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Мирослав Микулашек 

«ИСТОРИЧЕСКАЯ ПОЭТИКА», 
ГЕНОЛОГИЯ И ФИЛОЛОГИЧЕСКАЯ ГЕРМЕНЕВТИКА 

В КОНТЕКСТЕ МОДЕРНЫХ ИНТЕРПРЕТАЦИОННЫХ СИСТЕМ 

Мирослав Микулашек 

«Сепеге пезкопсИа, рокгаще. Лте V %епег\.» 
С. Тгезтоп1ап* 

«Историческая поэтика» как исследовательская балка концепции ис-
торико-сравнительной школы конца X I X в., связанной с личностью круп
ного литературоведа А. Веселовского, является и в конце X X в. живым 
понятием, исследовательским литературоведческим трендом. 1 Именно из 
недр историко-сравнительной школы и прокладываемой ею «историчес
кой поэтики», конститутивные компоненты которой формулировал А. Ве-
селовский на рубеже ХГХ-ХХ в. (Из введения в историческую поэтику, 
1894, Поэтика сюжетов, 1897-1906, Три главы из исторической поэти
ки, 1899), эманировала - в продолжении открытий и находок эстопсихо-
логической, эволюционной, мифологической и интуитивистской школы 
генология (термин П. ван Тигема) как научная дисциплина, которая по
ставила в центр исследования «литературные генеры» во всех их обликах 
и связях. Генология заметным образом откристаллизовывалась в 20-х гг. 
X X в. внутри русской формальной школы (В. Шкловский, Р. Якобсон, 
Б. Эйхенбаум и др.) и продолжающего ее импульсы Пражского литера
турного кружка в качестве эстетического структурализма (Я. Мукаржов-
ский, Ф. Водичка и др.); но она развивалась и в параллельно совершаю
щихся открытиях англо-американского «ньюкритицизма» (Т. С. Элиот, 
А. А. Ричарде, Д. К. Рэнсом, Р. П. Уоррен и др.) и в исследованиях немец
кой литературоведческой школы Г. Мюллера, «морфологическая поэти
ка» 2 которого - в 30-х гг. определенная модификация «исторической поэ
тики» А. Веселовского, воодушевленная Гете - была позднее унаследова
на в штудиях Э. Штайгера (ОгипаЪе^г^е йег РоеНк, 1946), В. Кайзера 
(Эаз хргасННсНе КипзШегк, 1948), В. Мушга (Тга&зске Ы1ега1иг%езсЫск-
/е,1948, 1957). 

1 См Историческая поэтика. Итоги и перспективы изучения. Москва 1986. 
2 Ми11ег, О.: МогрНоЬ&зске РоеНк. Ое$атте11е Аи&а1те. БагтзйсИ 1974. 
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В течение известной нам истории несколько раз изменяется и «стиль 
познания» 3, в том числе и интерпретационных систем литературоведения, 
ибо «постоянство духовных форм есть иллюзия». В изменениях интерпре
тационных школ и систем спорят в течение прошедших двух веков по су
ществу две концепции. Во взаимной корреляции и перманентной осцил
ляции эволюционировали и откристаллизовывались ориентация «грамма
тическая» («методологический филологизм», теоретическое знание) 
и ориентация духовная, «науки о духе». Если в основу первой внес уже 
в XVIII в. свой вклад немецкий протестантский философ и богослов 
И. А. Эрнести (Школа истолкователя Нового завета, 1761), предлагав
ший истолковывать Священное писание только в смысле «грамматичес
ком» (в понятие грамматики входили тогда стилистика и риторика), вто
рая концепция связана с герменевтикой (учение об искусстве «понима
ния» писанного или произносимого слова, теория «эмпатии», «разуме
ния» и интерпретации текста), учением немецкого филолога-классика 
Ф. Д. Шлейермахера (1768-1834) и его последователя, немецкого филосо
фа и историка культуры В. Дильтея (1833-1911), основоположника «фи
лософии жизни» и духовно-исторического направления в литературоведе
нии (Построение исторического мира в науках о духе, 1910). Кстати, уже 
в течение XVIII в. подготавливал почву для теории искусства своим сис
тематическим концептом наук о духе итальянский философ Дж. Вико 
(1668-1744) в сочинении Рптгрг й1 $с\ета пиоVа а"Шогпо а11а соттипе 
па(ига с1е11е пагют (1725-1744). Различением «поэтической метафизики», 
открывающей происхождение поэзии и мифического мышления включи
тельно и «поэтической логики», расследующей «генезис поэтических 
тропусов и притч», учение Дж. Вико создавало плодотворный базис для 
решения вопросов происхождения языка, литературы и наук вообще 4. 
В. Дильтей, унаследовавший мыслительные импульсы Дж. Вико, Й. Г. Га-
манн и др., акцентировал, как противник позитивистской фактографии 
с ее нарушением цельности сознания механическим описательством, эну-
мерацией явлений духовной жизни, познание духовных функций языка, 
«начал духовного мира», анализ «внутреннего пространства души», «кос
моса духовных явлений» (Введение в науки о духе, 1892), явившегося 
«завуалированным свидетельством» божественной жизни, как считал 
Й. Г. Гаманн; Дильтей прокладывал т. обр. дорогу герменевтике с ее глав-

5 Цит. по Шпенглер, О.: Закат Европы. Новосибирск 1993, 116. 
1 С Са551гег, Е.: РИогоре зутЬоПскусН/огет.1. РгаЬа 1996, 98-99. 
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ным инструментом и ракурсом - интуитивным «пониманием», «психоло
гией понимающей» (уетйепешк РзусЬо^ре) , т. е. умением видеть за со
бытиями движение ищущего человеческого духа. Данный аспект Дильтей 
формулировал уже в трактате Сила поэтического воображения (1887), 
где отмечал близкородственность поэтики и герменевтики («Близкород
ственна поэтике также герменевтика...»). Поэтику, «науку о началах и за
конах, на основе которых строится поэзия», он видит как герменевтичес
кий путь, способный привести интерпретатора к «внутреннему объясне
нию определенного духовно-исторического целого». Самой «душой» поэ
тического произведения для него явилось непосредственное «пережива
ние, обращающееся к нам из своего средоточия через посредство красок 
и линий, пластических форм или аккордов». 5 Духовный подход к пони
манию сердцевины поэзии, представляющей для Дильтея «излучение 
переживания в яркости образа», заставил философа-герменевтика высту
пить с призывом выйти в области исследований поэтики «за пределы 
языковедческих приемов и методов», т. е. «методов грамматики». 6 

Попытку сделать историю литературы чисто филологической дис
циплиной предпринял в немецком литературоведении филолог, глава не
мецкой школы литературоведов-позитивистов В. Шерер (1841-1886), уна
следовавший научную программу И. Тэна, Г. Бокля и др. Проклады
ваемый им тип исследования (РоеНк, 1888) нашел выражение в многочис
ленных стилистических и метрических изысканиях, проявившихся у его 
последователей в погоне за внешними аналогиями и параллельями, в про
извольном выборе сравниваемых явлений, выискивании реминисценций 
в текстах, регистрации фактов заимствования мотивов и т. д. Их филоло
гическая техника, гезр. их «методический филологизм» оказался в лите
ратуроведении, как отметил Р. Унтер, несмотря на все частичные успехи 
в корне «несостоятельным». 7 

Связь между философией и историей литературы (т. е. историософ
ский подход) все же не оборвалась на рубеже X I X и X X вв. Если В. Диль-
тею казалось, что современная ему поэтика «не в состоянии выстроить 
в устойчивые ряды те изменения, которым подвержен определенный поэ-

5 Цит. по Зарубежная эстетика и теория литературы Х1Х-ХХ вв. Москва 1987, 138, 140, 
142. 

6 Там же, 139 
7 См. Ип&ет, К.: РИИохорИисИе РгоЫете т йег пеиегеп Ц/егаШтизепхска/!, 1908. 1п: Зарубеж

ная эстетика и теория литературы Х1Х-ХХ вв. Москва 1987, 146. 
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тический тип или мотив» (Сила поэтического воображения ), то данный 
ракурс исследования осуществил А. Веселовский в облике «исторической 
поэтики». Обращение А. Веселовского к «исторической поэтике» было 
вызвано стремлением «извлечь сущность поэзии из ее истории» 9, приме
нить принципы историзма к поэтическим формам (отсюда его интерес 
к вопросам, почему драма оказалась преобладающей поэтической фор
мой в период ХУ1-ХУП вв., почему новелла-роман «надвигается начиная 
с конца X I V века, чтобы стать господствующим литературным выраже
нием» X I X в. и т. д . 1 0 ) . «Историческая поэтика» Веселовского сама по се
бе не была дескриптивной историей сюжетности 1 1, обзором судеб моти
вов и миграции сюжетов, а поэтикой «индуктивной», изучающей генезис 
и метаморфоз эйдоса, не теряющей одновременно интерес к истории 
человеческого сознания, к истории идей, менталитету литературы, к се
мантике артефакта и самого литературного процесса. 

Новый фазис в интерпретации теории и истории литературы, пости
гающей имманенцию формы, ее конститутивные компоненты, был связан 
прежде всего с открытиями русской формальной школы, прокладываю
щей изучение «литературности», концепцию искусства как остраняющего 
«приема», организующего комплекс формативных конституантов в ткани 
артефакта а затем в исследованиях Пражского литературного кружка. 
Концепция системного анализа «типов эволюции структур», в котором 
интегрировалась бы синхрония с диахронией (феномен системы и эволю
ции, отношения стабильного и изменяющегося внутри содержательной 
формы) для вскрытия имманентных законов литературного процесса и са
ма «грамматика поэзии», реализованная в розысках Р. Якобсона (см. 
статью Поэзия грамматики и грамматика поэзии, 19641 2), создавали про
стор для нового типа и ракурса филологических и генологических иссле
дований. Диахронное или историческое исследование Р. Якобсон считал 
важнейшим выводом из «описания отдельных состояний», воспринимал 
его как надстройку над фиксацией разных этапов динамической синхро-

8 См. Сила поэтического воображения. Начала поэтики. 1п: Зарубежная эстетика и теория 
литературы ХГХ-ХХ вв. Москва 1987, 139. 

' Веселовский, А.: Историческая поэтика. Ленинград 1940, 54. 
1 0 Уе5е1оУзкц, А : НЫоПсМроеИка. Вга1151ауа 1992, 19. 

'' Там же, 226. 
1 2 Якобсон, Р.: Поэзия грамматики и грамматика поэзии. 1п: Семиотика. Москва 1983, 462-

482. 
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нии; то есть именно в их связи он усматривал сущность компаративист
ского подхода, ибо именно из нее исходит, можно добавить, «историчес
кая поэтика» как исследовательское русло метаморфоз художественных 
явлений современности и прошлых веков. 

В познание внутреннего строения нарративных структур отдельных 
литературных видов и жанров, в особенности романа, сказки, мифа и др. 
внесла свой вклад в течение второй половины X X в. структуралистически 
и в особенности семиотически ориентированная генология в облике нар-
ратологии, что документируют работы В. Проппа Исторические корни 
волшебной сказки (1946), К. Леви-Стросса Структура мифа (1955), 
А. Прието Морфология романа (1975), Е. М. Мелетинского Поэтика ми
фа (1976) и Палеоазиатский мифологический эпос (1979) и др. Позитив
ная телеологическая интенция структуральной эстетики к системности, 
однако, обернулась некоторым интерпретационным редукционизмом 1 3, 
заключающимся в разрушении предмета познания логической и мате
матизирующей конструкцией (как отмечал М. Элиаде), о чем свидетель
ствует подход К. Леви-Стросса, его определение мифа как «структуры 
трансформации», «машины для уничтожения времени», сведение синтаг
матики к роли «логических операций» и др. Интерпретационный редук
ционизм структуральной, точнее семиотической эстетики заметен при 
предпочитании изучения реляций 1 4 структурных конфигураций, сегмен
тов нарративной синтагматики, превращающейся в понимании произве
дения в системную нарративную комбинаторику 1 5 (агз к о т Ь т а ю п а ) и иг
ру понятиями. 1 6 

1 3 «Зуйёт т й ! е па е̂«1пё Ягапё йтеоуа! ^еп 11т грйзоЬет, 2е гейикще $1ойЮ51,» пишет У-?. 
Ьуо1аг(1 {О ромтойетити. Ргапа 1993, 171). 

1 4 А. Шопенгауэр, однако, еще в ХГХ в. отмечал, что «Оаз, \уаз ше Мззепзспайеп ал йеп От^еп 
Ъе1гасшеп, ип УуезепШспеп §1еюша115 ш с т Апдегез а18 а11е5 1епез 151, патИсп Шге КеЫюпеп, 
сИе УегпаИгйззе аег 2ей, дез Кашпез, й\е № 5 а с п е п пашгНспег Уегапйешпееп, сИе Уег^еюпипе 
дег СеяаИеп, Мойуе дег ВееепЬеЬепеп, а1$о 1аи1ег ЯеНпопеп» (Зспореппаиег, А: ЗагптШсЬе 
уУегке. й\е У/еН аЬ ШПе ип<1 УоШеПип^, § 33, еп>1ег Вапс1.1я1рт1% 1847, 175); («1о, со Уеду уе 
уёсесп гкоитв^, ^зои V родйагё ^еп ге1асе, уаалу сазоуё, рго81огоуё, рКсту рпгогепусп гтёп, 
вгоупаш гуагй, топуу рКрадй, гкгайса ^епот ге!асе»; ЦИТ . по Септу, V.: цит. произв., 11). 
Этот исследовательский подход остался даже в наше время почти без изменений. 

1 5 «Совокупность обычаев какого-либо народа всегда отмечена особым стилем. Обычаи 
образуют системы. Я убежден, что человеческие общества, подобно отдельным людям, 
никогда не создают чего-либо абсолютно нового, но лишь составляют некоторые комби
нации из идеального набора возможностей, который можно исчислить», - написал 
в 1943 г основоположник копенгагенской линвистической школы V. Вгбпда] (Езха/з <1е 
Нп%шзНдие %ёпёга1е. СорепЬавие 1943, 96). 
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Структурализм, так же как и семиотика - мышление аналитическое, 
логическое, имеющее характер «линеарный», как отмечал когда-то 
В. Черны, «идет от факта к факту» 1 7 и как наука преимущественно экзакт-
ная большей частью регистрирует, классифицирует, включает явление 
в абстрагированные схемы. Определение А. Прието романа как «сюжетно 
организованной длительности» (Морфология романа1*) представляет 
экзактную формуляцию, тем не менее она является лишь дескрипцией, 
констатацией эвидентной временной черты данной жанровой формы и не 
приносит познание. Структуральная семиотика ставит своей целью пости
жение «всех проявлений нарративности» (К. Бремон 1 9 ); поэтому она уде
ляет внимание типологии сюжетных форм, созданию словаря «универ
сальной нарративности». Целью «Объяснительного словаря семиотики», 

(«и&ка $ро!есеп5М з ф п ё ^ако ]ес1по1Ну1 Нйё тЫу пеуу1у4Ге]1 песо аЬ$о1итё поуёгю, а1е 
роите уу(у<1?е)1 ̂ 51ё котЫпасе г 1деа1шпо котр1ехи то2по$11, к*егу ^е тойто уусЫп»), 

1 6 О. Шпенглер уже в 10-х гг. XX в. высказал взгляд, согласно которому «всякая система есть 
геометрический прием обращения с мыслями», и, следовательно, «каждую операцию 
можно нарисовать». Абстрактные мыслители, по его мнению, «не могли удержаться от 
искушения изобразить мыслительный процесс непосредственно в виде чертежей и таблиц, 
т. е. чисто пространственно» (Шпенглер, О: Закат Европы. Новосибирск 1993, 192). Давно 
до этого итальянский философ Дж Вико писал о том, что основные человеческие 
проявления, вроде риторики, поэзии, истории нельзя изучать с позиции однозначной 
«геометрической» правды, так как они входят скорее в сферу правдоподобного (уегозипПе). 
См. СагатеЦа, $.: аатЬаЧШа Уко. 1п: Отапёе Апйюра Иогопса, УО1. ХШ. Маггогай, 
МЛапо 1968, 276). Данную научную ориентацию части современного литературоведения по 
существу подтверждает З д Матхаузер: «Ыа VII. МеппагооЪйп ейепскёт кош*гези 
уВикшеЗп (1972) геГегоуа! зоиптлё о УТОГЫСП а @гаГесп теогпакй, т е ^ а г у к а акопошсе 
роше уугкити Ь. Н|е1тз1еуа а Я. Ваппеза V. капстс! (5ётю1о%ге е/ ЬШёга<иге. 1п: Езтёпяие 
гошпате соп1етрогаше. Висагезг 1972, 267-275). К пат рйпез1 ргозюгоуу тоде1 тейглаки 
}. УсАек у госе 1981 (1п1егрге1асе итёкскёНо а"йа]ако те1агпак. 1п: Ез1е11ка, 1981, й. 4) » См.: 
МаШаизег, 2Л...\ПётюИка а НегтепеиИка. 1п: РИогоЯску Сазор15 5, 1991, 815. 

Удержаться от искушения изобразить артефакт в виде «численной эстетики», посредством 
языка математических формул не могли и сами математики вроде гарвардского ученого 
Г. Д. Биркгофа, уже в 1932 г. он попытался выразить «эстетическую меру» математичеким 
отношением М=С/0 (М= эстетическая мера, ощущение эстетической ценности, О = мера, 
степень упорядоченности структуры артефакта, С= мера его сложности), т. е. формулой, 
в содержательном и духовном отношении по существу полностью опорожненной (В1гкпоп", 
С. Ь:. АезхНеНс Меазиге, СатЬпё§е 1932, Мам., Нагуагд 11ШУ Ртезз). 

" Сету, V.: Месте когепу зоисазпёко итёт. РгаЬа 1929, 89. 
1 8 Прието, А.: Морфология романа. 1п: Семиотика. Москва 1983, 326. 
1 9 Бремон, Ц: Структурное исследование нарративных текстов. 1п: Семиотика, цит. произв., 

435. 
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теории языка А. Ж. Греймаса и Ж. Курте было создание семиотической 
аксиоматики, которая станет для теории «банком формальных определе
ний»20 и будет применима к каждому корпусу текстов в качестве «универ
сальной грамматики нарративности» 2 1. Самый точный каталог «поэтичес
ких схем» (как о нем мечтал еще перед семиотиками и А. Веселовский), 
словарь дефиниций, регистр литературных структур вряд ли может быть 
целью и смыслом процесса интерпретации явлений духовной жизни; эну-
мерация наличия фактов и сплетения мотивов, регистрация множествен
ности литературных сюжетов или «объяснительный» обзор литературо
ведческих терминов - дело настоятельно необходимое, но все же образу
ет лишь базис для исследования, представляя собой вспомогательную на
учную дисциплину. 2 2 

Интерпретация словесного артефакта может остановиться у класси
фикации и таксономии литературных структур в духе семиотической 
аксиоматики, теряет, однако, свою внутреннюю силу, превратившись 
в процессе анализа в сумму эмпирических компонентов. «Человек узнает 
о себе одни детали, находит описания свойств, отношений, структур, -
пишет христианский философ Р. Гуардини в трактате Конец нового века, 
- никогда, однако, самого себя» 2 3 . Т. е. и интерпретация стоит перед не
обходимостью преодолеть «тиранию рассудка» и выйти на путь «уразуме
ния» человека самому себе в хаосе мира, к «нахождению самого себя» че
рез «фильтр самопознания». 2 4 

И генология, как интерпретация жанровой морфологии вообще, не 
может избежать вопроса, будет ли она заниматься лишь конструирова
нием, таксономией интеллектуальных, методологических, эстетических 
систем и принципов, или искать «ключи» к душе создателя произведения 
и через нее и к «душе эпохи», в которой оно родилось, явившись ее ре-

2 0 Там же, 537. 
2 1 Е. Френцел редуцировала в этом смысле поэтику на сравнительную сюжетологию в своем 

словаре сюжетов мировой литературы (5(о^/е Лег \УеШИега1ит. Ет Ьеххкоп 01сЫип%5%е-
зсЫсЫе ЫщьхсИпШе. ЗШИ^аП 1970). 

2 2 Чешский философ I. баГайк в книге 8еАп 1Шй Ме\\по\\ приводит мысль П. Иордана, что «со
здание научных понятий и теорий» представляет «нами придуманную подсобную кон
струкцию», полезную для «регистрации и устройства нашего смыслового опыта» (Йагапк, .1.: 
5е(1тШ1йМеНпо\>1. РгаЬа 1948,156). 

2 3 Оиагёш1, К.: Коте почочёки. Ргапа 1992, 78, 64. 
2 4 Цит. по Ауэрбах, Э.: Мимесис. Москва 1976, 304. 
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флексом . Уже давно совершается процесс интеграции и в литературове
дении, оказавшемся под давлением аналитической философии, лингвис
тики, «грамматической поэтики» и ее разновидностей («генеративной 
поэтики», описывающей применение знаков и др.), «неелементарного 
мышления», передающего мыслительные результаты теории познания 
(с ее «логическими спекуляциями», абстрагированными схемами, «игрой 
мозга») и герменевтики, науки о духе, т. е. «мышления элементарного», 
которое - по А. Швейцеру - исходит из основных вопросов отношения 
человека к миру, вопросов о смысле жизни и сущности добра. 2 6 Т. е. даже 
компаративная генология с ее индуктивной «исторической поэтикой», из
учающей «генетическую экзистенцию» и изменение форм во времени 
(гезр. «генетические мутации», ибо эволюция осуществляется мутация
ми), не может длительно проходить мимо духовной рефлексии герменев
тически ориентированной экзегезы, которая существовала с древнейших 
времен и возрождалась в учении Шлейермахера, Дильтея, позднее (в рус
ской среде) - Шпета, и в новое время - Гадамера, Бетти, Рикера и др. 
Герменевтический подход представляет для Ж. Грондина сломление дог
матизма «чисто грамматической плоскости», и вступление «в душу 
слова». 2 7 

Если само произведение искусства - форма «самопознания духа» 
(Гегель), то и сама генологически ориентированная интерпретация пред
ставляет духовный акт, «§е1511§е Ш1етеЬтип{>» (К. Кегёпу1); ибо и она 
ведь не может не брать во внимание все плоскости бытия артефакта и его 
создателя, т. е. не только жанр произведения, его «философию» и струк
туральные компоненты формы, но и индивидуальность, жизненную си
туацию, биографию и внутренний мир писателя, «душу» произведения и 
рефлектированной им эпохи. 2 8 

Художественное произведение, так же как и предложение - знаковая 
система, замещающая предметы, изображенные в мыслях (Ь. Мп§еп-
$1ет); несомненно оно сложно структурированный текст29 или «иерар
хия текстов», зафиксированных в определенных знаках: для «духовно» 

2 5 См. Шпенглер, О.: Закат Европы, цит. произв., 82-83. 
2 6 5сп«е112ег, А.: 2тёИогШа а а~Иа. Ргапа 1974,197. 
2 7 См. Оголит, ]:. Оуоа'а'о НегтепеиНку. Ргапа 1997, 100. 
2 8 Шпенглер, О.: Закат Европы, цит. произв., 83 
2 9 Ю Тынянов отметил еще в 1924 г, что «пагсйису угЬилуе ЬеЯуагу 1еппт 1ех1» (Туйапоу, У. 

Шгагт/аИ. Ргапа 1987,447). 
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ориентированного исследователя это одновременно, и «ггшпа'из ипа§та-
Нз», в котором отражается мир, даже «лекарство для памяти» (Сократес 
в Фаидру Платона), прежде всего, однако, «молчащий текст», который 
«прячет свой смысл», 3 0 язык которого «темен»; Г. Фигал пишет, что 
«интерпретирование живет....из молчания текстов». Впрочем, М. Фуко 
назвал художественное произведение «сон в бодрствовании» 3 1, ибо оно 
и есть онирической эманацией имагинации (не случайно для Ш. Бодлера 
поэт - «скиталец по снам», Уогх). Художественное произведение на са
мом деле мир «разговора» (Сп. Рейхе), дискурс создателя с самим собой 
и с читателем (в концепции структуральной эстетики «дискурс» воспри
нимается шире, как «ритуал, фильм, рисованные комиксы» и т. д.); семио
тика здесь не прошла мимо теологически обоснованной духовной 
концепции понимания, которая осознает его как внутренний диалог, об
мен, в котором, как пишет С. Тгезтоп1ап1, «Бог дает человеку возмож
ность понять свои тайны», следовательно, как обращение между Я и Ты. 3 2 

Герменевтическая интерпретация покоится на диалогической почве, респ. 
на почве диалогических поисков знания: излагать какой-то текст значит 
«завязать с ним разговор» (I. ОтопсИп), обращаться к нему с вопросами, 
т. е. данное искусство преполагает в гейдеггеровском понимании, связь 
«слушания» и «отвечания» на «голос бытия». Герменевтически ориенти
рованный семиотик кроме того воспринимает дискурс как «диалог аргу
ментаций)), создающий барьер против теории стабильной системы, ибо 
«отрицает консенсус о правилах, определяющих каждую игру и («оды», 
которые в ней совершаются»; дискурс, т. обр. в данном понимании пред
ставляет «множество метааргументаций» 3 ' ' и «пониманий», способству
ющих познанию смысла произведения. 

Вряд ли можно подвергать сомнению то, что художественное 
произведение представляет или содержит феномен интертекстуальнос
ти. Ю. Кристева пишет, что «интертекст» - это место пересечения раз
ных текстовых плоскостей, как и диалог разных видов писания и предо
стерегает от восприятия его как места рассмотрения чужих цитат. 3 4 Тем 
не менее ее тезис, что «каждый текст создан из мозаики цитат» и возни-

3 0 Гщэ1, С : НегтепеиИска 5УоЬоаа. Ргапа 1994, 52. 
3 1 Роисаик, М.: 8еп а оЬгагпоз!. УЬегес 1995. 
3 2 ТгезтотаШ, С : ВМе а апПска (гасИсе,Ргапа 1970, 113. 
3 3 Ьуогагс!,}.-?:. Ороз(тсх1егтши. РгаНа 1993, 175, 176. 
^ ЦИТ . по Вопросы литературы 2, 1993, 39 
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кает «поглощением и преобразованием иного текста» , вызывает некото
рые сомнения, ибо отдает по существу недооценкой теургической способ
ности создателей артефакта. Уже Те11пап1 <1е Спалил писал, что «в космо
се, который находится в эволюции, действует основной структуральный 
закон, в определенном отношении даже единственный закон, т. е., что все 
рождается, т. е., что все здесь появляется благодаря чему-то предшест
вующему». 3 6 Тем не менее это не значит, что «поэтическое воображение» 
складывает «своих героев из кусков, одолженных с левой и правой сторо
ны, как будто шьет костюм арлекина. Ничего живого не может возник
нуть из этого» (А. Бергсон, Смех37). В приеме сегментации и фрагмента-
ризации текста, имеющей место в акте интерпретации «интертекстуаль
ности», исчезает нередко осознание целостной семантической ткани про
изведения, даже его «аура». Сам Р. Якобсон еще в 70-х гг. писал о том, 
что «всякая попытка анализировать фрагменты, вырванные из целого, так 
же бессмысленна, как изучение отдельных кусков фрески в качестве 
целостных независимых картин». 3 8 Каждая интерпретация, тем более гер
меневтически воспринятая, должна соблюдать «автономию и когерент
ность своего предмета», смысла, задуманного автором; следовательно, 
«излагаемый смысл не должен быть проекцией самого истолкователя 
текста» (ВеШ, Е. 3 9 ) , подсовывающего читателю нередко «игру своего 
ума». Интерпретатора обязывает то, что «предписывает текст» (Рц|а1, 
С* 0 ) , т. е. «иНеппо орепз» и «тепз аисЮпз». 

Многое сторонники герменевтического аспекта и сами поэты видят 
и понимают художественное произведение, «создание человеческого ду
ха», прежде всего как интерпретацию мира и живой, духовный организм, 
излучающий все проступающую религиозность («Всякая живая духов-

См Кл51еуа, ]:. 51О\УО, длЛо% \ готап. 1п: ВасЬип, М : йгЫо^. ^агук. Ы1ега1ига. \Уагз2а\уа 
1983. 

3 6 ТгезтопИШ, С : ВМе а апНска (гааЧсе. РгаЬа 1970, 154. 
1 7 Вег§50п, К: 1е пге, 170, цит. по Сету, V.: цит. произв., 14. 
3 8 Якобсон, Р.: Вопросы поэтики. Постскриптум к одноименной книге. 1п: Работы по 

поэтике. Москва 1987, 84. 
3 9 Вей, Е.: Теопа ^епегак а'еНа Шегрге1ат.юпе. МНапо 1955; цит. по ОгопсИп, .1.: ОУОС! Ло 

пегтепеиНку, 150-160. 
4 0 Р1еа1, О.: НегтепеиПска ыоЬоаа. РгаНа 1994, 8. 
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ность религиозна», Шпенглер, О. ) и пульсирующий «в ритме сердца» 
(Э. Багрицкий 4 2). 

Произведение, как телеологически направленный, эйдетически «ин-
тенциональный» (Р. Ингарден) артефакт, имеет как свое имманентное 
«энергетическое поле» (уже для Аристотеля эйдос не был чем-то непо
движным, а энергией, надвременной энтелехией с возможностью эмоцио
нально осуществляемого образа 4 3) со своей динамикой, имманентным на
пряжением, так и свой «те!о5», свою музыкальную модуляцию, несущую 
познание: по мнению Г. Хессе, «любой переход от мажора к минору в ка
кой-нибудь сонате, каждое изменение мифа или культуры, каждая 
классическая художественная формуляция в медитативной форме - не 
что иное как непосредственный путь в тайну мира». 4 4 Так же как и музы
кальная партитура и партитура литературного произведения имеет свое 
ритмическое биение, связанное с синкретизмом поэзии (сочетание ритми
ческих, орхестических движений с музыкой и элементами слова 4 5), свою 
агогику с пассажами ларго, ленто, аллегро и ададжио (= «зеркала души», 
как назвал их Р. Роллан) и контрапункт, который не только «пробуждает 
внутреннее зрение», но и выполняет гомеостатическую функцию. В дан
ной связи хочется отметить, что Р. Якобсон уподобил «грамматику эпи
ческой поэзии» «структуре больших музыкальных форм с их повторяю
щимися лейтмотивами» и т. д . , 4 6 тем не менее в своем превосходном 
лингвистическом анализе стихотворения Я вас любил А. С. Пушкина 4 7 он 
оставил в стороне интерпретацию пленительной музыкальной орхестра-
ции пушкинских стихов, т. е. их художественной субстанции. Одной «фи
лологической техники», «грамматики поэзии» оказалось здесь недоста
точно, ибо данная эмоционально-эстетическая область нуждается в спе
цифическом подходе, который обратит внимание на то, что «музыка сти
хов» является «одинаковой абстракцией, выдестиллированной из стихо-

4 1 Шпенглер, О.: Закат Европы, цит. произв., 545. 
4 2 Цит. по книге: §а.)1аг, Э.: ВааткЕ. Ва%г\сЪ]. Йепоу 1996, 145. 
4 3 Ап51о1е1е5: О йизх. Ргапа 1994, 214. 
4 4 Неззе, Н.: Сга 5гк1апусНрасюгкош. Рогпай 1992, 86. 
4 5 См. Уезе1оузку, А.: НЫогхскароеИка, сИ. й., 82. 
4 6 Якобсон, Р.: Работы по поэтике. Москва 1987, 84. 
4 7 См. Поэзия грамматики и грамматика поэзии. 1п: Семиотика. Москва 1974, 469. 
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творения, как и ее смысл», ибо она льется «таким же образом из струк
туры метафор и образов, как и из звука» (Т. С. Элиот 4 8 ). 

Структуральная эстетика видит структуру как «нарративную конст
рукцию», «саморегулирующую целостность» комплекса отношений и са
мо произведение как «точку пересечения нескольких слоев структурных» 
(А. Рпего 4 9); данная констатация структурно-семиотической чеканки эви-
дентных черт ткани или тектоники литературного произведения лишена 
аспектов духовного размера. Новые инструментации, тональности, конст
руктивные и гармонизационные открытия являются «внутренним жес
том» 5 0 интуиции, духовного состояния создателя произведения. По Весе-
ловскому, которого семиотики отнесли в ранг «классификаторов» фольк
лорных мотивов и сюжетов 5 1 , «поэтические формулы» не представляют 
эмоционально нейтральные структуры, а какие-то чуткие места, «нервные 
узлы», прикосновение которых «в нас вызывает целый ряд образов, в од
ном больше, в другом меньше» 5 2 , в зависимости от нашей эмоциональной 
восприимчивости и способности размножать и объединять образом вы
званные, генерированные ассоциации. Однородной герменевтической эм-
патией отличался и Ф. М. Достоевский; в Подростке он писал о том, что 
«у великих художников в их поэмах бывают иногда такие больные сцены, 
которые всю жизнь потом с болью припоминаются, - например, послед
ний монолог Отелло у Шекспира, Евгений у ног Татьяны, или встреча 
беглого каторжника с ребенком, с девочкой, в холодную ночь, у колодца, 
в МкёгаЫез Виктора Гюго; это пронзает сердце, и потом навеки остается 
«рана» 5 3. Данную «открытую рану» в сердце вряд ли можно фиксировать 
леви-строссовским и биркгофовским математическим уравнением. Ибо 
она вписывает в лабиринт сенсуальностей и сенсибильностей след «ини-
циационного события», содержащего «непереносную тайну» и дающего 
возможность внимательному читателю и духовно ориентированному ис
следователю войти в «какой-то неведомый мир» (.Г-Р. Ьуо1агй54), в «та
инственную связь нашего бытия с чудесами универсума» (Марате ае 

" Е1ю1, Т. 5.: О ЬазтсЫ а ЬазтЫсН. Ргапа 1991,46,49. 
4 9 Прието, А.: Морфология романа. 1п: Семиотика, цит. произв., 394. 
5 0 Неззе, Н.: Ога згЫапусНрааогкст, цит. произв., 64 
5 1 Семиотика, цит. произв., 621. 
5 2 Vе5е1оV5к^^, А : НШопскароеНка, цит. произв., 216. 
5 3 Цит. по Достоевский, Ф. М.: Подросток. Москва 1988, 391. 
5 4 Ьуосагс], .[.-р.: ОроМтоа'етйти, цит. произв., 79 
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51аё1). Инициационная ценность артефакта способна опрокинуть, преодо
леть концепцию, трактующую художественную прозу как «нарративную 
игру». 5 5 

Духовная, герменевтическая ориентация видит и «поэтическое сло
во» не только как сложно иерархизованный комплекс морфем, мифем 
и т. д., расчленяющих сюжетную синтагму 5 6 , а как тропусом, т. е. в осо
бенности метафорой остраненное «магическое слово», явившееся бук
вально бодлеровским «колдовским заклинанием» и представляющее -
в отличие от рационального «слова-понятия», так же как и зрение или 
слух, «мост к душе» читателя (О. Шпенглер 5 7) и самой исторической эпо
хи. «Стихотворение - суггестивное воззвание к душе, чтобы она тихо раз-
звучала свои молчащие глубины», - писал с поэтической впечатлительно
стью В. Черны. 5 8 Сам художественный стиль в таком понимании - это не 
дело нейтрального выбора, дифференциации языковых средств, а как 
сама «душа вещей» (В. Розанов 5 9) - «ключ» к эпохе, к постижению ее фи
зиономии. Э. Ауэрбах считал, что «стиль романа...может раскрыть смысл 
мирового порядка» 6 0; свидетельствует об этом, кстати, «зегтпо пигпШз» 
(покорный стиль) или «диатриба» как форма журналистики - в опреде
ленных условиях - «мужской интеллектуальной проституции». По мне
нию О. Шпенглера, «стиль», содержащий «идею существования», пред
ставляет, следовательно, «судьбу, атмосферу духовности». 6 1 Художест
венное произведение, как духовный организм, эманирующий из глубины 
чувственной фантазии, нередко мучительных переживаний своего созда
теля, становится его «судьбой»: «Несу в тексте и текстом свою вину», -
признавал Б. Грабал; «Дело - моя месть», - писал А. В. Сухово-Кобылин 
о второй пьесе своей известной трилогии. «Произведение, задачей кото
рого было вызвать бессмертие, - размышляет М. Фуко, - получило те
перь право убивать своего автора, стать его убийцей. Посмотрите на 
Флобера, Пруста, Кафку». 6 2 Катарсисный эффект произведения не являет-

5 5 Оготйа, М.: ЫагаЧут ташку кгазпе ргдгу. РгаНа 1990, 17. 
5 6 ЬёУ1-5(гаи55, С. 1л: Семиотика, цит. произв., 433. 
5 7 Шпенглер, О.: Закат Европы, цит. произв., 300. 
5 8 Сету, У.ТмогЬаа озоЬпоз!. II, 536. 
5 9 Розанов, В.: Мысли о литературе. Москва 1989,434. 
6 0 Ауэрбах, Э.: Мимесис. Москва 1976,360. 
6 1 Шпенглер, О.: Закат Европы, цит. произв., 301. 
6 2 Роисаи1(, М.: йи/сип, аи!ог, %епеа1о&г. РгаЬа 1993, 83. 
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ся изолированным актом; он связан с «зовом совести» (М. ИеНе^ет, Зет 
ипА 2еИ, § 56) и духовным явлением павловской «метанои»: ибо, быть 
может, именно «те1апо1а» = «обновление мысли» (Послание к Римлянам 
св.апостола Павла, 12, 2; Послание к Эфесянам, 4, 24) является телосом 
и смыслом (сверхсмыслом) литературного творчества, духовной димен-
зией, даже миссией литературного творчества. 

Кажется, что именно «роковая», кармическая, катарсисная и инициа-
ционная субстанция артефакта является свидетельством того, что он не 
представляет собой «логически-спекулятивное» создание, «лудическую 
абстракцию» 6 3, этически опорожненный знак и «систему реляций», а ду
ховную целостность, духовный организм, в котором «поэтически бытует 
человек» «на этой земле» («ёосп сИсЫепзсп \уоЬпе1 йег МепзсЬ» «аиГ алезег 
Егс1е» (М. Не1с1е§§ег64) и который служит «расшифровке» жизненных зна
чений и «тайны Вселенной». Именно выше отмеченная катарсисная, ини-
циационная, кармическая субстанция артефакта оправдывает концепцию 
философа М. Хейдеггера, который видит художественное произведение 
как эмоционально настроенный, «самоиспытывающийся и прислушиваю
щийся ответ» («\^е§ дез ргйГепд погепёеп ЕШзргесЬепо'з») на «голос бы
тия», как «открывание» - и «ценой блуждания» - «бытия». 6 5 

Именно данные интерпретационные ракурсы и плоскости, философ
ски осмысливающие творческий процесс как составную часть космичес
кого сознания, не может миновать компаративная генология, гезр. сравни
тельная морфологическая поэтика, т. е. и ее сердцевина - историческая 
поэтика. Именно историческая поэтика как духовная экзегеза и анамнез 
(.1.-Р. Ьуо1агс1) морфогенезиса жанра произведения является, так же как 
и герменевтика, «открыванием тропов» (Шлейермахер), скрытых значе
ний «молчащих текстов». Ее интерпретационной стратегией не может 
быть одно лишь описание синтагматики сюжетных ходов, структурных 
компонентов произведения, а разыскание «внутреннего смысла», находя
щегося «за тем, который был выражен» (.1. Оголит 6 6 ) , т. е. раскрытие его 

Феномен «языковой игры», сегодня столь форсированный концепцией и научным аппара
том «постмодернизма», не является лишь делом этически опорожненной, бессодержатель
ной комбинаторики, а представляет вступление в определенную «форму жизни» (см. 
АпгепЬаспег, А.ОУОС! ДО /йотхфе. Ргапа 1990, 63-64), ведь «язык» - «медиум мышления» 
(Ь. \Утвеп5(е1П). 

6 4 Не1с1еееег, М : ВШску ЪуйМ с1оуёк. Ргапа 1993, 83. 
6 5 Там же, 41. 
6 6 ОгопЛп, }.: Омоё <1о НегтепеиИку, цит. произв. 
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«внутренней формы», вскрытие - путем контемпляции - его нарративно
го и жанрового генотипа и «семантического жеста», что требует нередко 
буквально «внутреннего осязания» художественной формы, интуитивного 
проникновения за фасад произведения, за сферу сказанного (Н. С. Сааа-
тег) , к скрытому миру причин. Жанр, жанровая форма - это в определен
ном смысле жанровый ЬаЫШз, обертка произведения, внешний вид (егзоз) 
литературного организма, точнее, «маска произведения» (О. Шпенглер 6 7), 
которая нередко вводит в обман, ибо писатель, так же как и актер владеет 
искусством «лицедейства». 6 8 Тем не менее, именно она излучает «ауру» 
произведения, обнажающую «душу создателя» и самого креативного акта. 
Впрочем, А. Бергсон уже в самом начале X X в. постулировал изучение 
«внутренней жизни вещей, просвечивающей под их формами и цвета
ми» 6 9 . Т. обр. он акцентировал на самом деле познание той столь нелегко 
узнаваемой «внутренней формы» («уегЬит т1епш») художественного 
произведения, спрятанной под его оберткой и «маской», и явившейся не
редко так же как и тропус вообще, большой «загадкой». Сам акт ее интер
претации, т. е. распознание «внутреннего из внешнего, скрытого из явлен
ного, зримого из незримого» 7 0 , следовательно, становится великолепным 
«приключением духа» (К. Кереньи). 

Как в самом искусстве происходит процесс синкрезии, срастания ми
ра форм, так и в искусстве интерпретации совершается динамическая 
гармония, комплементарная синергия разнообразных подходов и аспек
тов: мышления «неэлементарного» и «элементарного», рационалистичес
ки ориентированной структурной эстетики и семиотики («грамматичес
кой поэтики»), деконструктивизма и т. д., т. е. «доктрины глаза» и герме
невтической, духовной экзегезы, приносящей «обновление ума» духом, 
т. е. «доктрины сердца», что связано с возобновлением утерянной связи 
между теорией и историей литературы и философией и «понимающей 
психологией». Процесс познания тектоники литературного произведения, 
очевидно, приобретет в будущем характер «великого искусства контра
пункта» (О. Шпенглер), тем не менее возникшее методологическое конти-

6 7 Шпенглер, О.: Закат Европы, цит. произв., 301. 
6 8 «Не слушайте нашего смеха, слушайте ту боль, которая за ним. Не верьте никому из нас, 

верьте тому, что за нами» (Блок, А.: Собрание сочинений, т. V. Москва-Ленинград 1963, 
349). 

6 9 Вег§50п, Н.: Ье пге, § 33, си. роШе Сету, V.: Ыеоуё когепу зоисазпёко итёт. РгаЬа 1929, 11. 
7 0 См. 1асоЫ, Р. Н.: ЦЪет ете УУеква&тъ ИскепЬег^, 1801. 1п: Мегке, III, 290. 
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нуум станет мостом к «открытой системе» интерпретации начала нового 
тысячелетия. Но и тогда не потеряет значения идея П. Успенского, вы
сказанная им уже в 1916 г.: «Никакой один метод, никакая одна система» 
не может удовлетворить «свободную мысль». «Она должна брать от всех, 
что в них есть ценного. Она не должна ничего признавать решенным и не 
должна ничего считать невозможным. Истинное движение, лежащее 
в основе всего, есть движение мысли. Истинная энергия, это есть энергия 
сознания. И сама истина есть движение и никогда не может вести к оста
новке, к прекращению искания. Все, что останавливает движение мыс
ли, - ложно. Смысл жизни в вечном искании». 7 1 

7 1 Успенский П.: ТеШит Ог^апит. Петроград 1916, 322. 
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