


 
 
 

Юрий Михайлович Лотман
Структура

художественного текста
Серия «Библиотека

Всемирной Литературы»
 
 

Текст предоставлен правообладателем
http://www.litres.ru/pages/biblio_book/?art=69162175

Структура художественного текста: Эксмо; М.; 2023
ISBN 978-5-04-177582-7

 

Аннотация
Юрий Михайлович Лотман (1922-1993) – выдающийся

советский литературовед и культуролог, один из
основоположников Тартуско-московской семиотической школы.

В своем масштабном исследовании «Структура
художественного текста» он рассматривает искусство через
призму знаковых систем, а понятие «текста» раскладывает на
мельчайшие составляющие. Под самое пристальное изучение
Лотмана попадают образные значения символов и знаков,
правила кодировки и композиции, а также проблематика
персонажей.
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Введение

 
На протяжении исторически зафиксированного суще-

ствования человечества ему сопутствует искусство. Заня-
тый производством, борющийся за сохранение своей жиз-
ни, почти всегда лишенный самого необходимого, человек
неизменно находит время для художественной деятельно-
сти, ощущает ее необходимость. На разных этапах истории
периодически раздавались голоса о ненужности и даже вреде
искусства. Они шли и от ранней средневековой церкви, бо-
ровшейся с языческим фольклором, с традициями антично-
го искусства, и от иконоборцев, выступавших против церк-
ви, и из рядов многих других общественных движений раз-
ных эпох. Иногда борьба с теми или иными видами художе-
ственного творчества или с искусством в целом велась ши-
роко и опиралась на мощные политические институты. Од-
нако все победы в этой борьбе оказывались химеричными:
искусство неизменно воскресало, переживая своих гоните-
лей. Эта необычайная устойчивость, если вдуматься в нее,
способна вызвать удивление, поскольку существующие эсте-
тические концепции по-разному объясняют, в чем же состо-
ит необходимость искусства. Оно не является составной ча-
стью производства и существование его не обусловлено по-
требностью человека в непрерывном возобновлении средств
удовлетворения материальных нужд.



 
 
 

В ходе исторического развития каждое общество выраба-
тывает определенные формы присущей ему социально-по-
литической организации. И если нам совершенно ясна их ис-
торическая неизбежность, если мы можем объяснить, поче-
му общество, обладающее нулевой формой внутренней ор-
ганизации, не могло бы существовать, невозможность су-
ществования общества, не имеющего искусства, значитель-
но труднее объяснима. Объяснение здесь обычно заменяется
ссылкой на факт, указанием на то, что истории человечества
не известны (или известны лишь как редкие аномалии, дан-
ные своего рода социальной тератологии, лишь подтвержда-
ющие своей исключительностью общую норму) общества, не
имеющие своего искусства. При этом следует иметь в виду и
то, что отличает в этом отношении искусства от иных видов
идеологических структур. Организуя общество, те или иные
структуры неизбежно охватывают всех его членов: каждый
человек в отдельности, самим фактом принадлежности исто-
рическому коллективу, поставлен перед жесткой необходи-
мостью быть частью той или иной группировки, входя в од-
но из наличных подмножеств данного социального множе-
ства. Так, например, человек предреволюционной Франции
XVIII века, для того чтобы быть политической личностью,
мог принадлежать к одному из трех сословий, но не мог не
принадлежать ни к какому. Но общество, накладывая порой
очень жесткие ограничения на искусство, никогда не предъ-
являет своим членам ультимативного требования занимать-



 
 
 

ся художественной деятельностью. Ритуал обязателен – хо-
ровод доброволен. Исповедовать ту или иную религию, быть
атеистом, входить в какую-либо политическую организацию,
принадлежать определенной юридической группе – каждое
общество представляет своим членам обязательный список
подобных признаков.

Производить или потреблять художественные ценности –
всегда признак факультативный. «Этот человек ни во что не
верит» и «этот человек не любит кино (поэзию, балет)» – яс-
но, что мы имеем дело с нарушением общественных норм
совершенно разной степени обязательности. Если в нацист-
ской Германии равнодушие к официальному искусству вос-
принималось как признак нелояльности, то очевидно, что
речь шла совсем не о нормах отношения человека к искус-
ству.

И тем не менее, не являясь обязательным ни с точки зре-
ния непосредственных жизненных нужд, ни с точки зрения
облигаторных общественных связей, искусство всей своей
историей доказывает свою насущную необходимость.

Давно уже было указано на то, что необходимость искус-
ства родственна необходимости знания, a caмo искусство –
одна из форм познания жизни, борьбы человечества за необ-
ходимую ему истину. Однако, будучи прямолинейно истол-
ковано, это положение порождает ряд трудностей. Если по-
нимать под искомым познанием логические положения, од-
нотипные результатам научных изысканий, то нельзя не со-



 
 
 

гласиться с тем, что человечество обладает и более прямыми
путями для их получения, нежели искусство. И если придер-
живаться такой точки зрения, то придется согласиться, что
искусство дает некое знание низшего типа. Об этом, как из-
вестно, со всей определенностью писал Гегель: «Вследствие
своей формы искусство ограничено также и определенным
содержанием. Лишь определенный круг и определенная сту-
пень истины могут найти свое воплощение в форме художе-
ственного произведения». Из этого положения с неизбежно-
стью вытекал вывод о том, что дух современной культуры
«поднялся, по-видимому, выше той ступени, на которой ис-
кусство представляет собой высшую форму осознания абсо-
лютного. Своеобразный характер художественного творче-
ства и создаваемых им произведений уже больше не дают
полного удовлетворения нашей высшей потребности»1.

Несмотря на то что это положение Гегеля неоднократно
подвергалось критике, например Белинским, оно настолько
органично для охарактеризованного выше понимания задач
искусства, что снова и снова возникает в истории культу-
ры. Проявления его многообразны – от периодически ожи-
вающих толков о ненужности или устарелости искусства до
убеждения в том, что критик, ученый или любой другой че-
ловек, являющийся носителем логико-теоретической мысли
или претендующий на это, уже тем самым имеет право учить
и наставлять писателя.

Это же убеждение проявляется в слабых сторонах школь-



 
 
 

ной методики изучения литературы, настойчиво убеждаю-
щей учеников в том, что несколько строк логических выво-
дов (предположим, вдумчивых и серьезных) составляют всю
суть художественного произведения, а остальное относится
к второстепенным «художественным особенностям».

Итак, существующие концепции культуры объясняют нам
необходимость существования производства и форм его ор-
ганизации, необходимость науки. Искусство же может по-
казаться факультативным элементом культуры. Мы можем
определить, какое влияние оказывает на него нехудоже-
ственная структура действительности. Однако если вопрос:
«Почему невозможно общество без искусства?» – остается
открытым, а реальность исторических фактов заставляет его
снова и снова ставить, то с неизбежностью напрашивается
вывод о недостаточности наших концепций культуры чело-
вечества.

Мы знаем, что история человечества не могла сложиться
без производства, социальных конфликтов, борьбы полити-
ческих мнений, мифологии, религии, атеизма, успехов нау-
ки. Могла ли она сложиться без искусства? Отведена ли ис-
кусству второстепенная роль вспомогательного орудия, к ко-
торому прибегают (но могут и не прибегнуть) более субстан-
циональные потребности человеческого духа? У Пушкина
есть заметка: «В одной из шекспировых комедий крестьянка
Одрей спрашивает: «Что такое поэзия? вещь ли это настоя-
щая?»2 Как ответить на этот вопрос? Действительно ли поэ-



 
 
 

зия – «вещь настоящая», или, по выражению Державина, она

                             любезна,
Приятна, сладостна, полезна,
Как летом вкусный лимонад.

К сожалению, чисто эмоциональный ответ, основанный на
любви к искусству, привычке к каждодневным эстетическим
впечатлениям, не будет обладать окончательной убедитель-
ностью. Слишком часто науке приходится отвергать убежде-
ния, привычность и житейская очевидность которых состав-
ляют самую сущность нашего бытового опыта. Как легко бы-
ло бы ученому, весь опыт которого замыкался бы в кругу ев-
ропейской культуры, доказать, что музыка дальневосточного
типа не может существовать или не может считаться музы-
кой. Возможно, конечно, и обратное рассуждение. Привыч-
ность или «естественность» той или иной идеи не есть дока-
зательство ее истинности.

Вопрос о необходимости искусства не составляет предме-
та настоящей книги и не может быть рассмотрен здесь все-
сторонне. Уместно будет остановиться на нем лишь в такой
мере, в какой он связан с внутренней организацией художе-
ственного текста и с его общественным функционировани-
ем.

Жизнь всякого существа представляет собой сложное вза-
имодействие с окружающей его средой. Организм, неспо-
собный реагировать на внешние воздействия и к ним при-



 
 
 

способляться, неизбежно погиб бы. Взаимодействие с внеш-
ней средой можно представить себе как получение и де-
шифровку определенной информации. Человек оказывает-
ся с неизбежностью втянутым в напряженный процесс: он
окружен потоками информации, жизнь посылает ему свои
сигналы. Но сигналы эти останутся неуслышанными, инфор-
мация – непонятой и важные шансы в борьбе за выживание
упущенными, если человечество не будет поспевать за все
возрастающей потребностью эти потоки сигналов дешифро-
вать и превращать в знаки, обладающие способностью ком-
муникации в человеческом обществе. При этом оказывает-
ся необходимым не только увеличивать количество разно-
образных сообщений на уже имеющихся языках (естествен-
ных, на языках различных наук), но и постоянно увеличи-
вать количество языков, на которые можно переводить по-
токи окружающей информации, делая их достоянием людей.
Человечество нуждается в особом механизме – генераторе
все новых и новых «языков», которые могли бы обслуживать
его потребность в знании. При этом оказывается, что дело не
только в том, что создание иерархии языков является более
компактным способом хранения информации, чем увеличе-
ние до бесконечности сообщений на одном.

Определенные виды информации могут храниться и пе-
редаваться только с помощью специально организованных
языков – так, химическая или алгебраическая информация
требуют своих языков, которые были бы специально приспо-



 
 
 

соблены для данного типа моделирования и коммуникации.
Искусство является великолепно организованным генера-

тором языков особого типа, которые оказывают человече-
ству незаменимую услугу, обслуживая одну из самых слож-
ных и не до конца еще ясных по своему механизму сторон
человеческого знания.

Представление о том, что мир, окружающий человека, го-
ворит многими языками и что свойство мудрости – в том,
чтобы научиться их понимать, не ново. Так, Баратынский
устойчиво связывал понимание природы с овладением ее
особым языком, употребляя для характеристики познания
глаголы языкового общения («говорил», «читал»):

С природой одною он жизнью дышал:
Ручья разумел лепетанье,

И говор древесных листов понимал,
И чувствовал трав прозябанье;

Была ему звездная книга ясна,
И с ним говорила морская волна.

Непонимание – забвение или незнание языка:

            …Храм упал,
А руин его потомок
Языка не разгадал.



 
 
 

Еще более интересен случай с пушкинскими «Стихами,
сочиненными ночью во время бессонницы». В них Пушкин
говорит об обступившей его темной и суетливой жизни, тре-
бующей, чтобы ее разгадали:

Я понять тебя хочу,
Смысла я в тебе ищу…

Стихотворение это при жизни поэта опубликовано не бы-
ло. Жуковский опубликовал его в посмертном Собрании со-
чинений Пушкина в 1841 году, заменив последний стих на:

Темный твой язык учу…

Нам неизвестны его соображения, и в современных изда-
ниях этот стих, как отсутствующий в автографах Пушкина,
устраняется. Однако трудно допустить, чтобы Жуковский,
при явном отсутствии здесь каких-либо внешних причин
цензурного характера, стал заменять пушкинские стихи сво-
ими, «очевидно, для улучшения рифмы» (мнения коммен-
таторов академического издания). Вполне возможно, что у
Жуковского – постоянного собеседника Пушкина в 1830-е
годы – были достаточно веские, хотя и неизвестные нам ос-
нования изменить этот стих, не считаясь с хорошо извест-
ным ему автографом. Но для нас важно другое: кто бы ни
сделал это изменение – Пушкин или Жуковский, – но для
него стихи:



 
 
 

Смысла я в тебе ищу…

и

Темный твой язык учу —

были семантически эквивалентны: понять жизнь – это вы-
учить ее темный язык. И во всех этих – и многих других –
случаях речь идет не о поэтических метафорах, а о глубоком
понимании процесса овладения истиной и – шире – жизнью.

Для классицизма поэзия – язык богов, для романтизма –
язык сердца. Эпоха реализма меняет содержание этой мета-
форы, но сохраняет ее характер: искусство – язык жизни, с
его помощью действительность рассказывает о себе.

Мысль о безъязыком мире, обретающем в поэзии свой го-
лос, в разных формах встречается у многих поэтов. Без по-
эзии улица корчится безъязыкая —

ей нечем кричать и разговаривать

(В. Маяковский).
Устойчивость сопоставления искусства и языка, голоса,

речи свидетельствует о том, что связь его с процессом обще-
ственных коммуникаций – подспудно или осознанно – вхо-
дит в самую основу понятия художественной деятельности.

Но если искусство – особое средство коммуникации, осо-



 
 
 

бым образом организованный язык (вкладывая в понятие
«язык» то широкое содержание, которое принято в семио-
тике, – «любая упорядоченная система, служащая средством
коммуникации и пользующаяся знаками»), то произведения
искусства – то есть сообщения на этом языке – можно рас-
сматривать в качестве текстов.

С этой позиции можно сформулировать и задачу настоя-
щей книги.

Создавая и воспринимая произведения искусства, чело-
век передает, получает и хранит особую художественную
информацию, которая неотделима от структурных особен-
ностей художественных текстов в такой же мере, в какой
мысль неотделима от материальной структуры мозга. Дать
общий очерк структуры художественного языка и его отно-
шений к структуре художественного текста, их сходства и от-
личий oт аналогичных лингвистических категорий, то есть
объяснить, как художественный текст становится носителем
определенной мысли – идеи, как структура текста относится
к структуре этой идеи, – такова общая цель, в направлении
к которой автор надеется сделать хотя бы некоторые шаги.



 
 
 

 
1. Искусство как язык

 
Искусство – одно из средств коммуникации. Оно, бес-

спорно, осуществляет связь между передающим и принима-
ющим (то, что в известных случаях оба они могут совме-
ститься в одном лице, не меняет дела, подобно тому как че-
ловек, разговаривающий сам с собой, соединяет в себе гово-
рящего и слушающего)1. Дает ли это нам право определить
искусство как особым образом организованный язык?

Всякая система, служащая целям коммуникации между
двумя или многими индивидами, может быть определена как
язык (как мы уже отмечали, случай автокоммуникации под-
разумевает, что один индивид выступает в качестве двух).
Часто встречающееся указание на то, что язык подразумева-
ет коммуникацию в человеческом обществе,  строго говоря,
не является обязательным, поскольку, с одной стороны, язы-
ковое общение между человеком и машиной и машин меж-
ду собой в настоящее время является уже не теоретической
проблемой, а технической реальностью2. С другой стороны,
наличие определенных языковых общений в мире животных
также не подвергается уже сомнению. Напротив того, систе-
мы коммуникаций внутри индивида (например, механизмы
биохимической регулировки или сигналов, передаваемых по
сети нервов организма) языками не являются3.



 
 
 

В этом смысле мы можем говорить как о языках не толь-
ко о русском, французском или хинди и других, не толь-
ко об искусственно создаваемых разными науками системах,
употребляемых для описания определенных групп явлений
(их называют «искусственными» языками, или метаязыками
данных наук), но и об обычаях, ритуалах, торговле, религи-
озных представлениях. В этом же смысле можно говорить о
«языке» театра, кино, живописи, музыки и об искусстве в
целом как об особым образом организованном языке.

Однако, определив искусство как язык, мы тем самым
высказываем некие определенные суждения относительно
его устройства. Всякий язык пользуется знаками, которые
составляют его «словарь» (иногда говорят «алфавит», для
общей теории знаковых систем эти понятия равнозначны),
всякий язык обладает определенными правилами сочетания
этих знаков, всякий язык представляет собой определенную
структуру, и структуре этой свойственна иерархичность.

Такая постановка вопроса позволяет подойти к искусству
с двух различных точек зрения.

Во-первых, выделить в искусстве то, что роднит его со
всяким языком, и попытаться описать эти его стороны в об-
щих терминах теории знаковых систем.

Во-вторых, – на фоне первого описания – выделить в ис-
кусстве то, что присуще ему как особому языку и отличает
его от других систем этого типа.

Поскольку мы в дальнейшем будем пользоваться поня-



 
 
 

тием «язык» в  том специфическом значении, которое ему
придается в работах по семиотике и существенно расходит-
ся с привычным словоупотреблением, определим содержа-
ние этого термина. Под языком мы будем понимать всякую
коммуникационную систему, пользующуюся знаками, упо-
рядоченными особым образом. Рассмотренные таким обра-
зом языки будут отличаться:

а) во-первых, от систем, не служащих средствами комму-
никации;

б) во-вторых, от систем, служащих средствами коммуни-
кации, но не пользующихся знаками;

в) в-третьих, от систем, служащих средствами коммуни-
кации и пользующихся совсем или почти не упорядоченны-
ми знаками.→

Первое противопоставление позволяет отделить языки от
тех форм человеческой деятельности, которые не связаны
непосредственно и по своей целевой установке с накоплени-
ем и передачей информации. Второе позволяет ввести следу-
ющее разделение: знаковое общение происходит в основном
между индивидами, внезнаковое – между системами внутри
организма. Однако вернее, видимо, было бы истолковать это
противопоставление как антитезу коммуникаций на уров-
не первой и второй сигнальных систем, поскольку, с одной
стороны, возможны внезнаковые связи между организмами
(особенно значительные у низших животных, но сохраняю-
щиеся и у человека в виде явлений, изучаемых телепатией),



 
 
 

с другой – возможно и знаковое общение внутри организма.
Имеется в виду не только самоорганизация человеком своего
интеллекта при помощи тех или иных знаковых систем, но и
те случаи, когда знаки вторгаются в сферу первичной сигна-
лизации (человек «заговаривает» словами зубную боль; дей-
ствуя сам на себя при помощи слов, переносит страдания или
физическую пытку).

Если с этими оговорками принять положение о том, что
язык есть форма коммуникации между двумя индивидами,
то придется сделать еще некоторые уточнения. Понятие «ин-
дивидуум» удобнее будет заменить «передающим сообще-
ние» (адресантом) и «принимающим его» (адресатом). Это
позволит ввести в схему те случаи, когда язык связывает не
два индивидуума, а два других передающих (принимающих)
устройства, например телеграфный аппарат и подключенное
к нему автоматическое записывающее устройство. Но важ-
нее другое – не редки случаи, когда один и тот же инди-
вид выступает и как адресант и как адресат сообщения (за-
метки «на память», дневники, записные книжки). Инфор-
мация тогда передается не в пространстве, а во времени и
служит средством самоорганизации личности. Следовало бы
считать, что данный случай – лишь малозначительная част-
ность в общей массе социальных общений, если бы не одно
соображение: можно рассматривать в качестве индивида от-
дельного человека, тогда схема коммуникации A→B (от ад-
ресанта к адресату) будет явно преобладать над A→Á (адре-



 
 
 

сант сам же является адресатом, но в другую единицу вре-
мени). Однако стоит подставить под «А», например, понятие
«национальная культура», чтобы схема коммуникации A→Á
получила по крайней мере равноправное значение с A→B
(в ряде культурных типов она будет главенствовать). Но сде-
лаем следующий шаг – подставим под «А» человечество в
целом. Тогда автокоммуникация станет (по крайней мере, в
пределах исторически реального опыта) единственной схе-
мой коммуникации.

Третье противопоставление отделит языки от тех проме-
жуточных систем, которыми в основном занимается пара-
лингвистика – мимики, жестов и т. п.

Если понимать «язык» предложенным выше образом, то
понятие это объединит:

а) естественные языки (например, русский, французский,
эстонский, чешский);

б) искусственные языки: языки науки (метаязыки науч-
ных описаний), языки условных сигналов (например, дорож-
ных знаков) и т. п.;

в)  вторичные языки (вторичные моделирующие систе-
мы)  – коммуникационные структуры, надстраивающиеся
над естественно-языковым уровнем (миф, религия). Искус-
ство – вторичная моделирующая система. «Вторичный по
отношению к языку» следует понимать не только как «поль-
зующийся естественным языком в качестве материала». Ес-
ли бы термин имел такое содержание, то включение в него



 
 
 

несловесных искусств (живописи, музыки и других) было бы
явно неправомерно. Однако отношение здесь более сложное:
естественный язык – не только одна из наиболее ранних, но
и самая мощная система коммуникаций в человеческом кол-
лективе. Самой своей структурой он оказывает мощное воз-
действие на психику людей и многие стороны социальной
жизни. Вторичные моделирующие системы (как и все семи-
отические системы) строятся по типу языка. Это не озна-
чает, что они воспроизводят все стороны естественных язы-
ков. Так, например, музыка резко отличается от естествен-
ных языков отсутствием обязательных семантических свя-
зей, однако в настоящее время очевидна уже полная зако-
номерность описания музыкального текста как некоторого
синтагматического построения (работы Μ. Μ. Ланглебен и
Б. Μ. Гаспарова). Выделение синтагматических и парадиг-
матических связей в живописи (работы Л. Ф. Жегина, Б. А.
Успенского), кино (статьи С. Эйзенштейна, Ю. Н. Тыняно-
ва, Б. Μ. Эйхенбаума, К. Меца) позволяет видеть в этих ис-
кусствах семиотические объекты —  системы, построенные
по типу языков. Поскольку сознание человека есть сознание
языковое, все виды надстроенных над сознанием моделей –
и искусство в том числе – могут быть определены как вто-
ричные моделирующие системы.

Итак, искусство может быть описано как некоторый вто-
ричный язык, а произведение искусства – как текст на этом
языке.



 
 
 

Доказательству и объяснению этого тезиса будет посвя-
щена значительная часть предлагаемой вниманию читате-
лей книги. Пока ограничимся несколькими цитатами, под-
черкивающими неотделимость поэтической идеи от особой,
ей соответствующей структуры текста, особого языка искус-
ства. Вот запись А. Блока (июль 1917 года): «Ложь, что мыс-
ли повторяются. Каждая мысль нова, потому, что ее окру-
жает и оформляет новое. «Чтоб он, воскреснув, встать не
мог» (моя), «Чтоб встать он из гроба не мог» (Лермонтов –
сейчас вспомнил) – совершенно разные мысли. Общее в них
– «содержание», что только доказывает лишний раз, что бес-
форменное содержание само по себе не существует, не име-
ет веса»4.

Рассматривая природу семиотических структур, можно
сделать одно наблюдение: сложность структуры находится
в прямо пропорциональной зависимости от сложности пе-
редаваемой информации. Усложнение характера информа-
ции неизбежно приводит и к усложнению используемой для
ее передачи семиотической системы. При этом в правильно
построенной (то есть достигающей цели, ради которой она
создана) семиотической системе не может быть излишней,
неоправданной сложности.

Если существуют две системы А и В и обе они полностью
передают некий единый объем информации при одинаковом
расходе на преодоление шума в канале связи, но система А
значительно проще, чем В, то не вызывает никаких сомне-



 
 
 

ний, что система В будет отброшена и забыта5.
Поэтическая речь представляет собой структуру большой

сложности. Она значительно усложнена по отношению к
естественному языку. И если бы объем информации, содер-
жащейся в поэтической (стихотворной или прозаической – в
данном случае не имеет значения) и обычной речи был оди-
наковым6, художественная речь потеряла бы право на суще-
ствование и, бесспорно, отмерла бы. Но дело обстоит ина-
че: усложненная художественная структура, создаваемая из
материала языка, позволяет передавать такой объем инфор-
мации, который совершенно недоступен для передачи сред-
ствами элементарной собственно языковой структуры. Из
этого вытекает, что данная информация (содержание) не мо-
жет ни существовать, ни быть передана вне данной структу-
ры. Пересказывая стихотворение обычной речью, мы разру-
шаем структуру и, следовательно, доносим до воспринима-
ющего совсем не тот объем информации, который содержал-
ся в нем. Таким образом, методика рассмотрения отдельно
«идейного содержания», а отдельно – «художественных осо-
бенностей», столь прочно привившаяся в школьной практи-
ке, зиждется на непонимании основ искусства и вредна, ибо
прививает массовому читателю ложное представление о ли-
тературе, как о способе длинно и украшенно излагать те же
самые мысли, которые можно сказать просто и кратко. Если
идейное содержание «Войны и мира» или «Евгения Онеги-
на» можно изложить на двух страничках, то естественный



 
 
 

вывод: следует читать не длинные произведения, а короткие
учебники. Это вывод, к которому толкают не плохие учите-
ля нерадивых учеников, а вся система школьного изучения
литературы, которая, в свою очередь, лишь упрощенно и по-
тому наиболее четко отражает тенденции, ясно дающие себя
чувствовать в науке о литературе.

Мысль писателя реализуется в определенной художе-
ственной структуре и неотделима от нее. Л. Н. Толстой писал
о главной мысли «Анны Карениной»: «Если же бы я хотел
сказать словами все то, что имел в виду выразить романом,
то я должен был написать роман тот самый, который я напи-
сал сначала. И если критики теперь уже понимают и в фелье-
тоне могут выразить то, что я хочу сказать, то я их поздрав-
ляю <…>. И если близорукие критики думают, что я хотел
описывать только то, что мне нравится, как обедает Облон-
ский и какие плечи у Карениной, то они ошибаются. Во всем,
почти во всем, что я писал, мною руководила потребность
собрания мыслей, сцепленных между собой для выражения
себя; но каждая мысль, выраженная словами особо, теряет
свой смысл, страшно понижается, когда берется одна и без
того сцепления, в котором она находится». Толстой необы-
чайно ярко сказал о том, что художественная мысль реализу-
ет себя через «сцепление» – структуру – и не существует вне
ее, что идея художника реализуется в его модели действи-
тельности. И далее Толстой пишет: «…нужны люди, которые
показали бы бессмыслицу отыскивания отдельных мыслей в



 
 
 

художественном произведении и постоянно руководили бы
читателей в том бесчисленном лабиринте сцеплений, в кото-
ром состоит сущность искусства и по тем законам, которые
служат основанием этих сцеплений»7.

Определение «форма соответствует содержанию», верное
в философском смысле, все же недостаточно точно отражает
отношение структуры и идеи. Еще Ю. Н. Тынянов указывал
на ее неудобную (применительно к искусству) метафорич-
ность: «Форма + содержание = стакан + вино. Но все про-
странственные аналогии, применяемые к понятию формы,
важны тем, что только притворяются аналогиями: на самом
деле в понятие формы неизменно подсовывается при этом
статический признак, тесно связанный с пространственно-
стью»8. Для наглядного представления отношения идеи к
структуре удобнее вообразить себе связь жизни и сложного
биологического механизма живой ткани. Жизнь, составля-
ющая главное свойство живого организма, немыслима вне
его физической структуры, она является функцией этой ра-
ботающей системы. Исследователь литературы, который на-
деется постичь идею, оторванную от авторской системы мо-
делирования мира, от структуры произведения, напоминает
ученого-идеалиста, пытающегося отделить жизнь от той кон-
кретной биологической структуры, функцией которой она
является. Идея не содержится в каких-либо, даже удачно
подобранных цитатах, а выражается во всей художествен-
ной структуре. Исследователь, не понимающий этого и ищу-



 
 
 

щий идею в отдельных цитатах, похож на человека, который,
узнав, что дом имеет свой план, начал бы ломать стены в по-
исках места, где этот план замурован. План не замурован в
стену, а реализован в пропорциях здания. План – идея ар-
хитектора, структура здания – ее реализация. Идейное со-
держание произведения – структура. Идея в искусстве – все-
гда модель, ибо она воссоздает образ действительности. Сле-
довательно, вне структуры художественная идея немыслима.
Дуализм формы и содержания должен быть заменен поняти-
ем идеи, реализующей себя в адекватной структуре и не су-
ществующей вне этой структуры.

Измененная структура донесет до читателя или зрителя
иную идею. Из этого следует, что в стихотворении нет «фор-
мальных элементов» в том смысле, который обычно вклады-
вается в это понятие. Художественный текст – сложно по-
строенный смысл. Все его элементы суть элементы смысло-
вые.



 
 
 

 
Искусство в ряду

других знаковых систем
 

Рассмотрение искусства в категориях коммуникационной
системы позволяет поставить, а частично и разрешить ряд
вопросов, остававшихся вне поля зрения традиционной эс-
тетики и теории литературы.

Современная теория знаковых систем обладает хоро-
шо разработанной концепцией коммуникации, позволяю-
щей наметить общие черты художественного общения.

Всякий акт коммуникации включает в себя отправителя
и получателя информации. Но этого мало: хорошо извест-
ный нам факт непонимания свидетельствует о том, что не
всякое сообщение воспринимается. Для того чтобы получа-
тель понял отправителя сообщения, необходимо наличие у
них общего посредника – языка. Если взять сумму возмож-
ных сообщений на одном языке, то легко будет заметить,
что некоторые элементы этих сообщений будут выступать
как в тех или иных отношениях взаимоэквивалентные (так,
например, между вариантами фонемы, в одном отношении,
фонемой и графемой – в другом, будет возникать отноше-
ние эквивалентности). Нетрудно заметить, что отличия бу-
дут возникать за счет природы материализции того или ино-
го знака или его элемента, а сходства – как результат оди-
накового места в системе. Общее для различных взаимоэк-



 
 
 

вивалентных вариантов будет выступать как их инвариант.
Таким образом, мы получим два различных аспекта ком-
муникационной системы: поток отдельных сообщений, во-
площенных в той или иной материальной субстанции (гра-
фической, звуковой, электромагнитной при разговоре по те-
лефону, телеграфных знаках и т. п.), и абстрактную систе-
му инвариантных отношений. Разделение этих двух начал и
определение первой как «речи» (parole), а второй как «язы-
ка» (langue) принадлежит Ф. де Соссюру. При этом очевид-
но, что, поскольку носителями определенных значений вы-
ступают единицы языка, то процесс понимания состоит в
том, что определенное речевое сообщение отождествляет-
ся в сознании воспринимающего с его языковым инвариан-
том. При этом одни признаки элементов речевого текста (те,
которые совпадают с инвариантными им признаками в си-
стеме языка) выделяются как значимые, а другие снимают-
ся сознанием воспринимающего как несущественные. Таким
образом, язык выступает как некоторый код, при помощи
которого воспринимающий дешифрует значение интересу-
ющего его сообщения. В этом смысле, позволяя себе извест-
ную степень неточности, можно отождествлять разделение
системы на «речь» и «язык» в структурной лингвистике и
«сообщение» и «код» в теории информации9. Однако если
представлять себе язык как определенную систему инвари-
антных элементов и правил их сочетания10, то станет оче-
видным справедливость высказанного Р. Якобсоном и дру-



 
 
 

гими учеными положения, что в процессе передачи инфор-
мации фактически используются не один, а два кода: один
– зашифровывающий и другой – дешифрующий сообщение.
В этом смысле говорят о правилах для говорящего и пра-
вилах для слушающего. Разница между ними стала очевид-
ной, как только возникла задача искусственного порожде-
ния (синтеза) и дешифровки (анализа) текста на каком-ли-
бо естественном языке с помощью электронно-вычислитель-
ных устройств.

Все эти вопросы имеют непосредственное отношение к
определению искусства как коммуникационной системы.

Первым следствием из общего положения о том, что ис-
кусство представляет собой одно из средств массовой ком-
муникации, является утверждение: чтобы воспринимать пе-
редаваемую средствами искусства информацию, надо вла-
деть его языком. Сделаем еще одно необходимое отступле-
ние. Представим себе некоторый язык. Возьмем, например,
язык химических знаков. Если мы выпишем все употреб-
ляемые в нем графические значки, то легко убедимся, что
они разделяются на две группы: одни – буквы латинского ал-
фавита – обозначают химические элементы, другие (знаки
равенства, плюсы, цифровые коэффициенты) будут обозна-
чать способы их соединения. Если мы выпишем все знаки
– буквы, то получим некоторое множество имен химическо-
го языка, которые в своей совокупности будут означать всю
сумму известных к этому моменту химических элементов.



 
 
 

Теперь предположим, что мы членим все обозначаемое
пространство на определенные группы. Например, мы будем
описывать все множество содержания при помощи языка,
имеющего только два имени: металлы и неметаллы, или бу-
дем вводить какие-либо другие системы записи, пока не дой-
дем до членения на элементы и обозначения их отдельными
буквами. Ясно, что каждая система записи будет отражать
определенную научную концепцию классификации обозна-
чаемого. Таким образом, каждая система химического языка
есть вместе с тем и модель определенной химической реаль-
ности. Мы пришли к существенному выводу: всякий язык
есть не только коммуникативная, но и моделирующая систе-
ма, вернее, обе эти функции неразрывно связаны.

Это справедливо и для естественных языков. Если в древ-
нерусском языке (XII век) «честь» и «слава» оказывают-
ся антонимами, а в современном – синонимами11, если в
древнерусском «синий» – иногда синоним «черного», иногда
– «багрово-красного», «серый» означает наш «голубой» (в
значении цвета глаз), «голубой» же – наш «серый» (в значе-
нии масти животного и птицы)12, если небо никогда не на-
зывается в текстах XII века голубым или синим, а золотой
цвет фона на иконе, видимо, для зрителя той поры вполне
правдоподобно передает цвет небес, если старославянское:
«Кому сини очи, не пребывающим ли в вине, не назирающим
ли кьде пирове бывають»13, следует переводить: «У кого же



 
 
 

багровые (налитые кровью) глаза, как не у пьяницы, как не у
того, кто высматривает, где бывают пиры», – то ясно, что мы
имеем дело с совсем иными моделями этического или цве-
тового пространства.

Но очевидно вместе с тем, что не только «знаки-имена»,
но и «знаки-связки» играют моделирующую роль – они вос-
производят концепцию связей в обозначаемом объекте.

Итак, всякая коммуникативная система может выполнять
моделирующую функцию и, обратно, всякая моделирующая
система может играть коммуникативную роль. Конечно, та
или иная функция может быть выражена более сильно или
почти совсем не ощущаться в том или ином конкретном со-
циальном употреблении. Но потенциально присутствуют обе
функции14.

Это чрезвычайно существенно для искусства.
Если произведение искусства что-либо мне сообщает, ес-

ли оно служит целям коммуникации между отправителем и
получателем, то в нем можно выделить:

1) сообщение – то, что мне передается;
2) язык – определенную, общую для передающего и при-

нимающего абстрактную систему, которая делает возмож-
ным самый акт коммуникации. Хотя, как мы увидим в даль-
нейшем, отвлечение каждой из названных сторон возможно
лишь в порядке исследовательской абстракции, противопо-
ставление этих двух аспектов в произведении искусства, на
определенной стадии изучения, совершенно необходимо.



 
 
 

Язык произведения – это некоторая данность, которая су-
ществует до создания конкретного текста и одинакова для
обоих полюсов коммуникации (в дальнейшем в это положе-
ние будут введены некоторые коррективы). Сообщение – это
та информация, которая возникает в данном тексте. Если мы
возьмем большую группу функционально однородных тек-
стов и рассмотрим их как варианты некоего одного инвари-
антного текста, сняв при этом все «внесистемное» с данной
точки зрения, то получим структурное описание языка дан-
ной группы текстов. Так построена, например, классическая
«Морфология волшебной сказки» В. Я. Проппа, дающая мо-
дель этого фольклорного жанра. Мы можем рассмотреть все
возможные балеты как один текст (так, как мы обычно рас-
сматриваем все исполнения данного балета как варианты од-
ного текста) и, описав его, получим язык балета, и т. д.

Искусство неотделимо от поисков истины. Однако необ-
ходимо подчеркнуть, что «истинность языка» и «истинность
сообщения» – понятия принципиально различные. Для того
чтобы представить себе эту разницу, вообразим, с одной сто-
роны, высказывания об истинности или ложности решения
той или иной задачи, логической правильности того или ино-
го утверждения, а с другой, рассуждения об истинности гео-
метрии Лобачевского или четырехзначной логики. О каж-
дом сообщении на русском или любом другом из естествен-
ных языков можно задать вопрос: истинно оно или ложно.
Но этот вопрос совершенно теряет смысл применительно к



 
 
 

какому-либо языку в целом. Поэтому часто встречающие-
ся рассуждения о художественной непригодности, неполно-
ценности или даже «порочности» каких-либо художествен-
ных языков (например, языка балета, языка восточной му-
зыки, языка абстрактной живописи) заключают в себе логи-
ческую ошибку – результат смешения понятий. Между тем
очевидно, что суждению об истинности или ложности долж-
но предшествовать внесение ясности в постановку вопроса,
что оценивается: язык или сообщение. Соответственно и бу-
дут работать различные критерии оценки. Культура заинте-
ресована в своеобразном полиглотизме. Не случайно искус-
ство в своем развитии отбрасывает устарелые сообщения, но
с поразительной настойчивостью сохраняет в своей памяти
художественные языки прошедших эпох. История искусств
изобилует «ренессансами» – возрождением художественных
языков прошлого, воспринимаемых как новаторские.

Расчленение этих аспектов существенно и для литерату-
роведа (как и вообще искусствоведа). Здесь дело не только
в постоянном смешении своеобразия языка художественно-
го текста и его эстетической ценности (с постоянным утвер-
ждением «непонятное – плохое»), но и в отсутствии созна-
тельного расчленения исследовательской задачи, в отказе от
постановки вопроса о том, что изучается – общий художе-
ственный язык эпохи (направления, писателя) или опреде-
ленное сообщение, переданное на этом языке.

В последнем случае, видимо, целесообразнее описывать



 
 
 

массовые, «средние», наиболее стандартизованные тексты, в
которых общая норма художественного языка обнажена от-
четливее всего. Нерасчленение этих двух аспектов приво-
дит к тому смешению, на которое указывало еще традицион-
ное литературоведение и избежать которого на интуитивном
уровне оно пыталось, требуя различать «массовое» и «инди-
видуальное» в литературном произведении. Среди ранних и
весьма далеких от совершенства опытов изучения массовой
художественной нормы можно назвать, например, известную
монографию В. В. Сиповского по истории русского романа.
В начале 1920-х годов вопрос этот уже был поставлен как со-
вершенно отчетливая задача. Так, В. Μ. Жирмунский писал,
что при изучении массовой литературы «по существу по-
ставленной задачи приходится, отвлекаясь от индивидуаль-
ного, улавливать распространение некоторой общей тенден-
ции»15. Вопрос этот отчетливо ставился в работах Шклов-
ского и Виноградова.

Однако, осознав различие этих аспектов, нельзя не за-
метить, что отношение между ними в художественных и
нехудожественных коммуникациях глубоко отлично, и са-
мый факт настойчивого отождествления проблем специфи-
ки языка того или иного вида искусства с ценностью переда-
ваемой на нем информации настолько широко распростра-
нен, что не может оказаться случайным.

Всякий естественный язык состоит из знаков, характе-
ризуемых наличием определенного внеязыкового содержа-



 
 
 

ния, и синтагматических элементов, содержание которых не
только воспроизводит внеязыковые связи, но и в значитель-
ной мере имеет имманентный, формальный характер. Прав-
да, между этими группами языковых фактов существует по-
стоянное взаимопроникновение: с одной стороны, значимые
элементы становятся служебными, с другой – служебные
постоянно семантизируются (осмысление грамматического
рода как содержательно-половой характеристики, категория
одушевленности и т. д.). Однако процесс диффузии здесь на-
столько незаметен, что оба аспекта вычленяются весьма чет-
ко.

Иное дело в искусстве. Здесь, с одной стороны, проявляет-
ся постоянная тенденция к формализации содержательных
элементов, к их застыванию, превращению в штампы, полно-
му переходу из сферы содержания в условную область кода.
Приведем единственный пример. Б. А. Тураев в своем очер-
ке истории египетской литературы сообщает, что настенные
изображения египетских храмов знают особый сюжет: рож-
дение фараонов в виде строго повторяющихся эпизодов и
сцен. Это – «галерея изображений, сопровождаемых текстом
и представляющих древнюю композицию, составленную, ве-
роятно, для царей V дин. и потом в стереотипной форме пе-
редававшуюся официально из поколения в поколение». Ав-
тор указывает, что «этой официальной драматической поэ-
мой в ряде картин особенно охотно пользовались те, права
которых на престол оспаривались»16, как, например, царица



 
 
 

Хатшепсут, и сообщает замечательный факт: желая укрепить
свои права, Хатшепсут приказала поместить на стенах Дейр-
эль-Бахри изображение своего рождения. Но при этом из-
менение, соответствующее полу царицы, было внесено лишь
в подпись. Само же изображение осталось строго традици-
онным и представляло рождение мальчика. Оно полностью
формализовалось, и информационной была не отнесенность
изображения ребенка к реальному прототипу, а сам факт по-
мещения или непомещения в храме художественного текста,
связь которого с данной царицей устанавливалась лишь по-
средством подписи.

С другой стороны, стремление осмыслить все в художе-
ственном тексте как значимое настолько велико, что мы с
основанием считаем, что в произведении нет ничего слу-
чайного. И мы еще будем неоднократно обращаться к глу-
боко обоснованному Р. Якобсоном17 утверждению о худо-
жественном значении грамматических форм в поэтическом
тексте, равно как и к другим примерам семантизации фор-
мальных элементов текста в искусстве.

Конечно, соотношение двух этих начал в разных истори-
ческих и национальных формах искусства будет различным.
Но их наличие и взаимосвязь постоянны. Более того, если
мы допустим два высказывания: «В произведении искусства
все принадлежит художественному языку» – и: «В произве-
дении искусства все является сообщением», – противоречие,
в которое мы впадаем, будет только кажущимся.



 
 
 

При этом естественно возникает вопрос: нельзя ли отож-
дествить язык с формой художественного произведения, а
сообщение – с содержанием, и не отпадает ли тогда утвер-
ждение, что структуральный анализ снимает дуализм рас-
смотрения художественного текста с точки зрения формы
и содержания? Видимо, подобного отождествления не сле-
дует делать. Прежде всего потому, что язык художественно-
го произведения – совсем не «форма», если вкладывать в
это понятие представление о чем-то внешнем по отношению
к несущему информационную нагрузку содержанию. Язык
художественного текста в своей сущности является опреде-
ленной художественной моделью мира и в этом смысле всей
своей структурой принадлежит «содержанию»  – несет ин-
формацию. Мы уже отмечали, что модель мира, создаваемая
языком, более всеобща, чем глубоко индивидуальная в мо-
мент создания модель сообщения. Сейчас уместно сказать о
другом: художественное сообщение создает художественную
модель какого-либо конкретного явления – художественный
язык моделирует универсум в его наиболее общих катего-
риях, которые, будучи наиболее общим содержанием мира,
являются для конкретных вещей и явлений формой суще-
ствования. Таким образом изучение художественного языка
произведений искусства не только дает нам некую индиви-
дуальную норму эстетического общения, но и воспроизво-
дит модель мира в ее самых общих очертаниях. Поэтому с
определенных точек зрения информация, заключающаяся в



 
 
 

выборе типа художественного языка, представляется наибо-
лее существенной.

Выбор писателем определенного жанра, стиля или худо-
жественного направления – тоже есть выбор языка, на кото-
ром он собирается говорить с читателем. Язык этот входит
в сложную иерархию художественных языков данной эпохи,
данной культуры, данного народа или данного человечества
(в конце концов, с необходимостью возникает и такая поста-
новка вопроса). При этом следует отметить одну существен-
ную черту, к которой мы еще вернемся: язык данной нау-
ки является для нее единственным, связанным с особым, ей
присущим, предметом и аспектом. Чрезвычайно плодотвор-
ная в большинстве случаев и возникающая в связи с интер-
дисциплинарными проблемами перекодировка с одного язы-
ка нa другой или раскрывает в одном, как прежде казалось,
объекте – объекты двух наук, или ведет к созданию новой
области познания, с новым, ей присущим, метаязыком.

Естественный язык в принципе допускает перевод. Он за-
креплен не за объектом, а за коллективом. Однако внутри
себя он уже имеет определенную иерархию стилей, позволя-
ющую содержание одного и того же сообщения изложить с
разных прагматических точек зрения. Построенный таким
образом язык моделирует не только определенную структу-
ру мира, но и точку зрения наблюдателя.

В языке искусства с его двойной задачей одновременно-
го моделирования и объекта и субъекта происходит посто-



 
 
 

янная борьба между представлением о единственности язы-
ка и о возможности выбора между в какой-то мере адекват-
ными художественными коммуникативными системами. На
одном полюсе стоит размышление, волновавшее еще автора
«Слова о полку Игореве»: петь ли песнь «по былинам сего
времени» или «по замышлению Баяна», на другом – утвер-
ждение Достоевского: «Я даже верю, что для разных форм
искусства существуют и соответственные им ряды поэтиче-
ских мыслей, так что одна мысль не может никогда быть вы-
ражена в другой, не соответствующей ей форме»18.

Противоположность и этих высказываний, в сущности,
мнимая: там, где существует лишь один возможный язык, не
возникает проблемы соответствия – несоответствия его мо-
делирующей сущности авторской модели мира. Моделирую-
щая система языка в этом случае не обнажена. Чем больше
потенциальная возможность выбора, тем более информации
несет в себе сама структура языка и тем резче обнажается
соотнесенность ее с той или иной моделью мира.

И вот потому, что язык искусства моделирует наиболее
общие аспекты картины мира – ее структурные принципы –
в целом ряде случаев именно он и будет основным содержа-
нием произведения, может стать его сообщением – текст за-
мкнется на себе. Так бывает во всех случаях литературных
пародий, полемик – в тех случаях, когда художник опреде-
ляет самый тип отношения к действительности и основные
принципы его художественного воспроизведения.



 
 
 

Таким образом, язык искусства не может быть отождеств-
лен с традиционным понятием формы. Более того, исполь-
зуя тот или иной естественный язык, язык искусства делает
его формальные стороны содержательными.

Наконец, необходимо рассмотреть еще один аспект отно-
шения языка и сообщения в искусстве. Представим себе два
портрета Екатерины II: парадный, кисти Левицкого, и быто-
вой, изображающий императрицу в царскосельском парке,
написанный Боровиковским. Для современников-царедвор-
цев чрезвычайно существенным было сходство портрета с
известной им внешностью императрицы. То, что на обоих
портретах изображено одно и то же лицо, составляло для них
основное сообщение, разница в трактовке, специфика худо-
жественного языка – волновала только людей, посвященных
в тайны искусства. Для нас навсегда утрачен интерес, кото-
рый имели эти портреты в глазах людей, видавших Екатери-
ну II, зато на первый план выдвигается разница художествен-
ной трактовки. Информационная ценность языка и сообще-
ния, данных в одном и том же тексте, меняется в зависимо-
сти от структуры читательского кода, его требований и ожи-
даний.

Однако подвижность и взаимосвязь этих двух начал осо-
бенно резко проявляется в другом. Прослеживая процесс
функционирования художественного произведения, мы не
можем не отметить одну особенность: в момент восприятия
художественного текста мы склонны ощущать и многие ас-



 
 
 

пекты его языка в качестве сообщения – формальные эле-
менты семантизируются, то, что присуще общекоммуника-
ционной системе, войдя в специфическую структурную це-
лостность текста, воспринимается как индивидуальное. В та-
лантливом произведении искусства все воспринимается как
созданное ad hoc. Однако в дальнейшем, войдя в художе-
ственный опыт человечества, произведение, для будущих эс-
тетических коммуникаций, все становится языком, и то, что
было случайностью содержания для данного текста, стано-
вится кодом для последующих. Н. И. Новиков еще в середи-
не XVIII века писал: «Меня никто не уверит и в том, чтобы
Мольеров Гарпагон писан был на общий порок. Всякая кри-
тика, писанная на лицо, по прошествии многих лет обраща-
ется в критику на общий порок; осмеянной по справедливо-
сти Кащей со временем будет общий подлинник всех лихо-
имцев»19.



 
 
 

 
Понятие языка словесного искусства

 
Если пользоваться понятием «язык искусства» в том зна-

чении, которое мы ему условились придавать выше, то оче-
видно, что художественная литература, как один из видов
массовой коммуникации, должна обладать своим языком.
«Обладать своим языком» – это значит иметь определенный
замкнутый набор значимых единиц и правил их соединения,
которые позволяют передавать некоторые сообщения.

Но литература уже имеет дело с одним из типов языков
– естественным языком. Как соотносятся «язык литерату-
ры»20 и тот естественный язык, на котором произведение на-
писано (русский, английский, итальянский или любой дру-
гой)? Да и есть ли этот «язык литературы», или достаточ-
но разделить содержание произведения («сообщение»; ср.
наивный читательский вопрос: «Про что там?») и язык ху-
дожественной литературы как функционально-стилистиче-
ский пласт общенационального естественного языка?

Чтобы уяснить себе этот вопрос, поставим перед собой
следующую весьма тривиальную задачу. Выберем следую-
щие тексты: группа I – картина Делакруа, поэма Байрона,
симфония Берлиоза; группа II – поэма Мицкевича, форте-
пианные пьесы Шопена; группа III – поэтические тексты
Державина, архитектурные ансамбли Баженова. Теперь зада-
димся целью, как это уже неоднократно делалось в различ-



 
 
 

ных этюдах по истории культуры, представить тексты внут-
ри каждой из групп как один текст, сводя их к вариантам
некоторого инвариантного типа. Таким инвариантным ти-
пом для первой группы будет «западноевропейский роман-
тизм», для второй – «польский романтизм», для третьей –
«русский предромантизм». Само собой разумеется, что мож-
но поставить перед собой задачу описать все три группы как
единый текст, введя абстрактную модель инварианта второй
ступени.

Если мы поставим перед собой такую задачу, то нам, есте-
ственно, придется выделить некоторую коммуникативную
систему – «язык» – сначала для каждой из этих групп, а за-
тем и для всех трех вместе. Предположим, что описание этих
систем будет производиться на русском языке. Ясно, что в
данном случае он выступит как метаязык описания (остав-
ляем в стороне вопрос о некорректности подобного описа-
ния, поскольку неизбежно моделирующее влияние метаязы-
ка на объект), но сам описываемый «язык романтизма» (или
любой из частных его подъязыков, соответствующий указан-
ным трем группам) не может быть отождествлен ни с одним
из естественных языков, поскольку будет пригоден для опи-
сания и несловесных текстов. Между тем полученная таким
образом модель языка романтизма будет приложима и к ли-
тературным произведениям и на определенном уровне смо-
жет описывать систему их построения (на уровне, общем для
словесных и несловесных текстов).



 
 
 

Но необходимо рассмотреть, как относятся к естествен-
ному языку те структуры, которые создаются внутри словес-
ных художественных конструкций и не могут быть переко-
дированы на языки несловесных искусств.

Художественная литература говорит на особом языке, ко-
торый надстраивается над естественным языком как вторич-
ная система. Поэтому ее определяют как вторичную моде-
лирующую систему. Конечно, литература – не единствен-
ная вторичная моделирующая система, но рассмотрение ее в
этом ряду увело бы нас слишком далеко в сторону от нашей
непосредственной задачи.

Сказать, что у литературы есть свой язык, не совпадаю-
щий с ее естественным языком, а надстраивающийся над
ним, – значит, сказать, что литература имеет свою, только ей
присущую систему знаков и правил их соединения, которые
служат для передачи особых, иными средствами не переда-
ваемых сообщений. Попробуем это доказать.

В естественных языках сравнительно легко выделяются
знаки – устойчивые инвариантные единицы текста – и прави-
ла синтагматики. Знаки отчетливо разделяются на планы со-
держания и выражения, между которыми существует отно-
шение взаимной необусловленности, исторической конвен-
циональности. В словесном художественном тексте не толь-
ко границы знаков иные, но иное и само понятие знака.

Нам уже приходилось писать, что знаки в искусстве име-
ют не условный, как в языке, а иконический, изобразитель-



 
 
 

ный характер21. Положение это, очевидное для изобрази-
тельных искусств, применительно к словесным влечет за со-
бой ряд существенных выводов. Иконические знаки постро-
ены по принципу обусловленной связи между выражени-
ем и содержанием. Поэтому разграничение планов выраже-
ния и содержания в обычном для структурной лингвистики
смысле делается вообще затруднительным. Знак моделиру-
ет свое содержание. Понятно, что в этих условиях в худо-
жественном тексте происходит семантизация внесемантиче-
ских (синтаксических) элементов естественного языка. Вме-
сто четкой разграниченности семантических элементов про-
исходит сложное переплетение: синтагматическое на одном
уровне иерархии художественного текста оказывается семан-
тическим на другом.

Но тут следует напомнить, что именно синтагматические
элементы в естественном языке отмечают границы знаков и
членят текст на семантические единицы. Снятие оппозиции
«семантика – синтактика» приводит к размыванию границ
знака. Сказать: все элементы текста суть элементы семанти-
ческие – означает сказать: понятие текста в данном случае
идентично понятию знака.

В определенном отношении это так и есть: текст есть це-
лостный знак, и все отдельные знаки общеязыкового текста
сведены в нем до уровня элементов знака.

Таким образом каждый художественный текст создается
как уникальный, ad hoc сконструированный знак особого со-



 
 
 

держания. Это на первый взгляд противоречит известному
положению о том, что только повторяемые элементы, образу-
ющие некоторое замкнутое множество, могут служить пере-
даче информации. Однако противоречие здесь кажущееся.
Во-первых, как мы уже отмечали, созданная писателем ок-
казиональная структура модели навязывается читателю уже
как язык его сознания. Окказиональность заменяется уни-
версальностью. Но дело не только в этом. «Уникальный»
знак оказывается «собранным» из типовых элементов и на
определенном уровне «читается» по традиционным прави-
лам. Всякое новаторское произведение строится из традици-
онного материала. Если текст не поддерживает памяти о тра-
диционном построении, его новаторство перестает воспри-
ниматься.

Образующий один знак, текст одновременно остается
текстом (последовательностью знаков) на каком-либо есте-
ственном языке и уже поэтому сохраняет разбиение на слова
– знаки общеязыковой системы. Так возникает то характер-
ное для искусства явление, согласно которому один и тот же
текст при приложении к нему различных кодов различным
образом распадается на знаки.

Одновременно с превращением общеязыковых знаков в
элементы художественного знака протекает и противопо-
ложный процесс. Элементы знака в системе естественного
языка: фонемы, морфемы – становясь в ряды некоторых упо-
рядоченных повторяемостей, семантизируются и становятся



 
 
 

знаками. Таким образом, один и тот же текст может быть
прочтен как некоторая образованная по правилам естествен-
ного языка цепочка знаков, как последовательность знаков
более крупных, чем членение текста на слова, вплоть до
превращения текста в единый знак, и как организованная
особым образом цепочка знаков более дробных, чем слово,
вплоть до фонем.

Правила синтагматики текста также связаны с этим поло-
жением. Дело не только в том, что семантические и синтаг-
матические элементы оказываются взаимообратимыми, но и
в другом: художественный текст выступает и как совокуп-
ность фраз, и как фраза, и как слово одновременно. В каж-
дом из этих случаев характер синтагматических связей раз-
личен. Первые два случая не нуждаются в комментариях, за-
то на последнем следует остановиться.

Будет ошибочным полагать, что совпадение границ зна-
ка с границами текста снимает проблему синтагматики. Рас-
смотренный таким образом текст может распадаться на зна-
ки и соответственно синтагматически организовываться. Но
это будет не синтагматика цепочки, а синтагматика иерархии
– знаки будут связаны, как куклы-матрешки, вкладываемые
одна в другую.

Подобная синтагматика вполне «реальна для построения
художественного текста, и если она непривычна для лингви-
ста, то историк культуры легко найдет ей параллели, напри-
мер в структуре мира, увиденного глазами Средневековья.



 
 
 

Для мыслителя Средневековья мир – не совокупность
сущностей, а сущность, не фраза, а слово. Но это слово
иерархически состоит из отдельных, как бы вложенных друг
в друга слов. Истина не в количественном накоплении, а в
углублении (надо не читать много книг – много слов, – а вчи-
тываться в одно слово, не накоплять новые знания, а толко-
вать старые).

Из сказанного вытекает, что словесное искусство хотя и
основывается на естественном языке, но лишь с тем, что-
бы преобразовать его в свой – вторичный – язык, язык ис-
кусства. А сам этот «язык искусства» – сложная иерархия
языков, взаимно соотнесенных, но не одинаковых. С этим
связана принципиальная множественность возможных про-
чтений художественного текста. С этим же, видимо, свя-
зана недоступная никаким другим – нехудожественным –
языкам смысловая насыщенность искусства. Искусство – са-
мый экономный и компактный способ хранения и переда-
чи информации. Но искусство обладает и другими свойства-
ми, которые вполне достойны привлечь внимание специа-
листа-кибернетика, а со временем, может быть, и инжене-
ра-конструктора.

Обладая способностью концентрировать огромную ин-
формацию на «площади» очень небольшого текста (ср. объ-
ем повести Чехова и учебника психологии), художественный
текст имеет еще одну особенность: он выдает разным чита-
телям различную информацию – каждому в меру его пони-



 
 
 

мания, он же дает читателю язык, на котором можно усво-
ить следующую порцию сведений при повторном чтении. Он
ведет себя как некоторый живой организм, находящийся в
обратной связи с читателем и обучающий этого читателя.

Вопрос о том, какими средствами это достигается, должен
волновать не только гуманитара. Достаточно себе предста-
вить некоторое устройство, построенное аналогичным обра-
зом и выдающее научную информацию, чтобы понять, что
раскрытие природы искусства как коммуникационной систе-
мы может произвести переворот в методах хранения и пере-
дачи информации.



 
 
 

 
О множественности

художественных кодов
 

Художественная коммуникация обладает одной интерес-
ной особенностью: обычные виды связи знают только два
случая отношений сообщения на входе и выходе канала свя-
зи – совпадение или несовпадение. Второе приравнивается
ошибке и возникает за счет «шума в канале связи» – раз-
ного рода обстоятельств, препятствующих передаче. Есте-
ственные языки страхуют себя от искажений механизмом из-
быточности – своеобразным запасом семантической прочно-
сти2́.

Вопрос о том, как обстоит дело с избыточностью в худо-
жественном тексте, пока не является предметом нашего рас-
смотрения. В данной связи нас интересует другое: между по-
ниманием и непониманием художественного текста оказыва-
ется очень обширная промежуточная полоса. Разница в тол-
ковании произведений искусства – явление повседневное и,
вопреки часто встречающемуся мнению, проистекает не из
каких-либо привходящих и легко устранимых причин, а ор-
ганически свойственно искусству. По крайней мере, видимо,
именно с этим свойством связана отмеченная выше способ-
ность искусства коррелировать с читателем и выдавать ему
именно ту информацию, в которой он нуждается и к воспри-



 
 
 

ятию которой подготовлен.
Здесь прежде всего следует остановиться на одном прин-

ципиальном различии между естественными языками и вто-
ричными моделирующими системами художественного ти-
па. В лингвистической литературе получило признание по-
ложение Р. Якобсона о разделении правил грамматическо-
го синтеза (грамматика говорящего) и грамматики анализа
(грамматика слушающего). Аналогичный подход к художе-
ственной коммуникации раскрывает ее большую сложность.

Дело в том, что воспринимающему текст в целом ряде слу-
чаев приходится не только при помощи определенного ко-
да дешифровывать сообщение, но и устанавливать, на каком
«языке» закодирован текст.

При этом приходится различать следующие случаи:
I. а) Воспринимающий и передающий пользуются одним

общим кодом – общность художественного языка безуслов-
но подразумевается, новым является лишь сообщение. Тако-
вы все художественные системы «эстетики тождества». Каж-
дый раз ситуация исполнения, тематика и другие внетексто-
вые условия безошибочно подсказывают слушателю един-
ственно возможный художественный язык данного текста.

б) Разновидностью этого случая будет восприятие совре-
менных массовых штампованных текстов. Здесь также дей-
ствует общий код для передающего и принимающего текст.
Но если в первом случае – это условие художественной
коммуникации и в качестве такового подчеркивается всеми



 
 
 

средствами, то во втором случае автор стремится замаскиро-
вать этот факт – он придает тексту ложные признаки другого
штампа или сменяет один штамп другим. В этом случае чи-
тателю, прежде чем получить сообщение, предстоит выбрать
из имеющихся в его распоряжении художественных языков
тот, которым кодирован текст или его часть. Сам выбор од-
ного из известных кодов создает дополнительную информа-
цию. Однако величина ее незначительна, поскольку список,
из которого делается выбор, всегда сравнительно невелик.

II. Иным является случай, когда слушающий пытается
расшифровывать текст, пользуясь иным кодом, чем его со-
здатель. Здесь также возможны два типа отношений.

а) Воспринимающий навязывает тексту свой художествен-
ный язык. При этом текст подвергается перекодировке (ино-
гда даже разрушению структуры передающего). Информа-
ция, которую стремится получить воспринимающий, – это
еще одно сообщение на уже известном ему языке. В этом
случае с художественным текстом обращаются как с нехудо-
жественным.

б) Воспринимающий пытается воспринять текст по уже
знакомым ему канонам, но методом проб и ошибок убеж-
дается в необходимости создания нового, ему еще неизвест-
ного кода. При этом происходит ряд интересных процессов.
Воспринимающий вступает в борьбу с языком передающе-
го и может быть в этой борьбе побежден: писатель навязы-
вает свой язык читателю, который усваивает его себе, дела-



 
 
 

ет его своим средством моделирования жизни. Однако прак-
тически, видимо, чаще в процессе усвоения язык писателя
деформируется, подвергается креолизации с языками, уже
имеющимися в арсенале сознания читателя. Тут возника-
ет существенный вопрос: у этой креолизации, видимо, есть
свои избирательные законы. Вообще теория смешения язы-
ков, существенная для лингвистики, видимо, должна сыг-
рать огромную роль при изучении читательского восприя-
тия.

Интересен и другой случай: отношение между случайным
и системным в художественном тексте для передающего и
принимающего имеет различный смысл. Получая некоторое
художественное сообщение, по тексту которого еще предсто-
ит выработать код для его дешифровки, воспринимающий
строит определенную модель. При этом могут возникать си-
стемы, которые будут организовывать случайные элементы
текста, придавая им значимость. Так, при переходе от пере-
дающего к принимающему количество значимых структур-
ных элементов может возрастать. Это один из аспектов тако-
го сложного и до сих пор еще малоизученного явления, как
способность художественного текста накапливать информа-
цию.



 
 
 

 
О величине энтропии

художественных языков
автора и читателя

 
Проблема соотношения синтетического художественного

кода автора и аналитического – читателя имеет еще один ас-
пект. И тот и другой коды представляют собой иерархиче-
ское построение большой сложности.

Дело усложняется еще и тем, что один и тот же реальный
текст может на разных своих уровнях подчиняться различ-
ным кодам (этот достаточно частый случай мы для простоты
в дальнейшем изложении вообще не рассматриваем).

Для того чтобы акт художественной коммуникации вооб-
ще произошел, необходимо, чтобы код автора и код читателя
образовывали пересекающиеся множества структурных эле-
ментов, – например, чтобы читателю был понятен естествен-
ный язык, на котором написан текст. Непересекающиеся ча-
сти кода и составляют ту область, которая деформируется,
креолизуется или любым другим способом перестраивается
при переходе от писателя к читателю.

Желательно указать на одно обстоятельство: в последнее
время предпринимаются попытки подсчета энтропии худо-
жественного текста и, следовательно, определения величины
информации. При этом следует указать на следующее: в по-



 
 
 

пуляризаторских работах порой возникает смешение коли-
чественного понятия величины информации и качественно-
го – его ценности. Между тем это вещи глубоко различные.
Вопрос: «Есть ли бог?» – дает возможность выбора одного
из двух. Предложение выбрать блюдо в меню хорошего ре-
сторана даст возможность исчерпать значительно большую
энтропию. Свидетельствует ли это о большей ценности по-
лученной вторым способом информации?

Видимо, вся поступающая в сознание человека информа-
ция организуется в определенную иерархию, и подсчет ко-
личества ее имеет смысл лишь внутри уровней, ибо толь-
ко в этих условиях соблюдается однородность составляемых
факторов. Вопрос же о том, каким образом образуются и как
классифицируются эти ценностные иерархии, относится к
типологии культуры и должен быть исключен из настоящего
изложения.

Таким образом, подходя к подсчетам энтропии художе-
ственного текста, следует избегать смешения:

а) энтропии авторского и читательского кода,
б) энтропии различных уровней кода.
Интересующая нас проблема была впервые выдвинута

академиком А. Н. Колмогоровым, заслуги которого в де-
ле построения современной поэтики вообще исключитель-
но велики. Ряд высказанных А. Н. Колмогоровым идей лег
в основу работ его учеников и в основном обусловил совре-
менное направление лингво-статистических изучений в со-



 
 
 

ветской поэтике наших дней23.
Школа А. Н. Колмогорова прежде всего поставила и ре-

шила задачу строго формального определения ряда исход-
ных понятий стиховедения. Затем на обширном статистиче-
ском материале были изучены вероятности появления опре-
деленных ритмических фигур в непоэтическом (нехудоже-
ственном) тексте, равно как и вероятности различных вари-
аций внутри основных типов русской метрики. Поскольку
эти метрические подсчеты неизменно давали двойные харак-
теристики: явлений основного фона и отклонений от него
(фон общеязыковой нормы и поэтическая речь как инди-
видуальный случай; среднестатистические нормы русского
ямба и вероятности появления отдельных разновидностей
и т. п.), появлялась возможность оценить информационные
возможности той или иной разновидности стихотворной ре-
чи. Этим, в отличие от стиховедения 20-х годов, ставился во-
прос о содержательности метрических форм и одновремен-
но делались шаги к измерению этой содержательности мето-
дами теории информации.

Это, естественно, привело к задаче изучения энтропии
поэтического языка. А. Н. Колмогоров пришел к выводу, что
энтропия языка (Н) складывается из двух величин: опреде-
ленной смысловой емкости (h1) – способности языка в тек-
сте определенной длины передать некоторую смысловую ин-
формацию, и гибкости языка (h2) – возможности одно и то
же содержание передать некоторыми равноценными спосо-



 
 
 

бами. При этом именно h2 является источником поэтической
информации. Языки с h2 = 0, например искусственные язы-
ки науки, принципиально исключающие возможность сино-
нимии, материалом для поэзии быть не могут. Поэтическая
речь накладывает на текст ряд ограничений в виде заданного
ритма, рифмы, лексических и стилистических норм. Изме-
рив, какая часть способности нести информацию расходует-
ся на эти ограничения (она обозначается буквой ß), А. Н.
Колмогоров сформулировал закон, согласно которому поэ-
тическое творчество возможно лишь до тех пор, пока вели-
чина информации, расходуемой на ограничения, не превы-
шает ß < h2 – гибкости текста. На языке с ß ≥ h2 поэтическое
творчество невозможно.

Применение А. Н. Колмогоровым теоретико-информаци-
онных методов к поэтическому тексту открыло возможность
точных измерений художественной информации. При этом
следует отметить чрезвычайную осторожность исследовате-
ля, многократно предостерегавшего от чрезмерного увлече-
ния пока еще довольно скромными результатами математи-
ко-статистического, теоретико-информационного, в конеч-
ном итоге – кибернетического изучения поэзии. «Большин-
ство приводимых в кибернетических работах примеров мо-
делирования на машинах процессов художественного твор-
чества поражает своей примитивностью (компилирование
мелодий из отрывков по четыре-пять нот, взятых из несколь-
ких десятков введенных в машину известных мелодий, и



 
 
 

т.  п.). В некибернетической литературе формальный ана-
лиз художественного творчества уже давно достиг высокого
уровня. Внесение в эти исследования идей теории информа-
ции и кибернетики может принести большую пользу. Но ре-
альное продвижение в этом направлении требует существен-
ного повышения уровня гуманитарных интересов и знаний
в среде работников в области кибернетики»24.

Выделение А. Н. Колмогоровым трех основных компо-
нентов энтропии словесного художественного текста: раз-
нообразия возможного в пределах данной длины текста со-
держания (исчерпание его создает общеязыковую информа-
цию), разнообразия различного выражения одного и того
же содержания (исчерпание его создает собственно художе-
ственную информацию) и формальных ограничений, нало-
женных на гибкость языка и уменьшающих энтропию второ-
го типа, имеет самое фундаментальное значение.

Однако современное состояние структуральной поэтики
позволяет предположить, что отношения между этими тре-
мя компонентами значительно более диалектически слож-
ны. Во-первых, следует отметить, что представление о по-
этическом творчестве как о выборе одного из возможных
вариантов изложения заданного содержания с учетом опре-
деленных ограничивающих формальных правил (а именно
это представление чаще всего кладется в основу киберне-
тических моделей творческого процесса) страдает извест-
ной упрощенностью. Предположим, что поэт творит имен-



 
 
 

но этим способом. Как известно, это далеко не всегда так25.
Но и в этом случае если для создателя текста исчерпывает-
ся энтропия гибкости языка (h2), то для воспринимающе-
го дело может обстоять совсем иным образом. Выражение
для него становится содержанием – он воспринимает поэти-
ческий текст не как один из возможных, а как единствен-
ный и неповторимый. Поэт знает, что он мог написать ина-
че,  – для читателя в тексте, воспринимаемом как художе-
ственно совершенный, случайного нет. Читателю свойствен-
но считать, что иначе не могло быть написано. Энтропия
h2 воспринимается как h1, как расширение круга того, о чем
можно сказать в пределах данной длины текста. Читатель,
ощущающий необходимость поэзии, видит в ней не средство
сказать в стихах то, о чем можно сообщить и прозой, а спо-
соб изложения особой истины, не конструируемой вне поэ-
тического текста. Энтропия гибкости языка переходит в эн-
тропию разнообразия особого поэтического содержания. А
формула Н = h1 + h2 приобретает вид: Н = h1 + h'1 (разнооб-
разие общеязыкового содержания плюс специфически поэ-
тическое содержание). Попытаемся объяснить, что это зна-
чит.

Понимая, что модель А. Н. Колмогорова не имеет це-
лью воспроизводить процесс индивидуального творчества,
который, конечно, протекает интуитивно и многими, трудно
определяемыми путями, а дает лишь общую схему тех ре-
зервов языка, за счет которых происходит создание поэтиче-



 
 
 

ской информации, попытаемся интерпретировать ее в свете
того бесспорного факта, что структура текста с точки зрения
адресанта по типу отличается от подхода к этому вопросу
адресата художественного сообщения.

Итак, предположим, что писатель, исчерпывая смысловую
емкость языка, строит некоторую мысль, а за счет исчерпа-
ния гибкости языка выбирает синонимы для ее выражения.
При этом писатель действительно обладает свободой замены
слов или частей текста другими, семантически адекватны-
ми им. Достаточно взглянуть на черновики многих писате-
лей, чтобы увидать этот процесс замены слов их синонима-
ми. Однако, с точки зрения читателя, картина представляет-
ся иной: читатель считает, что предложенный ему текст (ес-
ли речь идет о совершенном произведении искусства) един-
ственно возможный – «из песни слова не выкинешь». Заме-
на в тексте того или иного слова дает для него не вариант
содержания, а новое содержание. Доводя эту тенденцию до
идеальной крайности, можно сказать, что для читателя нет
синонимов. Зато для него значительно расширяется смысло-
вая емкость языка. Стихами можно говорить о том, для че-
го у нестихов нет средств выражения. Простое повторение
слова несколько раз делает его неравным самому себе. Та-
ким образом, гибкость языка (h2) переходит в некую допол-
нительную смысловую емкость, создавая особую энтропию
«поэтического содержания». Но поэт и сам является слуша-
телем своих стихов и может писать их, руководствуясь созна-



 
 
 

нием слушателя. Тогда для него возможные варианты текста
перестают быть адекватными с точки зрения содержания: он
семантизирует фонологию, рифму, созвучия слов подсказы-
вают избираемый вариант текста, развитие сюжета приобре-
тает самостоятельность, как кажется автору, не зависимую
от его воли. Это побеждает читательская точка зрения, вос-
принимающая все детали текста содержательно. Читатель,
в свою очередь, может встать на «авторскую» точку зрения
(исторически это часто бывает в культурах с массовым рас-
пространением поэзии, когда и читатель – поэт). Он начина-
ет ценить виртуозность и склонен к h1→h'2 (воспринимать и
общеязыковое содержание текста лишь как предлог преодо-
ления поэтических трудностей).

Можно сказать, что в предельном случае в поэтическом
языке любое слово может стать синонимом любого. Если у
Цветаевой в стихе «Там нет тебя – и нет тебя» – «нет тебя» не
синоним, а антоним своему повторению, то у Вознесенского
синонимами оказываются «спасибо» и «спасите». Поэт (как
и вообще художник) не только «описывает» какой-то эпизод,
который является одним из множества возможных сюжетов,
в совокупности составляющих вселенную, – все универсаль-
ное множество тем и аспектов. Этот эпизод становится мо-
делью всего универсума, заполняет его своей единственно-
стью, и тогда все другие возможные сюжеты, которые автор
не избрал, – это не рассказы о других уголках мира, а другие
модели той же вселенной, то есть сюжетные синонимы реа-



 
 
 

лизованного в тексте эпизода. Формула приобретает такой
вид: H = h2 + h'2
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