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РАЗДЕЛ 1. ОНТОЛОГИЯ И ПОЭТИКА 
 
УДК 80 

Федоров В.В. 
 

О ПРЕДМЕТЕ ФИЛОЛОГИИ 
 

Ближайшим предметом филологии является автор � как субъект 
бытия. Мы полагаем, что автор � другой субъект, чем жизненное су-
щество � субъект жизненного существования. Однако таким образом 
понимаемый автор не является очевидностью: факт его существова-
ния необходимо установить. Установление факта существования авто-
ра как субъекта внежизненного бытия и станет началом собственно 
филологического исследования.  

В своей книге «Философия искусства» немецкий эстетик и искус-
ствовед Б. Христиансен утверждает, что в пространстве нет художест-
венного произведения, а есть только внешнее произведение � высе-
ченная глыба мрамора или раскрашенное полотно [1, с. 42]. О чем 
этот факт говорит? � Об онтологической ограниченности пространст-
венно-временной сферы: она может осуществлять одни величины и не 
может другие. Возникает вопрос о причине: какие величины в ней мо-
гут осуществляться, а какие не могут. Сам автор говорит о художест-
венном произведении; его не может осуществить пространственно-
временная сфера. Вопрос: почему? � Тут мы должны сделать паузу. С 
нашей точки зрения, «художественное произведение» есть мнимая ве-
личина. Из сказанного далее станет понятно, почему мы так думаем. 
Однако Б. Христиансен разделяет общее мнение: художественное 
произведение существует, однако оно не перед нами, а внутри нас.  

Художественное произведение мыслится как двупланная вели-
чина: в нем различают фабульное и сюжетное события, которые со-
вершаются, соответственно, в фабульной и сюжетной действитель-
ностях. В действительности фабулы совершается событие жизни, в 
сюжетной � событие повествования. Таким образом мыслимое ху-
дожественное произведение, будучи многопланным, организовано 
архитектонически. Пространственно-временная сфера � сфера не-
посредственного существования телесных величин   от косно мате-
риальных до жизненных организмов. Телесная величина, будучи 
однопланной, организована тектонически. Пространственно-
временная сфера является онтологически сродной с телесными ве-
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личинами по типу своей � тектонической � организации. Она осу-
ществляет телесные величины какой угодно степени сложности, но 
не может осуществить детского рисунка. Сложный жизненный ор-
ганизм, будучи тектонически организованным, осуществляется в 
пространстве и времени; примитивный рисунок, будучи организо-
ванным архитектонически (более сложным по типу организации), 
не может осуществиться в тектонически организованной сфере. В 
пространстве вместо изображения новогодней елки со звездой на 
верхушке есть только совокупность линий и штрихов. 

Теперь нам предстоит выяснить, почему зритель воспринимает 
изображенный предмет и полагает, что это происходит потому, что 
он воспринимает своеобразную величину, называемую «изображе-
ние предмета» («художественное произведение»). Обратимся к ста-
тье Д.С. Лихачева «Внутренний мир художественного произведе-
ния». Статья давняя, но тот научный потенциал, который в ней за-
ложен, далеко не исчерпан, и мы полагаем, что она снова привлечет 
внимание ученых. Автор статьи мыслит «мир» как сферу существо-
вания персонажей произведения. С другой стороны, мир он мыслит 
как сотворенный. Согласно его мнения, литература не отражает 
действительность, а создает свою. Литература, по его выражению, 
«переигрывает» действительность. «Литература» в каждом кон-
кретном случае представлена конкретным литературным произве-
дением. По логике автора получается, что в ситуации творения на-
ходится художественное произведение, оно-то и есть творец мира. 
Если слово «творение» употребить в несколько патетическом плане, 
то можно согласиться с мыслью, что литература создает свои миры. 
Но если перевести слово «творение» в более реальный план, то 
наиболее подходящим эквивалентом слова «творение» окажется 
слово «воображение». Утверждение: литературное произведение 
воображает свой внутренний мир � обнаруживает основной дефект 
мысли автора статьи. Произведение, как показывает его внутренняя 
форма («ближайший этимологический предок») само является про-
изводным от чьей-то активности. Д.С. Лихачев слово «творить» со-
отнес не с «произведением», а с «миром», и тем самым произвел 
некоторый переполох в науке о литературе. Нестыковки в литерату-
роведении замечались и ранее, однако некоторые из них («внешнее 
произведение» Б. Христиансена, «творение мира» Д.С. Лихачева, 
«позиция вненаходимости» М.М. Бахтина) наиболее очевидным об-
разом свидетельствуют о неадекватности «произведения» тому, чем 
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на самом деле является поэтическое творчество и в чем состоит его 
результат. 

На вопрос: кто является субъектом воображения? � Ответ впол-
не предсказуем: автор. � Но что такое воображение? Что автор де-
лает, когда воображает? � Акт воображения � это онтологическое 
усилие, в результате которого появляется воображаемая величина 
(персонаж, пейзаж, ситуация и т.п.). Слово «воображение» направ-
ляет наше внимание на воображенную величину и тем самым от-
влекает его от самого воображающего. Автор воображает себя в 
жизненную ситуацию, интересную для самого автора и читателей в 
каком-либо отношении. Она-то и становится предметом внимания 
со стороны читателя. Проблема онтологического статуса автора при 
этом не возникает.  

Воображение как своеобразная � внутренняя � деятельность не 
проблематизирует автора: он остается в нашем представлении субъ-
ектом жизненного существования. В перспективе «от автора» перед 
нами возникает сфера науки о литературе как искусстве слова. Ав-
тор изображает воображенное лицо, ситуацию и проч., проявляя 
при этом искусство словесного изображения. Результатом изобрази-
тельной деятельности субъекта является «произведение». Произве-
дение становится «завязью» науки об искусстве как виде человече-
ской деятельности. Являясь одной из многих видов деятельности, 
она никогда не была приоритетной, уступая практическим видам 
деятельности. Даже во времена Гегеля к искусству относились как к 
изысканному виду отдохновения от более серьезных занятий. В по-
следнее время, когда литературная деятельность стала практически 
бизнес-проектом, она стала привлекать больше к себе внимания, 
все же далеко уступая эстраде. Однако факт, отмеченный 
Б. Христиансеном, вносит в подобное представление существенный 
корректив. 

Воображенный предмет существует не вообще «внутри» авто-
ра, он пребывает в некоторой действительности, традиционно обо-
значаемой термином «фабульная действительность»; эта действи-
тельность определяется как «внутренняя» по отношению не к про-
изведению, а по отношению к автору. Поскольку фабульная дейст-
вительность является планом организации автора, тип организации 
автора мы должны определить как архитектонический. Так как 
жизненно актуальное существо, организованное тектонически, фа-
бульную действительность вместить в себя не может, приходим к 



 8

выводу, что автор � другой субъект, чем жизненное существо. Автор 
и есть собственно человек; собственно человек и субъект жизнен-
ного (животного) существования образуют «третьего» субъекта � 
целое человека. Таким образом, человек, согласно нашей точке зре-
ния, есть не homo sapiens, а целое человека, составляющие которого 
суть собственно человек и животное существо. 

Итак, если мы не поддадимся воздействию магии слова «вооб-
ражение», то мы удержим воображающего в зоне своего внимания. 
Перед нами возникает ряд проблем, не поддающихся научному ис-
следованию. Наука � форма знания, предметом которого являются 
всё телесное, однопланное, тектонически организованное. При всём 
многообразии подобных величин телесность, следовательно, одно-
планность остается их характерным признаком. Установленный на-
ми субъект (другой по отношению к жизненному существу) являет-
ся субъектом внежизненного бытия. Это бытие, согласно нашей 
точке зрения, осуществляется в двух формах: языковой (обыкно-
венный случай) и словесной (исключительный). Внетелесное бытие 
может совершаться только опосредствованным образом � через не-
посредственное существование тех субъектов, в которых вообразил 
и превратил себя автор (субъект воображения).  

Внетелесность (сверхтелесность) собственно человека является 
причиной его постоянного превращенного состояния; собственно 
человек воображает себя и превращает в какую-либо телесную ве-
личину не произвольно, а по онтологической необходимости: соб-
ственно человек может существовать только как автор. Превращен-
ное состояние является причиной его двупланности, следовательно, 
архитектонической организации. Автор как субъект превращенного 
бытия может восприниматься только непрямым образом. Особен-
ность филологического знания состоит в его превращенности: ис-
следование события жизни, совершающегося в пространственно-
временной � фабульной � действительности, есть непрямая форма 
знания об авторе. Сказанное относится не только к исследованию, 
но и к его субъекту. Филологу предшествует читатель, который пре-
вращает себя в субъекта восприятия события жизни; мы обозначаем 
его термином «созерцатель». Созерцатель, будучи субъектом вос-
приятия жизненного события, является также и исследователем это-
го события. Жизненное событие, будучи самоценным в действи-
тельности фабулы, в событии бытия автора имеет служебный ха-
рактер � как практическая форма его превращенного (творческого) 
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бытия. Прямое знание о событии жизненного существования (субъ-
ектом которого является созерцатель) становится непрямым (опо-
средствованным) знанием об авторе и его бытии. Это знание нельзя 
перевести в воспринимаемый регистр, нельзя выговорить. 

Отношение между научным знанием и филологическим можно 
описать при помощи понятия внутренней формы. Филолог сущест-
вует как внутренняя форма созерцателя; филологическое знание 
существует (не только осуществляется, но и существует) как внут-
ренняя форма научного знания, субъектом которого и является со-
зерцатель. Созерцатель в своей внутренней форме есть филолог, на-
учное знание в своей внутренней форме есть филологическое зна-
ние. Поскольку, как мы уже сказали, внутреннюю форму нельзя ов-
нешнить и сделать таким образом воспринимаемой, филологу необ-
ходимо вырабатывать чувство внутренней формы, чтобы «за» субъ-
ектом телесного существования чувствовать присутствие автора. 
Филолог есть не тот, кто «сообщает» некоторое знание; филологи-
ческую информацию сообщает сам филолог, его онтологическая ор-
ганизация и есть организация филологического знания. 

Автор � единственный субъект бытия; все, иногда многочис-
ленные, персонажи суть формы его единственного бытия. Автор 
существует как внутренняя форма, единая для всех персонажей. С 
другой стороны, персонажи суть автор в его внешней форме. Фа-
бульная � пространственно-временная � действительность сталки-
вает персонажей как соперников в борьбе за жизненные ценности. 
Автор стремится превозмочь сопротивление своей внешней формы 
и собрать персонажей в единого субъекта бытия � самого себя. Фа-
бульный персонаж � субъект «жизненно-прагматического» сущест-
вования. Для него пространство и время � родственная онтологиче-
ская стихия, существуя в которой, он убеждается, что жизненная 
сфера � единственная онтологическая сфера, а жизнь � высшая 
форма бытия вообще. Воображая и превращая себя в собственно 
человека � эпического (драматического, лирического) героя, автор 
создает целое героя, делая таким образом персонажа причастным к 
своему внежизненному бытию, осуществляемом к тому же в выс-
шей � словесной - форме. Однако, приобщая жизненное (животное) 
существо к «человеческому» бытию в его высшей форме, автор 
вместе с тем и собственно человека делает причастным к животной 
форме существования. Субъект жизненного существования онтоло-
гически «эксплуатирует» человека: герой помогает персонажу в 
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достижении его жизненной цели, тем самым усиливая позиции 
жизни и ослабляя позиции человека. Это особенно очевидно из 
сравнения народной волшебной сказки и так называемой литератур-
ной сказки. Если Емелю вполне устраивает его помощный зверь � 
щука, которая помогает ему достичь высшего жизненного блага: он 
женится на царской дочке и получает в приданое полцарства, то фа-
бульный персонаж сказки А.С. Пушкина о рыбаке и рыбке Старуха 
не удовлетворяется этим: ей нужна абсолютная власть, т.е. власть 
над помощным зверем. Фабульный персонаж овладевает автором 
(которого и представляет золотая рыбка), вследствие чего он и ока-
зывается перед разбитым корытом. («Реалистическую» версию этой 
сказочной ситуации А.С. Пушкин дает в «Пиковой даме»). Стрем-
ление овладеть автором, подчинить его своей воле свойственно 
многим героям Пушкина, и это � нормальная ситуация. 

«Отцом» литературоведения как науки, исследующей поэтиче-
ское произведение, считается Аристотель, обстоятельство весьма 
красноречиво свидетельствует как о единственности авторского бы-
тия, так и о его недолжности: будучи превращенным, оно не явля-
ется правильным. Автор стремится перестать быть автором, пре-
одолеть свою превращенность, и из субъекта превращенно-
словесного бытия стать субъектом непосредственно словесного бы-
тия. Однако фабульные персонажи � субъекты жизненного сущест-
вования � сопротивляются этому, потому что превращенное состоя-
ние автора есть причина их жизненного существования.  

Литературовед, анализируя произведение, исследует и событие 
жизни, в нем изображенное. Это событие, каким бы масштабным 
оно ни было, всегда есть только фрагмент события жизни как рода 
существования. «Произведение» не может воспроизвести «всю 
жизнь». Филолог, исследуя бытие автора, напротив, имеет дело не с 
каким-либо состоянием жизни, пространственно и временно кон-
кретизированным, а именно с жизнью как родом бытия. Жизнь как 
род существования появляется в качестве события, осуществляю-
щегося в пределах фабульной действительности, и завершается 
вместе с завершением события бытия автора. Ученому-
литературоведу не с чем сравнивать жизнь как конкретную форму 
существования: он вполне разделяет общее мнение о жизни как 
высшей форме бытия и исходит из этого положения в своей иссле-
довательской деятельности. Для филолога жизнь предстает как не-
что онтологически специфическое на фоне языкового и словесного 
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бытия; для него становится актуальной проблема, которая не суще-
ствует для литературоведа: какое место занимает жизнь в авторском 
(собственно человеческом) бытии, в чем состоит ее онтологическая 
функция, каковы причины ее появления («происхождения») и за-
вершения? Из сказанного следует вывод, что филологическое ис-
следование, раз оно начато, должно быть завершено. Если литера-
туровед может исследовать множество частых проблем, не пресле-
дуя цели свести их в одно целое, то филолог не может выделить ка-
кую-то составляющую бытия автора и подвергнуть ее филологиче-
скому исследованию. Такое исследование, конечно, возможно (или 
будет возможным), но оно не будет филологическим. Филологиче-
ское исследование должно быть не только единственным, но и за-
вершенным исследованием. Филолог есть единственный исследова-
тель единственного события бытия автора. Субъект восприятия ав-
тора получает опыт единственного бытия, а филолог � знание един-
ственного бытия,  цель, которую оно преследует, и средства, при 
помощи которых эта цель достигается. 

Последняя филологическая проблема, которую мы рассмотрим 
(но которая, не исчерпывает и не завершает всей совокупности ее 
проблем), � это причина ее происхождения, то есть, наука о поэти-
ческом искусстве насчитывает более двух тысячелетий. Филология 
как способ и тип исследование события бытия автора, возникает в 
самом авторском бытии. Событие бытия автора как свои состав-
ляющие включает как событие своего восприятия, так и своего по-
знания. Через субъекта восприятия автор воспринимает себя, через 
филолога себя познает. Автор исчерпывает весь круг бытия, а фи-
лолог � весь круг знания об этом бытии. Филология � это последнее 
знание «последнего целого». 
 

Цитированная литература 
 

1. Христиансен Б. Философия искусства / Б. Христиансен. � СПб, 
1911. 

 
Аннотация 

 
В предлагаемой статье предпринимается попытка аргументиро-

вать тезис о том, что предметом филологического исследования яв-
ляется автор как субъект поэтического бытия. Таким образом пони-
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маемый автор не отражает чужую жизнь, а осуществляет свое бы-
тие. Это бытие и должно стать предметом филологии. Устанавли-
ваются некоторые особенности филологического знания, важней-
шей из которых автор статьи считает его опосредствованность. 

 
Summary 

 
In the offered article an attempt to reason the thesis that a subject of 

philological research is the author as the subject of poetic being is made. 
Thus  understood author doesn't reflect others life, and realizes his own 
being. This  being has to become a philology subject. Some features of 
philological knowledge are established, the most important of which the 
author of article considers its mediateness. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 13

УДК 81�373.2:82 
Калинкин В.М. 

 
ПОЭТОНИМОЛОГИЯ И ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ 

 
Поскольку задача этого сообщения состоит в уточнении отноше-

ний между поэтонимологией и литературоведением (только), все, что 
касается ее связей с языкознанием, обсуждаться фактически не будет. 
Такая редукция «контактоустанавливающей» проблемы в научном от-
ношении допустима: мы ведь понимаем, что рассматриваем объект 
сквозь оптику, отсекающую языкознание, лишь для удобства.  

Литературоведение неоднородно. Условно его можно разделить 
на три основных направления: теорию литературы, историю лите-
ратуры и литературную критику. Понятно, что каждый из отделов 
литературоведения тем или иным образом рассматривает проблемы, 
смежные с теми, которые являются прерогативой поэтонимологии. 
Столь же очевидно, что наибольшее влияние на развитие поэтони-
мологии, несомненно, оказывает теория литературы, а наименьшее � 
литературная критика.  

Поскольку истоки теории литературы и поэтики � общие, а рас-
слоение этих дисциплин наметилось сравнительно недавно, рассмот-
рение вопросов о связях поэтонимологии с литературоведческими 
науками начнем с анализа связей с литературоведческой поэтикой, за-
тем коснемся взаимоотношений с теорией литературы, в заключение 
рассмотрим роль сведений, получаемых из истории литературы. Во-
прос же о связях поэтонимологии с литературной критикой, в силу их 
факультативности, оставим за пределами обсуждения.  

Без данных литературоведческой поэтики, без освоения ее опы-
та изучения художественных произведений поэтонимология как на-
учная дисциплина попросту немыслима. Не имея возможности оха-
рактеризовать все имеющиеся между литературоведческой поэти-
кой и поэтонимологией зависимости (здесь принципиально важно 
само наличие описываемых связей), остановимся подробнее лишь 
на некоторых, на наш взгляд, наиболее существенных для развития 
поэтонимологии, сторонах литературоведческой поэтики.  

Поэтика как наука о системе средств выражения в художест-
венном произведении является старейшей дисциплиной литерату-
роведения. Поэтому определение литературоведческая в известном 
смысле избыточно и здесь употреблено условно для обозначения 
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«симметричных» лингвистической поэтике сторон литературной 
теории. Спектр интересов поэтики, занятой поиском и описанием 
повторяющихся, характерных для множества литературных произ-
ведений явлений и свойств, достаточно широк. В рамках поэтики 
развиваются теория стихосложения, тематология, занятая изучени-
ем мотивов, фабул, персонажей, проблемами композиции произве-
дений художественной литературы и т.д., и типология (генология), 
исследующая морфологическую структуру и эволюцию произведе-
ний различных жанров и направлений. В ходе развития поэтики 
сложилась традиция разделения ее на описательную и историче-
скую, что сегодня можно с полным основанием отнести и к литера-
туроведческой, и к лингвистической ее ипостасям.  

7 марта 1921 года выдающийся ученый-лингвист Н.С. Тру-
бецкой написал письмо молодому филологу Роману Якобсону. По-
священо оно было только что опубликованной книге о Хлебникове, 
в которой Якобсон сделал первую попытку создать общую поэтику. 
Критикуя молодого ученого, Н.С. Трубецкой указал на основной 
недостаток: «слишком большое пренебрежение эстетическим кри-
терием». В письме был сформулирован принцип, следуя которому 
можно написать подлинно научную поэтику. «Пушкин, народная 
словесность, футуристы � все это совершенно разнородные величи-
ны именно в силу их совершенно различных эстетических подхо-
дов, взглядов (бессознательных или сознательных) на задачи по-
эзии. Отметить, что во всех этих видах поэзии встречаются одни и 
те же приемы, недостаточно. Приемы эти все-таки не одни и те же 
именно в силу того, что они применяются людьми с совершенно 
различными эстетическими �системами поэтического мышления�. 
<...> Если форму можно изучать независимо от содержания, а со-
держание � независимо от формы, то изучать то и другое независи-
мо от эстетического подхода нельзя» [Цит по: 1, с. 14]. Этот суще-
ственный принцип � необходимость увязывать любое конкретное 
исследование поэтики с эстетическими установками, � позднее не-
прерывно совершенствовавшийся как в трудах самого Р. Якобсона, 
так и в работах других филологов, следует считать тем краеуголь-
ным камнем поэтонимологии, который извлечен из литературовед-
ческой поэтики, в ней «зародился» и качеством своей обработки 
обязан в первую очередь ее развитию. 

В двадцатые годы прошлого века одна за другой появились ра-
боты, претендовавшие на подведение итогов наиболее бурного эта-
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па развития поэтики. В. Жирмунский выпустил книгу «Вопросы 
теории литературы», Ю. Тынянов опубликовал исследование «Ар-
хаисты и новаторы», Б. Томашевский издал сочинения «Теория ли-
тературы. Поэтика» и «О стихе», В. Шкловский дважды (1925 и 
1929) выступил с работой «Теория прозы», В.В. Виноградов изло-
жил оригинальную концепцию прозаической речи в книге «О худо-
жественной прозе». Каждая из названных и даже не упомянутых 
работ в отдельности и все они вместе содержали огромное количе-
ство конкретных наблюдений, описаний и теоретических обобще-
ний, которые так или иначе должны быть учтены исследователем 
поэтики онима. На протяжении нескольких десятилетий литерату-
роведческая поэтика развивалась в русле идей, обозначенных в пе-
речисленных выше работах, а также в нескольких работах «школы 
Бахтина». 

Ряд критериев исследования поэтики онима сформировался под 
непосредственным влиянием общеметодологических принципов, 
которым новая поэтика (поэтика XX века) в лучших, основопола-
гающих своих работах следует неукоснительно.  

Как область литературоведения поэтика изучает специфику ли-
тературных родов и жанров, течений и направлений. Выявленные 
поэтикой типологические свойства различных групп литературных 
произведений имеют важное значение для поэтонимологии, которая 
стремится обнаружить и в анализе поэтонимосфер художественных 
произведений общие черты, соответствующие данному литератур-
ному течению или роду. В значительном количестве исследований 
неоднократно была показана тесная связь поэтики онимов с жанром 
произведения. При этом особенно наглядно такая связь проступает 
в сатирических жанрах, комедии и т.д. Исследования жанровой спе-
цифики художественных произведений оказывают неоценимую по-
мощь специалисту, изучающему функционирование собственных 
имен, поскольку позволяют выявить в структуре художественного 
произведения взаимоотношения и взаимовлияние поэтонимов на 
характер произведения, и наоборот.  

Современная литературоведческая поэтика так или иначе зани-
мается средствами выражения, исследует приемы художественного 
использования языка, а следовательно, тем или иным образом мо-
жет оказаться полезной поэтонимологии. На основании анализа 
способов именования персонажа «становится возможным формаль-
но определить, чья точка зрения используется автором в тот или 
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иной момент повествования» [2, с. 41]. В завершение рассуждений 
о наименованиях как проблеме точки зрения Б.А. Успенский провел 
развернутый анализ наименований Наполеона Бонапарта в автор-
ской речи и речи действующих лиц романа Л. Толстого «Война и 
мир». Наибольший интерес в этом анализе представляет показ воз-
можностей «обнаружения некоторых композиционных закономер-
ностей в организации всего произведения в целом» [2, с. 43] на ог-
раниченном, преимущественно онимном, материале. Можно утвер-
ждать, что предложенные Б.А. Успенским для анализа композиции 
художественного произведения способы исследования и интерпре-
тации результатов войдут (если еще не вошли) в разряд стандарт-
ных приемов изучения поэтики онимов.  

Сложившаяся в пределах литературоведческой поэтики система 
разграничения задач, приведшая к различению общей, или теоретиче-
ской поэтики, частной, или описательной, и исторической поэтики, 
оказала существенное влияние на развитие поэтики в целом. Пока еще 
рано говорить о том, что в поэтонимологии существует аналогичное 
разделение, но оно намечается, и поэтонимология неизбежно диффе-
ренцируется по характеру решаемых задач на историческую, описа-
тельную и теоретическую. Уроки же, извлеченные из опыта развития 
литературоведческой поэтики, станут важным подспорьем при реше-
нии вопросов, связанных с определением проблематики, задач и мето-
дов различных направлений поэтонимологии. 

Говорить о теории литературы в контексте рассуждений о по-
этике непросто по той причине, что, как отмечалось выше, поэтика 
и теория литературы в известном смысле � синонимы, и на про-
тяжении длительного времени отождествлялись. Тем не менее вы-
сказать свое мнение по этому вопросу необходимо. Ведь уже в кон-
це XVIII � начале XIX века в процессе дифференциации гумани-
тарного знания теория литературы стала относительно самостоя-
тельной наукой, продолжающей взаимодействовать с поэтикой. В то 
же время известно, что тенденции отграничения теории литературы 
от поэтики поддерживаются далеко не всеми учеными. Ограничим-
ся поэтому следующим замечанием. Для нас важно то, что некото-
рые стороны учения об особенностях образного отражения писате-
лем действительности и специфике литературного процесса могут 
оказаться существенными при исследовании поэтики онимов. И как 
бы ни называлась эта часть литературоведческих работ � теорией ли-
тературы или поэтикой, во всех случаях, когда исследуется поэтика 
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онимов отдельного ли писателя, литературной школы или определен-
ного периода, фундаментальные теоретико-литературные исследова-
ния тех же объектов должны быть для поэтики онима «лакмусовой 
бумагой», индикатором адекватности результатов исследования част-
ной проблемы выводам общего характера, полученным при комплекс-
ном анализе литературно-художественного явления. 

История литературы � отрасль литературоведения, исследую-
щая развитие литературы в связи с развитием общества и культуры. 
Изучая преимущественно прошлое литературы, она много внима-
ния уделяет истории литературного процесса, литературным на-
правлениям и школам, событиям в литературной и культурной жиз-
ни, биографиям писателей, истории создания литературных произ-
ведений и т.д. В рамках истории литературы развивается множество 
вспомогательных дисциплин, например, палеография и текстоло-
гия, комментирование текста и т.д. В сферу интересов истории ли-
тературы входит вся относящаяся к созданию художественных про-
изведений информация, в том числе и собственно историческая, по-
зволяющая воссоздать ту обстановку, в которой произведение тво-
рилось. Для поэтонимологии как дисциплины, занимающейся ком-
плексом вопросов, связанных с использованием собственных имен 
в художественных произведениях, большое значение имеет инфор-
мация об авторских записных книжках, черновиках и вариантах ли-
тературно-художественных произведений. Определенную роль мо-
гут сыграть данные, получаемые историей литературы о литератур-
ном процессе вообще, литературной борьбе, кружках, направлениях 
и др. Иногда в круг источников, необходимых для принятия реше-
ния о роли тех или иных поэтонимов в произведении, могут вовле-
каться воспоминания современников и другие источники информа-
ции об отношении писателей к собственным именам, о работе над 
ними и т.д. 

Для завершения этого краткого сообщения о целесообразности 
обязательного учета в поэтонимологических исследованиях фунда-
ментальных положений литературоведческой поэтики обратимся к 
«туманно-шаровидному образу» филологии как особой разновид-
ности гуманитарного знания и мысленно представим ее обнимаю-
щей ось, полюсами которой являются две теории � языка и литера-
туры. Оба, как и положено полюсам, «страшно далеки» от живой 
плоти основного материала филологии и в то же время совершенно 
необходимы, как любому древу необходимы корни. Можно и еще: 
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оба укорененные в полюса дерева, чем ближе к экватору, тем плот-
ней сплетаются кронами в пока еще ясно не обозначенную науку � 
Филологию Слова. Где-то в этом «экваториальном диске» есть ме-
сто и для поэтонимологии, изучающей обе � лингвистическую и 
литературоведческую � поэтики онима, но не порознь, а в единстве. 
В поэтониме языковое и литературное суть его тело и его душа. По-
этому рассуждения о литературоведческой и лингвистической со-
ставляющих в поэтонимологии представляются абсолютно непро-
дуктивной деятельностью. Как целостен организм человека живу-
щего, единовременно исполняющий биофизическую и психиче-
скую функции, так целостен и организм поэтонима, телесно осуще-
ствляемый языком и духовно воплощающийся в художественном 
тексте. Они (язык и текст) � тело и душа поэтонима. Однако в ис-
следованиях поэтики онимов говорить приходится не о языке, нам в 
ощущениях не данном, а о речи, материализующей его, но и не о 
тексте, столь же материальном, как и речь, а о том психическом, 
ментальном, что он порождает в воспринимающем сознании, то 
есть, в одном случае о теле, а в другом � о душе. Душою поэтонима 
являются не одно только отношение к поименованному объекту и 
его в произведении выявляемым свойствам, но и те смутные со-
смыслы, источник которых сокрыт, с одной стороны, в литератур-
ной поэтике текста, а с другой, � по ту сторону текста находящихся 
событиях, состояниях и соположениях.  

Двойственность корней и природы поэтонима очевидна. И го-
ворить о поэтониме с какой-либо одной позиции все равно, что, ку-
пив билет из Москвы в Санкт-Петербург или наоборот, удовлетво-
риться поездкой до Твери. 
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Аннотация 

Представлены некоторые соображения, касающиеся характери-
стики поэтонимологии как научной дисциплины, комплексно, во 
взаимодействии литературоведения и языкознания исследующей 



 19

поэтику собственных имен, функционирующих в литературно-
художественных текстах. Отмечены принципиально важные для по-
этонимологии аспекты литературоведческого анализа, без учета ко-
торых описание поэтонимов будет иметь неполный характер.  

 
Summary 

 
The paper highlights some points regarding the characteristic of po-

etonymology as a scientific discipline which deals with both linguistics 
and literary study complex analysis of proper name�s poetics. The author 
has paid attention to such aspects of poetonym�s analysis which are cru-
cial and essential for poetonymology and connected with a theory of lit-
erary study. 
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ФИЛОЛОГИЯ ЗЕМЛИ:  

ПРИНЦИПЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ ГЕОПОЭТИКИ 
 

Термин «геопоэтика» возник на исходе ХХ века и очень скоро 
стал весьма востребованным и даже популярным, что уже само по се-
бе заслуживает рассмотрения и осмысления. Автор термина � Кеннет 
Уайт (р. 1936), поэт, прозаик, эссеист, переводчик, преподаватель, пу-
тешественник, а еще, что тоже значимо для понимания его концепции, 
уроженец Шотландии, поселившийся на атлантическом побережье 
Франции, но время от времени отправляющийся в какую-нибудь точку 
земного шара. Личная топография, как он сам признает, является ис-
точником его умозрений, а также, добавим, основанием его личной 
мифологии.  Свою фамилию (White, «белый») он соотносит с древним 
названием своей родины (Alba, «белая») и с теми местами, где ему до-
велось жить: городок Аубтерр (Aubeterre, от Albaterra), местечко Le 
Champ Blanc и деревня Clarté недалеко от его дома в Бретани. «Это � 
моя география, мой ментальный пейзаж», � заключает Уайт. В кельт-
ской культуре ему встретилось понятие gwenved � «белый мир», кото-
рое осмыслил как пространство «наивысшего напряжения», свобод-
ное от ложных связей и представлений, порожденных историей. «Гео-
графия всегда больше истории», � полагает Уайт и провозглашает 
иной, «белый путь», который может вывести человечество из лаби-
ринтов и помрачений современного сознания. 

Соединение пространственной предопределенности и творче-
ской свободы выразилось в понятии «геопоэтика», которое Кеннет 
Уайт формировал и внедрял последовательно и конструктивно: 

с 1978 года начинает использовать его в своих лекциях и публи-
кациях, в 1987 году формулирует «Элементы геопоэтики» [1]; 

в 1989 году создает в Париже Международный институт геопо-
этики;  

в 1994 году излагает свой метод в книге «Альбатросова скала: 
Введение в геопоэтику» [2]. 

Название книги поэтично, но не только; оно � геопоэтично и тем 
самым не только выражает, но и представляет сущность геопоэтики.  
Объясняя этот образ, автор не утруждает себя его истолкованием, зато 
подробно рассказывает, откуда и как он возник, как будто именно в 
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этом заключена перспектива его понимания: «<�> в один из зимних 
вечеров, вращая глобус в своей атлантической мастерской, перепол-
ненный странным безразличием, которое все не осмеливалось превра-
титься в безнадежность, и надеждой, которая запрещает себе надеять-
ся, я вдруг наткнулся на Альбатросову скалу � на широте Централь-
ной Америки, на конце тихоокеанской подводной гряды, рядом со 
впадиной Клиппертона и, соответственно, между долготою в 100 и 
110°, примерно в ста милях от Галапагосских островов. Это скала, ед-
ва выступающая из воды� Можно ли лучше, чем этот образ тверди, 
поднимающейся из глубин, выразить смысл геопоэтики?» [3, с. 27] 

Если ограничиться авторским толкованием («образ тверди, под-
нимающейся из глубин»), тогда непонятно, для чего отправляться за 
таким образом так далеко � любая скала имеет такое же значение. 
Значит, смысл не только в этом. Взгляд поэта, парящий над поверхно-
стью глобуса, по-видимому, остановился на едва заметной точке толь-
ко потому, что в ее наименовании содержалось знаковое для него сло-
во «alba».  

Альбатрос � сам по себе символ, вызывающий множество ли-
тературных ассоциаций, от общеизвестных (Кольридж, Бодлер, 
Ницше) до случайных или подсказанных автором (Грегори Бейт-
сон). Кеннет Уайт избирает эту птицу своим личным тотемом, как 
Ричард Бах � чайку. Образ тверди, поднимающийся из глубин, соче-
тается с образом свободы и высоты, � земная локализация, геогра-
фическая конкретика оказывается моментом движения, точкой опо-
ры, предполагающей взлет и устремленность. К такому романтиче-
скому толкованию предрасполагает русский перевод названия � 
«Альбатросова скала», однако в оригинале оно звучит несколько 
прозаичнее: «Le Plateau de l�Аlbatros» («Плато Альбатрос»), но не 
потому, что «плато» не может содержать те же поэтические смыслы, 
что и «скала», а потому, что именно так это место значится на гло-
бусе, на который ссылается автор. Авторское название предраспола-
гает не к отвлеченно-поэтическому, но к геопоэтическому прочте-
нию, в контексте не только литературных ассоциаций, но и геогра-
фических сведений. Общая смысловая перспектива при таком вос-
приятии остается прежней, но посмотрим, как она корректируется, 
когда изменяются ее исходные значения. 

На персональном сайте Кеннета Уайта его портрет на фоне ле-
тящих альбатросов смотрится почти иконографично � к такому 
восприятию побуждают и строки его биографии, размещенные там 
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же, рассказывающие о том, как в юности он проводил много време-
ни в церкви, созерцая витраж с образом святого Кентигерна (518�
614), покровителя его родного города Глазго и всей Шотландии, 
изображенного с книгой в руках, в одиночестве, на берегу, в окру-
жении чаек [4]. Небольшая модернизация � вместо витража мон-
таж, вместо чаек альбатросы, но уже эта аналогия указывает на 
масштаб и характер миссии, а сама картинка иллюстрирует осново-
полагающий принцип геопоэтики � единство природы и человека, 
их взаимотворчество.  

Правда, какой-нибудь дотошный географ или орнитолог может 
заметить, что как раз геопоэтический принцип здесь нарушен: аль-
батросы не могли осенять своими крылами нового миссионера ни 
на родине, ни на обжитом им североатлантическом побережье, по-
тому что как раз туда эти птицы почему-то не прилетают.  Да и 
«Плато Альбатрос», избранное Уайтом в качестве геопоэтического 
концепта, названо так не по причине изобилия там этих птиц, а в 
честь американского экспедиционного судна «Альбатрос», прово-
дившего в 1888�1905 годах батиметрические и биологические ис-
следования Тихого океана и открывшего этот географический объ-
ект. Проще всего сказать, что эти подробности не принципиальны, 
что для поэта важен сам образ, а не его география. Но в данном 
случае так сказать нельзя. В том и отличие геопоэта от просто по-
эта, что для него образ неотделим от соотносимого с ним природно-
го объекта. Определенность, с какой Кеннет Уайт указывает точку 
на глобусе, и то особое значение, которое он придает этому указа-
нию, напоминает тайную метку на пиратских картах, обозначаю-
щую спрятанное сокровище. Но чтобы этот эффектный жест был 
оправдан, указанное место должно иметь, кроме символичного на-
именования, и какое-то собственное значение, отличающее его от 
других скал и островков. Такое значение у него есть � правда, гипо-
тетическое. По мнению некоторых ученых (L.J. Chubb и др.), плато 
Альбатрос, наряду с островом Пасхи, являются вершинами зато-
нувшего материка Пацифида, аналогичного или тождественного ле-
гендарной Атлантиде. Если допустить, что эта гипотеза была извест-
на К. Уайту, а допустить это несложно, зная его географические инте-
ресы, тогда статус учения, которое обозначено им нейтральным поня-
тием «геопоэтика», существенно углубляется. «Образ тверди, подни-
мающейся из глубин», в котором автор увидел смысловой аналог гео-
поэтики, теперь обретает дополнительное, эзотерическое содержание, 
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забытое историей, но хранимое земным пространством. 
Трактат К. Уайта, его внутренняя структура, выглядит такой же 

твердью, обозначающей глубину. Основная часть его учения оста-
ется недосказанной или невысказанной, скрываемая, словно под во-
дой, поэтическими и герметическими аллюзиями, а на поверхности 
оказываются парящие образы и отвердевшие понятия, а также по-
рождаемые ими культурологические адаптации, которые самим ав-
тором изначально определялись как подлежащие преодолению. И 
хотя Кеннета Уайта и называют мистиком, ньюэйджером и т.п., 
имея в виду подводную часть его учения, все-таки основное внима-
ние его исследователей, да и последователей, сосредоточено на 
«образе тверди» � на тексте, выраженном словесно, потому что его 
можно подвергнуть научной или художественной верификации. 

Граница между эзотерическим и экзотерическим знанием подоб-
на, если продолжить это сравнение, поверхности воды, разделяющей 
видимое и невидимое, явное и тайное. Наблюдатель может ограни-
читься видимой частью, но может и попытаться расширить свое виде-
ние. Для этого ему придется либо экстраполировать имеющееся у него 
знание, предварительно постулировав цельность и единство позна-
ваемого мира, либо получить новое знание непосредственно, но для 
этого погрузиться в иное состояние. Кеннет Уайт относится к тем 
мыслителям, которые стремятся совмещать разные типы познания, 
воспринимать и понимать мир целостно. Словно опасаясь уклониться 
в какую-нибудь из частностей, он не отдается всецело ни одной из на-
ук. Для него важнее не ответы, а вопросы, не результаты, а предпо-
сылки. Он занят не созданием культурных ценностей, а их переоцен-
кой, еще более радикальной, чем та, которую произвел альбатрос 
Ницше: тот многозначительно указывал на невозвратную античность, 
этот � на затонувшую Пацифиду.  

К числу тем, не подлежащих прямому называнию, относится и 
авторское самоопределение. Кеннет Уайт не говорит прямо, кто он. 
Он просто смотрит на витраж с изображением святого, а затем пе-
реносит его, изменив и осовременив, на свой сайт. Он просто ука-
зывает на крохотный островок в океане, не объясняя, чем примеча-
тельно это место. Он провозглашает «белый путь», не договаривая, 
что «white way» � это «White�s way». Он не сравнивает себя с про-
роками и апостолами, но поступает так же, как и евангельский Учи-
тель, говоривший: «Я есмь путь» (Ин. 14:6). 

Кроме художественных образов и харизматического имиджа, 
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воздействующих больше на воображение и подсознание, Кеннет 
Уайт не пренебрегает и понятийным языком. Он не воздвигает сис-
темы, не громоздит доказательства, он лишь четко формулирует 
свои интуиции, растворяя и рассеивая их в свободных пространст-
вах своих описаний и размышлений. В трактате «Le Plateau de 
l�Аlbatros», чтобы объяснять сущность геопоэтики, он вызывает в 
читательском воображении образ затерянного в океане островка и 
озвучивает эту картинку комментариями, из которых последова-
тельно и целенаправленно, от тезиса к тезису, осуществляется 
именно «введение в геопоэтику» � духовно-интеллектуальная ини-
циация. Читателю сообщается:  

� эта область находится вне социально-ментальных предопре-
деленностей � «идеологий, религий, социальных мифов и т.д.» [3, 
с. 23]; 

� для изъяснения ее смыслов требуется такой же свободный, 
незаангажированный язык, свободный от концептуальных, оценоч-
ных и прочих коннотаций; 

� это область особых отношений с природой � не экспансия и 
не подчинение, а сотворчество; 

� для действительного, неформального вхождения в эти отно-
шения требуется изменение сознания, не апофатика и не аналитика, 
а нечто соприродное; 

� движущей силой этой интенции является не столько ум, взы-
скующий познания, сколько воля, обращенная к подлинной жизни; 

� движение � непременное условие творческого бытия, не по-
строение умозрительной системы, а довершение опыта, созидание 
и самосозидание; 

� в едином созидательно-смысловом движении соединяются 
разные творческие потенции человека, образуя единое смысловое 
поле поэзии, философии и науки; 

� целостное творчество размыкает пределы литературы и нау-
ки, стимулирует открытие новых пространств; 

� целостное творчество, выходя за исторически сложившиеся 
рамки, обращается к своим природным и сверхприродным истокам, 
к «поэзии мира»; 

� исходящее из природных основ, творчество обретает соотно-
симые цели � преображение человеческой природы сообразно по-
стигаемому движению творческой жизни;  

� историческими вехами этого жизнетворческого движения яв-
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ляются Organon Аристотеля, вобравший наследие Античности, 
Novum Organum Френсиса Бэкона, унаследованный современно-
стью, и Organum Cosmopoeticum, которому принадлежит будущее; 

� космопоэтика � это глобальная и дальняя перспектива челове-
чества, а более насущной, обращенной к земным реалиям, является 
геопоэтика � творческая реализация глубинных, природных, зем-
ных интенций.    

Так, вращая глобус в своей атлантической мастерской, Кеннет 
Уайт нашел не только образ своего учения, но и язык для его изъяс-
нения. Все эти, казалось бы, необязательные подробности � глобус 
(как модель и аллегория Земли), вращающийся в замкнутом рабо-
чем пространстве мастера (метонимия творчества), которое, нахо-
дясь на атлантическом побережье, символически разомкнуто в оке-
анский простор (метафора бесконечности), � все эти пространства, 
встроенные одно в другое, образуют авторскую семантически рас-
ширяющуюся Вселенную и грандиозную умозрительную телеско-
пию, составленную из рационально-аналитического, эмоционально-
визуального и бытийно-смыслового познаний. 

 
*   *   * 

Чтобы определить, какое место занимает геопоэтика среди дру-
гих поэтик, которым несть числа, придется взглянуть на всю обо-
зримую поэтологию в исторической перспективе, попытавшись раз-
глядеть металогические закономерности ее становления.   

При достаточно широком обзоре обнаруживается, что типоло-
гически их всего две � общая и частная: теоретические следствия 
двух типов творчества, различаемых уже в античности. 

Общая поэтика выводит принципы и правила создания художе-
ственных произведений на основании их сопоставления. «Поэтика» 
Аристотеля» � первый и наиболее влиятельный пример поэтологи-
ческого трактата этого типа. Она описывает техническую сторону 
творчества, которая может быть успешно формализована и под-
вергнута формально-логическим исследованиям и репрезентациям. 

Частные поэтики ограничены творчеством одного автора или 
одного произведения и, помимо общетеоретических положений, со-
держат предположения о характере и специфичности индивидуаль-
ного творчества. Такие поэтики соотносимы с платоновскими пред-
ставлениями о приоритете манического творчества над миметиче-
ским, то есть, вдохновенного над техническим. Методология этих 
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поэтик, помимо филологической аналитики и логических построе-
ний, предполагает диалогическую установку, позволяющую иссле-
довать онтологические аспекты творчества.  

Классическое творчество двуедино � это сочетание вдохнове-
ния и мастерства, симбиоз гениальности и таланта, совмещение 
уникальности и универсальности. Это, говоря пушкинскими слова-
ми, «искренний союз, связующий Моцарта и Сальери, двух сыновей 
гармонии». 

По мере накопления литературного фонда все более актуальной 
становилась необходимость его каталогизации, а также осмысления 
закономерностей, приводящих к типологическим различиям, преж-
де всего историческим и национальным. Систематика этих законо-
мерностей � «историческая поэтика» � открывала возможности 
научного исследования не только истории национальных литератур, 
но и творческого потенциала истории и народов. 

В XX веке подобные воззрения на природу были объявлены ус-
таревшими, позитивистскими, их затмила и вытеснила «новая кри-
тика», провозгласившая независимость художественного произве-
дения как от внешних обстоятельств (исторических, национальных, 
социальных и др.), так и от внутренних (от личности самого авто-
ра). Вместо историзма и народности используются их абстрактные 
эквиваленты � время и пространство, а также производные понятия 
� «синхрония» и «диахрония», «хронотоп», «топос», «локус» и т.д. 

Геопоэтика знаменует новый этап в ритмике поэтологических 
предпочтений. Если академическое литературоведение XIX века тя-
готело к аристотелевской поэтике, с ее миметической обусловлен-
ностью, а в ХХ веке доминируют представления о трансцендентных 
истоках творчества, то в XXI веке геопоэтика стала знаком возвра-
щения к природной предопределенности, однако осмысленной как 
предустановленное проявление трансцендентности.  

Геопоэтика явилась как теоретическая антитеза исторической 
поэтики (вспомним тезис К. Уайта: «География всегда больше ис-
тории»), однако не отменила ее, а предстала как ее креативный кор-
релят, более основательный, чем нациопоэтики, хотя бы потому, что 
концепт «земля» все же более фундаментален и первичен, чем кон-
цепты «народ» или «нация». «Земля» и «народ» хотя и близкие, но 
все же нетождественные понятия, а в творческом плане и разновек-
торные, причем именно в творческих актах устанавливается сте-
пень и характер их соприродности. 
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Геопоэтика как бы заново осваивает античные, «доисториче-
ские» воззрения. Парадоксальным образом античная поэтика ока-
зывается той самой космопоэтикой, которую К. Уайт относит к от-
даленному будущему.  Художественное творчество, осмысленное в 
античности как мимесис, основано на эстетическом отношении к 
миру � человек изначально жил в космосе, который был для него 
совершенным произведением, воплощенной красотой, художест-
венным образцом, творческим максимумом. Творчество состояло в 
том, чтобы участвовать в самопорождающейся жизни мира. Тво-
рить значило позволять вещи самой осуществляться, являть ее 
идею, способствовать ее энтелехии. Достигаемая в творчестве при-
частность человека к внутренней жизни мира как бы подключает 
его к природным фильтрам, к генераторам психофизической гармо-
низации, которая ощущается как духовное очищение, катарсис, что 
тоже вполне согласуется с ожиданиями и намерениями, сформули-
рованными К. Уайтом. 

 
*   *   * 

Чтобы оградить термин «геопоэтика» от дальнейшего размыва-
ния и тем самым сохранить его в качестве термина, необходимо 
сделать некоторые дефинитивные уточнения � определить его 
внешние и внутренние пределы.  

Как мы выяснили, движение понятия «геопоэтика» совпадает с 
основными духовно-интеллектуальными тенденциями ХХ века, 
выражающими стремление к целостному мировоззрению, единству 
с природой, творческим трансформациям и т.д. Внутренние же гра-
ницы этого термина определяются соотношением двух составляю-
щих его концептов � «гео» и «поэтика» («земля» и «творчество»). 
Вариативность значений термина вызвана различными представле-
ниями как о «земле», так и о «творчестве», а также принципами их 
соотношений, которые могут служить основанием для терминоло-
гических дифференциаций. Отметим только самое общее, восполь-
зовавшись для этого традиционными поэтологическими категория-
ми «форма», «содержание» и «материал». 

Если концепт «земля» использовать лишь как материал для ху-
дожественного высказывания, то такое высказывание не является 
геопоэтическим. Таково большинство литературных произведений, 
где непременно выражен «художественный мир», который хотя и 
соотносится с реальным миром, но имеет собственный онтологиче-
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ский статус и автономное бытие. Так же и наоборот: использование 
литературных средств для описания земного пространства само по 
себе не превращает географию в геопоэтику. 

Геопоэтическим является высказывание, в котором между его 
концептами устанавливаются формо-содержательные отношения. 
Сравним два пушкинских произведения: роман «Евгений Онегин» и 
поэму «Медный всадник». В первом случае Петербург � среда фор-
мирования героя, социально-исторический фон, художественный 
хронотоп и т.п., во втором � это объект художественного постиже-
ния, содержательная основа. Однако геопоэтичность произведения 
может быть усилена или ослаблена при исследовательской установ-
ке: например, тот же роман «Евгений Онегин» можно перефокуси-
ровать так, что он будет прочитываться как смыслопроявление Пе-
тербурга через образ главного героя и обстоятельства его жизни. 

Совокупность произведений, художественно воспроизводящих 
какой-либо географический объект, образует сложные словесно-
образные конгломераты и напластования � например, «петербург-
ский текст», открывающий новые возможности не только для тра-
диционного литературоведческого изучения, но и для геопоэтиче-
ских исследований (см. работы В.Н. Топорова [5, с. 259�367], 
Ю.М. Лотмана [6, с. 30�45], В.В. Абашева [7] и др.). 

Наконец, географический объект (город, местность, страна и т.д.) 
и сам по себе может восприниматься как поэтическая форма, вне или 
сквозь призму его литературных воплощений. Город можно «читать», 
как книгу, сложную, разнопланную, нелинейную, гетеротопную книгу, 
перемещаясь по его улицам, воспринимая все окружающее как мно-
жество знаков, образующих образы и выражающих некоторую идею. 
Такое прочтение может быть записано, как это сделал, например, Сер-
гей Баландин, автор книги «Пятое Евангелие» об Иерусалиме [8]. Та-
ким же образом читаются и природные создания: горы и равнины, мо-
ря и реки, леса и пустыни и т.д. Этот природный аспект геопоэтики 
К. Уайт называл «поэзией мира» [9, с. 38]. 

Нередки и обратные движения � от литературы к геопоэтиче-
скому источнику, когда читатели отправляются по следам литера-
турных героев � на пруд, где утопилась Бедная Лиза, по маршруту 
Раскольникова, арбатскими переулками по следам булгаковских ге-
роев [10, с. 107�143], к месту действия платоновского Чевенгура 
[11, с. 306�310] и т.д. Сам Кеннет Уайт тоже апробировал этот 
жанр, отправившись в Японию по следам Басё [12]. 
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Аннотация 
 

В статье рассматривается содержание понятия «геопоэтика», 
проанализированы его культурологические предпосылки, связан-
ные с харизматической личностью Кеннета Уайта. Геопоэтика 
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представлена как закономерная поэтологическая тенденция конца 
XX и начала XXI веков и коррелят «исторической поэтики».   

 
Summary 

 
The article discusses the concept of �geopoetica�, analyzed his cul-

tural background related to the charismatic personality of Kenneth 
White. Geopoetica presented as an essential poetological tendency of the 
end of the XX and the beginning of the XXI centuries and the correlate 
of the �historical poetica�. 
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УДК 82.2:792.01 
Купцова О.Н. 

 
К ПРОБЛЕМЕ МЕТАТЕАТРА 

 
Наиболее известное определение термина «метатеатр» при-

надлежит на сегодняшний день французскому семиотику Патрису 
Павису: «Театр, проблематика которого центрируется вокруг те-
атра и который �говорит� о самом себе и самого себя �представ-
ляет�» [1, с. 211]. Однако следующие за этим у Пависа описания 
четырех различных подходов к метатеатральности как «театра в 
театре», «образа восприятия пьесы», «осознания высказывания», 
«постановки работы по постановке спектакля» делают практиче-
ски все театральное искусство парадоксально и неразличимо ме-
татеатральным [1, с. 211�213].  

Вполне сознательно ограничивая и сужая проблему, предлагаю 
рассмотреть метатеатр как частный случай гораздо более широкого 
вопроса «зеркальности» и «двойничества» в театральном зрелище, 
а именно как самоотражение театра, созданное с помощью удвое-
ния (или мультипликации) его элементов∗. При таком ракурсе теат-
ральная авторефлексия становится факультативной.  

Какие именно элементы удваиваются/умножаются в метатеатре? 
1) Происходит удвоение в актерской игре, прекрасно выражен-

ное формулой французского ярмарочного драматурга начала 
XVIII в. Алена-Рене Лесажа: «Актер А играет актера Б, играющего 
роль Фронтена». 

2) Появляются в качестве персонажей автор, директор театра, 
репетитор (позже � режиссер), а также любая другая персона, 
имеющая отношение к созданию спектакля (суфлер, машинист сце-
ны и пр.). Реальный автор, директор, режиссер  и пр. существуют 
незримо, а их двойники присутствуют в театральном действе как 
действующие лица. 

3) Удваивается театральное пространство (сцена � прием «сце-
на на сцене»; часть зрительного зала; сцена и зрительный зал). В 
подобном случае само пространство театра становится персонажем 
спектакля. 
                                                           
∗  Близка к этому подходу, но не аналогична точка зрения В.Б. Чупасова, высказанная им в 
статье «Тексты в текстах и реальности в реальностях (к проблеме �сцены на сцене�)» [3, 
c. 24�38] . 
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4) Возникают на сцене зрители как персонажи. 
5) Удваивается спектакль, который не всегда представлен в це-

лостном виде (как законченная «внутренняя пьеса»), но часто 
фрагментарно (в виде разыгранной «подготовки спектакля»; «репе-
тиции», в том числе и прерванной; «сорванного спектакля») или же 
он обозначен в финале заявлением, что «спектакль не состоялся», 
хотя на самом деле перед зрителем уже сыграна пьеса, правда, во-
все не та, которая изначально намечалась. 

Для метатеатра совсем не обязателен тотальный вариант (то 
есть наличие всех перечисленных удвоений), достаточно одного 
или нескольких элементов.  

Несистемная изученность метатеатра (его корней, бытования, 
функций, степени распространенности в различные эпохи) связана 
с сохраняющейся до сих пор ориентацией (и прежде всего в отече-
ственном театроведении) только на одну линию театральной куль-
туры. Вслед за А.В. Сахновской-Панкеевой назову ее линией «пра-
вильного» театра, то есть театра, основанного на нормативных эс-
тетиках [2, с. 3]. Дополнительные характеристики «правильного» 
театра � театр профессиональных актеров; театр, использующий 
написанную драматургию; театр, требующий специального здания 
или, по меньшей мере, специального театрального зала и сцены; те-
атр, ориентированный на «шедевры» и т.п. В результате подобного 
суженного представления за пределами научного анализа остаются 
целые пласты театральной истории, а именно: «другой театр»∗, 
включающий прототеатральные формы, народный театр, ярмароч-
ный театр/балаган, любительский театр (в том числе и «благород-
ное любительство»), паратеатральные формы («живые картины», 
театрализованные салонные игры, маскарады и пр.). Наше сего-
дняшнее представление о «другом театре» хаотично, случайно и ос-
колочно (в качестве примера недавних открытий пластов «другого 
театра» достаточно привести огромный и неожиданный по своей 
масштабности, выявленный и систематизированный французскими 
коллегами материал по французскому «благородному театру» или 
только начатые отечественные исследования в области русского 
усадебного театра). Трудность изучения «другого театра» в его «ле-
тучем» характере, устном (большей частью не зафиксированном) 
существовании. Начиная с эпохи Возрождения, он осознается как 
                                                           
∗ Термин Мари Диеваль-Планьоль, современного французского историка театра, исследо-
вателя так называемого «благородного театра» (théâtre de societé). 
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маргинальный, второсортный, низкий. Его научная реконструкция 
происходит сложно и медленно: зачастую через косвенные источ-
ники. В том числе производится и реконструкция от противного: 
внутри пьес «правильного» театра обнаруживаются осколки «дру-
гой» линии (хорошо известные примеры � изучение комедии дель 
арте через ее отражение в пьесах Карло Гоцци или низового анг-
лийского театра через драматургию Уильяма Шекспира). 

Отсюда неучтенность многих явлений «другого театра» при 
выстраивании общей истории сценического искусства или гене-
ральной истории драмы. Обнаружение множественности точек пе-
ресечения двух этих линий, анализ диффузионного процесса 
(включение в норму «правильного» театра и присвоение им в раз-
ные эпохи тех или других форм «другого театра»), по всей видимо-
сти, многое еще откорректирует в наших историко-театральных 
представлениях. 

«Другой театр» представляет обширный материал для изучения 
способов существования метатеатра в европейской театральной ис-
тории. 

Так, например, определенные части представления и некоторые 
жанры «другого театра» являются метатеатральными по преимуще-
ству (быть может, это идет от их природы). Это, в первую очередь, 
такие жанры ярмарочного театра XVII�XVIII вв., как парад (не-
большое представление на балконе или подиуме перед входом в те-
атр, имеющее целью завлечь публику), пролог (у Шарля-Франсуа 
Панара встречаем также аван-пролог, или пред-пролог), интерме-
дии, эпилог. Это трансформированный жанр пролога в театрализо-
ванных представлениях XVII�XVIII вв. (во дворцах и парках), ре-
презентирующих аристократический образ жизни; это пьесы-
сюрпризы «благородного театра» XVIII�XIX вв. (устраиваемые «по 
случаю», в частности, по поводу именин), а также пьесы-провербы 
(драматические пословицы), возникшие из салонной игры. Внутри 
праздника или театрального представления эти жанры чаще всего 
образовывали раму, обозначающую начало и конец театральной иг-
ры (а интермедии определяли конец одной части и начало другой).  

«Другой театр» во всех своих проявлениях был близок к обря-
довым дотеатральным формам. Его метатеатральность вызвана не-
обходимостью обозначить границы: так, пролог (или эпилог) важны 
как сигнал о переходе от игры к реальности или наоборот. В «дру-
гом театре» эти метатеатральные части (или жанры) технически 
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выполняют ту же функцию, что удар гонга при начале спектакля, в 
поздние времена � три звонка, поднимающийся или раздвигающий-
ся занавес в «правильном» театре. Включение в театральное дейст-
вие в «другом театре» открытого переодевания на виду у публики 
еще недалеко от обрядового ряжения, игра с распределением и при-
нятием ролей � от аналогичных действий в обряде. Несоответствие 
роли и актера, ее играющего (один из любимых комических прие-
мов «другого театра»), комично потому, что «помнит» о запретах и 
предписаниях ролевых распределений в обрядах. Выходы из роли 
или одновременное существование в роли и вне ее для актера «дру-
гого театра» просты и естественны и потому не нуждаются в авто-
рефлексии (Бертольтом Брехтом они будут открыты заново и станут 
основным принципом его неаристотелевского, «эпического» театра � 
принципом «остранения/отстранения» как двойственности, метате-
атральности в области актерской игры). Метатеатральность «друго-
го театра» имела часто вполне технические, прикладные задачи. 
Вот некоторые из них: метатеатральные части выполняли функцию 
развернутой театральной афиши, становились аналогом театраль-
ной критики (в докритические эпохи) (так, например, давались об-
зоры театральных сезонов, осмеивались оппоненты, гонители, со-
перники, сатирически описывались, по замечанию Сахновской-
Панкеевой, «перипетии театральной войны» [2, c. 15])∗, пародиро-
вались заметные театральные явления, производилась самооценка, 
возникал «автопортрет с труппой» (по аналогии с автопортретом в 
изобразительном искусстве и литературной автобиографией), вклю-
чался авторский комментарий к происходящему. Метатеатральность 
«другого театра» была адресована неискушенной обычной публике 
и вовсе не обязательно ориентирована на интеллектуальность. 
«Другой театр» использовал метатеатральность почти исключи-
тельно как комический прием (от самоиронии � к пародии, фарсу, 
гротеску, бурлеску). 

Одна из заметных точек схода двух линий театральной культу-
ры � рубеж XVIII�XIX вв., когда традиции парада, пролога, пьес-
проверб соединились в водевиле, который и своим местом внутри 
представления (водевиль чаще всего игрался для съезда или разъез-
                                                           
∗ Например, у А.-Р. Лесажа, К. Гоцци. Эту «театральную войну» позже стилизует 
В.Э. Мейерхольд в прологе к переводу «Любви к трем апельсинам», превращенном Мей-
ерхольдом, К.И. Вогаком и В.Н. Соловьевым в описание не борьбы «двух великих Карло» 
(Гоцци и Гольдони в Венеции XVIII в.), а борьбы «условного театра» начала XX в. с его 
театральным оппонентом � «жизнеподобным» театром). 
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да зрителей), и своей сюжетикой (едва ли не половина водевилей, 
во всяком случае оригинальных французских, имела метатеатраль-
ные сюжеты) представлял своего рода антитеатр внутри «правиль-
ного» театра по отношению к уходящим нормативным поэтикам 
классицистической сцены. В это же время яркие образцы метатеат-
ральности дала немецкая романтическая комедия (в частности, Лю-
довик Тик), по природе своей, как и водевиль, восходящая к тем же 
ярмарочным жанрам и жанрам «благородного театра». В том слу-
чае, когда метатеатральность «другого театра» попадает в про-
странство «правильного» театра, можно говорить о расширении об-
ласти театрального, о размывании (а не утверждении) границы ме-
жду жизнью и театром и о жизнетворчестве. 

Вторая точка пересечения � конец XIX � начало XX в., теат-
ральная революция, связанная с «новой драмой» и новым, режис-
серским театром. Резкое размежевание «жизнеподобного» и «ус-
ловного», инициатором которого выступил на русской сцене, как 
известно, В.Э. Мейерхольд, представлявший в это время «другой 
театр»; весьма недолгое существование (буквально в течение трех-
четырех сезонов) этих двух линий как оппозиционных (с четким 
определением «нормы» и «неправильности», «своего» и «чужого»), 
а затем � признание нормой и той, и другой линии театра. Приба-
вим, что открытие собственно театральной истории (включающей 
помимо литературной истории драматургии и все остальные со-
ставляющие театрального зрелища) в это время только начиналось, 
и оно осуществлялось как раз практиками театра � первыми режис-
серами. Напомню наивный спор В.Э. Мейерхольда и 
Н.Н. Евреинова в сезон 1907/1908 гг.: каждый из спорящих тогда 
настаивал на первенстве изобретения им режиссерского приема 
«театр в театре» (в мейерхольдовском «Балаганчике» и средневеко-
вом цикле Старинного театра). Уже через пять-шесть лет этот спор 
был бы невозможен в силу приобретенных (а отчасти и нафантази-
рованных) Мейерхольдом и Евреиновым представлений о балагане 
и комедии дель арте, для которых этот прием являлся обычным и 
широко распространенным. 

XX-й век не открывает, но лишь актуализирует и интерпрети-
рует метатеатральность. Сложной структуре, к примеру, театраль-
ной трилогии  Луиджи Пиранделло («Шесть персонажей в поисках 
автора», «Сегодня мы импровизируем», «Каждый по-своему») 
можно противопоставить не менее сложную структуру метатеат-
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ральных пьес французского драматурга XVIII в. Шарля-Франсуа 
Панара. Однако в другом театральном контексте изменяется функ-
ция метатеатра. В XX в. он становится признаком интеллектуально-
го театра, возникает прежде всего там, где манифестируется «фило-
софия театра» (или «театр как философия»). Происходит также ин-
дивидуализация метатеатра: один и тот же прием используется с 
разными, подчас противоположными задачами, и потому его стано-
вится  трудно типологизировать. 

Вот только несколько примеров авторского использования ме-
татеатральности в первой трети XX в., близких по времени друг к 
другу. 

В уже упоминавшемся спектакле «Балаганчик» А.А. Блока � 
В.Э. Мейерхольда (премьера состоялась 30.12.1906 г.) драматургом 
Блоком был введен в число действующих лиц Автор, а режиссером 
Мейерхольдом  и художником Н.Н. Сапуновым добавлен прием «сце-
ны на сцене» (удвоением реальной сцены Театра на Офицерской) и, 
таким образом,  манифестирован отказ от «жизнеподобия», возвраще-
ние к игре, к демонстрации театра как ремесла (в противовес симво-
листскому театру-храму, театральному действу как таинству). 

Чуть позже по времени в средневековом цикле Старинного те-
атра (сезон 1907/1908 гг.) внутри историко-театральной реконст-
рукции появляется «драматическая сюита» «Ярмарка на индикт 
святого Дениса» Н.Н. Евреинова, в которой зрители-персонажи на 
ярмарочной площади (вокруг «сцены на сцене»), сыгранные акте-
рами, понадобились для того, чтобы подсказывать/обучать настоя-
щих зрителей-современников, как реагировать на непонятные и чу-
жие для них старинные зрелища.  

Распределение и принятие ролей (можно даже сказать «ролевая 
игра» на глазах у зрителей) актантами-персонажами другой, более 
поздней пьесы Евреинова «Самое главное» (1921) � наглядная демон-
страция положений его теорий «театрократии», «театра для себя», 
«театра для других».  

Созданная, возможно, под влиянием Евреинова театральная 
трилогия Луиджи Пиранделло в своей первой части («Шесть пер-
сонажей в поисках автора») (1921) отрабатывает минус-прием мета-
театра (отсутствие Автора-персонажа � его-то, как явствует из на-
звания, и ищут Персонажи-персонажи � при наличии подлинного 
автора-драматурга) в театральном диалоге с дистанцированным Ав-
тором блоковского «Балаганчика» (где Автор всем мешает и в конце 
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концов устранен из создания спектакля) и автором метатеатрально-
го мира, режиссером, главным творцом всего происходящего в 
«Самом главном», имеющим множество личин (он, как сказано в 
списке действующих лиц, носит имена и маски Фреголи, Шмита, 
Монаха, Гадалки, Доктора, Арлекина, которые в конечном итоге яв-
ляются разными «личинами Параклета», то есть «советника», «по-
мощника», «утешителя»). 

Похожий минус-прием � как бы отсутствие живых зрителей (на 
их месте деревянные грубо раскрашенные куклы) в метатеатраль-
ном мире «Реквиема» (1915) Л.Н. Андреева � помещен в общий 
контекст метафоры «жизни как театра», театрального действа как 
Страшного суда и т.п. 

И еще один пример уже из второй половины XX в. � тотальный 
метатеатр, учитывающий, кажется, все возможные удвоения, � кра-
ковский театр «Крико-2» (Cricot-2, 1955�1991). Тадеуш Кантор в 
спектаклях «Крико-2» � и драматург, и художник, и режиссер, и 
персонаж «Кантор», постоянно присутствующий на сцене, а все об-
разы в этом «театре памяти» � часть его жизненного опыта. Зритель 
же, который смотрит спектакль Кантора, сам одновременно являет-
ся объектом «смотрения» и изучения режиссером∗. 

Реактуализация метатеатральности в современном театре, ее 
широкое распространение, причем в многократно усложненных 
формах, � главная причина необходимости последовательного и 
тщательного историко-театрального (а впоследствии и теоретиче-
ского) изучения этой пока еще малоизученной проблемы. 
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∗ В музее театра � Крикотеке � рассказывают истории о том, как Тадеуш Кантор при входе 
встречал зрителей, сортировал, провожал их на места, размещал в одному ему ведомых 
комбинациях, «отбраковывал», мог запретить входить в зрительный зал и присутствовать 
на спектакле. 
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Аннотация 
 

В статье рассматривается проблема метатеатра как самоотра-
жение театра, созданного с помощью удвоения (или мультиплика-
ции) его элементов. Актуализация метатеатральности в современ-
ном сценическом искусстве, ее широкое распространение в много-
кратно усложненных формах является основной причиной необхо-
димости исторического и теоретического исследования этой про-
блемы. 

 
Summary 

 
The article examines the problem of metatheatre as the theatre�s 

self-reflections created by duplication (or multiplication) its elements. 
Metatheatricality actualisation at the modern scenic art, its widespread 
circulation in repeatedly complicated forms is the main reason of neces-
sity of its historical and theoretical studies. 
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ЗНАКИ ПОЭЗИИ И ЗНАКИ ДЕЙСТВИТЕЛЬНОСТИ: 

ПОЭТИЧЕСКОЕ ПИСЬМО 
КАК СПОСОБ БЫТИЯ ЛИТЕРАТУРЫ 

 
Как известно, в работах М.М. Бахтина проблема формы изу-

чается с двух ракурсов � онтологического и эпистемологическо-
го. Принципиальная неразделенность этих подходов составляет 
основополагающий момент бахтинской жанрологии. «Любой 
жанр, даже литературный вид, обладает своим предельно абстра-
гированным смыслом, улавливаемым реципиентом уже на уровне 
�предпонимания�» [1, с. 137], � пишет В.М. Головко. Таким обра-
зом, речь идет о так называемом семантически-структурном 
принципе исследования, иными словами, о содержательном по-
нимании литературной формы. В этом отношении онтологиче-
ский аспект предполагает рассмотрение закономерностей воссоз-
дания «жизненной» действительности: той или иной форме соот-
ветствует «тип» изображаемого события (с семиологической точ-
ки зрения можно говорить о соответствии формы содержательной 
установке); эпистемологический � исследование понимающего, 
или интерпретирующего (реальность), потенциала формы, что 
подразумевает ее понимание в качестве интерпретационного ме-
ханизма, с помощью которого осуществляется познание окру-
жающего мира. 

Поскольку бытие жанра, согласно В.М. Головко, «заключается в 
художественном понимании» [1, с. 139], то становится очевидным, 
что заявленная феноменолого-герменевтическая составляющая 
сменяется субъективным эстетическим переживанием, в результате 
чего происходит подмена литературоведческих понятий эстетиче-
скими, а если точнее, то последние выдаются в качестве теоретико-
литературных. Так, например, поступает Е.Г. Мельникова: «Под 
влиянием теоретиков структурно-семиологической традиции как 
текст стали рассматриваться не только объективно выраженные ли-
тературные произведения, но и культура, общество, история и сам 
человек» [2, с. 241]. Основываясь на «специфически общем для со-
временной гуманитаристики внимании к процессу восприятия» [2, 
с. 241-242], исследовательница предлагает рассматривать сугубо 
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языковые явления с позиции художественной эпистемологии, кото-
рая в содержательном плане тяготеет к интерпретационному мо-
низму, что, в свою очередь, совершенно неприемлемо с точки зре-
ния как постструктуралистской транслингвистики, не принимаю-
щей грамматики и отвергающей всякое единосмысловое начало в 
тексте, так и фундаментальных положений интертекстологии. 

На фоне возросшей тенденции к совмещению категориального 
аппарата литературоведения и эстетики все чаще наблюдаются по-
пытки адаптации эстетических понятий применительно к теорети-
ко-литературной области, что приводит к неоправданной синони-
мии в употреблении некоторых литературоведческих терминов, до-
пустимой в эссеистике и литературной критике, но неприемлемой 
для научного дискурса. Такова статья Н.Н. Левакина, в которой 
ученый, рассматривая понятие рецепции в качестве теоретико-
литературного, безосновательно употребляет категории «текст» и 
«произведение» как равнозначные. Исследователь пишет: «Под не-
посредственным восприятием литературы понимаем процессы вос-
создания образов произведения и их переживание читателями <�> 
характер анализа и восприятия художественного текста не является 
прирожденным <�>» [3, с. 309]. Как известно, в науке о литературе 
текст и произведение составляют традиционную категориальную 
оппозицию, каждая из частей которой характеризуется той или 
иной степенью эстетического внимания (на наш взгляд, лишь про-
изведение как результат писательской деятельности может пони-
маться как эстетический объект). 

Из вышеизложенного следует, что избранное направление ис-
следования является стратегически неэффективным, поскольку с 
позиции как материальной, так и рецептивной эстетики∗ невозмож-
но обосновать уникальность и художественную неповторимость 
языкового феномена, которым является литература, переводя его в 
плоскость «вещи» и не обращаясь к его лингвистической сущности. 

Если внимательно проследить линию от мифа о Мину Друэ �
восьмилетней поэтессе-вундеркинде � и так называемого дела До-
миничи � старика, приговоренного к казни за убийство и ставшего, 
по мнению Р. Барта, жертвой мифа «о прозрачности и всеобщности 

                                                           
∗ Эти эстетические течения названы в одном ряду потому, что, в равной мере претендуя на 
независимость от общей эстетики, они пытаются постичь художественное своеобразие 
объекта путем изучения инаковости его устройства и инаковости его воссоздания в созна-
нии реципиента соответственно.  
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языка» [4, с. 113], � до хайдеггеровского анализа поэтических тек-
стов Гельдерлина, то мы обнаружим некие знаки, указывающие на 
особенности восприятия определенных явлений: в деле Доминичи � 
преступления и «психологического» образа преступника в дискурсе 
«полицейской науки», в феномене «детской поэзии» и исследовании 
М. Хайдеггера � сущности поэтического творчества. По понятным 
причинам нас интересует последний случай. Перед нами предстают 
«знаки поэзии», то есть маркеры, по которым мы ее идентифициру-
ем и которые являются для нас ее определяющими качествами. Эти 
атрибуты указывают на соответствующий тип письма, или форму. В 
каком-то смысле данная форма является архиформой, так как за-
ключает в себе наиболее общие (постоянные) атрибуты, присущие 
всем видам организации, которую в науке о литературе называют 
жанровой. В связи с этим традиционное деление литературы на 
жанры сохраняется, хотя носит несколько условный характер, пред-
ставляя собой конкретные организационные схемы. 

Когда М. Хайдеггер говорит о сущности поэзии на примере 
текстов Гельдерлина, то он уверен, что его исследование обречено 
на провал («Одной только его поэзии никоим образом не достаточ-
но в качестве меры для определения сущности поэзии» [5, с. 67]), 
однако сам торопится с выводом: то, что содержит в себе поэзия 
данного автора, содержит всякий поэтический текст. Аналогичным 
образом ситуация обстоит и с феноменом «детской поэзии»: то об-
стоятельство, что она является «детской», позволяет обнаружить в 
ней то, что свойственно «взрослой» поэзии, то есть поэзии вообще. 
Р. Барт характеризует ее как «благонравную, подслащенную по-
эзию, целиком основанную на убеждении, что поэтичность � это 
метафоричность» [6, с. 51]. Здесь не имеет принципиального значе-
ния тот факт, что перечисленные качества поэзии Мину Друэ явля-
ются признаками слабого поэтического умения; дело в том, что на-
званные (здесь � в негативном смысле) атрибуты в той или иной 
степени присущи поэзии как таковой. Это обстоятельство позволяет 
М. Хайдеггеру и Р. Барту вести речь о «признаках» поэзии; и если 
немецкий исследователь еще считает поэзию литературным родом, 
то французский ученый говорит о ней как о типе письма. «Письмо � 
это способ мыслить Литературу» [7, с. 60], � пишет Р. Барт. Или так: 
«Именно потому, что писатель не в силах изменить объективных 
условий потребления литературы <�>, он умышленно переносит 
свою потребность в свободном слове в область его истоков, а не в 
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сферу его потребления» [7, с. 60]. 
Иными словами, существует поэтическое письмо как единст-

венно возможная форма бытия Литературы. Определение этой 
формы как поэтической призвано подчеркнуть ее отличие от прочих 
форм (политических, юридических и т.п.). Поэтическое письмо не 
тождественно самой поэзии (стихотворной речи), оно является ар-
хиформой, о которой упоминалось ранее, и не содержит в себе 
«знаков поэзии», о которых неуверенно говорит М. Хайдеггер и на 
которые прямо указывает Р. Барт при изучении мифа о Мину Друэ. 
Содержание этой архиформы � признаки того, что принято назы-
вать «художественной речью» или «поэтическим языком», то есть 
того, что рецептивная эстетика, вероятно, назвала бы инструмента-
ми воздействия, а материальная эстетика � художественным свое-
образием. В этом отношении родовая классификация литературы 
становится излишней, поскольку она не отражает связей между 
письмом и Историей. «Писателю не дано выбирать свое письмо в 
некоем вневременном арсенале литературных форм» [7, с. 60], � 
отмечает Р. Барт. История навязывает литератору те или иные атри-
буты Поэзии и Прозы � эти виды речевой организации вытесняют 
традиционную родовую систему. Разумеется, поэтическое письмо 
как архиформа содержит ряд установок, на которые писатель или 
поэт непременно должен ориентироваться, чтобы его письмо стало 
литературой. Однако эти архиустановки, будучи предельно общими 
(а значит, и постоянными) лишь в плане различия поэзии и прозы, 
все же регулируются Историей, диктующей нормы прозаического и 
поэтического (стихотворного) письма. Очевидно, что общие поло-
жения о различии Прозы и Поэзии нельзя соотнести с бахтинскими 
«памятью жанра» или «архаикой жанра», хотя онтологические за-
дания здесь идентичны: в одном случае, История определяет бытие 
Литературы, в другом � способы воссоздания действительности в 
Литературе отражают ее понимание (каждая литературная форма 
является соответствующим типом осознания реальности). 

Впрочем, известны случаи, когда писатель непроизвольно или 
по собственной воле отказывался от постулируемых Историей ка-
нонов письма. К числу таких литераторов следует справедливо от-
нести маркиза де Сада и Ж. Батая. По поводу писательской дея-
тельности первого М. Рыклин выносит следующий литературный 
приговор: «как нормальная литература это письмо не состоялось» 
[8, с. 9]. Говоря о литературном таланте второго, Р. Барт отмечает 
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неоднородность его текстов, разрушающих традиционные жанро-
вые рубрики: «Кто этот писатель � романист, поэт, эссеист, эконо-
мист, философ, мистик? Ответ настолько затруднителен, что обыч-
но о Батае предпочитают просто не упоминать в учебниках литера-
туры <�>» [6, с. 415]. Если в жанрологии М.М. Бахтина за литера-
турной формой закреплен тот или иной способ мировидения, то за 
типом письма скрывается приемлемый для данного исторического 
момента способ осознания реальности, который безразличен к жан-
ровым формам, а точнее � является единственной онтологической 
установкой для них. Таким образом, если письмо � это «знак зна-
ков», то, перефразировав Ф. де Соссюра («Язык и письмо суть две 
различные системы знаков; единственный смысл второй из них � 
служить для изображения первой <�>» [9, с. 62]), можно сказать, 
что тип письма есть форма форм. 

Знаки поэтического письма, несмотря на то, что они координи-
руемы Историей, выражают потребительские настроения читателя. 
Однако не следует полагать, что речь идет о неком экономическом 
прагматизме, хотя и нужно признать, что критерии поэтического 
письма регулируются не Историей как процессом (такое заявление 
звучало бы непозволительно абстрактно), а актуальной парадигмой 
знаков того, что называется Литературой, и именно поэтому «рож-
дение читателя приходится оплачивать смертью Автора» [6, с. 391]. 
Ведь читательское сообщество, руководящее обменом этих знаков, 
закрепляет их в соответствующем статусе � в качестве онтологиче-
ски актуальных. Так формируется иная парадигма, которая может 
быть включена в общую историю «осознаний» знака, и основанием 
для этого служит учреждающий историческую объективность жест 
сообщества (читателей как потребителей литературы), который по-
прежнему состоит в обращении знака к своей материальной и иде-
альной стороне, только теперь в качестве означающего выступает 
не привычная графема, а маркеры поэтического письма в опреде-
ленный момент времени, в качестве означаемого � то, что следует 
именовать Литературой, ее состояние как представление о ней. 
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Аннотация 
 

В статье рассматривается понятие поэтического письма как не-
тождественный поэтической (стихотворной) речи тип письма, пред-
ставляющий собой набор общих грамматологических установок 
(литературных форм), которые соответствуют представлениям о ли-
тературе в ту или иную эпоху. Таким образом, литературная тради-
ция, предполагающая наличие актуальной совокупности маркеров, 
определяющих ее облик, является парадигмой осознаний знаков по-
этического письма как некой архиформы, на которую ориентирует-
ся писатель, чтобы его письмо стало литературой. 
 

Summary 
 

In the article poetic writing is considered as a type of writing that is no-
tidentical to poetic (expressed in verse) diction. Poetic writing is a set of 
purposes (literary forms) which correspond to notion about literature in this 
or that epoch. Therefore, literary tradition presupposes the availability of 
actual totality of markers which determine its character. According to the 
author, literary tradition is a paradigm of poetic writing sign acknowledge-
ments where poetic writing can be understood as archiform the writer fo-
cuses on to give his writing the status of literature. 
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АВТОРСКАЯ ВНЕНАХОДИМОСТЬ  

В ЭТИЧЕСКОМ АСПЕКТЕ 
 

Развивающейся и перспективной тенденцией современного ли-
тературоведческого дискурса становится детализация и прояснение 
внутренних законов той поэтики, которую в ученом сообществе 
принято называть диалогической и предмет которой в самом общем 
виде можно определить как «исследование отношений и зависимо-
стей в актах поэтического высказывания» [1, с. 11]. Является ли та-
кая поэтика универсальной или коррелирует с конкретным истори-
ко-литературным периодом, конкретным материалом � вопрос, от-
крытый для литературоведческой дискуссии. Но несомненно, что 
генезис диалогической поэтики включает в себя две масштабные 
смысловые сферы: философию диалога и эстетическую концепцию 
М.М. Бахтина (с учетом, конечно, других дополнительных влияний 
и взаимодействий). В связи с этим возникает необходимость более 
сфокусированного рассмотрения соотношения диалогической фи-
лософии и бахтинской эстетики в их ключевых моментах. Одним из 
таких моментов становится, несомненно, вопрос этики � этики как 
законодательной системы и, отдельно, этики эстетической деятель-
ности. Дополнительное смысловое напряжение здесь возникает по-
тому, что для Бахтина этическая проблематика стала и истоком его 
мысли, и своего рода метасмыслом, который не так легко поддается 
целевому анализу, а для диалогистов этические вопросы являлись 
некоторой концептуальной преградой в осмыслении эстетических 
явлений. 

При попытках соотношения философии и поэтики диалога час-
то не учитывается достаточно единодушный «разрыв» философов-
диалогистов со сферой эстетического как искажающей и подме-
няющей подлинность и истинную свершенность взаимодействия Я 
и Ты. Собственно, «вина» эстетического полагается философией 
диалога в том, что оно представляет собой вторичную реальность, 
«отвлекающий маневр», уводящий от свершения диалогического 
события встречи с Другим в привычную сферу абстрактной теоре-
тичности в той или иной редакции, в данном случае � эстетической. 
Такая критическая позиция по отношению к формам эстетического 
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связана с фактическим исключением последнего из поля личной, 
деятельной ответственности субъекта, с рассеиванием воли поступ-
ка внутри объективированной вторичной реальности: «Произведе-
ние завершено, несмотря на любые индивидуальные, социальные 
или материальные факторы, которые могут вмешаться в его судьбу. 
Тем самым произведение оказывается выведенным за пределы диа-
логических связей мира и не позволяет вступить с ним в ответст-
вующий диалог. <�> Произведение искусства вступает с реально-
стью в онтологически опасную игру обмена» [2, с. 47]. Такой под-
ход обусловил этический императив диалогистов «отказаться от 
колдовских резервов искусства» [3, с. 575]. 

Однако, если следовать развернутой критике этических систем 
и подходов в работе Бахтина «К философии поступка», мы прихо-
дим к тому, что любая этическая «законодательная система», любая 
внешняя этическая нормированность действия делает последнее 
скорее элементом теоретического абстрактного целого «этики», не-
жели частью «нудительной действительности мира» [4, с. 54], со-
бытием «единственного, конкретного, последнего контекста» [4, 
с. 32], которое, как говорит Бахтин, всегда «безысходно, непопра-
вимо, невозвратно» [4, с. 32]. «Материальная этика», не имеющая 
внутреннего единства (тем более, в современной ситуации отсутст-
вия «законодателя»), «формальная этика», обоснованная, прежде 
всего, Кантом и являющаяся теоретической транскрипцией каждого 
действительного поступка, также неспособны «привлечь к ответст-
венности» субъекта, как и абстрактно понятая эстетика. Поле эти-
ческой ответственности, найденное Бахтиным, в котором «нет оп-
ределенных в себе нравственных норм, но есть нравственный субъ-
ект с определенной структурой, на которого и приходится поло-
житься» [4, с. 14], включает в себя и эстетического субъекта с его 
внутренними задачами. Для нас особенно важным является такой 
момент, как единство ответственности человека и поэта, но не в 
традиционном понимании «параллельных прямых» � «живи, как 
пишешь, пиши, как живешь» (К. Батюшков) � не в смысле мораль-
ной регламентации взаимосвязи художественного слова и биогра-
фии, а в смысле ответственности самого эстетического акта, эсте-
тической деятельности как особого рода этического поступка. В 
чем заключается его этика? 

Две смысловые сферы � этическое и эстетическое � в ранних 
работах Бахтина не только взаимосвязаны, но подчас переплетены, 
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вплоть до диффузии терминологических и концептуальных момен-
тов. А.А. Юдин отмечает: «�укоріненість поняття автора-творця в 
першій філософії Бахтіна, архітектоніці події буття <�>надає цьо-
му поняттю й естетиці завершення загалом певного апріоризму й 
риси нормативізму» [5, с. 103�104]. Тот же исследователь подчер-
кивает, что в описании эстетической деятельности автора Бахтин 
активно использует модальные слова обязанности: «должен», 
«должно». Но эта очевидная взаимосвязь этического и эстетическо-
го у Бахтина приобретает еще большую смысловую наполненность 
при более подробном рассмотрении нюансов бахтинской этики. 

Речь идет о некоторой текстологической интриге первой фун-
даментальной работы Бахтина «К философии поступка». Известно, 
что сохранившийся автограф этой работы является лишь фрагмен-
том целостного бахтинского замысла новой нравственной филосо-
фии, философской антропологии, и сохранившаяся часть � это 
лишь вступление, подводящее читателя к формулировке базового 
принципа. С этой точки зрения особенное внимание привлекал по-
следний абзац сохранившегося текста, ключевые слова которого не 
поддавались прочтению: «Это архитектоническое противопостав-
ление («я» и «другого» � К.П.) свершает каждый нравственный по-
ступок, и его понимает элементарное нравственное сознание, но 
теоретическая этика не имеет для выражения его адекватной фор-
мы. Форма общего положения, нормы или закона принципиально не 
способна выразить это противопоставление, смысл которого есть 
абсолютное себя-[нрзб.]» [4, с. 67]. Только в 90-х годах последние 
слова удалось прочесть С.Г. Бочарову и Л.В Дерюгиной. Вот как те-
перь выглядит формулировка сохранившегося фрагмента (эти измене-
ния были учтены в английском переводе работы 1993 года): «Форма 
общего положения, нормы или закона принципиально не способна 
выразить это противопоставление, смысл которого есть абсолютное 
себя-исключение (курсив мой. � К.П.)» [цит. по: 6, с. 356].  

Таким образом, этическое требование бытийной укорененности, 
воли и поступка, декларированное в концепции Бахтина, приобретает 
новые коннотации. Л.А. Гоготишвили комментирует это так: «Теперь 
можно с достаточной уверенностью утверждать, что концептуальное 
наращивание весомости индивидуально-единственного Я велось в 
предшествующем тексте не в русле «волевого активизма» или «субъ-
ективизма», а с целью его «заклания» (подобно ритуальному откарм-
ливанию жертвенного агнца)» [6, с. 357]. 
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В виду всего сказанного можно обнаружить, что семантический 
ореол выявленного бахтинского этического концепта � принципа 
абсолютного себя-исключения � совпадает с базовым понятием 
бахтинской эстетики, то есть, с понятием вненаходимости. Вопрос, 
в какой мере можно отождествить эти понятия, разумеется, являет-
ся дискуссионным, однако предпосылки для такого отождествления 
есть. Одной из них является универсальность термина вненаходи-
мость в системе мышления Бахтина, так как здесь он применим не 
только в контексте художественной реальности, но и в контексте 
проблем познания, социологии, культуры, антропологии, в целом, 
как «вненаходимость всякого конкретного «я» конкретному «ты» [6, 
с. 377]. Эту многоплановость термина и его широкое функциониро-
вание не только в эстетическом контексте, но и во многих других 
отмечают все ведущие бахтинисты: «<�> понятие вненаходимости, 
как и понятие архитектоники, является ключевым одновременно и 
для бахтинской этики и для эстетики. Ведь там и тут онтологиче-
ское различие «я � другой» абсолютно нередуцируемо, непереводи-
мо ни на метафизический, ни на научный язык мышления и описа-
ния, где это различие стерто и снято» [7, с. 544].  

Возвращаясь к непосредственным этическим характеристикам 
эстетической деятельности сформулируем ключевой вопрос: отно-
сительно чего мы определяем границу вненаходимости? Традици-
онно эта граница соотносится с «вымышленным миром», то есть 
автор вненаходим созданному им бытию, его задача заключается в 
том, чтобы проявить в нем себя не прямо, а опосредованно, без 
элементов прямой дидактики или мировоззренческих суждений. 
Наполнение эстетической вненаходимости обусловлено именно 
этим эстетическим требованием к автору � не нарушать границы 
высокого вымысла, и, как мы знаем, это требование не является аб-
солютным для любого историко-литературного контекста. 

Наше предположение заключается в том, что позиция вненахо-
димости � это непосредственное, буквальное, добровольное исклю-
чение поэтом себя в эстетической деятельности из связей и зако-
нов фактической действительности, единого для всех и единст-
венного для поэта бытия, исключение из его благой данности. Эс-
тетической объект � это форма видения наличного бытия, обес-
печенная и освященная невозможной и осуществившейся вненахо-
димостью поэта, в которой он как человек является существую-
щим и несуществующим одновременно.  
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Синоним термина «вненаходимость» � «внежизненная пози-
ция» приобретает здесь свой буквальный смысл, подразумевая не 
только «жизнь художественную». Здесь следует подчеркнуть, что, 
занимая внежизненную позицию, автор не возвышается над жиз-
нью, приобретая статус некой трансцендентности, не переводит се-
бя в сферу обитания бога философов, которая всегда готова и по-
зволяет выстроить необходимую теоретическую вертикаль. Автор 
занимает внежизненную позицию в координатах экзистенциальной 
горизонтали: так же, как смерть не является трансценденцией, но 
является точкой, границей на пути жизни, на пути опыта, сознания 
и поступка, так и эстетическая вненаходимость является границей 
на том же пути. Это позволяет интерпретировать эстетическую 
деятельность как жертвенный акт. Оказываясь за границей бы-
тия, поэт жертвует (вплоть до жертвы своей телесностью, в преде-
ле), и все это, несомненно, позволяет отнести к эстетической дея-
тельности этический критерий особого рода. Автор и мир находятся 
в едином поле бытия, но особенное видение мира как красоты 
обеспечено жертвенной исключенностью автора, парадоксально со-
храняющей его деятельную активность и выраженной в определен-
ной материи, в данном случае � языковой. Эстетическое созидание � 
это не воссоздание действительности в неком замкнутом эстетиче-
ском целом, но видение и проговаривание мира поэтом из смертной 
сени. 

В свете сказанного свою полновесность приобретают христиан-
ские аллюзии эстетической концепции Бахтина. «Чем я должен 
быть для другого, тем Бог является для меня» [4, с. 132] � этот 
принцип является фундаментом эстетического созидания, не только 
милующего данность героя, но и посредством авторской жертвы 
преображающего его завершенность. Момент завершения принци-
пиально переакцентирован этикой эстетической жертвы, и все со-
провождающие его характеристики � законченности, исчерпанно-
сти, отнесенности прошлому, даже некой косности (на что указыва-
ет сам Бахтин) � обретают внутреннюю потенцию своего «воскре-
шения»: «Эстетически творческое отношение к герою и его миру 
есть отношение к нему � как к имеющему умереть (moriturus), про-
тивоставление его смысловому напряжению спасительного завер-
шения» [8, с. 248]. 

В этом контексте синонимичность понятий «дистанция» и 
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«вненаходимость» становится проблемной .∗  Употребление термина 
«дистанция» встречается впервые у Бахтина в работе «Проблемы 
творчества Достоевского». Представляется, что смысловые конно-
тации этих терминов очерчивают существенную разницу между 
ними. «Дистанция» может быть дистанцией наблюдателя, созерца-
теля, в ней может присутствовать некоторая механистичность, ха-
рактеристики «приема» (вспомним ОПОЯЗовское «остранение»). 
«Вненаходимость» � термин с глубоко укорененным в националь-
ном языке этимоном, сложно переводимый, включающий обяза-
тельно и семантику самоисключения как значимого поступка, и, в 
какой-то мере, сакральный план «потустороннего». 

В целом, интуиции смерти как значимой внутренней характери-
стики всегда присутствовали в осмыслении эстетики Бахтина. 
К.Г. Исупов, обоснованно апеллируя к бахтинскому тексту, относил 
эти характеристики к герою [10, с. 23�37]. С нашей точки зрения, 
можно отметить, что представленная трактовка авторской вненахо-
димости позволяет найти пути взаимопонимания между классиче-
ской эстетикой и постструктуралистскими концепциями письма: ав-
тор в каком-то смысле умирает, и художественный мир саморазви-
вается в потенциальной вариативности, однако жертвенная внена-
ходимая активность автора позволяет этому саморазвитию не стать 
пустым релятивным знаком. 
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Аннотация 

 
Статья посвящена рассмотрению эстетической концепции Бах-

тина в этическом аспекте. Предлагается проанализировать эстети-
ческую деятельность как особого рода этический поступок, смы-
словым центром которого является жертва. 

 
Summary 

 
The article deals with the ethical consideration of aesthetic concept 

of Mikhail Bakhtin. It is proposed to analyze the aesthetic activity as a 
special kind of ethical action and the victim is a semantic center of the 
action. 
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УДК 808.1 
Белоконь С.А.  

 
СПЕЦИФИКА ОТНОШЕНИЙ В ТРИАДЕ  

«АВТОР � ГЕРОЙ � ЧИТАТЕЛЬ»  
В ИНДИВИДУАЛЬНО-АВТОРСКУЮ ЭПОХУ 

 
«Автор � герой � читатель, пожалуй, с наибольшей отчетливо-

стью представляют единую целостность в трех целых, равнодостой-
ных, равно и взаимно необходимых, несводимых друг к другу, обра-
зующих поле интенсивно развертывающихся взаимодействий. Такой 
подход позволяет на единой основе объяснить и развить в специаль-
ных исследованиях сиcтему уникальных свойств-отношений автора � 
героя � читателя. Во-первых, это сочетание единой сущности и трие-
диной личности, не сводимой ни к одному и тому же личностному со-
держанию, ни к трем разным индивидам, � это единство человечества, 
народа и уникальной индивидуальности в превышающей все их от-
дельные реализации внутренней, личностной взаимосвязи. Во-
вторых, необходимо осмыслить сочетание совместного и нераздельно-
го существования автора � героя � читателя с обособлением и взаимо-
действием их внутренне разделяющихся и обращенных друг к другу 
позиций, образующих субъектную организацию литературного произ-
ведения» [1, с. 47]. Так описывает отношения в триаде «автор � ге-
рой � читатель» М. Гиршман, обращая особенное внимание на 
невозможность рассмотрения этих понятий по отдельности и в то 
же время принципиальную несводимость их друг к другу, некую 
нетождественность.  

В свою очередь одним из основных бахтинских постулатов, ко-
торый определяет специфику отношений между автором и героем в 
художественном произведении, является общая установка ученого 
на принципиальную необходимость эстетического (ни в одном разе 
не обиходно-этического!) отношение автора к созданному им ге-
рою: «<�> общая формула основного эстетично продуктивного от-
ношения автора к герою � отношение напряженной вненаходимости 
автора всем моментам героя, пространственной, временной, ценно-
стной и смысловой вненаходимости, которое позволяет собрать все-
го героя» [2, с. 41]. 

М. Бахтин подчеркивает, что в эстетическом событии существо-
вания художественного произведения принимают непосредственное 
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участие автор и его герой, по отношению к которому автор занимает 
единственно возможную позицию вненаходимости, что дает возмож-
ность автору реагировать не на отдельные проявления своего героя, а 
на целое героя, именно такую реакцию исследователь и называет 
«специфически эстетической», она «собирающая все познавательно-
этические определения и оценки и завершает их в единое и единст-
венное конкретно-воззрительное, но и тем смысловое целое» [2, с. 33]. 

Важно заметить, что в эстетике М. Бахтина «вненаходимость» 
не означает обычного отстраненного эстетизма как оторванности от 
реального жизни и равнодушия к вечным ценностям человеческого 
существования.  

С. Бройтман относительно концепции Бахтина подчеркивал, 
что в его теории авторская позиция ценностная и ответственная: ав-
тор-творец поднимается над своими героями, которые из-за пользы, 
тщеславия или просто из-за естественной ограниченности своего 
мировоззрения временами путают действительно важное с прехо-
дящим. Но при этом он все видит и все понимает � понимает актив-
но, не просто входя в чувства героя и дублируя его переживание, но 
обогащая изображенное событие чем-то, что принципиально недос-
тупно с позиции героя.  

 По утверждению С. Бройтмана, авторская «внежизненно актив-
ная» позиция � это не исключительно внутренняя или исключительно 
внешняя точка зрения на мир, но их «встреча» [3, с. 3]. Именно эта 
встреча порождает возможность восприятия художественного произ-
ведения как специфического эстетичного события.  

Автор-творец в концепции М. Бахтина является той организую-
щей силой, которая упорядочивает, воплощает, выражает эмоциональ-
но-смысловое единство произведения, а герой рассматривается как 
объект приложения авторских усилий, вокруг которого строится ху-
дожественный мир.  

Однако, если автор-творец или автор-созерцатель, как его еще на-
зывает М. Бахтин, находится исключительно в эстетичной плоскости, 
то герой может быть истолкован амбивалентно и находится не только 
в эстетической, но и в познавательно-этической плоскости восприятия 
собственных поступков. Наиболее ярко эта неоднозначность проявля-
ется в ситуации, в которой, по Бахтину, возникает «проблема характе-
ра как формы взаимоотношений героя и автора».  

Примечательно, что М. Бахтин в работе «Автор и герой в эстети-
ческой деятельности» не только теоретизирует касательно отношений 
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автора и героя, но и рассматривает характер этих отношений на кон-
кретных литературных примерах. При этом под характером ученый 
понимает «такую форму взаимоотношений героя и автора, которая 
осуществляет задание создать целое героя как определенной лично-
сти» [2, с. 193].  

Принципиальным отличием этой формы взаимоотношений, по 
М. Бахтину, есть то, что здесь сознательная деятельность автора в эс-
тетической плоскости направлена на «создание и обработку четких и 
существенных границ героя, а соответственно, и принципиальных гра-
ниц, которые разделяют автора и героя» [2, с. 193]. 

Учитывая такую специфику взаимоотношений автора и героя, ло-
гичным является то, что «здесь имеют место два плана ценностного 
восприятия, два осмысливающих ценностных контекста (среди кото-
рых один ценностно объемлет и преодолевает другой): 1) кругозор ге-
роя и познавательно-этическое жизненное значение каждого момента 
(поступка, предмета) в нем для самого героя; 2) контекст автора-
созерцателя, в котором все эти моменты становятся характеристиками 
целого героя, приобретают определяющее и ограничивающее героя 
значение (жизнь оказывается образом жизни)» [2, с. 193�194]. 

В этой ситуации автор постоянно демонстрирует свое критиче-
ское отношение к герою, а также свободно использует «все привиле-
гии своей всесторонней вненаходимости герою» [2, с 194]. Однако и 
герой «в этой форме взаимоотношения наиболее самостоятелен, наи-
более жив, сознателен и упорен в своей чисто жизненной, познава-
тельной и этической ценностной установке» [2, с 194]. Автор в свою 
очередь «сплошь противостоит этой жизненной активности героя и 
переводит ее на эстетический язык» [2, с. 194].  

М. Бахтин выделяет два возможных направления построения ха-
рактера: классический и романтический. Сразу заметим, что в контек-
сте нашего исследования актуальным будет именно романтический 
тип характера, поэтому остановимся на нем более подробно.  

Наиболее адекватным понятием, которое отображает специфику 
романтического героя, является термин «ценность идеи», именно она 
присуща романтическому герою и придает художественное единство 
и целостность, внутреннюю художественную необходимость всем тем 
определениям и характеристикам, которые дает этому герою автор. 
Жизнь героя неразрывна здесь с жизнью идеи: «Здесь индивидуаль-
ность героя раскрывается <�> как идея, или, точнее, как воплощение 
идеи. Герой, изнутри себя поступающий по целям, осуществляя пред-
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метные и смысловые значимости, на самом деле осуществляет некую 
идею, некую необходимую правду жизни, некий прообраз свой, замы-
сел о нем Бога» [2, с. 199]. 

Начиная с эпохи романтизма, мы можем говорить о несколько па-
радоксальном характере авторской «вненаходимости», поскольку она 
продолжает быть одним из главных условий для деятельности автора-
творца и вместе с тем она является преградой для непосредственного 
диалога-общения автора со своим героем. Неслучайно М. Бахтин ха-
рактеризует специфическую вненаходимость автора относительно 
романтического героя как «менее устойчивую», по сравнению с вне-
находимостью в классическом типе: «Ослабление этой позиции ведет 
к разложению характера, границы начинают стираться, ценностный 
центр переносится из границы в самую жизнь (познавательно-
этическую направленность) героя» [2, с. 200]. 

В этой ситуации герой и автор начинают определенное 
сближение, именно романтический герой впервые позволяет автору 
приблизиться к себе и начать своеобразный диалог внутри самого 
произведения, то есть в поле эстетической реальности. 

В свою очередь читатель должен оценить всю изящность 
утонченной игры автора со своим героем. Отметим, что игра эта 
имеет некоторый однонаправленный характер, поскольку, мы 
должны помнить, что автор в эпоху романтизма (то есть это самое 
начало индивидуально-авторской эпохи) все еще воспринимается 
исключительно как автор-творец, поэтому именно ему принадлежит 
роль активного участника игры.  

В то время как герой является ее пассивным участником и объек-
том авторской игры. Читатель при этом предстает, с одной стороны, 
как созерцатель, а с другой � как ее участник, поскольку без его доб-
ровольного участия в этой игре отношения в триаде «автор � герой � 
читатель» были бы реализованы не полностью, и превратились бы в 
двучленную структуру «автор � герой».  

Поскольку очевидно, что любая творческая активность автора, ко-
торая направлена на героя, конечной своей целью имеет определенное 
влияние на читателя, то в случае, когда такой творческой активностью 
является игра с героем, несомненно желательным следствием такой 
игры для автора является вхождение в ситуацию интеллектуальной 
игры со своим читателем.  

Учитывая вышесказанное, вполне логичным является то, что в 
романтической литературе оформляется ориентация на читателя-



 56

мыслителя, способного сделать интеллектуальное усилие для пони-
мания авторского замысла. Такая ориентация предопределяется не 
только объединением в произведении теоретического и практическо-
го, литературы и философии, музыки, живописи.  

Особенно актуальным вопрос об интеллектуальной игре между 
автором, героем и читателем становится в литературе эпохи модер-
низма и связан он, прежде всего, с появлением такой жанровой разно-
видности как интеллектуальный роман.  

К жанровым признакам интеллектуальной прозы, по мнению 
И. Ратке, принадлежат: «отказ от традиционной миметичности; пере-
нос конструктивно-организующей функции с сюжетно-фабульных 
конструкций на разветвленную систему мотивов и лейтмотивов; ра-
ционализация композиции как способа организации повествования; 
последовательная работа с чужим словом <�> демонстрация автор-
ского присутствия в тексте, несущая дезиллюзионистскую функцию и 
подчеркивающая «сделанность» произведения» [4, с. 19].  

Последний из названных признаков � «демонстрация авторского 
присутствия в тексте, несущая дезиллюзионистскую функцию», � 
коррелирует с понятием интеллектуальной игры между автором и ге-
роем. Так, специфическим явлением для интеллектуального романа 
является непосредственный диалог рассказчика и героя, который мы 
трактуем как элемент их своеобразной интеллектуальной игры-
диалога. 

Автор-творец здесь переходит границу между своей реально-
стью и реальностью художественного произведения, он теряет свою 
полностью автономную позицию вненаходимости, он определен-
ным образом «огероивается», как бы занимая на какой-то момент 
воображаемое место своего героя.  

Итак, с одной стороны, автор-творец в интеллектуальном рома-
не делает более уязвимой свою позицию вненаходимости, когда 
вступает в диалог со своим героем, однако с другой � он еще силь-
нее утверждает свою власть над героем, когда безапелляционно го-
ворит вместо него, и читатель верит в то, что именно так ответил 
бы герой, поскольку, кому как не автору, как не творцу героя, знать, 
что может происходить в сознании героя.  

Одним из проявлений отношений «автор � герой» в интеллек-
туальной прозе является ситуация, когда рассказчик, делегирован-
ный автором-творцом в свое произведение, разыгрывает из себя 
собственно автора произведения. Однако, очевидно, что это лишь 
определенный авторский прием, благодаря которому автор-творец 
интеллектуального романа передает рассказчику свои функции, то 
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есть позволяет ему презентовать себя как автора-творца определен-
ного произведения.  

Таким образом, ситуации игры-диалога автора со своим героем 
или разыгрывание автором-рассказчиком из себя автора-творца яв-
ляются типичными для интеллектуальных романов. Интеллекту-
альная игра автора и героя развернута не только вглубь текста, но 
также и во внетекстовую реальность � в расчете на определенную 
реакцию читателя.  
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Аннотация 

 
Статья посвящена анализу специфики отношений автора � героя � 

читателя в индивидуально-авторскую эпоху. Особенное внимание 
уделено игровому характеру этих отношений. Этот характер особенно 
ярко проявился в интеллектуальном романе и может быть рассмотрен 
как своеобразная игра-диалог автора со своим героем, свидетелем и 
созерцателем которой является читатель. 

 
Summary 

 
The article analyzes the specifics of the relations of the author - hero 

- reader in the author's individual epoch. Special attention is paid to the 
gaming nature of these relations. This character is especially apparent in 
the intellectual novel and can be considered as a kind of game-dialogue 
of the author with his hero, the witness and the spectator of which is the 
reader. 
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КОНЦЕПЦИЯ Р. БУЛЬТМАНА В РУСЛЕ РЕЛИГИОЗНОЙ 

ФИЛОЛОГИИ 
 

Данная статья представляет собой попытку рассмотреть вопрос о 
научной обоснованности такого термина как «религиозная филоло-
гия», вопрос, вокруг которого полемика далека от завершения, что ес-
тественно, так как этот термин в случае, если будет доказана его жиз-
неспособность, позволит, на наш взгляд, разработать совершенно осо-
бенные и своеобразные подходы к изучению литературного произве-
дения. Разумеется, это экспериментальная попытка, она не претендует 
пока на большее. Прежде всего, она касается изучения памятников 
средневековой литературы христианского мира, так как памятники 
эти, созданные в эпоху теоцентризма, сцементированы непререкае-
мым авторитетом Священного Писания. Впрочем, этот пласт мировой 
литературы является хотя бы и основным, но лишь первоначальным 
предметом возможных исследований. 

Одним из важнейших аспектов критики термина «религиозная 
филология» по справедливости является взаимоотношение идеоло-
гической и эстетической составляющих в рассмотрении произведе-
ния сквозь призму религии. Действительно, идеология опирается на 
твердые, незыблемые для нее установки, ее догматы и сопротивля-
ется энтропии эстетического творчества. И наоборот, эстетика по 
своей сути стремится освободиться от диктата идеологии. Тем не 
менее, словесные произведения Средневековья весьма разнообраз-
ны, многоплановы, литературное наследие той эпохи неоценимо 
богато, следовательно, между идеологией и творческой потенцией 
должно было бы возникнуть непримиримое противоречие. И «ре-
лигиозная филология» должна обоснованно сочетать две этих со-
ставляющих, должна исследовать природу их взаимоотношений. 
Как справедливо замечает И.А. Есаулов: «пристальное внимание к 
религиозности автора и научное описание его поэтики не являются 
какими-то взаимоисключающими и потому несовместимыми ис-
следовательскими актами» [1, с. 56]. Тогда именно в русле «религи-
озной филологии» мы можем позволить себе адекватно рассматри-
вать эту литературу, которая до этого либо беспощадно расчленя-
лась при исследовании, либо же произвольно романтизировалась.  
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Для того, чтобы попытаться достичь в этом вопросе необхо-
димого баланса, рассмотрим идеологическую составляющую, так 
как она, прежде всего, дает новизну и своеобразие термину, и, как 
следствие, с ее наличия начинается полемика. Именно об этой со-
ставляющей говорил А.П. Чудаков, характеризуя наличие ее в ана-
лизе литературного произведения как «запоздалый и беспомощный 
религиозно-философский эссеизм» [2, c. 63]. Для этого логично об-
ратиться напрямую к теологии, к идеям, питающим идеологический 
аспект «религиозной филологии». Впрочем, стоит добавить прежде, 
что именно учет традиционным литературоведением теологических 
доктрин в рассмотрении произведений Средневековья позволяет 
подвергать их такому анализу, который либо напрочь лишает эти 
произведения какой либо целостности, либо напрочь отказывает им 
в эстетических достоинствах, а в нашем случае, когда мы пытаемся 
добиться целостного восприятия, традиционное литературоведение 
ставит вопрос о морализаторстве, мессианстве и собственно нена-
учном «идеологизме».  

Итак, в данном вопросе мы обратимся к идеям протестантско-
го теолога Рудольфа Бультмана, известного исследователя Нового 
Завета, апологета христианства. В своей работе «Новый Завет и 
Мифология» Бультман выдвигает программу демифологизации, 
пытаясь примирить христианство и модерн, найти между ними точ-
ки соприкосновения. Идя по этому пути, он утверждает, что пред-
ставления о чудесах, бесах, о трехъярусной картине мира, о Миро-
вом Древе, чудесных исцелениях, колдовстве, в общем, весь из-
вестный нам арсенал потустороннего мира, являющегося частью 
мира сакрального, коренным образом непонятен и ложен для со-
временного человека. Бультман пишет об этом так: «Все это � ми-
фологическая речь, <�> коль скоро эта речь мифологична, она не-
достоверна для сегодняшнего человека, ибо для него мифическая 
картина мира отошла в прошлое» [3, с. 303]. Более того, картина 
мира Нового Завета так же непонятна ему � секуляризация совре-
менности столь велика, что бессмысленно настаивать на вере в по-
добные представления. Это гарантированно не будет услышано. 
Бультман утверждает, что этого не следует делать, называя все эти 
явления «мифологическими», и выдвигает идею «демифологиза-
ции», в частности и прежде всего, Нового Завета. Ученый пишет: 
«Требование слепо принять новозаветную мифологию было бы 
произволом, и выдвигать такое требование от имени веры, означало 



 60

бы принижать веру до дел Закона, <�> исполнение этого требова-
ния было бы вынужденным sacrificium intellectus, принесением ра-
зума в жертву, а совершающий это жертвоприношение оказался бы 
человеком интеллектуально раздвоенным и неискренним» [3, 
с. 310]. В своих соображениях Бультман опирается на то, что «ми-
фологические» явления есть фактор, удерживающий человека в 
рабстве Смерти, не позволяющий ему обрести полную свободу в 
Боге, однако он оговаривается, что есть «мифология», которая важ-
на для веры, которая может помочь ему обрести веру и избавиться 
от рабства сиюминутного. Эта «мифология» должна быть лишь ин-
терпретирована истинным образом, как явление, соответствующее 
Божьему Промыслу относительно человека. Бог, по мнению Бульт-
мана, находится рядом с человеком, вокруг него, подлинное суще-
ствование есть онтологическая возможность человека, но не есть 
оптическая возможность, то есть возможность, которая присутству-
ет реально в видимой его жизни. Именно для этого необходима де-
мифологизация, необходимо чтобы ложная «мифология» отступила 
и открыла человека Богообщению. Потребность в демифологизаци 
заложена в сущности самих мифов, ибо они предназначены не для 
описания внешних событий или фактов, но для того, чтобы сказать 
нечто об экзистенции человека. Именно такой «миф» является со-
ответствующим Божьему Промыслу. Миф следует понимать антро-
пологически, а не космологически, то есть, демифологизация может 
быть выполнена лишь посредством «экзистенциальной интерпрета-
ции», и Богообщение возможно только после того, как человек та-
ким вот образом будет подготовлен к нему, когда экзистенция, но не 
миф, связанный, по Бультману, с видимым тварным миром, станет 
отправной точкой. Все это, считает ученый, соответствует новоза-
ветному пониманию, но как же происходит Богообщение? Здесь 
Бультман использует понятие «керигма». Первоначальное значение 
этого слова есть провозглашение, проповедь, слово, близкое по 
смыслу к Евангелию. Лучше всего оно понимается как «провозве-
стие». Именно посредством керигмы, Божьего провозвестия, Божь-
ей вести, обращенной к человеческому существованию, Господь 
преобразует человека. Керигма, с одной стороны, доступна рацио-
нальному пониманию, включая в себя догматы, этику и иные ра-
циональные (но не претендующие на историчность) составляющие 
христианства, с другой стороны, включает в себя иррациональные 
составляющие, способные затронуть глубинную сущность челове-
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ка, она также лишена ложных «мифов», то есть иррационального, 
являющегося внешним, временным, и могущим быть принятым за 
историчность. Сама по себе история, исторический факт считаются 
Бультманом не важными для керигмы, даже Смерть на Кресте и 
Воскресение для него лишь символы экзистенциального перерож-
дения человека. Б. Хегглунд пишет: «Бультман считает историче-
ским фактом только крестную смерть, но не воскресение. Высказы-
вания о том, что Иисус воскрес, могут быть лишь выражением того, 
что в вере учеников смерти Христа приписывается значение ре-
шающего экзистенциального изменения» [4, с. 352]. Перерождение 
же осуществляется посредством обращения к человеку керигмы и 
является следствием этого обращения, ответом на него. Иными сло-
вами, ни рациональная, ни иррациональная составляющие керигмы 
не могут обращаться к человеку, диктуя ему картину видимого, 
тварного мира, правила или систему поведения. Все происходит 
только в глубине человеческой сущности.  

Так в самом общем виде показаны основные идеи демифоло-
гизации Нового Завета, предложенной Бультманом.  

Теперь, возвращаясь к теме доклада, попробуем приложить 
эти идеи, собственно, к заявленному термину религиозная филоло-
гия. Подобный опыт провел Поль Рикер, который использовал идеи 
Бультмана в социологии и получил интересные результаты, которые 
в социологическом свете показали теологическую концепцию. Нам 
же необходимо произвести такой перенос, вследствие тесной связи 
теологии и религиозной филологии. 

Итак, в нашем случае, неизбежная качественная трансформа-
ция бультмановских положений обусловлена, прежде всего, очевид-
ным различием: Бультман рассматривал сакральный текст Нового 
Завета, перед нами же стоит задача рассматривать светские художе-
ственные тексты. По справедливому выражению О.В. Зырянова: 
«�на место экзегетики священного текста должна заступить в ней 
(в религиозной филологии � А.Г.) поэтика художественного произ-
ведения, или принцип телеологизма художественной формы, говоря 
бахтинским языком, эстетика словесного творчества � со всеми вы-
текающими отсюда последствиями» [5]. Как было заявлено сначала, 
мы должны рассмотреть насколько органично может сочетаться ре-
лигиозная идеология с эстетикой художественного произведения, 
дабы мы могли рассматривать его, не вырывая из контекста эпохи, 
но и не впадая в морализаторство, конфессиональность, ненауч-
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ность. Для решения этой задачи положение Бультмана о керигме 
подходит нам более всего. Нужно только четко понимать, что мы 
выводим керигму из теологии в область филологии, следовательно, 
содержательно меняем это понятие, оставляя формальное сходство. 
Если керигма Бультмана была в Новом Завете Божьим провозвести-
ем, то, сводя ее в область светской литературы, мы должны опреде-
ленно отдавать себе отчет в том, что теперь сказитель, бард, поэт, 
если угодно � автор (терминология в данный момент не важна) яв-
ляется, безусловно, всего лишь глашатаем керигмы � отсюда отсут-
ствие авторства, либо же всяческое умаление сказителем собствен-
ных заслуг в создании произведения. Керигма овладевает им, пере-
носит на него все свои качества и, посредством поэта, входит в 
структуру поэтического произведения, обладая в произведении од-
новременно и идеологической составляющей (что соответствует 
пониманию керигмы Бультманом � она доступна рациональному 
восприятию человека, включая в себя догматы, этику и иные ра-
циональные моменты), и эстетической составляющей (у Бультма-
на � иррациональные составляющие, способные затронуть глубин-
ную сущность человека). Таким образом, акт творчества освящен 
присутствием керигмы, в сакральном акте керигматического воз-
действия и осуществляется перерождение человека, сходное с пере-
рождением, о котором говорил Бультман, но, разумеется, иерархи-
чески находящемся ниже, нежели прямое Евангельское керигмати-
ческое действие, перерождение, подготавливающее человека к ис-
тинному Божественному перерождению.  

Не следует, как нам кажется, понимать керигму как нечто свой-
ственное сугубо средневековой, либо безавторской литературе. 
Провозоглашение Божественной воли свойственно и поэту, четко 
осознающему себя автором, и также применимо к литературам дру-
гих эпох, с той, впрочем, разницей, что в этом случае «экзистенци-
альная» составляющая должна приобретать больший вес, не явля-
ясь, в то же время, в полном смысле «экзистенциальной интерпре-
тацией» мифа, о которой говорит Бультман.  

Демифологизация в литературе теряет бультмановский смысл, 
ибо всякое иррациональное является неизбежной составляющей 
поэтического произведения, она просто не нужна здесь. Единствен-
ное о чем здесь следует говорить, так это о деисторизации, под-
тверждением чему может служить та трудность, с которой устанав-
ливаются исторические реалии в средневековых произведениях. 
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Только если у Бультмана отсутствие интереса к истории является 
следствием ее слабого влияния на керигму и неизбежным следстви-
ем демифилогизации в теологическом смысле, то деисторизация в 
средневековой литературе является следствием слабого интереса 
средневекового человека к обыденной жизни и с керигматикой ни-
как не связана. Впрочем, если говорить о литературе позднейших 
эпох, то следует признать, что бультмановская демифологизация 
возможна и происходит, но это свидетельствует об одном � конце 
литературы. 

Таким образом, можно сказать, что религиозная филология 
имеет перспективы исследовать произведения средневековой эпохи, 
опираясь на достижения теологии, либо религиозной философии, 
не изменяя своей научной сути, не становясь иллюстрацией, на-
пример, конфессиональной принадлежности исследователя, не ста-
новясь зависимой от какой бы то ни было идеологии. Впитывая в 
себя достижения этих сфер религиозной интеллектуальной дея-
тельности, она может вполне самобытно их использовать, переводя 
эти достижения из области, например, экзегетики Священного Пи-
сания, в область исследования светской литературы.  
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Аннотация 
 

В статье дана экспериментальная попытка использовать дости-
жения теологической мысли в русле нового и спорного на данный 
момент направления «религиозная филология». В частности, рас-
сматриваются идеи Р. Бультмана о «демифологизации» Нового За-
вета, и возможность их интерпретации в филологическом ключе 
при изучении средневековой литературы. 

 
Summary 

 
The article presents an experimental effort to use the achievements 

of theological thought in the framework of a new and controversial at 
the moment, the direction of "religious philology ". In particular, it pre-
sents the ideas of R. Bultmann's "demythologization" of the New Testa-
ment, and the possibility of their interpretation in the philological key in 
the study of medieval literature. 
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«ЧУДЕСНАЯ РЕАЛЬНОСТЬ» И СТРУКТУРА 

ПРОСТРАНСТВА В КОНТЕКСТЕ  
МАГИЧЕСКОГО РЕАЛИЗМА 

 
Идея «чудесной реальности», предложенная Карпентьером, 

традиционно интерпретируется как точка отсчёта в формировании 
поэтики магического реализма. Специфика данной авторской кон-
цепции состоит в том, что писатель утверждает особый тип про-
странственности, характерный для нового художественного метода. 
Учитывая разработку этого понятия Карпентьером, следует всё же 
напомнить, что представление о «чудесной реальности» берёт своё 
начало в типичном для латиноамеринской культуры восприятии 
мира. Так, исследователями уже было установлено, что «латино-
американская цивилизация, собственно, и начиналась с чисто про-
странственного опыта, то есть с преодоления ранее непреодолимого 
океана и открытия новых земель. <�> При этом <�> прочие темы 
и мотивы, даже такие значительные, как эрос, смерть, насилие, со-
пряжены с образом пространства и подчиняются пространственным 
категориям» [1, с. 26]. Очевидно, что карпентьеровская идея «чу-
десной реальности» базировалась на традиционном для латиноаме-
риканского мира ощущении протяжённости и принципиальной не-
познанности, затаённости родных писателю просторов. Имплицит-
ное противопоставление «чудесной реальности» и того, что таковой 
не является, актуализирует архаическую структуру, характерную 
для мифопоэтической организации пространства.  

Концепция мифопоэтической организации пространства полу-
чила своё развитие в трудах В. Топорова и М. Элиаде. Учёные схо-
дятся во мнении, что структура мифопоэтического пространства 
имеет разделение как минимум на два основных элемента � «са-
кральное» и «профанное» (В. Топоров), «священное» и «мирское» 
(М. Элиаде). «Локальное распределение значимостей этого про-
странства таково, � пишет В. Топоров, � что оно подчинено прин-
ципу постепенного нарастания сакральной отмеченности объекта 
по мере движения от периферии к той точке пространства, которая 
считается его центром» [2]. Вектор этого движения направлен от 
страны и города, реальных географических координат, к сердцу по-
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селения � храму, алтарю или жертвеннику. В поэтике магического 
реализма также существует заметная установка на централизацию 
пространства: главной оказывается «чудесная реальность», дости-
гаемая через преодоление обыденного. При этом важнейшая роль 
отводится не семантике и метафизике культовых сооружений, а по-
нятию чуда, которое охватывает метакультурные уровни и апелли-
рует к синтезу имеющихся в арсенале человечества верований, 
представлений и убеждений. «Итак, � поясняет идею «чудесной ре-
альности» Карпентьер, � для начала, дабы познать мир чудесного в 
ощущении, необходима вера» [3, с. 50]. Считая такое восприятие 
априорным, нельзя не заметить, что вера в необычайное укоренена 
в самой действительности, например, в реальных стране и городе. 
Именно она прочерчивает путь и обеспечивает переход от «мирско-
го» к «священному». Характерно, что писателей, лишённых веры в 
необычайное, Карпентьер называет «трюкачами» и основателями 
литературных «сект неопределённого направления», намекая на 
профанный уровень таких авторов.  

Им противопоставляются мастеры, вырабатывающие «целост-
ную мистическую систему» (Карпентьер) и формирующие новый 
для латиноамериканской действительности художественный язык. 
В контексте обозначенной творческой системы вера в необычайное 
и нерациональное невозможна без актуализации магической функ-
ции слова, без представления о том, что при помощи слова можно 
преобразовывать пространство. Корневое понятие «чуда» становит-
ся актуальным только в том случае, если само чудо осуществляется 
в пространстве художественного произведения при помощи слова: 
«чудесная реальность» едва ли возможна без того языкового пласта, 
который адекватен её природе и специфике. Конституирующим 
центром пространства оказывается «чудесное слово», формирую-
щее многоплановый внутренний мир литературного произведения и 
новый взгляд на взгляд на обыденные явления и предметы. 

Идея «чудесной реальности воспроизводит принцип простран-
ственной дискретности. Он связан с тем, что пространство в маги-
ческом реализме определяется вещами, а задача писателя, как отме-
чалось выше, состоит именовании и назывании вещей. За каждым 
называемым предметом закрепляется собственный микромир, в 
сумме образующий целое пространство, состоящее из более мел-
ких, частных и соотнесённых между собой. «Мифологическому ми-
ру присуще специфическое мифологическое понимание простран-
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ства: оно представляется не в виде признакового континуума, а как 
совокупность отдельных объектов, носящих собственные имена. В 
промежутках между ними пространство как бы прерывается, следо-
вательно, не имея такого, с нашей точки зрения, основополагающе-
го признака, как непрерывность» [4]. Обозначенная «лоскутность» 
(Ю.М. Лотман, Б.А. Успенский) прямо зависит от размера именуе-
мого объекта, от его меры значимости  для конкретного художест-
венного мира. Отсюда следует возможность пространства сжимать-
ся или же расширяться в узловых моментах повествования. Не от-
рицая мифологической картины мира, Карпентьер присваивает «чу-
десной реальности» статус поэтологической категории магического 
реализма. Именно такой тип пространственности становится опре-
деляющим и для нового типа словесно-художественной образности, 
который назван латиноамериканским автором новым, «своим» язы-
ком для латиноамериканского континента. 

В дальнейшем, после поэтизации художественного пространст-
ва, обозначенного как «чудесная реальность», происходит его эс-
тетизация в истории и теории литературы. В 1975 году в Цен-
тральном университете Каракаса Карпентьер выступает с лекцией 
под названием «Барочность и чудесная реальность». В лекции обо-
значается преемственная связь между барокко и основополагаю-
щими элементами поэтики магического реализма. Семантика чуда в 
очередной раз оказывается неким объединяющим центром, позво-
ляющим установить взаимодействие между конкретным стилем ис-
кусства и «чудесной реальностью»: напомним, что «барокко» пере-
водится как «причудливый» и очевидно, что карпентьеровская кон-
цепция пространства формируется под влиянием барочного стиля. 
Барочная максима о том, что мир можно читать как книгу, конкре-
тизируется магическими реалистами вплоть до особого восприятия 
пространства и формирования на его основе «чудесной реально-
сти». «Мы должны дать такое определение чудесного, � пишет 
Карпентьер, � которое исключало бы понимание, связанное с красо-
той. Уродливое, безобразное, ужасное также может быть чудесным. 
Всё необычное � чудесно» [5, с. 117�118]. Здесь «чудесное» рас-
сматривается уже с точки зрения эстетики: оно осмысляется в кон-
тексте категорий эстетики � в частности, «красивое», «ужасное» и 
т.д. В этой логике Горгона со змеями вместо волос чудесна так, как 
и Венера, уродливый Вулкан так же чудесен, как и прекрасный 
Аполлон. 
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Представление о чудесном как о необыкновенном формируется 
у человека в детском возрасте � оно связано с прочтением сказок. В 
качестве примера Карпентьер приводит сказки Шарля Перро: Перро 
в предисловии даёт описание чудесного мира как особого про-
странства, населённого феями. Их облик меняется от прекрасного 
до ужасного в зависимости от настроения этих существ, они могут 
быть добрыми и злыми, красивыми и отталкивающими. Фея Мелу-
зина � чудовище с головой женщины и туловищем змеи, но она то-
же является неотъемлемой составляющей чудесного мира. В итоге 
чудесное определяется как синоним поразительного � то есть всего 
того, что выходит за рамки установленных норм и заурядного пред-
ставления о мире [5, с. 117�118]. Выход за пределы и нарушение 
обыденного хода вещей определяет этот тип пространства, стано-
вясь одним из основных его признаков. 

По Карпентьеру, изначально «чудесная реальность» присуща 
только латиноамериканскому миру, она обнаруживается «в её пер-
возданном, пульсирующем, вездесущем виде во всей латиноамери-
канской действительности. Здесь необычное � повседневность, и 
так было всегда» [5, с. 118]. В этой интерпретации прослеживается 
имплицитное деление мира на «своё» и «чужое». «Своим» оказыва-
ется пространство Латинской Америки � и географическое, и куль-
турное, и метакультурное, «чужим» � то, что не принадлежит ей. 
При этом указанное разделение даже при учёте постулируемой 
Карпентьером уникальности латиноамериканского региона не ока-
зывается полноценным противопоставлением. Хотя Карпентьер и 
позиционирует европейское сознание как чуждое для писателей 
родного региона, всё же очевидно, что при всей культурной само-
бытности латиноамериканских авторов они многое заимствовали и 
переняли из «чужого» литературного опыта европейских классиков. 
Действительно, магический реализм «базируется на оригинальной 
переработке опыта разных литературных течений (сюрреализм, эк-
зистенциализм) и крупнейших европейских писателей 20 в. <�>, 
но переработке не эпигонской, а конгениальной, сопряжённой с 
глубоким освоением национальной истории и литературного опы-
та» [6, стлб. 490]. 

В этом смысле разделение пространства на «своё» и «чужое» 
выглядит условным, а, следовательно, смысловые рамки «чудесной 
реальности» не замыкаются исключительно на реалиях Латинской 
Америки. Будучи принципиально незамкнутой, «чудесная реаль-
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ность» легко проецируется на другие географические пространства 
самими же латиноамериканскими магическими реалистами. Маркес 
в эссе «СССР: 22 400 000 квадратных километров без единой рек-
ламы кока-колы» пишет о своих впечатлениях, полученных от пре-
бывания в Союзе: «Здесь царили деревенская атмосфера и провин-
циальная скудость, мешавшие мне ощутить разницу в десять се-
кунд, что отделяла меня от колумбийских деревень. Это словно 
подтверждало, что Земной шар на самом деле ещё более круглый, 
чем мы предполагаем, и достаточно проехать лишь 15 тыс. км от 
Боготы к востоку, чтобы вновь оказаться в посёлках Толимы» [7]. 

Как видим, в тезисе об исключительной культуре Латинской Аме-
рики, о том, что «чудесная реальность» возможна лишь здесь, заметна 
некоторая деформация понятия. Позднее в научной среде это приведёт 
к тому, что магический реализм интерпретируют исключительно как 
явление латиноамериканской литературы. Так, ведущие исследователи 
отмечают, что магический реализм � это течение в латиноамерикан-
ской литературе ХХ века, которое может интерпретироваться как 
«имманентная константа латиноамериканского художественного 
мышления» (А.Ф. Кофман) или же как «направление латиноамерикан-
ской литературы, существенно отличающееся от классической евро-
пейской литературной традиции» [8].  

В критике утвердилась и популяризовалась мысль о некой «на-
ивной», «девственной» афро-карибской апперцепции мира, которая 
немыслима для «рациональной» Западной Европы и оппозиционна 
по отношению к научно-реалистическому восприятию европейско-
го человека [8]. Методы, используемые европейцами в творчестве, 
попросту не имеют того типа мышления и той плодотворной, прин-
ципиально непознаваемой до конца действительности, которые от-
крыты для латиноамериканского творца в его повседневной реаль-
ной жизни. Соответственно, метод магического реализма может 
быть освоен и проявлен исключительно в рамках одной националь-
ной литературы и культуры � латиноамериканской.  

Между тем, плодотворнее и доказательнее выглядит принципи-
ально иная точка зрения на изучаемый феномен. Она позволяет ин-
терпретировать магический реализм как вполне утвердившийся ме-
тод, историческое и теоретическое осмысление которого не сводит-
ся к единственной культуре и не замыкается на конкретной нацио-
нальной традиции. Подтверждение этому мы находим в самой 
структуре «чудесной реальности» и её принципиальной незамкну-
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тости в рамках конкретного географического пространства. 
Концепция «чудесной реальности», предложенная Карпентье-

ром и в дальнейшем трансформированная Маркесом, действитель-
но оказывается способом построения особой художественной про-
тяжённости, у которой выражена своя собственная структура. Она 
разомкнута и обращена едва ли не ко всему миру, постигаемому ав-
тором в процессе творчества. Что касается исторического развития 
и трансформации «чудесной реальности», то в дальнейшем она 
становится основой для карнавализованной картины мира. 
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Аннотация 

 
В статье рассматривается структура художественного про-

странства в поэтике магического реализма как творческого метода. 
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Художественное пространство осмысляется как «чудесная реаль-
ность», которая является разомкнутой и многомерной. 
 

Summary 
 

The article explores the structure of physical space in the poetics of 
magical realism. This space is defined as «the miraculous reality», open-
ended and multidimensional. 
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МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ПРОБЛЕМЫ ИЗУЧЕНИЯ 

МУЗЫКАЛЬНОСТИ ЛИТЕРАТУРНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ 
 

В последние несколько лет интерес литературоведов к феноме-
ну интермедиальности усилился. Этого, к сожалению, нельзя ска-
зать о частных проявлениях интермедиальности � таких, например, 
как изучение музыкальности художественной прозы. В европейской 
литературе произведения с чертами музыкальности изучаются дос-
таточно давно, а в отечественной системный подход к описанию 
подобных явлений только вырабатывается. Несмотря на то, что ко-
личество «интермедиальных» работ (в том числе диссертационных) 
стабильно растет, в них нередко отсутствует системность. Исследо-
ватели предпочитают поверхностно коснуться нескольких типов 
интермедиальных отношений (чаще всего можно встретить пары 
«литература-музыка» и «литература-живопись») в рамках одной 
сравнительно небольшой по объему работы, нежели более детально 
изучать один тип таких отношений на наглядных примерах.  

Такой подход дает общее, «обзорное» представление о том, что 
такое межпредметные связи, но не позволяет предметно подойти к 
взаимодействию конкретных художественных языков. Он не позво-
ляет увидеть, что новое рождается в результате их диалога (и рож-
дается ли оно вообще). Как результат, современные исследования 
отношений литературы и музыки могут строиться на очень услов-
ных аналогиях, в то время как теоретический материал в основе 
проблемы взаимоотношения художественных языков (работы 
Ю. Лотмана, С. Шера, В. Вольфа, А. Махова и др.) позволяет рас-
суждать о гораздо более глубоких и осмысленных связях.  

Как правило, необходимость рассмотрения того или иного тек-
ста с интермедиальной точки зрения возникает тогда, когда в рам-
ках одной парадигмы описать его свойства или дать убедительную 
интерпретацию нельзя. С этой точки зрения представляется необхо-
димым ответить на следующие проблемные вопросы: 

1. Нужна ли разработка методологии интермедиального анали-
за? В чем должно быть ее принципиальное отличие от анализа про-
изведения в рамках одной художественной системы? 

2. Как унифицировать терминологию взаимодействующих ис-
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кусств (если это возможно) для адекватного описания интермеди-
альных процессов?  

3. Можно ли выработать универсальную методологию для ана-
лиза произведений с чертами интермедиальности? 

1. Современный научный дискурс позволяет утвердительно от-
ветить на первый вопрос. Ю. Лотман называет информацию, пере-
даваемую искусством, художественной: по его мнению, такая ин-
формация «неотделима от структурных особенностей художествен-
ных текстов в такой же мере, в какой мысль неотделима от матери-
альной структуры мозга» [1]. Процесс взаимодействия языков ис-
кусств, таким образом, не может сводиться к простому обмену ин-
формацией, поскольку между искусствами возникает особая зона 
взаимовлияния структур и смыслов. Касается это и взаимоотноше-
ний между литературой и музыкой: по А. Махову, «область музы-
кального как высказывания особого типа лежит между словесно-
стью и музыкой, на нейтральной территории» [2]. 

Разумеется, было бы нецелесообразно игнорировать смысловой 
пласт текста, возникающий за счет взаимодействия с музыкой (осо-
бенно если оно является частью замысла). С другой стороны, нель-
зя игнорировать и реальную специфику музыкальных явлений, ко-
торые «проникли» в текст � вне зависимости от того, как они в нем 
выглядят и как понимает их автор. Часть проблемы, однако, заклю-
чается в том, что большинство исследовательских задач, поставлен-
ных в интермедиальных исследованиях, можно решить сугубо ли-
тературоведческим путем (в частности, необязательно говорить о 
сонатной форме каждый раз, когда мы встречаем в тексте повто-
ряющийся структурный элемент, и прочее). 

2. Вопрос унификации терминологии однозначно решить нель-
зя. Отметим, что речь здесь не идет о прежде музыкальных терми-
нах, которые давно были присвоены литературоведением и развили 
собственное  специфическое значение, пусть и сходное с первоис-
точником. Проблема заключается в тех музыковедческих терминах, 
которые не функционируют в литературоведении ни в каком виде и 
попадают в поле зрения филологов только в рамках интермедиаль-
ных исследований. По мнению А. Махова, чрезвычайно распро-
странена «практика некритического, неотрефлексированного ни 
теоретически, ни исторически использования музыкальных терми-
нов в современном литературоведении» [3].  

Как показывает анализ интермедиальных работ, термины ис-
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пользуются в метафорическом смысле повсеместно. Тем не менее, 
по словам Б Каца, метафоры подобного рода «взаимодействие ли-
тературы и музыки� не объясняют, а скорее мифологизируют» [4, 
с. 7]. Термин «музыкальность» очень распространен как синоним 
красоты, поэтичности, мелодичности текста. В это же время, для 
обоснования потенциальной музыкальности текста часто исполь-
зуются чисто литературные или логические закономерности, не 
имеющие к музыке никакого отношения. Так, М.Ю. Звягина объяс-
няет природу «музыкальности» литературной сюиты М. Кураева 
«Зеркало Монтачки» тем, что «подобно пьесам в музыкальной сюи-
те, каждая из которых имеет свой темп и характер, в сюите 
М. Кураева представлены герои, каждый из которых, в свою оче-
редь, имеет свой темперамент, интеллект, характер» [5, с. 106]. Сле-
дуя авторской логике, сюитой можно назвать любое литературное 
произведение, содержащее более одного персонажа. 

Терминологический аппарат является проблемой ряда научных 
работ, посвященных изучению музыкальности, и особенно симпто-
матично бессистемность в употреблении музыковедческих терми-
нов выглядит в работах, целые главы которых отведены авторским 
рассуждениям на тему необходимости их последовательного ис-
пользования. В исследованиях, посвященных сонатности литера-
турных произведений, распространенным является ошибочное 
именование сонатной формы сонатным аллегро, которое в реально-
сти является лишь одной из разновидностей сонатной формы. Сре-
ди проанализированной литературы наше внимание привлекла кан-
дидатская диссертация А. Сидоровой «Интермедиальная поэтика: 
литература, живопись, музыка», которая, несмотря на очевидный 
объем проделанной работы, содержит ряд терминологических не-
точностей и логических ошибок. В частности, всего в одном из раз-
делов можно указать на следующее:  

� в одном ряду как жанры «вокально-инструментальной музы-
ки» неоправданно оказываются рапсодия, реквием, опера и месса 
[6, с. 141];  

� сюита Мусоргского «Картинки с выставки» в одном и том же 
абзаце именуется «фортепианной сюитой», «симфоническим (?) 
циклом» и «музыкальной пьесой» [6, с. 147]. 

Эти факты свидетельствуют о не вполне сформированном пони-
мании жанровых особенностей музыкального произведения, отраже-
ние которых исследователь ищет в литературном тексте. Очевидно, 
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что при подобном подходе результат анализа не будет вполне удовле-
творительным � неясно, что именно литературовед будет искать в тек-
сте, взяв за точку отсчета размытые музыкальные определения.  

Вместе с тем следует напомнить и подчеркнуть следующее: од-
но только то, что в литературном тексте идет речь о другом виде ис-
кусства, ни в коем случае не гарантирует присутствие в этом тексте 
принципов другого вида искусства. Если в поэтическом произведе-
нии идет речь о деревьях и цветах, можно говорить о символизме, 
об образной системе, но уж точно не о том, что поэт стремится со-
вместить литературу и природу. Тем не менее, в свете тенденциоз-
ности интермедиального подхода любое указание на звучащую му-
зыку, любая промелькнувшая в тексте фамилия композитора рас-
сматриваются как проявления синтетической природы текста.  

3. Вопрос об универсальной методологии интермедиального 
анализа, которая помогла бы охватить все типы произведений с чер-
тами музыкальности, представляется не вполне проясненным. По 
А. Махову, хрупкость некоторых интермедиальных построений до-
казывается тем, что в одном и том же произведении разные авторы 
находят разные музыкальные структуры. Например, одиннадцатый 
эпизод романа «Улисс» Джеймса Джойса, «Сирены» широко извес-
тен как «музыкальный» эпизод, но в нем разными исследователями 
отыскиваются то сквозная форма, основанная на применении лейт-
мотивов, то фуга, то контрапунктические вариации и т. д. [7, с. 119].  

Предостерегает от преждевременных выводов в сопоставлении 
литературных и музыкальных построений и С. Шер, называя их 
«easy analogies» (простыми аналогиями) � тем самым автор подчер-
кивает, что для выведения закономерности личных аналогий и сов-
падений недостаточно. По мнению А. Сидоровой, «субъективная 
вольность многих «музыковедческих» интерпретаций заключается 
уже в том, что музыкальный код анализа литературного произведе-
ния не обеспечен в достаточной степени автором этого произведе-
ния» [6, с. 125].  

Для произведений с чертами музыкальности была разработа-
на модель анализа С. Шера, предложившего классификацию 
«словесной музыки». Впоследствии она была дополнена и дета-
лизирована В. Вольфом, в интерпретации которого существуют 
прямые и косвенные доказательства музыкальности текста [8, 
с. 70]. Среди этих доказательств можно найти имитацию музы-
кального звучания языковыми средствами, структурное подобие 
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текста и музыкальной формы, систему повторов и т. д.  
Тем не менее, в русскоязычном литературоведении чрезвычай-

но распространены работы, в которых центральным (если не един-
ственным) критерием предполагаемой музыкальности чьих-либо 
текстов является биографическая связь автора с музыкой (образова-
ние, увлечение, профессия родных и проч.). Почти каждое интерме-
диальное исследование начинается с обстоятельного перечисления 
всех связей биографического автора с музыкой, как будто количест-
во этих связей автоматически гарантирует музыкальность текста 
или делает его экспертом по части синтеза искусств. 

Как было установлено, по классификации Шера-Вольфа био-
графические отсылки действительно могут обосновывать потенци-
альную музыкализацию текста, но это косвенный и далеко не един-
ственный критерий � кроме него, есть еще множество других. Ло-
гика взаимодействия здесь такова: почти каждый писатель, обра-
щающийся к музыкализации прозы, интересуется музыкой и/или 
обладает специальными знаниями в этой сфере. В то же время, не 
каждый писатель, увлекающийся музыкой и/или имеющий музы-
кальное образование, непременно будет пытаться создать музыка-
лизированное произведение. Представляется, что текст должен ос-
таваться главным (хотя и не единственным) источником материала 
для интермедиального анализа, особенно если он предпринимается 
с позиций теории литературы.  

Подводя итоги, попробуем коротко обозначить пути решения 
перечисленных методологических проблем. Во-первых, автор ин-
термедиального исследования должен быть уверен, что для реше-
ния его исследовательской задачи нет уже существующего и усто-
явшегося литературоведческого термина. Во-вторых, обращаясь к 
музыковедению, автор интермедиального исследования должен 
быть предельно аккуратен с терминологией, особенно с той, кото-
рая так или иначе пересекается или совпадает с терминологическим 
аппаратом литературоведения. Если терминология используется ав-
тором литературного текста, который стал предметом исследования, 
здесь тоже есть некоторая вероятность ошибочного или вольного 
толкования. Работа литературоведа заключается в том, чтобы, в 
свою очередь, истолковать это вольное толкование и объяснить его 
с точки зрения филологии, культурологи или другой среды знания, 
породившей ошибку. В-третьих, метафорическое использование 
терминов крайне нежелательно. Оно, несомненно, поэтизирует на-
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