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Аннотация
Игорь Николаевич Сухих (р. 1952) – доктор филологических

наук, профессор Санкт-Петербургского университета, писатель,
критик. Автор более 500 научных работ по истории
русской литературы XIX–XX веков, в том числе монографий
«Проблемы поэтики Чехова» (1987, 2007), «Сергей Довлатов:
Время, место, судьба» (1996, 2006, 2010), «Книги XX
века. Русский канон» (2001), «Проза советского века: три
судьбы. Бабель. Булгаков. Зощенко» (2012), «Русский канон.
Книги XX века» (2012), «От… и до… Этюды о русской
словесности» (2015) и др., а также полюбившегося школьникам
и учителям трехтомника «Русская литература для всех». Книга
«Структура и смысл» стала результатом исследовательского
и преподавательского опыта И. Н. Сухих. Ее можно
поставить в один ряд с учебными пособиями по введению



 
 
 

в литературоведение, но она имеет по крайней мере три
существенных отличия. Во-первых, эту книгу интересно читать,
а не только учиться по ней; во-вторых, в ней успешно сочетаются
теория и практика: в разделе «Иллюстрации» помещены статьи,
посвященные частным вопросам литературоведения; а в-третьих,
при всей академичности изложения книга адресована самому
широкому кругу читателей.
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333 слова-объяснения

 
Эта книга написана быстро (хотя и с большими перерыва-

ми), но придумывалась/продумывалась едва ли не всю мою
филологическую жизнь.

Обычные, традиционные «Теории литературы» и «Поэ-
тики» тяготеют к двум полюсам: бессистемной свалке раз-
ных проблем от Аристотеля до Дерриды, в которой мучи-
тельно роются перед экзаменом сдающие предмет студен-
ты, или же четкому изложению определенной теоретической
концепции (образцом здесь может служить до сих пор пере-
издающаяся формалистская «Теория литературы. Поэтика»
Б. В. Томашевского).

Место «Практической поэтики»  – в золотой середине.
Мне хотелось реализовать идею поэтики до метода, дать
системное описание элементов и уровней художественного
текста, какими они представляются как профессиональному,
так и обычному читательскому восприятию.

И кто сказал, что о жанре или фабуле надо писать скучно?
Филологию называют службой понимания. Понимание

текстов, тем более великих, может быть не менее увлекатель-
ной задачей, чем занимательные психология или физика.

Замечательное определение своей версии поэтики дал
итальянский сказочник Дж. Родари – «Грамматика фанта-
зии». Понимающая грамматика не подрезает крылья фанта-



 
 
 

зии, а восхищается ее полетом. Но, в отличие от беспредмет-
ных междометий, может эту фантазию объяснить.

Классик ленинизма, опираясь на старика Гегеля, когда-то
развернул диалектическую теорию стакана. Стакан – не
просто «стеклянный цилиндр» и «инструмент для питья»;
он может стать «инструментом для бросания», пресс-папье,
«помещением для пойманной бабочки», наконец, «предме-
том с художественной резьбой или рисунком».

Хотелось бы, чтобы книжка походила на этот стакан.
У нее несколько адресов.
Коллегам-филологам предоставляется возможность оспо-

рить сказанное, продолжить вечную сказку про сюжет и
смысл целого.

Студентам – наконец-то разобраться в материале и подго-
товиться к экзамену.

Школьным учителям – узнать, на каком фундаменте стро-
ятся учебники, по которым они работают.

Начинающим авторам – убедиться, что рекламные обеща-
ния «истории на миллион долларов» и «ста способов стать
известным писателем» – типичная ловушка для простаков.
(Научить сочинению таких историй невозможно, но вот по-
нять, как они устроены, – вполне.)

Наконец, все еще самой многочисленной аудитории га-
лактики Гутенберга, просто читателям, – понять, чем отли-
чаются стоящие рядом на полке в книжном магазине тома с
завлекательными обложками и стоит ли тратить на них свои



 
 
 

кровные.
В разделе «Иллюстрации» помещены статьи, в которых

отдельные вопросы и проблемы рассматриваются более де-
тально. Это – заметки на полях «Практической поэтики».

06.06.2016



 
 
 

 
I. Практическая поэтика

 



 
 
 

 
Произведение – текст
– система – структура

 
Предмет, с которым имеет дело теория (а также исто-

рия) литературы, определить не так просто. В старой эстети-
ке он обозначался как произведение (литературное произве-
дение, художественное произведение), специфика которого
раскрывалась с помощью понятия художественный образ .

В разнообразии его трактовок был общий знаменатель.
Определение образа восходит к идеям немецкого философа
Г. В. Ф. Гегеля, перенесенным в русскую эстетику В. Г. Бе-
линским. «Искусство есть непосредственное созерцание ис-
тины или мышление в образах (выделено автором. – И. С.).

В развитии этого определения заключается вся теория ис-
кусства: его сущность, его разделение на роды, равно как
условия и сущность каждого рода»1.

Конкретизируя понятие образа, философы и эстетики го-
ворят о взаимодействии, взаимопроникновении, диалекти-
ке отражения действительности и отношения к ней творца,
конкретного и общего, познания и оценки, чувственного, на-
глядного и умозрительного, определенности и многозначно-
сти и т. п.

1 Белинский В. Г. Идея искусства (1841) // Белинский В. Г. Собр. соч.: В 9 т. Т. 3.
М., 1978. С. 278. Авторские выделения оговариваются особо. Другие выделения
в цитатах – мои. – И. С.



 
 
 

В таком широком понимании образ отождествляется с
произведением в целом , хотя распространены и более кон-
кретные употребления: образ как метафора или другой троп,
образ как персонаж, литературный герой.

В XIX веке в эстетике часто использовались биологиче-
ские понятия, поэтому образ понимали как живой организм:
органическое единство формы и содержания. Однако XX век
сменил познавательные ориентиры и аналогии. На смену ор-
ганическим пришли механические, технические метафоры
и аналогии.

Теоретики-формалисты, отрицая всякую метафизику,
философское обоснование художественного творчества и
«содержание» вообще, свели произведение к специфиче-
ской функции языка:

«Поэзия есть язык в его эстетической функции .
Таким образом, предметом науки о литературе является

не литература, а литературность, то есть то, что делает дан-
ное произведение литературным произведением. <…> Ес-
ли наука о литературе хочет стать наукой, она принуждается
признать „прием“ своим единственным „героем“»2.

Существенным для формальной теории литературы ста-
ло представление о «делании» произведения («Как сделана
„Шинель“», «Как сделан „Дон Кихот“»).

Почти параллельное возникновение семиотики как об-

2 Якобсон Р. О. Новейшая русская поэзия. Набросок первый. Подступы к Хлеб-
никову (1921) // Якобсон Р. О. Работы по поэтике. М., 1987. С. 275.



 
 
 

щей науки о знаковых системах тоже привело к существен-
ным эстетическим преобразованиям. Наиболее распростра-
ненным, отодвинувшим в сторону категории произведения,
образа и даже языка в его лингвистической сущности стало
понятие текста, определяемое через доминирующее в этой
дисциплине понятие знак.

Наиболее простое и точное определение текста дал
М. М. Бахтин: «Где нет текста, там нет и объекта для ис-
следования и мышления. <…> Если понимать текст широ-
ко – как всякий связный знаковый комплекс, то и искусство-
ведение (музыковедение, теория и история изобразитель-
ных искусств) имеет дело с текстами (произведениями ис-
кусства)»3.

С ним можно соотнести столь же краткое и точное опре-
деление Ю. М. Лотмана: «Художественный текст – сложно
построенный смысл. Все его элементы суть элементы смыс-
ловые»4. В традициях тартуской семиотической школы ис-
кусство, и литература в частности, понималось как вторич-
ная знаковая система. В качестве первой, исходной семио-
тической системы рассматривался язык.

Для корректного, логически обоснованного разговора
о литературном произведении необходимо обращение не

3 Бахтин М. М. Проблема текста (1959–1960) // Бахтин М. М. Собр. соч.: В
7 т. Т. 5. М., 1997. С. 306.

4 Лотман Ю. М. Структура художественного текста (1970) // Лотман Ю. М. Об
искусстве. СПб., 1998. С. 24.



 
 
 

только к семиотике, но и к нескольким элементарным поня-
тиям системной теории.

Согласно одному из создателей общей теории систем
Л. Берталанфи, система – это комплекс взаимодействую-
щих элементов.

Элементы – простые, далее неразложимые элементы си-
стемы (подобные фонемам в системе языка).

Сложная система, как правило, обладает иерархической
структурой, то есть делится на несколько уровней, объеди-
няющих комплексы однородных элементов. К такому типу
систем можно отнести и художественный текст. Структура
– уровень – элемент – таковы будут координаты нашего рас-
смотрения разных литературных систем.

Логика изложения теории литературы в значительной сте-
пени зависит и от того, какую систему мы примем за «еди-
ницу» изложения и анализа.

В свое время русский психолог Л. С. Выготский призывал
«к замене анализа, разлагающего сложное психологическое
целое на составные элементы и вследствие этого теряющего в
процессе разложения целого на элементы подлежащие объ-
яснению свойства, присущие целому как целому, анализом,
расчленяющим сложное целое на далее неразложимые еди-
ницы, сохраняющие в наипростейшем виде свойства, прису-
щие целому как известному единству»5.

Единицей, главным предметом наших размышлений и по-
5 Выготский Л. С. Собр. соч.: В 6 т. Т. 1. М., 1982. С. 174.



 
 
 

строений, будет отдельное произведение (точнее, его макси-
мально приближенная к реальности модель), мы будем за-
ниматься подробным рассмотрением его структуры, взаимо-
связи его уровней (иногда их называют сферами) и элемен-
тов.

Этот главный раздел предваряется и завершается разгово-
ром о других, более крупных единицах, без которых понима-
ние конкретного произведения оказывается недостаточным:
структура искусства, структура литературы, структура лите-
ратурного процесса. Однако сначала нужно договориться о
структуре самой науки о литературе и месте в ней теории
литературы и поэтики.



 
 
 

 
Структура литературоведения.

От службы понимания
до риторики кроссовок

 
Разговор о структуре литературоведения стоит начать с

другого, более общего и древнего понятия. Как утвержда-
ют историки античности, слова филология (в переводе с гре-
ческого – любовь к слову, любословие) и филолог впервые
встречаются у древнегреческого философа Платона (427–
347 гг. до н.  э.). Круг их значений широк. Первоначально
филология означала «охоту к участию в философских бесе-
дах, произнесению философских речей», а филолог, соот-
ветственно, – «друга философских бесед».

Однако у одного из таких философов-филологов встреча-
ется фрагмент: «Алексид говорит, что вино… делает всех,
кто пьет его в большом количестве, филологами». Замеча-
тельный филолог-классик советской эпохи А. И. Доватур за-
бавно-перифрастически объяснял его смысл: «Принимая во
внимание семантическое развитие слова „филология“ и кон-
текст, который говорит о культурной атмосфере застольных
бесед, мы должны под „филологами“ понимать людей, с удо-
вольствием ведущих беседы на научные темы»6.

С эпохи эллинизма филология дистанцируется от фило-

6 Вестник древней истории. 1969. № 1. С. 189.



 
 
 

софии и становится более скромным, но важным заняти-
ем: техникой и методикой объяснения, комментирования (а
позднее – издания) древних текстов, признаваемых образцо-
выми, классическими. Так понятая филология – психологи-
ческая предпосылка и источник всех последующих способов
исследования словесных произведений.

«Филология есть служба понимания» (С. С. Аверинцев)7.
«Филология велит знать и понимать все, и в этом ее вели-

кое назначение в истории человеческой культуры» (Г. О. Ви-
нокур)8.

В Новое время (обычно этот процесс датируют первой по-
ловиной XIX века) «единство филологии как науки оказа-
лось взорвано во всех измерениях; она осталась жить уже
не как наука, но как научный принцип»9. На развалинах фи-
лологии возникают две основные научные дисциплины, по
традиции существующие в рамках филологического факуль-
тета, – лингвистика и литературоведение . Они различаются
как по предмету, так и по методу.

Лингвистика (языкознание) – наука о разнообразных ас-
пектах языка: его структуре (фонетика, грамматика, лек-
сика, синтаксис), историческом развитии (церковнославян-

7 Аверинцев С. С. Филология // Краткая литературная энциклопедия: В 9 т. Т.
7. М., 1972. Стлб. 976.

8 Винокур Г. О. Введение в изучение филологических наук (1945). М., 2000.
С. 65.

9 Аверинцев С. С. Филология. Стлб. 979.



 
 
 

ский, русский язык XVIII века, современный русский язык),
способах функционирования (устная и письменная речь,
диалекты и жаргоны). Литературные тексты – лишь часть об-
щего поля лингвистики (В. В. Виноградов определял эту об-
ласть как «теорию художественной речи»).

Литературоведение изначально имеет дело не просто с
письменными, но с художественными  текстами (хотя это по-
нятие – одно из самых сложных и спорных, к чему мы еще
вернемся). Оно не может обойтись без обращения к язы-
ковым аспектам произведения, но не может и свестись к
ним. Литературоведение занимается способами превраще-
ния слова в образ, текста – в художественный мир.

За два последних столетия литературоведение преврати-
лось в комплекс разнообразных дисциплин, пережило сме-
ну часто конфликтовавших между собой методов исследова-
ния.

Проще начать с характеристики так называемых вспомо-
гательных литературоведческих дисциплин . Они непосред-
ственно вырастают из филологической практики и призва-
ны предоставить материал для дальнейшего литературовед-
ческого исследования в наиболее удобной и корректной фор-
ме. Вспомогательными эти дисциплины, впрочем, называют-
ся условно. В них заключена важная часть филологической
работы. Им посвятили жизнь многие крупные ученые-фило-
логи.

Если представить филологическое исследование в систе-



 
 
 

матически-упорядоченном виде, начинается оно в области
текстологии. Текстология (от лат. textus – ткань, связь
<слов> и греч. λόγος – слово, наука) – область филологии,
задачей которой является изучение текста как памятни-
ка: выявление рукописей, их датировка и атрибуция (опре-
деление авторства), объяснение их смысла (интерпретация и
комментирование).

Главная цель текстолога – корректная подготовка руко-
писи или уже публиковавшегося текста к изданию. Ключе-
вые понятия текстологии – последняя авторская воля и ос-
новной (канонический) текст. Текстолог исходит из очевид-
ных соображений: пока писатель работает над текстом, он
по каким-то причинам его не удовлетворяет. Следовательно,
последнюю авторскую волю фиксирует хронологически са-
мая поздняя рукопись или издание. Поэтому, определив ее и
после тщательного изучения исправив неточности и опечат-
ки прежних изданий, восстановив цензорские и редактор-
ские искажения, мы получим основной текст, отвечающий
последней авторской воле.

Однако эта простая логическая формула в конкретном
применении, на практике, наталкивается на множество исто-
рических сложностей. Автор может оставить несколько ру-
кописей, так и не доведя работу до конца, а может, напро-
тив, издать текст в нескольких вариантах, где поздний оче-
видно уступает раннему. Цензурные и редакторские искаже-
ния бывает трудно восстановить, потому что первоначальная



 
 
 

рукопись исчезла. Даже исторические изменения графики
и орфографии ставят текстолога перед трудной проблемой.
Издавать ли Ломоносова, Державина или даже Пушкина со
всеми особенностями орфографии и пунктуации их времени
(такие издания называются дипломатическими) или переве-
сти их в привычный для нас вид, тем самым все-таки изме-
нив особенности текста?

Серьезная работа над текстами, как правило, проводится
в так называемых академических изданиях. Работа над ни-
ми обычно занимает десятилетия. Академический Пушкин
в 16 томах (24 книгах) выходил тринадцать лет (1937–1949).
Близкое к академическому 90-томное издание Л. Н. Толсто-
го издавалось тридцать лет (1928–1958).

Еще сложнее обстоит дело с писателями-классиками XX
века. В академическое издание М. Горького включены толь-
ко его художественные произведения, но продолжается ра-
бота над томами публицистики и писем. Из задуманного к
столетнему юбилею А. А. Блока двадцатитомного издания
за тридцать пять лет (1980–2015) удалось подготовить всего
семь томов, и окончание этого предприятия теряется во мгле
будущего. Новое академическое двадцатитомное собрание
сочинений А. С. Пушкина ограничивается пока тремя тома-
ми: специалистов, умеющих легко читать пушкинский по-
черк, очень мало. Так что работы текстологам хватит еще на
много десятилетий.

Однако текстологию подстерегает опасность с другой



 
 
 

стороны. Появление компьютера принципиально изменило
разные области культуры. Рукопись в эпоху электронных
средств фиксации становится раритетом, заменяясь компью-
терным файлом, в котором результаты предшествующей ра-
боты вроде бы уничтожены. Чем будут заниматься текстоло-
ги будущего и сохранится ли эта квалификация?

В ответе на этот вопрос современный вольный фило-
лог-архивист (А. Л. Соболев) полон оптимизма: «Это будет
ужасно интересно! Во-первых, тщательнейшему анализу бу-
дет подвергнут жесткий диск компьютера, потому что сна-
чала он будет полностью скопирован, потом аккуратно будут
смотреть… Ты же понимаешь, как удаляется файл: истреб-
ляется упоминание о нем, грубо говоря, из оглавления, сам-
то файл остается, пока занятое им место не понадобилось
для чего-то другого. Потом будут восстанавливаться вот эти
секторы на жестком диске, которые не заполнены, но где бы-
ло что-то, восстанавливаться куски убитых файлов. Это бу-
дет получаться такая матрица, как будто там лист бумаги, по
которому выстрелили дробью. И это можно будет как-то пы-
таться реконструировать. Когда все сладкое будет вынуто из
жесткого диска, можно будет перейти к почте – все исходя-
щие, все входящие, все черновики. <…> За много-много лет
смотрим истории его <писателя> поиска в интернете, что он
искал, на какие сайты ходил. Смотрим эти сайты, какой у
него круг чтения. После этого переходим к его социальным



 
 
 

сетям»10.
Оканчивается эта филологическая фантазия иронически:

архивист будущего должен будет заняться также писатель-
ской банковской карточкой, записями с камер наблюдения
в его подъезде и данными его автомобиля. (Можно ли пред-
ставить, чтобы творец ходил пешком – «как Чехов»?)

Пока же филологам на много лет хватит текстов и руко-
писей предшествующих эпох.

Вспомогательными дисциплинами по отношению к вспо-
могательной текстологии являются палеография и источни-
коведение.

Палеография (от греч. palaios – древний и grapho – пи-
шу) – наука об орудиях, средствах и способах письма. Эти
практические знания позволяют филологу и историку ре-
шить три важные задачи: определить место и время созда-
ния рукописи и по возможности атрибутировать ее, то есть
определить автора.

Палеографические знания особенно необходимы иссле-
дователям ранних, допечатных этапов развития литерату-
ры. Большинство текстов этого времени (их обычно называ-
ют памятниками) анонимны и дошли до нас в списках бо-
лее позднего времени. Без палеографического исследования
невозможно ни издание памятника, ни включение его в ис-
торико-литературный контекст.

Однако знание особенностей почерка писателей изучае-
10 URL: http://www.colta.ru/articles/literature/3598.



 
 
 

мой эпохи необходимо и филологу Нового времени. Найден-
ная в архиве анонимная рукопись на основании особенно-
стей почерка может быть атрибутирована писателю или пуб-
лицисту и включена в собрание его сочинений. Для текстов,
которые приписываются данному автору предположительно,
в академических собраниях существует специальный раздел
Dubia (лат. сомнительное).

Источниковедение  – вспомогательная дисциплина, зани-
мающаяся исследованием и классификацией источников.
Для источниковедения, как и вообще для филологического
анализа, важно разграничение собственно источника и по-
собия. Предмет исследования – это текст-источник. Другие
же, часто очень многочисленные тексты, позволяющие этот
текст издать, интерпретировать, – пособия.

В зависимости от цели и предмета исследования источ-
ники и пособия могут меняться местами. Для исследовате-
ля творчества Пушкина статьи В. Г. Белинского, безусловно,
пособия. Однако для историка критики они превращаются в
источник, а пособиями становятся сочинения и письма Пуш-
кина, содержащие немногочисленные суждения о критике,
которого поэт тоже читал и даже собирался (но не успел)
пригласить в журнал.

Последним звеном в цепи вспомогательных дисциплин
оказывается библиография – выявление, учет и описание
разнообразных источников и пособий для изучения данно-
го автора, эпохи, национальной литературы. В зависимости



 
 
 

от предмета выделяют общие и персональные библиографии
(включающие материалы об одном писателе). С хронологи-
ческой точки зрения библиографии разделяются на теку-
щие (постоянный учет материалов за какой-то относительно
небольшой промежуток времени – неделю, месяц, год) и ре-
троспективные (охватывающие десятилетия или даже сто-
летия). Наконец, по широте привлекаемого материала биб-
лиографии могут быть выборочные, рекомендательные  и ре-
гистрационные, максимально полные, рассчитанные прежде
всего на специалистов.

В докомпьютерную эпоху библиографии составлялись ли-
бо научными учреждениями, либо энтузиастами в течение
десятилетий. В них было трудно восполнить пропуски или
исправить ошибки, потому что переизданий этих адресо-
ванных узкому кругу специалистов пособий, как правило,
не предпринималось. Электронные средства принципиаль-
но изменили условия и методы библиографической работы.
Размещенные в Интернете старые библиографии или состав-
ленные новые становятся классическими примерами гипер-
текста, который легко уточняется, продолжается, объединя-
ется с другими. Перевод фондов крупнейших библиотек в
электронную форму уже активно идет и рано или поздно за-
вершится. Это значительно облегчит предварительную биб-
лиографическую работу, но в чем-то и усложнит ее. Обраща-
ясь к какой-то значительной теме, творчеству старого и хоро-
шо изученного писателя, исследователь должен будет пред-



 
 
 

принимать особые усилия, чтобы не захлебнуться в обилии
материалов. Не случайно и в докомпьютерную эпоху появля-
лись библиографии второй степени, библиографии библио-
графий11.

Таким образом, цепь вспомогательных дисциплин – ис-
точниковедение и палеография, текстология, библиография
– в совокупности обеспечивает изучение текста как тек-
ста, его внешних, формальных сторон.

Задача основных дисциплин, к рассмотрению которых мы
переходим, – изучение текста как произведения в его уже
не только внешних, формальных, но и внутренних, содержа-
тельных аспектах.

Наиболее распространенной является трехчленная клас-
сификация основных литературоведческих дисциплин:
«Л<итературоведение> включает в себя ряд взаимосвязан-
ных разделов: методологию и теорию литературы; историю
литературы; литературную критику»12.

Однако статус критики в этой триаде неоднозначен. На-
ряду с пониманием критики как части науки о литературе
существуют еще две точки зрения.

Критика – не наука, а что-то иное, принципиально внена-
учное, не имеющее отношения к строгому анализу. На этой

11 См., например: Кандель Б. Л., Федюшина Л. М., Бенина М. А. Русская ху-
дожественная литература и литературоведение: Указатель справочно-библиогра-
фических пособий с конца XVIII в. по 1974 г. М., 1976.

12 Мейлах Б. С. Литературоведение // Краткая литературная энциклопедия. Т.
4. М., 1967. Стлб. 331.



 
 
 

позиции стоял замечательный филолог М. Л. Гаспаров: «Го-
ворят, что царю Птолемею показалось трудным многотом-
ное сочинение Евклида, и он спросил, нет ли более просто-
го учебника. Евклид ответил: „В геометрии нет царских пу-
тей“. Но в филологии царский путь есть, и называется он:
критика. Критика не в расширительном смысле „всякое ли-
тературоведение“, а в узком: та отрасль, которая занимается
не выяснением, „что“, „как“ и „откуда“, а оценкой „хорошо“
или „плохо“. То есть устанавливает литературные репутации.
Это не наука о литературе, а литература о литературе »13.

Сходным образом рассуждают многие критики эссеисти-
ческого толка – от Ю. И. Айхенвальда и К. И. Чуковского
до современных журналистов. «Критика как литература» –
название книги Б. И. Бурсова (1976).

Однако с подобной точкой зрения резко спорят многие
«настоящие» авторы стихов и романов, выталкивая критику
за пределы художественного творчества.

«Сколько можно спорить о литкритике? Литература она
или нет? Писатели критики или не писатели? А ведь просто
все. Искусствоведы, пишущие о живописи, скульптуре, ар-
хитектуре, не пытаются даже выдавать себя за живописцев
или скульпторов. Чем от них литкритики отличаются?» 14

Таким образом, мы получаем полный набор противоре-

13 Гаспаров М. Л. Критика как самоцель // Гаспаров М. Л. Записи и выписки.
М., 2001. С. 109–110.

14 Конецкий В. Третий лишний. Л., 1983. С. 251.



 
 
 

чащих друг другу утверждений, антиномический квадрат.
«Критика – наука. – Критика – не наука. – Критика – лите-
ратура. – Критика – не литература».

Решение состоит в том, чтобы выйти за пределы оппози-
ции «литература – наука», признать критику третьим эле-
ментом, областью, видом литературной деятельности, распо-
лагающимся на границах между собственно литературой и
наукой, понятием и образом.

Критика при таком понимании – и то и другое, но, можно
сказать, – ни то ни другое. Она – хамелеон, принимающий
разную окраску, форму в зависимости от того, откуда мы ее
обозреваем.

При взгляде «от литературы» отчетливо виден ее логиче-
ский каркас, метаязык, объединяющий ее с наукой о лите-
ратуре (при всей специфической научности самого литера-
туроведения). Поэтому возникает вопрос: а где же здесь сю-
жет, персонажи, движение образа? Его заменяет разверты-
вание мысли.

При взгляде «от науки», напротив, бросается в глаза субъ-
ективность, оценочность критики, а также стилистическая
свобода, необязательная и даже чуждая собственно научно-
му дискурсу. Любой прием и элемент поэтики – от тропа до
образа-маски подставного автора, от «чужого слова» до мон-
тажной композиции – можно проиллюстрировать на приме-
ре критики, хотя, конечно, они будут иметь служебный ха-
рактер, нанизываясь на логическую структуру.



 
 
 

Исходную оппозицию «литература – критика» можно
определить так: Художественная литература – создание и
движение мира. Критика – движение мысли о мире .

Четко обозначить положение критики на гуманитарной
карте, ее границы с соседними областями позволяют два
сравнения. Историк литературы А. И. Белецкий в рабочих
записях прибегает к кулинарной метафоре: «Писатель – по-
вар, критик – дегустатор, литературовед – исследователь хи-
мического состава пищи, ее реакции на организм и т. д.»15.

В записных книжках Сергея Довлатова возникает геогра-
фическое сравнение: «Критика – часть литературы. Филоло-
гия – косвенный продукт ее. Критик смотрит на литературу
изнутри, филолог – с ближайшей колокольни» 16.

В терминологии М. М. Бахтина критика и филолога-ли-
тературоведа можно противопоставить как реализующих по
отношению к тексту позиции диалогичности и вненаходимо-
сти (которая, конечно, относительна, ведь любой строгий
литературовед – сначала читатель и потому не может совсем
избавиться от эмоционального, оценочного, «критического»
отношения к предмету своего исследования).

Определив особый статус критики, мы можем четко про-
тивопоставить друг другу две основные области литературо-
ведения на основе синхронного и диахронного подходов к ис-

15 Белецкий А. И. Из последних тетрадей // Литературная газета. 1984. № 44,
31 октября.

16 Довлатов C. Уроки чтения. СПб., 2012. С. 111.



 
 
 

следуемому материалу.
Задача теории литературы – исследование общих зако-

номерностей литературного творчества и литературного
произведения, а также формирование системы понятий, ме-
таязыка, на котором об этом можно говорить.

История литературы , используя теоретические понятия
и термины, изучает процесс конкретного литературного
развития – эволюцию писателя, развитие национальной и
даже мировой литературы (идею мировой литературы вы-
двинул в конце XVIII века И. В. Гёте).

Обращаясь к теории литературы, мы добираемся наконец
до поэтики. В разнообразных ее определениях можно уви-
деть доминанту, смысловое ядро.

В отличие от общей теории литературы, рассматриваю-
щей эстетические, психологические, философские вопросы
(соотношение литературы и действительности, природа вы-
мысла, психология творческого процесса, проблема формы
и содержания и пр.), поэтика как часть теории литературы
занимается конкретными текстами (в том широком понима-
нии, которое обосновано во введении) и их ближайшим кон-
текстом.

Задача поэтики – исследование приемов, способов, меха-
низмов связности, «конструкции художественных произве-
дений» (Б. В. Томашевский), в которой выявляются движе-
ние, динамика смыслов.

В зависимости от того, с какой точки зрения изучается эта



 
 
 

конструкция, выделяют:
–  частную (описательную) поэтику, ориентированную

преимущественно на анализ конкретного произведения;
– общую поэтику, претендующую на полное, системное

описание разнообразных литературных «конструкций» ;
–  историческую поэтику , перебрасывающую мостик от

теории к истории, исследующую движение «конструкций»
и отдельных их элементов во времени 17.

Определенным этапом исторической поэтики можно счи-
тать так называемую нормативную поэтику . Существовав-
шая еще в античности (древнейшая «Поэтика» Аристотеля
относится к этому типу), она стала особенно влиятельной
и весомой в эпоху классицизма. Нормативная поэтика зада-
ет правила создания «правильных» художественных текстов,
четко видит отступления от этих правил и карает за них. В
ней соединяются элементы как общей, так и частной поэти-
ки.

Однако дальнейшее развитие литературы показало, что
правила создаются не поэтиками, а художниками, в поэтике
они только осознаются. Поэтому нормативные поэтики по-
теряли свое значение и свой научный статус, оставаясь, одна-
ко, важной частью формирования направлений и школ, вхо-
дя в программные выступления, литературные манифесты.

Смысл, о котором говорилось чуть выше, формируется

17 См.: Гаспаров М. Л. Поэтика // Литературный энциклопедический словарь.
М., 1987. С. 295–296.



 
 
 

автором текста и должен быть воспринят читателем. Близкой
к поэтике дисциплиной, занимавшейся сходными вопроса-
ми – способами выражения смысла, организацией нехудоже-
ственных, причем прозаических, текстов, – была риторика.

Традиционная риторика слагалась из пяти основных ча-
стей, представляющих этапы создания и произнесения уст-
ного текста: нахождение или изобретение материала для
речи; его расположение; словесное выражение; запомина-
ние; произнесение. Легко заметить, что три первых элемента
риторики соотносятся с теоретическими понятиями темы,
композиции и стиля.

«Риторика и поэтика слагаются в общую теорию литера-
туры»18, – не случайно утверждал Б. В. Томашевский.

Отталкиваясь от схемы эстетической коммуникации,
можно построить таблицу, в которой выявляется место поэ-
тики среди других способов анализа и интерпретации лите-
ратурного произведения.

18 Томашевский Б. В. Теория литературы. Поэтика (1931). М., 1996. С. 25.



 
 
 

При этом элементы, «щепотки» поэтики, наблюдения над
конструкцией присутствуют и в историко-литературном, и в
функциональном изучении, и даже в социологии литерату-
ры.

В XX веке границы эстетического раздвинулись, переста-
ли жестко связываться с категорией вымысла. «Для эстети-
ческой значимости не обязателен вымысел и обязательна ор-
ганизация – отбор и творческое сочетание элементов, отра-
женных и преображенных словом. В документальном кон-
тексте, воспринимаемом эстетически, жизненный факт в са-
мом своем выражении испытывает глубокие превращения.
Речь идет не о стилистических украшениях и внешней об-
разности. Слова могут остаться неукрашенными, нагими,
как говорил Пушкин, но в них должно возникнуть каче-



 
 
 

ство художественного образа» 19, – замечала Л. Я. Гинзбург,
создавшая теорию «промежуточной литературы», докумен-
тальной прозы.

Соответственно, расширились и границы поэтики. По-
явились исследования о поэтике бытового поведения
(Ю. М. Лотман). Книга об А. П. Чехове называется «Поэти-
ка раздражения» (Е. Д. Толстая), о М. М. Зощенко – «Поэ-
тика недоверия» (А. К. Жолковский). Часто в таком расши-
ренном понимании поэтику заменяет риторика. Предметами
исследования могут быть риторика мифа, риторика поступ-
ка (М. М. Бахтин), риторика истории, риторика восторга и
даже риторика кроссовок.

С поэтикой (будем все-таки пользоваться этим термином)
мы сталкиваемся всюду, где можем увидеть в тексте (в ши-
роком смысле как «всяком связном знаковом комплексе»)
не просто семантическую, но одновременно выразительную
структуру, предполагающую взаимопроникновение объек-
тивного значения и индивидуального смысла.

Поэтому можно говорить о поэтике «Войны и мира»,
школьного учебника (понятно, что далеко не каждого), бы-
тового поведения и даже выбора и ношения кроссовок, но
нельзя – о поэтике пчелиного танца или, скажем, летних гроз
и закатов. В явлениях природы или проявлениях инстинкта,
даже полных красоты и своеобразия, не предполагается ин-
дивидуально формируемого человеческого смысла.

19 Гинзбург Л. Я. О психологической прозе. Л., 1977. С. 10.



 
 
 

Задача практической поэтики  не в том, чтобы научить
создавать художественные тексты (эпоха нормативных поэ-
тик прошла, хотя рекламные брошюры о сочинении бестсел-
леров по-прежнему популярны и востребованы), но в том,
чтобы предложить непротиворечивое, системное, наглядное
описание их строения, «конструкции» и тем самым облег-
чить разговор о произведении. Занимающие много места в
традиционных «Теориях литературы» и «Введениях в лите-
ратуроведение» вопросы об эстетических категориях, форме
и содержании, подражании, природе вымысла и пр. оставле-
ны в стороне. Речь пойдет лишь об эмпирике художественно-
го (а отчасти и нехудожественного) произведения, о тех фе-
номенах, структурных уровнях и элементах, которые непо-
средственно связаны со значением и смыслом.

Подобное знание может послужить и конкретным практи-
ческим умениям – от умения сочинить простой стихотвор-
ный поздравительный текст до умения читать тексты челове-
ческого поведения и истории. Все остальное зависит от же-
лания, упорства и таланта.

Заглавие этой книги, как легко заметить, ориентирова-
но на классическую, многократно переизданную и только
что процитированную работу Б. В. Томашевского «Теория
литературы. Поэтика»20. Хотя автор утверждал, что книга

20 См. также: Фоменко И. В. Практическая поэтика. М., 2006. Однако эта книга
посвящена нескольким частным, преимущественно лингвистическим, аспектам:
ключевым и служебным словам, цитатности и пр.



 
 
 

представляет собой объективное описание, его «Теория ли-
тературы» – в ее экстралингвистическом разделе «Темати-
ка» – отражала по преимуществу формальную точку зрения
(в трактовке мотива, сюжета и фабулы, персонажа и пр.).

Однако наряду с формальной, психологической (и пси-
хоаналитической), социологической, структуральной и пр.
возможна, с нашей точки зрения, поэтика до метода: си-
стемное описание феноменов художественного текста, каки-
ми они представляются профессиональному читательскому
восприятию, по возможности очищенное от методологиче-
ских предпосылок и проекций. Описываемые далее уровни и
элементы могут быть использованы (и практически исполь-
зуются) в любой «методологической» поэтике.



 
 
 

 
Структура искусства. За и

подле в глобальной деревне
 

Литература как система  в качестве единицы другого,
более высокого, уровня существует в системе искусств. Пер-
воначальные попытки осмысления этой системы, классифи-
кации искусств относятся еще к античной эстетике и теории
литературы, но имеют живописный, метафорический харак-
тер.

Согласно греческой мифологии, на горах Парнас или Ге-
ликон у Кастальского ключа бог красоты Аполлон весной
и летом водил хороводы с девятью музами, дочерями Зевса
и богини памяти Мнемозины, олицетворявшими разные ис-
кусства.

В эту семью включались Каллиопа (эпическая поэзия),
Эвтерпа (лирика), Эрато (любовная поэзия), Полигимния
(священные гимны), Мельпомена (трагедия), Талия (коме-
дия), Терпсихора (танец), Клио (история), Урания (астроно-
мия).

Легко заметить, что большинство муз отвечали за лите-
ратуру и вырастающие из нее театральное и песенное ис-
кусство. Но среди них отсутствовали покровительницы пла-
стических искусств. Зато были представлены музы истории
и даже астрономии, которые сегодня никак нельзя счесть
изящными искусствами. Однако эта мифологическая кон-



 
 
 

струкция сохраняла значение тысячелетия. Возникшее в
конце XX века кино некоторое время (да иногда и сейчас)
высокопарно называли десятой музой, присоединяя к преж-
ним девяти.

Более рациональная, но все-таки поэтическая систе-
ма строилась на уравнивании, отождествлении разных ис-
кусств.

«Живопись – немая музыка, а поэзия – говорящая живо-
пись», – метафорически сформулировал греческий поэт Си-
монид Кеосский (556–469 гг. до н. э.). (Это выражение до-
шло до нас благодаря Плутарху.)

«Среди моих бумаг я нашел листок, – сказал Гёте, – где я
называю зодчество „застывшей музыкой“. Право, это непло-
хо сказано. Настроение, создаваемое зодчеством, сродни
воздействию музыки»21. Сходное сравнение встречается и у
философа Ф. Шеллинга («Философия искусства», 1842).

Более строгие принципы классификации предложил
младший современник Гёте, немецкий драматург и мысли-
тель Г. Э. Лессинг, в этапной для искусствоведения рабо-
те «Лаокоон, или О границах живописи и поэзии» (1766).
Также опираясь на опыт античного искусства, Лессинг срав-
нил изображение одной и той же мифологической сцены
из троянского цикла (гибель жреца Лаокоона, по воле Зев-
са вместе с сыновьями удушенного змеями) в скульптуре

21 Эккерман И. П. Разговоры с Гёте в последние годы его жизни. М., 1981. С.
298 (23 марта 1829 г.).



 
 
 

и «Энеиде» Вергилия. Вывод его противоречил традицион-
ным представлениям: поэзия и живопись (пластические ис-
кусства вообще) не сходны, а противоположны по предмету
и способам воспроизведения: «Предметы, которые сами по
себе или части которых сосуществуют друг подле друга , на-
зываются телами. Следовательно, тела с их видимыми свой-
ствами и составляют предмет живописи.

Предметы, которые сами по себе или части которых сле-
дуют одни за другими (выделено автором. – И. С.), называ-
ются действиями. Итак, действия составляют предмет поэ-
зии»22.

Из этого принципиального наблюдения (с которым и се-
годня согласны далеко не все) вырастает классификация ис-
кусств по материалу (а точнее, по способам существования и
восприятия художественного образа ), постепенно приняв-
шая трехчленный и двухуровневый характер.

По обозначенному Лессингом принципу выделяют груп-
пы пространственных искусств, образы в которых строятся
из элементов (тел), располагающихся друг подле друга, и вре-
менны́х искусств, изображающих следующие друг за другом
действия. Однако Мельпомена, Талия и Терпсихора отвеча-
ли за искусства, объединяющие эту оппозицию. Так возни-
кает третья группа пространственно-временных (или синте-
тических) искусств, образы которых существуют и воспри-

22 Лессинг Г. Э. Лаокоон, или О границах живописи и поэзии (1766) // Лес-
синг Г. Э. Избранное. М., 1980. С. 434.



 
 
 

нимаются одновременно в пространственном и временном
аспектах.

Внутри этих групп используется и другой принцип клас-
сификации, основанный на специфике языка каждого искус-
ства, на способности его в той или иной форме воспроизво-
дить, отражать действительность.

Мы практически всегда можем сказать, что изображено
на данной картине (если речь идет о классической, фигура-
тивной живописи) или о чем рассказывает этот роман. Отве-
тить же на вопрос, что изображает архитектурный памятник
(например, находящиеся в Петербурге по соседству Исааки-
евский собор и комплекс Адмиралтейства), не так просто.

Аналогично обстоит дело и с музыкой. Так называемые
программные произведения («Времена года» П.  И.  Чай-
ковского), во-первых, все-таки периферийны в музыкаль-
ном творчестве, во-вторых, изобразительны условно: не зная
программы, мы вряд ли сможем визуализировать, угадать ее
(если, конечно, речь не идет об элементарных звукоподра-
жаниях вроде звона колокольчика или птичьего пения). Точ-
но так же обстоит дело и с синтетическими искусствами. В
драматическом спектакле или в кино актеры воспроизводят
внехудожественные, бытовые движения и поведение людей.
В балете перед нами – особый, условный язык танца, под-
черкнутый и соответствующими внебытовыми сценически-
ми костюмами.

Таким образом, внутри трех выделенных групп необ-



 
 
 

ходимо различать изобразительные (в широком смысле) и
неизобразительные (выразительные, экспрессивные) искус-
ства. Первые в большей степени способны воспроизводить
внешнюю реальность, «подражать» ей. Вторые – говорят о
ней на условном, абстрактном языке и более выражают,
чем изображают.

Взаимоотношения между разными видами искусства
можно представить в следующей таблице.

Достаточно четко проводятся границы между видами,
оказавшимися в одной классификационной ячейке. Живо-
пись и скульптура различаются как двухмерное и трехмер-
ное изобразительные искусства. В случае кино и театра к
этому признаку добавляется другой: условность простран-
ства и безусловность времени в трехмерной коробке сцены –
безусловность пространства и условность времени (создава-
емая монтажом) на двухмерном полотне экрана. Конечно, в
современном искусстве существуют произведения, исполь-



 
 
 

зующие прием монтажного столкновения времен в театре
и, напротив, обнажающие условность, «театральность» про-
странства, в котором развертывается действие, в кино. Одна-
ко их экспериментальность подтверждает объективность эс-
тетической границы, требующей особых усилий для ее пре-
одоления.

Долгое время – практически два тысячелетия – литерату-
ра занимала в семье муз особое место, что подчеркивается
даже заголовком разнообразных пособий по эстетике: «Ли-
тература и другие искусства». В отличие от тоже временно́й
музыки, она представляла мир наглядно, конкретно, в узна-
ваемых чертах, процессах и персонажах. Однако эта нагляд-
ность была динамична и не столь конкретна, как изобрази-
тельность живописи и скульптуры, что открывало простор
воображению, служило причиной бесконечности интерпре-
таций классических произведений.

«Поэзия есть высший род искусства. Всякое другое искус-
ство более или менее стеснено и ограничено в своей твор-
ческой деятельности тем материалом, посредством которо-
го она проявляется. <…> Живописи доступен весь человек
– даже внутренний мир его духа; но и живопись ограничи-
вается схвачиванием одного момента явления. Музыка по
преимуществу выразительница внутреннего мира души; но
выражаемые ею идеи неотделимы от звуков, а звуки, мно-
го говоря душе, ничего не выговаривают ясно и определен-
но уму. Поэзия выражается в свободном человеческом сло-



 
 
 

ве, которое есть и звук, и картина, и определенное, ясно вы-
говоренное представление. Посему поэзия заключает в се-
бе все элементы других искусств, как бы пользуется вдруг и
нераздельно всеми средствами, которые даны порознь каж-
дому из прочих искусств. Поэзия представляет собою всю
целость искусства, всю его организацию и, объемля собою
все его стороны, заключает в себе ясно и определенно все его
различия»23, – четко формулировал точку зрения классиче-
ской эстетики В. Г. Белинский.

Сходным образом спустя почти столетие рассуждал на
более специальном, уже, в сущности, семиотическом языке
философ Г. Г. Шпет: «Реальная ценность словесного знака,
как знака, состоит в том, что это – знак всеобщий, универ-
сальный. И этой особенности слово не теряет, когда стано-
вится предметом художественной культуры. Оно допускает
наиболее полный перевод с любой другой системы знаков.
Но не обратно: нет такой другой системы знаков, на которую
можно было бы перевести слово хотя бы с относительною
адекватностью. <…> Из универсальности слова проистекает
доступность художественным формам всего действительно-
го и возможного содержания человеческого опыта и замыс-
ла. Даже то, что сознательно или бессознательно ищет осво-
бождения от его всепокоряющей власти и непреклонной во-
ли властвовать над человеком, как и то, что игнорирует более

23 Белинский В. Г. Разделение поэзии на роды и виды (1841) // Белинский В. Г.
Собр. соч. Т. 3. С. 296–298.



 
 
 

чем инструментальную природу слова, может быть все-таки
вовлечено в его художественные формы выражения. Науч-
ные теории, технические достижения и научения, разговоры
лишенных досуга людей, коммерческая реклама, газетный
пситтацизм <бессмысленная речь, похожая на механическое
повторение слов попугаем> и наивное неразумие, – все праг-
матическое может стать предметом литературы и словесно-
го искусства, может найти в художественном слове свое ху-
дожественно предопределенное место. Не только в своей ли-
тературной сути, но и как ходячие применения все словес-
ные создания, даже устраняемые из предмета литературове-
дения, могут занять свое место в литературе как ее законный
объект и таким образом все-таки вернуться в литературове-
дение. Может быть, величию и захвату этой идеи более со-
ответствовал бы иной, несловесный знак, но в распоряжении
земного человека его нет»24.

К середине XX века показалось, что такой несловесный
знак появился: картинка, изображение – сначала на полотне
киноэкрана (кино, как мы помним, первоначально называли
десятой музой), затем – на экране телевизора и компьютера.

Канадский культуролог Маршалл Маклюэн с оптимисти-
ческим энтузиазмом провозгласил «конец галактики Гутен-
берга»: «Человеческий род теперь существует в условиях
„глобальной деревни“. <…> Вместо того чтобы превратить-

24 Шпет Г. Г. Литература (1929) // Шпет Г. Г. Искусство как вид знания. М.,
2007. С. 164–165.



 
 
 

ся в колоссальную Александрийскую библиотеку, мир стал
компьютером, электронным мозгом…»25

«Сообщение такого средства коммуникации, как кино, –
это сообщение о переходе от линейных соединений к кон-
фигурациям. <…> Мы возвращаемся к инклюзивной форме
иконического образа. <…> Место Гутенберговых структур-
ных допущений заняла новая мозаичная форма телевизион-
ного образа»26.

С торжеством не только телевизионных, но и компью-
терных средств общения, с резким расширением культур-
ного поля «картинки» разговоры о скорой смерти привыч-
ной книги приобрели апокалипсический характер. Но сколь-
ко времени займет этот процесс и какие формы он примет,
остается пока неясным.

«Опасность для книги заключается не в электронном ме-
тоде подачи информации, а в том, что теряется понимание,
зачем, собственно говоря, нужна длительная последователь-
ность в изложении мыслей, когда смысл можно уложить в
не связанные между собой линейно кластеры. Словарь с ко-
роткими, ссылающимися одна на другую статьями – вот бу-
мажная книга будущего. Текст будущего – короткий и руб-
леный, вроде реплик в „ЖЖ“ или „Твиттере“. <…> Интер-

25 Мак-Люэн М. Галактика Гутенберга. Сотворение человека печатной культу-
ры (1962). Киев, 2004. С. 47–48.

26 Маклюэн М. Понимание медиа: внешние расширения человека (1964). М.;
Жуковский, 2003. С. 15, 261.



 
 
 

нет и другие электронные коммуникации сами по себе еще
не враждебны книжной культуре, на что обращал внимание
Умберто Эко, когда говорил, что, вопреки пророчеству Ма-
клюэна, Интернет – это прежде всего мир текстов, и он воз-
вращает нас в галактику Гутенберга. <…> Но сегодня кон-
фликт возникает не между текстом и образом, а внутри ми-
ра текстов и мира образов – между режимом погружения в
один информационный поток и режимом постоянного пере-
ключения между разными такими потоками. Угрозу книге
представляет не отказ от текста как такового, а отказ от длин-
ного, целостного и линейно выстроенного текста. То же са-
мое происходит и в мире образов, где фильму противостоит
клип»27.

Однако слово наносит ответный удар, не только возвра-
щаясь в электронную деревню в виде коротких, фрагментар-
ных, клиповых текстов. Оно сохраняет свои позиции в кино
и на телеэкране. Сценарий, особенно многосерийного теле-
фильма, имеет словесную форму, его определяет не живо-
писная динамика, а «говорящие головы». Кроме того, удач-
ные экранизации возвращают интерес к литературному ори-
гиналу.

Продолжают существовать и сюжетная живопись, и (в
меньшей степени) программная музыка. И в балете, чтобы
быть понятными, по-прежнему прибегают к либретто как

27  Фрумкин  К. Откуда исходит угроза книге // Знамя. 2010. №  9 (http://
magazines.russ.ru/znamia/2010/9/fr.html).



 
 
 

особому словесному жанру.
Даже столь далекие от классической живописи инсталля-

ции тоже, как правило, включают словесное описание, то
есть не могут до конца избавиться от Гутенбергова «прокля-
тия».

«В истории нашего вида, в истории „сапиенса“, книга –
феномен антропологический, аналогичный по сути изобре-
тению колеса. <…> Хотя бы уже по одному тому, что на-
сущным хлебом литературы является именно человеческое
разнообразие и безобразие, она, литература, оказывается на-
дежным противоядием от каких бы то ни было – известных
и будущих – попыток тотального, массового подхода к ре-
шению проблем человеческого существования. Как система
нравственного, по крайней мере, страхования, она куда бо-
лее эффективна, нежели та или иная система верований или
философская доктрина.

Потому что не может быть законов, защищающих нас от
самих себя, ни один уголовный кодекс не предусматрива-
ет наказаний за преступления против литературы. И среди
преступлений этих наиболее тяжким является не цензурные
ограничения и т. п., не предание книг костру. Существует
преступление более тяжкое – пренебрежение книгами, их
не-чтение. За преступление это человек расплачивается всей
своей жизнью: если же преступление это совершает нация –
она платит за это своей историей»28.

28 Бродский И. А. Нобелевская лекция (1987) // Бродский И. А. Сочинения: В



 
 
 

Даже если эта апология литературы исторически обречена
и прежняя словесная культура – в том числе филология –
исчезнет практически на наших глазах, задача людей книги
– защищать ее до последнего патрона (текста, слова).

Последним читателем неизбежно будет филолог.

4 т. Т. 1. СПб., 1992. C. 11–12.



 
 
 

 
Структура литературы.
В словесном лабиринте

 
 

Литературные роды. Репортаж,
стенограмма, дневник

 
Проблема классификации неизбежно встает перед любой

наукой, имеющей дело с разнообразием объектов. Точной,
строгой обычно считается классификация, проведенная по
какому-то одному признаку, в противном случае один и тот
же объект может оказаться в разных выделенных группах.

В эссе великого библиотекаря и писателя-эксперимента-
тора Х. Л. Борхеса воспроизводится описание животных в
китайской энциклопедии «Небесная империя благодетель-
ных знаний». «На ее древних страницах написано, что жи-
вотные делятся на: а) принадлежащих Императору, б) на-
бальзамированных, в) прирученных, г) сосунков, д) сирен, е)
сказочных, ж) отдельных собак, з) включенных в эту класси-
фикацию, и) бегающих как сумасшедшие, к) бесчисленных,
л) нарисованных тончайшей кистью из верблюжьей шерсти,
м) прочих, н) разбивших цветочную вазу, о) издали похожих
на мух»29.

29 Борхес Х. Л. Аналитический язык Джона Уилкинса (1952) // Борхес Х. Л.



 
 
 

В этой, конечно, пародийной классификации, где каждая
новая группа выделяется по новому логическому призна-
ку, Борхес демонстрирует как своеобразие мышления в раз-
ных культурах (проблемой ментальности, национального об-
раза мира много занимается современная культурология),
так и реальные трудности, встающие перед систематизато-
ром трудноуловимых явлений духовной культуры. Неудовле-
творительная, абсурдная с логической точки зрения класси-
фикация тем не менее может сложиться исторически, обла-
дать определенной объясняющей силой, так что исследова-
телю приходится пользоваться и ею.

Борхесовская пародия имеет прямое отношение к про-
блеме литературных родов и жанров. «В учении о жанрах
к вопросу приходится подходить описательно и логическую
классификацию заменять служебной, подсобной, учитывая
лишь удобство распределения материала в определенных
рамках»30, – заметил Б. В. Томашевский. Сходную принци-
пиальную беспринципность и практическое удобство усмат-
ривал и В. Я. Пропп в классификации фольклорной сказки.
Впрочем, логика помогает нам и в таких случаях: в выявле-
нии интерференционных полей и осмыслении противоречи-
вых явлений.

«Если это и безумие, в нем есть система»,  – утвержда-
ет Полоний в шекспировском «Гамлете». Не формальная, а

Сочинения: В 3. Т. 2. Рига, 1994. С. 85.
30 Томашевский Б. В. Теория литературы. Поэтика. С. 210.



 
 
 

конкретная, учитывающая особенности объекта классифи-
кация позволяет увидеть в исторически сложившемся жан-
ровом «безумии» некоторую системность.

Уже античные мыслители применили к литературным
текстам трехчленное деление. Сократ в «Государстве» Пла-
тона описывает три рода поэзии и мифотворчества: один
весь целиком складывается из подражания (трагедия и коме-
дия); другой состоит из высказываний самого поэта (преиму-
щественно дифирамбы), третий использует оба этих приема,
то есть автор приводит чужие речи, а в промежутках между
ними выступает от своего лица, повествует (эпическая поэ-
зия и многие другие виды)31.

В «Поэтике» Аристотеля также различаются три спосо-
ба подражания: «Ибо подражать можно одному и тому же
одними и теми же средствами, но так, что или <а) автор>
то ведет повествование <со стороны>, то становится кем-то
иным, как Гомер, или <б) все время остается> самим собой
и не меняется, или <в) выводит> всех подражаемых <в виде
лиц> действующих и деятельных»32.

31 См.: Платон. Соч.: В 3 т. Т. 1. Ч. 1. М., 1971. С. 174–176.
32 Аристотель и античная литература. М., 1978. С. 115. Перевод М. Л. Гас-

парова с его же редакторскими дополнениями в скобках. Ср. вольный перевод
В. Г. Аппельрота: «Именно, подражать в одном и том же и одному и тому же
можно, рассказывая о событии как о чем-то отдельном от себя, как это делает Го-
мер, или же так, что подражающий остается сам собою, не изменяя своего лица,
или представляя всех изображаемых лиц как действующих и деятельных» (Ари-
стотель. Об искусстве поэзии. М., 1957. С. 45).



 
 
 

Философское обоснование подобному членению придал
в 1820-е годы Гегель, определив литературные роды с точки
зрения взаимоотношения категорий субъекта и объекта и
расположив их в соответствии со своим любимым принци-
пом триады.

Эпическая поэзия, по Гегелю, воспроизводит «событие, в
котором суть дела раскрывается сама по себе, а поэт отсту-
пает на второй план».

«Другую, обратную эпической поэзии, сторону образует
лирика. Содержание ее – все субъективное, внутренний мир,
размышляющая и чувствующая душа, которая не переходит
к действиям, а задерживается у себя в качестве внутренней
жизни и потому в качестве единственной формы и оконча-
тельной цели может брать для себя словесное самовыраже-
ние субъекта».

Драматическая поэзия соединяет предыдущие «способы
изобретения» в новую целостность. «Здесь, как и в эпосе, пе-
ред нами широко развернуто действие с его борьбой и исхо-
дом. <…> Однако действие это проходит перед нашим внут-
ренним взором не только в своей внешней форме как нечто
реально происходившее в прошлом и оживающее только в
рассказе, но мы видим его перед собою, как оно свершает-
ся особой волей, проистекая из нравственности или безнрав-
ственности индивидуальных характеров, которые благодаря
этому становятся средоточием всего в лирическом смысле
<…>. Эта объективность, идущая от субъекта, и это субъек-



 
 
 

тивное, которое изображается в своей реализации и объек-
тивной значимости, есть дух в его целостности; будучи дей-
ствием, он определяет форму и содержание драматической
поэзии»33.

В начале 1840-х годов гегельянскую трактовку, с некото-
рым упрощением и схематизацией, воспроизвел в русской
эстетике и критике В.  Г.  Белинский, благодаря которому
проблема получила четкую формулировку – «Разделение по-
эзии на роды и виды» (заглавие статьи-трактата, 1841).

Объективное, внешнее событие, о котором рассказы-
вается, повествуется; субъективное, внутреннее чувство,
переживание, которое высказывается, изливается; нако-
нец, внешне-внутреннее действие, представленное в фор-
ме непосредственных человеческих столкновений, – таковы,
пожалуй, краткие формулы эпического, лирического и дра-
матического родов.

Или еще короче: эпос – повествование о событии, драма –
изображение действия, лирика – выражение переживания .

Эти разграничения литературных родов в XX веке были
подвергнуты сомнению с разных сторон34.

С одной стороны, радикальные теоретики (Б.  Кроче,
А.  И.  Белецкий) вообще отрицали необходимость родово-

33 Гегель Г. В. Ф. Эстетика: В 4 т. Т. 3. М., 1971. С. 419–421.
34 Краткий обзор проблемы см.: Маркевич Г. Основные проблемы науки о ли-

тературе. М., 1980. С. 169–199 (глава «Литературные роды и жанры»); ср. также:
Хализев В. Е. Драма как род литературы. М., 1986. С. 22–38 (глава «Деление ли-
тературы на роды»).



 
 
 

го членения, будто бы препятствующего подлинному пони-
манию литературного произведения. С другой – регулярны
попытки расширить трехчленную типологию за счет дидак-
тической поэзии, сатиры, романа как эпоса Нового време-
ни или заменить понятие рода иными категориями (модусы
Н. Фрая).

На этом фоне предпринимаются разноплановые усилия
найти дополнительные аргументы в защиту традиционной
классификационной схемы. Литературные роды связывали
с изображенным временем (эпос – прошлое; лирика – на-
стоящее; драма – будущее; иногда лирику и драму меняют
местами), с лингвистическими категориями лица (лирика –
первое; драма – второе; эпос – третье лицо), со спецификой
говорящего субъекта (индивидуализированный, соотнесен-
ный с автором – в лирике; неопределенный, растворенный
в изображенном мире – в эпосе; объективированный, вклю-
ченный в изображенный мир – в драме), с психологическими
свойствами личности (лирика – эмоциональная сфера, эпос
– образная сфера, драма – логическая сфера).

Сама многочисленность подобных попыток и стойкость
трехчленной классификации свидетельствуют о том, что она
опирается на какие-то фундаментальные свойства словес-
ного, литературного образа. Поэтому, хотя теоретики и в
середине XX века считали «неизвестным, являются ли эти
три категории основополагающими» 35, Гёте еще в конце

35 Уэллек Р., Уоррен О. Теория литературы (1949). М., 1978. С. 245.



 
 
 

XVIII века не сомневался: «Есть только три подлинно при-
родные формы поэтического искусства – форма ясного по-
вествования, форма энтузиастического волнения и форма
личного действия – эпос, лирика, драма»36. И Белинский в
1841 году, завершая разделение поэзии на роды и виды, на-
стаивал: «Вот все роды поэзии. Их только три, и больше нет
и быть не может»37.

Обосновать определение природные формы, кажется, поз-
воляет соотнесение литературных родов с речевыми жанра-
ми, с формами обыденной речевой деятельности, из которых
в конце концов и вырастает художественная литература.

Представим, что нам необходимо рассказать о каком-то
факте, случае, «событии бытия», включающем и речевое об-
щение участвующих в этом событии персонажей. В какой
форме это возможно сделать?

Во-первых, в виде отчета, рассказа внешнего, стороннего
наблюдателя, включающего и характеристику места – време-
ни, и фразы – разговоры участников, и комментарии самого
рассказчика.

Во-вторых, в форме максимально объективированной,
фиксирующей лишь слова и реакции участников события.
Роль наблюдателя сведется здесь к записи и внешней орга-

36 Гёте И. В. Природные формы поэзии // Гёте И. В. Западно-восточный диван.
М., 1988. С. 229. Правда, сразу после этого определения Гёте превращает формы
(роды) в способы (приемы), которые «творят либо совместно, либо обособленно»
и «нередко… совмещаются в самом небольшом стихотворении».

37 Белинский В. Г. Разделение поэзии на роды и виды. С. 346.



 
 
 

низации получившегося текста.
В-третьих, можно передать слово одному из участников

события бытия, представить его монолог, его точку зрения,
которая, конечно же, будет существенно отличаться от пози-
ции стороннего наблюдателя особой включенностью в ситу-
ацию, внутренним знанием, субъективностью, эмоциональ-
ностью.

Речевыми жанрами-прообразами этих схематичных мо-
делей окажутся: репортаж – стенограмма (в современ-
ной культурной ситуации эту модель можно обозначить как
«принцип телекамеры») – интимный дневник38. Дополнить
эту триаду еще одним принципиальным жанром-моделью,
кажется, невозможно. Другие позиции и точки зрения све-
дутся к комбинации описанных.

Проецируя эти речевые жанры-модели в область художе-
ственного творчества, мы получаем эпос, драму и лирику как
природные формы, то есть уходящие корнями в природу ре-
чевого общения, словесного изображения и осмысления ми-
ра и человека.

Эпос, драму и лирику, таким образом, логично различать
по набору признаков, которые можно свести в таблицу.

38 Ср. аналогичное рассуждение, однако, с апелляцией не к речевым жанрам, а
к коммуникативным ситуациям: «Для каждого литературного рода можно найти
разные аналогичные внелитературные явления (например, отчет и эпика, молит-
ва и лирика, практическая беседа и драма)» (Маркевич Г. Основные проблемы
науки о литературе. С. 182).



 
 
 

Табличное представление соотношений между литератур-
ными родами позволяет увидеть причины трудностей одно-
плановой, чисто логической классификации. Три литератур-
ных рода образуют несколько пересекающихся оппозиций.

По предмету изображения объективные эпос и драма
противоположны субъективной лирике.

По речевой форме монологические  эпос и лирику можно
противопоставить диалогической драме.

По изображенному времени одноплановые драма с ее ли-
нейным временем действия и лирика с ассоциативным вре-
менем переживания противоположны временному контра-
пункту эпоса, где рассказ о событии обязательно сочетается
с событием рассказывания.

В зависимости от того, какой признак мы выберем, родо-
вая триада образует новую комбинацию. Но набор признаков



 
 
 

позволяет достаточно четко разграничить литературные ро-
ды как некие теоретические модели, архетипы, что, однако,
не избавляет нас от осмысления сложных пограничных яв-
лений, о чем еще пойдет речь.

Последнюю колонку нашей таблицы можно развернуть,
предложив еще одну схему различения рода со стороны вос-
принимающего сознания читателя-реципиента.

Необходимо еще раз подчеркнуть, что литературные ро-
ды – не реальность словесного искусства, а некие принци-
пы, архетипы, достаточно абстрактные теоретические моде-
ли. Эпос, драму и лирику нельзя взять в руки и прочитать.
Каждый род реализуется в более конкретных структурно-со-
держательных формах, которые принято называть литера-
турными жанрами.



 
 
 

 
Литературные жанры. Тексты в клетке

 
Своеобразие русской литературоведческой терминологии

в том, что она складывалась стихийно в течение несколь-
ких столетий и включает античный фонд (почти все поня-
тия стиховедения), заимствования из французского, немец-
кого, английского языков и собственно русские образования.
Определения эпоса, драмы и лирики как родов не общепри-
знанны. Некоторые теоретики, апеллируя к этимологии (фр.
genre – «род»), называют описанные группы литературных
текстов жанрами. В других случаях предлагается такая клас-
сификационная триада: род – вид – жанр (на виды поэти-
ческие роды разделял, как мы помним, Белинский). Нако-
нец, еще в одном традиционном употреблении два послед-
них термина меняются местами и схема приобретает такой
вид: род – жанр – жанровая разновидность. На нее мы и
будем опираться в дальнейших разграничениях, иногда ис-
пользуя – в целях стилистического удобства – вместо послед-
него термина его синонимические варианты вид или жанро-
вая форма.

Понятие рода, как мы уже заметили, достаточно абстракт-
но. Литературные роды (для тех, кто соглашается с их суще-
ствованием) оказываются тремя огромными «логическими
мешками», куда ссыпается бесконечное множество произве-
дений мировой литературы от Гомера до наших дней – тек-



 
 
 

стов объемом от нескольких строчек (или даже в одну стро-
ку!) до нескольких тысяч страниц.

Жанр – более конкретная и ключевая, главная классифи-
кационная ячейка внутри каждого рода, позволяющая пе-
рейти от абстрактного принципа к реальности отдельного
текста. Слова «эпос» мы практически никогда не встречаем
на обложке или титульном листе книги, термины «роман»
или «рассказ» – типичные подзаголовки литературных про-
изведений.

Но теоретическое понятие и термин «жанр», пожалуй,
еще более многозначны, чем «эпос». «…Самым больным
разделом теории композиции является учение о жанрах. Под
богатой номенклатурой здесь скрывается полная бессистем-
ность. Сказывается она и в определении жанра, и в класси-
фикации, и в описании. Под „жанром“ подразумевается сей-
час любая группа произведений, объединенных безразлично
каким признаком»39, – замечал Б. И. Ярхо еще в 1936 году.

Для Б. В. Томашевского жанр был «сферой тяготения к
одному центру», «некой точкой, вокруг которой группиру-
ются отдельные произведения. Эти произведения могут и в
большей степени приближаться к этому абсолютному типу
жанра, и удаляться от него. Где предел, после которого про-
изведение перестает принадлежать к данному жанру, – опре-

39 Ярхо Б. И. Методология точного литературоведения (1935–1936). М., 2006.
С. 49–50.



 
 
 

делить довольно трудно»40.
Подобному, идущему от формализма, эстетическому ре-

лятивизму М. М. Бахтин и теоретики его круга противопо-
ставили онтологическое, фундаментально-объективистское
определение жанра.

«Жанр – это отстоявшаяся типологически устойчивая
форма целого высказывания, устойчивый тип построения
целого»41.

«…Исходить поэтика должна именно из жанра. Ведь жанр
есть типическая форма целого произведения, целого выска-
зывания.

Реально произведение лишь в форме определенного жан-
ра. Конструктивное значение каждого элемента может быть
понято лишь в связи с жанром»42, – на четверть века раньше
сформулировано в книге, авторство которой часто приписы-
вают М. М. Бахтину.

Жанровая структура (типическая форма, модель) конкре-
тизирует родовые признаки произведения и ориентирована
на литературный контекст, связана с предшествующими тек-
стами того же рода и ряда.

Жанр, следовательно, феномен контекстуальный. Имея

40 Томашевский Б. В. Стилистика и стихосложение. Л., 1959. С. 502.
41 Бахтин М. М. Из архивных записей к «Проблеме речевых жанров» (начало

1950-х гг.) // Собр. соч. Т. 5. С. 243.
42 Медведев П. Н. Формальный метод в литературоведении (1928). М., 1993.

С. 144.



 
 
 

дело с единичным текстом, мы ничего не сможем сказать о
его жанровой природе.

Корни большинства литературных жанров восходят к
жанрам фольклорным или же к ранним стадиям развития
литературы. Писатель в литературе Нового времени жанр
обычно не создает, а застает. Даже если рождение нового
жанра удается более или менее точно зафиксировать и да-
тировать, он обычно в значительной степени опирается на
близкие жанры-предшественники.

Таким образом, если литературные роды являются «ло-
гическими мешками», постоянными принципами, фиксиру-
ют тождественность литературы в ее связях с внешним ми-
ром через категории субъекта и объекта, жанры оказываются
«сосудами», механизмами литературной преемственности:
они связывают, сшивают, объединяют разные литературные
эпохи. Именно поэтому М. М. Бахтин называл жанры «вели-
кими реальностями литературы», «представителями творче-
ской памяти в процессе литературного развития», определяя
их как «некие твердые формы для отливки художественного
опыта», «формы видения и осмысления определенных сто-
рон мира»43.

«Художник должен научиться видеть действительность
глазами жанра»44.

43 См. соответственно: Бахтин М. М. Собр. соч. Т. 6. С. 379, 120; Т. 3. С. 599;
Т. 6. С. 455.

44 Медведев П. Н. Формальный метод в литературоведении. С. 150.



 
 
 

Для писателя, следовательно, жанр – исходная структура,
модель письма, реализуемая или имманентно преодолевае-
мая в процессе творчества. Для читателя жанр – формула
узнавания, зафиксированная в подзаголовке, серийном за-
главии и оформлении, предшествующем опыте знакомства с
произведениями этого автора. Для исследователя жанр – од-
на из самых важных категорий, позволяющая выйти за пре-
делы конкретного текста, представить картину развития ли-
тературы.

Прежде всего необходимо условиться о нескольких важ-
ных принципах, которые нам придется принять в качестве
аксиом.

Во-первых, Ц.  Тодоров постулирует «существование, с
одной стороны, исторических жанров , с другой – теоре-
тических жанров. Первые суть результат наблюдений над
реальной литературой, вторые – результат теоретической
дедукции»45. Из сходного противопоставления отдельно-
го произведения и абсолютного жанра, центра, точки  как
некой теоретической абстракции исходил, как мы видели вы-
ше, Томашевский.

Методом исследования жанра в первом аспекте становит-
ся классификация как «индуктивный прием работы с эмпи-
рическим материалом», во втором – типология, то есть опи-
сание «отдельных текстов, трактуемых как образцы, этало-
ны, примеры (можно было бы добавить: «модели». – И. С.)

45 Тодоров Ц. Введение в фантастическую литературу. М., 1997. С. 16.



 
 
 

данного ряда»46.
«Во-вторых,  – продолжает Тодоров,  – среди теорети-

ческих жанров можно провести дополнительное разграни-
чение, выделив элементарные и сложные жанры. Первые
определяются наличием или отсутствием одного-единствен-
ного свойства <…> вторые – сосуществованием нескольких
свойств»47.

Наконец, в-третьих, важно отличать, по формулировке
Б. И. Ярхо, определители  жанра, «которые наличествуют во
всех произведениях данного жанра и комбинация коих необ-
ходима и достаточна, чтобы отличить данный жанр от дру-
гих», от сопутствующих признаков, «не входящих в опре-
деление жанра, но присутствующих у большинства предста-
вителей жанра»48. У простых жанров, следовательно, должен
быть единственный признак-определитель, выделение слож-
ных происходит на основании нескольких определителей,
исторические жанры, как правило, наряду с определителями
должны содержать разнообразные сопутствующие признаки.

Обзор конкретных литературных жанров естественно и
логично начать с эпоса.

46 Панков А. В. Разгадка Бахтина. М., 1995. С. 127. В эстетике эта проблема
формулируется также как противопоставление классификации и систематиза-
ции, имеющих, соответственно, индуктивный и дедуктивный характер (см.: Ка-
ган М. С. Морфология искусства. Л., 1972. С. 164).

47 Тодоров Ц. Введение в фантастическую литературу. С. 17.
48 Ярхо Б. И. Методология точного литературоведения. С. 50–51.



 
 
 

 
Эпические жанры. По

ступенькам повествования
 

В эссе «Проза и муза (Перемирие)», входящем в цикл
«Битва», возникший как осмысление собственной работы
над романом «Пушкинский дом», А.  Битов упрекает фи-
лологов в поспешном уходе от проблемы жанра, крайне
приблизительном представлении о предмете исследования,
предпочтении конкретных описаний общим соображениям:
«Не говорим ли мы лишь о различии по цвету алмаза от изу-
мруда, все еще не имея в себе даже такой степени обобще-
ния, как что то и то – камни. <…> То, что само собой разу-
меется, чаще нам просто еще неизвестно. <…> Иначе с чего
бы несерьезным показался бы вопрос об объеме произведе-
ния? И так и этак определяют жанр, но никак не вернутся
к самому простому и изначальному способу описания – по
объему».

Исходя из критерия объема, Битов противопоставляет
рассказ как текст (не обязательно в реальности, но – в прин-
ципе), созданный «враз, одним духом, за один „присест“»,
«из одной точки состояния духа», и роман, в котором «неиз-
бежно меняется сам автор» и «неизбежны отношения автора
с героем и набегающим текстом»49.

49 Битов А. Пятое измерение. На границе пространства и времени. М., 2002.
С. 417–419.



 
 
 

В дневниковых записях Л. Я. Гинзбург есть забавный и
поучительный филологический анекдот: «Тихонов (извест-
ный в те годы поэт Н. Тихонов. – И. С.) проводит вступитель-
ные испытания на Курсах техники речи. Приходят ребята от
станка. Одного из ребят спрашивают:

– Что такое рассказ?
– ?
– Вы можете сказать, какая разница между рассказом и

романом?
– В рассказе любви нет…
– Помилуйте! Мало ли рассказов, где любовь есть!
– Ну да, но в рассказе любовь короткая.
Тихонов говорит: отличное определение» 50.
Писательское ощущение изнутри текста и читательская

формула узнавания  в данном случае совпадают. Исходной
характеристикой теоретических эпических жанров оказыва-
ется объем.

Разграничение большой и малой эпической формы не яв-
ляется, вообще говоря, новостью для поэтики. Но ему дей-
ствительно редко придают принципиальный, осознанный и
конструктивный характер, соединяя, логически смешивая
признак объема с другими критериями и признаками.

Между тем роман и рассказ можно считать простыми
теоретическими жанрами, противопоставленными, согласно

50 Гинзбург Л. Записи 1925–1926 гг. // Записные книжки. Воспоминания. Эссе.
СПб., 2002. С. 17.



 
 
 

критерию Ц. Тодорова, только по одному признаку – объе-
му. Хотя этому признаку необходимо придать не чисто ко-
личественный, но и еще и некоторый дополнительный, каче-
ственный смысл.

Внешне отличить малый жанр от большого, кажется, мож-
но просто на глаз, по количеству страниц. Сразу, за один
«присест» автор способен написать, согласно А. Битову, не
более трех десятков страниц. Произведение, превышающее
сотню страниц стандартного набора, уже может претендо-
вать на статус романа (таковы в русской литературе компакт-
ные романы Тургенева или, скажем, современные романы
М. Кундеры).

Но в литературной практике мы встречаемся с многостра-
ничными циклами и книгами рассказов, объединенными по
какому-то признаку (персонажи, место действия), которые
тем не менее никто не считает романами («Конармия» И. Ба-
беля). С другой стороны, и заглавие В. М. Гаршина «Очень
коротенький роман» можно понять только фигурально: ни
один литературовед или читатель не станет рассматривать
пятистраничный текст наряду с романами.

Признак объема, следовательно, не просто формален, но
обусловливает внутренние, структурные свойства исходных
эпических жанров. Вспомним еще раз: «в рассказе любовь
короткая». В малом жанре должны быть «коротки» все
«изобразительные» структурные элементы: локальная тема,
ограниченный круг персонажей, одна ситуация или событие,



 
 
 

лапидарно описанные место и время. В романе все эти эле-
менты тяготеют к расширению, экстенсивности.

По-иному представлено в этих жанрах и событие расска-
зывания, повествовательное время. Оно даже в большей сте-
пени определяет специфику жанра. Рассказ может быть по-
священ не одному локальному конфликту и событию, а охва-
тывать всю человеческую жизнь или бо́льшую ее часть (как
чеховский «Ионыч»), но изображена она будет в особом по-
вествовательном ракурсе.

Пушкин в письме А. А. Бестужеву (конец мая – начало
июня 1825 года) советует бросить писать «быстрые повести
с романтическими переходами» (ясно, что речь идет о ка-
ком-то малом жанре. – И. С.) и обратиться к роману. «Роман
требует болтовни (здесь и ранее выделено автором. – И. С.);
высказывай все начисто»51.

Применяя несколько иную терминологию, сходную оппо-
зицию формулирует теоретик 1930-х годов: «Новелла, если
можно так выразиться, демонстрирует противоречие, в то
время как роман раскрывает его со всей широтой и обстоя-
тельностью»52.

Обращаясь к аналогии с живописью, можно сравнить ма-
лый жанр с графическим наброском, эскизом, а роман – с за-
вершенной жанровой картиной, где четко выстроены и тща-

51 Пушкин А. С. Полн. собр. соч.: В 10 т. Т. 10. Л., 1979. С. 115–116.
52 Виноградов И. А. О теории новеллы // Виноградов И. А. Борьба за стиль. М.,

1936. С. 24.



 
 
 

тельно прописаны сюжет, композиция, колорит. Даже если в
основе того и другого одна тема (событие), результаты будут
существенно отличаться друг от друга.

Это сравнение, конечно, условно: малый жанр – не эскиз
для романа (хотя формалисты считали, что большая повест-
вовательная форма возникает путем циклизации, нанизыва-
ния новелл), а самостоятельная эпическая форма с особым,
отличным от романа, генезисом и историей.

Другие эпические жанры можно определить уже как слож-
ные: они выводятся из простых путем привлечения допол-
нительных признаков и оппозиций.

В цитате из И.  А.  Виноградова появилось определение
«новелла». Часто этот термин рассматривают как излиш-
ний – напрасно придуманную формалистами терминологи-
ческую вариацию рассказа: «Это различие наименований ча-
сто вводило в заблуждение исследователей, которые стреми-
лись рассматривать новеллу и рассказ и пр. как особые само-
стоятельные виды и определять присущие им особенности.
<…> На самом деле <…> основные композиционные их осо-
бенности – способ изображения в них человека – функцио-
нально совпадают, и найти принципиальное различие между
ними нельзя»53.

«Учитывая многовековую судьбу малой формы эпическо-
го рода, следует признать, что нет типологически значимых
жанровых показателей, позволяющих разграничить новеллу

53 Тимофеев Л. И. Основы теории литературы. 4-е изд., испр. М., 1971. С. 360.



 
 
 

и рассказ по отношению друг к другу»54.
Если оставаться в рамках оппозиции большой и малой

эпических форм, различие между этими жанрами действи-
тельно будет незаметно. Но стоит ввести дополнительный
признак – характер изображенного события, – и термино-
логическая вариация превратится в понятийное различие.

Определив рассказ как обыкновенную историю, мы, есте-
ственно, можем обозначить новеллу как необыкновенную ис-
торию, не выходящую, однако, за рамки широко понимае-
мой нормы (буквально итальянское novella и означает «но-
вость»)55.

В чеховском «Припадке» тонкий, ранимый студент Васи-
льев, с редким «талантом человеческим», впервые попадает
в публичный дом. Его потрясает обыденность тамошней ат-
мосферы и пошлость обитательниц этого заведения. Ночью
с ним случается припадок, становящийся основным событи-
ем (и заглавием) чеховского произведения.

Тематическая основа мопассановского «В порту» внеш-
не сходна: вернувшийся из плавания моряк тоже приходит в
публичный дом, проводит ночь с одной из женщин – и лишь
утром узнает в ней свою сестру.

Формулы узнавания рассказа Чехова и новеллы Мо-
54 Скобелев В. П. Поэтика рассказа. Воронеж, 1982. С. 53.
55 См.: Русская новелла. Проблемы теории и истории. СПб., 1993. Термин «но-

велла» выступает здесь как общее обозначение всех малых жанров: в сборник
входят исследования о прозаической новелле, стихотворной новелле, рассказе,
апологе, сказке, очерке и даже повести.



 
 
 

пассана существенно отличаются. Обыкновенная история
нравственного потрясения при столкновении с обыденным
злом четко противопоставляется необыкновенной истории
невольного кровосмешения, инцеста и внезапного (вдруг!)
его открытия (более строгое определение рассказа и новел-
лы будет дано позднее, при определении разных видов дей-
ствия).

Еще один малый жанр – сказка – в таком случае опреде-
ляется как фантастическая история , открыто и откровенно
нарушающая нормы правдоподобия. Сказка – произведение
волшебного, авантюрного или бытового характера, с уста-
новкой на вымысел, – говорят фольклористы. Причем в каж-
дой из обозначенных разновидностей сказки норма правдо-
подобия оказывается различной, но самоценной.

Басню можно уже противопоставить сказке и определить
как условную историю с установкой на назидательность,
дидактизм, аллегоризм, моральное поучение. Фольклорные
истоки, прозаическая или стихотворная форма, наличие в
качестве персонажей животных окажутся сопутствующими
признаками сказки и басни56.

Наконец, очерк обычно противопоставляется рассказу как
реальная история, малый прозаический жанр с установкой
на сугубую достоверность, невыдуманность, подлинность.
В зависимости от признания этой установки, тургеневские

56 См. антологию: Русская басня XVIII–XIX веков. Л., 1977. (Библиотека поэта.
Большая серия).



 
 
 

«Записки охотника» определяются то как книга рассказов,
то как цикл очерков. Хроникальная, как правило, последо-
вательность событий, наличие рассказчика, прямой публи-
цистический вывод опять-таки являются сопутствующими
признаками, но не определителями жанра.

Такова типология, исходные теоретические модели малых
эпических жанров.

С большими эпическими жанрами дело обстоит проще.
Они могут быть определены набором признаков, но на осно-
вании бинарной оппозиции: эпопея – роман.

Эпопея (терминологически этот жанр обозначают еще как
эпическая поэма, героический эпос  или просто эпос, отож-
дествляя – и не без основания – род и жанр) исторически
предшествует роману и является одним из древнейших лите-
ратурных жанров, корни которого уходят в фольклор. Роман
исторически сменяет эпопею, возникая (по наиболее рас-
пространенным представлениям) лишь в литературе Нового
времени, в XVI веке (так называемые античный и средневе-
ковый романы – явления иной жанровой природы).

Поэтому Гегель назвал роман «современной буржуазной
эпопеей», обозначив философскую границу между ним и
древним эпосом: «Здесь, с одной стороны, вновь выступа-
ет во всей полноте богатство и многосторонность интересов,
состояний, характеров, жизненных условий, широкий фон
целостного мира, а также эпическое изображение событий.
Но здесь отсутствует изначально поэтическое состояние ми-



 
 
 

ра, из которого вырастает настоящий эпос. Роман в совре-
менном смысле предполагает уже прозаически  упорядочен-
ную действительность…»57

Белинский в «Разделении поэзии на роды и виды» дета-
лизировал эту характеристику, обозначив некоторые прин-
ципиальные жанровые признаки-определители: «Эпопея на-
шего времени есть роман. В романе – все родовые и суще-
ственные признаки эпоса, с тою только разницею, что в ро-
мане господствуют иные элементы и иной колорит. Здесь уже
не мифические размеры героической жизни, не колоссаль-
ные фигуры героев, здесь не действуют боги: но здесь идеа-
лизируются и подводятся под общий итог явления обыкно-
венной прозаической жизни»58.

Из современных теоретиков наиболее глубокое описание
эпопеи и романа, а также роли романа в литературе Но-
вого времени дал М.  М.  Бахтин: «Эпопея как определен-
ный жанр характеризуется тремя конститутивными черта-
ми: 1) предметом эпопеи служит национальное эпическое
прошлое, „абсолютное прошлое“, по терминологии Гёте и
Шиллера; 2) источником эпопеи служит национальное пре-
дание (а не личный опыт и вырастающий на его основе сво-
бодный вымысел); 3) эпический мир отделен от современно-
сти, то есть от времени певца (автора и его слушателей), аб-

57 Гегель Г. В. Ф. Эстетика. Т. 3. С. 474.
58 Белинский В. Г. Разделение поэзии на роды и виды. С. 324.



 
 
 

солютной эпической дистанцией»59.
Конститутивными чертами романа оказываются, соответ-

ственно: 1) «незавершенное настоящее», современная дей-
ствительность, «жизнь без начала и конца» как предмет
изображения; 2) личный опыт автора, использование им раз-
нообразных устных и письменных свидетельств, сплавлен-
ных, организованных на основе свободного вымысла как ис-
точник романа; 3) индивидуальный, фамильярный контакт
с этим незавершенным настоящим, движение автора «в по-
ле изображаемого мира», позволяющее ему оценивать изоб-
ражаемое в разных архитектонических формах, «пророчить
факты, предсказывать и влиять на реальное будущее, буду-
щее автора и читателей», – как авторская позиция.

Эти признаки могут быть дополнены и некоторыми други-
ми: боги, герои, богатыри как герои эпопеи – частный, обык-
новенный человек как типический герой романа; монолит-
ность, односоставность эпического слова (высокий стиль) –
романные диалогизм и разноречие60; особый статус эпопеи
(высокий жанр)  – низкая поначалу репутация романа как
жанра легкого, развлекательного.

Сопутствующими признаками эпопеи и романа оказыва-
ются стихотворная или прозаическая форма (Пушкин, заду-

59 Бахтин М. М. Роман как литературный жанр (1941) // Бахтин М. М. Собр.
соч. Т. 3. С. 617.

60 См. об этом: Бахтин М. М. Из предыстории романного слова (1941) // Там
же. С. 513–551.



 
 
 

мывая «роман в стихах», должен был оговаривать «дьяволь-
скую разницу» между ним и прозаическим романом), отсут-
ствие или наличие имени автора (большинство древних эпо-
пей анонимны, даже существование Гомера вызывает у ис-
ториков литературы сомнения), завершенность, целостность
(«Илиада») или фрагментарность (русские былины).

Продуктивные эпохи развития эпопеи – древность и
Средневековье, когда относительная целостность нацио-
нальной жизни и жизни отдельного человека еще не была
подорвана общественными, социальными противоречиями
и психологическими конфликтами между людьми и внутри
личности. Эпопея как жанр могла опираться лишь на образ
мира, сделанного «из одного куска» (Бахтин), где националь-
ное еще четко не противопоставлялось государственному,
личное – общему, вымысел – реальности, поступок – слову,
чувство – мысли.

В Новое время – эпоху складывания национальных го-
сударств, общественных и классовых конфликтов, великих
географических открытий и опытной науки, гуманистиче-
ского прославления личности, противопоставленной уни-
версуму, – корни эпопеи как жанра оказываются подорван-
ными. «Возможен ли Ахиллес в эпоху пороха и свинца? Или
вообще „Илиада“ наряду с печатным станком и тем более ти-
пографской машиной? И разве не исчезают неизбежно ска-
зания, песни и музы, а тем самым и необходимые предпо-



 
 
 

сылки эпической поэзии, с появлением печатного станка?» 61

– задавал риторические вопросы К. Маркс.
Попытки возродить эпопею в этих условиях («Россиада»

М. Хераскова, 1779) успеха не имели. Напротив, популяр-
ным становится возникший еще в древности жанр ирои-ко-
мической поэмы – рассказа о низких, «романных» героях
языком эпической поэмы. Единственным большим эпиче-
ским жанром остается роман. Впрочем, в XIX и XX веках
эпопея отчасти берет реванш, возрождаясь как жанровая
разновидность романа (об этом пойдет речь несколько позд-
нее).

В русской эстетической традиции и литературной прак-
тике со времен Средневековья существовал еще один тер-
мин для обозначения эпического, повествовательного жан-
ра. «Повесть временных лет»  – называется древнейший
памятник русской литературы. Ей наследовали многочис-
ленные воинские повести, нравоучительные повести , более
поздние сатирические повести  XVII века.

В данном случае мы встречаемся с примером типичной
эстетической омонимии. Жанр «Повести временных лет»
историки литературы определяют как летопись, в других
древних памятниках под шапкой повести обнаруживают-
ся жанры исторической хроники, жития, сказки, новеллы.
Древнерусская повесть была скорее ближе к понятию эпо-

61 Маркс К. Экономические рукописи 1857–1859 годов // Маркс К., Энгельс Ф.
Сочинения: В 50 т. Т. 46. Ч. I. М., 1968. С. 48.



 
 
 

са: рассказ о каком-то важном или примечательном событии,
история, повествование.

Жанровый смысл термину попытались придать лишь в
XIX веке. Н. И. Надеждин относил повесть к «категории ро-
мана» и разграничивал жанры опять-таки по количествен-
ному признаку: «Она <повесть> есть и должна быть не что
иное, как одушевленный рассказ происшествий, поэтиче-
ское представление жизни. От романа она отличается толь-
ко объемом. Там жизнь представляется в обширной галерее
картин; здесь в тесных рамах одного сокращенного очерка.
Коротко сказать, повесть не что иное, как – роман в миниа-
тюре!»62

В другой рецензии Надеждин проводил ту же границу уже
на содержательном уровне, определяя повесть как «эскиз,
схватывающий мимолетом одну черту с великой картины
жизни – краткий эпизод из беспредельного романа судеб че-
ловеческих»63.

Белинский в статье «О русской повести и повестях г. Го-
голя» называет это определение прекрасным и продолжает:
«Это очень верно; да, повесть – распавшийся на части, на
тысячи частей, роман; глава, вырванная из романа»64.

62  Надеждин  Н.  И. Летописи отечественной литературы… (1832) // Надеж-
дин Н. И. Литературная критика. Эстетика. М., 1971. С. 321.

63 Там же. С. 521.
64 Белинский В. Г. О русской повести и повестях г. Гоголя (1835) // Белин-

ский В. Г. Собр. соч. Т. 1. С. 150.



 
 
 

В «Разделении поэзии на роды и виды» повторено: «По-
весть есть тот же роман, только в меньшем объеме, который
уславливается сущностию и объемом самого содержания» 65.

С другой стороны, в то же самое время, что и Белинский,
Пушкин в рецензии на книгу Н. Павлова «Три повести» на-
зывает аналогичные тексты «занимательными рассказами»,
а своей книге, включающей произведения малого жанра, да-
ет заглавие «Повести Белкина».

Повесть, таким образом, в русской традиции определи-
лась как средний эпический жанр, колеблющийся между ро-
маном и рассказом. Она одновременно «глава, вырванная из
романа» и растянутый, превысивший привычный объем, но
написанный «из одного состояния духа» рассказ.

«Стремление растянуть единое состояние, необходимое
для написания более обширного (чем рассказ. – И. С.) про-
изведения, знакомо каждому пишущему. <…> Скажем, на
неделю, с помощью всевозможных исключений и ограни-
чений можно сохранить („растянуть“) состояние, принци-
пиально адекватное первому дню. Такая максимальная воз-
можность определит нам такой жанр, как повесть»66.

Формальный объем повести, следовательно, лежит где-то
между тридцатью и ста страницами. Пользуясь предшеству-
ющими разграничениями между романом и рассказом, мож-
но увидеть в этом жанре более конкретные структурные при-

65 Там же. Т. 3. С. 327.
66 Битов А. Пятое измерение. С. 418–419.



 
 
 

знаки-определители.
Рассказ о событии и событие рассказывания, событийное

время и время повествования в большом и малом жанрах
чаще всего гармонируют друг с другом: рассказ и новелла
быстро и коротко говорят о немногом, роман «выбалтыва-
ет» до конца множество событий и персонажей. Событийное
время повести, как правило, интенсивно, локально, как в ма-
лых жанрах, а повествовательное время стремится к роман-
ной широте, подробности, предметной и психологической
обстоятельности. Поскольку специфическим для эпоса как
литературного рода является второй аспект, важнее форму-
ла узнавания повести именно как малого романа, а не растя-
нутого рассказа. Именно поэтому жанровые разновидности
романа и повести в принципе совпадают (о чем еще пойдет
речь чуть позднее).

Поэма – еще один средний эпический жанр, который мож-
но определить как стихотворный повествовательный рас-
сказ, стихотворную повесть («петербургская повесть»  –
жанровый подзаголовок пушкинского «Медного всадника»).

Описанную систему теоретических эпических жанров
можно представить в виде следующей схемы.



 
 
 

 
Жанровые разновидности

романа. Литературное «все»
 

Большинство малых эпических жанров не имеют обще-
принятых жанровых разновидностей. Третья ступень типо-
логической классификации у них отсутствует. От жанра мы
сразу переходим к специфике индивидуального творчества
или конкретного произведения (басни Крылова, «южные по-
эмы» Пушкина, повесть Чехова «Степь» и т. п.).

Лишь сказка как теоретический жанр имеет свои жан-
ровые разновидности, исторически сложившиеся еще на
фольклорной стадии, и перешедшие в литературу жанровые
формы (именно поэтому мы и включаем ее в систему лите-
ратурных эпических жанров, в отличие от легенды, былич-
ки, не получивших широкого распространения в индивиду-



 
 
 

альном творчестве). Общепринятая жанровая классифика-
ция сказки такова: волшебная сказка; бытовая сказка; сказ-
ка о животных. Иногда к ним добавляют авантюрную сказ-
ку, а также так называемую кумулятивную сказку .

Легко убедиться, что такая классификация логически уяз-
вима, напоминая приведенную в начале этой главы китай-
скую классификацию Борхеса. Две первые разновидности
определяются по тематике (или характеру вымысла), сказка
о животных – по типичным для жанра персонажам, авантюр-
ная – по особенностям фабулы. Животные как персонажи
имеются почти в каждой волшебной сказке. Бытовая и аван-
тюрная сказки могут быть близки по характеру действия.

Однако практически такая классификация работает, с
опорой на нее составляются сказочные указатели и антоло-
гии. Пушкинские «Сказка о мертвой царевне и о семи бога-
тырях» и «Сказка о попе и работнике его Балде» легко раз-
граничиваются и отличаются друг от друга по многим при-
знакам именно потому, что они принадлежат к разным жан-
ровым формам.

Из жанровых разновидностей сказки (на ее фольклор-
ной стадии) наиболее четко определена и изучена волшеб-
ная сказка, потому что В.  Я.  Проппу в книге «Морфоло-
гия сказки» (1928) удалось описать ее структурный инва-
риант, выявить лежащую в ее основе композиционную схе-
му67. Первоначальное авторское заглавие, измененное редак-

67 См.: Пропп В. Я. Морфология сказки. 2-е изд. Л., 1968.



 
 
 

тором, включало определение не жанра, а жанровой разно-
видности: «Морфология волшебной сказки»68. В поздней-
шем послесловии (1966) Пропп мечтал: «Книга с таким за-
главием («Морфология сказки». – И. С.) могла бы стать в
один ряд с этюдами типа „Морфология заговора“, „Морфо-
логия басни“, „Морфология комедии“ и т. д.»69. Сам иссле-
дователь аналогичным образом изучил лишь структуру ку-
мулятивной сказки. Его программа до сих пор остается нере-
ализованной.

Единственным жанром, порождающим все новые и новые
жанровые формы, оказывается в литературе Нового времени
роман.

Количество определений жанровых разновидностей ро-
мана исчисляется десятками. Нет никакой возможности све-
сти их в какую-то единую систему. Задача заключается лишь
в том, чтобы систематизировать принципы, согласно кото-
рым они даются.

Первый принцип, порождающий наиболее важную жан-
ровую серию, можно обозначить как структурный. В зави-
симости от того, какой элемент романного построения вы-
ходит на первый план, становится доминантой, можно гово-
рить о романе авантюрном, приключенческом  (доминантой
которого является действие), бытовом (изображение обы-

68 См.: Пропп В. Я. Морфология волшебной сказки. М., 2001.
69 Пропп В. Я. Структурное и историческое изучение волшебной сказки // Про-

пп В. Я. Фольклор и действительность. М., 1976. С. 136.



 
 
 

денной жизни, хроника, противоположная авантюре), психо-
логическом (внутренняя жизнь персонажа), социально-пси-
хологическом  (объединение двух предшествующих видов в
развернутой, детализированной картине жизни), философ-
ском (идея как доминанта) и романе-эпопее (в котором уже
три предшествующих вида, взаимно переплетаясь, создают
картину общенациональной жизни, образ мира, напоминаю-
щий старую эпопею).

Наиболее известный исторический вариант авантюрно-
го романа (и исторически первичная форма романа Нового
времени вообще) носит название плутовского романа. Его
герой – ловкач, пройдоха, плут (исп. пикаро), обычно чело-
век из социальных низов (бродяга, слуга, разорившийся дво-
рянин), претерпевающий разнообразные превратности судь-
бы и в конце жизни достигающий относительного успеха. Ро-
ман часто строился как рассказ от первого лица, длинная (в
принципе – бесконечная) история приключений централь-
ного персонажа, что позволяло автору дать широкую, пано-
рамную, живописную, но внешнюю, поверхностную карти-
ну современной действительности. Таким образом, и предмет
(современность, а не абсолютное прошлое), и персонаж (не
герой-богатырь, а скорее антигерой), и способ повествова-
ния (позиция участника и очевидца, а не безличный взгляд
сверху) плутовского романа оказались противопоставлены
эпопее, тем самым четко обозначив основные структурные
признаки эпоса Нового времени.



 
 
 

Плутовской роман возник сначала в Испании (аноним-
ная «Жизнь Ласарильо, его невзгоды и приключения», 1554;
«Жизнеописание плута Гусмана де Альфараче» М.  Але-
мана, в 2  т., 1599–1604), потом культивировался в Герма-
нии, Франции и других европейских странах («Симплицис-
симус» Г. Я. Гриммельсгаузена, 1676; «История Жиль Бла-
за из Сантильяны» А.  Р.  Лесажа, 1715–1735), а в начале
XIX века появился в русской литературе («Российский Жил-
блаз, или Похождения князя Гаврилы Симоновича Чистя-
кова» В. Т. Нарежного, 1813). Исходную схему плутовского
романа использовал в «Мертвых душах» Н. В. Гоголь. В ли-
тературе XX века жанр (отчасти как стилизация) представ-
лен «Двенадцатью стульями» И. Ильфа и Е. Петрова (1929)
и неоконченными «Приключениями авантюриста Феликса
Круля» Т. Манна (1910, 1954).

Стоит писателю остановить колесо приключений, свер-
нуть с большой дороги в дворянскую усадьбу или маленький
городок, как мы попадаем в жанровое пространство социаль-
но-бытового (нравоописательного) романа . Предмет его –
жизнь какой-то сравнительно небольшой человеческой общ-
ности (семьи и пр.). Обычный прием повествования – хрони-
ка, которая может быть связана с жизнеописанием какого-то
центрального персонажа, изображаемого во внешнем, био-
графическом аспекте. Наибольшее распространение и из-
вестность получил английский бытовой роман XVIII  века
(«История Тома Джонса, найденыша» Г.  Филдинга, 1749;



 
 
 

«Путешествие Хамфри Клинкера» Т. Д. Смоллетта, 1771). В
русской литературе бытовой роман возникает в начале XIX
века (уже упомянутый Нарежный, Ф. В. Булгарин) и прохо-
дит через все столетие (П. Д. Боборыкин, А. В. Амфитеат-
ров). Вообще, бытовой роман (в форме так называемой бел-
летристики), вырастающий из прямого наблюдения, очерко-
вого исследования жизни, определяет литературный фон по-
следних трех столетий.

Параллельно с бытовым в литературе XVIII века развива-
ется психологический роман  («Манон Леско» А. Прево, 1731;
«Юлия, или Новая Элоиза» Ж.-Ж. Руссо, 1761; «Страдания
молодого Вертера» И.  В.  Гёте, 1774), доминантой которо-
го становится изображение противоречий – человека и ми-
ра, личности и социума, людей между собой, – становящих-
ся внутренними элементами человеческой личности. Этот
тип романа, в сущности, открывает и вскрывает «внутрен-
него человека», делает объектом изображения и исследова-
ния пространство человеческого сознания. В России тради-
ция психологического романа начинается с «Героя нашего
времени» Лермонтова (1840).

Социально-психологический роман  XIX века изобража-
ет, представляет многостороннюю, целостную, без видимых
пропусков, картину жизни. Именно к нему прежде все-
го применимо определение Ф. Энгельса, данное реализму:
правдивое (в других переводах – верное) воспроизведение



 
 
 

типичных характеров в типичных обстоятельствах 70.
В сущности, об этой жанровой разновидности говорил

Пушкин: «В наше время под словом роман разумеем истори-
ческую эпоху, развитую в вымышленном повествовании»71.

К этому типу романа обычно применяют метафорические
определения зеркало, поставленное на большой дороге, со-
кращенная вселенная и т. п. Крупнейшие европейские ро-
манисты во Франции (О.  де  Бальзак, Стендаль, Э.  Золя),
Англии (Ч. Диккенс, У. Теккерей), России (Л. Н. Толстой,
И. С. Тургенев, И. А. Гончаров) работали именно в жанре
социально-психологического романа, создавая его индиви-
дуальные варианты.

За пределами социально-психологической традиции из
больших русских писателей оказывается Достоевский (осо-
бенно в поздних романах, так называемом пятикнижии).
Его «инородность» чувствовали уже чуткие современни-
ки, и, напротив, попытки подойти к роману Достоевского
как к обычному социально-психологическому роману (ста-
тья Д. Писарева «Борьба за жизнь» о «Преступлении и на-
казании») обнаруживали глубокое противоречие с интенци-
ями художественного мира.

Специфику романа Достоевского хорошо передает паро-

70 Маркс К., Энгельс Ф. Сочинения. Т. 37. М., 1965. С. 35 (Энгельс – М. Гарк-
несс, начало апреля 1888 г.).

71  Пушкин  А.  С. «Юрий Милославский, или Русские в 1612 году». Соч.
М. Н. Загоскина (1830) // Пушкин А. С. Полн. собр. соч. Т. 7. С. 72.



 
 
 

дийное рассуждение Тургенева, записанное сыном другого
знаменитого русского писателя: «Знаете, что такое обратное
общее место? Когда человек влюблен, у него бьется сердце,
когда он сердится, он краснеет и т. д. Это все общие места.
А у Достоевского все делается наоборот. Например, человек
встретил льва. Что он сделает? Он, естественно, побледне-
ет и постарается убежать или скрыться. Во всяком простом
рассказе, у Жюль Верна, например, так и будет сказано. А
Достоевский скажет наоборот: человек покраснел и остал-
ся на месте. Это будет обратное общее место. Это дешевое
средство прослыть оригинальным писателем. А затем, у До-
стоевского через каждые две страницы его герои – в бреду,
в исступлении, в лихорадке. Ведь этого не бывает»72.

В суждении Тургенева сказалась не только личная непри-
язнь (между писателями существовали сложные отношения,
одно исследование о них называлось «История одной враж-
ды»), но и глубинное различие творческих принципов. Со-
циально-психологический романист (Тургенев вошел в рус-
скую литературу с репутацией образцового создателя тра-
диционного европейского романа, по отношению к которо-
му жанровые формы Лермонтова, Гоголя, Толстого в разной
степени эксцентричны) с глубоким недоверием и удивлени-
ем обнаруживает у Достоевского совсем иные творческие
установки – обратное общее место. Примечательно, что Тур-

72 Толстой С. Л. Тургенев в Ясной Поляне // Толстой С. Л. Очерки былого.
Тула, 1975. С. 309.



 
 
 

генев одновременно апеллирует к действительности (этого
не бывает) и сравнивает Достоевского не с собой или Тол-
стым, а с фантастом Жюлем Верном (даже он в изображении
человеческой психологии оказывается простым рассказчи-
ком).

Достоевский и сам осознавал это глубинное различие: «У
меня свой особенный взгляд на действительность (в искус-
стве), и то, что большинство называет почти фантастиче-
ским и исключительным, то для меня составляет самую сущ-
ность действительного»73.

Д.  С.  Лихачев в недавнее время, по сути дела, повто-
рил тургеневское наблюдение, меняя знак оценки: «Если
под психологией разуметь науку, изучающую закономерно-
сти душевной жизни, то Достоевский – самый непсихологи-
ческий писатель из всех существующих. Ему нужна не пси-
хология, а любая возможность освободиться от нее»74.

Достоевский оказывается создателем новой жанровой
разновидности – философского, или идеологического , рома-
на. Философский роман (в XVIII – первой половине XIX ве-
ка ему непосредственно предшествовали философские по-
вести Вольтера и некоторые романы немецких романтиков)
не подчиняется закономерностям обыденной психологии в

73 Достоевский Ф. М. Собр. соч.: В 15 т. Т. 15. СПб., 1996. С. 405. (Н. Н. Стра-
хову, 26 февраля /10 марта 1869 г.).

74 Лихачев Д. С. «Небрежение словом» у Достоевского // Лихачев Д. С. Избран-
ные работы: В 3 т. Т. 3. Л., 1987. С. 287.



 
 
 

изображении персонажа и не стремится стать типической
картиной времени, исторической эпохи. Герой рассматрива-
ется здесь как мыслитель, носитель какой-то жизненной фи-
лософии. Все романное построение становится реализаци-
ей этой идеи, ее проверкой на прочность. В качестве фило-
софствующего, размышляющего субъекта может выступать
как сам писатель или близкий ему герой-протагонист (в та-
ком случае мы имеем так называемый социально-идеоло-
гический роман), так и несколько равноправных персона-
жей-идеологов, спор между которыми, большой диалог, так
и остается незавершенным (М. М. Бахтин называл такой ро-
ман полифоническим  и связывал его рождение с именем До-
стоевского).

Параллельно с Достоевским новую жанровую форму со-
здает в 1860-е годы Л. Толстой. Когда «Война и мир» была
закончена, Толстой написал статью-послесловие «Несколько
слов по поводу книги „Война и мир“», в которой полемиче-
ски заявил, что русские вообще не умеют писать романов
(подразумевалось: традиционных психологических или со-
циально-психологических романов), и определил свое про-
изведение прежде всего по отрицательным признакам: «Что
такое „Война и мир“? Это не роман, еще менее поэма, еще
менее историческая хроника. „Война и мир“ есть то, что хо-
тел и мог выразить автор в той форме, в которой оно выра-
зилось»75.

75 Толстой Л. Н. Несколько слов по поводу книги «Война и мир» (1968) //



 
 
 

Это отрицательное определение сделал позитивным
Н.  Н.  Страхов: «Можно сказать, что руководящая мысль
произведения – идея героической жизни . <…> Художник дал
нам новую, русскую формулу героической жизни. <…> Это
– действительно неслыханное явление – эпопея в современ-
ных формах искусства»76. Его, в сущности, поддержал и Тол-
стой, не раз впоследствии сравнивая свое создание с «Или-
адой».

Позднее термин роман-эпопея стал общепризнанным, но
ощущение известной уникальности жанра, на которой на-
стаивал его создатель, в общем сохранилось. Если все дру-
гие жанровые формы романа имели в XX веке непрерыв-
ную линию развития, то роман-эпопея остается «штучным»,
единичным созданием. Для его возникновения необходимо
сочетание слишком многих объективных и субъективных
предпосылок.

В сущности, единственным общепризнанным образцом
жанра в русской литературе прошлого века оказался «Ти-
хий Дон» М. А. Шолохова. Можно говорить о поэме-эпопее
А. Т. Твардовского «Василий Теркин». Многие другие ро-
маны – претенденты на эпический статус не выдержали про-
верки временем, оказавшись в лучшем случае просто соци-
ально-психологическими романами (иногда к таким произ-
ведениям применяют особый термин – панорамный роман).

Толстой Л. Н. Собр. соч.: В 22 т. Т. 7. М., 1983. С. 356.
76 Страхов Н. Н. Литературная критика. М., 1984. С. 272.



 
 
 

Таким образом, в отличие от других жанровых разновидно-
стей, роман-эпопея – не только структурная, но и ценност-
ная характеристика. За этой формой сохраняется высокий
иерархический статус, характерный для древнего эпоса.

Логику развертывания романного жанра можно предста-
вить как захват новых жизненных пространств, расширение
эстетического объекта, усложнение и трансформации исход-
ной структуры: начиная с события, основополагающей кате-
гории эпического рода, роман осваивает сначала его внеш-
нюю, динамическую сторону, приключение (авантюрный),
потом – статическое, повторяющееся, обыденно-житейское
бывание77 (бытовой), затем углубляется в героя (психоло-
гический), объединяет, синтезирует все эти принципы (со-
циально-психологический), перешагивает через героя, более
четко транспонируя, проявляя через него идею, авторскую
мысль (философский), наконец, отчасти возвращается к сво-
ей родовой природе, создает новый синтез, где герои и ав-
тор становятся частями грандиозного События бытия (ро-
ман-эпопея).

Четкое структурное различение жанровых разновидно-
стей романа не является, однако, общепринятым и сочетает-
ся с многочисленными жанровыми определениями по иным

77 Термин принадлежит М. М. Бахтину. «Здесь нет событий, а есть только по-
вторяющиеся бывания», – писал он об одной из форм романного времени, за-
мечая, впрочем, что «оно не может быть основным временем романа, оно ис-
пользуется романистами как побочное время, переплетается с другими…» ( Бах-
тин М. М. Собр. соч. Т. 3. С. 287).



 
 
 

признакам.
М. М. Бахтин, один из крупнейших исследователей рома-

на в XX веке, его поэт и апологет, в законченной, но погиб-
шей в военные годы книге «Роман воспитания и его значе-
ние в истории реализма»78 в основу своей самой подробной
классификации положил «принцип построения образа глав-
ного героя». С этой точки зрения Бахтин различал:

– роман странствований («Герой – движущаяся в про-
странстве точка, лишенная существенных характеристик и
не находящаяся сама по себе в центре внимания романи-
ста»);

–  роман испытания  («Это самая распространенная ро-
манная разновидность в европейской литературе. К ней от-
носится значительное большинство всей романной продук-
ции. Мир этого романа – арена испытаний и борьбы героя,
события, приключения, пробный камень для героя. Герой
всегда дан как готовый и неизменный. Все качества его даны
с самого начала и на протяжении романа лишь проверяются
и испытываются»);

–  роман биографический  или автобиографический (он
определялся по пяти признакам: построение сюжета на ти-
пических особенностях всякого жизненного пути – рожде-
ние, детство, годы учения и т.  д.; отсутствие подлинного

78 См.: Бахтин М. М. Роман воспитания и его значение в истории реализма
(1936–1938) // Бахтин М. М. Собр. соч. Т. 3. С. 180–336. Далее используются
сохранившиеся материалы.



 
 
 

становления героя, замещаемого перечислением заслуг ли-
бо категорией счастья/несчастья; появление биографическо-
го времени, членимого по длительным периодам – возрас-
там и пр.; введение в роман окружающего мира уже не как
абстрактного фона, а как исторической реальности; характе-
ристика героя «как положительными, так и отрицательными
чертами», которые, однако, носят «твердый, готовый харак-
тер»);

– роман становления, роман воспитания  («В противопо-
ложность статическому единству здесь дается динамическое
единство образа героя. Сам герой, его характер становятся
переменной величиной  в формуле этого романа. Изменение
самого героя приобретает сюжетное значение…»).

Последняя разновидность разделялась на целых пять ти-
пов, лишь последнему из которых, роману воспитания в уз-
ком смысле слова, и была посвящена книга («В нем станов-
ление человека дается в неразрывной связи с историческим
временем»).

Однако в самой этой типологии есть совпадающие опреде-
ления (биографический роман оказывается одновременно и
третьей жанровой разновидностью, и третьим типом романа
становления), Бахтин легко переходит к иным классифика-
ционным принципам (готический роман, роман барокко, ре-
алистический роман, героический роман), так что главным
предметом размышления для него в этой работе оказывает-
ся не строгая жанровая система, а меняющиеся принципы



 
 
 

изображения героя.
В написанном одновременно с книгой о романе воспи-

тания большом исследовании «Формы времени и хроното-
па в романе»79 дается иная жанровая типология, лишь от-
части совпадающая с описанной. Здесь в рамках античного
романа выделены авантюрный роман испытания  («Левкип-
па и Клитофонт» Ахилла Татия, «Дафнис и Хлоя» Лонга),
авантюрно-бытовой роман («Сатирикон» Петрония, «Золо-
той осел» Апулея), биографический роман  (с важной оговор-
кой, что такого романа античность не создала, поэтому вме-
сто него дается «краткий обзор автобиографических и био-
графических форм», как бы замещающих роман), неболь-
шая главка посвящена рыцарскому авантюрному роману , а
затем подробно анализируется «раблезианский хронотоп»,
его фольклорные основы (Рабле Бахтин посвятит отдельную
книгу)  – без точной видовой квалификации «Гаргантюа и
Пантагрюэля». В этой нестрогой типологии прежний прин-
цип построения образа героя сочетается с хронологическим
(античный роман) и персональным (роман Рабле) признака-
ми.

В переработанном варианте главной книги Бахтина «Про-
блемы поэтики Достоевского» на первых же страницах чет-
вертой главы «Жанровые и сюжетно-композиционные осо-
бенности произведений Достоевского» дается – без специ-

79 Бахтин М. М. Формы времени и хронотопа в романе (1937–1938) // Бах-
тин М. М. Собр. соч. Т. 3. С. 340–512.



 
 
 

альных определений – еще одна номенклатура видов рома-
на: биографический, социально-психологический, бытовой,
семейный роман; авантюрный роман, старый роман приклю-
чений, роман-фельетон, бульварный роман80. Структурные,
тематические, оценочные признаки свободно совмещаются
в этом ряду.

Определение полифонический роман  (в отличие от более
распространенных терминов идеологический  или философ-
ский) оказывается не столько видовой, сколько индивидуаль-
ной характеристикой романа Достоевского (Бахтин настаи-
вал на уникальности созданного Достоевским жанра, поле-
мизировал с расширенным употреблением термина и так и
не привел других примеров полифонического романа).

Роман был не предметом, а исходной точкой мышления
Бахтина. Его, в сущности, интересовал не узко понятый
жанр, а судьба и образ человека в проблематичном, незавер-
шенном, «романизированном» мире. «Одной из основных
внутренних тем романа является именно тема неадекватно-
сти герою его судьбы и его положения. Человек или больше
своей судьбы, или меньше своей человечности. <…> Чело-
век до конца не воплотим в существующую социально-исто-
рическую плоть. Нет форм, которые могли бы до конца во-
плотить все его человеческие возможности и требования, в
которых он мог бы исчерпать себя весь до последнего сло-

80 Бахтин М. М. Проблемы поэтики Достоевского (1963) // Бахтин М. М. Собр.
соч. Т. 6. С. 115–120.



 
 
 

ва, как трагический или эпический герои, которые он мог бы
наполнить до краев и в то же время не переплескиваться че-
рез края их. Всегда остается нереализованный избыток че-
ловечности, всегда остается нужда в будущем и необходимое
место для этого будущего. Все существующие одежды тесны
(и, следовательно, в какой-то мере комичны на человеке)» 81.

По персонажному признаку (в более узком, конкретном,
чем у Бахтина, смысле) выделяются уже известные нам плу-
товской и рыцарский роман, а также существовавший в рус-
ской литературе 1860-х годов роман о новых людях (опре-
деление возникло из подзаголовка романа Чернышевского
«Что делать?») и противостоящий ему антинигилистиче-
ский роман («Некуда» Лескова, «Взбаламученное море» Пи-
семского, «Бесы» Достоевского).

Довольно часто жанровые разновидности романа опреде-
ляются по культурно-хронологическому признаку , который
(в зависимости от эпохи) конкретизируется принадлежно-
стью романа к соответствующему литературному направ-
лению. Четко проведенный принцип дает следующую ви-
довую серию: античный, средневековый, ренессансный, ба-
рочный, просветительский, сентиментальный (или сенти-
менталистский), романтический, реалистический, натура-
листический, символистский, соцреалистический  (от «соци-
алистический реализм»), модернистский, постмодернист-
ский роман.

81 Бахтин М. М. Роман как литературный жанр // Там же. Т. 3. С. 639.



 
 
 

Временной признак в чистом виде позволяет выделить,
с одной стороны, исторический  (изображение прошлого), с
другой – фантастический роман (картина будущего). Соот-
ветствующая для них точка отсчета – современность – в ка-
честве жанрового определения, как правило, не использует-
ся, потому что к современности обращено большинство ро-
манных видов.

Современности в ее социальном варианте противопостав-
лены утопический роман  (системное описание более совер-
шенного, чем настоящий, мира) и роман-антиутопия (ми-
нус-утопия, роман-предупреждение – изображение пугаю-
щих последствий социального развития общества). Доми-
нантой фантастического романа, впрочем, можно считать
не хронологический признак, а характер вымысла, тогда он
встанет в один ряд с жизнеподобным, бытовым романом, как
оппозиция ему.

Историческими жанрами, конкретизацией авантюрного
романа как теоретического жанра, оказываются приключен-
ческий и детективный (от англ. detective – сыщик) рома-
ны. В первом случае сюжетной основой романа становит-
ся чистое приключение, перипетия, позволяющая романисту
продемонстрировать героические свойства персонажей-про-
тагонистов, а также развернуть панорамную картину экзо-
тического мира (приключение, как и в плутовском романе,
связано с мотивом путешествия, бесконечного движения),
вторая жанровая разновидность связана с разгадкой, логи-



 
 
 

ческим распутыванием какой-то загадки (в основе детектива
чаще всего преступление и его раскрытие).

Некоторые романные жанры возникают и, следовательно,
описываются не серийно, а как индивидуальные варианты,
противопоставленные всему романному массиву или значи-
тельной его части.

Особая форма газетной публикации романов коротки-
ми относительно самостоятельными фрагментами породила
термин роман-фельетон  (так публиковались произведения
преимущественно массовых жанров – детективы, приклю-
ченческий роман).

Попытки объяснить своеобразие романа Дж.  Джойса
«Улисс» (1922) привели к возникновению понятия «поток
сознания» (заимствованного у психолога У. Джемса). Струк-
турной основой этой жанровой разновидности стал внутрен-
ний монолог (или монологи) одного или нескольких персо-
нажей, создающий резко субъективированный, часто нуж-
дающийся в расшифровке образ романной реальности. По-
степенно термин стал обозначать не один текст, а жанро-
вую разновидность романа, очень существенную для XX ве-
ка (М. Пруст, В. Вулф, У. Фолкнер), истоки которой, однако,
находят у Л. Толстого и даже Л. Стерна. (Аналогичной, как
мы видели, была судьба термина «полифонический роман».
Заимствованный М. М. Бахтиным из музыкальной эстети-
ки, он стал формулой узнавания для романов Достоевского
и лишь постепенно приобрел более широкий смысл.)



 
 
 

В 1950–1960-е годы французские теоретики и практи-
ки придумали новый роман, или антироман («Изменение»
М. Бютора, 1957; «Золотые плоды» Н. Саррот, 1963). Этот
жанр противопоставлялся всей прежней практике романа и
призван был разрушить, отменить его традиционные струк-
турные признаки: героя, сюжет, четкий образ пространства
и времени. Однако быстро выяснилось, что «новый ро-
ман» (его иногда рассматривают как одну из форм романа
«потока сознания») не отменил и заменил «старый», а стал
еще одной, очередной его жанровой разновидностью.

По признаку эмоциональной доминанты, реализованного
в романной структуре пафоса выделяют юмористический,
сатирический, героико-романтический  роман.

Самую большую и противоречивую группу жанровых
форм создает, однако, тематический  признак. Именно по
нему выделяют любовный, семейный, эротический, военный,
политический, географический, готический (роман тайн и
ужасов), шпионский, морской и т. д. и т. п. роман.

Такой тип романа непосредственно связан уже с чисто
функциональным определением  жанра, как текста, включен-
ного в издательскую серию и рассчитанного на конкретный
тип читателя. Так, формами любовного романа оказываются
розовый роман, дамский роман, женский роман  (сентимен-
тальная любовная история со счастливым концом), форму-
лой узнавания которых становится именно серийная принад-
лежность (имя автора для этого жанра столь же несуществен-



 
 
 

но, как и для фольклорного текста)82. Аналогично обстоит
дело с черным романом (жанровая разновидность детекти-
ва), целью которого становится создание атмосферы страха,
поэтому внимание здесь обычно переключается на преступ-
ника, а сюжет строится не на разгадке преступления, а на
преследовании, погоне.

Авторитетность романного жанра, его главенство в лите-
ратуре двух последних веков приводит к тому, что термин
роман появляется в заглавии или подзаголовке самых раз-
ных текстов, не имеющих прямого отношения к литерату-
ре как искусству художественного вымысла: роман-эссе, ро-
ман-исследование, документальный роман, роман без вра-
нья… Критик может даже лекции В. Набокова о русской ли-
тературе назвать настоящим романом.

Но и в таком случае понятие оказывается не совсем бес-
смысленным. Даже при очень широком, в сущности, ме-
тафорическом употреблении оно обозначает литературный
контекст произведения и позволяет тем самым понять и ин-
терпретировать его на фоне других (скажем, увидеть от-
личие лекций Набокова от обычных «профессорских» лек-
ций).

Структурные определения (авантюрный или психологи-
ческий роман) оказываются для исследователя намного со-
держательнее тематических (шпионский или морской ро-

82 См.: Вайнштейн О. Розовый роман как машина желаний // Новое литератур-
ное обозрение. 1996. № 22. С. 303–330.



 
 
 

ман) или функциональных (черный или дамский роман). Но
для издателя и читателя простые формульные жанры83 ста-
новятся важным способом ориентации в мире литературы.

Сложность типологии и классификации романа заклю-
чается в его способности к бесконечным трансформациям.
Разнообразие признаков и оснований классификации позво-
ляет увидеть, что трехчленная схема род – жанр – жанровая
разновидность для романа оказывается недостаточной. При-
ходится дополнительно говорить о типических разновидно-
стях, жанровых формах и т. п. Если авантюрный или психо-
логический роман – это жанровые разновидности или виды,
то детектив или роман «потока сознания» оказываются уже
следующей, четвертой ступенью классификации, а черный
роман как разновидность детектива – пятой.

Возможно, при попытках более строгой систематизации
романного жанра придется вернуться к старой идее Б. И. Яр-
хо, предлагавшего в работе «по градации жанров» использо-
вать естественно-научную терминологию (хотя пока она вы-
глядит непривычно): вид, род, отряд, семейство и т. д.84

Но и в таком случае схематическое изображение жанро-
вой типологии романа будет напоминать скорее не логиче-
ское дерево вариантов, а виноградную гроздь. Тем не менее
любой, даже самый формальный, признак включает данное

83 См.: Кавелти Дж. Г. Изучение литературных формул (1976) // Там же. С.
33–64.

84 Ярхо Б. И. Методология точного литературоведения. С. 50.



 
 
 

произведение в какое-то множество, организует вокруг него
литературный контекст и тем самым позволяет применить
сравнение, которое Б. И. Ярхо считал в литературоведении
«основным актом логического доказательства».

 
Драматические жанры. От

трагедии до беспредела
 

Стандартный объем традиционной драмы зависит не
столько от специфики литературного рода, сколько от воз-
можности его театрального воплощения. В принципе, дей-
ствие в настоящем времени, диалоги и монологи можно
длить так же долго, как романное повествование. Но драм,
по объему сопоставимых с романами, практически не суще-
ствует.

Вызывающе длинная первая чеховская пьеса, рукопись
которой дошла до нас без первой страницы и, следователь-
но, без заглавия (обычно ее именуют «Безотцовщина» или
«Платонов»), равная по объему «Чайке», «Дяде Ване» и
«Вишневому саду», вместе взятым, при жизни автора так и
не была поставлена, а впоследствии при сценической реали-
зации, как правило, сокращалась.

Объем традиционной драмы – 50–80 страниц – в эпиче-
ском роде сопоставим с повестью. В эти границы должно по-
меститься любое содержание – как длинная любовь, так и
любовь короткая. Поэтому эпический критерий объема к



 
 
 

драматическому тексту почти неприменим (об исключениях
будет сказано позднее). Исторически драматические жанры
возникли и долгое время развивались на иной основе.

С осмысления и определения драматических жанров, в
сущности, начинается европейская поэтика. Уже цитирован-
ный трактат Аристотеля «Об искусстве поэзии» в значитель-
ной части посвящен теории драмы. Аристотель дает опре-
деления двух главных драматических жанров, история кото-
рых, следовательно, исчисляется тысячелетиями.

Знаменитое аристотелевское определение трагедии тако-
во: «Трагедия есть подражание действию важному и закон-
ченному, имеющему <определенный> объем, <производи-
мое> речью, услащенной по-разному в различных ее частях,
<производимое> в действии, а не в повествовании и совер-
шающее посредством сострадания и страха очищение подоб-
ных страстей»85.

О другом, противоположном трагедии, драматическом
жанре шла речь в несохранившейся части «Поэтики». В до-
шедшем до нас фрагменте его определение только намечено:
«Комедия… есть подражание <людям> худшим, хотя и не
во всей их подлости: ведь смешное есть <лишь> часть без-
образного. В самом деле, смешное есть некоторая ошибка и
уродство, но безболезненное и безвредное…»86

85 Аристотель и античная литература. С. 120.
86 Там же. С. 118. Фабула знаменитого романа У. Эко «Имя розы» (1980) свя-

зана с утраченной рукописью второй части «Поэтики» Аристотеля, посвященной



 
 
 

Если не принимать во внимание родовое определение
(подражание действию), иерархическую форму мышления
(важное действие – худшие люди), а также сопутствующие
признаки (услащенная речь), признак-определитель траге-
дии и комедии оказывается простым и очевидным – эмоцио-
нальный тон, эмоциональная доминанта  (в старых поэтиках
называемая пафосом), воплощенная автором и призванная
определенным образом воздействовать на читателя (зрите-
ля): страх, сострадание и очищение (катарсис) – в трагедии,
смех – в комедии.

Из этого основного противопоставления (слезы – смех)
вытекают более конкретные признаки каждого жанра.

Центральными героями трагедии, персонажами-протаго-
нистами, избираются обычно сильные, мощные характеры.

Их высокий социальный статус можно считать гипербо-
лой их внутренней масштабности. «Что развивается в траге-
дии? Какая цель ее? Человек и народ. Судьба человеческая
и судьба народная»87.

Герои вступают в конфликт между собой, совершают
некое роковое действие или раздираемы внутренними про-
тиворечиями, приводящими в финале к их гибели. Причем
эта гибель – не простая случайность, а закономерный итог:
«Изначальный трагизм состоит именно в том, что в такой

комедии.
87 Пушкин А. С. О народной драме и драме «Марфа Посадница» <планы ста-

тьи> (1830) // Пушкин А. С. Полн. собр. соч. Т. 7. С. 436.



 
 
 

коллизии обе стороны противоположности, взятые в отдель-
ности, оправданны, однако достигнуть истинного положи-
тельного смысла своих целей и характеров они могут, лишь
отрицая другую столь же правомерную силу и нарушая ее
целостность, а потому они в такой же мере оказываются ви-
новными именно благодаря своей нравственности»88.

Трагическая гибель героя должна вызвать сострадание к
нему, потрясти зрителя, произвести в нем катарсис, очище-
ние, которое и оказывается целью трагедии (существует мно-
жество трактовок этого лишь однажды употребленного Ари-
стотелем термина – от философско-эстетических до меди-
цинских).

Тремя главными, наиболее значительными эпохами тра-
гического творчества обычно считают высокую античность
(V век до н. э. – Эсхил, Софокл, Еврипид), английское Воз-
рождение (конец XVI – начало XVII  века – У.  Шекспир
и его современники) и французский классицизм (середина
XVII века – П. Корнель, Ж. Расин).

В эти три эпохи трагедия, конечно, имела исторические
и индивидуальные различия, но вряд ли можно было гово-
рить о ее видах. «Эдип-царь» (ок. 425 до н.  э.) Софокла,
«Гамлет» (1601) Шекспира и «Федра» (1677) Расина состав-
ляют единый теоретический жанр именно в силу обобщен-
ности, абстрактности, большой условности всех основных
структурных элементов – от стихотворного языка до мифо-

88 Гегель Г. В. Ф. Эстетика. Т. 3. С. 575–576.



 
 
 

логической или исторически-условной фабулы.
«Из всех сочинений самые неправдоподобные

(invraisemblance) сочинения драматические, а из сочинений
драматических – трагедии, ибо зритель должен забыть, по
большей части, время, место, язык; должен усилием вообра-
жения согласиться в известном наречии – к стихам, к вымыс-
лам»89, – замечал Пушкин, воюя в эпоху «Бориса Годунова»
с условным требованием правдоподобия и классицистским
правилом трех единств – места, времени и действия.

Масштабность задач трагедии как драматического жанра
вела к тому, что в разные эпохи ей, наряду с эпопеей, от-
водилось высшее место в жанровой иерархии. С антично-
сти до эпохи классицизма трагедия считалась высоким жан-
ром. Комедия, напротив, многие столетия воспринималась
как низкий жанр, не потрясающий и очищающий, а развле-
кающий зрителя.

Комедия практически всегда рассматривалась в зависи-
мости от трагедии, в противопоставлении ей. Помимо основ-
ного признака эмоционального тона (смех, а не слезы), коме-
дия в качестве сопутствующих признаков отличалась ста-
тусом персонажа («Такая же разница и между трагедией и
комедией – одна стремится подражать худшим, другая – луч-
шим людям, нежели нынешние»90) и формой завершения,
типом финала (благополучная, счастливая, а не печальная

89 Пушкин А. С. О трагедии (1825) // Пушкин А. С. Полн. собр. соч. Т. 7. С. 27.
90 Аристотель и античная литература. С. 114.



 
 
 

развязка). За счет своего положения комедия всегда оказы-
валась ближе к современности и национальной проблемати-
ке и, следовательно, в видовом отношении многообразнее
трагедии.

В «Словаре театра» П. Пави91, наиболее полном справоч-
нике по теории и истории европейского театра, – только два
жанровых термина, относящихся к трагедии (статья траге-
дия политическая  отсылает к тем же Корнелю и Расину), за-
то видам комедии посвящено больше двадцати статей.

Наиболее принципиальное противопоставление проходит
по линии действие – персонаж. В зависимости от этого при-
знака как структурной доминанты  выделяют комедию по-
ложений и комедию характеров .

В первом случае движущей силой драматического дей-
ствия является само действие, фабула с перипетиями, тай-
нами и загадками, комической путаницей (прием qui pro
quo, квипрокво, когда одного персонажа принимают за дру-
гого), словесной игрой, неожиданной концовкой. К этому
виду относятся комедии древнеримского драматурга Плавта
(«Близнецы»/«Менехмы», конец III – начало II в. до н. э.),
У. Шекспира («Комедия ошибок», 1592–1593, «Много шу-
ма из ничего», 1598–1599), Мольера («Плутни Скапена»,
1670).

Терминологическими вариациями комедии положений

91 См.: Пави П. Словарь театра (1987). М., 1991. В дальнейшем некоторые опре-
деления драматических жанров цитируются по этому изданию.



 
 
 

оказываются комедия интриги, комедия ситуаций, хорошо
сделанная пьеса («Стакан воды» Э. Скриба, 1840; ему при-
писывают и сам этот термин).

Национальными вариантами, историческими формами
комедии положений  можно считать итальянские commedia
dell’ arte, комедию масок, оказавшую влияние на К. Гольдо-
ни и К. Гоцци, противостоящую ей commedia erudita, уче-
ную комедию («Мандрагора» Н. Макиавелли, 1518), а также
испанскую комедию плаща и шпаги  (некоторые комедии
Л. де Вега, Кальдерона).

Использование гротескных, грубых комических приемов,
часто связанных с народной карнавальной культурой, харак-
терно для фарса, который, следовательно, тоже можно по-
нимать как еще один исторический вариант комедии поло-
жений, ее малую форму (близкое фарсу понятие – бурлеск).

Другая малая форма комедии положений – водевиль (ко-
роткая, обычно одноактная пьеса с песнями и танцеваль-
ными номерами). «Да! водевиль есть вещь, а прочее все –
гиль», – заявляет в «Горе от ума» грибоедовский Репетилов.
Лишь у Чехова водевиль меняет свою структурную доминан-
ту: он избавляется от музыки и превращается, сохраняя фа-
бульные перипетии, в короткую комедию характеров («Сва-
дьба», «Предложение», «Медведь»).

В XX веке своеобразной трансформацией комедии поло-
жений стала комедия идей, в которой фабула становится спо-
собом парадоксального заострения, исследования какой-то



 
 
 

философской, идеологической, моральной концепции или
системы. К этой разновидности принадлежат комедии ир-
ландца Б. Шоу, польского драматурга С. Мрожека.

Комедия характеров  выводит на первый план персона-
жа. Действие в таком случае замедляется, фабула приоб-
ретает не самодостаточный, а служебный характер, вопрос
«Чем же все закончится?» заменяется для читателя или зри-
теля вопросом «Что это за человек?». В этом смысле шекс-
пировский «Венецианский купец» (1596–1597) противосто-
ит «Комедии ошибок», а мольеровские «Тартюф, или Об-
манщик» (1664), «Дон Жуан, или Каменный гость» (1665)
– «Плутням Скапена». Комедиями характеров являются, в
сущности, все значительные русские комедии XVIII – XIX
веков – «Недоросль» и «Бригадир» Фонвизина, «Горе от
ума» Грибоедова, «Ревизор» Гоголя, многочисленные коме-
дии Островского.

Историческими формами комедии характеров оказыва-
ются так называемая комедия темпераментов , «сложивша-
яся в эпоху Шекспира и Бена Джонсона и исходящая из
представлений, основанных на медицинской концепции че-
тырех темпераментов, регулирующих человеческое поведе-
ние» (П. Пави), и комедия нравов – «этюд о поведении че-
ловека в обществе, о классовых различиях, разнице среды и
характеров» (П. Пави).

Другие разновидности комедии выделяют по иным при-
знакам, и, следовательно, они, как и в случае с видами ро-



 
 
 

мана, так или иначе накладываются на исходное противопо-
ставление действия и персонажа.

Связь жанра с эпохой дает комедию античную, ренессанс-
ную, барочную, классицистическую, реалистическую  и т. д.

Введение внутрь жанра иерархической шкалы позволяет
говорить о высокой и низкой комедии (низкой, естествен-
но, оказываются комедия положений, фарс и пр., высокой –
разные формы комедии характеров). Социальная конкрети-
зация «низкого» позволяет дифференцировать бульварную
(буржуазную) и салонную комедии.

Рассмотрение комедийного текста в аспекте других ар-
хитектонических форм  или дифференциация самой катего-
рии комического приводит к образованию таких жанровых
разновидностей, как легкая (использующая разнообразные
формы юмора; легкой комедией называют в том числе воде-
виль), сатирическая, сентиментальная (слезливая), лириче-
ская, героическая комедия.

«Героическая комедия ведет к столкновению персона-
жей высокого звания в действии, завершающемся счастли-
вой развязкой, в котором „не возникает угрозы, вызываю-
щей у зрителя сострадание или ужас“ (Корнель). <…> Тра-
гедия становится героической комедией, когда священное и
трагическое уступает место психологии и буржуазному ком-
промиссу» (П. Пави).

Героическая комедия оказывается, таким образом, на са-
мой границе между двумя главными драматическими жан-



 
 
 

рами. Осознание и эстетическое освоение этой границы при-
водят к принципиальной перестройке всей жанровой систе-
мы драмы.

В рассуждении-трактате Д.  Дидро о собственной пьесе
«Побочный сын», тоже написанном в форме диалога, один
из персонажей размышляет: «В каждом моральном явлении
различаются середина и две крайности. Казалось бы, что,
так как всякое драматическое произведение есть моральный
объект, – в нем должны быть средний жанр и два крайних
жанра. Последние у нас есть: комедия и трагедия. Но че-
ловек не всегда бывает в горе или в радости. Существует,
следовательно, некоторое расстояние, разделяющее комиче-
ский и трагический жанры»92. Заполнить это расстояние бы-
ла призвана домашняя (буржуазная) трагедия  (или мещан-
ская драма).

Смена социального статуса героя и среды, в которой
развивается конфликт, подчеркнутая новым определением
трагедии, была видимым изменением более глубокой пе-
рестройки: формированием новой структурной доминанты,
нового признака-определителя, который, впрочем, может
быть обозначен лишь как отрицание предшествующего – от-
мена прежнего эмоционального тона.

Особенностью «классических» драматических жанров,
отраженной в их определении, была изначальная задан-

92 Дидро Д. Беседы о «Побочном сыне» (1757) // Дидро Д. Эстетика и литера-
турная критика. М., 1980. С. 177–178.



 
 
 

ность архитектонического завершения и всего эмоциональ-
ного строя пьесы. И автор в процессе сочинения, и чита-
тель-зритель в момент ее восприятия, даже не представляя
конкретного содержания, тем не менее знали самое главное
– тип катарсиса, который можно ожидать от данной драмы.
Смех и слезы были изначальной рамкой-ограничением дра-
матического писателя, даже если он (как Шекспир в «Гам-
лете») пытался внутри пьесы размыть эту границу. Теоре-
тическое осознание мещанской трагедии и опыты ее прак-
тического создания означали не только резкое сближение
драматического рода с современностью (романизацию дра-
мы), но и бо́льшую свободу драматического писателя в осве-
щении избранного конфликта. Архитектоническое заверше-
ние, эмоциональный тон пьесы становились не жанровым
требованием, а индивидуальным творческим выбором.

Постепенно за этим новым, возникшим в XVIII веке, дра-
матическим жанром укрепилось название драмы в узком
смысле слова, просто драмы. Родовое и жанровое определе-
ния далеко не случайно совпали. Дело в том, что, возник-
нув столь поздно, новый жанр захватил едва ли не все драма-
тическое пространство, сыграв роль узурпирующего власть
самозванца, подброшенного кукушонка, выталкивающего из
гнезда настоящих, родных детей. Драма в узком смысле сло-
ва довольно быстро отодвинула на периферию драматиче-
ского рода трагедию (уже в XIX веке их пишется очень мало)
и существенно потеснила комедию, освоив ее тематическое



 
 
 

содержание и большинство жанровых разновидностей.
Прежняя оппозиция трагедия – комедия  с сильным, мар-

кированным первым членом сменилась иной: драма – коме-
дия, где маркированной оказалась уже драма. Комедию те-
перь стало возможно понимать как одну из жанровых разно-
видностей драмы, как драму с четко обозначенной, прове-
денной через всю пьесу комической доминантой.

Термин драма, в сущности, стал обозначать только одно
– сочинение, написанное в драматической форме . Эмоцио-
нальная доминанта перестала быть жанровым определени-
ем и стала, как действие и персонажи, результатом индиви-
дуального авторского решения. Драматический писатель по-
лучил возможность, как автор романа или новеллы, чередо-
вать смех и слезы в различных пропорциях, избирать любой,
включая самые сложные, тип архитектонического заверше-
ния пьесы.

Соответственно, жанровые классификации драмы нача-
ли напоминать аналогичные классификации романа: драма
историческая  (трилогия А. К. Толстого), бытовая (многие
пьесы не-комедии Островского), психологическая  (пьесы Че-
хова), героическая («Нашествие» Л. Леонова), интеллекту-
альная (Л. Пиранделло, Б. Шоу), детективная («Мышелов-
ка» А. Кристи), романтическая  («Маскарад» Лермонтова),
реалистическая  (те же пьесы Островского и Чехова), симво-
листская (пьесы А. Блока), экспрессионистская (большин-
ство драматических сочинений Л. Андреева) и т. п.



 
 
 

В некоторых работах перечисляются десятки жанровых
видов, включая такие экзотические, как драма – «внутрен-
ний монолог», драма-комедия  или документальная драма 93.
Однако признаки-определители видов (эмоциональный тон,
тематика, время, литературное направление) все время ме-
няются, «наезжают» друг на друга, выделяемые группы жан-
ров многократно пересекаются, следовательно, такая клас-
сификация не имеет сколько-нибудь практического смысла.

Кроме перечисленных ранее, исторически сложившихся
определений (психологическая, романтическая и т. п. дра-
ма), заслуживают внимания некоторые пограничные, имею-
щие собственную линию развития драматические формы.

Мелодрама (буквально поющаяся драма; первоначально
– пьеса, в которой действующие лица говорили под музыку,
а не пели, как в опере) – жанровая разновидность драмы в
узком смысле слова, с острой фабулой, строящейся на вне-
запных поворотах, тайнах и узнаваниях, четко противопо-
ставленными друг другу персонажами-масками (герой, зло-
дей, страдающая героиня), форсированной, преувеличенной
эмоциональностью (С. Д. Балухатый считал основным эсте-
тическим заданием мелодрамы «вызывание чистых и ярких

93 См., например: Фролов В. Судьбы жанров драматургии. М., 1979. С. 407–
409. В помещенной здесь морфологической таблице выделено больше пятидеся-
ти жанровых разновидностей драматического рода, однако понять, чем трагиче-
ская драма («Три сестры» Чехова) отличается от драмы-трагедии («Дни Турби-
ных» Булгакова), решительно невозможно.



 
 
 

эмоций»94), однозначным моральным выводом-поучением.
«Мелодрама – завершение, невольная пародийная форма

классицистической трагедии, в которой максимально выде-
лены героические, сентиментальные и трагические стороны,
умножены неожиданные развязки, узнавания и трагические
комментарии героев. Повествовательная структура незыб-
лема: любовь, предательство, приносящее несчастье, торже-
ство добродетели, кара и награда, преследование как „стер-
жень интриги“» (П. Пави).

Тяготение к сценическим эффектам, постоянные, перехо-
дящие из пьесы в пьесу персонажи, облегчающие актерам
сценическое решение образа, сделали мелодраму одним из
главных, архетипических жанров «дорежиссерского» теат-
ра XIX века. В соответствии с театральными амплуа мело-
драмы обычно набирались провинциальные труппы: инже-
ню (молодая героиня); первый любовник; предатель, злодей;
благородный отец; шут, комик и т. п.

Трагикомедия , истоки которой восходят к античности
(впервые так охарактеризовал свою пьесу Плавт в прологе к
«Амфитриону»), первоначально была смешанным жанром,
но, как и комедия, «отсчитывалась» от трагедии. Персона-
жи ее относились к низшим слоям общества, драматическое
действие не заканчивалось катастрофой и гибелью героя, в
языке сочетались возвышенность и обыденность, прозаич-

94 Балухатый С. Д. Поэтика мелодрамы (1927) // Балухатый С. Д. Вопросы
поэтики. Л., 1990. С 30.



 
 
 

ность. Но в драматургии Нового времени, после угасания
классической трагедии, когда социальный статус персонажа
становится несущественным для определения жанра, а язык,
как и в романе, включает все разноречие действительности,
трагикомедия практически становится одной из жанровых
разновидностей драмы.

Трагикомедия  – это форма, основанная на сознательном
и резком контрасте драматических и комических сцен, где
авторской задачей, художественной установкой становится
сам принцип контраста (этой подчеркнутостью контрастов
трагикомедия напоминает мелодраму, но она имеет более
оригинальный и интеллектуальный характер). Трагикомедия
(терминологические вариации – черная, мрачная комедия,
трагифарс) создает образ мрачной, противоречивой, безыс-
ходной реальности, выходом из которой становится не осво-
бождающий катарсис, а горький смех. Она становится попу-
лярным жанром XX века («Стулья» Э. Ионеско, М. Фриш,
Ф. Дюрренматт, С. Мрожек). В русской литературе XIX ве-
ка замечательные образцы жанра принадлежат А. В. Сухо-
во-Кобылину («Дело» и «Смерть Тарелкина»), в XX веке –
Н.  Э.  Эрдману («Самоубийца»), М.  А.  Булгакову («Бег»),
А. В. Вампилову («Провинциальные анекдоты»).

Однако чаще всего драматург XX века сочиняет про-
сто пьесу, драму, сцены, эмоциональная доминанта кото-
рых определяется в процессе чтения или просмотра спек-
такля. Подзаголовок (там, где он присутствует) становится



 
 
 

не столько обозначением жанра и вида, как в старой драме,
сколько частью авторского замысла, драматической структу-
ры, игры с реципиентом.

Драматическая хроника, повествование для театра, ро-
ман для театра, драматическая фантазия, явь и сновиде-
ния в двух частях, драма в трех снах, маленькая пьеса для
воспоминаний, комната смеха для одинокого пенсионера  (это
не заглавие пьесы, а ее подзаголовок!), тихая пьеса для им-
провизации, балет в темноте, опера первого дня – таковы
почти наугад выхваченные из альманахов и сборников под-
заголовки пьес русских драматургов 1990-х годов.

Интересно, что в них тоже присутствуют повторы. Однако
в данном случае речь идет не о создании нового драматиче-
ского вида сна или балета, а о клишированности, формуль-
ности мышления, которая обнаруживается при установке на
сугубую оригинальность.

Беспредел в двух действиях с антрактом-катарактом ,
предназначенный только для сумасшедших , – самый экзо-
тический подзаголовок из встреченных нами в современной
драматургии. Так что жанровую разновидность «беспреде-
ла» при желании тоже можно ввести в какую-нибудь класси-
фикацию.

Но лучше этого не делать, а постараться понять специ-
фику написанного или поставленного с помощью более при-
вычных понятий.

Область драматического искусства по-прежнему распола-



 
 
 

гается в пределах между слезами и смехом.

 
Лирические жанры. «О!
Вы!», «Увы…» и «Ах…»

 

Лирический род представляет наиболее сложную пробле-
му для жанровой систематизации. Прихотливость и много-
образие лирических образов, краткость текстов, стихотвор-
ная (как правило) форма, разнообразие национальных тра-
диций препятствуют выявлению одного, даже самого про-
стого, признака, каким в эпосе оказался признак объема, а в
драме – эмоциональная доминанта. Основания лирической
классификации изначально оказываются различными. По-
этому во всеобъемлющих эстетических построениях лири-
ческие жанры, как правило, систематизировались по разным
признакам, а не выстраивались в единую линию.

В гегелевской «Эстетике» среди «видов лирики в соб-
ственном смысле слова» сначала выделены те, в которых



 
 
 

«субъект устраняет частные особенности своего чувствова-
ния и представления, погружаясь во всеобщее созерцание
бога или богов» (дифирамбы, гимны, псалмы), потом те, в
которых «субъективность поэта… уже выделена сама по се-
бе» (оды, песни), наконец, те, в которых «непосредствен-
ность восприятия и высказывания снимается… рефлекси-
ей» (сонеты, секстины, элегии, послания и т. п.).

Отдельно говорится о жанрах, изображающих «эпическое
событие» в форме «повествования», основной тон, способ
восприятия и чувства субъекта, настроение которых, одна-
ко, остаются лирическими (героические песня, романс, бал-
лада, эпиграмма, стихотворение на случай). Кроме того, Ге-
гель считает, что современная ему поэзия (Шиллер) преодо-
левает различие жанров, синтезирует «восторженное чув-
ство и всеобъемлющее рассуждение»95.

Белинский в «Разделении поэзии на роды и виды», в сущ-
ности, воспроизводит эту классификацию, также принимая
за основу «отношения субъекта к общему содержанию, ко-
торое он берет для своего произведения», но расширяя но-
менклатуру жанров за счет сонета, стансов, послания, сати-
ры, думы (большинство жанров вводятся без точного опре-
деления). Кроме того, он специально выделяет «многораз-
личные стихотворения, которые трудно даже и назвать осо-
бенным именем. Вот они, вместе с песнею, составляют ис-
ключительную лирику нашего времени». Введение понятия

95 См.: Гегель Г. В. Ф. Эстетика. Т. 3. С. 496–503, 519–527.



 
 
 

стихотворения как бы снимает, отменяет прежнюю жанро-
вую систему.

Современные теоретики, отказываясь от гегелевского
принципа соотношения субъекта и объекта, пытаются найти
новые основания лирической классификации, дать опреде-
ления «эмпирических „образцовых“ типов» (Г. Маркевич),
используя лишь в качестве подсобной старую, историческую
номенклатуру жанров.

В результате возникают: тематическая  классификация,
простая и удобная, но вряд ли удовлетворительная, оставля-
ющая в стороне многие «смешанные» произведения (любов-
ная, гражданская, философская и пейзажная лирика); клас-
сификация по типу возможной рецептивной реакции чита-
теля (медитативная, размышляющая и суггестивная, вну-
шающая поэзия); классификация по лирической модально-
сти (описательная лирика, лирика-призыв, песенная лири-
ка); функциональная классификация (личная; медиальная,
обращенная к другому лицу; ситуативная лирика) и т. п. 96

Не отказываясь от старых терминов и понятий, за кото-
рыми – долгая история, попробуем прояснить признаки, на
основании которых традиционно, даже без специальной тео-
ретической рефлексии, выделялся тот или иной жанр.

Таких исходных признаков, в отличие от изначального
жанрового членения эпоса или драмы, оказывается не один,
а по крайней мере четыре.

96 См.: Маркевич Г. Основные проблемы науки о литературе. С. 190–192.



 
 
 

Первый – эмоциональный тон, эмоциональная доминан-
та, характер воплощенной в лирическом произведении эмо-
ции.

На этом основании выделяются ода (воспевание предме-
та, лица или события, восторженное отношение к нему),
идиллия (воплощение чувства безмятежного созерцания,
гармонии; в античной литературе, наряду с эклогой, рассмат-
ривалась как часть буколической , пастушеской поэзии), эле-
гия (грусть, печаль, жалоба как предмет поэтического во-
площения), сатира и эпиграмма как малая сатира (жанры
с комической, смеховой доминантой в разных вариантах –
от юмора и тонкой насмешки до сатирического отрицания и
сарказма).

Изначальная тематика (изображение безмятежной жизни
пастухов и пастушек в идиллии), функция (эпиграмма в до-
словном переводе с греческого означает надпись; первона-
чально она имитировала посвятительные надписи, надписи
на могилах, эпитафии, поучения, любовные и сатирические
обращения и лишь потом стала жанром комическим), стихо-
творный размер (так называемый элегический дистих в эле-
гии и той же эпиграмме, одическое десятистишие четырех-
стопного ямба в русской оде) оказываются для этих жанров
сопутствующими признаками.

П. Валери остроумно определял лирику как «развернутое
восклицание», словесно реализованное междометие, «по-
пытку представить либо восстановить средствами артику-



 
 
 

лированной речи то единое или же многое, которое смут-
но силятся выразить крики, слезы, ласки, поцелуи, вздохи и
т. д.»97.

Если применить этот прием к классификации жанров по
тону, то формулой оды можно считать риторически-востор-
женное восклицание «О! Вы!», элегии – тихое и горькое со-
жаление «Увы…», сатиры и эпиграммы – язвительное обра-
щение «А вы!» («А вы, надменные потомки!»), идиллии –
восхищенное и благоговеющее «Ах…».

Эмоциональные лирические жанры имеют свои историче-
ские варианты. Разновидностями оды в античной литерату-
ре были гимн (торжественная песнь в честь богов и героев) и
дифирамб (персональный гимн богу Дионису). Позднее оба
термина приобрели обобщенный смысл, фактически став си-
нонимическими вариантами «оды».

В русской литературной традиции XVIII века ода стала ве-
дущим жанром, породив (конечно, с опорой на предшеству-
ющую традицию) несколько жанровых форм. М. В. Ломоно-
сов делил свои оды на похвальные (в честь важных событий
в жизни коронованных особ и военных побед: «Ода на день
восшествия на всероссийский престол ее величества госуда-
рыни императрицы Елисаветы Петровны 1747 года») и ду-
ховные (переложения псалмов, философские размышления,
в том числе знаменитое «Вечернее размышление о Божием
величестве при случае великого северного сияния», 1743).

97 Валери П. Об искусстве. М., 1993. С. 114–115.



 
 
 

В. В. Капнист добавлял к ним оды нравоучительные, элеги-
ческие и анакреонтические , в большинстве своем – подража-
ния Горацию («Ода на твердость духа», «Ода на смерть сы-
на», «Беззаботность»). В этих жанровых разновидностях ри-
торический пафос оды понижался, она сближалась с други-
ми лирическими жанрами, включая разнообразный бытовой
материал (особенно характерны в этом отношении оды Дер-
жавина).

Позднее, в пушкинскую эпоху, наступило время расцве-
та и экспансии элегии, также дифференцировавшейся на
несколько жанровых форм в зависимости от предмета ме-
ланхолических размышлений. На фоне традиционных лю-
бовной и кладбищенской («Сельское кладбище» В. Жуков-
ского, перевод из Т. Грея) элегии возникают историческая
(«Умирающий Тасс» К.  Батюшкова), политическая  («Ан-
дрей Шенье» Пушкина), философская («Осень» Е.  Бара-
тынского) и даже сатирическая (как сочетание элегии с са-
тирой, элегию-инвективу обычно определяют «Думу» Лер-
монтова).

Второй признак-определитель лирических жанров –
функциональный. По функции выделяются такие распро-
страненные жанры, как послание (лирическое произведе-
ние, обращенное, адресованное кому-то, в том числе мадри-
гал, любовно-комплиментарное стихотворение), эпиграмма
(в старом античном смысле слова – как надпись, в том числе
эпитафия – надгробная надпись), песня (вначале – лириче-



 
 
 

ское сочинение, предназначенное для пения, впоследствии –
не обязательно поющееся, но сохраняющее песенную струк-
туру и интонацию), имеющая в средневековой лирике свои
жанровые формы (альба – утренняя песня о любовном сви-
дании, серенада – вечерняя песня).

Наконец, еще один признак-определитель лирического
жанра – формальный. По нему выделяются произведения
заданной структуры, так называемые твердые формы. Осо-
бенно много подобных жанров существовало в средневеко-
вой европейской лирике: виланель, канцона и секстина, рон-
до и рондель, триолет. Широкое распространение в литера-
туре Нового времени получил лишь один жанр Средневеко-
вья – сонет: четырнадцатистишие, состоящее из двух катре-
нов-четверостиший и двух терцетов-трехстиший (итальян-
ский и французский сонеты) или из трех четверостиший и
заключительного двустишия (шекспировский сонет).

Благодаря переводам из О. Хайяма получила известность
(но не стала предметом для подражания) твердая форма
арабской поэзии рубаи, или рубайят (четверостишие на од-
ну рифму или с нерифмующимся, «холостым» третьим сти-
хом).

Уже в XX веке в русской поэзии вдруг стал популярным
заимствованный из японской литературы жанр хокку, или
хайку (в оригинале – трехстишие, состоящее из 17 слогов /5–
7–5/, первая часть другой твердой формы, танки, пятисти-
шия из 31 слога; в  русской поэзии – просто нерифмован-



 
 
 

ное трехстишие самого разнообразного содержания, нечто
вроде античной эпиграммы). Появились поэты, работающие
преимущественно в этом «минималистском» жанре, антоло-
гии, переводы (даже не с японского, а с белорусского на рус-
ский!). Многочисленные коллекции трехстиший существу-
ют в Интернете.

Еще один распространенный лирический жанр – балла-
да – противопоставляется другим по признаку повествова-
тельности. Балладу как жанр обычно располагают на гра-
нице эпоса и лирики, то относя к первому (для Белинско-
го баллада – эпическое произведение, «фантастическое, на-
родное предание», которое использует поэт или сам изобре-
тает в том же роде), то включая во вторую («Поэзия лири-
ческая есть портрет, отражение и зеркало собственных выс-
ших движений души поэта. <…> Гремит ли он в оде, поет ли
в песне, жалуется ли в элегии или же повествует в балладе,
повсюду высказывает личные тайны собственной души по-
эта. Словом, она есть чистая личность самого поэта и чистая
правда»98), то выделяя особую группу лиро-эпических жан-
ров (вместе с романом в стихах, поэмой, басней и одой)99.

При такой своеобразной четырехэтажной классифика-
ции (приходится снова вспоминать китайскую энциклопе-
дию Борхеса) признаки-определители в конкретных текстах

98  Гоголь  Н.  В. Учебная книга словесности для русского юношества (1844–
1845) // Гоголь Н. В. Полн. собр. соч. Т. 8. С. 472.

99 См.: Тимофеев Л. И. Основы теории литературы. С. 381–382.



 
 
 

начинают накладываться друг на друга. Послание может по
эмоциональному тону оказаться элегией (пушкинское «К
Чаадаеву»), сатира – посланием («К временщику» Рылеева),
эпитафия – эпиграммой («Сей камень над моей возлюблен-
ной женой! / Ей там, мне здесь покой!» – В. А. Жуковский,
перевод популярной «Эпитафии жене» французского поэта
XVII века Ж. Дюлорана, имеющей еще около десятка рус-
ских версий), сонет – мадригалом (пушкинская «Мадонна»).

Однако такое переплетение жанров не должно нас сму-
щать. Оно демонстрирует необычайную подвижность, дина-
мичность лирического рода. Кроме того, исходные разгра-
ничения позволяют увидеть, какие признаки и как соединя-
ются в конкретном лирическом произведении.

Можно также заметить, что три верхних уровня распола-
гаются в определенной иерархической перспективе, как бы
надстраиваются друг над другом, причем формальное оказы-
вается для квалификации жанра важнее, чем содержатель-
ное. Эмоциональный тон, наиболее четко выявляющий при-
роду лирики, становится определителем жанра при отсут-
ствии иных, более строгих признаков. Появление функцио-
нальной мотивировки отодвигает исходную эмоциональную
установку в глубину лирического образа, но не отменяет ее.
Наконец, формальные особенности прежде всего бросают-
ся в глаза, поэтому, каково бы ни было по тону и функции
стихотворение из 14 стихов со строгой системой рифм, мы
прежде всего усмотрим в нем сонет (конечно, если подозре-



 
 
 

ваем о существовании этого жанра). В противном случае мы
бы начали искать в нем эмоциональную доминанту.

Описанная система, конечно, представляет идеализиро-
ванный, типологический вариант, никогда не существовав-
ший в строгом, осознанном виде. М.  Л.  Гаспаров отмеча-
ет любопытный парадокс: «Античная литература, предста-
ющая нам закованной в жанровые рамки, в любом учебни-
ке излагаемая преимущественно „по жанрам“, сама так и
не разработала сколько-нибудь удовлетворительной теории
жанров»100.

Даже теоретики классицизма, эпохи, известной своим
неистовым тяготением к нормативности, не столько осозна-
вали жанровую систему, сколько расширяли номенклатуру
терминов, выдвигая на первый план те, которые в наиболь-
шей степени отвечали потребностям направления. Тем не
менее жанровое мышление, «поэтика стиля и жанра» оста-
ются для этой эпохи основополагающими. В русской лите-
ратуре пушкинской эпохи тоже привычным является жан-
ровый принцип организации стихотворных сборников. Мно-
гие пушкинские тексты имеют жанровые заглавия или четко
определенные жанровые доминанты.

К 1840-м годам ситуация резко изменяется. Е. А. Бара-
тынский, поэт пушкинской эпохи, составляет свой сборник
«Сумерки» (1842) уже без разделения текстов на жанры.

100 Гаспаров М. Л. Поэзия и проза – поэтика и риторика // Историческая поэ-
тика: Литературные эпохи и типы художественного сознания. М., 1994. C. 156.



 
 
 

Ф. И. Тютчев, еще один младший современник Пушкина, иг-
норируя прежнюю жанровую систему, по мнению Ю. Н. Ты-
нянова, «находит <…> выход в художественной форме фраг-
мента»101.

«В традиционных культурах (фольклор, древность, сред-
невековье, европейское Возрождение и классицизм) стихо-
творения четко делились по жанрам; в  европейской куль-
туре XIX–XX вв. это деление стирается и слово „стихотво-
рение“ становится универсальным жанровым обозначением
для всей лирики (отсюда термин стихотворение в прозе в
значении „лирическая проза“)»102, – констатирует М. Л. Гас-
паров.

«Стихотворение» как общее обозначение произведений
лирического рода, действительно становится со второй поло-
вины XIX века распространенным и привычным – синони-
мом слова «лирика». Признаком-определителем рода и жан-
ра оказывается стихотворная речь – категория еще более
формальная, чем тип строфы в твердой форме. Многочис-
ленные авторские сборники, называемые «Стихотворения»,
как бы не учитывают существования «большого стихотво-
рения» (пушкинское определение) под названием «Евгений
Онегин», «драматических стихотворений» «Горе от ума» и

101 Тынянов Ю. Н. Вопрос о Тютчеве (1923) // Тынянов Ю. Н. Литературная
эволюция. М., 2002. С. 286.

102 Гаспаров М. Л. Стихотворение // Литературный энциклопедический сло-
варь. С. 425.



 
 
 

«Маскарад».
Ситуация в лирическом роде, кажется, напоминает поло-

жение в драме Нового времени, где драма как жанр «съела»
более древние жанры-конкуренты и индивидуальный замы-
сел, «поэтика автора» торжествует над жанровыми характе-
ристиками.

Однако все обстоит не так просто. Прежние лирические
традиции не разрушаются, не исчезают бесследно, а невиди-
мо, но реально присутствуют в море жанрово неопределен-
ных стихотворений, как существуют в настоящем море мор-
ские течения.

Примечательно, что Ю. Н. Тынянов в упомянутой статье,
показывая роль Тютчева как преобразователя старой жан-
ровой системы, находит его фрагменту аналогию в ней же:
«Монументальные формы XVIII века разложились, и про-
дукт этого разложения – тютчевский фрагмент. Словно на
огромные державинские формы наложено уменьшительное
стекло, ода стала микроскопической, сосредоточив свою си-
лу на маленьком пространстве: „Видение“ („Есть некий час,
в ночи, всемирного молчанья…“), „Сны“ („Как океан объем-
лет шар земной…“), „Цицерон“ и т. д. – все это микроско-
пические оды»103.

Так же обстоит дело в XX веке. Поэтика песни, безуслов-
но, определила лирическое творчество В.  С.  Высоцкого и
Б. Ш. Окуджавы, хотя последний привычно назвал свое из-

103 Тынянов Ю. Н. Вопрос о Тютчеве. С. 292.



 
 
 

бранное «Стихотворения».
Большая часть стихотворной продукции, как и в пушкин-

скую эпоху, представляет собой элегии, песни грустного со-
держания, над которыми иронизировал уже В. К. Кюхельбе-
кер.

В 1910-е годы Маяковский сочинял сатиры «Гимн учено-
му» и «Гимн обеду», а сразу после революции – «Оду рево-
люции», при грандиозном различии тематики тем не менее
наследующую высокий стиль и ораторскую интонацию ста-
рой оды.

Точно так же отчетливо видна в XX веке традиция по-
вествовательной баллады (от «Баллады о синем пакете»
Н. C. Тихонова до многочисленных баллад того же Высоцко-
го), дружеского послания, сонета, эпиграммы  (С. Я. Маршак
назвал свой сборник «Лирические эпиграммы», чтобы отли-
чить их от традиционного сатирического понимания жанра;
напротив, такая эпиграмма стала основным жанром, напри-
мер, у И. М. Губермана, получившим индивидуальное обо-
значение гарики)104.

104 Истории отдельных жанров русской лирики последних столетий посвяще-
ны антологии, изданные в Большой серии «Библиотеки поэта»: Русская элегия.
Л., 1991; Стихотворная сатира первой русской революции (1905–1907). Л., 1969;
Русская стихотворная сатира 1908–1917 годов. Л., 1974; Русская эпиграмма вто-
рой половины XVII – начала XX в. Л., 1975; Русская эпитафия. Л., 1998; Песни и
романсы русских поэтов. Л., 1975. См. также: Греческая эпиграмма. СПб., 1993;
Эолова арфа: Антология баллады. М., 1989 (помимо русских образцов жанра
XVIII – начала XX в. в сборник входят также литературные баллады английских,
немецких, французских и др. авторов и фольклорные баллады).



 
 
 

Лирические жанры, как и прочие, остаются «представите-
лями творческой памяти» в процессе литературного разви-
тия.

 
Пограничные жанры: словесность и

литература. Где начинается документ?
 

Трудности жанровой классификации Б.  И.  Ярхо связы-
вал с так называемым «законом Лейбница»: «Одно из са-
мых причудливых свойств, какое являет нам мир (или ка-
ким мы его наделяем), – это непрерывность. <…> Можно с
уверенностью сказать, что непрерывность естественных ря-
дов в литературе является законом  (выделено автором. –



 
 
 

И. С.), то есть если удастся провести абсолютную границу
между смежными явлениями, то это означает, что исследо-
ватель не знает промежуточных форм, что они еще не от-
крыты»105. Сходным образом рассуждал Б. В. Томашевский:
«…Как бы мы точно ни определяли, всегда найдется такое
произведение, которое встанет на самую границу, и мы не
скажем, куда оно относится»106.

Ярхо приводит примеры таких промежуточных форм:
«Драма в чистом виде есть сплошной диалог с персонажами
в действии. Драма с ремарками этому определению не про-
тиворечит, пока художественная обработка их равна нулю,
и они могут быть рассматриваемы как часть примечания, не
входящие в текст. Но как быть с ремарками какого-нибудь
Бернарда Шоу, которые занимают огромный процент текста
(интересно вычислить какой) и не менее художественно об-
работаны, чем диалог? Близость такой пьесы к новелле с раз-
говорами бросается в глаза. Между ними и чистой драмой
могут быть и реально существуют многочисленные переход-
ные виды с все убывающим количеством художественных
форм в этих ремарках. <…>

Монологической сценой мы называем такую, которая за-
нята речью одного актера. Однако можно ли отказать в этом
названии сцене, где то же лицо говорит перед наперсником,
заканчивающим сцену одной эпифонемой („О ужас!“ или

105 Ярхо Б. И. Методология точного литературоведения. С. 58, 60.
106 Томашевский Б. В. Стилистика и стихосложение. С. 503.



 
 
 

„Вот решение, достойное вас“ и т. д.)?
Где граница между анекдотом и новеллой, между новел-

лой и рассказом? Где граница между стихом и прозой, меж-
ду лирикой и эпосом?»107

Борьбу с непрерывностью Ярхо предлагал вести с помо-
щью «точных определений и точных подсчетов».

Действительно, обозначенные исследователем трудности
решаются на путях уточнения определений. Введя в опре-
деление драмы признак второстепенного текста, паратек-
ста (в который, между прочим, входят не только ремарки,
но и заглавие, список действующих лиц, могут также входить
предисловие или предуведомление)108, мы решаем «пробле-
му Шоу».

Как бы ни был велик паратекст в его пьесах (ремарки и
пояснения, по подсчетам исследователей, составляют в неко-
торых драмах Шоу почти четверть объема), от этого они не
становятся новеллой с разговорами. Иерархия первичного и
вторичного текста, отсутствие самостоятельной партии по-
вествователя, события рассказывания оставляют это произ-
ведение в рамках драматического рода. В крайнем случае
можно постулировать существование новой разновидности
драмы – пьесы для чтения – и рассматривать ее как самосто-
ятельную жанровую форму.

Точно так же на основании единственной короткой репли-

107 Ярхо Б. И. Методология точного литературоведения. С. 58–59.
108 См.: Пави П. Словарь театра. С. 217, 373.



 
 
 

ки в конце мы не можем отказать монологической драме в ее
исходном определении. Эта реплика остается частным слу-
чаем, причудой индивидуального замысла, не разрушая жан-
ровых границ.

Вообще, непрерывность естественных рядов в примене-
нии к литературе и, соответственно, суждения о «засыпании
рвов и разрушении границ»109 в искусстве XX века кажутся
сильно преувеличенными.

С одной стороны, борьбу с непрерывностью начинает
уже художник. Путем «изоляции и завершения» (Бахтин)
он придает своему произведению качественную определен-
ность, так или иначе ориентирует его в мире культуры. Раз-
рушая границы, он попадает не в бесструктурное, эстетиче-
ски неоформленное пространство, а в другой жанр (или со-
здает новый жанр на границах).

С другой стороны, определение жанра, особенно теорети-
ческое, не должно и не может учитывать все частные случаи
и отклонения. Оно – модель, архетип, ориентир в понимании
специфики конкретного произведения, но не заменяет само-
го понимания. Даже увидеть в пьесе Шоу жанровое наруше-
ние мы можем лишь потому, что сопоставляем ее с «чистой
драмой» и «новеллой с разговорами», а, например, не с эпо-
пеей и балладой.

109 Статья американского литературоведа Л. Фидлера «Пересекайте границы,
засыпайте рвы» (1969) считается одним из манифестов постмодернистской эс-
тетики.



 
 
 

Справедливо, однако, что наряду с проблемой границ меж-
ду «чистыми» эпическими, лирическими и драматическими
жанрами существует проблема жанров на границах и меж-
родовых групп, жанровых семейств.

Границы, на которых происходит усложнение жанровых
форм и возникновение новых, могут быть двух типов: внеш-
ние – между художественной литературой и словесными тек-
стами с иными функциями и внутренние – между различны-
ми литературными родами.

Внешние границы драмы и лирики практически непро-
ницаемы. Здесь можно отметить лишь феномен так называ-
емой дидактической поэзии , входящей в межродовую груп-
пу дидактической литературы (о которой несколько позже)
и документальной драмы , которая для читателя/зрителя ма-
ло отличается от драмы обычной (этот признак оказывается
существенным лишь для исследователя творческой истории
пьесы, сопоставляющего документы-источники и их автор-
скую трансформацию).

На внешних же границах эпического рода идет актив-
ный процесс взаимодействия и формирования новых жан-
ров. Пограничные с художественной литературой тексты мо-
гут иметь познавательную установку (так называемая на-
учно-художественная литература, философская и историче-
ская литература, публицистика) или установку этическую
(моралистические трактаты и наставления).

Всю эту область мы можем назвать документальной лите-



 
 
 

ратурой (в широком смысле), литературой факта в про-
тивоположность художественной литературе  как искусству
вымысла.

В каждой из названных групп возникают тексты, приоб-
ретающие дополнительную функцию, воспринимаемые как
часть корпуса художественных текстов определенной эпохи,
часть истории литературы. В таком случае можно говорить
о новых жанрах, раздвигая тем самым границы эпического
рода.

Существуют многочисленные сухие, информационные
автобиографии, написанные даже крупными писателями и
публикуемые в справочниках или полных собраниях сочине-
ний (такие автобиографические заметки начал и Пушкин).
Но «Былое и думы» Герцена или «Другие берега» Набокова
– это автобиографическая проза , особый жанр, примыкаю-
щий к эпическим, структурно подобный повести или рома-
ну, но имеющий ряд дополнительных признаков-определи-
телей (тождественность «я» повествователя с автором, скры-
тый характер вымысла, который тем не менее может присут-
ствовать и в автобиографии).

Аналогично обстоит дело и просто с биографией. Есть
жанры научной и научно-популярной биографии, ориенти-
рованные на факт, на изложение достоверных сведений о пи-
сателе, ученом, политике и т. п. Предельный, чистый вариант
биографии писателя – «Летопись жизни и творчества», по-
следовательное изложение фактов, сопровождаемое ссылкой



 
 
 

на источники. Авторы таких биографий-летописей обычно
даже не выносят свое имя на обложку, скромно определяя
себя как «составителей». Но даже авторские биографии с
концепцией, субъективной позицией и развернутыми опи-
саниями могут тяготеть к этому научному, документально-
му полюсу. С другой стороны, биография того же самого
«замечательного человека» может располагаться уже по дру-
гую сторону границы, превращаясь в биографический ро-
ман или художественную биографию . Авторами таких био-
графий были, к примеру, известный французский писатель
А. Моруа («Байрон», «Тургенев», «Три Дюма») или совет-
ский историк Н.  Я.  Эйдельман («Лунин», «Апостол Сер-
гей» – о декабристе С. Муравьеве-Апостоле).

Существуют две биографии Пушкина, созданные извест-
ными исследователями творчества поэта, но располагаю-
щиеся по разные стороны невидимой границы между эпо-
сом и документальной литературой. «А. С. Пушкин» (1981)
Ю. М. Лотмана – научно-популярная биография . Незакон-
ченный «Пушкин» (1935–1943) Ю. Н. Тынянова – биогра-
фический роман .

В СССР – России более восьмидесяти лет (с 1933) издает-
ся «серия биографий» (издательский подзаголовок) «Жизнь
замечательных людей» (ее предшественницей в XIX веке бы-
ла аналогичная серия книгоиздателя Ф. Ф. Павленкова). Ее
состав, однако, неоднороден. В ней присутствуют как науч-
но-популярные биографии, так и биографические романы и



 
 
 

художественные биографии.
В том случае, когда автор рассказывает не только о своей

жизни или вообще не о своей жизни, а о жизни других лю-
дей, с которыми ему довелось встречаться, мы имеем мему-
ары – «повествование от лица автора о реальных событиях
прошлого, участником или очевидцем которых он был»110.

Безыскусный хроникальный рассказ, «человеческий до-
кумент» даже простого участника значительных событий ва-
жен для историка и может быть интересен для читателя.
Причем для историков иерархия значимого/незначимого ча-
сто обратна общепринятой: мемуары наполеоновского сол-
дата для них могут быть интереснее мемуаров самого Бона-
парта – из-за необычности точки зрения простого участни-
ка грандиозных событий, которая редко интересует совре-
менников. («Люди верят только славе», – заметил Пушкин в
«Путешествии в Арзрум», между прочим в связи с биогра-
фией «неудачника» Грибоедова.)

Но если мемуары композиционно организованы и выстро-
ены, в них введена прямая речь (А. Ахматова шутливо пред-
лагала привлекать авторов, использующих в мемуарах пря-
мую речь, к уголовной ответственности: человек не может
точно вспомнить, что он говорил десять минут назад, тем
более когда речь идет о дистанции в несколько десятиле-
тий), они тоже переходят границу между бытовыми жанрами

110 Левицкий Л. А. Мемуары // Литературный энциклопедический словарь. С.
216.



 
 
 

и жанрами художественными, оказываясь еще одним эпиче-
ским жанром (или даже семьей жанров).

«Наконец, самые мемуары, совершенно чуждые всякого
вымысла, ценимые только по мере верной и точной переда-
чи ими действительных событий, самые мемуары, если они
мастерски написаны, составляют как бы последнюю грань в
области романа, замыкая ее собою»111.

Книги большого объема и хронологического охвата, ме-
муарные романы  и даже эпопеи, часто нанизанные на стер-
жень авторской биографии (поэтому их иногда определяют
как автобиографии-мемуары), регулярно появляются в рус-
ской литературе трех последних веков, образуя собствен-
ную жанровую традицию и часто оказываясь для их созда-
телей главной книгой, книгой жизни. К этому ряду отно-
сятся «Жизнь и приключения Андрея Болотова, описанные
им самим для своих потомков» (1738–1793; изданы в четы-
рех томах лишь через восемьдесят лет – 1870–1873), «Бы-
лое и думы» А. И. Герцена (Ч. 1–8; 1855–1868), «История
моего современника» В. Г. Короленко (1905–1921), трило-
гия Андрея Белого «На рубеже двух столетий» (1931), «На-
чало века» (1933), «Между двух революций» (1934), «По-
весть о жизни» К.  Г.  Паустовского (Кн. 1–6; 1945–1963),
«Люди, годы, жизнь» И. Г. Эренбурга (Кн. 1–6; 1961–1965),
«На берегах Невы» (1967) и «На берегах Сены» (1978–1981)

111 Белинский В. Г. Взгляд на русскую литературу 1847 года. Статья вторая //
Белинский В. Г. Собр. соч. Т. 8. С. 372.



 
 
 

И. Г. Одоевцевой, «Курсив мой» Н. Н. Берберовой (1972),
«Я унес Россию: Апология эмиграции» Р. Б. Гуля (Т. 1–3;
1984–1989).

Наряду с пространными повествованиями существуют
аналогичные по структуре малые и средние жанры – мему-
арные очерки, литературные портреты , образующие, ес-
ли следовать определению Белинского, последнюю грань в
области повести и рассказа. Мемуарно-автобиографическая
проза, таким образом, глубоко прорастает в эпический род,
образуя новые виды в каждой жанровой группе.

Наконец, еще один вид документальной прозы, литера-
турно-бытовой жанр – дневник – тоже имеет двойственную
природу. Автор дневника следует за событиями, фиксирует
их не с большой, а с очень короткой дистанции, часто в фор-
ме ежедневных записей. Уступая мемуарам в перспективе, в
масштабности и глубине осмысления, дневник выигрывает
в непосредственности и достоверности. Дневники литерату-
роведа и цензора, профессора Петербургского университе-
та А. В. Никитенко (1803–1877)112 и критика, детского по-
эта, мемуариста К. И. Чуковского (1882–1969)113, охватыва-
ющие несколько десятилетий, стали уникальными культур-
ными явлениями XIX и XX веков, но не превратились тем

112 См.: Никитенко А. В. Дневник. Т. 1–3. М., 1955–1956 (дневник охватывает
1826–1855 гг.).

113 См.: Чуковский К. И. Дневник. Т. 1–3. М., 2012 (дневник охватывает 1901–
1969 гг.).



 
 
 

не менее в жанровую разновидность эпоса, остались по ту
сторону границы. Характерно, что бытовые дневники обыч-
но публикуются уже после смерти авторов.

Но дневник изначально может быть осознан как ли-
тературный жанр, имитирующий, художественно исполь-
зующий непосредственность, сиюминутность и ограничен-
ный горизонт подневной записи. Традиция литературного
дневника важна для французской литературы. Братья Э.
и Ж. Гонкуры, Ж. Ренар, А. Жид вели дневники в течение
многих десятилетий, часто сами публикуя извлечения из них
еще при жизни. Дневник братьев Гонкур в полном виде со-
ставил двадцать два тома.

В русской литературе возможности дневника как лите-
ратурной формы, кажется, впервые осознал В.  В.  Розанов
(1856–1919). Опубликованная им самим трилогия («Уеди-
ненное», 1912; два «короба» «Опавших листьев», 1913,
1915) представлялась им как нечто небывалое, как книги
еще не существующего жанра: «…Иногда мне кажется, что
во мне происходит разложение литературы, самого суще-
ства ее (выделено автором. – И. С.). <…> Я ввел в литера-
туру самое мелочное, мимолетное, невидимые движения ду-
ши, паутинки быта. <…> И у меня мелькает странное чув-
ство, что я последний писатель, с которым литература во-
обще прекратится. Кроме хлама, который тоже прекратит-
ся скоро. Люди станут просто жить, считая смешным, и



 
 
 

ненужным, и отвратительным литераторствовать»114.
Но структурной основой розановских книг оказалась дав-

но известная форма психологического дневника, с точной
фиксацией не столько времени, сколько обстоятельств рож-
дения мысли («За нумизматикой, 1910 г.»; «На Троицком
мосту»; «Ночь на 25 декабря 1910»; «В кабинете уедине-
ния»; «Дожидаясь очереди пройти исповедоваться»  – это
как раз относится к только что процитированной записи),
принципиальным предпочтением сиюминутного, прихотли-
вого, а не исторического взгляда на реальных персонажей,
исповедальной, критической установкой к самому себе.

От таких литературных дневников, в которых, как и в ме-
муарах, Я повествователя и автора тождественны, нужно от-
личать, с одной стороны, дневник как литературную форму
повести или романа, где с ее помощью создается образ ге-
роя, другого персонажа («Журнал Печорина» в «Герое на-
шего времени», «Дневник лишнего человека» Тургенева), а
с другой – условное обозначение множества газетных и жур-
нальных публицистических жанров, выходящих под одной
шапкой, дневник как форму публикации  («Дневник писате-
ля» Достоевского).

Жанровую природу розановских книг можно определить
и в несколько иной системе координат, идя не от познава-
тельной, а от этической установки. «Эссе (фр. essais – по-

114 Розанов В. В. Листва // Розанов В. В. <Собр. соч. Т. 30. Т. 30>. СПб., 2010.
С. 192–193.



 
 
 

пытка, проба, очерк) – прозаическое сочинение небольшо-
го объема и свободной композиции, выражающее индивиду-
альные впечатления и соображения по конкретному поводу
или вопросу и заведомо не претендующее на определяющую
или исчерпывающую трактовку предмета»115.

Эссе – это индивидуальное , причем стилистически
оформленное, а не логическое, прагматическое суждение.
Две стороны эссе (о чем и как) сближают его с художе-
ственным образом, делают его еще одним прозаическим
жанром – рассказом без вымысла, очерком без героя, бе-
седой с невидимым читателем-собеседником. Знаменитая
книга М. Монтеня, известная в русском переводе как «Опы-
ты» (1580), в оригинале называется «Essais». В западной ли-
тературе двух последних веков эссе было популярным жан-
ром, охватывающим всю сферу гуманитарной мысли – фи-
лософию, науку, мораль, эстетику и литературную критику.
Эссеистичны философия Т. Карлейля и Ф. Ницше, научные
построения О. Шпенглера, моральные трактаты и размыш-
ления Г. К. Честертона и К. С. Льюиса, эстетика П. Валери,
Б. Брехта, Х. Л. Борхеса.

В русской литературе XIX века эссе практически отсут-
ствует. Розанов осознает его огромные возможности и эсте-
тическую силу и делает главным жанром своего творчества.

115 Муравьев В. С. Эссе // Литературный энциклопедический словарь. С. 516.
См. также: Эпштейн М. Н. На перекрестке образа и понятия (эссеизм в культуре
Нового времени) // Эпштейн М. Н. Парадоксы новизны. М., 1988. С. 334–380.



 
 
 

Он подготовил и лишь отчасти издал еще несколько томов
«листьев», включая «Апокалипсис нашего времени» (1917–
1918). В эссеистическом жанре выдержаны и многочислен-
ные критические статьи Розанова.

К эссе в начале XX века часто обращаются А. А. Блок и
А. Белый, критическую эссеистику культивируют И. Ф. Ан-
ненский («Книги отражений»), Ю. И. Айхенвальд («Силу-
эты русских писателей»), К.  И.  Чуковский («Критические
рассказы»), философскую – Н. А. Бердяев и Л. Шестов.

Позднее, в советскую эпоху, когда возможности субъек-
тивного, парадоксального высказывания существенно огра-
ничиваются, жанр оказывается периферийной частью эсте-
тики и литературной критики (В. Б. Шкловский, «Ни дня без
строчки» Ю. К. Олеши).

В современной культуре эссе обрело новую жизнь благо-
даря электронным средствам общения. Многие записи в по-
пулярных «Живых журналах» (которые потом издаются и
книгами) представляют собой, в сущности, эссе – свобод-
ные рассуждения на актуальные политические, обществен-
ные, культурные темы.

Очередной источник формирования эпических жанров
на границе – журналистика. Информация, комментарий, ре-
портаж, передовая (редакционная) статья – публицистиче-
ские, газетные жанры, со своими критериями и особенно-
стями структуры. Их, несмотря на попытки «точечной ху-
дожественности» (тропы, интригующий фабульный заголо-



 
 
 

вок), невозможно рассматривать в одном ряду с малыми эпи-
ческими жанрами, их природа – иная.

Однако очерк – уже жанр на границе. Начинаясь как
проблемная статья, репортаж, картинка с натуры, он стано-
вится полноценным жанром малой эпической прозы, обра-
зуя собственные виды (путевой – проблемный – научный,
очерк-портрет, очерк нравов), организуясь в циклы, приоб-
ретая собственных классиков, работавших преимуществен-
но в этом жанре (М. Е. Салтыков-Щедрин, Г. И. Успенский,
М. М. Пришвин, во Франции – А. де Сент-Экзюпери), в от-
дельные эпохи становясь ведущим жанром («физиологиче-
ский очерк» в русской литературе 1840-х годов).

В XX веке, особенно после Второй мировой войны, с
очерком произошла еще одна трансформация. На основа-
нии дневниковых записей, репортажных зарисовок, мемуа-
ров, многочисленных бесед с очевидцами (развитию жанра
сильно способствовало изобретение портативного магнито-
фона, а затем и диктофона), архивных исследований созда-
ются уже не отдельные очерки и даже не циклы, а организо-
ванные единым замыслом, сюжетно выстроенные книги, по-
священные какому-то значительному историческому собы-
тию, изображенному с разных точек зрения, глазами много-
численных, в том числе рядовых, его участников («Я из ог-
ненной деревни» А. Адамовича, Я. Брыля и В. Колесника,
1974; «Блокадная книга» А. Адамовича и Д. Гранина, 1977–
1981).



 
 
 

Общепринятого определения этой жанровой разновидно-
сти не существует. Обычно говорят о документальной кни-
ге, даже документальном романе , дают технические опреде-
ления (магнитофонная литература)  или используют мета-
форы из смежных областей (соборный роман, эпически-хо-
ровая проза, роман-оратория, устная история).

Исключительно в этом жанре работает пишущая по-рус-
ски белорусская писательница С.  А.  Алексиевич («У вой-
ны не женское лицо», 1985; «Зачарованные смертью», 1993;
«Чернобыльская молитва», 1997; «Голоса утопии», 2004).
Присуждение ей Нобелевской премии по литературе (2015)
легализовало очерковую журналистику как явление боль-
шой литературы.

Еще один жанр, пришедший в художественную литера-
туру из газеты,  – фельетон. Понятия «фельетон» и «эпи-
грамма» проделали сходную эволюцию: постепенное суже-
ние значения и выявление жанрового признака. Вначале
обозначая материалы, публикуемые на газетном листе-вкла-
дыше (фр. feuille – лист, листок), слово стало названием га-
зетной рубрики внизу газетной полосы (профессиональный
журналистский термин – в подвале), в которой публикова-
лись эссе, театральные рецензии и даже романы (романы-фе-
льетоны), и лишь потом – вида текстов, часто публиковав-
шихся в качестве фельетона.

Фельетон – это комический очерк  с сатирической, иро-
нической или юмористической (так называемый положи-



 
 
 

тельный фельетон) эмоциональной доминантой. «Короля-
ми фельетона» (в газетном мире любят пышные метафо-
ры) в русской литературе начала прошлого века считались
В. М. Дорошевич и А. В. Амфитеатров, в советскую эпоху –
М. М. Зощенко, И. Ильф и Е. Петров.

Таким образом, ряд эпических жанров на границах116 ока-
зывается почти таким же длинным, как жанров «чистого»
эпоса: автобиография, биография, мемуары  разного объе-
ма, дневник, эссе, очерк как малый жанр, очерк как большой
жанр (романизированный очерк, очерк-роман?), фельетон.

Следующий резервуар для формирования пограничных
жанров – дидактическая литература  с открытой мораль-
ной, религиозной, назидательной тенденцией. Возникающая
в фольклоре или на очень ранних стадиях развития искус-
ства в форме элементарных житейских поучений (послови-
цы, поговорки, сентенции), она превращается в короткую ис-
торию с моралью (апофегма, хрия, аполог, притча) , в спе-
цифические жанры средневековой литературы (житие свя-
того как образец для подражания и восхищения), в морали-
стический, религиозный трактат.

В эпический род дидактическая литература встраивает-
ся в форме уже известной нам басни, пронизывающей всю
толщу эпических жанров притчи или параболы – повест-

116 В применении к биографии, мемуарам и близким им явлениям докумен-
тальной литературы иногда используются термины промежуточные жанры,
промежуточная проза  (См.: Гинзбург Л. Я. О психологической прозе. С. 8–10).



 
 
 

вования с моралью (рассказ-притча, повесть-притча, ро-
ман-притча, социально-идеологический роман).

В лирике она проникает в послание («Письмо о пользе
Стекла к высокопревосходительному господину генерал-по-
ручику, действительному Ея Императорского величества ка-
мергеру, Московского университета куратору и орденов Бе-
лого Орла, Святаго Александра и Святыя Анны кавалеру
Ивану Ивановичу Шувалову, писанное 1752 года» М. В. Ло-
моносова) и составляет существенную часть эпиграмм (в
широком смысле слова).

В драме – является доминантой таких исторических, су-
ществовавших в Средневековье жанров, как моралите (пер-
сонажи представляют аллегорические олицетворения поро-
ка или добродетели), мистерия, миракль (постановки на
евангельские сюжеты или сюжеты из жизни святых).

 
Пограничные жанры: жанровые

семейства. Морфология
тайны, фантазии, смеха

 
Но этим дело не исчерпывается. Несколько собственно

художественных эпических (иногда с включением и драма-
тических) жанров могут по структурному или тематическо-
му признаку объединяться в жанровое семейство, составить
некий вертикальный жанровый срез.

Детективная литература  включает в себя не только ро-



 
 
 

ман в нескольких разновидностях, но и повесть, новеллу (од-
нако не рассказ!), драму – большую группу произведений
разных жанров, объединенных характером фабулы  (загадка
– разгадка) и моральной установкой (преступление – нака-
зание). Этим термином любят злоупотреблять профессиона-
лы жанра, безмерно расширяя его значение и называя детек-
тивом что угодно – от «Одиссеи» до «Преступления и нака-
зания». Истоком классического детектива считается, между
прочим, не роман, а новелла – «Убийство на улице Морг»
Э. По (1841).

Аналогично обстоит дело с фантастикой – междужан-
ровым семейством произведений, в которых либо создает-
ся особый «чудесный мир», по многим параметрам противо-
поставленный миру «нормальному», либо этот нормальный
мир изменяется в каком-то одном отношении явлением «чу-
да» (гениальное научное изобретение, пришелец из прошло-
го или будущего и т. п.).

Фантастическую литературу можно разделить на три
большие группы.

Классическая фантастика , фантастика как форма мыш-
ления проявляется на всем протяжении литературного раз-
вития – от мифов до современной литературы. Произведе-
ния с такой установкой, использующие, как правило, при-
ем вторжения «инакого» в  привычный мир (причем сами
чуждые предметы или персонажи – от дьявола в разных об-
личьях и оживших мертвецов до чудесных помощников –



 
 
 

обычно заимствовались из фольклора или создавались по
фольклорным моделям), рассматривают как часть «нормаль-
ной» литературы разных эпох. Особенно важна такая фан-
тастика для романтического искусства (Э. По, Э. Т. А. Гоф-
ман, ранний Гоголь).

«Романтизм проявил значение фантастики для современ-
ности и зафиксировал ее жанровую дифференциацию. <…>
К списку канонизированных романтиками жанров, мотивов,
приемов последующие без малого два столетия добавили не
так уж много»117.

Однако в середине XIX века, уже в послеромантическую
эпоху, фантастика выделяется в особую область литерату-
ры, впоследствии получив название научной фантастики,
science fiction. Мотивировкой чудесного здесь становится
научное открытие или изобретение, постоянным сюжетным
мотивом – путешествие в будущее или на другие планеты,
обычной практикой – создание альтернативного мира. Осно-
воположниками научной фантастики обычно считают Жюля
Верна («С Земли на Луну», 1865) и/или Г. Уэллса («Машина
времени», 1895). Эта область литературы в XX веке обжи-
вается, дифференцируется, вбирает в себя всю проблемати-
ку «обычной» литературы – от чистого приключения, аван-
тюры (так называемые космические оперы, космические бое-
вики) до сложнейшей социальной, психологической и фило-

117 Геллер Л. Поиски в инаком. О литературной фантастике // Поиски в инаком.
Фантастика и русская литература XX века. М., 1994. С. 10.



 
 
 

софской проблематики (Р. Брэдбери, С. Лем, А. и Б. Стру-
гацкие).

Уже как оппозиция серьезной научной фантастике воз-
никает сказочная фантастика, фэнтези, в которой темы,
персонажи и приемы как старой фантастики, так и фанта-
стики научной используются с моралистической, комиче-
ской (в том числе пародийной) или игровой установкой. Од-
ним из самых значительных явлений сказочной фантасти-
ки XX века стала трилогия Дж. Р. Р. Толкина «Властелин
колец» (1954–1955), вызвавшая множество жизненно-куль-
турных (ролевые игры) и собственно литературных подража-
ний. На исходе века ее затмило семитомное фэнтези Дж. Ро-
улинг о Гарри Поттере (1997–2007), состоящее из четырех
тысяч страниц, переведенное на все основные языки мира,
экранизированное и ставшее предметом поттеромании – ви-
русного распространения разнообразных подражаний миру
Хогвартса в массовой культуре.

Понятие «жанр» используется по отношению к каждой из
этих сфер. Но, в сущности, с точки зрения той терминологи-
ческой системы, которой мы придерживаемся, фантастика,
как и детектив, – не жанр, а семейство жанров, включающее
несколько жанровых разновидностей романа (научно-фан-
тастический роман; авантюрный роман на фантастиче-
ской основе, космическая опера; философская фантасти-
ка; роман-утопия; антиутопия  – терминологические вари-
анты какотопия, роман-предупреждение ; даже роман-эпопея



 
 
 

– как сказочно-героическую эпопею  обычно определяют упо-
мянутую книгу Толкина), аналогичную номенклатуру пове-
стей, (научно) фантастический рассказ (новеллу), сказку,
драму, балладу (в ней фантастическое или чудесное стано-
вится просто дополнительным жанровым признаком). Фан-
тастический принцип проникает во все литературные роды,
хотя наиболее продуктивным для образования жанров ока-
зывается он в эпосе.

Еще одно жанровое семейство возникает внутри литера-
туры – как целостная реакция, «направленность» одного ли-
тературного текста на другой, использование текста-источ-
ника в качестве темы, а не простое его цитирование или за-
имствование отдельных мотивов. Причем понятие текст-
источник надо понимать в широком смысле: это может быть
отдельное произведение, творчество писателя, жанр, тема-
тическая группа произведений, даже целое литературное на-
правление.

Эту группу жанров Б. И. Ярхо называл стилистической.
Самый простой способ отношения между двумя текста-

ми – подражание: некритическое воспроизведение каких-то
особенностей текста-источника. В отличие от плагиата (ли-
тературного воровства, приписывания себе чужого текста),
подражатель создает новое произведение, однако находяще-
еся в нетворческой, рабской зависимости от исходного тек-
ста.

Творчество большого писателя, успех отдельного произ-



 
 
 

ведения вызывают обычно большое количество подражаний.
Волну подражаний в 1820-е годы вызвали «южные поэмы»
Пушкина, а в 1840-е – творчество Гоголя (с подражания ему
начинали и некоторые крупные писатели). Некоторые про-
изведения советской литературы, находящиеся в очевидной
зависимости от «Мастера и Маргариты», получили обидное
критическое определение «Булгаков для бедных».

Последней по времени книгой, вызвавшей волну подра-
жаний (от пародийных до так называемых фанфиков – сочи-
нений читателей по мотивам любимого произведения), бы-
ла как раз сказочная эпопея Дж. Роулинг о Гарри Поттере.
Один русский автор выпустил пятнадцать романов о Тане
Гроттер, другой авторский дуэт – четыре тома о Порри Гат-
тере. На сайте фанфиков про Гарри Поттера – около семи
тысяч текстов.

Подражания обычно оцениваются как ученичество (с них
начинали многие замечательные поэты – Некрасов, Фет, есть
даже работы о «плагиатах» Лермонтова) или эпигонство.
Однако в фантастическом эссе Х. Л. Борхеса «Пьер Менар,
автор Дон Кихота» (1939) привычные оценки подражания
как эпигонства парадоксально переосмыслены: человек (ко-
нечно, вымышленный), задумавший переписать роман Сер-
вантеса «слово в слово, строчка в строчку», становится его
автором, ибо это уже другая книга, созданная с иными ин-
тенциями, в иную эпоху. Традиционное понимание чита-
тельского восприятия и исследовательских интерпретаций



 
 
 

как переакцентуации («У каждого читателя свой Гамлет»)
переносится Борхесом в сферу письма: «Не скрою, мне пред-
ставляется, что он осуществил свой замысел, и я читаю Дон
Кихота – всего Дон Кихота – так, словно бы его измыслил
Менар!»

Подражание, следовательно, может иметь не только эпи-
гонский, но и творческий характер. Иногда оно акцентиру-
ется самим автором, становясь заглавием произведения или
цикла: «Подражания Корану» Пушкина, «Подражание Шил-
леру» Некрасова. Однако в таком случае оно фактически
становится другим стилистическим жанром.

В стилизации особенности поэтики текста-источника
воспроизводятся уже со стороны, с некоторой дистанции
(чаще всего предметом стилизации становятся произведе-
ния и авторы не современности, а прежних литературных
эпох). «Чужой предметный замысел (художественно-пред-
метный) стилизация заставляет служить своим целям, то
есть новым своим замыслам. Стилизатор пользуется чужим
словом как чужим и этим бросает легкую объектную тень на
это слово»118.

Установка на стилизацию была характерна для литерату-
ры Серебряного века (проза В. Я. Брюсова, М. А. Кузмина,
Б. А. Садовского). А. В. Чаянов в 1920-е годы стилизовал
тематику и жанры романтической повести вековой давности

118 Бахтин М. М. Проблемы поэтики Достоевского // Бахтин М. М. Собр. соч.
Т. 6. С. 212.



 
 
 

(«Венецианское зеркало, или Диковинные похождения стек-
лянного человека», 1923; «Юлия, или Встречи на Новодеви-
чьем», 1928).

В пародии текст-источник комически трансформируется
и деформируется с целью обнажения его условности, его
литературной природы (юмористическая пародия , близкая
стилизации) или его дискредитации (сатирическая пародия ,
пародия как таковая).

Признак комического приписывают пародии далеко не
всегда. «Ходячее в XIX веке и окончательно упрочившее-
ся у нас представление о пародии как о комическом жан-
ре чрезмерно сужает вопрос и является просто нехарактер-
ным для огромного большинства пародий»119, – утверждал
Ю.  Тынянов. Однако такие некомические пародии точнее
было бы назвать стилизациями (этим термином исследова-
тель не пользовался).

Пародии достаточно четко разделяются по объектам: на
отдельное произведение, на автора, на жанр или стиль, на
литературное направление. Но теоретически важна прежде
всего их родовая дифференциация: пародирование осу-
ществляется, как правило, с сохранением родовой приро-
ды произведения. Поэтому пародии делятся на прозаические

119 Тынянов Ю. Н. О пародии (1929) // Русская литература XX века в зеркале
пародии: Антология. М., 1993. С. 363. См. также другие антологии пародии: Рус-
ская стихотворная пародия (XVIII – начало XX в.). Л., 1960; Русская театраль-
ная пародия XIX – начала XX века. М., 1976; Советская литературная пародия.
Т. 1–2. М., 1988.



 
 
 

(пародии на эпические жанры), стихотворные (пародии на
лирику, а также на большие стихотворные формы) и теат-
ральные (пародии на драму, которые могут быть сочинены,
как и сами драматические тексты, в прозе или в стихах).

Пародийные произведения, однако, не образуют, подобно
фантастике или детективу, иерархическую жанровую систе-
му. Есть фантастические или детективные романы, но нет
романов-пародий. В большие жанры эпоса и драмы пародия
может входить лишь как структурный элемент (много таких
микропародий в «Двенадцати стульях» и «Золотом телен-
ке» И.  Ильфа и Е.  Петрова или в романе В.  В.  Набокова
«Дар»). Пародия как самостоятельный жанр обычно меньше
(для больших жанров – намного меньше) текста-источника.
«По неписаному, но неукоснительно соблюдаемому прави-
лу, хорошая пародия должна быть короче своего образца,
иначе она рискует превратиться в вялое подражание. Поэто-
му все романы, повести, большие рассказы перепеваются в
единственно приемлемой форме – короткой новелле, сохра-
няющей в своей композиции основные родовые приметы па-
родируемого жанра (например, деление на крохотные главки
или подзаголовок к рассказу на одну страницу – „роман-эпо-
пея“)»120.

Близким пародии, но имеющим иную целевую направ-
ленность оказывается жанр использования или перепева (это

120 Кушлина О. Б. Кислые рассказы // Русская литература XX века в зеркале
пародии. С. 181.



 
 
 

явление встречается лишь в стихотворной пародии). В ис-
пользовании автор обращается к тексту-источнику как сред-
ству для решения других творческих проблем, без всякой
полемической или воссоздающей установки. Использование
– это, как правило, направленность не на текст, а сквозь
текст. Обычный механизм использования состоит в том,
что автор берет размер, интонацию, отдельные образы ка-
кого-то известного текста-источника и наполняет его иным
содержанием, чаще всего актуально-публицистическим (так,
«Современная песня» Некрасова использует лермонтовскую
«Колыбельную»).

Ю. Тынянов в сходных случаях говорил о различии паро-
дийности и пародичности и намечал границу между пароди-
ей и использованием, не придавая последнему слову терми-
нологического смысла, обозначая новый жанр как стиховой
фельетон. «Пародичность и есть применение пародических
форм в непародийной функции. Использование какого-либо
произведения как макета для нового произведения – очень
частое явление. При этом, если произведения принадлежат
к разным, например, тематическим или словарным средам,
возникает явление, близкое по формальному признаку к па-
родии, но ничего общего с нею по функции не имеющее»121.
Использование, при достаточной его краткости, можно сбли-
зить и с эпиграммой в современном ее понимании.

Таким образом, семейство стилистических жанров  охва-
121 Тынянов Ю. Н. О пародии. С. 366–367.



 
 
 

тывает все три литературных рода и включает подража-
ние, стилизацию, пародию и использование. Но поскольку
их признак-определитель имеет чисто литературную приро-
ду (соотношение с текстом-источником), в расширительном
смысле эти понятия могут быть использованы в применении
практически к любому произведению.

В сущности, на основе глобальной интерпретации стили-
стических жанров возникла концепция интертекстуально-
сти (термин, введенный Ю. Кристевой), согласно которой
«нет Бога, кроме Текста» и любое произведение представ-
ляет собой бессознательное использование прежних текстов
или сознательную игру с ними – подражание, стилизацию,
пародию.

«Каждый текст является интертекстом: другие тексты
присутствуют в нем на различных уровнях в более или ме-
нее узнаваемых формах: тексты предшествующей культуры
и тексты окружающей культуры. Каждый текст представля-
ет собой новую ткань, сотканную из старых цитат. Обрыв-
ки культурных кодов, формул, ритмических структур, фраг-
менты социальных идиом и т. д. – все они поглощены тек-
стом и перемешаны в нем, поскольку всегда до текста и во-
круг него существует язык. Как необходимое предваритель-
ное условие для любого текста, интертекстуальность не мо-
жет быть сведена к проблеме источников и влияний; она
представляет собой общее поле анонимных формул, про-
исхождение которых редко можно обнаружить, бессозна-



 
 
 

тельных или автоматических цитаций, даваемых без кавы-
чек» (Р. Барт)122.

 
Пограничные жанры:

жанры на границах родов.
Смешать или разделить?

 
Другой путь возникновения новых жанровых образова-

ний – освоение внутренних границ между самими литератур-
ными родами.

Иногда в межродовом духе, как сочетание всех трех «ста-
рых» родов, пытаются интерпретировать роман Нового вре-
мени: на фоне традиционного повествования в нем обна-
руживают драматическое действие, «словесный театр» (До-
стоевский) и лирический элемент, «ритм лирического це-
лого» (Чехов). Однако такое понимание не представляется
убедительным. Примечательно, что лирическое и драмати-
ческое начала находят у разных авторов, в разных произве-
дениях. Включение в роман даже развернутых сцен, постро-
енных на диалоге, использование ассоциативной компози-
ции и прямого авторского слова не меняют родовой природы
эпоса: повествователь может совсем «раствориться» в пер-
сонажах, в «драматической сцене» или же выдвинуть на пер-

122 Цит. по: Ильин И. Постструктурализм. Деконструктивизм. Постмодернизм.
М., 1996. С. 226.



 
 
 

вый план собственную эмоцию. И то и другое входит в исход-
ную установку романа, в его жанровую конвенцию. В обоих
случаях повествование, событие рассказывания в конечном
счете подчиняет и перерабатывает эпические и драматиче-
ские элементы, становится формой завершения. Мы сталки-
ваемся с очередными жанровыми вариациями романа, по-
вествовательной прозы, а не с новым литературным родом.

Более распространенными, причем восходящими не про-
сто к теории, а к творческим экспериментам больших писа-
телей, оказываются попытки не тройного, а двойного синте-
за. Наиболее известными стали опыты экспансии на сопре-
дельные территории драматического рода.

Уже современники называли поздние пьесы Чехова дра-
мами настроения, акцентируя в них не действенный, а эмо-
циональный, субъективно-лирический аспект (впрочем, они
же, современники, часто утверждали, что Чехов сочиняет
повести, зачем-то облекая их в драматическую форму: луч-
ше бы он этого не делал). Вл. И. Немирович-Данченко заме-
чал по поводу монологов некоторых чеховских героев: точ-
но Блока читаешь.

Блок же, издавая свои опыты в области драматургии («Ба-
лаганчик», «Незнакомка», «Король на площади»), назвал
книгу «Лирическими драмами» (1908). Аналогичное опре-
деление стали применять к некоторым пьесам М. Метерлин-
ка, ретроспективно находить «поэтическую лирику» в «Го-
ре от ума». В советской драматургии были распространенны



 
 
 

жанровые квалификации лирическая пьеса, лирическая дра-
ма, лирическая комедия .

Под лирическим в разных контекстах подразумевается то
характер драматического конфликта , вырастающего не из
интриги, а из устойчивого положения вещей (то есть основой
выделения вида оказывается противопоставление внутрен-
него и внешнего действия), то некая условность действия
и персонажей (в таком случае лирическая драма противо-
поставляется бытовой драме), то акцентированность, выде-
ленность какого-то персонажа, предполагаемого авторско-
го alter ego, двойника (однако такой герой существовал уже
в романтической драме), то особая речевая манера  (здесь
опять возникает противопоставление бытовая речь – поэти-
ческая, часто стихотворная, речь).

Однако внимательное рассмотрение даже самых ради-
кальных лирико-драматических экспериментов показывает,
что опорное понятие драма оказывается для них важнее, чем
уточняющее определение. Сопоставление блоковских соб-
ственно лирических произведений («Незнакомка» и «Бала-
ганчик» вырастают из баллад) с их драматическими анало-
гами показывает, что поэт должен был учитывать требова-
ния рода, в который переоформлял свою эмоцию: действие
приобрело линейный характер (исчезли «каждый вечер» ли-
рической «Незнакомки»), появились новые персонажи и, со-
ответственно, их речевые характеристики, авторская ирония
преобразовалась в объективные ремарки.



 
 
 

Лирическая драма стала еще одной жанровой разновид-
ностью драмы в узком смысле слова, оставшись по свою сто-
рону границы, не изменив своей родовой природе.

Примечательно, что в «Словаре театра» П.  Пави жан-
ры с определением лирический отсутствуют. Есть лишь тер-
мин «сентиментальная комедия», отсылающий к «слезли-
вой комедии», которая определяется как «жанр, родствен-
ный буржуазной драме», то есть драме в узком смысле сло-
ва, причем оба термина сопровождаются английским ана-
логом melodrama. Периферийный, малопонятный жанр сво-
дится в конце концов к самой сердцевине драматического
искусства, мелодраме, демонстрирующей принцип развива-
ющегося действия, интриги в чистом виде.

Лирическая драма (кроме Блока, можно еще упомянуть
М. И. Цветаеву) оказалась в истории драматургии локаль-
ным, не имевшим широкого резонанса экспериментом или
псевдонимом иных драматических форм. Театр XX века, ко-
гда ему это было необходимо, обращался не к лирической
драме, а к «чистой» лирике, но инсценировал ее по законам,
не имеющим прямого отношения к лирическому роду.

Аналогом лирической драмы по другую сторону родовой
границы можно, наверное, считать так называемую ролевую
лирику (стихотворения, написанные от лица какого-то пер-
сонажа, не совпадающего с авторским Я и лирическим геро-
ем), а также лирические диалоги (вроде пушкинского «Раз-
говора книгопродавца с поэтом» и лермонтовского «Журна-



 
 
 

листа, читателя и писателя»). Их даже можно объединить
– симметричным! – понятием драматическая лирика , при
четком осознании принципиальной лирической природы это-
го драматического ответа лирической драме. Пограничные
жанровые формы подчеркивают существенность самих ро-
довых границ.

Для описания и практического освоения границы между
драмой и эпосом больше всего сделал немецкий драматург
Б. Брехт. С 1920-х годов он развивал концепцию неаристо-
телевской драматургии, суть которой заключалась в созда-
нии эпического театра, эпической драмы  (эти термины упо-
требляются Брехтом как синонимы, хотя чаще он использует
первый).

«Сцена стала повествовать. Теперь уже рассказчик не ис-
чезал с исчезновением четвертой стены»123 – такова исход-
ная установка нового вида драмы.

Повествовательность должна была создаваться с помо-
щью сценических приемов (введение титров, демонстрация
на экране документов), но прежде всего – с помощью особой
техники актерской игры. «Актеры тоже перевоплощались
не полностью – они сохраняли известную дистанцию меж-
ду собой и изображаемым персонажем, более того, вызыва-
ли в зрителе критическое отношение к персонажу»124. Спо-

123 Брехт Б. Театр удовольствия или театр поучения? (1936) // Брехт Б. Театр.
Т. 5/2. М., 1965. С. 67.

124 Брехт Б. Театр удовольствия или театр поучения? C. 67.



 
 
 

собом такого дистанцирования, постоянной чертой брехтов-
ских спектаклей стали зонги – песни, в которых актеры, вы-
ходя из образа, играли уже не персонажа, а отношение к
нему.

Эффект очуждения125, к которому стремился Брехт, свя-
зывался с новым способом воздействия на зрителя. Задачей
эпического театра становилось не развлечение, а обществен-
ное воспитание «критически мыслящей личности»: «Отны-
не зрителю уже нельзя посредством простого вживания в
душевный мир действующих лиц отдаваться своим эмоцио-
нальным переживаниям без всякой критики (и значит, без
практических результатов). Все темы и события подверга-
ются очуждению. Такому очуждению, которое необходимо,
чтобы понять их»126.

Однако исследователи показали, что приемы повествова-
тельности, диегизиса (рассказа) вместо мимесиса (показа),

125  Термин, аналогичный остранению в концепции формалистов. «Прием
остранения у Л. 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 произо-
шедший, причем он употребляет в описании вещи не те названия ее частей, ко-
торые приняты, а называет их так, как называются соответственные части в дру-
гих вещах, – объяснял смысл термина его изобретатель В. Б. Шкловский, позд-
нее признавшись, что слово ненамеренно было написано с ошибкой. – И я тогда
создал термин „остранение“; и так как уже могу сегодня признаваться в том, что
делал грамматические ошибки, то я написал одно „н“. Надо „странный“ было
написать. Так оно и пошло с одним „н“ и, как собака с отрезанным ухом, бегает
по миру» (Шкловский В. Б. О теории прозы. М., 1983. С. 15–16, 73).

126 Там же.



 
 
 

существовали в театральном искусстве издавна (греческий
хор, комментарии в средневековых дидактических жанрах,
персонажи-вестники и резонеры). С другой стороны, струк-
тура брехтовской драмы была вполне традиционна и позво-
ляла безболезненную интерпретацию средствами аристоте-
левского театра.

Постановки драм Брехта («Кавказский меловой круг»,
«Мамаша Кураж и ее дети»), расширив возможности теат-
рального искусства, одновременно продемонстрировали, что
конфликт аристотелевской и неаристотелевской драматур-
гии завершился полной победой первой.

Эпический театр  с его уничтожением принципа «четвер-
той стены», обнажением приема, вовлечением в театраль-
ное представление зрителя стал частью театральных экспе-
риментов XX века, не отменив, однако, ни старого актерско-
го театра, ни системы Станиславского, основанной как раз
не на очуждении, а на вживании в образ. «Чисто эпическо-
го театра не существует, так же как театра чисто драматиче-
ского и „эмоционального“. <…> Эпический театр потерял
<…> свою откровенно антитеатральную и революционную
направленность и стал просто особым, четко определенным
случаем театрального представления»127.

Эпическая драма в конце концов была осознана как еще
одна жанровая разновидность драмы в узком смысле сло-
ва, оставшись в границах драматического рода. Позднее это

127 Пави П. Словарь театра. С. 434.



 
 
 

признал и Б. Брехт, реабилитировав традиционное драмати-
ческое действие. «Шиллер удивительно четко видит диалек-
тику (противоречивое переплетение) в соотношении эпос –
драма. Мои собственные указания, касающиеся эпическо-
го театра, часто допускают ложное толкование, так как они
носят критически оппозиционный характер и полностью на-
правлены против драматического искусства моего време-
ни, которым пользуются с искусственной недиалектично-
стью. На самом же деле надо просто снова внести эпиче-
ский элемент в драматическое творчество – конечно, с про-
тиворечиями. Свобода расчета должна быть основана как
раз на „захватывающем потоке событий“» (Рабочий днев-
ник. 3.1.1948)128.

Аналогом эпической драмы по другую сторону границы,
попыткой альтернативного ответа со стороны эпоса мож-
но считать романы Достоевского. Определяемые как ро-
маны-трагедии (Вяч. Иванов) или полифонические романы
(М. Бахтин), они внешне кажутся драматически разыгран-
ными диалогами с удалившимся за кулисы автором, лишен-
ным, в сравнении с героями, существенного смыслового из-
бытка. И тем не менее очевидна их эпическая природа.

«Есть какая-то тайна искусства, по которой эпическая
форма никогда не найдет себе соответствия в драматиче-
ской. Я даже верю, что для разных форм искусства существу-
ют и соответственные им ряды поэтических мыслей, так что

128 Брехт Б. О литературе. М., 1988. С. 399.



 
 
 

одна мысль никогда не может быть выражена в другой, не со-
ответствующей ей форме, – разъяснял Достоевский поклон-
нице, задумавшей сделать инсценировку „Преступления и
наказания“. – Другое дело, если Вы как можно более пере-
делаете и измените роман, сохранив от него лишь какой-ни-
будь эпизод, для переработки в драму, или, взяв первона-
чальную мысль, совершенно измените сюжет»129.

Наиболее освоенной кажется граница между эпосом и ли-
рикой. Во-первых, здесь имеется группа традиционных ис-
торических жанров, чаще всего определяемых как лиро-эпи-
ческие (роман в стихах, поэма, баллада). Иногда к ним до-
бавляют басню, оду, сатиру. Присмотревшись к этому ряду,
можно заметить, что признаком лирического чаще всего ока-
зывается стихотворная форма. Повествовательные произ-
ведения в прозе приобретают своих стихотворных двойни-
ков: роман – роман в стихах, повесть – поэма, новелла – бал-
лада.

Радикальным сторонником противопоставления стихо-
творной и прозаической формы был В. Ф. Переверзев. Тра-
диционно выделив в своем опыте эйдологической поэтики
«только три способа композиционного оформления матери-
ала» (три рода), он в каждом из них, по аналогии с эпосом,
предложил видеть «три вида, различающиеся емкостью об-
разов» (большой, средний, малый), которые, в свою очередь,

129 Достоевский Ф. М. Собр. соч. Т. 15. С. 491 (В. Д. Оболенской, 20 января
1872 г.).



 
 
 

разделяются на два класса (проза и стихи).
«Мы насчитываем, таким образом, восемнадцать видов

поэтических произведений, а находящаяся в нашем распо-
ряжении номенклатура видов исчерпывается только терми-
нами „рассказ“, „повесть“, „роман“, „стихотворение“, „по-
эма“. Столь разительная диспропорция ясно говорит, что,
в сущности, номенклатура видов литературно-художествен-
ных произведений в теории литературы не существует, хотя
нужда в ней ощущается»130, – сокрушенно заметил теоретик.

Теоретическое конструирование возможных жанров, та-
ким образом, не только не решает проблемы характеристики
жанров исторических, а создает новые проблемы. Включив в
определение жанра стихотворную речь, мы лишь усложняем
задачу, ибо в стихотворной форме в разные эпохи реализо-
вывались не только все три рода, но и практически все опи-
санные жанры. Логичнее поэтому считать стих вторичным
признаком, а не признаком-определителем, а произведения
лиро-эпического рода развести по исходным родовым пози-
циям.

Но даже если признать существование особой группы ли-
ро-эпических жанров, соответствующего им понятия рода,
их речевого жанра-прототипа все же не обнаруживается. Ли-
ро-эпические жанры оказываются жанрами на границах, а не

130 Переверзев В. Ф. Основы эйдологической поэтики (Введение в литературо-
ведение) // Переверзев В. Ф. Гоголь. Достоевский: Исследования. М., 1982. С.
498–501.



 
 
 

продуктами некоего воображаемого лиро-эпоса.
Стихотворение в прозе (форма, известная прежде всего

благодаря Тургеневу) – возвращаясь к нашей трехчленной
классификации – логичнее всего определять как прозаиче-
скую лирику, ту или иную эмоцию, воплощенную в прозе, –
еще одну жанровую разновидность лирического рода с бал-
ладной, элегической, сатирической и т. д. доминантой.

А лирическую прозу  (распространенное в советскую эпо-
ху явление и термин), напротив,  – как еще одно жанро-
вое семейство в эпосе, включающее роман (редко), повесть,
рассказ (но не новеллу!), очерк, мемуары, эссе. Призна-
ком-определителем здесь оказывается выдвижение на пер-
вый план события рассказывания и эмоции повествователя
и, напротив, ослабление событийного ряда.

 
Предельные и запредельные жанры:

жанровая лестница и жанровая матрица.
Вверх и вниз – по обе стороны границы

 
Как бы мы ни расширяли жанровую номенклатуру, ко-

личество конкретных литературных произведений оказыва-
ется безмерно больше, чем классификационных классов –
жанров и жанровых разновидностей. Соотношения между
ними будут отношениями частного и общего.

Внутри самой жанровой системы эта проблема возникает
тоже – как проблема взаимоотношения теоретических (су-



 
 
 

ществующих как идеальные модели, архетипы) и историче-
ских (реально существовавших и в разные эпохи опреде-
ленным образом называвшихся) жанров. Наиболее беском-
промиссные теоретики предлагают идти сверху, дедуктив-
ным путем – сконструировать законченную жанровую систе-
му и затем наложить ее на конкретный материал. «Необхо-
димо дедуцировать все возможные комбинации, исходя из
выбранных категорий. Мало того, даже если одна из этих
комбинаций реально никогда не существовала, мы тем более
должны ее описать; подобно тому, как в системе Менделеева
можно описать свойства еще не открытых элементов, так и
здесь следует описывать свойства жанров, а следовательно,
произведений, которых пока еще нет», – утверждает Ц. То-
доров, для которого «исторические жанры образуют часть
сложных теоретических жанров»131.

Простой опыт такой классификации мы видели у В. Ф. Пе-
реверзева, который из восемнадцати теоретически сконстру-
ированных жанров в реальности обнаружил лишь пять, в то
время как множество исторических жанров остались вне си-
стемы. Попытка же увеличить число признаков и классов
приведет к тому, что классификацией станет практически
невозможно воспользоваться.

Иной путь намечался в работе Б.  И.  Ярхо. Он предла-
гал, как мы помним, строить «методологию точного литера-
туроведения» эмпирически, снизу, от конкретного материа-

131 Тодоров Ц. Введение в фантастическую литературу. С. 16.



 
 
 

ла: осуществлять классификацию и градацию реальных жан-
ров. При таком подходе теоретических жанров окажется все-
гда меньше, чем исторических, а пустых клеток в жанровой
«таблице Менделеева» не будет: она пополняется только при
возникновении новых жанров в литературной практике, что,
как мы знаем, происходит не так часто.

При построении таблицы (задача пока так и не осуществ-
ленная) существенно важным становится не только опре-
деление реальных жанров, разновидностей, жанровых се-
мейств, но и более четкое представление структурно-логи-
ческих отношений между ними.

Очень интересной представляется попутная идея, выска-
занная много лет назад автором работы о «морфологии но-
веллы».

Привычно жалуясь на сложность жанровой классифика-
ции («Многие романы свободно могут быть обозначены как
повести и обратно, повести как рассказы, и повести и рас-
сказы как новеллы»), М. А. Петровский заметил: «Гораздо
исключительнее случаи, когда мы можем колебаться меж-
ду характеристиками данного произведения как романа или
как рассказа и новеллы. Логическое расстояние здесь уже
настолько велико, что оно дает нам основания говорить как
бы о двух пределах художественной прозы, о двух предель-
ных жанрах. Можно было бы, впрочем, наметить тут еще и
некоторые запредельные величины: с одной стороны, худо-
жественную хронику (какой являются, в сущности, „Война и



 
 
 

мир“ или „Соборяне“, имеющие, кстати, именно такой под-
заголовок!), с другой же стороны – анекдот, как некоторое
сюжетное целое, еще, так сказать, недоработанное до новел-
лы»132.

Предельный жанр – это, следовательно, идеальная, не
имеющая пересечений с другими жанрами, не допускающая
сомнений формула узнавания  внутри каждого рода. Вокруг
него нарастают простые и сложные теоретические жанры, за-
тем – исторические жанры.

Запредельные жанры, в терминологии Петровского, – это,
с одной стороны, первичные речевые жанры, жанры словес-
ности, некие дохудожественные структуры, пограничные с
собственно литературными жанрами, а с другой – конструк-
тивные образцы, перерастающие жанр как таковой, произ-
ведения с разомкнутой структурой (хроника, в понимании
Петровского, в отличие от романа, может быть бесконечной).

Предельных жанров в каждом литературном роде окажет-
ся, естественно, по два. Запредельных может быть и больше,
ибо граница между литературными и бытовыми, речевыми
жанрами, как мы уже видели, мозаична и сами эти жанры по-
движнее, хуже изучены и с трудом поддаются определению.

В эпосе верхний предельный жанр очевиден, но историче-
ски сменяется: сначала это эпопея, потом – роман. На статус
нижнего предельного жанра, скорее всего, должен претендо-

132 Петровский М. А. Морфология новеллы // Ars Poetika. Вып. 1. М., 1927.
С. 69–70.



 
 
 

вать рассказ: этот жанр менее маркирован и больше связан
с внехудожественной речевой реальностью.

Запредельными жанрами для эпоса окажутся снизу не
только анекдот (короткий устный рассказ с неожиданной
концовкой, микроновелла), но и афоризм (пословица, сен-
тенция, гнома, максима) как исток дидактических и раз-
мышляющих жанров (басня, разные формы притчи и вооб-
ще тенденциозной литературы, эссе).

Если несколько обострить мысль, то можно, вероятно,
утверждать, что почвой любой национальной повествова-
тельной культуры оказываются афоризм и анекдот. Дерево
русских повествовательных жанров, следовательно, теорети-
чески растет из «Пословиц русского народа» В. Даля и со-
брания анекдотов!

Предлагались и иные варианты исходных жанровых еди-
ниц, основанные не на структурно оформленном событии,
а на типе повествования, событии рассказывания, повество-
вательной конвенции, – сказка и рассказ.

«Говоря о самых простых видах повествовательного ис-
кусства, о зачаточных его формах, можно назвать две перво-
основы: сказку и рассказ. Повествующий сказку – вездесущ
и всевидящ, он знает все; и слушателю не приходит в голову
спросить: откуда ты это знаешь? Форма рассказа – повест-
вование очевидца и участника событий. Рассказчик огова-
ривается, откуда он это знает, и повествует лишь о том, что



 
 
 

он сам действительно видел»133.
Не обязательно соглашаться с М. А. Петровским не толь-

ко в квалификации «Войны и мира» как хроники, но и в
определении верхнего запредельного жанра. Скорее, таким
жанром для эпического рода оказывается не хроника или ка-
кой-то другой романный жанр, а сверхжанровая структура
– цикл: объединенное общим замыслом собрание эпических
произведений разного объема.

Циклизация тоже имеет свои ступени и уровни: дило-
гия («Двенадцать стульев» и «Золотой теленок» И. Ильфа и
Е. Петрова), трилогия («Детство», «Отрочество», «Юность»
Л. Н. Толстого; «Детство», «В людях», «Мои университеты»
М. Горького), тетралогия («Иосиф и его братья» Т. Манна;
«Пряслины» Ф. А. Абрамова).

Дальше начинаются грандиозные, циклопические циклы
«В поисках утраченного времени» М.  Пруста (семь рома-
нов), «Ругон-Маккары. Естественная и социальная история
одной семьи в эпоху второй Империи» Э. Золя (двадцать ро-
манов), «Человеческая комедия» О. де Бальзака (более сот-
ни романов, повестей, очерков, новелл), пределом которых
оказывается только краткость авторской жизни.

В драматическом роде пределы окажутся в непосред-
ственной близости друг от друга: короткая, одноактная пье-
са – внизу, многоактная драма или комедия – вверху, при-

133 Рыбникова М. А. Один из приемов композиции у Тургенева // Рыбнико-
ва М. А. Избранные труды. М., 1958. С. 195.



 
 
 

чем между тем и другим, кажется, не существует качествен-
ных отличий. Может быть, в данном случае лучше говорить
не о пределах, а о структурном ядре драматического рода
(«маленькая драма»), вокруг которого формируется истори-
ческая жанровая система.

Драма по своей природе не допускает значительного ко-
личественного расширения. Ее нижней запредельной фор-
мой можно считать короткий монолог, сценку, скетч (коми-
ческая эстрадная миниатюра), а верхней – драму для чте-
ния, способную расширяться за счет вторичного текста.

В лирике все многообразие исторических жанров распо-
ложится между стихотворением – малой лирической фор-
мой, манифестацией лирики как таковой, с каждый раз зано-
во формируемой эмоциональной доминантой – и балладой
или поэмой (если разделить этот жанр на лирическую и эпи-
ческую линии) – большим лирическим жанром на повество-
вательной основе. Запредельными для лирики окажутся раз-
нообразные формы бытового стихотворчества (в том числе
рифмованные пословицы и поговорки, тексты со сложными
функциями – заклинания, молитвы  и т. п.) – внизу и стихо-
творный эпос, эпическая поэма  – вверху.

Пределами, для лирики и драмы, становятся жанровые
формы эпоса, что подчеркивает его центральное положение
среди литературных родов. Эпические жанры воспринима-
ются чаще всего как манифестация литературы как таковой.

В аспекте исторической поэтики жанры, таким образом,



 
 
 

оказываются стихийно складывающимся, противоречивым,
подвижным множеством, с трудом и не до конца организую-
щимся в систему. «…Давать статическое определение жан-
ра, которое покрывало бы все явления жанра, невозможно:
жанр смещается; перед нами ломаная линия, а не прямая
линия его эволюции. <…> Представить себе жанр статиче-
ской системой невозможно…»134 – такова точка зрения ис-
торической поэтики135.

При чисто теоретическом способе классификации жанры
сведутся к четко ограниченной, логически неуязвимой «таб-
лице Менделеева», воспаряющей над конкретным материа-
лом. «Мы постулировали, что структуры литературы, а сле-
довательно, и сами жанры помещаются на абстрактном уров-
не, смещенном по отношению к реальным произведениям.
Правильнее было бы сказать, что такое-то произведение ма-
нифестирует такой-то жанр, а не говорить, что жанр присут-
ствует в самом произведении. Однако отношение манифе-
стации между абстрактным и конкретным имеет вероятност-
ную природу, иными словами, нет никакой необходимости,
чтобы произведение верно воплощало свой жанр, это только
вероятность. А это значит, что никакой анализ произведений

134 Тынянов Ю. Н. Литературный факт (1924) // Тынянов Ю. Н. Литературная
эволюция. С. 169–170.

135 См. исследования некоторых исторических жанровых «смещений»: Меле-
тинский Е. М. 1) Введение в историческую поэтику эпоса и романа. М., 1986; 2)
Историческая поэтика новеллы. М., 1990; Эпштейн М. Н. Природа, мир, тайник
вселенной…: Система пейзажных образов в русской поэзии. М., 1990.



 
 
 

не может, строго говоря, ни подтвердить, ни опровергнуть
теорию жанров. Если мне скажут: такое-то произведение не
входит ни в одну из ваших категорий, следовательно, ваши
категории никуда не годятся, то я могу возразить: ваше сле-
довательно неправомерно, произведения не должны совпа-
дать с категориями, выработанными исследователями; про-
изведение может манифестировать, например, более одной
категории, более одного жанра»136, – образцово изложенный
взгляд «чистого» теоретика.

В аспекте практической поэтики жанры можно предста-
вить в виде жанровой лестницы (или нескольких лестниц),
начинающейся с простейших, элементарных, запредельных
форм и заканчивающейся в бесконечности сверхжанровых
циклических образований или жанровой матрицы, пред-
ставляющей исторический материал в синхронном аспекте,
но не выходящей, как при теоретическом конструировании
жанров, за его пределы. У такой матрицы будет свое ядро
(предельные жанры), свой центр (теоретические , идеализи-
рованные жанры каждого рода – простые и сложные) и, на-
конец, обширная периферия (исторические жанры , их из-
менения в разные эпохи, национальные варианты, термино-
логические вариации).

Проследить логику жанровых трансформаций , способы
усложнения исходных структур, их исторические вариации
– серьезная, увлекательная и пока не решенная задача.

136 Тодоров Ц. Введение в фантастическую литературу. С. 22.



 
 
 

 
Теоретическое, историческое и
авторское определение жанра.

Кто устанавливает имена?
 

Теперь необходимо поговорить о том, как «устанавлива-
ются имена» (в данном случае – имена жанров).

Теоретические дефиниции систематизирует, дополняет,
уточняет литературовед, теоретик литературы. Любая поэ-
тика и теория литературы от Аристотеля до наших дней (и
эта в том числе) представляет ретроспективный опыт такой
систематизации.

В своей работе теоретик, естественно, опирается на ис-
торическое понимание  жанров, на смысл существовавших в
определенную эпоху терминов, которыми пользовались со-
временники – простые читатели и критики.

Наиболее важно среди современников, конечно, мнение
самого создателя, автора, для которого жанр – не формула
узнавания, а форма творчества .

Авторское определение жанра может быть зафиксировано
в заглавии произведения («Повести Белкина», «Сказка о ры-
баке и рыбке»), в его подзаголовке («Медный всадник. Пе-
тербургская повесть», «Чайка. Комедия в четырех действи-
ях»), сопровождающих его материалах (мнение Л. Н. Тол-
стого о жанре «Войны и мира» выражено в статье-после-
словии – см. выше; о жанре «Пушкинского дома» А. Г. Би-



 
 
 

тов рассуждает в автокомментариях к роману), наконец, в
нетворческих рукописях (письма, дневники) и пересказах
современников.

Наиболее простой для интерпретации случай – абсолют-
ное совпадение всех трех позиций: автор дает своему тексту
жанровую квалификацию, опираясь на жанровое мышление
эпохи, и этот термин без сомнений принимает литературо-
вед. «Преступление и наказание» – роман в шести частях с
эпилогом, «Ревизор» – комедия в пяти действиях, пушкин-
ский «Сонет» – действительно четырнадцатистишие, описы-
вающее в сонетной форме историю сонета.

Конечно, термины роман и комедия можно сопроводить
уточняющими определениями жанровых разновидностей,
можно добавить, что Пушкин использует итальянский, а не
английский тип сонета (это и сделает теоретик-классифика-
тор), но нет никаких оснований подвергать сомнению автор-
ские определения.

Другой вариант – авторская ориентация на жанровую тер-
минологию эпохи, которую вынужден пересматривать лите-
ратуровед, потому что позднее смысл терминов изменился.
Пушкинские «Повести Белкина» с точки зрения жанровой
типологии, конечно, новеллы. Просто в эпоху формирова-
ния новой русской прозы границы между малыми и средни-
ми жанрами были еще неясны, терминология не устоялась,
понятия «повесть», «рассказ», даже «сказка» и «анекдот»
употреблялись достаточно бессистемно, вперемежку, при-



 
 
 

чем «рассказом» обычно назывались тексты с эксплицитно
присутствующим рассказчиком, а в пушкинских текстах рас-
сказчики хотя и названы, но «замаскированы» общим по-
вествователем, самим Иваном Петровичем Белкиным137.

В этот же новеллистический ряд мы должны включить и
«Бедную Лизу» Карамзина, необыкновенную историю «ко-
роткой любви», хотя это произведение привычно называют
сентиментальной повестью. Объем текста, специфика дра-
матичного действия с кульминационной точкой (самоубий-
ство героини), отсутствие подробной описательности – это,
конечно, признаки новеллы, а не повести в том понимании,
которое обосновывалось выше.

Третий, самый сложный и интересный случай – индиви-
дуально-авторское определение жанра. Главная гоголевская
книга названа поэмой. Но литературоведение рассматрива-
ет «Мертвые души» как звено истории русского романа, а
не поэмы или лирики, ибо в книге присутствуют все ти-
пичные романные признаки: большой объем, типичные фа-
була и хронотоп плутовского романа, многообразные типы,
описательная обстоятельность и романное многоязычие. Ак-
тивность повествователя (знаменитые лирические отступле-
ния) оказывается сопутствующим, индивидуальным призна-
ком гоголевского произведения, но не переводит его в иную
жанровую разновидность.

137 См.: Лужановский А. В. Рассказ в русской литературе: Становление жанра.
Иваново, 1996. С. 36–94.



 
 
 

Гоголевское определение, следовательно, не допускает
прямого жанрового прочтения, а нуждается в специальном
объяснении, которое ищут в параллелях с поэмой Данте
и традицией эпической поэмы (эпопеи) вообще (такое по-
нимание предложил уже К. С. Аксаков) или в гоголевской
характеристике в «Учебной книге словесности…» (1844–
1845) «меньшего рода эпопеи», поразительно напоминаю-
щей описание структуры «Мертвых душ»: «В новые веки
произошел род повествовательных сочинений, составляю-
щих как бы средину между романом и эпопеей, героем ко-
торого бывает хотя частное и невидное лицо, но, однако же,
значительное во многих отношениях для наблюдателя ду-
ши человеческой. Автор ведет его жизнь сквозь цепь при-
ключений и перемен, дабы представить с тем вживе верную
картину в чертах и нравах взятого им времени, ту земную,
почти статистически схваченную картину недостатков, зло-
употреблений, пороков и всего того, что он заметил во взя-
той эпохе и времени достойного привлечь взгляд всякого
наблюдательного современника, ищущего в былом, прошед-
шем живых уроков для настоящего. Такие явления от вре-
мени до времени появлялись у многих народов. Многие из
них хотя писаны и в прозе, но тем не менее могут быть при-
числены к созданиям поэтическим»138.

Проблема перекодировки, перевода авторских определе-

138  Гоголь  Н.  В. Учебная книга словесности для русского юношества // Го-
голь Н. В. Полн. собр. соч. Т. 8. С. 478–479.



 
 
 

ний на терминологический жанровый язык неоднократно
возникает в русской классике.

«Записки из Мертвого дома» Достоевского – книга очер-
ков или повесть (в зависимости от того, как мы объясним
степень и характер соотношения мира произведения с реаль-
ностью). «Записки охотника» Тургенева – цикл очерков или
рассказов (опять-таки в зависимости от акцента на реально-
сти или вымышленности повествования).

Толстовское внежанровое определение книга по отноше-
нию к «Войне и миру» превратилось в хронику (у М. А. Пет-
ровского) или роман-эпопею (общепринятая точка зрения).

Щедринские сказки (иногда они издавались с подзаголов-
ком «Сказки для детей изрядного возраста») на самом деле
– социально-политические басни (аллегорическая установка
для них важнее, чем характер вымысла).

Чеховские комедии «Чайка» и «Вишневый сад» ничем в
структурном отношении не отличаются от драм «Три сест-
ры» и «Дядя Ваня». Это комедии в каком-то специфиче-
ском, чеховском смысле, поэтому литературоведы определя-
ют их как психологические драмы, трагикомедии  или просто
говорят о чеховском типе драмы, делая индивидуальный ва-
риант жанровым определением.

«Алые паруса» А. Грин назвал феерией, но любой спра-
вочник характеризует их как повесть (иногда с добавлением
романтическая  и т. п.).

Подзаголовок «Архипелага ГУЛАГ» А. И. Солженицына



 
 
 

опыт художественного исследования  интерпретируют как
большой документальный жанр – документальный роман,
негативную эпопею.

Автор может давать жанровый подзаголовок не всерьез,
а играя с читателем. В комментариях к «Пушкинскому до-
му» А. Г. Битов приводит двадцать восемь вариантов опре-
деления жанра собственного сочинения: «Название устано-
вилось, зато какое же раздолье открылось в изобретении под-
заголовков, определяющих, так сказать, жанр! Жанр-то ведь
у меня такой: как назову, такой и будет, жанр… или, как пи-
шет моя пишущая машинка: жарн…»139 Среди них наряду
с серьезными, реально существующими жанровыми этикет-
ками (конспект романа, филологический роман, петербург-
ский роман) перечисляются такие жарны, как роман-про-
токол, роман-наказание, роман-упырь, роман-пузырь и даже
роман-кунсткамера-мой-друг. Особенно часто, как мы виде-
ли, прибегают к жарнам современные драматурги. В подоб-
ных случаях жанровая характеристика становится не внеш-
ней, контекстуальной характеристикой произведения, а эле-
ментом его художественной структуры, нуждающимся, как и
прочие элементы, в обязательной интерпретации. Литерату-
роведам недостаточно 28 битовских определений, и они при-
бегают к терминам «роман-эссе», «постмодернистский ро-
ман» и т. п.

139 Битов А. Г. История в четырех измерениях. II. Пушкинский дом. Харьков;
М., 1996. С. 392–393.



 
 
 

Любое литературное произведение располагается между
полюсами общего и индивидуального, стереотипного и уни-
кального, неповторимого высказывания и универсального
кода. Ю. М. Лотман считал эстетику тождества  и эсте-
тику противопоставления  разными моделями творчества и
восприятия, на основании которых выделяются две большие
группы, два класса литературных произведений140.

Исследователи исторической поэтики говорят о трех
больших эпохах литературного развития: архаическом пери-
оде поэтики без поэтики , традиционалистском этапе поэти-
ки стиля и жанра и возникшей лишь в два последние сто-
летия, начиная с эпохи романтизма, поэтике автора.

«Свойственная предшествующему типу художественного
сознания стилистическая и жанровая аргументация замести-
лась видением историческим и индивидуальным. Централь-
ным „персонажем“ литературного процесса стало не произ-
ведение, подчиненное заданному канону, а его создатель,
центральной категорией поэтики – не СТИЛЬ или ЖАНР,
а АВТОР. Традиционная система жанров была разрушена, и
на первое место выдвигается роман, своего рода „антижанр“,
упраздняющий привычные жанровые требования»141.

Как глобальная схема, первоначальный набросок истори-

140 См.: Лотман Ю. М. Структура художественного текста. С. 274–281.
141  Аверинцев  С.  С., Андреев  М.  Л., Гаспаров  М.  Л., Гринцер  П.  А., Михай-

лов А. В. Категории поэтики в смене литературных эпох // Историческая поэти-
ка: Литературные эпохи и типы художественного сознания. М., 1994. С. 33.



 
 
 

ческой поэтики такое построение перспективно. Но на более
конкретном уровне оно сразу же вызывает вопросы и требу-
ет разнообразных оговорок.

Граница между поэтикой жанра и поэтикой автора про-
ницаема, размыта с обеих сторон.

С одной стороны, литература, основанная на эстетике
тождества, «формульная литература», не только не исчезла
в эпоху господства автора, а, напротив, получила широкое
распространение, активно освоила смежные области искус-
ства (кино, театр). Даже в большой, серьезной, высокой ли-
тературе последних веков было достаточно писателей, кото-
рые не разрушали жанры и упраздняли границы, а использо-
вали вполне традиционные формы (романы Диккенса, Тур-
генева и Гончарова, новеллы Мопассана и Грина, драмы и
комедии Островского).

С другой стороны, творческая индивидуальность автора
постоянно проявлялась в литературе доромантической эпо-
хи, в рамках традиционалистского жанрового и стилевого
мышления. Оригинальность, новизна могут присутствовать
даже в самом стереотипном жанре, хотя и в специфиче-
ских формах: «К любому конкретному произведению пуб-
лика подходит с определенными ожиданиями, и оригиналь-
ность приветствуется лишь в том случае, когда она усили-
вает ожидаемые переживания, существенно не изменяя их.
<…> Каждая формула имеет свои границы, и в них опре-
делена возможность использовать те или иные уникальные



 
 
 

элементы, не угрожая разрушением самой формулы. <…>
Искусство использовать стереотипные характеры и ситуации
таким образом, чтобы они зажили новой и интересной жиз-
нью, особенно важно в формульном искусстве высокого ка-
чества…»142

Тезис о разрушении жанров в литературе двух послед-
них эпох касается, таким образом, не всей области литерату-
ры, а определенной, достаточно узкой, ее части – литерату-
ры авангарда. Причем метафора «разрушение» относитель-
на. «Разрушить» структуру художник может, только создав
новую. Так на месте эпопеи возник роман; отрицая роман,
одновременно создавали «антироман» со своими жанровы-
ми признаками; «упраздняя» литературу, на самом деле воз-
вращались к эссе, прямому авторскому высказыванию, ко-
торое старше, древнее многих собственно художественных
жанров.

Точнее поэтому говорить не о разрушении, а об измене-
нии, трансформации жанровых структур, моделей, формул,
стереотипов и архетипов. Роман же оказывается скорее не
антижанром, отрицающим все предшествующие жанровые
традиции, а метажанром, синтетическим жанром, вбираю-
щим, включающим их в себя. Поэтому М. М. Бахтин, гово-
ря о романизации всей литературы и исследуя прежде все-
го роман, всегда напоминал о других жанрах и их роли как
представителей творческой памяти в процессе литературно-

142 Кавелти Дж. Г. Изучение литературных формул. С. 38–39.



 
 
 

го развития.
Различие между эстетикой тождества и эстетикой проти-

вопоставления в жанровой плоскости, вероятно, в том, что в
первом случае жанр действительно является формулой узна-
вания, во втором – задачей, для решения которой эту форму-
лу надо предварительно составить. Для того чтобы открыть
дверь, в первом случае надо подобрать ключ из готовой связ-
ки, во втором – сначала этот ключ сделать (для чего у каж-
дого хорошего мастера имеются заготовки).

Жанр одновременно категория простая и сложная, эле-
ментарная и интегрирующая. Встречая даже самого неиску-
шенного читателя у порога конкретного произведения (в ви-
де названия серии, подзаголовка, даже внешнего впечатле-
ния – толстая книга, строчки в столбик), жанр может стать
одним из главных ориентиров интерпретатора: определение,
скажем, «Бесов» (социально-идеологический, памфлетный,
философский, полифонический роман?), «Мастера и Марга-
риты» (сатирический роман, мениппея, роман-миф?), «Че-
венгура» (сатира, утопия, антиутопия?), других индивиду-
альных жанров последних столетий уже в значительной сте-
пени предопределяет понимание их художественного смыс-
ла.

Пройдя по жанровой лестнице сверху вниз, мы наконец
добираемся до конкретного текста/произведения. Следую-
щий логический шаг будет уже шагом внутрь его собствен-
ной структуры. Но и его невозможно сделать, не учитывая



 
 
 

вроде бы абстрактной категории рода.



 
 
 

 
Структура литературного

произведения.
Вертикали и горизонтали

 
 

Базовые уровни художественного
мира. Булгаковская коробочка

 
В неоконченном романе М. Булгакова главный герой, аб-

солютно одинокий, потерявший даже любимую кошку, по-
терпевший катастрофу с изданием первого романа, перечи-
тывает свой текст: «Тут мне начало казаться по вечерам, что
из белой страницы выступает что-то цветное. Присматрива-
ясь, щурясь, я убедился в том, что это картинка. И более то-
го, что картинка эта не плоская, а трехмерная. Как бы коро-
бочка, и в ней сквозь строчки видно: горит свет и движутся
в ней те самые фигурки, которые описаны в романе. Ах, ка-
кая это была увлекательная игра, и я не раз жалел, что кош-
ки уже нет на свете и некому показать, как на странице в ма-
ленькой комнатке шевелятся люди. Я уверен, что зверь вы-
тянул бы лапу и стал скрести страницу. Воображаю, какое
любопытство горело бы в кошачьем глазу, как лапа царапала
бы буквы!»

Дальше эти движущиеся, звучащие цветные картинки



 
 
 

описаны подробнее: комната, вьюга за окном, звуки рояля и
гармоники, чьи-то печальные голоса; ночь над Днепром, ло-
шадиные морды, лица людей в папахах, угрожающий свист
шашек; бегущий человечек, выстрел, черная лужица на сне-
гу у его головы; луна, грустные, красноватые огоньки в селе-
нии. «Всю жизнь можно было бы играть в эту игру, глядеть
в страницу…»143

Как объяснить эту писательскую игру? В сюжете романа
Булгаков фиксирует парадокс межродовой трансформации:
герой-автор вдруг понимает, что по мотивам романа сочи-
няет пьесу.

Но описание можно интерпретировать как универсальное
изображение процесса читательского восприятия и связан-
ных с природой искусства эстетических коллизий: вот плос-
кая страница, на которой почему-то шевелятся люди, – из
нее вдруг выступает что-то цветное, трехмерная коробоч-
ка-картинка, – и: сквозь строчки видно!

У прозаика строчки превращаются в волшебную коробоч-
ку, у поэта – в раскрытое окно.

Как я хочу, чтоб строчки эти
Забыли, что они слова,
А стали: небо, крыши, ветер,
Сырых бульваров дерева!

143 Булгаков М. А. Записки покойника (Театральный роман) // Булгаков М. А.
Собр. соч.: В 5 т. Т. 4. М., 1990. С. 434–435.



 
 
 

Чтоб из распахнутой страницы,
Как из открытого окна,
Раздался свет, запели птицы,
Дохнула жизни глубина144.

Переводя сравнения/метафоры на более строгий терми-
нологический язык, мы оказываемся в центре теоретической
проблематики, связанной с пониманием природы художе-
ственного текста.

Ответы на вопрос: «Что видно сквозь строчки?» (И вид-
но ли что-нибудь сквозь них вообще?) – приводят к принци-
пиально разным представлениям о структуре литературного
произведения и, соответственно, к разным поэтикам.

Первый ответ (он объединяет ранних формалистов, ран-
них структуралистов, специалистов по «лингвистической
поэтике») таков: сквозь строчки не видно ничего, смысл поэ-
тического целого складывается из семантики отдельных слов
и предложений.

Грамматика поэзии – это поэзия грамматики (перефра-
зируя заглавие знаменитой статьи Р. О. Якобсона)145. Дру-
гая статья Р. О. Якобсона, написанная совместно с К. Ле-
ви-Строссом, была посвящена как раз грамматическим при-
ключениям и разнообразным трансформациям заглавного

144 Соколов В. Н. «Как я хочу, чтоб строчки эти…» (1948) // Соколов В. Н.
Избранные произведения: В 2 т. Т. 1. М., 1981. С. 10.

145 См.: Якобсон Р. Поэзия грамматики и грамматика поэзии (1961) // Семио-
тика. С. 462–482.



 
 
 

существительного Les chats в бодлеровском сонете146: булга-
ковский кот с этим не согласился бы.

«Материалом поэзии являются не образы или эмоции,
а слово. Поэзия есть словесное искусство, история поэзии
есть история словесности. Старый школьный термин „сло-
весность“ в этом смысле вполне выражает нашу мысль»147.

«Материал, с которым работает история литературы, име-
ет языковую природу – будь то темы, мотивы, повествования
или описания. Таким образом, история литературы не будет
состоятельна до тех пор, пока не станет историей слов» 148.

Такую теорию, существовавшую в разные эпохи, но осо-
бенно влиятельную в XX  веке благодаря бурному разви-
тию лингвистики и экспансии ее методов в другие области
гуманитарного знания, в том числе в науку о литературе,
М. М. Бахтин назвал материальной эстетикой .

Особое внимание к материи, к форме литературного про-
изведения, собственно к словесности объяснялось, между
прочим, и тем, что в рядовой критике и академическом ли-
тературоведении долгое время (да и сегодня) рассуждали о
содержании без особого внимания к способам его словесно-

146 Якобсон Р., Леви-Стросс К. «Кошки» Шарля Бодлера (1962) // Структура-
лизм: за и против. М., 1975. С. 231–255. Ср.: Мунэн Ж. Бодлер в свете критики
структуралистов (1967) // Там же. С. 395–403.

147 Жирмунский В. М. Задачи поэтики (1919) // Жирмунский В. М. Теория
литературы. Поэтика. Стилистика. Л., 1977. С. 22.

148 Риффатер М. Формальный анализ и история литературы (1970) // Новое
литературное обозрение. 1992. № 1. С. 40.



 
 
 

го воплощения, отождествляя образ реальности с самой ре-
альностью.

Дилемме слова без картинки или картинки без слов
М.  М.  Бахтин противопоставил третью, парадоксальную,
диалектическую позицию, тоже имеющую глубокие корни в
классической эстетике: литературное произведение не суще-
ствует без языка, но оно существует не только в языке.

«Язык для поэзии <…> является только техническим
моментом. <…> Язык в своей лингвистической определен-
ности в эстетический объект словесного искусства не вхо-
дит. <…> Громадная работа художника над словом имеет
конечной целью его преодоление, ибо эстетический объект
вырастает на границах слов, границах языка как такового;
но это преодоление материала носит чисто имманентный ха-
рактер: художник освобождается от языка в его лингвисти-
ческой определенности не через отрицание, а путем имма-
нентного усовершенствования его: художник как бы побеж-
дает язык его же собственным языковым оружием, заставля-
ет язык, усовершенствуя его лингвистически, превзойти се-
бя самого»149.

Это вырастающее на границах слов новое образование
М. М. Бахтин чаще всего называл эстетическим объектом ,
иногда традиционно образом («…Компоненты <…> мы мо-

149  Бахтин  М.  М. К вопросам методологии эстетики словесного творчества
(1924) // Бахтин М. М. Собр. соч. Т. 1. С. 302, 304–305 (авторская разрядка в
текстах Бахтина здесь и далее заменяется курсивом).



 
 
 

жем назвать и образами, понимая под этим не зрительные
представления, а оформленные моменты содержания» 150)
или даже тематическим событийным миром  («Между тем
тематический мир в его широком понимании и лингвисти-
ческое слово лежат в совершенно разных планах и измере-
ниях»151).

Понятие мир будет основополагающим в дальнейших рас-
суждениях, ибо оно, при всей метафоричности, самой семан-
тикой фиксирует связь между произведением и действитель-
ностью (реальный мир – художественный мир)  и отвечает
природе читательского восприятия (булгаковская трехмер-
ная коробочка, которая видна сквозь строчки, и есть вырас-
тающий на границах слов мир).

Литературное произведение состоит из языка и мира
– первое принципиальное разграничение в его структуре.
Причем эти эстетические реальности неразделимы, но нахо-
дятся в разных плоскостях: глядя на страницу и видя толь-
ко слова, мы теряем мир; глядя сквозь страницу в мир, мы
должны перестать воспринимать текст в его лингвистиче-
ской определенности.

Лингвист, подходящий к произведению со своими специ-
альными задачами, рассматривает текст только в его «линг-
вистической определенности» («„Евгений Онегин“ и рус-
ский литературный язык», «Маяковский – новатор языка»).

150 Там же. С. 308.
151 Там же. С. 309.



 
 
 

Наивный читатель, напротив, как правило, имеет дело с цен-
ностями мира, не обращая внимания на то, из чего они вы-
растают.

Задачей специалиста-литературоведа (разделяющего бах-
тинские теоретические установки) становится исследование
взаимосвязей, процесса трансформации текста в мир  при
отчетливом понимании их разноприродности.

Наглядной – образной – иллюстрацией бахтинского раз-
мышления может быть парадокс Онегина. Знает ли герой
пушкинского романа, что он говорит четырехстопным ям-
бом? Ведь как известно: «Не мог он ямба от хорея, / Как мы
ни бились, отличить». Однако реплика «Боюсь: брусничная
вода / Мне не наделала б вреда» и письмо Онегина – без-
условный ямб.

Дело в том, что стих – феномен языка, а Онегин – создан-
ный путем его «имманентного преодоления» образ, персо-
наж, пребывающий в художественном мире, по другую сто-
рону от невидимой границы. На том уровне, на котором су-
ществуют ямб и онегинская строфа, еще нет Онегина. А там,
где мы говорим о герое и событиях в его жизни, уже нет сти-
хотворной речи.

Существует известная оптическая иллюзия фигуры и фо-
на.



 
 
 

Глядя на рисунок, мы видим то два обращенных друг к
другу темных профиля, то белую вазу. Но мы никогда не
сможем увидеть эти фигуры одновременно.

Профессиональный филолог-интепретатор все время дол-
жен помнить об этой иллюзии и четко различать, что в дан-
ный момент является для него фигурой, а что – фоном. Он
вынужден как бы попеременно надевать разные очки: пенсне
для близоруких позволит четко рассмотреть фактуру, мате-
рию текста; линзы для дальнозорких – увидеть мир в целом.
Попытка нацепить все сразу, скорее всего, приведет к смеш-
ным смещениям и накладкам («Образ Онегина встретился с
Татьяной»), очертания объектов совершенно исказятся.

Понятие художественного произведения как «всеохваты-



 
 
 

вающего единства», «замкнутого мира самого по себе» (Ге-
гель) возникло уже в классической эстетике. В современном
литературоведении термин мир популярен, но его использо-
вание зачастую так и не выходит за рамки метафоры, приоб-
ретая к тому же практически безразмерный характер.

Существуют работы о «мирах» «Евгения Онегина» и
«Братьев Карамазовых», Гоголя и Тургенева, Чехова вообще
и чеховской прозы в частности, Фета, Кузмина и «Стихов о
Прекрасной Даме» Блока, сказки и романтизма. В библио-
течных каталогах можно отыскать сборники под неожидан-
ными («В мире Добролюбова» – миры, следовательно, со-
здает и критик!) или глобальными («В мире отечественной
классики», «О художественных мирах») заголовками.

Придать понятию бо́льшую конкретность пытаются с двух
разных сторон. «Поэтический мир автора – это те постоян-
ные темы, установки, мысли, которыми пронизаны все его
произведения на разных уровнях, в самых разных аспек-
тах, компонентах и т. п. Поэтический мир можно представ-
лять себе в виде набора подобных единиц (условно тем)»;
«Весь этот мир характерных мотивов и объектов одного ав-
тора в поэтике выразительности называется поэтическим
миром» – таковы исходные установки «поэтики выразитель-
ности», разрабатываемой А. К. Жолковским и Ю. К. Щегло-
вым.

ПМ (так сокращают свой термин исследователи), следо-
вательно, относится к творчеству автора в целом («Всякий



 
 
 

конкретный текст рассматривается как перевод некоторой
локальной темы на язык поэтического мира автора путем ее
совмещения с постоянными») и имеет скорее не изобрази-
тельный, предметный, а выразительный, эмоциональный ха-
рактер. «Мысли и темы» в конкретном анализе явно преоб-
ладают над «объектами».

Так, двумя постоянными темами, чертами ПМ Пастерна-
ка А. К. Жолковский считает «тему „контакта“ между повсе-
дневными малыми проявлениями человека и великими про-
явлениями жизни и вселенной» и «тему „высшей фазы“ или
„великолепия“», но исследует их через «функции окна как
готового предмета». В статье «Черты поэтического мира Ах-
матовой» Ю. К. Щеглов в качестве близких, практически си-
нонимичных понятию ПМ, использует термины тематиче-
ский комплекс, модель мира, «базисные» идеи, тематическое
ядро, «личная философия»152. Конкретные различия между
ними и сама структура ПМ остаются непроясненными.

Сходное значение придавал этому термину и Ю. М. Лот-
ман. «Художественный мир (или, по выражению Б. М. Эй-
хенбаума, „онтология поэтического мира“) – не текст, и то,
что было предметом нашего внимания, не может быть при-
равнено к структуре того или иного стихотворения. Худо-
жественный мир относится к тексту так, как музыкальный
инструмент – к сыгранной пьесе. Структура музыкального

152 Жолковский А. К., Щеглов Ю. К. Работы по поэтике выразительности. М.,
1996. С. 213, 214, 215, 226, 262–263.



 
 
 

инструмента не является объектом непосредственного жиз-
ненного переживания, но она потенциально содержит в себе
множество возможностей, выбор и комбинация которых об-
разуют пьесу»153.

М. Л. Гаспаров, напротив, предлагает свое определение,
пытаясь максимально уточнить понятие и сузить термин. «В
литературоведении и критике есть употребительное выра-
жение: „художественный мир“: художественный мир тако-
го-то произведения, автора, направления. Обычно оно име-
ет значение очень неопределенное и расплывчатое: когда хо-
тят сказать, что стихи Пушкина по содержанию не похожи
на стихи Лермонтова, то говорят: „В стихах Пушкина совсем
иной художественный мир“. (А когда хотят сказать, что сти-
хи Пушкина по форме не похожи на стихи Лермонтова, то
говорят: „В стихах Пушкина совсем иная интонация“: дру-
гое слово с таким же неопределенным значением.) В таком
употреблении, несомненно, оно малосодержательно и не вы-
водит нас из круга досадных тавтологий.

Тем не менее слова „художественный мир“ могут быть на-
полнены содержанием вполне конкретным, точным и важ-
ным. Художественный мир – это тот мир, который реально
изображается в литературном произведении (а не только во-
ображается за ним и вокруг него), то есть список тех предме-
тов и явлений действительности, которые упомянуты в про-

153 Лотман Ю. М. Поэтический мир Тютчева (1990) // Лотман Ю. М. Избран-
ные статьи: В 3 т. Т. 3. Таллин, 1993. С. 170.



 
 
 

изведении, каталог его образов»154.
В конкретных анализах М. Л. Гаспарова понимание мира

как списка предметов, каталога образов конкретизируется и
предлагаются разные методики работы с ним.

Одна версия – «по частям речи»: «Мы вычитываем и вы-
писываем из стихотворения сперва все существительные (по
мере сил группируя их тематически), потом все прилагатель-
ные, потом все глаголы. И из этих слов перед нами складыва-
ется художественный мир произведения: из существитель-
ных его предметный (и понятийный) состав; из прилагатель-
ных его чувственная (и эмоциональная) окраска; из глаголов
действия и состояния, в нем происходящие»155.

Другая – частотный словарь избранного объекта: «Частот-
ный тезаурус языка писателя (или произведения, или груп-
пы произведений) – вот что такое „художественный мир“ в
переводе на язык филологической науки» 156.

Если концепция «поэтики выразительности», «снимая»
конкретную структуру, возводит ПМ к характерным моти-
вам, ключевым темам писателя, то представление о мире –
частотном словаре опасно приближает его к лингвистике.
Помимо проблематичности такой установки в общетеорети-

154 Гаспаров М. Л. «За то, что я руки твои…» – стихотворение с отброшенным
ключом // Гаспаров М. Л. Избранные труды. Т. 2. О стихах. М., 1997. С. 187.

155 Гаспаров М. Л. «Снова тучи надо мною…» Методика анализа // Там же.
С. 14.

156 Гаспаров М. Л. Художественный мир М. Кузмина. Тезаурус формальный и
тезаурус функциональный // Там же. С. 416.



 
 
 

ческом плане, о чем уже шла речь ранее, возникает труд-
ность в ее последовательной реализации, связанная с харак-
тером материала.

М. Л. Гаспаров (вслед за Б. И. Ярхо) разрабатывает тео-
рию мира как тезауруса на материале лирики, коротких
стихотворных произведений. Но словарь-тезаурус «Евгения
Онегина», не говоря уже об «Анне Карениной», вряд ли мо-
жет служить непосредственным материалом для интерпрета-
ции, во-первых, из-за своей громоздкости (материалом для
анализа художественного мира Кузмина у М. Л. Гаспарова
послужили 25 стихотворений, причем тезаурус был состав-
лен лишь для существительных, потому что «систематиза-
ция прилагательных, а тем более глаголов и наречий разра-
ботана еще недостаточно»; предметом анализа, таким обра-
зом, оказались 285 слов, 500 словоупотреблений: в прозе та-
кую выборку дадут уже первые восемь-десять страниц), во-
вторых, из-за романного разноречия, сложного соотноше-
ния речи героев и повествователя, которое трудно отобра-
зить в словарной форме.

На практике недостаточность чисто «грамматического»
понимания мира ощущает и М.  Л.  Гаспаров, используя в
своих разборах такие «неопределенные и расплывчатые» ха-
рактеристики, как пространство, время и точка авторско-
го (читательского) зрения, конкретизируя эту точку зрения
уже совсем неграмматическими понятиями («Первая стро-
фа – это взгляд вверх… Вторая строфа – это взгляд вокруг…



 
 
 

Третья строфа – это взгляд внутрь»), обращаясь к метафо-
рическим, практически неверифицируемым определениям
(«Представим себе „мир Цветаевой“ как разомкнутое коль-
цо, вроде подковообразного магнита» – о «Поэме воздуха»).

Логичнее поэтому поискать середину между этими дву-
мя полюсами, помня замечание М. Л. Гаспарова о «мире,
который реально изображается в литературном произведе-
нии» (из чего не обязательно следует вывод о существитель-
ных-предметах).

Вспомним еще раз булгаковский взгляд сквозь строчки:
в воображении читающего текст возникает трехмерная ко-
робочка, в которой течет время, движутся фигурки, шеве-
лятся люди, бегут и падают человечки . Удивительно похо-
же на него пастернаковское определение «творчества и чу-
дотворства» в стихотворении «Август»: «Образ мира, в сло-
ве явленный».

Мир, являющийся в словах, видимый сквозь строки, име-
ет пространственно-временные координаты (1), в которых
пребывают, существуют, взаимодействуют, общаются  (2)
какие-то субъекты, персонажи (3).

Пространство и время – действие – персонажи/герои –
базовые структурные уровни (или просто уровни) художе-
ственного мира.

Парадокс превращения текста в мир можно продемон-
стрировать на конкретном примере. Обратимся к началу
другого булгаковского романа (в одной из бытующих в со-



 
 
 

временной практике версий): «Однажды весною, в час небы-
вало жаркого заката, в Москве, на Патриарших прудах, по-
явились два гражданина». В первой же фразе сквозь строчки
проявляется волшебная коробочка, формируется мир, обо-
значаются его уровни, которые будут определять наше вос-
приятие до самого последнего слова, до финала: время (од-
нажды весною, в час небывало жаркого заката) – простран-
ство (в Москве, на Патриарших прудах) – действие (появи-
лись) – персонажи/герои (два гражданина).

Другое знаменитое начало романа, «Зависти» Ю. Олеши,
представляет ту же картину мира совсем сжато и в обратном
порядке: Он (персонаж) – поет (действие) – по утрам в кло-
зете (время-пространство). Четыре слова (не считая пред-
лога) – четыре аспекта, три уровня художественного мира.

Представление об уровнях (слоях, пластах, сферах, аспек-
тах) художественного произведения стало в поэтике почти
общепринятым. Вероятно, ближайшим образом оно восхо-
дит к работам польского исследователя Р.  Ингардена, ко-
торый, ссылаясь на Аристотеля, выделял в художественном
произведении четыре слоя: слой языковых звучаний – смыс-
ловой слой – предметный слой – видовой слой, «конкретное
зрительное явление, которое мы переживаем, наблюдая дан-
ную вещь».

Понятие мир, впрочем, Ингарден использовал только по
отношению к третьему слою: «Точно так же обстоит де-
ло с „представленными“ в произведении „предметами“. При



 
 
 

всем их множестве и разнообразии они также связаны друг
с другом и складываются в более или менее спаянное це-
лое, безусловно, благодаря тому, что обозначаются связан-
ными друг с другом предложениями. Целое это мы называ-
ем предметным слоем, или изображенным в произведении
миром»157.

Подобное представление структуры иногда пытаются
оспорить: «Понятие уровни текста весьма проблематично.
В линейной манифестации текста (то есть в той, которая,
собственно, и предстает читателю) нет никаких уровней. <…
> Поэтому понятие уровни текста – понятие чисто теорети-
ческое; оно принадлежит метаязыку семиотики»158.

Следует, однако, возразить, что эти феномены все-таки
есть, причем они существуют не только в метаязыке семи-
отики, но и в читательском восприятии. Ведь после прочте-
ния художественного текста мы можем описать как место,
где происходит действие, так и само действие; поспорить о
том, похож или нет герой экранизации на литературного пер-
сонажа. То есть наше восприятие преобразует линейную ма-
нифестацию текста в иные последовательности, ряды, кото-
рые нужно как-то обозначить, назвать (почему бы не уров-
нями?).

157 Ингарден Р. Двумерность структуры литературного произведения (1940) //
Ингарден Р. Исследования по эстетике. М., 1962. С. 26.

158 Эко У. Роль читателя: Исследования по семиотике текста (1979). М.; СПб.,
2005. С. 29.



 
 
 

Особое, парадоксальное бытие литературного произведе-
ния замечательно описывает М. М. Бахтин: «Нам совершен-
но нечего бояться того, что эстетический объект не может
быть найден ни в психике, ни в материальном произведе-
нии; он не становится вследствие этого какою-то мистиче-
скою или метафизическою сущностью; в том же самом по-
ложении находится и многообразный мир поступка, бытие
этического. Где находится государство? В психике, в физи-
ко-математическом пространстве, на бумаге конституцион-
ных актов? Где находится право? И тем не менее мы ответ-
ственно имеем дело и с государством и с правом, более того
– эти ценности осмысливают и упорядочивают как эмпири-
ческий материал, так и нашу психику, позволяя нам преодо-
леть ее голую психическую субъективность»159.

Другой вопрос, что в понимании конкретного перечня
уровней, способов их взаимосвязи, их номинации отсутству-
ет какое бы то ни было единство160.

159 Бахтин М. М. К вопросам методологии эстетики словесного творчества //
Бахтин М. М. Собр. соч. Т. 1. С. 309.

160 Ср.: Лихачев Д. С. Внутренний мир литературного произведения // Вопро-
сы литературы. 1968. № 8. С. 74–87; Лотман Ю. М. Структура художественно-
го текста. С. 101–194; Чудаков А. П. Поэтика Чехова. М., 1971. С. 3–8; Гаспа-
ров М. Л. Избранные труды. Т. 2. С. 11–14; Маркевич Г. Основные проблемы на-
уки о литературе. С. 83–112. Характерно, что в разных статьях «Литературного
энциклопедического словаря» (М., 1987) – «Образ художественный», «Поэти-
ка», «Структура литературного произведения», «Структурная поэтика» – дается
крайне противоречивая информация об уровнях и элементах и констатируется:
«Не достигнуто единство в выделении структурных уровней литературного про-



 
 
 

Если согласиться с предложенным членением, то исход-
ная структура изображенного мира оказывается подобной
(изоморфной) миру изображаемому и, кроме того, соотно-
сится с общенаучной, философской категорией «картина
мира» как целостным научным представлением о действи-
тельности, характерным для той или иной эпохи (геоцен-
трическая и гелиоцентрическая картина мира, картина мира
Ньютона и Эйнштейна).

Художественный мир в таком случае – это возможный
мир, в котором в разной степени эстетически преобразова-
ны, трансформированы черты обыденно-бытовой и научной
картины мира.

Категорию «художественный мир» мы будем относить
прежде всего к отдельному произведению . Причем она име-
ет не оценочный, а аналитический смысл: мир строится и в
самом плохом романе, но отсутствует даже в замечательном
философском или моральном трактате: там есть лишь систе-
ма мыслей, идей.

Конечно, это понятие можно применить к творчеству пи-
сателя в целом и даже к литературному направлению или
жанру (художественный мир романтизма или баллады). Но
нужно понимать, что оно сразу приобретает не эстетиче-
ски-реальный, а исследовательски-конструктивный харак-

изведения» (с. 426, В. С. Баевский); «Казалось, что художественный мир ничем
не отличается от действительного мира; поэтому здесь еще не выработана даже
общепринятая классификация материала» (с. 295, М. Л. Гаспаров).



 
 
 

тер (мир «Весенней грозы» или «Сказки о царе Салтане» со-
здан автором и воспринимается любым читателем в его есте-
ственной целостности – мир Тютчева или сказки как жанра
конструируется исследователем). Однако и в данном случае
под миром предпочтительнее понимать нечто изображенное,
пластически выраженное.

Темы, установки, мысли и прочий «музыкальный инстру-
мент», благодаря которому мир создан, логичнее, вслед за
Б. М. Эйхенбаумом, называть поэтической онтологией , или,
вслед за М. М. Бахтиным, – формообразующей идеологией ,
или, например, художественной философией . В любом слу-
чае это глубинный уровень произведения или творчества,
порождающий мир, но не являющийся его видимой частью.

Структура художественного мира, естественно, зависит от
специфики литературного рода. Однако объективные роды,
эпос и драма, имеют между собой гораздо больше обще-
го. Мир лирического произведения может строиться суще-
ственно иначе.

Поэтому предметом наших рассуждений станут объек-
тивные роды и те жанры лирики (лиро-эпические), которые
используют относительно детализированные пространствен-
но-временные образы. Разговор о специфике лирического
мира мы откладываем на конец этой главы.



 
 
 

 
Художественная речь

 

Поскольку речевой уровень занимает скромное положе-
ние в структуре произведения, которую мы выстраиваем, да-
дим обзор его элементов крайне лапидарно161.

Уровень художественной речи включает три основные
группы элементов: систему стилистических пластов, систе-
му тропов и систему ритмической организации произведе-
ния.

 
Стилистические пласты. Идем по шкалам

 

Стилистические пласты языка выделяются на фоне нор-

161  Стилистике художественной речи посвящены многочисленные работы
лингвистов и теоретиков художественной речи. См.: например: Виноградов В. В.
О языке художественной литературы. М., 1959; Виноградов В. В. О теории худо-
жественной речи. М., 1971; Винокур Г. О. О языке художественной литературы.
М., 1991; Кожевникова Н. А. Избранные работы по языку художественной лите-
ратуры. М., 2011; Томашевский Б. В. Стилистика. Л., 1983.



 
 
 

мы: общеупотребительной, общелитературной речи в ее
письменном и устном вариантах. Эта нормативная лексика
создает основу, речевую канву любого художественного про-
изведения.

Стилистически окрашенные слова – это отклонение от
нормы, связанное с социальным или территориальным упо-
треблением, а также с историческим развитием языка.

Отклонения от нормативного ядра языка можно предста-
вить в виде двух шкал, исторической (диахронной) и совре-
менной (синхронной) осей. На диахронной оси находятся
группы лексики, которые выделяются и осознаются по при-



 
 
 

знаку новизны или устарелости по отношению к современ-
ному состоянию языка.

В прошлом по отношению к норме находятся архаизмы,
историзмы и славянизмы.

Архаизмы – слова, воспринимаемые как устарелые, «об-
ветшалые» (Ломоносов), потому что вытеснены новыми сло-
вами для обозначения тех же самых предметов и явлений
(недоросль – подросток, опочивальня – спальня, виктория –
победа).

Историзмы – слова, устаревшие по причине исчезнове-
ния самих предметов или явлений  (боярин, помещик, зем-
ство, нэпман, пионер).

Слявянизмы – слова, заимствованные из церковнославян-
ского языка и включающие как архаизмы, так и историзмы
(брег, десница, батог, вира, мыт).

Все три группы художественной речи можно объединить
понятием архаизмов в широком смысле слова .

Неологизмы – новые, необычные, ранее не существо-
вавшие в общем употреблении слова. Неологизмы возни-
кают либо как языковые, обозначающие новые, ранее не
существовавшие предметы и явления (научные открытия,
технические изобретения), либо как индивидуальные , соб-
ственно художественные, поэтические изобретения. Осо-
бенно активно такие неологизмы придумывали футуристы,
выдвинувшие теорию самовитового (оригинального) слова.
Из подобных слов почти полностью состоит стихотворение



 
 
 

В. Хлебникова «Заклятие смехом»; многочисленные автор-
ские неологизмы встречаются в поэзии В. Маяковского. Ав-
торские неологизмы либо, подобно общеязыковым, посте-
пенно становятся привычными, нормативными, общеупо-
требительными словами, либо навсегда остаются свидетель-
ством авторского усилия с помощью новых слов по-новому
увидеть и показать читателю мир.

Варваризмы (заимствования) – слова, которые в данном
контексте осознаются как чужие, непривычные, экзотиче-
ские. Понятие варваризмов исторически меняется и свиде-
тельствует о наиболее тесных контактах с данной культу-
рой и языком. В Древней Руси, во время монголо-татарско-
го нашествия, множество заимствованных слов появилось из
тюркских языков, в эпоху Петра I в качестве языков-доноров
выступали немецкий и голландский языки, в эпоху Екатери-
ны II – французский, сегодня большинство заимствований –
англоязычные (менеджмент, прайм-тайм, презентация). Об-
ласть варваризмов на синхронной шкале может быть обозна-
чена по отношению к норме как чужое.

На противоположном полюсе от нормы по синхронной
шкале языка оказывается область своего: здесь располагают-
ся лексические пласты родного языка, однако воспринима-
ющиеся как ненормативные и, следовательно, приобретаю-
щие при использовании в литературном произведении осо-
бый смысл.

Диалектизмы – слова, употребляющиеся на определен-



 
 
 

ной территории, главным образом в простонародной, кре-
стьянской среде. В русском языке существуют два основ-
ных диалекта: южнорусский (буряк – свекла, гутарить – го-
ворить) и севернорусский (орать – пахать, стая – постройка
для мелкого скота).

Жаргон (арго) – лексический пласт, включающий слова,
употребляющиеся в определенной социальной или профес-
сиональной среде (последнюю группу слов иногда называ-
ют также профессионализмами). В зависимости от области
употребления выделяют школьный, студенческий, полити-
ческий или воровской жаргон, профессиональную лексику
летчиков, учителей, художников или актеров.

Диалектизмы и жаргон близки друг другу, как двоюрод-
ные братья. Их можно определить и с помощью одного тер-
мина, с соответствующим эпитетом: диалект – это социаль-
ный жаргон; жаргон – это территориальный диалект.

В художественной литературе стилистически окрашенные
слова имеют различные функции. Основные функции сти-
листических пластов таковы:

1) обозначение новых, не существующих в данной культу-
ре понятий, предметов и явлений: неологизмы, варваризмы;

2) характеристика эпохи, места и времени действия (так
называемый местный колорит): архаизмы, варваризмы, диа-
лектизмы, жаргон;

3) речевая, психологическая характеристика персонажа:
все лексические группы;



 
 
 

4) создание ораторской интонации, высокого стиля: арха-
измы в широком смысле, иногда – неологизмы;

5)  создание комического эффекта, снижение стиля: все
группы лексики.

 
Тропы. Идем по лестнице

 

Троп (греч. «оборот») – слово, употребленное в перенос-
ном значении.

В отличие от стилистических пластов, тропы, как прави-
ло, формируются внутри нормативной языковой системы за
счет разнообразных переосмыслений, сдвигов значений слов
или необычного сочетания нескольких слов. Тропы издавна
считались признаком особой «художественности» речи, по-
этому именно их не всегда оправданно называют «образа-
ми» (на самом деле в произведении образом является все:
и слова, и персонажи, и действие, и хронотоп).

Античные и средневековые риторики (откуда в большин-
стве своем и позаимствована наша терминология) перечис-
ляли и определяли более двухсот тропов. Основные, наибо-
лее распространенные единицы можно представить в виде
своеобразной стилистической лестницы, идя от более про-
стого к более сложному.

Лестница тропов
Эпитет
Сравнение



 
 
 

Метафора
Метонимия
Синекдоха
Перифраз
Гипербола/литота
Оксюморон
Ирония

Эпитет (греч. «приложенный») – как правило, определе-
ние, выражающее, однако, не логический признак (желез-
ный сундук), а оттенок значения, эмоциональное отноше-
ние (железный век, железный человек). В фольклоре суще-
ствуют так называемые постоянные эпитеты  (поле ровное,
добрый молодец, красна девица), отражающие идеальный
признак предмета и потому называемые украшающими. Ин-
дивидуальные эпитеты:  а) детализируют изображение, пей-
зажа или персонажа («Лишь паутины тонкий волос / Блестит
на праздной борозде» – Тютчев); б) выражают авторское от-
ношение («И жизнь, как посмотришь с холодным вниманьем
вокруг, / Такая пустая и глупая шутка» – Лермонтов).

В старой поэзии были распространены составные эпите-
ты (лира сладкострунная – Державин; длань незримо-ро-
ковая – Тютчев). С точки зрения грамматики самый рас-
пространенный эпитет – прилагательное при существитель-
ном. Однако эпитеты могут быть выражены деепричастием
или наречием при глаголе  («И вся дубрава зашумит широко-



 
 
 

лиственно и шумно» – Тютчев), существительным («Пора,
дитя мое, вставай» – Пушкин), приложением, в том числе
развернутым («Но наше северное лето, карикатура южных
зим…» – Пушкин). Сочетанием существительного с прила-
гательным могут образовываться и другие тропы: метафора,
оксюморон (см. далее).

Сравнение – уже не просто акцентирование, выделе-
ние признака, как в эпитете, а открытое, грамматически
оформленное сопоставление с другим предметом или явле-
нием, в котором выделенный признак представлен отчетли-
во (голубые глаза – голубые, как небо, глаза). Структурно
в сравнении представлены три элемента: а) предмет срав-
нения (глаза); б) образ, с которым сравнивается предмет
(небо); в) признак, основание сравнения (голубой). Грамма-
тические признаки сравнения: союзы как, словно, будто, по-
добно; творительный падеж существительного (звездой бле-
стят ее глаза – ср.: ее глаза блестят, как звезды); сравнитель-
ная степень признака (девичьи лица ярче роз).

Развернутое сравнение представляет собой цепочку тема-
тически или метафорически связанных сравнений, становя-
щуюся основой композиции произведения (как правило, ли-
рического) или его части («Парадом развернув моих страниц
войска…» – «Во весь голос» Маяковского).

Отрицательное сравнение – примета фольклорного стиля
или подражания, стилизации под него («Не осенний мелкий
дождичек / Брызжет. Брызжет сквозь туман: / Слезы горькие



 
 
 

льет молодец / На свой бархатный кафтан» – Дельвиг).
Метафора (греч. «перенос») – перенос значения  с одного

предмета на другой по сходству; структурно метафора – со-
кращенное сравнение, маленькая загадка, в которой по пере-
носному значению можно восстановить исходное значение
и признак, основание для сравнения («Отговорила роща зо-
лотая / Березовым веселым языком» – Есенин: шум листьев
как человеческий разговор). Языковыми, стертыми мета-
форами переполнена наша речь (солнце встает и садится;
глазное яблоко; нос корабля).

Олицетворение – метафорический перенос человеческих
свойств на природу, часто передается цепочкой однородных
метафор («Поют деревья, блещут воды, / Любовью воздух
растворен, / И мир, цветущий мир природы, / Избытком жиз-
ни упоен» – Тютчев).

Распространенная метафора (как и сравнение) может
стать основой композиции произведения («Дорога жизни»
Пушкина).

Сравнения и метафоры – признак украшенной, поэтиче-
ской, художественной речи, но их место на ценностной шка-
ле языка не закреплено. Они могут создавать как поэтиче-
ский, возвышающий, так и комический, снижающий эффект
(шуточный пример И. Бродского: глаза как бирюза и глаза
как тормоза – восходящее и нисходящее сравнения).

Метонимия (греч. «перемена имени») – перенос значения
по смежности, по реальному контакту предметов или явле-



 
 
 

ний в пространстве или времени (класс слушает – то есть
школьники в классе; «читал охотно Апулея, а Цицерона не
читал» – то есть книги этих авторов).

Синекдоха (греч. «соотнесение») – перенос значения с ча-
сти на целое или с целого на часть, в том числе употребле-
ние единственного числа вместо множественного  («Швед,
русский колет, рубит, режет»  – изображение Полтавской
битвы у Пушкина). Синекдоху считают разновидностью ме-
тонимии или самостоятельным, отдельным тропом.

Метафору, метонимию и синекдоху можно наглядно
представить в виде фрагмента, эпизода воображаемого ки-
нофильма. Метафора – это монтаж, столкновение двух кад-
ров-значений, производимое создателем метафоры. Мето-
нимия – панорама, сдвиг воображаемой кинокамеры. Синек-
доха – укрупнение в кадре, выделение детали .

Следовательно, метафора – наиболее индивидуальный
троп, потому что столкновение значений по любому, даже
самому ассоциативному признаку производит создатель, со-
чинитель метафоры (поэтому метафорической в широком
смысле называют любую «украшенную», использующую раз-
нообразные тропы устную или письменную речь). Метони-
мия же и синекдоха опираются на объективные взаимосвя-
зи обозначаемых предметов, поэтому языковые и индивиду-
альные, поэтические метонимии оказываются близки.

Перифраз (греч. «окольная речь, пересказ») – замена сло-
ва, прямо обозначающего тот или иной предмет или явле-



 
 
 

ние, иносказательным, описательным выражением ; указа-
ние одного или нескольких признаков этого предмета (пол-
ночное светило – луна; колыбель революции, вторая сто-
лица, город на Неве, Северная Пальмира  и т.  п.  – Петер-
бург). Перифраз, как правило, развитая, развернутая ме-
тонимия. Перифраз характерен для книжной и публицисти-
ческой речи. Функции перифраза: а) создание высокого сти-
ля (в одах XVIII века и последующих подражаниях-стилиза-
циях); б) создание эффекта поэтичности, лиризма (у Карам-
зина и других сентименталистов); в) ироническое обыгры-
вание, пародирование лиризма, переходящего в жеманность
(вместо «юная питомица Талии и Мельпомены» скажи про-
сто «молодая актриса» – Пушкин); г) борьба с тавтологией
и грубостью словесного выражения; в первом случае пери-
фразами заменяют часто повторяющиеся слова (автор «Вой-
ны и мира»
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