрения, согласно которому умереть — значит 
обессмыслить свое существование, утратить свою функцию в 
социальном механизме. таким образом, реалистический герой 
способен раскрыть загадку смерти, попросту перестав следо-
вать обычному жизненному распорядку (Смерть Ивана Ильи-
ча). Для рассекречивания этой загадки не нужно переходить 
в инобытие. реалистическая временная смерть есть всего лишь 
болезнь. Неподверженность смерти — это только легенда, 
поддерживаемая невежественными людьми (Несмертельный 
Голован лескова) <...> гибель героя являет собой абсолют-
ный исход реалистического повествования (ср., с противопо-
ложной стороны, концовку Шинели). если же речь (34) за-
ходит о царстве мертвых, то оно рисуется как мир еще живых 
(«Бобок», философия Н.Ф. Федорова; ср. в противовес этому 
изображение мира живых как царства уже мертвых во «вто-
ричных стилях», например, в Плясках смерти Блока). При-
общение к смерти выступает как убийство себя в другом (рас-
кольников), а не как убийство другого в себе.

аналогично: сон в реалистическом освещении — та же явь, 
лишенная признака актуальной действительности, интерпре-
тируемая (посредством повседневных впечатлений и социаль-
ной практики), а не интерпретирующая система; сновидение 
связывает героя с тем, что он пережил (но не с тем, что ему 
предстоит испытать по ходу развертывания текста, как в ро-
мантизме), либо демонстрирует, каким должен стать мир в 
затекстовом времени (утопические прозрения). И в этом по-
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следнем случае не из сна выводится некоторое знание о бодр-
ствующем сознании, но сон следует за верой человека в его 
будущее.

<...> если для секундарных культур прошлое выступает 
как такое время, к которому могут быть приурочены самые 
невероятные события, недопустимые в настоящем (ср. Вечера 
на хуторе близ Диканьки (36) или мотив вымирающих бога-
тырей в лермонтовском Бородино), то в реалистическом по-
вествовании признаком небывалости, беспрецедентности на-
деляется текущая действительность.

С точки зрения реалистов фантастическое тождественно не-
обычному, из ряда вон выходящему факту (литература не вы-
мысел, а «остранение»); то, что принято называть фантастиче-
ским, есть сама жизнь, утратившая рутинные черты. Потусто-
роннее не отграничено от посюстороннего (черт-«приживальщик», 
явившийся Ивану Карамазову), тогда как во «вторичных сти-
лях» обыденная жизнь не отчленена от сверхъестественной (чи-
новник как черт в Мелком бесе Ф.К. Сологуба). ясно, почему 
бытовое правдоподобие реалистических текстов, против ожидае-
мого, то и дело оказывается нарушенным: читателю внушается, 
что он может стать свидетелем невероятных злодейств, неслы-
ханных подвигов аскетизма, безграничной удачливости.

<...> тексты «вторичных стилей» тяготеют к тому, чтобы 
превратиться во фрагменты, пусть и очень значительные по 
протяженности; реалистическое повествование нацелено на ис-
черпывающее описание ситуации, даже если текст мал по раз-
мерам (чеховские новеллы; с этой точки зрения очерк, рас-
пространяющийся в 1840—80-е гг., может быть представлен 
как отрицание романтических текстов-фрагментов).

В отличие от нарративных структур, господствующих во 
«вторичных стилях», реалистическое повествование разверты-
вается от мотивов жизни к мотивам смерти, от яви к сну, от 
настоящего к прошедшему или будущему, от факта к вымыслу 
(ср. фантастические видения раскольникова на каторге или 
утопический сон Веры Павловны), от нормы к безумию. На-
правление же логического вывода в повествовании, преобла-
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дающем во «вторичных стилях», таково, что сцены смерти 
сменяются там (38) сценами жизни (лучший пример — начало 
Евгения Онегина); сны предсказывают внутрисюжетную судь-
бу героев (сон гринева и т.п.); прошлое программирует со-
временность или же рассказ о будущем предшествует в линей-
ном ритме художественного сообщения рассказу о прошлом 
(ср. строение Героя нашего времени); сверхъестественные со-
бытия в конце концов получают рационалистическую мотиви-
ровку (обычный прием Бестужева-Марлинского); душевные 
расстройства подытоживаются выздоровлением (ср. транс-
формацию мотивов сумасшествия в Петербурге андрея Бело-
го) или изоляцией безумного.

По намеченному образцу в «первичных» и «вторичных 
стилях» различаются и другие парные понятия, сталкивающие 
имманентное и трансцендентное, например, антитезы конечно-
го и бесконечного, человека и Бога. В секундарных культурах 
автор как бы подражает Богу, коль скоро он создает тексты и 
тем самым воспроизводит акт божественного творения «тек-
стов бытия». Как имитатор такого рода, автор оказывается 
здесь некоторым образом сходным с дьяволом (чья функция, 
по общекультурным представлениям, состоит в копировании 
акта творения, откуда связь демонических сил с замкнутой на 
себе сексуальностью, их способность к перевоплощениям, т.е. 
к самосозданию, и т.п.). <...> В отличие от этого в примар-
ных культурах творец становится подобным автору <...> (39). 
Соответственно, дьявол превращается в текстах «первичных 
стилей» в подражателя автора (неспроста Воланд может рас-
сказать то же, что повествует Мастер в Мастере и Маргари-
те). ясно, из-за чего Достоевский отвергал человекобога («я» 
как «он») ради богочеловека («он» как «я»). <...>

1.3. Представление об обозначаемых объектах как о знаках 
обязывает «вторичные стили» рассматривать изображаемое в 
качестве средств изображения. жизненная ситуация, которую 
передает текст, уподобляется тропу, делается реализованной 
метафорой, метонимией, катахрезой. эпизоды связываются 
друг с другом так, что содержание одного из них может быть 
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сформулировано с помощью буквальных лексических значе-
ний, а содержание следующего — с помощью их трансформов, 
переносных значений. <...> тем самым тексты «вторичных 
стилей» эксплицируют тропы и фигуры речи, организующие 
их структуру. Слово (40) предшествует действиям, совершае-
мым героями этих текстов, и само является действием. <...> 
чтобы правильно читать тексты, вызываемые к жизни «вто-
ричными стилями», необходимо обладать сведениями о языке 
и речи, а не знаниями о социофизическом мире. Можно пред-
положить, что порождение художественного сообщения ори-
ентировано здесь от языка и речи к фактической действитель-
ности, а не наоборот. <...> Под углом зрения «первичных 
стилей» «вторичные» устанавливают произвольную связь 
между «означающими» и «означаемыми» (Мандельштам о 
символизме: «роза кивает на девушку. Девушка на розу. Ни-
кто не хочет быть самим собой»); с точки зрения «вторичных» 
художественных систем тексты «первичных стилей» теряют 
свой эстетический смысл без историко-культурного коммента-
рия (Белинский о Державине).

<...> Примарные культуры стремятся конституировать 
изображаемый объект как независимый от средств его словес-
ной передачи. В основе текстов такого рода лежит, по сути 
дела, одна непрерывная ситуация, в которую вовлечены все 
герои и которая связно развертывается так, что ее исходные 
элементы обусловливают все дальнейшее течение событий. 
Произведение в целом распадается на два текста об одном и 
том же (что может отражаться в (41) поэтике реалистических 
названий — ср.: Преступление и наказание пр.). Именно по 
этим причинам тексты «первичных стилей» (от чехова до Па-
стернака) изобилуют фигурами умолчания: предполагается, 
что разрывы в сообщениях о событиях могут быть устранены 
читателем ввиду непрерывности сообщаемых действий.

В противовес «вторичным стилям» реализм придает сред-
ствам изображения черты изображаемого объекта. Обратная 
семиотическая ситуация равнозначна для реалиста абсурду — 
недаром левитов выбрал название «Фигуры и тропы о мо-



426

сковской жизни». <...> тропы, присутствующие в реалисти-
ческом повествовании, носят латентный характер. Допустим, 
метафорическому помощнику, замещающему героя (связь си-
туаций по аналогии), отводится роль управляющего его име-
нием или начальника по службе. Персонажи обращаются не к 
перформативным, а к констатирующим высказываниям — рас-
сказывают о пережитом, делятся информацией о тех событиях, 
которые неизвестны партнеру, сообщают научные и приклад-
ные сведения (ср. мотив отказа героя от этикетных формул в 
реалистической прозе). Сама форма художественного знака 
определяется ее сходством, смежностью и тому подобной соот-
несенностью с обозначаемыми объектами <...>. По мнению 
(42) реалистов, чтобы разбираться в литературе, достаточно 
знать «жизнь» — свое историко-культурное окружение («ре-
альная критика»). Общественное мнение подвергает оценке не 
соответствие литературного произведения языковым нормам, 
риторическим законам или эстетической традиции, но субстан-
цию планов выражения и содержания текста — лексический 
репертуар его героев и явленный в повествовании «словарь дей-
ствительности» (выражение а.К. жолковского и Ю.К. Щегло-
ва): этот словарь социокультурных ситуаций может быть ак-
туальным vs. инактуальным, достоверным vs. фиктивным, 
информативным vs. избыточным <...> «Вторичные стили» 
апеллируют к лингвологическим способностям читателей, реа-
лизм — к житейской памяти аудитории (ср. один из пунктов 
эстетического трактата чернышевского: «Портрет пишется не 
потому, чтобы черты живого человека не удовлетворяли нас, 
а для того, чтобы помочь нашему воспоминанию о живом че-
ловеке <...> Искусство только напоминает нам своими вос-
произведениями о том, что интересно для нас в жизни...».

Мы можем сказать теперь, что «первичные» художествен-
ные системы (и среди них — реализм) подавляют форму со-
держания субстанцией содержания, «вторичные» же подчиняют 
субстанцию форме. жанровые классификации, выполненные в 
рамках «первичных стилей», подразделяют тексты на основе их 
протяженности (роман/повесть/рассказ), на основе верифици-
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руемости vs. неверифицируемости зафиксированных в текстах 
реалий (очерк/беллетристика) или на базе различий между изо-
бражаемыми областями действительности (социальные, психо-
логические, уголовные, любовные и тому подобные романы), а 
не в соответствии с разницей между логическими структурами, 
которые управляют развитием повествования. Именно гипертро-
фированное внимание реализма к субстанции содержания созда-
ло научную традицию, которая отвергает возможность систем-
ного подхода к реалистической ментальности (43).

«Первичные» и «вторичные стили» утверждают взаимо-
исключающие принципы, которыми определяется связь литера-
турного произведения с предшествующим ему художественным 
сообщением. тексты «вторичных стилей», трактующие обозна-
чаемый объект в качестве чужого знака, могут быть адекватно 
декодированы только после того, как они будут включены в их 
словесное окружение. Художник воспринимает как данное ре-
ферентную отнесенность его произведения, т.е. субстанцию со-
держания текста; при этом в качестве искомых величин высту-
пают знаковые средства, предназначенные для описания рефе-
рентов и заимствуемые из другого, предшествующего текста. 
чужой текст становится интерпретирующей системой по отно-
шению к авторскому, он проясняет замысел писателя.

Вразрез с этим создатели «первичных стилей» рассматри-
вают чужой знак таким образом, как если бы тот был референ-
том, подлежащим изображению. Данным служит чужое описа-
ние некоторого события, искомым же оказывается новое рефе-
рентное содержание для уже использовавшихся в литературной 
традиции знаков. чужой текст делается интерпретируемой си-
стемой. так, в речи прокурора из Братьев Карамазовых за 
отправной пункт берется гоголевская Русь-тройка <...> Как 
видно из выдержки, гоголевские знаки соединяются в Бра-
тьях Карамазовых с ситуацией, которой они не предусматри-
вали (суд, отцеубийство). Они превращаются из средств со-
общения в предмет сообщения. Переходя от данного (чужого 
знака) к искомому (к референтному содержанию, т.е. к исто-
рии отцеубийства), герой Достоевского отрицает гоголевскую 
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семантику (в мотиве необходимости остановить «беспардонную 
скачку»). Почему Достоевский в данном случае цитирует го-
голя, читатель может понять, лишь опираясь на внутритексто-
вые связи Братьев Карамазовых, т.е. после включения чужо-
го текста в авторский. Перевод чужого знака в позицию рефе-
рента влечет за собой отрицание значений, составляющих 
смысловой мир источника: чужой знак становится тем, что сле-
дует обозначить, чему необходимо заново придать смысл.

Прямо противоположным образом разрешается конфликт 
между чужим знаком и референтом в цикле Блока На поле 
Куликовом...<...>

Процесс построения текста протекает у Блока таким об-
разом, что референты обретают смысл лишь постольку, по-
скольку они могут быть обозначены с помощью чужих знаков. 
В связи с этим следует различать два фундаментальных типа 
литературной цитации: интерпретируемые цитаты, имеющие 
место в художественных текстах примарных культур, сменя-
ются в секундарных культурах интерпретирующими цитатами 
(= стилизациями).

Итак, <...> тексты «вторичных» художественных систем 
отрицают собственную семантику (ср. выше о тяготении «вто-
ричных стилей» к саморазрушению). Между тем «первичные 
стили» отрицают чужую семантику по принципу «не..., а...» 
(46). <...>

Вопросы и задания

1.  Какую задачу ставит И.П. Смирнов, вглядываясь в смысл и 
эволюцию вытеснения старого новым в литературном про-
цессе?

2.  Почему, по мнению ученого, реализм описан более тщательно, 
чем многие другие направления, но в отличие от них остается 
необъясненным?

3.  В чем, по Смирнову, заключается познавательно-эстетическое 
различие между «первичными» и «вторичными стилями»?

4.  Охарактеризуйте специфику разворачивания картины мира, 
присущую каждому из них.
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5.  Каково, по мнению И.П. Смирнова, функциональное отличие 
между «я» и другими, автором и героями в «первичной» и 
«вторичной» художественных системах?

6.  В чем ученый видит отличие литературного быта реализма от 
художественной жизни романтической поры?

Н.л. лЕйДЕРМАН. Траектории 
«экспериментирующей эпохи»1

2. координаты исследования

В течение XX века русская литература знала разные вре-
мена: переживала высокие подъемы («серебряный век», 20-е 
годы, период «оттепели») и сокрушительные падения (конец 
30-х, рубеж 40—50-х годов). Но она была — мощная, богатая 
яркими талантами, гениальными прозрениями <...> разно-
образием эстетических программ и художественных тенденций. 
<...> Необходимо определить такие собственно художествен-
ные координаты, которые были бы соразмерны с масштабами 
и динамикой целого литературного столетия и чуткими к его 
фантастической пестроте и разноликости. этими координата-
ми могут быть только крупные художественные системы, ре-
ально существующие в литературном процессе. Не страшась 
тавтологии, надо бы сказать, что системная история литерату-
ры — это история художественных систем в их а) внутреннем 
развитии (рождении, расцвете, угасании); б) взаимосвязях 
друг с другом; в) отношениях с внешними факторами.

есть два типа историко-литературных систем: 1) системы 
диахронные, характеризующие динамику литературного процес-
са в хронологических масштабах (культурная эра — литератур-
ная эпоха — этап литературного развития — историко-литератур-

1 лейдерман Н.л. траектории «экспериментирующей эпохи»: Вве-
дение // русская литература ХХ века: закономерности исторического 
развития. Кн. 1. Новые художественные стратегии. — екатеринбург: 
УрО раН, УрО раО, 2005. — С. 15—25, 27—30, 33—34, 41—45, 48.
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ный период); 2) системы синхронные, характеризующие «каче-
ство» литературного процесса, его эстетическое своеобразие 
(типы культуры — литературные направления — литературные 
течения — идейно-эстетические потоки — жанровые и стилевые 
тенденции — литературные школы). Видимо, существует некая 
соотносимость между диахронными и синхронными художе-
ственными системами. Однако изучение корреляций между ними 
невозможно без уяснения <...> представлений о содержании тех 
явлений, <...> которые входят в их состав.

Начнем с диахронных историко-литературных систем. 
Вопрос о содержании понятий диахронного ряда, в принципе 
не вызывает споров. единственно, пожалуй, о чем нет еще 
вполне удовлетворительного представления, это понятие 
«культурная эра». Мы его вводим для того, чтобы термино-
логически отделить от историко-литературных макроциклов, 
как правило, хронологически располагающихся в пределах 
одного столетия и традиционно обозначаемых термином «эпо-
ха» (например, эпоха Просвещения, эпоха реализма и т.п.), 
те мегациклы в истории культуры, которые протекают в тече-
ние нескольких столетий. К категории мегациклов относятся 
античность, Средневековье (15), ренессанс, Новое время, на 
сей счет нет сколько-нибудь существенных расхождений меж-
ду ученым. Однако вопрос о качественном характере мегаци-
клов, то есть о том, что составляет их смысл, пока не имеет 
достаточно убедительного решения (16).

<...> Каждая «великая культура» характеризуется особым 
типом ментальности, соответствующим своему ценностному 
принципу. Каждый тип ментальности есть комплекс (или даже 
система) представлений о фундаментальных феноменах бы-
тия: об основах существования и механизмах функционирова-
ния вселенского универсума, о сущности человеческого инди-
видуума, об онтологических принципах взаимосвязей между 
человеком и миром. разумеется, тип ментальности, лежащий 
в основе великой культуры, носит интегративный характер: он 
складывается на пересечении ряда субкультур, существующих 
в обществе.



431

что же до иных диахронных систем, то тут особых раз-
ночтений нет: каждая последующая система входит по прин-
ципу «матрешки» в предшествующую: культурные эры состо-
ят из эпох, эпохи — из этапов, а этапы — из периодов. Функ-
ция каждой из этих диахронных систем в историко-литературном 
процессе определяется характером соотносимых с ними син-
хронных систем.

что касается вопроса о синхронных историко-литератур-
ных системах, то он всегда был дискуссионным, а в ситуации 
кризиса типологической методологии он еще более обострил-
ся. Даже существование таких систем, как «направление», 
«течение», «поток», и их содержательное наполнение остают-
ся недостаточно ясными, что порождает немало недоразуме-
ний. Однако отказываться от понятий, обозначающих круп-
ные историко-литературные образования, нет никакого резона. 
Надо в них разобраться, выявить их системные параметры — 
элементы, структуру, целостность, функции. Здесь могут быть 
полезны некоторые теоретические идеи, высказывавшиеся в 
1970—1980-е годы.

К ним в первую очередь относится представление о взаи-
мосвязи «метод — стиль — жанр» как о структурной основе 
любой (17) художественной системы в литературе Нового вре-
мени, начиная с отдельного произведения и кончая литератур-
ным направлением (18).

<...> Cуществует ли такой объективный художественный 
закон, который стали обозначать термином «творческий ме-
тод», или это есть некая псевдонаучная фикция? <...> этот 
закон состоит в том, что создание литературного произведения 
невозможно без определенного механизма, который регулиру-
ет эстетические отношения между искусством и действитель-
ностью (19). <...>

Конкретизируя представление о творческом методе как об 
эстетико-художественном «механизме», связующем искусство 
и реальность, укажем следующие структурные принципы: 1) 
принцип творческого претворения действительности в художе-
ственную реальность, 2) принцип оценки действительности в 
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свете эстетического идеала, 3) принцип художественного обоб-
щения — «перевода» общего в индивидуальное. Каждый из 
структурных принципов метода — это своего рода «канал свя-
зи», где «на входе» — несемиотизированная действительность, 
а «на выходе» — художественная реальность. На основании 
этих принципов формируются художественные мифологемы — 
классицистский, романтический, реалистический, символист-
ский и другие мифы о человеке и мире. этот фундаменталь-
ный закон, определяющий эстетические отношения искусства 
к действительности, мы, обрекая себя на упреки в консерва-
тизме, будем по старинке называть творческим методом, или 
художественной стратегией.

Но если творческий метод структурирует эстетические от-
ношения между искусством и внехудожественной действитель-
ностью, то жанр и стиль структурируют внутреннюю органи-
зацию художественного целого, прежде всего — произведения. 
Будучи связанной с методами отношениями «избирательного 
сродства», каждая из этих структур выполняет свою специфи-
ческую функцию. жанровая структура обеспечивает преобра-
жение всего художественного материала в завершенный образ 
мира, «сокращенную Вселенную», являющийся воплощением 
эстетической концепции мира и человека. Стилевая структура 
(20) обеспечивает эстетическую выразительность художествен-
ного произведения, его «мелодию», колорит, общий тон.

Подлинное произведение искусства не может быть «безме-
тодным», «безжанровым», «бесстильным», ибо его нельзя соз-
дать, не совершая отбора, обобщения и эстетической оценки 
действительности <...> Без всего этого не совершится акт ху-
дожественного освоения мира.

Иное дело — иерархия законов метода, стиля и жанра в 
художественных системах разных эпох. Здесь есть существен-
ные различия между системами нормативными и ненорматив-
ными <...> В нормативных системах доминирующая роль 
принадлежит теснейшей связи между жанром и стилем как 
носителями априорной истины об устройстве «человеческого 
мира» и его эстетической ценности. В применении к норматив-
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ным системам, вероятно, можно говорить о том, что они струк-
турируются взаимосвязью «жанр—стиль—канон». Здесь под 
каноном имеется в виду некая идеальная, заданная самим Бо-
гом норма эстетического отношения к действительности, кото-
рая непосредственно воплощается в эталоне художественного 
произведения, а он-то и образуется весьма жесткой связью 
между жанровой конструкцией и стилевой системой произве-
дения. В нормативном искусстве древности и Средневековья 
канон выполнял ту функцию, которая впоследствии была от-
рефлектирована художественным сознанием в творческом ме-
тоде как комплексе принципов эстетического освоения мира.

В системах ненормативных (конкретно-исторических) до-
минирующая роль принадлежит ориентированному на то или 
иное отношение к объективной действительности творческому 
методу, служащему философско-эстетическим основанием, на 
котором вырастают жанровые и стилевые образования. В не-
нормативной литературе Нового времени на основе взаимодей-
ствия между определенным творческим методом и соответству-
ющими группами (подсистемами, семьями) жанров и стилей 
(21) возникает литературное направление — историко-лите-
ратурная система большого масштаба, ориентированная на 
эстетическое освоение целой эпохи духовного развития и кон-
цепции личности как ее «ценностного центра». Применительно 
к литературе XX века, которая пережила несколько историче-
ских фаз (их объем и содержание еще необходимо опреде-
лить), вполне оправданно обращение к «литературному на-
правлению» как синхронной системе, сомасштабной изучаемо-
му феномену. Подход к историко-литературному процессу в 
координатах литературных направлений ориентирует исследо-
вателей на изучение «избирательного сродства» между теми 
или иными методами, жанрами и стилями, на анализ процесса 
формирования и развития направления как системы, его соот-
ношения с другими направлениями или менее определившими-
ся художественными тенденциями (22).

<...> Конечно, любое художественное произведение (даже 
создаваемое по нормативным канонам) не совпадает полно-
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стью с каноном. тем более произведение, созданное в Новое 
время, когда оригинальность становится одним из решающих 
критериев подлинного творчества. И тем не менее, даже в 
высшей степени талантливых вещах просвечиваются некие об-
щие принципы и черты, роднящие их с теми или иными про-
изведениями, которые создавались ранее или одновременно с 
ними. эти типологические, контактные или генетические свя-
зи играют роль соединительных сосудов в историческом орга-
низме: они открывают в разрозненных и единичных художе-
ственных феноменах то, что делает их единым организмом 
искусства, живым, движущимся. Конечно, чем крупнее истори-
ко-литературные системы, тем на более высоком уровне аб-
страгирования выступает их родство, с этой точки зрения ли-
тературные направления играют роль неких операционных 
моделей, которые позволяют исследователю увидеть общие 
тенденции, проходящие сквозь всю толщу литературного про-
цесса определенной эпохи. эти тенденции являются именно 
общими — и оттого значительными, и оттого же никогда не 
совпадающими в деталях с индивидуальными характеристика-
ми произведений, в которых эти тенденции обнаруживаются. 
Здесь та самая связь, которая характеризует отношения между 
структурой и системой. Но литературное направление — это 
художественная структура большого исторического масштаба: 
она претендует на охват существенных тенденций целой лите-
ратурной эпохи и, собственно, становится ее смыслообразую-
щим каркасом. Без таких абстракций историко-литературная 
наука погрязнет в ползучем эмпиризме (23). <...>

3. «космографии» и «Хаографии»

Ситуация значительно усложняется, когда заходит речь о 
конкретном наполнении понятий «направление» и «течение» 
в контексте литературного процесса XX века. Прежде всего, 
встает вопрос о месте литературы XX века в диахронной сетке 
историко-литературных координат. что она собою представ-
ляет: просто ли отрезок художественного процесса, распола-
гающийся в «удобных» хронологических границах, или некий 
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историко-литературный феномен, некую внутренне целостную 
диахронную систему? а если систему, то каковы ее масштабы, 
с какими диахронными системами она соположена? Масшта-
бы периодов и этапов здесь явно мелки. Своеобразие столь 
бурного и динамичного художественного развития, каким был 
отмечен XX век (24), может оцениваться только в контексте 
Большого Времени — в масштабах литературных эпох и куль-
турных эр.

Всеми исследователями отмечается решительный перелом, 
который произошел на рубеже XIX—XX веков. его выраже-
нием стал культурный взрыв колоссальной силы, который су-
щественно обновил все мировое искусство — литературу, му-
зыку, живопись, театр, хореографию. Блистательный «сере-
бряный век» (1890—1920-е годы) был выражением этого 
взрыва в россии, но в это же время не менее яркими и мощ-
ными были художественные открытия в искусстве Франции, 
германии, англии и других европейских стран.

что тому причиной? Причины сугубо российские: раскол 
русской интеллигенции, кризис народничества или, шире и 
точнее — кризис идеи общественного служения, революцион-
ная ситуация — не могут быть признаны решающими как раз 
на фоне общемирового культурного взрыва, скорее всего, им 
принадлежит роль катализаторов, которые придали художе-
ственному процессу в россии особую интенсивность и напря-
женность. Надо искать какие-то иные, глобальные по своему 
масштабу, общецивилизационные экстрафакторы. Вопрос этот 
до сих пор остается достаточно дискуссионным (25).

<...> Скорее всего, на рубеже XIX—XX веков из огромно-
го количества разнородных факторов, опровергавших или ста-
вивших под сомнение фундаментальные представления и веч-
ные ценности, образовалась критическая масса, которая и 
привела к ментальному взрыву. результатом его стал тот апо-
калиптический разлом в сознании цивилизованного человече-
ства, о котором отчаянно возгласил Ницше: «Бог умер!» тре-
щина прошла по всему зданию духа, потрясши все устои веры 
в смысл жизни, в бессмертие души, поставив под сомнение 
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всю систему воззрений, убеждений и норм, выработанных че-
ловечеством в течение многих столетий и обеспечивавших гар-
монию человека и мира (27).

<...> Ментальное потрясение, произошедшее в последние 
десятилетия XIX века, привело к колоссальному сдвигу в ху-
дожественном сознании — зародился новый тип культуры, 
находящийся в оппозиции к тому, который был сформирован 
в течение Нового времени и в более ранние культурные эры. 
тип культуры, сложившийся в предшествующие культурные 
эры, будем называть классическим, а новый тип культуры — 
неклассическим (или в соответствии с принятой терминологи-
ей — модернистским).

В чем состоит различие между классическим и модернист-
ским типами культуры?

Каждое литературное произведение стремится построить за-
вершенный и одновременно универсальный образ мира — в 
этом смысле художественный мир литературного произведения 
всегда мифологичен. Как известно, всякая мифологическая 
структура строится на преодолении Хаоса и утверждении миро-
вого порядка (или Космоса). Художественные мифологии клас-
сического типа — начиная с волшебных сказок и кончая (в 
русской литературе по крайней мере) реализмом толстого и его 
последователей — ориентированы на создание своей, всякий раз 
иной, художественной модели гармонии между человеком, со-
циумом, природой. В разные эпохи выдвигались разные моти-
вировки этого типа литературного мифотворчества: мистические, 
рационалистические, психологические, социальные, политиче-
ские, — но всегда в литературе классического типа присутству-
ет художественный образ мирового порядка, т.е. Космоса, кото-
рый завершает собой произведение как художественное целое, 
делает некий неизбежно локальный сюжет, переживание, дей-
ствие (28) концентрированным воплощением смысла бытия и 
человеческой жизни. <...> В сущности, каждое из известных 
художественных направлений Нового времени (классицизм, ро-
мантизм, реализм), а также и переходные образования «метод-
ного» типа (например просветительский реализм и сентимента-
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лизм) создавали свой инвариант мифа о действительности как о 
Космосе, инвариант, реализованный во множестве индивидуаль-
ных художественных вариантов, представленных конкретными 
литературными текстами. точнее, каждый из названных творче-
ских методов был структурой определенного типа мифа о дей-
ствительности как о Космосе. (естественно, действительность в 
каждом методе имеет свой модус.)

Новый тип культуры, который возник на исходе XIX века 
и получил название модернистского, рожден прежде всего 
глубочайшим разочарованием и сомнением в реальности и до-
стижимости мировой гармонии вообще, а не каких-то конкрет-
ных моделей Космоса. это мироощущение было наиболее от-
четливо оформлено в философской мысли шопенгауэром и 
Ницше, а в литературе — «полифоническим романом» Досто-
евского. Именно модернизм, а затем авангард и постмодер-
низм приходят к новому типу художественного мифотворче-
ства — ориентированного не на вытеснение Хаоса Космосом, 
а на поэтизацию и постижение Хаоса как универсальной и 
неодолимой формы человеческого бытия (29).

<...> В модернизме отношения с Хаосом впервые осозна-
ются как основа искусства и предъявляются как центральное 
содержание искусства. различные варианты творческих стра-
тегий, вытекающие из такого миропонимания, формируют 
различные направления модернистского и авангардистского 
искусства: символизм, экспрессионизм, акмеизм, сюрреализм, 
абсурдизм, постмодернизм и др. Общность между ними опре-
деляется радикальным отказом от поиска гармонии в «объек-
тивной» (исторической, социальной, природной) реальности.

Модернизм как тип культуры оказал огромное влияние на 
художественный процесс в XX веке. Он осуществил ревизию 
всей системы духовных ценностей, опровергнув окаменелые 
представления и установления, дал мощный импульс обновле-
нию художественного сознания. Но, отказавшись от надежды 
найти гармонию в предметном, осязаемом мире, он не отказал-
ся от жажды гармонии, воплотив свой порыв в мирообразе 
Хаоса как минус-гармонии, заявив о необходимости двигаться 
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а realibus ad realiora (Вяч. Иванов). Колоссальным завоевани-
ем именно модернизма стало то, что, романтически отталкива-
ясь от низкой эмпирической практики повседневного суще-
ствования, он придал миру человеческого духа статус само-
ценной высшей бытийственной реальности: вошел в эту 
реальность, обжился в ней, занялся освоением ее просторов, 
ее высот и низин, стал искать источники ее внутреннего света 
и погружаться в ее «черные дыры» (30).

<...> Одна из существенных особенностей литературного 
процесса в XX веке состоит в следующем. Здесь, наряду со 
сложившимися, относительно целостными литературными на-
правлениями, действуют художественные тенденции, которые 
тяготеют к образованию направлений, но по тем или иным при-
чинам не кристаллизуются в историко-литературную систему. 
Они либо превращаются в некую силовую линию, точнее — в 
художественную интенцию, которая питает поиски многих по-
следующих литературных течений и школ. такой, в частности, 
представляется судьба акмеизма, чье влияние на последующее 
развитие русской литературы на рубеже XX—XXI веков, стало 
особенно очевидным. Другой вариант — сплетясь на очень ко-
роткое время в системы типа литературного направления, эти 
тенденции вновь расплетаются на целый пучок нитей, заряжаю-
щих творческой энергией иные литературные течения, потоки, 
школы: в этом плане показательна трансформация экспрессио-
низма после 20-х годов, из этого же ряда натурализм, который, 
пережив кристаллизацию в 1870—1880-е годы, в XX веке уже 
выступает в качестве художественной интенции (33).

<...> И все же поиск сущностей, которые должны прийти 
на смену прежним заблуждениям, не обходится без апелляции 
к «старым», признаваемым архаическими моделям мира. Об 
этом свидетельствует еще одна характерная особенность лите-
ратурного процесса в XX веке — это появление вторичных 
художественных систем, конструктивным принципом кото-
рых является демонстративное диалогическое сцепление ста-
рой и новой «методных» структур. это, как правило, системы, 
обозначаемые при помощи приставки «нео-» [неоромантизм, 
неосентиментализм. — Н.Х.] (34).
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4. Рубеж 1920—1930-х годов: 
кризис модернизма и варианты исходов

<...> Симптомом наступившего кризиса модернизма стало 
то, что на рубеже 20—30-х годов почти одновременно несколько 
крупных мастеров, которые входили в число лидеров литера-
турного авангарда (е. Замятин, Б. Пастернак, Н. Заболоцкий), 
публично отреклись от его программных идей и провозгласили 
возврат к «неслыханной простоте» (Б. Пастернак) (41).

<...> Можно с некоторой долей условности сказать, что из 
версии простоты как упрощенности стала вырастать эстетика 
социалистического реализма, идея опустошенности легла в 
основу постмодернизма, а поиск простоты как первооснов че-
ловеческого бытия определил сущность той творческой линии, 
которую мы условно назвали «постреализмом».

Все эти три художественные стратегии зачинались в одно 
время как три варианта выхода из одной ситуации — из кри-
зиса модернизма. Но хронологически они обретали плоть ли-
тературных направлений в разные исторические периоды.

1.  Вообще-то самым последовательным продолжением ли-
нии авангарда является постмодернизм, который довел 
авангардный скепсис по отношению ко всему массиву 
человеческих ценностей до абсолюта. термин «постмо-
дернизм» появился в (42) 1934 году (в «антологии ис-
панской поэзии» Федерико де Ониса, опубликованной 
в Мадриде). И некоторые исследователи полагают, что 
этот феномен зародился в предвоенные годы — одним 
из первых шедевров постмодернизма называют «По-
минки по Финнегану» (1939) Д. Джойса. Кристаллиза-
ция же постмодернизма в достаточно целостную исто-
рико-литературную систему (в литературное направле-
ние) произошла уже в 1950—1970-е годы, а в россии — с 
задержкой лет на десять.

Постмодернизм настаивает на мнимости объективной (не-
семиотизированной) действительности, единственной реально-
стью, в которой обретается искусство, признается культурное 
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пространство симулякров. В сущности, художественная фило-
софия постмодернизма состоит в приятии хаоса и попытке 
эстетически узаконить его, то есть найти своеобразную при-
влекательность в ситуации «пира во время чумы». Постмодер-
низм возводит садомазохизм в некую новую героику, и в то-
тальном распаде и дискредитации всего и вся открывает осо-
бый катарзис. Но в наиболее совершенных произведениях 
постмодернизма всеразъедающий скепсис сращен с глубочай-
шим экзистенциальным трагизмом («Москва—Петушки» Вен. 
ерофеева, «школа для дураков» Саши Соколова). Как стра-
тегия тотального скепсиса постмодернизм осуществляет реви-
зию всего пространства культуры, особенно значима его рабо-
та по сокрушению «симулякров» советской тоталитарной мен-
тальности и канонов соцреалистического искусства (например, 
поэзия соцарта — Д.а. Пригов, т. Кибиров и др.) (43).

2.  И все-таки в 30-е годы сложился не постмодернизм, а 
социалистический реализм (44).

Серьезного объяснения требует тот неопровержимый факт, 
что соцреализм утвердился и почти тридцать лет (с 1930-х и 
по 1950-е годы) был господствующим направлением в совет-
ской литературе.

Сегодня становится все более и более ясно, что метод соц-
реализма образовался не по указке партийных властей, было 
иначе: власти великолепно использовали жажду общества, за-
дерганного катастрофами, неопределенностью, непредсказуе-
мостью, в порядке, в некоей удобопонятной, объясняющей 
мир и вдохновляющей мифологии, и всячески поддержали на-
родившуюся художественную тенденцию, придав ей статус 
государственного искусства.

И в самом деле, структура соцреалистического метода 
вновь моделирует Космос: он конструируется по типу государ-
ства, его движущие пружины — классовые антагонизмы и 
идеологические размежевания, в нем есть положительный ге-
рой — самое наглядное воплощение эстетического идеала, он 
убеждает силой генерализующего обобщения, развитие этого 
Космоса демонстрирует неизбежность «светлого будущего».
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Но соцреалистическая парадигма представляет собой шаг 
назад по сравнению с предшествующими художественными 
стратегиями. Во-первых, она сводит личность к социальной 
функции, а горизонты эстетического идеала ограничивает ми-
ром сугубо социальных ценностей. В соцреализме исчезает все-
мирный, метафизический горизонт, в координатах которого ис-
кусство испокон веку определяло критерии подлинно человече-
ского, то есть одухотворенного бытия. Во-вторых, эстетическая 
программа соцреализма возвращает художественное сознание к 
нормативизму, фактически пресекая какое-либо сопротивление 
внехудожественной (несемиотизированной) реальности диктату 
заранее заданных идеологических ориентиров (45).

3.  третья художественная стратегия, заявившая о себе 
в 30-е годы, генетически связана с «неореализмом» 
1910-х годов, с поисками синтеза реализма и модерниз-
ма, которые тогда предпринимались. Но теперь эти 
поиски обрели эстетический фундамент в лице новой 
релятивной эстетики, которая наиболее полно была раз-
работана М.М. Бахтиным <...> На этой основе форми-
руется творческий «инструментарий», позволяющий 
осваивать мир как дискретный, алогичный абсурдный 
Хаос — и более того, искать в нем смысл. В таких про-
изведениях, как «Наводнение» Замятина, «реквием» 
ахматовой, «чевенгур» и «Котлован» Платонова, «Ма-
стер и Маргарита» Булгакова, в московских и воронеж-
ских тетрадях Мандельштама проступают структурные 
принципы нового творческого метода, которому мы 
дали рабочее название «постреализм».

Уже в первых произведениях постреализма происходит 
восстановление Космоса. это новый релятивный Космос, Кос-
мос из Хаоса — его скорее можно назвать Хаосмосом, исполь-
зуя слово, изобретенное Д. Джойсом. этот Хаосмос открывает 
цельность мира в его разрывах, связность — в конфликте 
противоположностей, устойчивость — в самом процессе бес-
конечного движения. такой Космос не примиряет с Хаосом и 



442

не навязывает ему никаких умозрительных чертежей. Но он, 
по меньшей мере, изнутри упорядочивает Хаос диалогическим 
прением сторон, организующим, но не замыкающим освоение 
«страшного мира» (48).

Вопросы и задания

1.  О каких двух типах историко-литературных систем говорит 
Н.л. лейдерман? Дайте им характеристику.

2.  что, по мнению ученого, является структурной основой лю-
бой художественной системы в литературе Нового времени?

3.  Как конкретизируется в работе представление о творческом 
методе? Каковы его структурные принципы?

4.  Каковы, по лейдерману, функции жанра и стиля в структу-
рировании внутренней организации художественного произ-
ведения?

5.  В чем усматривает ученый различие между нормативными и 
ненормативными художественными системами?

6.  Дайте характеристику литературному направлению.

7.  В чем, по лейдерману, состоит различие между классическим 
и модернистским типами культуры?

8.  Какие варианты творческих стратегий вытекают из постиже-
ния Хаоса как универсальной формы человеческого бытия? 
что является для них общим?

М.Н. лИПОВЕцкИй. Паралогии: 
Трансформации (пост)модернистского дискурса 

в русской культуре 1920—2000-х годов1

Постмодернистский дискурс формируется в русской куль-
туре конца 1960—1970-х годов (45) <...> на пересечении двух, 

1 липовецкий М.Н. Паралогии: трансформации (пост)модернист-
ского дискурса в русской культуре 1920—2000-х годов. (гл. 1. Парало-
гический дискурс). — М.: НлО, 2008. — С. 45—59, 65—69.
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на первый взгляд взаимодополняющих тенденций: критики со-
ветских метанарративов и попыток возродить прерванные 
<...> дискурсы исторического авангарда. Однако и соцреа-
лизм, и авангард — как будет показано ниже — представляют 
собой ярко выраженные примеры бинарности в культуре. По-
этому отталкивание постмодернизма от советской версии би-
нарности, сопровождаемое попытками возродить ее авангард-
ную версию (подкрепленное к тому же жесткой конфронтаци-
ей по отношению к официальным дискурсам и официальной 
советской культуре в целом), приводит к формированию та-
кой структуры постмодернистского дискурса, которую иначе 
как паралогической не назовешь.

лиотар производит слово «паралогия» от соединения пара-
докса и аналогии: эта интеллектуальная конструкция синтези-
рует связь и противоречие, параллель и конфликт. С концеп-
цией паралогии перекликается и лиотаровское понимание 
постмодернистского искусства, выдвигающее на первый план 
непредставимое в представлении, неизобразимое в самом изо-
бражении (лиотар ж.-Ф. Ответ на вопрос: что такое постмо-
дерн? // Ad Marginem’93. ежегодник. М.: Ad Marginem, 1994. 
С. 79) (46) <...>.

Однако зададимся вопросом: насколько модель культуры, 
легитимируемая паралогией, соответствует парадигмам рус-
ской культурной истории? Соответственно насколько она мо-
жет быть усвоена русской культурой? Ответ на этот вопрос 
добавил бы новое измерение к дискуссии об органичности рус-
ского постмодернизма и о его специфике в сравнении с запад-
ной постмодернистской парадигмой.

Ю.М. лотман и Б.а. Успенский определили специфику рус-
ской модели культуры как «принципиальную полярность, вы-
ражающуюся в дуальной природе ее структуры» (лотман Ю.М., 
Успенский Б.а. роль дуальных моделей в динамике русской 
культуры // лотман Ю.М. История и типология русской куль-
туры. СПб.: Искусство-СПб., 2002. С. 89). это означает, что 
основные культурные ценности русской культуры «располага-
ются в двухполюсном ценностном поле, разделенном резкой 
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чертой и лишенном нейтральной аксиологической зоны» (там 
же. С. 90), что вызывает формирование принципиально ката-
строфического типа культурной динамики (47) <...>

таким образом, русская культура всегда содержит в себе 
как минимум две непримиримые друг к другу парадигмы и 
потому всегда заряжена конфликтом, чревата взрывом, стол-
кновением скрытого и явного, внешнего и внутреннего. Она 
всегда порождает оксюморонные сочетания несовместимых 
элементов (вроде автократического террора как метода «либе-
ральной модернизации» при Петре I или крепостных гаремов 
у просвещенных русских дворян XVIII века). Но принципи-
альное отличие русской традиции от западной модели культу-
ры состоит не в оксюморонных сочетаниях контрастных куль-
турных элементов — их можно найти в любой культуре, — а 
именно в отсутствии «аксиологически нейтральной сферы» — 
зоны компромисса, семиотического пространства, аналогично-
го чистилищу католического вероучения (48) <...>

Продолжением работы о дуальных моделях стала не менее 
известная статья лотмана «О русской культуре классического 
периода». В русской классике XIX века ученый обнаруживает 
уже не один (описанный выше), а два структурных модуса: 
бинарный и тернарный. Первый не только воспроизводит тра-
диционные модели, но и предельно их обостряет. Наиболее 
представительны для этого модуса лермонтов, гоголь и До-
стоевский <...>

Однако параллельно в XIX веке складывается и тернарная 
модель, включающая, помимо мира добра и зла, и «мир, ко-
торый не имеет однозначной моральной оценки и... оправдан 
самим фактом своего бытия» (лотман Ю.М. О русской куль-
туре. Статьи и исследования. СПб.: Искусство-СПб, 1997. С. 
598). тернарная модель, по лотману, «образуется от пересе-
чения по крайней мере двух бинарных и в этом смысле вну-
тренне противоречива» (там же. С. 599). Примеры таких 
противоречивых компромиссов, рождающих третий, нейтраль-
ный план, лотман видит в творчестве Пушкина, толстого и 
чехова. При этом он отмечает, что «начало и конец (Пушкин 
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и чехов) образуют значительно более сложные системы» вну-
три этой модели. Не удивительно, что именно Пушкин (и в 
особенности «евгений Онегин») и чехов были осознаны рус-
ским постмодернизмом как его своеобразные «предтечи» (Па-
рамонов Б. Ион, Иона, Ионыч // Опыты. 1994. ¹ 1.): прео-
доление бинарных оппозиций составляет важнейший элемент 
постмодернизма, постструктурализма и постмодернистской 
культуры в целом (Ильин И. Постмодернизм: Словарь терми-
нов. М.: Интрада, 2001. С. 30).

русский постмодернизм, формируясь в неофициальном ис-
кусстве 1960—1970-х годов, оказываясь в осознанной оппози-
ции по отношению ко всему спектру разрешенных дискурсов 
советской культуры, в значительной степени наследует именно 
бинарной (49) традиции. Предельное обострение бинарных 
оппозиций, укорененное в русской культуре, получило даль-
нейшее развитие в советском и эмигрантском постсимволизме 
1920—1930-х годов. Столкновение полюсов, которое в бинарной 
модели русской классики осуществлялось на уровне сюжета, 
в русском авангарде и постсимволизме проникает на уровень 
«молекулярной структуры» текста — словесной и семантиче-
ской микроструктуры. Не случайно р. Д¸ринг и И.П. Смир-
нов определили доминирующий троп русского исторического 
авангарда как катахрезу, которая обнаруживается на любом 
уровне текста — от синтаксиса до пространственно-временной 
и сюжетной организации — и всюду генерирует «противо-
речие внутри целого: выделяет одно из его слагаемых в каче-
стве исключительного, утверждает, что целое не равно сумме 
его частей, либо демонстрирует, что оно состоит из гетероген-
ных единиц» (Д¸ринг-Смирнова р., Смирнов И.П. «Истори-
ческий авангард» с точки зрения эволюции художественных 
систем // Russian Literature. 1980. Vol. VIII. ¹ 5. P. 404). 
(50) <...>

если, развивая Бахтина, утверждать, что авангардная кон-
фликтность восходит к Достоевскому и к «демоническому» 
или к карнавальному обнажению и выворачиванию иерархи-
ческих оппозиций, то соцреалистическая бинарность возрож-
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дает «позитивный», трансцендентальный аспект той же самой 
литературоцентрической квазирелигиозности. (51) <...>

В этом контексте становится понятно, как русский постмо-
дернизм, заряженный авангардным «геном», может наследо-
вать одновременно радикально-инновационным и более тради-
ционным стратегиям. если учесть сказанное выше, то уже не 
покажется странным, что в русской культуре радикальные 
стратегии, создающие катастрофический разрыв со старым, не 
признающие компромиссов, идущие на обострение, и есть са-
мые традиционные.

русский постмодернизм, таким образом, представляет со-
бой паралогический компромисс как бинарных, так и тернар-
ных (или же деконструирующих бинарность) моделей:

а)  типичная для постмодернизма стратегия подрыва бинар-
ностей в россии приобретает особое значение, так как 
вступает в противоречие с доминантной дуальностью 
русской культуры. русский постмодернизм настойчиво 
формирует семиотическое «место встречи» между фи-
лософскими и эстетическими категориями, принципи-
ально несовместимыми и несоизмеримыми в «классиче-
ском», авангардистском, а также реалистическом и соц-
реалистическом типах сознания. Для осуществления 
этой задачи стороны более или менее устойчивых би-
нарных оппозиций или оппозиционные дискурсы (как 
правило, это различные версии пар свое/чужое, кос-
мос/хаос, присутствие/отсутствие) настойчиво стяги-
ваются в единое смысловое пространство — сюжета, 
мотива, характера, словесного образа, стихотворной 
строки, абзаца или даже фразы. Однако поскольку, как 
мы убедились выше, литературоцентрическая культура 
предполагает особые отношения между текстом и транс-
ценденцией, то и сам этот процесс столкновения анти-
тетичных смыслов попадает в русском постмодернизме 
в поле трансцендентальных означающих. Здесь даже 
сопряжение противоположностей, даже обнажение их 
внутренних связей и сходств не снимает их непримири-
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мости, сохраняя их иррациональную — в чистом смыс-
ле религиозную — конфликтность (52).

б)  Вот почему, в отличие от западного постмодернизма, в 
русском его аналоге отношения между сведенными в 
единое смысловое пространство сторонами традицион-
ных оппозиций, своим и чужим, не разрешаются в не-
иерархической игре различаний. В русском постмодер-
низме противоположности (категорий, дискурсов и 
т.п.) не стираются, а преумножаются — и продолжают 
вести борьбу за доминирование. Их взаимоотношения 
порождают цепочку семантических взрывов, которые 
либо приводят к аннигиляции бинарностей, либо ведут 
к стабилизации конфликта: непрерывное взаимное раз-
рушение противоположных дискурсов складывается в 
особого рода «узор», вызывающий парадоксальные ми-
фологические ассоциации. Однако противоречие оста-
ется неразрешенным и, в сущности, неразрешимым: 
«свое» не принимает «чужого», «чужое» не ассимили-
руется в «свое». Поэтому возникающие сочетания не-
устойчивы и проблематичны, сохраняют взрывной ха-
рактер: это не свободная игра, а свободный, остраненно 
изображенный, но все же конфликт, неразрешимый, но 
в «олитературенном» виде превращающийся в норму.

Сам факт существования такого рода концептуальных об-
разований оправдывает главную характеристику паралогии: 
«противоречивое сознание, нацеленное на сдвиг структур со-
знания как таковых» (С. Коннор).

эту модель, казалось бы, можно сравнить с таким тропом, 
как оксюморон. <...> В обсуждаемой модели постмодернист-
ской паралогии как раз не происходит оксюморонного взаи-
моуничтожения противоположных понятий, сведенных в еди-
ное семиотическое пространство. Оксюморонная «ничтой-
ность» замещается в русском постмодернистском дискурсе 
эффектом непрерывной флуктуации смысла между противо-
положными, несовместимыми понятиями и категориями.
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В результате нарратив разворачивается как непрерыв-
ный процесс перекодировки одних и тех же значений в свете 
остающихся непримиренными оппозиций. При этом каждая 
новая перекодировка наслаивается на предыдущую: именно 
таким образом формируется новый, хотя никогда не оконча-
тельный, смысл. Эти постоянные перекодировки строят 
постмодернистский текст как систему смещающих повто-
ров (то, что Деррида называет «итерациями»), оформляю-
щих отсутствие или опустошенность центрального (53), 
примиряющего или же снимающего противоречия (трансцен-
дентного) смысла. Наиболее близкое соответствие паралогиче-
ская риторика русского постмодернизма находит в описании 
апории как центрального тропа деконструкции, предложенном 
Дж. Хиллисом Миллером и Полем де Маном... В частности, 
Хиллис Миллер считает, что апория — как в литературном 
тексте, интерпретирующем себя, так и в стратегии чтения, сле-
дующей за текстом, — обнаруживает «тупик, пробел в логиче-
ской последовательности, исключающий к тому же выход за 
пределы данной системы. Кульминацией каждого прочтения 
оказывается нечитаемость данного текста. текст зависает меж-
ду двумя и более логически несовместимыми прочтениями, 
каждое из которых вполне вероятно» (Miller J.Hillis. Ariadne’s 
Thread: Story Lines. New Haven; L.: Yale University Press, 1992. 
P. 224). По мнению ученого, каждое такое прочтение в прин-
ципе единично и неповторимо, поскольку основано на множе-
стве индивидуальных вариаций и, по существу своему, перфор-
мативно. апория указывает на утраченный или по крайней мере 
неуловимый логос — и потому мучительна, но непреодолима. 
По Хиллису Миллеру, в этом разрыве (эквивалентном diffe-
rance по Деррида) выражается насилие, присущее письму.

В известной степени эта риторическая модель возрождает 
на уровне дискурсивной риторики структуру романтической 
иронии. (54) <...>

романтическая ирония <...> в силу своей амбивалентности, 
в силу демонстрируемой невозможности отдать предпочтение 
одной из сторон оппозиции, указывает одновременно на возвы-
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шенное и на хаос. Более того, по шлегелю, романтическое 
искусство, структурированное иронией, функционирует как 
новая мифология, которая производит... аллегории, непрямые 
выражения «возвышенного» или же того, что шлегель назы-
вает «хаосом». тексты, входящие в (55) эту мифологию, долж-
ны сами находиться в состоянии непрерывной трансформации, 
поскольку то, что они непрямо представляют, не фиксировано, 
а находится в процессе постоянных, бессмысленных метамор-
фоз. «Бессмысленных» — здесь ключевое слово... потому что 
каждая малая часть [в этой мифологии] сама по себе прониза-
на теми же противоречиями, которые образуют и структуру це-
лого. Каждый элемент этой новой мифологии повторяет проти-
воречия целого в миниатюре — точно так же, как и часть фрак-
тала воспроизводит узор целого. Нельзя сказать, что одна часть, 
допустим, — ироническая, а другая — пафосная, нет, в этой 
конструкции каждый мельчайший элемент будет одновременно 
ироническим и исполненным пафоса (Miller J. Hillis / Jthers. 
Princeton; Oxford: Princeton University Press, 2001. P. 27).

что это, если не описание постмодернистской модели тек-
ста и постмодернистской апории?

Но представим себе апорию, в которой все возможные ин-
терпретации эксплицитно реализованы, знают друг о друге и 
воинственно атакуют друг друга — иначе говоря, связь между 
ее элементами открыто основана на обоюдном риторическом 
насилии. Добавим, что это, как правило, апория трансценден-
тального, поскольку в нее включены почти исключительно 
трансцендентальные означающие. Именно открытое присут-
ствие насилия в апории, нацеленной прежде всего на рекон-
струкцию и деконструкцию трансцендентального означае-
мого, отличает русский постмодернизм от западных аналогов. 
Мы назовем такую структуру взрывной апорией.

Проясним предложенную концепцию некоторыми иллю-
страциями. так, в «Москве — Петушках» пространственные 
полюса — Кремль и Петушки — явно противопоставлены как 
юдоль страдания, столица антихриста, и эдемский сад (по 
интерпретации Д. Бетеа) <...> и путь героя прямо описывает-
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ся в этих категориях: «Он [Бог] благ. Он ведет меня от стра-
дания — к свету. От Москвы — к Петушкам»; «Петушки — 
это место, где не умолкают птицы ни днем, ни ночью, где ни 
зимой, ни летом не отцветает жасмин. Первородный грех, мо-
жет, он и был — там никого не тяготит». Однако вся сюжетная 
динамика поэмы ведет к конфликтному и физически невозмож-
ному совмещению этих полюсов в финале поэмы, главах с па-
родоксальными названиями «Петушки. Вокзальная площадь» 
(56), «Петушки. Садовое кольцо», «Петушки. Кремль. Памят-
ник Минину и Пожарскому» и, наконец, «Москва — Петушки. 
Неизвестный подъезд». Именно в этих главах происходит тра-
гическая эпифания Венички, завершающаяся сюжетно не мо-
тивированной, но (пара)логически неизбежной смертью «ав-
тора»-героя как результатом этого невыносимого компромисса-
взрыва.

Показательно, что те темы и мотивы русского постмодер-
низма, которые, утратив прикрепленность к конкретному ав-
тору, кочуют из текста в текст и становятся своего рода куль-
турными эмблемами русского постмодернизма, как правило, 
оказываются аккумуляторами многочисленных перекодировок 
значения. При рассмотрении этих ключевых образов можно 
видеть, что в каждом случае совокупность таких перекодиро-
вок образует взрывную апорию. таков, например, образ мусо-
ра. его значение для постмодернизма, по-видимому, связано 
с тем, что в этом образе диалектика присутствия/отсутствия 
явлена наиболее броско: мусор — демонстративное отсут-
ствие объекта. Превратившиеся в мусор вещи — это не стул, 
не стол, не дом, не человек, а то, во что все эти феномены 
превратились под воздействием условий существования — то 
есть собственного присутствия. Мусор становится современ-
ной, предельно сниженной манифестацией трансценденталь-
ной темы жизни после смерти, присутствия в отсутствии. 
<...> В стихотворении Бродского «только пепел знает, что зна-
чит сгореть дотла...» (1986) мусор превращается в особого рода 
памятник — в полном соответствии с русской поэтической тра-
дицией становясь символом трансцендентального назначения 
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поэзии. Однако мусор в этом стихотворении описан как памят-
ник не индивидуальному поэту, а некоему «мы» — групповому 
единству, к которому лирический герой относит и себя.

только пепел знает, что значит сгореть дотла.
Но я тоже скажу, близоруко взглянув вперед:
не вс¸ уносимо ветром, не все метла,
широко забирая по двору, подберет.
Мы останемся смятым окурком, плевком в тени
под скамьей, куда угол проникнуть лучу не даст,
и слежимся в обнимку с грязью, считая дни,
в перегной, в осадок, в культурный пласт. (57)

(Бродский И.А. Сочинения: В 4 т. 
СПб., 1995. Т. 3. С. 123)

Уже первая строчка этого стихотворения содержит пара-
докс, на котором строится весь текст: предельная степень уни-
чтожения/отсутствия (пепел) равняется предельному, иначе не 
досягаемому знанию/присутствию; парадокс этот явственно 
перекликается с финалом «Москвы — Петушков». Образ му-
сора выстраивается на пересечении двух противоположных се-
мантических рядов. Первый ряд образуют мотивы эсхатологи-
ческого низа — смерть («сгореть дотла», падаль), грязь («оста-
немся смятым окурком, плевком», «слежимся в обнимку с 
грязью», «в перегной, в осадок», «замаравши совок»), темнота 
(«в тени под скамьей, куда угол проникнуть лучу не даст»). 
этот ряд, в свою очередь, организован двумя противополож-
ными по звучанию темами. С одной стороны, это не артикули-
рованная, но абсолютно внятная в контексте стихотворения и 
традиционная для Бродского метафизическая тема забвения и 
времени, поглощающего все следы. С другой стороны, это тема 
телесного насилия. так, мотивы забвения и воспоминания в 
стихотворении развиваются подчеркнуто натуралистично: ра-
бота времени уподобляется дворницкой метле, а описание ре-
акции будущего археолога сочетает сниженную лексику с фи-
зиологизмом: «археолог разинет пасть отрыгнуть», «выдохнет 
он, обхватив живот».
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Второй семантический ряд более разрежен: это знание (в 
первой же строке этот мотив усилен почти тавтологическим 
удвоением «пепел знает, что значит»), будущее («близоруко 
взглянув вперед»), историческая память («культурный пласт», 
археолог, пирамиды), слава («его открытие прогремит») и, 
так сказать, пунктир ассоциаций, связанных с темой свободы 
и подготавливающих последние две строчки: «не все уносимо 
ветром», «зарытая в землю страсть», «дальше от нас, чем 
земля от птиц» (этот оборот, конечно, усилен автореминисцен-
цией — отсылкой к стихотворению Бродского «Осенний крик 
ястреба»). этот ряд опять-таки вне прямого называния отчет-
ливо соотнесен с важнейшей для традиции поэтических «Па-
мятников...» метафизикой бессмертия.

Но такое аналитическое разложение заслоняет главный 
принцип стихотворения Бродского, настойчиво вплетающего 
(58) разрозненные мотивы знания, славы и воспоминания — в 
плотный поток мотивов разрушения. его стихотворение не 
противопоставляет, а смешивает эти ряды. «Культурный 
пласт» возникает рядом с перегноем и осадком; строки о бу-
дущем признании обрамлены грубо-натуралистичным образом 
рвоты. В конечном счете и финальные, итоговые образы сти-
хотворения представляют собой паралогические сплетения эс-
хатологического низа и «верха» памяти и бессмертия. таковы, 
конечно, «зарытая в землю страсть», «обратная версия пира-
мид», «падаль — свобода от клеток, свобода от / целого: апо-
феоз частиц». В этих образах не исчезает, а усиливается кон-
фликт между сторонами оппозиции — но вместе они форми-
руют взрывную апорию. Страсть, зарытая в землю, — это 
похороненная, но почему-то живая страсть. «Обратная версия 
пирамид» — пример странной поэтической математики: образ, 
традиционно связываемый в культуре с безличным бессмерти-
ем (пирамиды, которых «боится время»), «умножается» на 
образ смерти (обратная, то есть обращенная под землю) и дает 
в итоге образ бессмертия, но уже не безличного, а коллектив-
ного. Наконец, кричащий конфликт возникает между натура-
листическим образом падали и метафизикой абсолютной сво-
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боды. Неразрешимое противоречие возникает и между грам-
матикой и философией стихотворения: «свобода от целого», 
«апофеоз частиц» оказываются несовместимыми с «мы», с 
групповой самоидентификацией.

Показательно, что Бродский полностью исключает из сти-
хотворения тему поэзии, собственно поэтического слова, им-
манентную традиции «Памятников». «Мы» останемся не сти-
хами, а мусором — разложением, грязью, забвением, которое 
может быть преодолено только археологическими раскопками. 
Мотив мусора, таким образом, оказывается не только средо-
точием взрыва между смертью/забвением и бессмертием/исто-
рической памятью, но и паралогическим замещением поэзии, 
которая в таком контексте осознается как опыт предельного 
погружения в эсхатологический «низ», в смерть, мрак и заб-
вение, ибо только таким удвоением власти времени возможно 
ее преодоление, ведущее к «свободе от целого» (59) <...>

разумеется, трудно, да и вряд ли возможно составить пол-
ный каталог всех паралогических компромиссов, осуществлен-
ных в работах русских постмодернистов. Примеры таких ком-
промиссов в русской литературе можно увидеть в сочетаниях 
симулякра-реальности у Виктора Пелевина, бытия-небытия 
у Иосифа Бродского и Саши Соколова, памяти-забвения в 
«Пушкинском доме» андрея Битова, в романах Владимира 
шарова, в «Кыси» татьяны толстой, личного-безличного у 
Кибирова и у льва рубинштейна, дискурсивной свободы-
зависимости у Д.а. Пригова и Владимира Сорокина и т.п.

Все эти взрывные апории обладают огромной художествен-
ной силой. По сути дела, они выводят на новый концептуаль-
ный уровень эстетическую незавершенность, открытость, при-
сущую любому художественному тексту. Они провокационны 
не поверхностно, а глубинно, и потому предполагают гораздо 
более сильную (65) эмоциональную и интеллектуальную во-
влеченность читателя. В терминах лотмана эту художествен-
ную модель можно охарактеризовать как совмещение тернар-
ного и бинарного модусов: в сочинениях русских постмодер-
нистов действительно создается третья, нейтральная зона 
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диалога между полярными оппозициями, но она не снимает 
бинарность, а поглощает ее, переводя взрыв — традиционный 
для русской культуры механизм культурной динамики — так 
сказать, в стационарный режим (66) <...>.

Сходство взрывных апорий русского постмодернизма с ба-
рочной аллегорией по Беньямину (Беньямин В. Происхожде-
ние немецкой барочной драмы. М.: аграф, 2002. С. 69, 241) 
позволяет высказать гипотезу о том, что постмодернистская 
апория, как и аллегория, обладает вполне осязаемой фило-
софской семантикой. Они структурно манифестируют ис-
чезновение синтезирующего противоположности «центра», 
изоморфного «трансцендентальному означаемому» истории 
и человеческой деятельности вообще. Без этого центра, без 
трансцендентной цели истории, обеспечивающей возможность 
конструктивного (67) компромисса, история превращается в 
непрерывно дробящуюся катастрофу, повторяемую и непред-
сказуемую одновременно — как и сама взрывная апория, чье 
функционирование <...> итеративно — то есть состоит из 
всегда смещенных и потому всегда непредсказуемо-новых по-
вторений одних и тех же коллизий, конфликтов, сюжетных и 
риторических ходов (68). <...>

Позволим себе высказать гипотезу: постмодернизм вообще, 
а в русской культуре (с ее незавершенностью модернистско-
го проекта) в особенности, представляет собой результат 
органической эволюции модернистских катахрез до состоя-
ния постмодернистских апорий. Иначе говоря, постмодер-
низм ни в коем случае не противостоит модернизму, а про-
должает и развивает те глубинные сдвиги, которые возника-
ют в модернистских дискурсах, часто оставаясь 
незамеченными; важность этих сдвигов для культурной эво-
люции осознается только задним числом. С этой точки зрения 
крайне важно проанализировать дискурсивное моделирование 
хаоса, смысловых разрывов, апорийной неразрешимости про-
тиворечий в текстах русского «высокого», то есть зрелого и 
достигшего фазы критической авторефлексии, модернизма. 
Именно в этой фазе процессы металитературной рефлексии 
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порождают мутации — поначалу изолированные — модернист-
ских моделей, которые позднее, встречаясь все чаще и чаще, 
сформируют постмодернистский «генотип». Но эти мутации ни 
в коем случае не случайны и не произвольны — напротив, они 
возникают как наиболее продуманные ответы на вопросы, по-
ставленные чередой исторических катастроф и радикальных 
перемен: в первую очередь — революцией, террором, «восста-
нием масс» и формированием культурных индустрий (69).

Вопросы и задания

1.  что означает термин «паралогия»? Какую интеллектуальную 
конструкцию он легитимирует?

2.  В чем М.Н. липовецкий усматривает принципиальное отли-
чие русской традиции от западной модели культуры?

3.  Какова, по липовецкому, модель русского постмодернизма?

4.  Почему понятие «апория» становится для ученого ключевым 
в характеристике сути русского постмодернизма?

5.  что называет липовецкий «взрывной апорией»? Приведите 
примеры «взрывных апорий» из известных вам постмодер-
нистских текстов.

6.  В чем усматривает ученый сходство «взрывной апории» с 
барочной аллегорией?

7.  Охарактеризуйте высказанную М.Н. липовецким гипотезу от-
носительно возникновения русского постмодернизма.
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