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Часть первая

Введение

Предлагаемая вниманию читателей книга посвящена 
анализу поэтического текста.

Прежде чем приступить к изложению самого мате-
риала, сделаем некоторые предварительные замечания 
и, в первую очередь, определим, какие цели н е  с т а -
в я т с я перед настоящим пособием. Зная заранее, чего 
в этой книге не следует искать, читатель избавит себя 
от разочарований и сэкономит время для чтения иссле-
дований, более непосредственно относящихся к области 
его интересов.

Поэзия относится к тем сферам искусства, сущность 
которых не до конца ясна науке. Приступая к ее изуче-
нию, приходится заранее примириться с мыслью, что 
многие, порой наиболее существенные проблемы все 
еще находятся за пределами возможностей современ-
ной науки. Более того, решение их за последнее время 
даже как будто отодвинулось: то, что еще недавно каза-
лось ясным и очевидным, представляется современному 
ученому непонятным и загадочным. Однако это не долж-
но обескуражить. Мнимая ясность, заменяющая научный 
подход «здравым смыслом», уверяющим нас, что земля 
плоская, а солнце ходит вокруг земли, свойственна до-
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научной стадии знания. Стадия эта была необходимым 
этапом в истории человечества. Она должна предшест-
вовать науке. В этот период накапливается огромный 
эмпирический материал, возникает ощущение недоста-
точности простого бытового опыта. Без этого периода 
не может быть науки, однако наука возникает как п р е -
о д о л е н и е каждодневного бытового опыта, «здравого 
смысла». В этом преодолении первоначальная ясность, 
проистекавшая от непонимания сложности затрагивае-
мых вопросов, сменяется тем плодотворным непонима-
нием, на основе которого и вырастает наука. При этом 
наивный носитель донаучного сознания, накопив боль-
шое количество бытовых сведений и обнаружив, что не 
может увязать их воедино, призывает на помощь науку, 
полагая, что она даст ему короткие и исчерпывающие 
ответы, которые, сохраняя привычный для него облик 
мира, покажут, где была допущена неувязка, и прида-
дут бытовому опыту целостность и незыблемость. Нау-
ка представляется ему в облике врача, которого призы-
вают к больному с тем, чтобы он установил причины 
недуга, прописал наиболее простые, дешевые и сильно-
действующие лекарства и удалился, поручив дальнейшее 
заботам родственников.

Наивный реализм «здравого смысла» полагает, что 
он будет ставить вопросы, а наука — отвечать на них.

Призванная с этой — вполне определенной — целью, 
наука добросовестно пытается дать ответы на заданные 
ей вопросы. Результаты этих попыток бывают самые 
обескураживающие: в итоге длительных усилий очень 
часто выясняется, что ответа на эти вопросы дать не-
возможно, что вопросы н е п р а в и л ь н о  п о с т а в л е -
н ы, что правильная постановка вопроса представляет 
огромные трудности и требует труда, значительно пре-
восходящего тот, который, как казалось вначале, будет 
достаточен для полного решения проблемы.
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Дальнейшее приносит новые неожиданности: выяс-
няется, что наука и не представляет собой инструмента 
для получения ответов, — как только та или иная про-
блема получает окончательное решение, она выпадает 
из сферы науки в область постнаучного знания.

Итак, задача науки — п р а в и л ь н а я  п о с т а н о в -
к а  в о п р о с а. Но определить, какая постановка вопро-
са правильная, а какая нет, невозможно без изучения ме-
тодов движения от незнания к знанию, без определения 
того, может ли данный вопрос в принципе привести к 
ответу. Следовательно, весь круг методологических во-
просов, все, что связано с путем от вопроса к ответу (но 
не с самим ответом), — принадлежит науке.

Осознание наукой своей специфики и отказ ее от 
претензий на ту деятельность, для осуществления кото-
рой у нее нет средств, представляет собой огромный 
шаг по пути знания. Однако именно этот шаг чаще все-
го вызывает разочарование у приверженцев «здравого 
смысла» в науке, которая начинает представляться слиш-
ком отвлеченным занятием. Наивный реализм поступа-
ет с наукой так, как язычник со своим божком: сначала 
он молится ему, полагая, что тот способен помочь ему 
преодолеть все трудности, а затем, разочаровавшись, се-
чет его и бросает в огонь или реку. Отвернувшись от 
науки, он пытается заключить непосредственный — ми-
нуя ее — союз с миром постнаучных результативных зна-
ний, с миром ответов. Так, например, когда участники 
спора «физиков и лириков» полагают, что кибернетика 
призвана дать ответ на вопрос, возможна ли «машин-
ная поэзия» и как скоро счетная машина заменит чле-
нов Союза писателей, и думают, что на сформулирован-
ный таким образом вопрос наука должна отвечать; когда 
мы наблюдаем повальное увлечение популярной литера-
турой, книгами, которые должны познакомить читателя 
не с  х о д о м науки и ее м е т о д а м и, а с результатами 
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и решениями, — перед нами типичные случаи союза до- 
и постнаучных этапов знания п р о т и в науки. Однако 
союз этот бесперспективен: ответы, даваемые наукой, 
не могут быть отделены от нее самой. Они не абсолют-
ны и утрачивают ценность, когда выдвинувшая их мето-
дология сменяется новой.

Не следует думать, однако, что отмеченное противо-
речие между донаучным, научным и постнаучным эта-
пами знания — непримиримый антагонизм. Каждый из 
этих моментов нуждается в остальных. В частности, на-
ука не только черпает сырой материал из сферы каждо-
дневного опыта, но и нуждается в контролирующем со-
отнесении своего движения с миром «здравого смысла», 
ибо этот наивный и грубый мир есть тот единственный 
мир, в котором живет человек.

Выводом из сказанного является то, что науке не сле-
дует браться за решение ненаучных по своей природе или 
неправильно поставленных вопросов, а потребителю на-
учных знаний, во избежание разочарования, не следу-
ет предъявлять к ней таких требований. Так, например, 
вопрос: «Почему мне нравится стихотворение Пушкина 
(Блока или Маяковского)?» — в таком виде не подлежит 
научному рассмотрению. Наука не призвана отвечать на 
все вопросы и связана определенной методикой.

Чтобы приведенные вопросы могли стать предметом 
науки, следует предварительно договориться, интересует 
ли нас этот вопрос в аспекте психологии личности, со-
циальной психологии, истории литературных норм, чи-
тательских вкусов, критических оценок и тому подобное. 
После этого поставленный вопрос придется переформу-
лировать на языке терминов соответствующей науки и 
решать доступными ей средствами. Конечно, получен-
ные таким образом результаты могут показаться слиш-
ком узкими и специальными, но наука не может предло-
жить ничего, кроме н а у ч н о й истины.
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В настоящем пособии поэтический текст будет рас-
сматриваться не во всем богатстве вызываемых им лич-
ных и общественных переживаний, то есть не во всей 
полноте своего культурного значения, а лишь с той, зна-
чительно более ограниченной точки зрения, которая до-
ступна современной науке.

При этом настоящая работа имеет в виду л и т е р а -
т у р о в е д ч е с к и й анализ поэтического текста и все 
вопросы, выходящие за пределы литературоведческого 
анализа: проблемы социального функционирования тек-
ста, психологии читательского восприятия и т. п., при 
всей их очевидной важности, нами из рассмотрения 
исключаются. Не рассматриваем мы и вопросы создания 
и исторического функционирования текста. Предметом 
нашего внимания будет поэтический текст, взятый как 
отдельное, уже законченное и внутренне самостоятель-
ное целое. Как изучать это целое с точки зрения его 
идейно-художественного единства? Есть ли научные ме-
тоды, которые позволили бы сделать искусство предме-
том рассмотрения, не «убивая» его? Как построен текст 
и зачем он построен именно таким образом? — вот во-
просы, на которые должна ответить предлагаемая книга.

Необходима еще одна существенная оговорка. Реше-
ние каждой научной проблемы определяется и методом 
исследования, и личностью ученого: его опытом, талан-
том, интуицией. В настоящей работе мы будем касаться 
лишь первой из этих составных частей научного твор-
чества.

В гуманитарных науках часто приходится сталкивать-
ся с утверждением, что точная методика работы, опре-
деленные правила анализа ограничивают творческие 
возможности исследователя. Позволительно спросить: 
«Неужели знание формул, наличие алгоритмов, по кото-
рым решается данная задача, делают математика более 
связанным и менее творчески активным, чем человека, 
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не имеющего представления о формулах?» Формулы не 
отменяют индивидуального научного творчества, приво-
дят к его экономии, освобождая от необходимости «изо-
бретать велосипед», направляя мысль в область еще не 
решенного.

Современное литературоведение находится на поро-
ге нового этапа. Это выражается во все растущем стрем-
лении не столько к безапелляционным ответам, сколько 
к проверке правильности постановки вопросов. Литера-
туроведение учится спрашивать — прежде оно спешило 
отвечать. Сейчас на первый план выдвигается не то, что 
составляет сокровищницу индивидуального опыта того 
или иного исследователя, что неотделимо от его лич-
ного опыта, вкусов, темперамента, а значительно более 
прозаическая, но зато и более строгая, типовая методи-
ка анализа. Доступная каждому литературоведу, она не 
заменяет личное научное творчество, а служит ему фун-
даментом.

Гончаров писал в свое время о цивилизации: «...что 
было недоступною роскошью для немногих, то, благо-
даря цивилизации, делается доступным для всех: на се-
вере ананас стоит пять, десять рублей, здесь — грош: за-
дача цивилизации — быстро переносить его на север и 
вогнать в пятак, чтобы вы и я лакомились им»1. Задача 
науки, в известной мере, аналогична: добиваясь опреде-
ленных результатов, ученый вырабатывает и некоторые 
фиксированные методы анализа, исследовательские ал-
горитмы, которые делают его результат повторимым. 
То, что вчера делал гениальный хирург в уникальных 
условиях, завтра становится доступным для к а ж д о г о 
врача. Именно сумма этого п о в т о р и м о г о исследова-
тельского опыта составляет научную методику.

1    И .  А .  Г о н ч а р о в. Собр. соч. в восьми томах, т. 2. М., 
Гослит издат, стр. 287.
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* * *

Анализ художественного текста в принципе допуска-
ет несколько подходов: произведение искусства может 
изучаться как подсобный материал для рассмотрения 
исторических, социально-экономических или философ-
ских проблем, может быть источником сведений о быте, 
юридических или нравственных нормах той или иной 
эпохи и т. п. В каждом случае специфике научной про-
блемы будет соответствовать и присущая ей методика 
исследования.

В предлагаемой вниманию читателей книге предме-
том исследования будет х у д о ж е с т в е н н ы й  т е к с т 
к а к  т а к о в о й. Именно специфически художественное 
значение текста, делающее его способным выполнять 
определенную — эстетическую — функцию, будет пред-
метом нашего внимания. Это определит и особенности 
нашего подхода.

В реальной жизни культуры тексты, как правило, по-
лифункциональны: один и тот же текст выполняет не 
одну, а несколько (порой — много) функций. Так, сред-
невековая икона, храмовое сооружение античной эпо-
хи или периода европейского Средневековья, Возро-
ждения, периода барокко выполняют одновременно и 
религиозную, и эстетическую функцию, военные уста-
вы и правительственные законодательные акты эпохи 
Петра I были одновременно документами юридически-
ми и публицистическими, воззвания генералов Конвен-
та, «Наука побеждать» Суворова, приказы по дивизии 
Михаила Орлова могут рассматриваться и как военно-
исторические тексты, и как памятники публицистики, 
ораторского искусства, художественной прозы. В опре-
деленных условиях подобные совмещения функций ока-
зываются не только частым, но и закономерным, необ-
ходимым явлением: для того чтобы текст мог выполнить 
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свою функцию, он должен нести еще некоторую допол-
нительную. Так, в определенных условиях, для того что-
бы икона могла восприниматься как религиозный текст 
и выполнить эту свою социальную функцию, она должна 
еще быть и произведением искусства. Возможна и обрат-
ная зависимость — для того чтобы восприниматься как 
произведение искусства, икона должна выполнять при-
сущую ей религиозную функцию. Поэтому перенесение 
ее в музей (а в определенном смысле — и отсутствие ре-
лигиозного чувства у зрителя) уже нарушает историче-
ски присущий тексту эффект единства двух обществен-
ных функций.

Сказанное в наибольшей мере относится к литерату-
ре. Соединение художественной функции с магической, 
юридической, нравственной, философской, политиче-
ской составляет неотъемлемую черту социального функ-
ционирования того или иного художественного текста. 
При этом здесь чаще всего налицо двусторонняя связь: 
для того чтобы выполнить определенную художествен-
ную задачу, текст должен одновременно нести и нрав-
ственную, политическую, философскую, публицистиче-
скую функции. И наоборот: для того чтобы выполнить 
определенную, например, политическую роль, текст дол-
жен реализовывать и эстетическую функцию. Конечно, 
в ряде случаев реализуется только одна функция. Иссле-
дование того, какие пучки функций могут совмещаться в 
пределах одного текста, дало бы интересные показатели 
для построения типологии культуры. Так, например, в 
XVIII веке соединение художественной и моралистиче-
ской функций было условием для эстетического воспри-
ятия текста, для Пушкина и Гоголя соединение этих двух 
функций в одном тексте делается запретным.

Колебания в границах понятия «художественный 
текст» продолжаются и в литературе новейшего пери-
ода. Большой интерес в этом отношении представляет 
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мемуарная литература, которая то сама противопостав-
ляет себя художественной прозе, «вымыслу», то начина-
ет занимать в ее составе одно из ведущих мест. В равной 
мере это относится и к очерку с его специфической ро-
лью в 1840, I860 и 1950-е годы. Маяковский, составляя 
тексты для Окон РОСТА или стихотворные рекламы для 
ГУМа, вряд ли преследовал чисто поэтические цели (ср. 
«Приказ №2 по армии искусств»). Однако для нас при-
надлежность этих текстов истории русской поэзии не 
может быть оспорена.

Относительность границ «художественного» и «не-
художественного» текста видна на примере истории до-
кументального кино.

Сложность, порой диффузность социального функ-
ционирования текстов естественно толкает исследо-
вателя на диффузность подхода к изучаемому объекту: 
представляется вполне закономерным не расчленять как 
объекты исследования то, что в жизни функционирует 
слитно. Однако против этого приходится решительно 
возражать. Для того чтобы понять сложное взаимодей-
ствие различных функций одного и того же текста, не-
обходимо предварительно рассмотреть каждую из них 
в отдельности, исследовать те объективные признаки, 
которые позволяют данному тексту быть произведени-
ем искусства, памятником философской, юридической 
или иной формы общественной мысли. Такое аспектное 
рассмотрение текста не заменяет изучения всего богат-
ства его связей, но должно предварять это последнее. 
Анализу взаимодействия общественных функций текста 
должно предшествовать их вычленение и описание, на-
рушение этой последовательности шло бы вразрез с эле-
ментарным требованием науки — восходить от просто-
го к сложному.

Предлагаемая читателю работа посвящена именно 
этой, начальной стадии анализа художественного текста. 
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Из всего богатства проблем, возникающих при анали-
зе произведения искусства, мы вычленяем одну, сравни-
тельно более узкую — собственно эстетическую природу 
литературного произведения.

Однако мы вынуждены пойти и на еще большее су-
жение темы. К рассмотрению художественного произ-
ведения можно подойти с разных сторон. Представим 
себе, что мы изучаем стихотворение Пушкина «Я пом-
ню чудное мгновенье...». Характер нашего изучения бу-
дет различным в зависимости от того, что мы изберем в 
качестве объекта исследования, что будем считать грани-
цами того текста, изучение которого составит цель рабо-
ты. Мы можем рассмотреть пушкинское стихотворение 
с точки зрения его внутренней структуры, можем счи-
тать текстом, подлежащим изучению, более общие сово-
купности, например, «лирика Пушкина периода михай-
ловской ссылки», «лирика Пушкина», «русская любовная 
лирика 1820-х годов», «русская поэзия первой четверти 
XIX века» или же, расширяя тему не хронологически, 
а типологически, — «европейская поэзия 1820-х годов». 
В каждом из этих случаев в интересующем нас стихо-
творении раскроются различные аспекты. Этому будет 
соответствовать несколько типов исследований: моно-
графическое изучение текста, исследование по истории 
национальной литературы, сравнительно-типологиче-
ское исследование и т. п. Таким образом, определена 
будет тема исследования и его границы, но не метод. 
В частности, и текст отдельного стихотворения, и искус-
ство отдельной эпохи могут быть представлены в виде 
единой структуры, организованной по определенным, 
только ей присущим внутренним законам.

Перечисленные (далеко не полностью) аспекты изу-
чения произведения составляют в своей совокупности 
полное описание художественной структуры произведе-
ния. Однако такое описание было бы настолько громозд-
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ким, что практически осуществить его в пределах одно-
го исследовательского текста — задача мало реальная. 
Исследователь поневоле вынужден ограничивать себя, 
выбирая ту или иную сторону объекта изучения. Исход-
ным будет такой подход, который ограничится рассмо-
трением текста произведения «от первого слова до по-
следнего». Этот подход позволит выявить внутреннюю 
структуру произведения, природу его художественной 
организации, определенную — порой значительную — 
часть заключенной в тексте художественной информа-
ции. Конечно, такой подход представляет необходимый, 
но все же начальный этап изучения произведения. Он 
не даст нам сведений о социальном функционировании 
текста, не раскроет истории его интерпретаций, места 
в последующей эволюции поэта и огромного числа иных 
вопросов. И тем не менее автор считает необходимым 
подчеркнуть, что, по его глубокому убеждению, указан-
ный «монографический» анализ текста составляет необ-
ходимый и первый шаг в его изучении. Кроме того, в 
иерархии научных проблем такой анализ занимает осо-
бое место — именно он, в первую очередь, отвечает на 
вопрос: почему данное произведение есть произведение 
искусства. Если на других уровнях исследования литера-
туровед решает задачи, общие с теми, которые привле-
кают историка культуры, политических учений, филосо-
фии, быта и т. п., то здесь он вполне самобытен, изучая 
органические проблемы словесного искусства.

Думается, что сказанное вполне оправдывает выделе-
ние проблемы монографического исследования отдель-
ного текста, рассматриваемого в качестве художествен-
ного целого, как специальной темы книги. Постановка 
такой темы имеет и более специальное обоснование.

Советское литературоведение достигло определен-
ных успехов, особенно в области истории литературы, 
в первую очередь — русской. Здесь накоплен обширный 
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опыт исследовательской методики, и овладение ею, как 
показывает опыт, не встречает больших трудностей. Ме-
тодика анализа внутренней структуры художественного 
текста разработана значительно хуже, несмотря на то, 
что и в этой области советская наука может указать на 
труды, ставшие классическими и получившие широкое 
признание.

* * *

Предлагаемая книга излагает принципы структурно-
го анализа поэзии1.

Существенным препятствием на пути к освоению по 
существу простых идей структурно-семиотического ана-
лиза для многих литературоведов может явиться тер-
минология. История науки сложилась таким образом, 
что многие плодотворные идеи, касающиеся всех сис-
тем коммуникации между передающим и принимающим, 
впервые были высказаны в лингвистике. В силу этого 
обстоятельства, а также потому, что язык является глав-
ной коммуникативной системой в человеческом общест-
ве и многие общие принципы проявляются в нем наи-
более явно, а все вторичные моделирующие системы в 
той или иной мере испытывают его влияние, лингви-
стическая терминология занимает во всех науках семи-
отического цикла, в том числе и в структурной поэти-
ке, особое место.

Если читатель захочет получить более подробные 
сведения относительно терминологии, принятой в со-
временной структурной лингвистике и под ее влиянием 
проникшей в работы по семиотике, то полезным окажет-
ся обращение к справочникам: О. С. Ахманова. Словарь 
лингвистических терминов. М., 1966 (следует отметить, 

1    См. также: Ю. М. Л о т м а н. Структура художественного 
текста. М., «Искусство», 1970, 384 стр.
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что к Словарю приложен составленный В. Ф. Беляевым 
справочник «Основная терминология метрики и поэти-
ки», что делает его для наших целей особенно ценным); 
Й. Вахек. Лингвистический словарь пражской школы. 
М., 1964; Эрик Хэмп. Словарь американской лингвисти-
ческой школы. М., 1960.

Задачи и методы структурного 
 анализа  поэтического текста

В основе структурного анализа лежит взгляд на ли-
тературное произведение как на органическое целое. 
Текст в этом анализе воспринимается не как механи-
ческая сумма составляющих его элементов, и «отдель-
ность» этих элементов теряет абсолютный характер: 
каждый из них реализуется лишь в отношении к другим 
элементам и к структурному целому всего текста. В этом 
смысле структурный анализ противостоит атомарно-ме-
тафизической научной традиции позитивистских иссле-
дований XIX века и отвечает общему духу научных пои-
сков нашего столетия. Не случайно структурные методы 
исследования завоевали себе место в самых различных 
областях научного знания: в лингвистике и геологии, 
палеонтологии и правоведении, химии и социологии. 
Внимание к математическим аспектам возникающих при 
этом проблем и создание теории структур как самостоя-
тельной научной дисциплины свидетельствуют, что во-
прос из сферы методологии отдельной дисциплины пе-
решел в область теории научного знания в целом.

Однако так понятый структурный анализ не пред-
ставляет собой чего-либо нового. Специфичность за-
ключается в самом понимании целостности. Художест-
венное произведение представляет собой некоторую 
реальность и в качестве таковой может члениться на ча-
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сти. Предположим, что мы имеем дело с некоторой ча-
стью текста. Допустим, что это строка из поэтического 
текста или живописное изображение головы человека. 
Теперь представим себе, что этот отрывок включен в не-
который более обширный текст. Соответственно, один 
и тот же рисунок головы будет составлять одну из мно-
гочисленных деталей картины, верхнюю ее половину 
или заполнять собой (например, на эскизах) все полот-
но. Сопоставляя эти примеры, мы убедимся, что тексту-
ально совпадающая деталь, входя в различные единства 
более общего характера, не равна самой себе.

Любопытные наблюдения в этом отношении дает 
восприятие кинокадра. Одно и то же изображение на 
пленке, но снятое разным планом (например, общим, 
средним или крупным), в зависимости от отношения 
заполненной части экрана к незаполненной и к рам-
ке, в художественной конструкции киноленты будет вы-
ступать как р а з л и ч н ы е изображения (сама разница 
планов станет средством передачи художественных зна-
чений). Однако изменение величины изображения, за-
висящее от размеров экрана, величины зала и других 
условий проката, новых художественных значений не со-
здает. Таким образом, источником эстетического эффек-
та, художественной реальностью в данном случае будет 
размер не как некая абсолютная величина, равная сама 
себе вне каких-либо связей с художественным окружени-
ем, а о т н о ш е н и е между деталью и границами кадра.

Это наблюдение можно расширить до некоторого 
общего закона. Одно из основных свойств художественной 
реальности обнаружится, если мы поставим перед собой за-
дачу отделить то, что входит в самую сущность произведе-
ния, без чего оно перестает быть самим собой, от призна-
ков, порой очень существенных, но отделимых в такой мере, 
что при их изменении специфика произведения сохраняется 
и оно остается собой. Так, например, мы без каких-либо 
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колебаний отождествляем все издания романа «Евгений 
Онегин», независимо от их формата, шрифта, качест-
ва бумаги1. В ином отношении мы отождествляем все 
исполнительские трактовки музыкальной или театраль-
ной пьесы. Наконец, мы смотрим на нецветную репро-
дукцию картины или гравюру с нее (до конца XIX века 
это был единственный способ репродуцирования живо-
писи) и отождествляем ее, в определенных отношени-
ях, с оригиналом (так, например, перерисовывание гра-
вюр длительное время было основной формой обучения 
классическому искусству рисунка и композиции: исследо-
ватель, анализирующий расположение фигур на полот-
не, вполне может иллюстрировать текст нецветной ре-
продукцией, отождествив ее в этом отношении с самой 
картиной). На старинной фреске царапины или пятна 
могут быть гораздо более заметны, нежели сам рисунок, 
но мы их «снимаем» в своем восприятии (или стремим-
ся снять, наслаждение ими будет носить эстетский ха-
рактер и явно вторично, оно возможно лишь как насло-
ение на восприятие, отделяющее текст от порчи). Таким 
образом, в реальность текста входит совсем не все, что 
материально ему присуще, если вкладывать в понятие 
материальности наивно-эмпирическое или позитивист-
ское содержание. Реальность текста создается системой 
отношений, тем, что имеет значимые антитезы, то есть 
тем, что входит в с т р у к т у р у  п р о и з в е д е н и я.

1    Подобное отождествление присуще нашему восприятию 
текста, но совсем не является общим законом. Так, в «Пор-
трете Дориана Грея» О. Уайльда р а з н ы е книги в библио-
теке героя — это книги с одинаковым наборным текстом и 
различным цветом бумаги. Во многих архаических общест-
вах текст, вырезанный на камне или меди, относится к та-
кому же тексту, не закрепленному подобным образом, как 
святой к профаническому, истинный — к ложному.
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Понятие структуры подразумевает, прежде всего, на-
личие системного единства. Отмечая это свойство, Клод 
Леви-Стросс писал: «Структура имеет системный харак-
тер. Соотношение составляющих ее элементов таково, 
что изменение какого-либо из них влечет за собой изме-
нение всех остальных»1.

Вторым существенным следствием наблюдений, ко-
торые мы сделали выше, является разграничение в изуча-
емом явлении структурных (системных) и внеструктурных 
элементов. Структура всегда представляет собой модель. 
Поэтому она отличается от текста большей системно-
стью, «правильностью», большей степенью абстрактно-
сти (вернее, тексту противостоит не единая абстрактная 
структура-модель, а иерархия структур, организованных 
по степени возрастания абстрактности). Текст же по от-
ношению к структуре выступает как реализация или ин-
терпретация ее на определенном уровне (так, «Гамлет» 
Шекспира в книге и на сцене, с одной точки зрения, — 
одно произведение, например, в антитезе «Гамлету» Су-
марокова или «Макбету» Шекспира; с другой стороны 
же — это два различных уровня интерпретации единой 
структуры пьесы). Следовательно, текст также иерархи-
чен. Эта иерархичность внутренней организации также яв-
ляется существенным признаком структурности.

Разграничение системы и текста (применительно к 
языку говорят о противопоставлении «языка» и «речи», 
подробнее об этом см. в следующей главе) имеет фун-
даментальное значение при изучении всех дисциплин 
структурного цикла. Не касаясь пока многих следствий, 
вытекающих из такого подхода, остановимся — в предва-
рительном порядке — лишь на некоторых. Прежде всего, 
следует подчеркнуть, что противопоставление текста и 

1    C l a u d e  L é v i - S t r a u s s. Anthropologie structurale. Plon, 
1958, p. 306.
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системы имеет не абсолютный, а относительный и не-
редко чисто эвристический характер. Во-первых, в силу 
отмеченной уже иерархичности этих понятий одно и то 
же явление может выступать в одних связях как текст, а 
в других как система, дешифрующая тексты более низко-
го уровня. Так, евангельская притча или классицистиче-
ская басня представляют собой тексты, интерпретирую-
щие некоторые общие религиозные или нравственные 
положения. Однако для людей, которые должны вос-
пользоваться этими поучениями, они представляют мо-
дели, интерпретируемые на уровне житейской практи-
ки и поведения читателей.

Связанность понятий «текст» и «система» проявляет-
ся и в другом. Было бы заблуждением противопоставлять 
их, приписывая тексту признак реальности, а структуру 
рассматривая как умозрение, как нечто, существование 
чего значительно более проблематично. Структура су-
ществует, реализуясь в эмпирической данности текста, 
но не следует думать, что связь здесь однонаправлена и 
факт эмпирического существования и есть высший кри-
терий при определении реальности. В эмпирическом 
мире мы все время отбрасываем, исключаем из наше-
го опыта определенные факты. Шофер, наблюдающий 
уличное движение через ветровое стекло машины, заме-
чает группу пешеходов, пересекающих улицу. Он мгно-
венно фиксирует скорость их движения и его направ-
ление, отмечает те признаки, которые позволяют ему 
предсказать характер поведения пешеходов на мостовой 
(«дети», «пьяный», «слепой», «провинциал»), и не заме-
тит (не должен замечать!) тех признаков, которые толь-
ко отвлекут его внимание, не влияя на правильность вы-
бора стратегии собственного поведения. Например, он 
должен тренировать себя н е  з а м е ч а т ь цвет костю-
мов или волос, черты лиц. Между тем находящийся на 
той же улице и в то же время сыщик уголовной полиции 
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и юный любитель прекрасного пола будут видеть совер-
шенно иную реальность — каждый свою. Способность 
наблюдения в равной мере подразумевает умение и не-
что замечать, и нечто не замечать. Эмпирическая реаль-
ность предстанет перед каждым из этих внимательных 
наблюдателей в особом облике. Корректор и поэт ви-
дят на одной и той же странице разное. Нельзя увидеть 
ни одного факта, если не существует системы их отбо-
ра, как нельзя дешифровать текст, не зная кода. Текст 
и структура взаимно обусловливают друг друга и обре-
тают реальность только в этом взаимном соотношении.

Приведенный пример с улицей может нам приго-
диться еще в одном отношении: его можно истолко-
вать как присутствие в рамках одной и той же ситуации 
трех текстов (улица, заполненная народом и машина-
ми, выступает в этом случае как текст), дешифруемых 
с помощью трех различных кодов. Однако мы можем 
истолковать ее как один текст, который допускает три 
различных способа декодирования. С таким случаем мы 
будем в дальнейшем сталкиваться достаточно часто. Не 
меньший интерес будет для нас представлять случай, ког-
да одна и та же структура допускает воплощение ее в не-
скольких различных текстах.

Однако правильное понимание специфики струк-
турных методов в гуманитарных науках требует выделе-
ния еще одной стороны вопроса. Не всякая структура 
служит средством хранения и передачи информации, 
но любое средство, служащее информации, является 
структурой. Таким образом, возникает вопрос о струк-
турном изучении семиотических систем — систем, поль-
зующихся знаками и служащих для передачи и хранения 
информации. Структурные методы присущи большинст-
ву современных наук. Применительно к гуманитарным 
правильнее было бы говорить о  с т р у к т у р н о - с е м и -
о т и ч е с к и х методах.
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* * *

Рассматривая поэтический текст как особым обра-
зом организованную семиотическую структуру, мы, ес-
тественно, будем опираться на достижения предшеству-
ющей научной мысли.

При всем различии и разнообразии исходных науч-
ных принципов, обусловленных как соотнесенностью 
каждого исследовательского метода с определенным 
типом идеологии (и, шире, культуры), так и законами 
поступательного развития человеческих знаний, типо-
логически возможны два подхода к изучению художе-
ственного произведения. Первое исходит из представ-
ления о том, что сущность искусства скрыта в самом 
тексте и каждое произведение ценно тем, что оно есть 
то, что оно есть. В этом случае внимание сосредоточи-
вается на внутренних законах построения произведения 
искусства. Второй подход подразумевает взгляд на про-
изведение как н а  ч а с т ь, выражение чего-то более зна-
чительного, чем самый текст: личности поэта, психоло-
гического момента или общественной ситуации. В этом 
случае текст будет интересовать исследователя не сам 
по себе, а как материал для построения перечисленных 
выше моделей более абстрактного уровня.

В истории литературоведения каждая из этих тен-
денций знала периоды, когда именно ей приходилось 
решать наиболее актуальные научные задачи, и време-
на, когда, исчерпав отпущенные ей данным уровнем 
развития науки возможности, она уступала место про-
тивоположному направлению. Так, в XVIII веке наука о 
литературе, в первую очередь, была наукой о правилах 
внутреннего построения текста. И что бы ни говорили 
эстетики XIX столетия об антиисторизме, нормативно-
сти или метафизичности науки о литературе в восемнад-
цатом столетии, не следует забывать, что именно тогда 
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были написаны «Поэтическое искусство» Буало, «Рито-
рика» Ломоносова и «Гамбургская драматургия» Лессин-
га. Теоретикам XIX века суждения их предшественников 
об искусстве казались «мелочными» и слишком погру-
женными в технологию писательского мастерства. Од-
нако не следует забывать, что именно в XVIII веке тео-
рия литературы, как никогда после, связана с критикой 
и живой литературной жизнью и что, сосредоточивая 
внимание на вопросе, как следует строить текст, теоре-
тики XVIII века создавали огромный капитал художест-
венной культуры, на основе которого фактически суще-
ствовала европейская литература XIX столетия.

Теоретическая мысль последующей эпохи решитель-
но отказалась видеть в произведении нечто самодовлею-
щее. В тексте искали в ы р а ж е н и я  д у х а — истории, 
эпохи или какой-либо иной вне положенной ему сущ-
ности. И поскольку лежащая вне текста субстанция мы-
слилась как живая и бесконечная, а само произведение 
представало как не до конца адекватная ее одежда, «плен 
души в материальном выражении», конечный образ бес-
конечного, то задача читателя и исследователя (по-преж-
нему предполагалось, что это — одна задача, что исследо-
ватель — это квалифицированный читатель) — пробиться 
с к в о з ь  т е к с т к лежащим за ним субстанциям. С этой 
точки зрения решающее значение приобретало отноше-
ние текста к другим текстам, их складывание в единый 
подвижный поток или отношение текста к внележащей 
реальности, как бы ни понималась эта реальность: как 
развитие мировой души или борьба общественных сил. 
Взятый же сам по себе, текст не представлялся чем-
то значительным, он был низведен на уровень «памят-
ника».

В борьбе литературных мнений XX века, на которую 
общий характер эпохи наложил печать глубокого драма-
тизма, неоднократно раздавались голоса об исконной 
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порочности то одной, то другой из названных выше тен-
денций. При этом упускалось из виду, что каждая из этих 
тенденций отражает определенную сторону реальности 
изучаемого материала и что каждая из них на определен-
ных этапах развития научной мысли выдвигала мощные 
и плодотворные концепции, а на других — эпигонские и 
доктринерские построения.

В силу ряда исторических причин конфликт между 
этими двумя тенденциями принял в XX веке особенно 
острый характер. Деградация академического литерату-
роведения вызвала ответную реакцию в работах моло-
дых литературоведов так называемой формальной шко-
лы («Московский лингвистический кружок» в Москве, 
ОПОЯЗ в Петрограде, критики и теоретики футуризма, 
позже — ЛЕФа). Исходным положением и основной за-
слугой этого направления было утверждение, что искус-
ство не есть лишь подсобный материал для психологи-
ческих или исторических штудий, а искусствоведение 
имеет собственный объект исследования. Декларируя са-
мостоятельность объекта и исследовательской методики, 
формальная школа на первый план выдвигала проблему 
текста. Полагая, что этим они становятся на почву мате-
риализма, ее сторонники утверждали, что значение не-
возможно без материального субстрата — знака и зависит 
от его организации. Ими было высказано много блестя-
щих догадок о знаковой природе художественного тек-
ста. Ряд положений формальной школы предвосхитил 
идеи структурного литературоведения и нашел подтвер-
ждение и интерпретацию в новейших идеях структурной 
лингвистики, семиотики и теории информации. Через 
Пражский лингвистический кружок и работы Р. Якобсо-
на теория русской формальной школы оказала глубокое 
воздействие на мировое развитие гуманитарных наук.

Однако на ряд уязвимых мест в концепции формаль-
ной школы было указано уже в самом начале полеми-
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ки, которая не замедлила разгореться вокруг работ мо-
лодых литературоведов. Критика формалистов, прежде 
всего, раздалась со стороны столпов символизма, заняв-
ших видные места в литературоведении начала 1920-х го-
дов (В. Я. Брюсов и др.). Привыкшие видеть в тексте 
лишь внешний знак глубинных и скрытых смыслов, они 
не могли согласиться со сведением идеи к конструкции. 
Другие стороны формализма вызвали протест у иссле-
дователей, связанных с классической немецкой фило-
софией (Г. Шпет), которые видели в культуре движе-
ние духа, а не сумму текстов. Наконец, социологическая 
критика 1920-х годов указала на имманентность литера-
туроведческого анализа формалистов как на основной 
их недостаток. Если для формалистов объяснение тек-
ста сводилось к ответу на вопрос: «Как устроено?», то 
для социологов все определялось другим: «Чем обуслов-
лено?».

Изложение драматической истории формальной 
школы вывело бы нас за рамки нашей непосредственной 
задачи. Следует, однако, отметить, что из рядов фор-
мальной школы вышли крупнейшие советские исследо-
ватели Б. М. Эйхенбаум, В. Б. Шкловский, Ю. Н. Ты-
нянов, Б. В. Томашевский, что влияние ее принципов 
испытали Г. О. Винокур, Г. А. Гуковский, В. В. Гиппи-
ус, П. А. Скафтымов, В. М. Жирмунский, М. М. Бахтин, 
В. В. Виноградов, В. Я. Пропп и многие другие ученые. 
Эволюция формальной школы была связана со стремле-
нием преодолеть имманентность внутритекстового ана-
лиза и заменить метафизическое представление о «при-
еме» как основе искусства диалектическим понятием 
художественной функции. Здесь особо следует выделить 
труды Ю. Н. Тынянова. Переход формализма в функцио-
нализм отчетливо виден на примере замечательной чеш-
ской и словацкой школы литературоведения — в работах 
Я. Мукаржовского, Й. Грабака, М. Бакоша и других чле-



З�
��� � ����
� ��	����	����  �������  ������������ ������

29

нов Пражского лингвистического кружка, а также тесно 
связанных с ним Н. С. Трубецкого и Р. Якобсона.

Однако, в полной мере отдавая должное идеям, вы-
двинутым теоретиками ОПОЯЗа, надо решительно воз-
ражать против часто высказываемой мысли о формализ-
ме как основном источнике структурализма или даже о 
тождестве этих двух научных направлений. Структурные 
идеи выкристаллизовывались как в работах формали-
стов, так и в трудах их противников. Если одни говори-
ли о структуре текста, то другие исследовали структу-
ру более широких — внетекстовых — единств: культуры, 
эпохи, гражданский истории. Невозможно включить в 
рамки формальной школы таких исследователей, как 
М. М. Бахтин, В. Я. Пропп, Г. А. Гуковский, В. М. Жир-
мунский, Д. С. Лихачев, В. В. Гиппиус, С. М. Эйзен -
штейн, равно как и Андрея Белого, Б. И. Ярхо, П. А. Фло-
ренского и многих других. Между тем значение их тру-
дов для развития структурализма — бесспорно.

Структурально-семиотическое литературоведение 
учитывает опыт всей предшествующей литературовед-
ческой науки, однако имеет свою специфику. Оно воз-
никло в обстановке той научной революции, которой 
отмечена середина XX столетия, и органически связано 
с идеями и методикой структурной лингвистики, семио-
тики, теории информации и кибернетики.

Структурное литературоведение не представляет со-
бой сложившегося и окончательно оформленного науч-
ного направления. По многим и весьма существенным 
проблемам нет необходимого единства или даже научной 
ясности. Автор предлагаемой книги в полной мере пони-
мает, что такое положение науки неизбежно добавит но-
вые недостатки к тем, которые обусловлены его собст-
венными недостатками как ученого. Однако он не ставит 
перед собой цели дать полное и систематическое изло-
жение всех вопросов структурно-семиотического анали-
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за текста. Он хотел бы ввести читателя в курс проблем и 
методов их решения, показать не столько конечные ре-
зультаты, сколько возможные пути их достижения.

Язык как материал литературы

Особое место литературы в ряду других искусств в 
значительной мере определено специфическими черта-
ми того материала, который она использует для воссо-
здания окружающей действительности. Не рассматривая 
всей сложной природы языка как общественного явле-
ния, остановимся на тех его сторонах, которые сущест-
венны для интересующего нас вопроса.

Язык — материал литературы. Из самого этого опре-
деления следует, что по отношению к литературе язык 
выступает как материальная субстанция, подобно краске 
в живописи, камню в скульптуре, звуку в музыке.

Однако сам характер материальности языка и мате-
риалов других искусств различен. Краска, камень и т. д. 
до того, как они попали в руки художника, социально 
индифферентны, стоят вне отношения к познанию дей-
ствительности. Каждый из этих материалов имеет свою 
структуру, но она дана от природы и не соотносится с 
общественными (идеологическими) процессами. Язык 
в этом смысле представляет особый материал, отмечен-
ный высокой социальной активностью еще до того, как 
к нему прикоснулась рука художника.

В науках семиотического цикла язык определяется 
как механизм знаковой коммуникации, служащий це-
лям хранения и передачи информации. В основе любо-
го языка лежит понятие з н а к а — значимого элемента 
данного языка. Знак обладает двуединой сущностью: бу-
дучи наделен определенным материальным выражени-
ем, которое составляет его формальную сторону, он 
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имеет в пределах данного языка и определенное значе-
ние, составляющее его содержание. Так, для слова «ор-
ден» определенная последовательность фонем русского 
языка и некоторая морфо-грамматическая структура бу-
дут составлять его выражение, а лексическое, историко-
культурное и прочие значения — содержание. Если же 
мы обратимся к самому ордену, например к ордену Св. 
Георгия I степени, то орденские регалии — знак, звезда 
и лента — будут составлять выражение, а почести, со-
пряженные с этой наградой, соотношение его социаль-
ной ценности с другими орденами Российской империи, 
представление о заслугах, свидетельством которых явля-
ется этот орден, составят его содержание.

Из этого можно сделать вывод, что знак — всегда з а -
м е н а. В процессе социального общения он выступает 
как заменитель некоторой представляемой им сущности. 
Отношение заменяющего к заменяемому, выражения к 
содержанию составляют с е м а н т и к у знака. Из того, 
что семантика — всегда некоторое отношение, вытека-
ет, что содержание и выражение не могут быть тожде-
ственны, — для того чтобы акт коммуникации был воз-
можен, выражение должно иметь иную природу, чем 
содержание. Однако отличие это может иметь различ-
ные степени. Если выражение и содержание не имеют 
ничего общего и отождествление их реализуется лишь в 
пределах данного языка (например, отождествление сло-
ва и обозначаемого им предмета), то такой знак назы-
вается условным. Слова — наиболее распространенный 
тип условных знаков. Если между содержанием и выра-
жением существует определенное подобие — например, 
соотношение местности и географической карты, лица 
и портрета, человека и фотографии, — знак называется 
изобразительным или иконическим.

Практическое различение условных и иконических 
знаков не вызывает никаких трудностей, теоретиче-
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ское противопоставление необходимо для функциони-
рования культуры как целостного коммуникационного 
организма. Однако следует иметь в виду, что понятие 
«сходства» знака и обозначаемого объекта отличается 
большой степенью условности и всегда принадлежит 
к постулатам данной культуры: рисунок приравнивает 
трехмерный объект к двумерному изображению, с точ-
ки зрения топологии любой квадрат гомеоморфен любо-
му кругу, сцена изображает комнату, но принимает как 
данность отсутствие стены с той стороны, с которой си-
дят зрители. Монолог актера выполняет функцию ико-
нического знака потока мыслей героя, хотя о сходстве 
обозначаемого и обозначающего здесь можно говорить, 
лишь принимая во внимание всю систему условностей, 
то есть язык театра1.

Знаки не существуют в языке как механическое ско-
пление не связанных между собой самостоятельных сущ-
ностей — они образуют систему. Язык системен по сво-
ей сущности. Системность языка образуется наличием 
определенных правил, определяющих соотношение эле-
ментов между собой.

Язык — структура иерархическая. Он распадается на 
элементы разных уровней. Лингвистика, в частности, 
различает уровни фонем, морфем, лексики, словосоче-
таний, предложения, сверхфразовых единств (приводим 
самое грубое членение: в ряде случаев бывает необхо-
димо выделить слоговой, интонационный и ряд других 
уровней). Каждый из уровней организован по опреде-
ленной, имманентно ему присущей системе правил.

Язык организуется двумя структурными осями. С од-
ной стороны, его элементы распределяются по разно-

1    См. подробнее: Б. У с п е н с к и й ,  Ю .  Л о т м а н. Услов-
ность в искусстве. — Философская энциклопедия, т. 5. М., 
«Советская энциклопедия», 1970, стр. 287–288.
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го рода эквивалентным классам типа: все падежи данно-
го существительного, все синонимы данного слова, все 
предлоги данного языка и т. п. Строя какую-либо реаль-
ную фразу на данном языке, мы выбираем из каждого 
класса эквивалентностей одно необходимое нам слово 
или необходимую форму. Такая упорядоченность эле-
ментов языка называется п а р а д и г м а т и ч е с к о й.

С другой стороны, для того, чтобы выбранные нами 
языковые единицы образовали правильную, с точки зре-
ния данного языка, цепочку, их надо построить опреде-
ленным способом — согласовать слова между собой при 
помощи специальных морфем, согласовать синтагмы и 
пр. Такая упорядоченность языка будет называться син-
тагматической. Всякий языковый текст упорядочен по 
парадигматической и с и н т а г м а т и ч е с к о й осям.

На каком бы уровне мы ни рассматривали текст, мы 
обнаружим, что определенные его элементы будут по-
вторяться, а другие — варьироваться. Так, рассматривая 
все тексты на русском языке, мы обнаружим постоян-
ное повторение 32 букв русского алфавита, хотя начер-
тания этих букв в шрифтах разного типа и в рукописных 
почерках различных лиц могут сильно различаться. Бо-
лее того, в реальных текстах нам будут встречаться лишь 
в а р и а н т ы букв русского алфавита, а буквы как тако-
вые будут представлять собой с т р у к т у р н ы е  и н в а -
р и а н т ы — идеальные конструкты, которым приписа-
ны значения тех или иных букв. Инвариант — значимая 
единица структуры, и сколько бы ни имел он вариантов 
в реальных текстах, все они будут иметь лишь одно — 
его — значение.

Сознавая это, мы сможем выделить в каждой комму-
никационной системе аспект инвариантной ее структу-
ры, которую вслед за Ф. де Соссюром называют я з ы -
к о м, и вариативных ее реализаций в различных текстах, 
которые в той же научной традиции определяются как 
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р е ч ь. Разделение плана языка и плана речи принадле-
жит к наиболее фундаментальным положениям совре-
менной лингвистики. Ему приблизительно соответству-
ет в терминах теории информации противопоставление 
кода (язык) и сообщения (речь).

Большое значение для понимания соотношения язы-
ка (кода) и речи (сообщения), которое параллельно от-
ношению «система — текст», имеет разделение языковых 
позиций говорящего и слушающего, на основе которых 
строятся имеющие принципиально отличный характер 
синтетические (порождающие или генеративные) и ана-
литические языковые модели1.

Все классы явлений, которые удовлетворяют данным 
выше определениям, квалифицируются в семиотике как 
языки. Из этого видно, что термин «язык» употребляет-
ся здесь в более широком, чем общепринятое, значении. 
В него входят:

1. Естественные языки — понятие, равнозначное тер-
мину «язык» в привычном его употреблении. Примеры 
естественных языков: русский, эстонский, французский, 
чешский и другие языки.

1    Данный, по неизбежности крайне неполный, перечень 
аспектов структуры языка ни в коей мере не претендует 
на глубину — он имеет целью лишь познакомить читателя 
с некоторыми терминами, которые ему будут встречать-
ся в дальнейшем изложении. Поскольку знание основных 
положений современного языкознания необходимо для 
понимания дальнейшего материала, мы советовали бы для 
первого знакомства обратиться к книгам: И. И. Р е в з и н, 
Ю. Ю. Р о з е н ц в е й г. Основы общего и машинного пере-
вода. М., «Высшая школа» (244 стр.); Ю .  Д .  А п р е с я н. 
Идеи и методы современной структурной лингвистики. М., 
1966. Указание на более специальную литературу см.: Струк-
турное и прикладное языкознание. Библиографический 
указатель. М., 1965.
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2. Искусственные языки — знаковые системы, со-
зданные человеком и обслуживающие узкоспециализи-
рованные сферы человеческой деятельности. К ним от-
носятся все научные языки (система условных знаков и 
правил их употребления, например, знаков, принятых 
в алгебре или химии, с точки зрения семиотики — объ-
ект, равнозначный языку) и системы типа уличной сиг-
нализации. Искусственные языки создаются на основе 
естественных в результате сознательного упрощения их 
механизма.

3. Вторичные моделирующие системы — семиоти-
ческие системы, построенные на основе естественного 
языка, но имеющие более сложную структуру. Вторич-
ные моделирующие системы; ритуал, все совокупности 
социальных и идеологических знаковых коммуникаций, 
искусство складываются в единое сложное семиотиче-
ское целое — культуру.

Отношение естественного языка и поэзии определя-
ется сложностью соотношения первичных и вторичных 
языков в едином сложном целом данной культуры.

Специфичность естественного языка как материа-
ла искусства во многом определяет отличие поэзии (и 
шире — словесного искусства вообще) от других видов 
художественного творчества.

Языки народов мира не являются пассивными фак-
торами в формировании культуры. С одной стороны, 
сами языки представляют собой продукты сложного 
многовекового культурного процесса. Поскольку огром-
ный, непрерывный окружающий мир в языке предстает 
как дискретный и построенный, имеющий четкую струк-
туру, соотнесенный с миром естественный язык стано-
вится его моделью, проекцией действительности на пло-
скость языка. А поскольку естественный язык — один из 
ведущих факторов национальной культуры, языковая мо-
дель мира становится одним из факторов, регулирующих 
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национальную картину мира. Формирующее воздействие 
национального языка на вторичные моделирующие сис-
темы — факт реальный и бесспорный1. Особенно суще-
ствен он в поэзии2.

Однако, с другой стороны, процесс образования по-
эзии на основе национальной языковой традиции сло-
жен и противоречив. В свое время формальная школа 
выдвинула тезис о языке как материале, сопротивление 
которого преодолевает поэзия. В борьбе с этим поло-
жением родился взгляд на поэзию как автоматическую 
реализацию языковых законов, один из функциональ-
ных стилей языка. Б. В. Томашевский, полемизируя с 
одной из наиболее крайних точек зрения, утверждав-
шей, что все, что есть в поэзии, уже имеется в языке, 
отмечал, что в языке действительно есть все, что есть 
и в поэзии... кроме самой поэзии. Правда, в работах 
последних лет сам Б. В. Томашевский начал все более 
подчеркивать общность языковых и поэтических зако-
нов.

В настоящее время обе теории — и «борьбы с язы-
ком», и отрицания качественного своеобразия поэзии 
по отношению к естественному языку — представляются 
неизбежными крайностями раннего этапа науки.

Язык формирует вторичные системы. И это делает 
словесные искусства, бесспорно, наиболее богатыми по 
своим художественным возможностям. Однако не следу-
ет забывать, что именно с этой, выигрышной для худож-

1    Интересные примеры и ценные теоретические соображе-
ния см.: Б .  А .  У с п е н с к и й. Влияние языка на религиоз-
ное сознание. — Труды по знаковым системам, т. III. Уч. зап. 
Тартуского гос. ун-та, вып. 236, 1969.

2    О зависимости системы стихосложения от структуры язы-
ка см.: М. И. Л е к о м ц е в а. О соотношении единиц метри-
ческой и фонологической систем языка. — Там же.
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ника, стороной языка связаны значительные специфи-
ческие трудности.

Язык всей своей системой настолько тесно связан 
с жизнью, копирует ее, входит в нее, что человек пе-
рестает отличать предмет от названия, пласт действи-
тельности от пласта ее отражения в языке. Аналогич-
ное положение имело место в кинематографе: то, что 
фотография тесно, автоматически связана с фотографи-
руемым объектом, долгое время было препятствием для 
превращения кинематографа в искусство. Только после 
того, как в результате появления монтажа и подвижной 
камеры оказалось возможным один объект сфотографи-
ровать хотя бы двумя различными способами, а последо-
вательность объектов в жизни перестала автоматически 
определять последовательность изображений ленты, ки-
нематограф из копии действительности превратился в 
ее художественную модель. К и н о  п о л у ч и л о  с в о й 
я з ы к.

Для того чтобы поэзия получила свой язык, создан-
ный на основании естественного, но ему не равный, для 
того чтобы она стала искусством, потребовалось много 
усилий. На заре словесного искусства возникало катего-
рическое требование: язык литературы должен о т л и -
ч а т ь с я от обыденного, воспроизведение действитель-
ности средствами языка с художественной целью — от 
информационной. Так определилась необходимость по-
эзии.

Поэзия и проза

Общепринятыми аксиомами в теории литературы 
считаются утверждения, что обычная речь людей и речь 
художественной прозы — одно и то же и, вследствие это-
го, что проза по отношению к поэзии — явление первич-
ное, предшествующее. Выдающийся знаток теории стиха 
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Б. В. Томашевский, подытоживая свои многолетние ра-
зыскания в этой области, писал: «Предпосылкой сужде-
ний о языке является аксиома о том, что естественная 
форма организованной человеческой речи есть проза»1.

Стиховая речь мыслится как нечто вторичное, бо-
лее сложное по структуре. Зигмунд Черный предлага-
ет такую лестницу перехода от простоты структуры к 
ее усложненности: «Утилитарная проза (научная, адми-
нистративная, военная, юридическая, торгово-промыш-
ленная, газетная и т. д.) — обычная проза — литератур-
ная проза — стихи в прозе — ритмическая проза — vers 
libre — вольные строфы — вольный стих — классический 
стих строгой обязательности»2.

Мы постараемся показать, что на типологической 
лестнице от простоты к сложности — расположение 
жанров иное: разговорная речь — песня (текст + мо-
тив) — «классическая поэзия» — художественная про-
за. Разумеется, схема эта весьма приблизительна, но не-
возможно согласиться с тем, что художественная проза 
представляет собой исторически исходную форму, одно-
типную разговорной нехудожественной речи (вопрос о 
vers libre будет оговорен отдельно).

На самом деле, соотношение иное: стихотворная 
речь (равно как и распев, пение) была первоначаль-
но единственно возможной речью словесного искусст-
ва. Этим достигалось «расподобление» языка художест-

1    Б. В. Т о м а ш е в с к и й. Стих и язык.— IV Международный 
съезд славистов. Доклады. М., 1958, стр. 4. Перепечатано в 
книге: Б. В. Т о м а ш е в с к и й. Стих и язык. М. — Л., Госли-
тиздат, 1959, стр. 10. Той же точки зрения придерживается 
и М. Янакиев в очень интересной книге «Българско стихоз-
нание». София, «Наука и искусство», 1960, стр. 11.

2    Z y g m u n t  C z e r n y. Le vers français et son art structural. — 
В сб.: «Poetics, Poetyka, Поэтика». Warszawa, 1961, стр. 255.
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венной литературы, отделение его от обычной речи. 
И лишь затем начиналось «уподобление»: из этого — 
уже относительно резко «непохожего» — материала со-
здавалась картина действительности, средствами чело-
веческого языка строилась модель-знак. Если язык по 
отношению к действительности выступал как некая вос-
производящая структура, то литература представляла со-
бой структуру структур.

Структурный анализ исходит из того, что художест-
венный прием — не материальный элемент текста, а от-
ношение. Существует принципиальное различие между 
отсутствием рифмы в стихе, еще не подразумевающем 
возможности ее существования (например, античная по-
эзия, русский былинный стих и т. п.) или уже от нее 
отказавшемся, так что отсутствие рифмы входит в чи-
тательское ожидание, в эстетическую норму этого вида 
искусства (например, современный vers libre), с одной 
стороны, — и в стихе, включающем рифму в число харак-
тернейших признаков поэтического текста, — с другой. 
В первом случае отсутствие рифмы не является художе-
ственно значимым элементом, во втором — отсутствие 
рифмы есть присутствие не-рифмы, минус-рифма. В эпо-
ху, когда читательское сознание, воспитанное на поэти-
ческой школе Жуковского, Батюшкова, молодого Пуш-
кина, отождествляло романтическую поэтику с самим 
понятием поэзии, художественная система «Вновь я по-
сетил...» производила впечатление не отсутствия «при-
емов», а максимальной их насыщенности. Но это были 
«минус-приемы», система последовательных и сознатель-
ных, читательски ощутимых отказов. В этом смысле в 
1830 году поэтический текст, написанный по общепри-
нятым нормам романтической поэтики, производил бо-
лее «голое» впечатление, был в большей степени, чем 
пушкинский, лишен элементов художественной структу-
ры.
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Описательная поэтика похожа на наблюдателя, ко-
торый только зафиксировал определенное жизненное 
явление (например, «голый человек»). Структурная по-
этика всегда исходит из того, что наблюдаемый фено-
мен — лишь одна из составляющих сложного целого. 
Она походит на наблюдателя, неизменно спрашиваю-
щего: «В какой ситуации?» Ясно, что голый человек в 
бане не равен голому человеку в общественном собра-
нии. В первом случае отсутствие одежды — общий при-
знак, он ничего не говорит о своеобразии данного че-
ловека. Развязанный галстук на балу — бо льшая степень 
наготы, чем отсутствие одежды в бане. Статуя Апол-
лона в музее не выглядит голой, но попробуйте повя-
зать ей на шею галстук, и она поразит вас своим непри-
личием.

Со структурной точки зрения вещественный, набран-
ный типографскими литерами текст теряет свое абсо-
лютное, самодовлеющее значение как единственный 
объект художественного анализа. Следует решительно 
отказаться от представления о том, что текст и художе-
ственное произведение — одно и то же. Текст — один 
из компонентов художественного произведения, конеч-
но, крайне существенный компонент, без которого суще-
ствование художественного произведения невозможно. 
Но художественный эффект в целом возникает из сопо-
ставлений текста со сложным комплексом жизненных и 
идейно-эстетических представлений.

В свете сказанного и представляется возможным 
определить историческое соотношение поэзии и прозы1.

1    Мы используем в данном случае материал истории русской 
литературы, но в принципе нас интересует сейчас не специ-
фика национально-литературного развития и даже не исто-
рическая его типология, а теоретический вопрос соотнесе-
ния поэзии и прозы.



П����� � �	���

41

Прежде всего, следует отметить, что многочислен-
ные нестихотворные жанры в фольклоре и русской 
средневековой литературе в принципе отличаются от 
прозы XIX столетия. Употребление в данном случае об-
щих терминов — лишь результат диффузности понятий 
в нашей науке.

Это — жанры, которые не противостоят поэзии, по-
скольку развиваются до ее возникновения. Они не обра-
зовывали с поэзией контрастной двуединой пары и вос-
принимались вне связи с ней. Стихотворные жанры 
фольклора не противостоят прозаическим жанрам, а 
просто с ними не соотносятся, поскольку воспринима-
ются не как две разновидности одного искусства, а как 
разные искусства — песенное и разговорное. Совершен-
но отлично от прозы XIX века, ввиду отсутствия соот-
несенности с поэзией, отношение фольклорных и сред-
невековых «прозаических» жанров к разговорной речи. 
Проза XIX века противопоставлена поэтической речи, 
воспринимаемой как «условная», «неестественная», и 
движется к разговорной стихии. Процесс этот — лишь 
одна из сторон эстетики, подразумевающей, что сходст-
во с жизнью, движение к действительности — цель искус-
ства.

«Проза» в фольклоре и средневековой литературе 
живет по иным законам: она только что родилась из 
недр общеразговорной стихии и стремится от нее отде-
литься. На этой стадии развития литературы рассказ о 
действительности еще не воспринимается как искусст-
во. Так, летопись не переживалась читателями и лето-
писцами как художественный текст, в нашем наполне-
нии этого понятия.

Структурные элементы: архаизация языка в житий-
ной литературе, фантастическая необычность сюжета 
волшебной сказки, подчеркнутая условность повество-
вательных приемов, строгое следование жанровому ри-
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туалу — создают облик стиля, сознательно ориентирован-
ного на отличие от стихии «обычного языка».

Не касаясь сложного вопроса о месте прозы в лите-
ратуре XVIII — начала XIX века, отметим лишь, что, ка-
ково бы ни было реальное положение вещей, литера-
турная теория той эпохи третировала роман и другие 
прозаические жанры как низшие разновидности искус-
ства. Проза все еще то сливалась с философской и поли-
тической публицистикой, воспринимаясь как жанр, вы-
ходящий за пределы изящной словесности1, то считалась 
чтивом, рассчитанным на нетребовательного и эстети-
чески невоспитанного читателя.

Проза в современном значении слова возникает в 
русской литературе с Пушкина. Она соединяет одновре-
менно представление об искусстве высоком и о не-поэ-
зии. За этим стоит эстетика «жизни действительной» с 
ее убеждением, что источник поэзии — реальность. Та-
ким образом, э с т е т и ч е с к о е  в о с п р и я т и е  п р о -
з ы  о к а з а л о с ь  в о з м о ж н ы м  л и ш ь  н а  ф о н е 
п о э т и ч е с к о й  к у л ь т у р ы. Проза — явление более 
позднее, чем поэзия, возникшее в эпоху хронологически 
более зрелого эстетического сознания. Именно потому, 
что проза эстетически вторична по отношению к поэ-
зии и воспринимается на ее фоне, писатель может сме-
ло сближать стиль прозаического художественного пове-
ствования с разговорной речью, не боясь, что читатель 
утратит чувство того, что имеет дело не с действитель-
ностью, а с ее воссозданием. Таким образом, несмотря 
на кажущуюся простоту и близость к обычной речи, про-

1    Показательно, что критика пушкинской эпохи высшими 
достижениями прозы начала 1820-х годов считала «Исто-
рию государства российского» Карамзина, «Опыт теории 
налогов» Н. Тургенева и «Опыт теории партизанского дей-
ствия» Д. Давыдова.
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за эстетически сложнее поэзии, а ее простота вторична. 
Разговорная речь действительно равняется тексту, худо-
жественная проза = текст + «минус-приемы» поэтически 
условной речи. И снова приходится заметить, что в дан-
ном случае прозаическое литературное произведение не 
равно тексту: текст — лишь одна из образующих сложной 
художественной структуры.

В дальнейшем возможно складывание художествен-
ных нормативов, позволяющих воспринимать прозу как 
самостоятельное художественное образование — вне со-
отношения ее с поэтической культурой. В определенные 
моменты литературного развития складывается даже 
обратное отношение: поэзия начинает восприниматься 
на фоне прозы, которая выполняет роль нормы художе-
ственного текста.

В связи с этим уместно отметить, что в свете струк-
турного анализа художественная простота раскрывается 
как нечто противоположное примитивности. Отнюдь не 
любовь к парадоксам заставляет утверждать, что художе-
ственная простота сложнее, чем художественная слож-
ность, ибо возникает как упрощение последней и на 
ее фоне. Таким образом, анализ художественных струк-
тур словесного искусства естественно начинать с поэ-
зии как наиболее элементарной системы, как системы, 
чьи элементы в значительной мере получают выраже-
ние в тексте, а не реализуются в качестве «минус-прие-
мов». При анализе поэтического произведения внетекс-
товые связи и отношения играют меньшую роль, чем в 
прозе.

Исследовательский путь от поэзии к прозе как бо-
лее сложной структуре повторяет историческое движе-
ние реального литературного процесса, который дает 
нам сначала поэтическую структуру, заполняющую собой 
весь объем понятия «словесное искусство» и контрастно 
соотнесенную (по принципу выделения) с фоном, куда 
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входят разговорная и все виды письменной нехудожест-
венной (с точки зрения человека той поры) речи.

Следующим этапом является вытеснение поэзии про-
зой. Проза стремится стать синонимом понятия литера-
туры и проецируется на два фона: поэзию предшествую-
щего периода — по принципу контраста — и «обычную» 
нехудожественную речь в качестве предела, к которому 
стремится (не сливаясь с ней) структура литературного 
произведения.

В дальнейшем поэзия и проза выступают как две са-
мостоятельные, но соотнесенные художественные систе-
мы. Понятие простоты в искусстве значительно более 
всеобъемлюще, чем понятие прозы. Оно шире даже, чем 
такое литературоведческое обобщение как «реализм». 
Определение простоты произведения искусства пред-
ставляет большие трудности. И все же в рабочем порядке 
оно необходимо для выявления специфики прозы. При 
этом весьма существенна оценочная сторона вопроса.

Необходимо отметить, что представление о просто-
те как синониме художественного достоинства появи-
лось в искусстве весьма поздно. Произведения древне-
русской литературы, поражающие нас своей простотой, 
совсем не казались такими современникам. Кирилл Ту-
ровский считал, что «летописцы и песнотворцы» «при-
слушиваются к рассказам» обычных людей, чтобы пе-
ресказать их потом «в изящной речи» и «возвеличить 
похвалами»1, а Даниил Заточник так изображает про-
цесс художественного творчества: «Вострубим убо бра-
тие, аки в златокованную трубу, в разум ума своего и 
начнем бити в сребреные арганы во известие мудрости, 
и ударим в бубны ума своего»2. Представление об «укра-

1    «Творения (...) Кирилла Туровского». Киев, 1880, стр. 60.
2    Слово Даниила Заточника по редакциям XII и XIII веков и 

их переделкам. Л., Изд. АН СССР, 1932, стр. 7.
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шенности» как необходимом знаке того, чтобы искус-
ство воспринималось именно как искусство (как нечто 
«сделанное» — модель), присуще многим исторически 
ранним художественным методам. Это же применимо и 
к истории возрастного развития: для ребенка «красиво» 
и «украшено» почти всегда совпадает. Ту же черту мож-
но отметить и в современном эстетически неразвитом 
«взрослом» вкусе, который всегда рассматривает красо-
ту и пышность как синонимы. (Из сказанного, конечно, 
нельзя вывести обратного силлогизма о том, что всякая 
пышность уже сама по себе — свидетельство эстетиче-
ской невоспитанности.)

Понимание простоты как эстетической ценности 
приходит на следующем этапе и неизменно связано с 
отказом от украшенности. Ощущение простоты искус-
ства возможно лишь на фоне искусства «украшенного», 
память о котором присутствует в сознании зрителя-слу-
шателя. Для того чтобы простое воспринималось имен-
но как простое, а не как примитивное, нужно, чтобы 
оно было упрощенным, то есть чтобы художник созна-
тельно не употреблял определенные элементы построе-
ния, а зритель-слушатель проецировал его текст на фон, 
в котором эти «приемы» были бы реализованы. Таким 
образом, если «украшенная» («сложная») структура ре-
ализуется главным образом в тексте, то «простая» — в 
значительной степени за его пределами, воспринимаясь 
как система «минус-приемов», нематериализованных от-
ношений (эта «нематериализованная» часть вполне ре-
альна и в философском, а не бытовом значении сло-
ва — вполне материальна, входит в материю структуры 
произведения). Следовательно, в структурном отноше-
нии простота — явление значительно более сложное, 
чем «украшенность». В том, что сказанное — не пара-
докс, а истина, убедится каждый, кто, например, зай-
мется анализом прозы Марлинского или Гюго, с одной 
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стороны, и Чехова и Мопассана — с другой. (В данном 
случае речь идет не о сравнительном художественном 
качестве, а о том, что изучить художественную приро-
ду произведения в первом случае, конечно, значитель-
но легче.)

Но отсюда же вытекает и то, что понятие «просто-
ты», типологически вторичное, исторически очень под-
вижно, зависит от системы, на которую проецируется. 
Понятно, например, что мы, невольно проецируя твор-
чество Пушкина на уже известную нам реалистическую 
традицию от Гоголя до Чехова, воспринимаем «просто-
ту» Пушкина иначе, чем его современники.

Для того чтобы ввести понятие простоты в опреде-
ленные измеримые границы, придется определить еще 
один, тоже внетекстовой, компонент. Если в свете ска-
занного выше простота выступает как «не-сложность» — 
отказ от выполнения определенных принципов («про-
стота  сложность» — двуединая оппозиционная пара), 
то вместе с тем создание «простого произведения» (как 
и всякого другого) есть одновременно стремление к вы-

полнению некоторых принципов (реализация замысла 
может рассматриваться как интерпретация определен-
ной абстрактной модели моделью более конкретного 
уровня). Вне учета отношения текста художественно-
го произведения к этой идеальной модели простоты 
(куда войдут и такие понятия, как, например, «грани-
ца возможностей искусства») сущность его останется 
непонятной. Не только «простота» неореалистическо-
го итальянского фильма, но и «простота» некрасовско-
го метода была бы, вероятно, для Пушкина вне преде-
лов искусства.

Из сказанного ясно, что искусственно моделировать 
«сложные» формы искусства будет значительно более 
просто, чем простые.
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В истории литературы параллель между прозой и ху-
дожественной простотой проводилась неоднократно.

«Точность и краткость — вот первые достоинства 
прозы, — писал Пушкин, критикуя школу Карамзина. — 
Она (проза. — Ю. Л.) требует мыслей и мыслей — без них 
блестящие выражения ни к чему не служат»1.

Белинский, определивший в «Литературных мечта-
ниях» господство школы Карамзина как «век фразео-
логии», в обзоре «Русская литература в 1842 г.» прямо 
поставил знак равенства между терминами «проза», «бо-
гатство содержания» и понятием художественного реа-
лизма.

«И что бы, вы думали, убило наш добрый и невин-
ный романтизм <...>? Проза! Да, проза, проза и проза 
<...>. Мы под «стихами» разумеем здесь не одни разме-
ренные и заостренные рифмою строчки <...> Так, на-
пример, «Руслан и Людмила», «Кавказский пленник», 
«Бахчисарайский фонтан» Пушкина — настоящие сти-
хи; «Онегин», «Цыганы», «Полтава», «Борис Годунов» — 
уже переход к прозе, а такие поэмы, как «Сальери и Мо-
царт», «Скупой Рыцарь», «Русалка», «Галуб», «Каменный 
гость», — уже чистая беспримесная проза, где уже совсем 
нет стихов, хотя эти поэмы писаны и стихами <...> мы 
под «прозою» разумеем богатство внутреннего поэтиче-
ского содержания, мужественную зрелость и крепость 
мысли, сосредоточенную в самой себе силу чувства, вер-
ный такт действительности»2.

Сказанное Пушкиным и Белинским нельзя отнести 
к числу случайных сцеплений понятий — оно отража-
ет основу эстетического переживания прозы. Понятие 

1    А. С. П у ш к и н. Полн. собр. соч., т. XI. М., Изд. АН СССР, 
стр. 19.

2    В. Г. Б е л и н с к и й. Полн. собр. соч., т. VI. М., Изд. АН 
СССР, 1955, стр. 523.
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простоты бесконечно шире понятия прозы, но возвести 
прозу в ранг художественных явлений оказалось возмож-
ным только тогда, когда выработалось представление 
о простоте как основе художественного достоинства. 
Исторически и социально обусловленное понятие про-
стоты сделало возможным создание моделей действи-
тельности в искусстве, определенные элементы кото-
рых реализовывались как «минус-приемы».

Художественная проза возникла на фоне определен-
ной поэтической системы как ее отрицание.

Подобное понимание отношения поэзии и прозы 
позволяет диалектически взглянуть на проблему грани-
цы этих явлений и эстетическую природу пограничных 
форм типа vers libre. Здесь складывается любопытный 
парадокс. Взгляд на поэзию и прозу как на некие само-
стоятельные конструкции, которые могут быть описаны 
без взаимной соотнесенности («поэзия — ритмически 
организованная речь, проза — обычная речь»), неожи-
данно приводит к невозможности разграничить эти яв-
ления. Сталкиваясь с обилием промежуточных форм, 
исследователь вынужден заключить, что определенной 
границы между стихами и прозой провести, вообще, 
невозможно. Б. В. Томашевский писал: «Естественнее и 
плодотворнее рассматривать стих и прозу не как две об-
ласти с твердой границей, а как два полюса, два центра 
тяготения, вокруг которых исторически расположились 
реальные факты <...> Законно говорить о более или ме-
нее прозаичных, более или менее стихотворных явлени-
ях». И далее: «А так как разные люди обладают различ-
ной степенью восприимчивости к отдельным проблемам 
стиха и прозы, то их утверждения: «это стих», «нет, это 
рифмованная проза» — вовсе не так противоречат друг 
другу, как кажется самим спорщикам.

Из всего этого можно сделать вывод: для решения 
основного вопроса об отличии стиха от прозы плодот-
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ворнее изучать не пограничные явления и определять 
их не путем установления такой границы, быть может, 
мнимой; в первую очередь следует обратиться к са-
мым типичным, наиболее выраженным формам стиха 
и прозы»1.

Приблизительно на той же точке зрения стоит и 
Борис Унбегаун2. Исходя из представления о том, что 
стих — это упорядоченная, организованная, то есть «не-
свободная речь», он объявляет само понятие vers libre 
логической антиномией. К этой же точке зрения присо-
единяется и М. Янакиев: «Свободный стих» (vers libre) 
не может быть предметом стиховедения, поскольку ни-
чем не отличается от общей речи. С другой стороны, 
стиховеденью следует заниматься и наибездарнейшим 
«несвободным стихом». М. Янакиев считает, что таким 
образом может быть вскрыта «пусть неумелая, но ося-
заемая, материальная стиховая организация»3. Цитируя 
стихотворение Елизаветы Багряной «Клоун говорит», 
автор заключает: «Общее впечатление как от художест-
венной прозы <...> Рифмованное созвучие местата ~ зе-
мята недостаточно, чтобы превратить текст в «стих». 
И в обыкновенной прозе время от времени встречают-
ся подобные созвучия»4. Но подобная трактовка «осязае-
мой, материальной стиховой организации» оказывается 
в достаточной степени узкой. Она рассматривает толь-
ко текст, понимаемый как «все, что написано». Отсутст-
вие элемента в том случае, когда он в данной структуре 
невозможен и не ожидается, приравнивается к изъятию 

1    Б. В. Т о м а ш е в с к и й. Стих и язык. — IV Международный 
съезд славистов. Доклады. М., 1958, стр. 7–8.

2    В. U n b е g а u n. La versifi cation russe. Paris, 1958.
3    M. Я н а к и е в. Българско стихознание. София, «Наука и 

искусство», 1960, стр. 10.
4    Т а м  ж е, стр. 214.
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ожидаемого элемента, отказ от четкой ритмичности в 
эпоху до возникновения стиховой системы — к отказу от 
нее после. Элемент берется вне структуры и функции, 
знак — вне фона. Если подходить так, то vers libre, дей-
ствительно, можно приравнять к прозе.

Значительно более диалектической представляется 
точка зрения Й. Грабака в его статье «Замечания о со-
отношении стиха и прозы, особенно в так называемых 
переходных формах». Й. Грабак исходит из представле-
ния о прозе и стихах как об оппозиционном структур-
ном двучлене (впрочем, следовало бы оговориться, что 
подобное соотношение существует отнюдь не всегда, 
равно как не всегда можно провести разделение меж-
ду структурой обычной речи и художественной прозой, 
чего Грабак не делает). Хотя Й. Грабак, как будто отда-
вая дань традиционной формулировке, пишет о прозе 
как о речи, «которая связана только грамматическими 
нормами»1, однако далее он исходит из того, что совре-
менное эстетическое переживание прозы и поэзии вза-
имно проецируются и, следовательно, невозможно не 
учитывать внетекстовых элементов эстетической кон-
струкции. Совершенно по-иному ставит Й. Грабак во-
прос о границе между прозой и поэзией. Считая, что 
в сознании читателя структура поэзии и структура про-
зы резко разделены, он пишет «о случаях, когда грани-
ца не только не ликвидируется, но, наоборот, приобре-
тает наибольшую актуальность»2. И далее: «Чем менее в 
стихотворной форме элементов, которые отличают сти-
хи от прозы, тем более ясно следует различать, что дело 
идет не о прозе, а именно о стихах. С другой стороны, 

1    J o s e f  H r á b a k. Remarque sur les corrélations entre le vers 
et la prose, surtout sur les soi-disant formes de transition. — 
В сб.: «Poetics, Poetyka, Поэтика». Warszawa, 1966.

2    Там же, стр. 245.
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в произведениях, написанных свободным стихом, неко-
торые отдельные стихи, изолированные и вырванные 
из контекста, могут восприниматься как проза»1. Имен-
но вследствие этого граница, существующая между сво-
бодным стихом и прозой, должна быть резко различима, 
и именно поэтому свободный стих требует особого гра-
фического построения, чтобы быть понятым как фор-
ма стиховой речи.

Таким образом, метафизическое понятие «прием» за-
меняется диалектическим — «структурный элемент и его 
функция». А представление о границе стиха и прозы на-
чинает связываться не только с позитивными, но и с не-
гативными элементами структуры.

Современная молекулярная физика знает понятие 
«дырки», которое совсем не равнозначно простому от-
сутствию материи. Это — отсутствие материи в струк-
турном положении, подразумевающем ее присутствие. 
В этих условиях «дырка» ведет себя настолько матери-
ально, что можно измерить ее вес, — разумеется, в отри-
цательных величинах. И физики закономерно говорят о 
«тяжелых» и «легких» дырках. С аналогичными явления-
ми приходится считаться и стиховеду. А из этого следу-
ет, что понятие «текст» для литературоведа оказывает-
ся значительно более сложным, чем для лингвиста. Если 
приравнивать его к понятию «реальная данность худо-
жественного произведения», то необходимо учитывать 
и «минус-приемы» — «тяжелые» и «легкие дырки» худо-
жественной структуры.

Чтобы в дальнейшем не слишком отходить от при-
вычной терминологии, мы будем понимать под текстом 
нечто более привычное — всю сумму структурных отно-
шений, нашедших лингвистическое выражение (форму-

1    Cм.: Josef Hrábak. Úvod do teorie verse. Praha, 1970, стр. 7 
и сл.
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ла «нашедших графическое выражение» не подходит, 
так как не покрывает понятия текста в фольклоре). Од-
нако при таком подходе нам придется, наряду с внутри-
текстовыми конструкциями и отношениями, выделить 
внетекстовые как особый предмет исследования. Вне-
текстовая часть художественной структуры составляет 
вполне реальный (иногда очень значительный) компо-
нент художественного целого. Конечно, она отличает-
ся большей зыбкостью, чем текстовая, более подвижна. 
Ясно, например, что для людей, изучавших Даяковского 
со школьной скамьи и принимающих его стих за эсте-
тическую норму, внетекстовая часть его произведений 
представляется совсем в ином виде, чем самому автору 
и его первым слушателям. Текст (в узком смысле) и для 
современного читателя стихов Маяковского вдвинут в 
сложные общие структуры, внетекстовая часть его про-
изведения существует и для современного слушателя. 
Но она во многом уже иная. Внетекстовые связи имеют 
много субъективного, вплоть до индивидуально-личного, 
почти не поддающегося анализу современными средст-
вами литературоведения. Но эти связи имеют и свое за-
кономерное, исторически и социально обусловленное, 
и в своей структурной совокупности вполне могут уже 
сейчас быть предметом рассмотрения.

Мы будем в дальнейшем рассматривать внетекстовые 
связи лишь частично — в их отношении к тексту. Зало-
гом научного успеха при этом явится строгое разграни-
чение уровней и поиски четких критериев границ до-
ступного современному научному анализу.

Свидетельством в пользу большей сложности прозы, 
сравнительно со стихами, является вопрос о трудности 
построения порождающих моделей1. Совершенно ясно, 

1    П о р о ж д а ю щ а я  м о д е л ь — правила, соблюдение кото-
рых позволяет строить правильные тексты на данном язы-
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что стиховая модель будет отличаться большей сложно-
стью, чем общеязыковая (вторая войдет в первую), но 
не менее ясно, что моделировать художественный проза-
ический текст — задача несравненно более трудная, чем 
моделировать стихотворный.

Й. Грабак бесспорно прав, когда, наряду с другими 
стиховедами, например Б. В. Томашевским, подчерки-
вает значение графики для различения стихов и прозы. 
Графика выступает здесь не как техническое средство 
закрепления текста, а как сигнал структурной приро-
ды, следуя которому наше сознание «вдвигает» предла-
гаемый ему текст в определенную внетекстовую струк-
туру. Можно лишь присоединиться к Й. Грабаку, когда 
он пишет: «Могут возразить, например, что П. Фор или 
М. Горький писали некоторые из своих стихов сплошь 
(in continuo), но в этих случаях дело шло о стихах тради-
ционной и стабильной формы, о стихах, заключающих 
произносимые ритмические элементы, что исключало 
возможность смешения с прозой»1.

Природа поэзии

Итак, когда спрашивают: «Зачем нужна поэзия, если 
можно говорить простой прозой?» — то неверна уже 
сама постановка вопроса. Проза не проще, а сложнее 
поэзии. Зато возникает вопрос: зачем определенную ин-
формацию следует передавать средствами художествен-
ной речи? Этот же вопрос можно поставить и иначе. 
Если оставить в стороне другие аспекты природы искус-
ства и говорить лишь о передаче информации, то имеет 

ке. Построение порождающих правил в поэтике — одна из 
дискуссионных проблем современной науки.

1    J o s e f  H r á b a k. Úvod do teorie verse. Praha, 1958, стр. 245.
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ли художественная речь некое своеобразие сравнитель-
но с обычным языком?

Современное стиховедение представляет собой весь-
ма разработанную область науки о литературе. Нельзя не 
отметить, что в основе многочисленных стиховедческих 
трудов, получивших международное признание, лежат ис-
следования русской школы стиховедов, ведущей свое на-
чало от А. Белого и В. Я. Брюсова и давшей таких ученых, 
как Б. В. Томашевский, Б. М. Эйхенбаум, Р. О. Якоб-
сон, В. М. Жирмунский, Ю. Н. Тынянов, М. П. Шток-
мар, Л. И. Тимофеев, С. М. Бонди, Г. А. Шенгели.

Традиция эта получила широкое международное раз-
витие в трудах зарубежных ученых, в первую очередь 
в славянских странах — К. Тарановского, Й. Левого, 
М.-Р. Майеновой, Л. Пщеловской, А. Вержбицкой, И. Во-
рончака, З. Копчиньской и др.1.

Последнее десятилетие принесло новую активиза-
цию стиховедческих штудий в Советском Союзе. Поя-
вились статьи А. Квятковского, В. Е. Холшевникова, 
П. А. Руднева, Я. Пыльдмяэ и др. Разыскания группы 
акад. А. Н. Колмогорова (А. Н. Кондратов, А. А. Прохо-
ров и др.) обогатили науку рядом точных описаний ме-
тро-ритмических структур отдельных поэтов. Особенно 
следует выделить отличающиеся широкой семиотиче-
ской перспективой работы М. Л. Гаспарова.

То, что исследование стиха, в первую очередь на низ-
ших уровнях, продвинулось столь значительно, нельзя 
считать случайностью. Именно эти уровни в силу от-
четливой дискретности единиц, их формального харак-

1    M. К r i d e. Wstęp do badan nad dzielom Literackim. Wilno, 
1936; Teoria badan literackich w Polsce, Opracowal H. 
Markiewicz. Krakόw, 1960, I–II; E n d r e  B o j t á r. L’école 
«integraliste» polonaise. Acta Litteraria Academiae Scientia-
rum Hungaricae, XII. 1970, № 1–2.
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тера и возможности оперировать большими для лите-
ратуроведения цифрами оказались удобным полем для 
применения статистических методов с их хорошо раз-
работанным математическим аппаратом. Привлечение 
широкого статистического материала позволило создать 
такие труды, как классическое исследование К. Таранов-
ского о русских двусложных размерах1, а применение 
точного математического аппарата позволило постро-
ить убедительные модели наиболее сложных ритмиче-
ских структур, присущих поэзии XX века2.

Однако переход к следующей стадии, например опы-
ты создания частотных словарей поэзии, убедительно 
показал, что при переходе к материалу высоких уров-
ней — при резком увеличении семантичности элементов 
и сокращении их количества — возникает необходимость 
дополнения статистических методов структурными.

Дальнейшее движение вперед науки о стихе требует 
разработки общих проблем структуры поэтического про-
изведения. Таким образом заполнится пустота между изу -
чением низших стиховых уровней и также весьма разра-
ботанной проблематикой истории литературы.

Наука начинается с того, что мы, вглядываясь в при-
вычное и, казалось бы, понятное, неожиданно откры-
ваем в нем странное и необъяснимое. Возникает во-
прос, ответом на который и призвана явиться та или 
иная концепция. Исходным пунктом изучения стиха яв-
ляется сознание парадоксальности поэзии как таковой. 

1    К и р и л  Т а р а н о в с к и. Руски дводелни ритмови. Бел-
град, 1953.

2    См., например: М. Л. Г а с п а р о в. Акцентный стих раннего 
Маяковского. Труды по знаковым системам. — Уч. зап. Тар-
туского ун-та, вып. 198, 1967. В я ч .  В с .  И в а н о в. Ритм 
поэмы Маяковского «Человек». — В сб.: «Poetics, Poetyka, 
Поэтика», II. Warszawa, 1966.
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Если бы существование поэзии не было бесспорно уста-
новленным фактом, можно было бы с достаточной сте-
пенью убедительности показать, что ее не может быть.

Исходный парадокс поэзии состоит в следующем: из-
вестно, что всякий естественный язык не представляет 
собой свободного от правил, то есть беспорядочного, 
сочетания составляющих его элементов. На их сочетае-
мость накладываются определенные ограничения, кото-
рые и составляют правила данного языка. Без подобных 
ограничений язык не может служить коммуникацион-
ным целям. Однако одновременно рост накладываемых 
на язык ограничений, как известно, сопровождается па-
дением его информативности.

Поэтический текст подчиняется всем правилам дан-
ного языка. Однако на него накладываются новые, до-
полнительные по отношению к языку ограничения: тре-
бование соблюдать определенные метро-ритмические 
нормы, организованность на фонологическом, рифмо-
вом, лексическом и идейно-композиционном уровнях. 
Все это делает поэтический текст значительно более 
«несвободным», чем обычная разговорная речь. Извест-
но, что «из песни слова не выкинешь». Казалось бы, это 
должно привести к чудовищному росту избыточности в 
поэтическом тексте1, а информационность его должна 
при этом резко снижаться. Если смотреть на поэзию 
как на обычный текст с наложенными на него допол-
нительными ограничениями (а с определенной точки 
зрения такое определение представляется вполне убе-
дительным) или же, перефразируя ту же мысль в жи-
тейски упрощенном виде, считать, что поэт выражает 

1    И з б ы т о ч н о с т ь — возможность предсказания последу-
ющих элементов текста, обусловленная ограничениями, 
накладываемыми на данный тип языка. Чем выше избыточ-
ность, тем меньше информативность текста.
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те же мысли, что и обычные носители речи, наклады-
вая на нее некоторые внешние украшения, то поэзия с 
очевидностью делается не только ненужной, но и невоз-
можной — она превращается в текст с бесконечно рас-
тущей избыточностью и столь же резко сокращающей-
ся информативностью.

Однако опыты показывают противоположное. Вен-
герский ученый Иван Фонодь, проводивший специаль-
ные эксперименты, пишет: «Несмотря на метр и риф-
му, в стихотворении Эндре Ади 60% фонем надо было 
подсказывать, в опыте с газетной статьей — лишь 33%. 
В стихотворении лишь 40 звуков из ста, а в газетной 
передовице — 67 оказались избыточными, лишенны-
ми информации. Еще выше была избыточность в бесе-
де двух юных девушек. Здесь достаточно было 29 звуков 
для того, чтобы угадать остальные 71»1.

Приведенные здесь данные согласуются и с непо-
средственным читательским чувством — мы ведь заме-
чаем, что небольшое по объему стихотворение может 
вместить информацию, недоступную для толстых томов 
нехудожественного текста2.

Итак, информативность текста в поэзии растет, что 
на первый взгляд расходится с основными положения-
ми теории информации.

1    I v a n  F ό n a g y. Informationsgehalt von Wort und Laut in 
der Dichtung. — В сб.: «Poetics, Poetyka, Поэтика». Warszawa, 
1961, стр. 592.

2    Проделанные нами эксперименты не только подтвердили 
данные венгерского ученого, но и показали, что стихи, ин-
туитивно ощущаемые данным информантом как хорошие, 
угадываются с большим трудом, то есть имеют для него низ-
кую избыточность. В плохих же стихах она резко растет. 
Это позволяет ввести объективные критерии в область, ко-
торая была наиболее трудной для анализа и традиционно 
покрывалась формулой: «О вкусах не спорят».



Ч���� ��	
��

58

Решить эту проблему, понять, в чем источник куль-
турной значимости поэзии, — значит ответить на ос-
новные вопросы теории поэтического текста. Каким 
образом наложение на текст дополнительных — поэти-
ческих — ограничений приводит не к уменьшению, а к 
резкому росту возможностей новых значимых сочетаний 
элементов внутри текста?

Попыткой ответа на этот вопрос является вся пред-
лагаемая читателю книга. Забегая вперед, можно ска-
зать, что в не-поэзии мы выделяем:

1. Структурно-значимые элементы, относящиеся к 
языку, и их варианты, расположенные на уровне речи. 
Эти последние собственного значения не имеют и обре-
тают его лишь в результате соотнесения с определенны-
ми инвариантными единицами языкового уровня.

2. В пределах языкового уровня различаются эле-
менты, имеющие семантическое значение, то есть со-
отнесенные с какой-либо внеязыковой реальностью, и 
формальные, то есть имеющие только внутриязыковое 
(например, грамматическое) значение.

Переходя к поэзии, мы обнаруживаем, что:
1. Любые элементы речевого уровня могут возво-

диться в ранг значимых.
2. Любые элементы, являющиеся в языке формаль-

ными, могут приобретать в поэзии семантический харак-
тер, получая дополнительные значения.

Таким образом, некоторые дополнительные, нало-
женные на текст, ограничения заставляют нас воспри-
нимать его как поэзию. А стоит нам отнести данный 
текст к поэтическим, как количество значимых элемен-
тов в нем получает способность расти.

Однако усложняется не только количество элемен-
тов, но и система их сочетаний. Ф. де Соссюр говорил, 
что вся структура языка сводится к механизму сходств и 
различий. В поэзии этот принцип получает значитель-
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но более универсальный характер: элементы, которые в 
общеязыковом тексте выступают как несвязанные, при-
надлежа к разным структурам или даже различным уров-
ням структур, в поэтическом контексте оказываются со-
поставленными или противопоставленными. Принцип 
со-противопоставления элементов является универсаль-
ным структурообразующим принципом в поэзии и сло-
весном искусстве вообще. Он образует то «сцепление» 
эпизодов (для прозы наиболее значим сюжетный уро-
вень), о котором писал Л. Толстой, видя в нем источ-
ник специфически художественной значимости текста.

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 вы-
разить романом, то я должен бы был написать роман 
тот самый, кот[орый] я написал, сначала. И если бли-
зорукие критики думают, что я хотел описывать только 
то, что мне нравится, как обедает Обл[онский] и какие 
плечи у Карен[иной], то они ошибаются. Во всем, по-
чти во всем, что я писал, мною руководила потребность 
собрания мыслей, сцепленных между собой для выраже-
ния себя, но каждая мысль, выраженная словами особо, 
теряет свой смысл, страшно понижается, когда берется 
одна из того сцепления, в котором она находится. <...> 
И если критики теперь уже понимают и в фельетоне мо-
гут выразить то, что я хочу сказать, то я их поздравлю»1. 
Толстой необычайно ярко выразил мысль о том, что ху-
дожественная идея реализует себя через «сцепление» — 
структуру — и не существует вне ее, что идея художни-
ка реализуется в его модели действительности. Толстой 
пишет: «...для критики искусства нужны люди, которые 

1    Л. Н. Т о л с т о й. Полн. собр. соч., т. 62. М., Гослитиздат, 
1953, стр. 268–269.



Ч���� ��	
��

60

бы показывали бессмыслицу отыскивания отдельных 
мыслей в художественном] произвед[ении] и постоян-
но руководили бы читателей в том бесчисленном лаби-
ринте сцеплений, в кот[ором] и состоит сущность искус-
ства, и по тем законам, кот[орые] служат основанием] 
этих сцеплений»1.

Определение «форма соответствует содержанию», 
верное в философском смысле, далеко не достаточ-
но точно отражает отношение структуры и идеи. Еще 
Ю. Н. Тынянов указывал на ее неудобную (применитель-
но к искусству) метафоричность: «Форма + содержание 
= стакан + вино. Но все пространственные аналогии, 
применяемые к понятию формы, важны тем, что толь-
ко притворяются аналогиями: на самом деле, в понятие 
формы неизменно подсовывается при этом статический 
признак, тесно связанный с пространственностью»2.

Для наглядного представления отношения идеи к 
структуре удобнее представить связь жизни и сложного 
биологического механизма живой ткани. Жизнь, состав-
ляющая главное свойство живого организма, немыслима 
вне ее физической структуры, является функцией этой 
работающей системы. Исследователь литературы, кото-
рый надеется постичь идею, оторванную от авторской 
системы моделирования мира, от структуры произведе-
ния, напоминает ученого-идеалиста, пытающегося отде-
лить жизнь от той конкретной биологической структу-
ры, функцией которой она является. Идея не содержится 
в каких-либо, даже удачно подобранных, цитатах, а вы-
ражается во всей художественной структуре. Исследова-
тель, который не понимает этого и ищет идею в отдель-

1    Л . Н .  Т о л с т о й. Полн. собр. соч., т. 62. М., Гослитиздат, 
1953, стр. 270.

2    Ю .  Т ы н я н о в. Проблема стихотворного языка. Л., «При-
бой», 1924, стр. 9.
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ных цитатах, похож на человека, который, узнав, что дом 
имеет план, начал бы ломать стены в поисках места, где 
этот план замурован. План не замурован в стену, а реа-
лизован в пропорциях здания. План — идея архитектора, 
структура здания — ее реализация. Идейное содержание 
произведения — структура. Идея в искусстве — всегда мо-
дель, ибо она воссоздает образ действительности. Следо-
вательно, вне структуры художественная идея немысли-
ма. Дуализм формы и содержания должен быть заменен 
понятием идеи, реализующей себя в адекватной структу-
ре и не существующей вне этой структуры. Измененная 
структура донесет до читателя или зрителя иную идею.

Стихотворение — сложно построенный смысл. Все 
его элементы — суть элементы смысловые, являются 
обозначениями определенного содержания. Мы поста-
раемся показать справедливость этого положения при-
менительно к таким «формальным» понятиям, как рит-
мика, рифма, эвфония, музыкальное звучание стиха и 
др. Из сказанного же вытекает, что любая сложность 
построения, не вызванная потребностями передавае-
мой информации, любое самоцельное формальное по-
строение в искусстве, не несущее информации, проти-
воречит самой природе искусства как сложной системы, 
имеющей, в частности, семиотический характер. Вряд 
ли кто-либо высказал бы удовлетворение конструкцией 
светофора, который информационное содержание в три 
команды: «можно двигаться», «внимание», «стой» — пе-
редавал бы двенадцатью сигналами1.

Итак, с т и х о т в о р е н и е  —  с л о ж н о  п о с т р о -
е н н ы й  с м ы с л. Это значит, что, входя в состав еди-
ной целостной структуры стихотворения, значащие 
элементы языка оказываются связанными сложной сис-
темой соотношений, со- и противопоставлений, невоз-
можных в обычной языковой конструкции. Это придает 
и каждому элементу в отдельности, и всей конструкции в 
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целом совершенно особую семантическую нагрузку. Сло-
ва, предложения и высказывания, которые в граммати-
ческой структуре находятся в разных, лишенных черт 
сходства и, следовательно, несопоставимых позициях, в 
художественной структуре оказываются сопоставимыми 
и противопоставимыми, в позициях тождества и анти-
тезы, и это раскрывает в них неожиданное, вне стиха 
невозможное, новое семантическое содержание. Более 
того: как мы постараемся показать, семантическую на-
грузку получают элементы, не имеющие ее в обычной 
языковой структуре. Как известно, речевая конструк-
ция строится как протяженная во времени и восприни-
маемая по частям в процессе говорения. Речь — цепь 
сигналов, однонаправленных во временной последова-
тельности, — соотносится с существующей вне времени 
системой языка. Эта соотнесенность определяет и при-
роду языка как носителя значения: цепь значений рас-
крывается во временной последовательности. Расшиф-
ровка каждого языкового знака — однократный акт, 
характер которого предопределен соотношением дан-
ного обозначаемого и данного обозначающего.

Художественная конструкция строится как протя-
женная в пространстве — она требует постоянного воз-
врата к, казалось бы, уже выполнившему информаци-
онную роль тексту, сопоставления его с дальнейшим 
текстом. В процессе такого сопоставления и старый 
текст раскрывается по-новому, выявляя скрытое пре-
жде семантическое содержание. Универсальным струк-
турным принципом поэтического произведения являет-
ся принцип возвращения.

Этим, в частности, объясняется тот факт, что ху-
дожественный текст — не только стихотворный, но и 
прозаический — теряет свойственную обычной русской 
речи относительную свободу перестановки элементов 
на уровне синтаксического построения и конструкции 


