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Введение 
�точка зрения� 
как проблема композиции 

Исследование композиционных возмож­
ностей и закономерностей в построении произведе­
ния искусства относится к числу наиболее интерес­
ных проблем эстетического анализа; в то же время 
проблемы композиции еще очень мало разработа­
ны. Структурный подход к произведениям искус­
ства позволяет выявить много нового в этой об­
ласти. В последнее время часто приходится слы­
шать о с т р  у к т  у р е  произведения искусства. При 
этом данное слово, как правило, употребляется не 
терминологически; обычно это не более чем заяв­
ка на некоторую возможную аналогию со �структу­
рой�, как она понимается в объектах естественных 
наук, но в чем именно может состоять эта анало­
гия - остается неясным. Разумеется, может быть 
много подходов к вычленению структуры произве­
дения искусства. В предлагаемой книге рассматри­
вается один из возможных подходов, а именно под­
ход, связанный с определением т о ч е к з р е н и я, с 
которых ведется повествование в художественном 
произведении (или строится изображение в произ­
ведении изобразительного искусства), и исследую­
щий взаимодействие этих точек зрения в различных 
аспектах. 
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Поэтика кОАmозиции 

И так, основное место в данной работе занимает 
проблема точки зрения. Она представляется ц е н т­
р а л ь н о й  проблемой композиции произведения 
искусства - объединяющей самые различные виды 
искусства. Без преувеличения можно сказать, что 
проблема точки зрения имеет отношение ко всем 
видам искусства, непосредственно связанным с се­
мантикой (то есть репрезентацией того или иного 
фрагмента действительности, выступающей в каче­
стве обозначаемого), - например, таким, как худо­
жественная литература, изобразительное искусство, 
театр, кино, - хотя, разумеется, в различных видах 
искусства эта проблема может получать свое специ­
фическое воплощение. 

Иначе говоря, проблема точки зрения имеет не­
посредственное отношение к тем видам искусства, 
произведения которых, по определению, д в у п л  а­
н о в ы, то есть имеют выражение и содержание 
(изображение и изображаемое); можно говорить в 
этом случае о р е п  р е з е  н т а т  и в н ы х видах ис­
кусства 1. 

В то же время проблема точки зрения не так 
актуальна - и может быть даже вовсе нивелирова­
на - в тех областях искусства, которые не связаны 
непосредственно с семантикой изображаемого; ер. 
такие виды искусства, как абстрактная живопись, 
орнамент, неизобразительная музыка, архитектура, 
которые связаны преимущественно не с семантикой, 
а с с и н т а к т и к о й (а архитектура еще и с праг­
матикой ). 

В ж и в о п  и с и и в других видах изобразитель­
ного искусства проблема точки зрения выступает 

1 Заметим, что проблема точки зрения может быть поставлена в 
связь с известным явлением •остра11ения• - одним из основных при­
емов х у д  о ж с с т  в е н н о r о изображения (подробно см. ниже, с. 216-
217). 
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BвeiJeuue. �точка зрения» как пробле..на ка,1тозиции 

прежде всего как проблема п е р  с п е  к т  и в ы 1• Как 
известно, классическая «прямая�, или «линейная 
перспектива�, которая считается нормативной для 
европейской живописи после Возрождения, предпо­
лагает единую и неподвижную точку зрения, то есть 
строго фиксированную зрительную позицию. Между 
тем - как это уже неоднократно отмечалось иссле­
дователями - прямая перспектива почти никогда 
не бывает представлена в абсолютном виде: откло­
нения от правил прямой перспективы обнаружива­
ются в самое разное время у самых крупных масте­
ров послевозрожденческой живописи, включая сюда 
и самих создателей теории перспективы 2 (более то­
го, эти отклонения в определенных случаях могут 
даже рекомендоваться живописцам в специальных 
руководствах по перспективе - в целях достиже­
ния большей естественности изображения3). В Этих 
случаях становится возможным говорить о м н  о­
ж е с т в е н н о с т и зрительных позиций, используе­
мых живописцем, то есть о множественности то­
чек зрения. Особенно наглядно эта множествен­
ность точек зрения проявляется в средневековом 
искусстве, и прежде всего в сложном комплексе яв­
лений, связанных с так называемой «обратной пер­
спективой� 4• 

1 Менее всего это относится к скульптуре. Нс останавливаясь спс­
циалыю на этом вопросе, заметим, что и в отношении пластических 
искусств нроблсма точки зрения нс теряет своей актуальности. 

О нриемс острансния и его значении см.: Шкловский, 1919. Шклов­
ский нриводит нримсры только для художественной литературы, но 
сами утвсржлсш1я его имеют более общий характер и в nринцине, 
видимо, лолжны быть отнссспы ко всем репрезентативным в1щам ис­
кусства. 

2 И, напротив, строгое следование канонам прямоii перснективы 
характерно для ученических работ и часто для произведений небольшой 
художественпой ценности. 

з См., например: Рышш, 1918, 58, 70, 75-79. 
4 См.: Флоренский, 1967; Жепщ 1970; Б. Успенский, 1970. 
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Поэтика ко.мпозиции 

С проблемой точки зрения (зрительной пози­
ции) в изобразительном искусстве непосредственно 
связаны проблемы ракурса, освещения, а также и 
такая проблема, как совмещение точки зрения внут­
реннего зрителя (помещенного внутрь изображае­
мого мира) и зрителя вне изображения (внешне­
го наблюдателя), проблема различной трактовки се­
мантически важных и семантически не важных 
фигур и т. п. (к этим последним проблемам нам еще 
предстоит вернуться в данной работе). 

В к и н о  проблема точки зрения со всей отчет­
ливостью выступает прежде всего как проблема 
м о н т а  ж а 1• Множественность точек зрения, кото­
рые могут использоваться при построении кинокар­
тины, совершенно очевидна. Такие элементы фор­
мальной композиции кинокадра, как выбор кинема­
тографического плана и ракурса съемки, различные 
виды движения камеры и т. п., также очевидным 
образом связаны с данной проблемой. 

Проблема точки зрения выступает также и в т е­
а т р е, хотя здесь она, может быть, и менее актуаль­
на, чем в других репрезентативных видах искусства. 
Специфика театра в этом отношении наглядно про­
является, если сопоставить впечатление от пьесы 
(скажем, какой-либо пьесы Шекспира), взятой как 
литературное произведение (то есть вне ее драмати­
ческого воплощения), и, с другой стороны, впечатле­
ние от той же самой пьесы в театральной постанов­
ке - иными словами, если сопоставить впечатления 
читателя и зрителя. �когда Шекспир в "Гамлете" по­
казывает читателю театральное представление, - пи­
сал по этому поводу П. А. Флоренский, - то он про­
странство этого театра дает нам с точки зрения зри-

1 См. о монтаже известные работы Эйзенштейна: Эйзенштейн, 
I-VI. 
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Введеиие. •Точка зpe1tUJI» как проблеА1а ко.мпозиции 

зрителя (ер. сказанное выше о возможности «внут­
ренней• и «внешней� точки зрения в картине); ра­
зумеется, возможно и совмещение этих двух точек 
зрения. 

Наконец, проблема точек зрения со всей актуаль­
ностью выступает в произведениях х у д  о ж е с т­
в е н н о й  л и т е р а т у р ы, которая и составит основ­
ной объект нашего исследования. Так же, как и в 
кино, в художественной литературе находит широкое 
применение прием монтажа; так же, как и в живопи­
си, здесь может проявляться множественность точек 
зрения и находит выражение как «внутренняя• (по 
отношению к произведению), так и «внешняя� точка 
зрения; наконец, ряд аналогий сближает - в плане 
композиции - художественную литературу и театр; 
но, разумеется, здесь есть и своя специфика в реше­
нии данной проблемы. Подробнее обо всем этом бу­
дет сказано ниже. 

Правомерно сделать вывод, что в принципе может 
мыслиться общая теория композиции, применимая к 
различным видам искусства и исследующая законо­
мерности структурной организации х у д  о ж е с т­
в е н н о г  о т е  к с т  а. При этом слова «художествен­
ный� и «текст� здесь понимаются в самом широком 
смысле: их понимание, в частности, не ограничено 
областью словесного искусства. Таким образом, сло­
во «художественный� понимается в значении, соот­
ветствующем значению английского слова «artistic�,  
а слово «текст� - как любая семантически органи­
зованная последовательность знаков. Вообще выра­
жение «Художественный текст�, как и «художествен­
ное произведение�, может пониматься как в широ­
ком, так и в узком смысле слова (ограниченном 
областью литературы). Мы будем стараться оговари­
вать то или другое употребление этих терминов там, 
где это неясно из контекста. 
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Поэтика ко.мпозиции 

Далее, если м о н т а  ж - опять-таки в общем 
смысле этого слова (не ограниченном областью ки­
но, но в принципе относимом к различным ви­
дам искусства) - может мыслиться применительно 
к п о р о ж д е н и ю  (синтезу) художественного тек­
ста, то под с т р у к т у р  о й художественного текста 
имеется в виду результат обратного процесса - его 
а н а л и з а1• 

Предполагается, что структуру художественного 
текста можно описать, если вычленить различные 
точки зрения, то есть авторские позиции, с которых 
ведется повествование (описание), и исследовать 
отношения меЖду ними (определить их совмести­
мость или несовместимость, возможные переходы 
от одной точки зрения к другой, что в свою очередь 
связано с рассмотрением ф у  н к ц и и использова­
ния той или иной точки зрения в тексте). 

Исследованию проблемы точки зрения в худо­
жественной литературе посвящен ряд работ, сре­
ди которых для нас особое значение имеют труды 
М. М. Бахтина, В. Н. Волошинова (чьи идеи сло­
жились под непосредственным влиянием Бахтина), 
В. В. Виноградова, Г. А. Гуковского; в американской 
науке эта проблема связана главным образом с тече­
нием �новой критики�, продолжающей и развиваю­
щей идеи Генри Джеймса. В работах этих и других 
ученых показана преЖде всего сама актуальность 
проблемы точки зрения для художественной литера­
туры, а также намечены некоторые пути ее исследо­
вания. Вместе с тем, предметом этих исследований 
было, как правило, рассмотрение творчества того или 
иного писателя, то есть целого комплекса проблем, 

1 Лингвист обнаружит здесь прямую аналоrnю с моделями порож­
дения (синтеза) и моделями анализа в лингвистике. 
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Введепие. •Точка зреиия� как пробле.,�ш колтозиции 

связанных с его творчеством. Анализ самой пробле­
мы точки зрения не был, таким образом, их специ­
альной задачей, но, скорее, инструментом, с которым 
они подходили к изучаемому писателю. Именно по­
этому понятие точки зрения обычно рассматривается 
нерасчлененно - подчас даже одновременно в не­
скольких разных смыслах - постольку, поскольку 
подобное рассмотрение может быть оправдано самим 
исследуемым материалом (иначе говоря, поскольку 
соответствующее расчленение не было релевантно 
для предмета исследования). 

В дальнейшем нам предстоит часто ссылаться на 
названных ученых. В своей работе мы попытались 
обобщить результаты их исследований, представив 
их как единое целое, и по возможности дополнить; 
мы стремились, далее, показать значение проблемы 
точек зрения для специальных задач композиции 
художественного произведения (стараясь при этом 
отмечать, где это возможно, связь художественной 
литературы с другими видами искусства). 

Таким образом, центральную задачу настоящей 
работы мы видим в том, чтобы рассмотреть т и п  о­
л о г и ю к о м п о з и ц и о н н ы х  в о з м о ж н о с т е й  
в связи с проблемой точки зрения. Нас интересует, 
стало быть, какие типы точек зрения вообще воз­
можны в произведении, каковы их возможные от­
ношения между собой, их функции в произведении 
и т. п. При этом имеется в виду рассмотрение дан­
ных проблем в общем плане, то есть независимо от 
какого-либо конкретного писателя. Творчество того 
или иного писателя может представить для нас ин­
терес только как иллюстративный материал, но не 
составляет специального предмета нашего исследо­
вания. 

Естественно, результаты подобного анализа в 
первую очередь зависят от того, как понимается и 
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Поэтика кQ,1mозиции 

определяется точка зрения. Действительно, возмож­
ны различные подходы к пониманию точки зрения: 
последняя может рассматриваться, в частности, в 
идейно-ценностном плане, в плане пространствен­
но-временной позиции лица, производящего описа­
ние событий (то есть фиксации его позиции в про­
странственных и временньrх координатах), в чисто 
лингвистическом смысле (ер" например, такое яв­
ление, как �несобственно-прямая речь») и т. д. Мы 
остановимся на всех этих подходах непосредственно 
ниже: именно, мы попытаемся выделить основные 
области, в которых вообще может проявляться та 
или иная точка зрения, то есть планы рассмотрения, 
в которых она может быть фиксирована. Эти планы 
будут условно обозначены нами как �план идеоло­
гии•, �план фразеологии», �план пространственно­
временнбй характеристики» и �план психологии» 
(рассмотрению каждого из них будет посвящена 
специальная глава, см. гл. 1-4) 1• 

При этом следует иметь в виду, что данное рас­
членение на планы характеризуется, по необхо­
димости, известной произвольностью: упомянутые 
планы рассмотрения, соответствующие возможным 
вообще подходам к выявлению точек зрения, пред­
ставляются нам основными при исследовании на­
шей проблемы, но они никак не исключают возмож­
ности обнаружения какого-либо нового плана, ко­
торый не покрывается данными: точно так же в 
принципе возможна и несколько иная детализация 
самих этих планов, нежели та, которая будет пред­
ложена ниже. Иначе говоря, данный перечень пла­
нов не является ни исчерпывающим, ни претенду-

1 Намек на возможность различения точки зрения •психологиче­
ской•, •Ид'Ологической•, •географической• встречается у Г. А. Гуков­
ского, см.: Гуковский, 1959, 200. 
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Введепие. �тачка зрепия� как проблеАtа коАmозиции 

ющим на абсолютный характер. Думается, что та 
или иная степень произвольности здесь неизбежна. 

Можно считать, что различные подходы к вычле­
нению точек зрения в художественном произведе­
нии (то есть различные планы рассмотрения точек 
зрения) соответствуют различным у р о в н я м ана­
лиза структуры этого произведения. Иначе говоря, 
в соответствии с различными подходами к выявле­
нию и фиксации точек зрения в художественном 
произведении возможны и разные методы описания 
его структуры; таким образом, на разных уровнях 
описания могут быть вычленены структуры одного 
и того же произведения, которые, вообще говоря, 
необязательно должны совпасть друг с другом (ни­
же мы проиллюстрируем некоторые случаи подоб­
ного несовпадения, см. гл. 5). 

Итак, в дальнейшем мы сосредоточим свой ана­
лиз на произведениях художественной литературы 
(включая сюда и такие пограничные явления, как 
газетный очерк, анекдот и т. д. ), но будем при этом 
постоянно проводить параллели: 

а) с одной стороны, с другими видами искусства; 
эти параллели будут проводиться по ходу изложе­
ния, в то же время некоторые обобщения (попытка 
установления общих композиционных закономер­
ностей) будут произведены в заключительной главе 
(см. гл. 7); 

б) с другой стороны, с практикой повседневной 
речи: мы будем всячески подчеркивать аналогии 
между произведениями художественной литературы 
и повседневной практикой бытового· рассказа, диа­
логической речи и т. п. 

Надо сказать, что если аналогии первого рода го­
ворят об у н и  в е р  с а л  ь н о  с т  и соответствующих 
закономерностей, то аналогии второго рода свиде-
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Введеиие. •Точка зрет1я» как пробле.ма ко.,�тозиции 

При этом ссылки на текст �войны и мира� да­
ются по изданию 1 937- 1940 гг. (дополнительный 
тираж), которое не стереотипно изданию в первом 
тираже ( 1 930- 1 933 rr.) . 

При цитировании этих изданий мы упоминаем 
фамилию автора (или название сочинения, если ав­
тор недавно упоминался) с указанием прямо в тек­
сте на том и страницу. 

При цитировании разрядкой всюду обозначаются 
выделения в тексте, принадлежащие автору настоя­
щей книги, тогда как курсив используется для вы­
делений в тексте, принадлежащих цитируемому ав­
тору. Многоточия в цитатах во всех случаях, когда 
нет специальной оговорки, принадлежат автору дан­
ной работы. 



1 

�точки зрения� 
в плане идеологии 

Мы рассмотрим прежде всего самый 
общий уровень, на котором может проявляться раз­
личие авторских позиций (точек зрения), - уровень, 
который условно можно обозначить как и д е  о­
л о г и ч е с  к и й  или о ц е н  о ч н ы й, понимая под 
«оценкой� общую с1:1стему идейного мировосприя­
тия. Отметим, что идеологический уровень наиме­
нее доступен формализованному исследованию: при 
ана.Л:изе его по необходимости приходится в той или 
иной степени использовать интуицию. 

Нас интересует в данном случае то, с какой 
точки зрения (в смысле композиционном) автор в 
произведении оценивает и идеологически восприни­
мает изображаемый им мир. В принципе это может 
быть точка зрения самого автора, явно или неявно 
представленная в произведении. точка зрения рас­
сказчика, не совпадающего с автором, точка зрения 
какого-либо из действующих лиц и т. п. Речь идет, 
таким образом, о том, что можно было бы назвать 
глубинной композиционной структурой произведе­
ния (которая может быть противопоставлена внеш­
ним композиционным приемам). 

В тривиальном (с точки зрения композиционных 
возможностей) - и тем самым наименее интересном 
для нас случае - идеологическая оценка в произведе-
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ки зрения; его система оценок, например, буду­
чи противопоставлена системе оценок Печорина, не 
противопоставлена, по существу, точке зрения гор­
цев 1• Система оценок Печорина имеет много общего 
с системой оценок доктора Вернера, в абсолютном 
большинстве ситуаций просто-напросто с ней совпа­
дая; с точки зрения Максима Максимовича, Печо­
рин и Грушницкий, возможно, могут быть отчасти 
похожи, для Печорина же Грушницкий - его анти­
под; княжна Мери вначале принимает Грушницко­
го за то, чем в действительности является Печо­
рин; и т. д. и т. п. Различные точки зрения (системы 
оценок), представленные в произведении, вступают, 
следовательно, в определенные отношения друг с 
другом, образуя таким образом достаточно слож­
ную систему противопоставлений (различий и тож­
деств): некоторые точки зрения совпадают друг с 
другом, причем их отождествление может произво­
диться, в свою очередь, с какой-то иной точки зре­
ния; другие могут совпадать в определенной ситуа­
ции, различаясь в другой ситуации; наконец, те или 
иные точки зрения могут противопоставляться как 
противоположные (опять-таки с некоторой третьей 
точки зрения) и т. д. и т. п. Подобная система отно­
шений при известном подходе и может трактоваться 
как композиционная структура данного произведе­
ния (описываемая на соответствующем уровне). 

При этом �герой нашего времени� представляет 
собой относительно п р о с т о й случай, когда про­
изведение разбито на специальные части, каждая из 
которых дана с какой-то особой точки зрения; иначе 
говоря, в различных частях произведения повество­
вание ведется от лица разных героев, причем то, что 
составляет предмет каждого отдельного повествова-

1 См.: Ю. Лотман, 1965, 31-32. 
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Поэтика композиции 

Вообще внутренний монолог героя (который фор­
мально может быть дан даже от первого лица) очень 
часто несет следы большего влияния авторской обра­
ботки, чем обычная (то есть диалогическая) прямая 
речь того же героя: индивидуальность персонажа, 
проявляющаяся в его диалогической прямой речи, 
часто устраняется автором во внутреннем монологе и 
заменяется собственно авторскими словами, автор 
выступает здесь как бы в качестве редактора, который 
обрабатывает текст данного персонажа. 

Эта разница между способами оформления диа­
логической речи и внутреннего монолога может 
быть понята, по-видимому, только в том смысле, что 
если прямая речь персонажа представляет собой 
о б ъ е к т  и в н ы й факт и автор может ставить себя 
в положение человека, которому остается только со 
всей возможной точностью зафиксировать услы­
шанное, то внутренний монолог отражает мысли и 
раздумья героя, и автор, соответственно, должен со­
средоточиться на их сущности, а не на их форме. 

Подобные случаи обработанной автором прямой 
речи вообще очень часто используются - как в ли­
тературе, так и в бытовом рассказе - для передачи 
того, что должно было происходить в сознании опи­
сываемого персонажа; в таких случаях нередко про­
исходит ссылка как бы на условный внутренний 
монолог, которого нет на самом деле, но который 
в принципе мог бы быть представлен. 

Примером может служить описание с точки зре­
ния княжны Марьи, которое переходит - в той же 
фразе! - в описание с точки зрения маленького 
князя Николая Болконского, а затем снова - в опи­
сание с точки зрения княжны: 
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Поэтика кОАtnозиции 

рению случаев употребления французского языка 
(в прямой речи). 

Некоторые вопросы авторской передачи 
прямой речи в �Войне 
и мире»- в связи с проблемой точек 
зрения - французская речь 
в �войне и мире»- и картавость Денисова 

Мы говорили выше о возможности ав­
торской обработки прямой речи действующих лиц, 
и в этой связи интересно рассмотреть некоторые 
проблемы передачи прямой речи в «Войне и мире�. 
В результате такого рассмотрения оказывается, что 
Толстой в разных случаях как бы стоит на разных 
позициях по отношению к передаваемой им прямой 
речи (которая может относиться при этом к одному 
и тому же лицу) . 

. В одних случаях позиция автора «Войны и ми­
ра� - это позиция о б ъ е к т и в н о г о  н а б л ю д а­
т е л я, который слышит, что говорят другие (то есть 
действующие лица), и задача которого состоит в 
том, чтобы со всей возможной точностью, как бы 
протокольно зафиксировать им услышанное. Отсю­
да педантизм и скрупулезность Толстого в передаче 
фонетических особенностей речи действующих лиц 
и вообще в н и  м а н  и е а в т  о р а к п р  о и з  н о ш е­
н и ю; ер. прежде всего картавость Денисова, а так­
же различные неправильности в русской речи мо­
ряка на собрании в Слободском дворце (XI, 93), 
далее, речь полковника-гусара на именинном обеде 
у Ростовых и многочисленные другие примеры 1 ; тем 
же объясняется и дословная передача французской 
речи персонажей в «Войне и мире�. 

1 См.: Виноградов, 1 939, 202- 204. 
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Лаврушке, по-русски же он говорит с генералом 
Балашовым и даже с французскими генералами. Ха­
рактерно, что во многих случаях Наполеон начинает 
с французского языка, а потом переходит на рус­
ский или мешает французские и русские слова. 

Иногда возможны даже диалоги, в которых 
адъютант Наполеона говорит по-французски, а На­
полеон ему отвечает по-русски или же наоборот: 

- Sire, le Prince . . . 1 - начал адъютант. 
- Просит подкрепления? - с гневным жестом 
проговорил Наполеон (XI, 243; многоточие Тол­
стого). 

Или: 

- Наш огонь рядами вырывает их, а они стоят,­
сказал адъютант. 
- Ils en veulent encore! . . 2 - сказал Наполеон 
охриплым голосом (XI, 259). 

· Вырванные из общего контекста, эти отрывки мог­
ли бы быть поняты только одним способом - а имен­
но, что Наполеон и его адъютант говорили друг с дру­
гом на разных языках (как это делают билингвы)3. 

1 Государь, герцог ... 
2 Им еще хочется! .. 
з Парадоксальный 11ример подобного столкновения языков в диа­

логической речи встречается в «Хожении за три моря�, Афанасия Ни­
китина, где вообще довольно широко используется иrюязычная речь 
(на том или ином 11осточ1юм языке - арабском, перс1щском, татарском) 
как изобразительное средство. Диалог между Афанасием Никитиным 
и мусульманином Медиком дастся здесь таки�� образом, что слова Ме­
дика приведены по-русски, а слова Афанасия Никитина - по-татарски, 
причем без русского перевода: «Бесерменин же Мелик, тот мя много 
понуди в веру бесермантскую стати. Аз же ему рекох: "Госнодине! ты 
намаз кыларссень, мен ла намаз киларьмен; ты бешь намаз кыларьсиз, 
мен да 3 кыларсмень; ме11ь гарин, а сень иньчаii" [то есть ты молишься, 
и я молюсь; ты нять раз молишься, а я 3 раза; я - чужеземец, а ты -
здепший].  Он же ми рече: "Истину ты не бссерменин кажешися, а 
хрестьянсша не :шае1111,"�, (Афанасий Никитин, 1986, 26; ер.: Трубецкой, 
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2. «Точки аре�1ия» в тишие фра.1еологии 

Точно так же - то по-французски, то по-русски -
говорят и другие французы: виконт де Мортемар, с 
которым мы встречаемся на вечере у Анны Павловны 
Шерер, Мюрат (XI, 19), Даву (XI, 21) и т. п. 

Аналогично и французская речь русских дворян 
может быть дана автором не по-французски, а по­
русски, причем Толстой может специально подчер­
кивать, что н а с а м о м д е л е р а з г о в о р ш е л 
п о - ф р а н ц у з с к и. 

Например: 

- Отчего, я часто думаю, - заговорила она [ ма­
ленькая княгиня. - Б. У.] ,  к а к в с е г д а ,  п о­
ф р а н ц у з с к и ... (IX, 31). 

И далее вся речь княгини дается по-русски. 

- Вот, по крайней мере, мы вами теперь вполне 
воспользуемся, милый князь, - говорила малень­
кая княгиня, р а з  у м  е е  т с я п о  - ф р  а н  ц у з­
с к и, князю Василью ... (IX, 272) . 

. . .  князь Долгоруков... п о - ф р  а н ц у з  с к и обра­
тился к князю Андрею: 
- Ну, мой милый, какое мы выдержали сраже­
ние! (IX, 306). 

И далее вся речь Долгорукова идет по-русски. 

- Где вы - там разврат, зло, - сказал Пьер же­
не. - Анатоль, пойдемте, мне надо поговорить с 
вами, - сказал он п о - ф р  а н ц у з  с к и (Х, 366). 

1 983, 160, 1 1р11мсч. 29; Б. Успснскиii, 1 996, 381 и ел.). Здесь подчерки­
вается иноязычная речь Афанасия Никитина, тогда как для его собе­
седника татарская речь нормальна (нс является шюязыч1юй) и, слсдо­
ватслыю, нс заслуживает внимания читателя. Соотuетствсшю, речь са­
�юго Афанасия Никитина представлена, так сказать, в авторскоы 
остранс11ии, тогда как речь Мслика дается обыч11ьш для читателя об­
разом -· 110-русски. 

85 















Поэтика колтозиции 

кии, но с д р у г и х  п о з  и ц и й: с позиций более 
позднего времени, когда употребление французско­
го языка уже было в известной степени маркиро­
ванным 1 . 

Характерно, между тем, что в тех случаях, где 
это нужно автору, - например, при противопостав­
лении французской и русской речи действующих 
лиц - французские фразы передаются Пушкиным 
документально (примером может служить диалог 
Дефоржа-Дубровского и помещика Спицына в гла­
ве Х «Дубровского», где первый говорит по-фран­
цузски, а второй - по-русски); французская речь 
здесь очевидным образом маркирована. 

Можно сказать, что в тех случаях, когда автор 
натуралистически воспроизводит иностранную или 
неправильную речь, он использует как бы впечат­
ление со стороны (позицию стороннего наблюдате­
ля), то есть он прибегает к точке зрения заведо­
мо в н е ш н е й  по отношению к описываемому ли­
цу. Действительно, писатель акцентирует здесь то, 
что б р о с а е т с я  в г л а з а, - но бросается в глаза 
именно человеку постороннему, тогда как человек 
достаточно близкий или знакомый просто не заме­
чает этих особенностей. Автор воспроизводит здесь 
в н е  ш н и е особенности. 

Между тем, там, где писатель сосредоточивается 
не на внешних особенностях речи, а на ее существе, 
так сказать, не на ее «как», а на ее «ЧТО», переводя 
соответственно указанные специфические явления 
в план нейтральной фразеологии, - там фразеоло­
гическая точка зрения описывающего приближается 
к точке зрения описываемого (говорящего) персо-

1 Ср. характерный спор о фра1щузском языке JJ откликах прессы 
на �войну и мир� - спор, которыii, как известно, заставил Толстого 
JJ третьем и 'ICTJJepтoм шщаииях ро�1а11а вtюбщс уGрать фра11нузск11й 
текст, замсшш его русским11 экв1 1ва;1с1 1таы1 1 .  
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нажа. (Предельный случай подобного сосредоточе­
ния на существе, а не на форме имеет место при 
внутреннем монологе, где речь героя вообще смы­
кается с авторской речью; мы уже отмечали, что для 
внутреннего монолога характерно и отвлечение от 
специфики выражения.) Тем самым, в противопо­
ложность описанной выше в н е  ш н е й  точке зре­
ния, здесь можно говорить о точке зрения в н у т­
р е н  н е й. 

Понятно, что указанное сближение фразеологи­
ческих позиций описывающего (автора или рассказ­
чика) и описываемого (действующего лица) может 
быть констатировано с тем большим основанием, 
чем меньше различий в фразеологии того и другого. 
Полярные случаи здесь представлены, с одной сто­
роны, воспроизведением специфических особенно­
стей языка персонажа (случай максимального раз.­
личия) и, с другой стороны, внутренним монологом 
(случай минимального различия). 

Натуралистическое воспроизведение внешних 
особенностей речи нередко используется автором 
для того, чтобы дать читателю представление об 
общей манере речи, характерной для описываемого 
персонажа, - после чего автор может уже и не под­
черкивать в дальнейшем особенностей его манеры 
говорить. Так, например, описывается немец-гене­
рал в Оренбурге в «Капитанской дочке� 1 •  При его 
характеристике нам сообщается про его немецкий 
акцент, и действительно, мы слышим этот акцент 
(сказывающийся в оглушении согласных, особенно 
начальных) в его прямой речи: «"Поже мой!" - ска­
зал он. - "Тавно ли, кажется, Андрей Петрович был 
еще твоих лет, а теперь вот уш какой у него мол о­
тец! Ах, фремя, фремя! "  ... � и далее (Пушкин, VIII, 

1 Отмс<1с1ю Томашсвсюш: Тома1 11с11сю1ii, 1959а, 439-440. 
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292). Но затем передача акцента прекращается и 
речь генерала передается нормальным русским язы­
ком. Мы как бы уже вошли в описываемое дей­
ствие - воспринимая его теперь не со стороны, а 
изнутри - и перестали слышать акцент генерала. 
(Точно так же, например, нам бросается в глаза 
картавость незнакомого нам человека, но мы можем 
забыть о ней, когда становимся хорошо с ним зна­
комы.) 

Таким образом, здесь дается сперва точка зрения 
в н е ш н я я  по отношению к говорящему, то есть 
как бы впечатление стороннего наблюдателя от раз­
говора данного человека, которая затем может сме­
няться - время от времени или же раз и навсегда -
точкой зрения в н у т р е н н е й: читатель как бы по­
знакомился с манерой речи и может позволить себе 
отвлечься от внешних средств выражения, чтобы 
сосредоточиться на ее существе 1 • 

До сих пор мы рассматривали случаи, когда при 
передаче прямой речи действующего лица проявля­
ется либо «внешняя�,  либо «внутренняя� позиция 
автора. Разумеется, при этом возможны и переходы 
от одной позиции к другой на протяжении повест­
вования. 

· Следует указать между тем, что позиции эти мо­
гут синтетически совмещаться в тексте, почти одно­
временно проявляясь в речи описываемого персона­
жа, в результате чего точка зрения описывающего 
(автора) теряет какую бы то ни было определен­
ность (раздваивается или даже становится ирре­
альной). 

Иллюстрацией здесь нам будет опять служить 
французская речь в «Бойне и мире�. Характерно, 

1 Подробнее см. 1 1 11же, в разделе о «рамках� художrстве11ного текс­
та (гл. 7). 
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Поэтика ка.мпо.1иции 

Особенно показательно в этой связи описание 
охоты в Отрадном, которое дается как бы одно­
временно с двух точек зрения: со специальной охот­
ничьей (в н у т р е н н е й  по отношению к описы­
ваемому действию - использующей позицию самих 
участников охоты) и обычной, нейтральной (в н е ш­
н е й  по отношению к описываемому действию -
использующей позицию постороннего наблюдения). 
Описание охоты производится на специальном охот­
ничьем языке - но охотничьи выражения каж­
дый раз п е р е  в о д  я т с я на нейтральный язык -
в точности так же, как французские выражения 
могут переводиться в «Войне и мире� на русский 
язык: 
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Русак уже до половины з а т е р с я  (п е р е л и­
н я л) (Х, 244) . 

... борзая собака ... стремительно бросилась к крыль­
цу и, подняв п р  а в И л  о (х в о с т), стала тереться 
о ноги Николая (Х, 245). 

Волк ... прыгнул раз, другой и, мотнув п о л е н о м  
(х в о с т о м) ,  скрылся в опушку ... вся стая поне­
слась по полю, по тому самому месту, где п р  о­
л е з (п р о б е ж а л) волк (Х, 251). 

Он знал, что в острове были п р  и б ы л ы е  (м о­
л о д  ы е) и м а т е р ы е  (с т а р ы е) волки (Х, 
252) . 

. . . волк покосился на Карая, еще дальше спрятав 
п о л е н о  (х в о с т) между ног и наддал скоку (Х, 
254) . 

... вот кругами стала вилять лисица между ними, 
все чаще и чаще делая эти круги и обводя вокруг 
себя пушистою т р у б о й  (х в о с т о м) (Х, 256). 



2. •Тачки зре11W1� в ти1а11е фразеологии 

. . . [Николай. - Б. У.] сказал, что он дает рубль то­
му, кто п о д 6 з р и т, т. е. н а й д е т  л е ж а ч е г о  
з а й  ц а (Х, 259). 

Охотничьи выражения здесь очень близки по 
своей функции французским словам: и там и здесь 
имеет место чередование авторских позиций, кото­
рое сводится к чередованию �внутренней� и �внеш­
ней� точек зрения. 



3 

�точки зрения� в плане 
"" u  

пространственно-временнои 
характеристики 

В определенных случаях точка зрения 
повествователя может быть как-то - с большей или 
меньшей определенностью - фиксирована в про­
странстве или во времени, то есть мы можем до­
гадываться о м е с т е  (определяемом в простран­
ственных или временнь1х координатах), с которого 
ведется повествование. В частном случае, как мы 
увидим далее, это место рассказчика может сов­
падать с местом определенного персонажа в про­
изведении, то есть автор в этом случае как бы ве­
дет репортаж с места нахождения данного персо­
нажа. 

В несколько иных терминах здесь можно было бы 
говорить о пространственной или временной п е р­
е п е к т и в е при построении повествования, причем 
аналогия с перспективным построением здесь пред­
ставляет собой нечто большее, нежели простую ме­
тафору. 

Перспектива в широком смысле может пони­
маться вообще как система передачи изображаемого 
трех- или четырехмерного пространства в условиях 
художественных приемов соответствующего вида 
искусства; при этом в случае классической (линей­
ной) перспективы в качестве точки отсчета высту-
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3. �точки зреиия� в 11лmю 11ростра11стве111ю-вре.,11еиной харт7n.еристики 

читателю предоставляется возможность с м о н  т и­
р о в а т  ь эти отдельные описания в одну общую 
картину. Движение авторской точки зрения в этом 
случае аналогично движению объектива камеры 
в киноповествовании, совершающей последователь­
ный обзор какой-то сцены. 

Именно так описывается сражение у Гоголя в 
«Тарасе Бульбе�: автор последовательно выхваты­
вает своим объективом то одно, то другое единобор­
ство из общей массы сражающихся; при этом автор­
ский объектив не произволен в своем движении -
он описывает подвиги одного персонажа до тех пор, 
пока того не убьют, затем переходит к его победи­
телю и остается с ним до тех пор, пока и тот, в свою 
очередь, не становится побежденным, - и т. д. и т. п. 
Авторская точка зрения как трофей переходит от 
побежденного к победителю. 

Авторское описание в данном случае отнюдь не 
безлично: автор постоянно находится рядом с ка­
ким-то участником битвы, все время переходя от 
одного к другому (причем самый переход от персо­
нажа к персонажу становится возможным только 
в случае их непосредственного контакта: авторский 
объектив не самостоятелен в своем перемещении 
по полю боя, его можно сравнить, скорее, с эстафе­
той, которая последовательно передается от одно­
го к другому). Таким образом, в известном смысле 
здесь еще сохранена пространственная прикреплен­
ность повествователя к персонажу, обусловленность 
авторской позиции позицией действующего лица. 

В других случаях движение авторской точки зре­
ния никак не обусловлено перемещением действу­
ющего лица, то есть авторская точка зрения совер­
шенно независима и самостоятельна в своем движе­
нии. Ср., например, подобный прием в описании 
званого обеда у Ростовых в «Войне и мире�: 
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Поэтика кампозиции 

Г р а ф  из-за хрусталя, бутылок и ваз с фруктами 
поглядывал на жену и ее высокий чепец с голу­
быми лентами и усердно подливал вина своим 
соседям,  не забывая и себя. Г р а ф  и н я так же, 
из-за ананасов, не забывая обязанности хозяйки, 
кидала значительные взгляды на мужа, которого 
лысина и лицо, казалось ей, своею краснотою 
резче отличались от седых волос. На д а м с к о м  
к о н  ц е шло равномерное лепетанье; на м у ж­
е к о м  все громче и громче слышались голоса, 
особенно гусарского полковника, который так 
много ел и пил, все более и более краснея, что 
граф уже ставил его в пример другим гостям. 
Б е р г  с нежною улыбкой говорил с Верой о том, 
что любовь есть чувство не земное, а небесное. 
Б о р  и с называл новому своему приятелю Пьеру 
бывших за столом гостей и переглядывался с 
Наташей, сидевшею против него. П ь е р  ма­
ло говорил, оглядывал новые лица и много ел . 
... Н а т  а ш а, сидевшая против него, глядела на 
Бориса, как глядят девочки тринадцати лет на 
мальчика, с которым они в первый раз толь­
ко что поцеловались и в которого они влюбле­
ны... Н и к о л а й  сидел далеко от Сони, подле 
Жюли Карагиной, и опять с тою же неволь­
ною улыбкой что-то говорил с ней. С о н  я улы­
балась парадно, но, видимо, мучилась ревностью: 
то бледнела, то краснела и всеми силами при­
слушивалась к тому, чт6 говорили между собою 
Николай и Жюли. Г у в е р  н а  н т к а беспокойно 
оглядывалась, как бы приготавливаясь к отпо­
ру, ежели бы кто вздумал обидеть детей. Г у­
в е р  н е  р - н е м  е ц старался запомнить все роды 
кушаний, десертов и вин с тем, чтобы описать 
все подробно в письме к домашним в Герма­
нию, и весьма обижался тем, что дворецкий, с 
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Поэтика колтозиции 

ля Курагина в Лысые Горы для сватовства к княж­
не Марье, когда все разошлись по своим комна­
там, Толстой дает последовательный обзор действу­
ющих лиц (он описывает по порядку, что делают 
Анатоль, княжна Марья, m-le Bourienne, маленькая 
княгиня, старый князь, см.: IX, 278-279) 1 - совер­
шенно аналогичный приведенному выше, с той 
только разницей, что описываемые лица здесь не 
объединяются единым (реально обозримым) местом 
действия. 

Пространственное перемещение авторской пози­
ции здесь очевидно: автор как бы обходит одну 
за другой комнаты дома, заглядывая поочередно к 
каждому персонажу. 

Типологические аналогии как с приемом сколь­
жения кинокамеры, так и с киномонтажом не тре­
буют особых комментариев. 

Другие случаи движения позиции 
наблюдателя 
Мы только что говорили о случаях, ко­

гда описание ведется с переменной позиции; иначе 
говоря, описывающий наблюдатель перемещается в 
пространстве - движется по полю описания. При 
этом в вышеприведенных примерах описание рас­
падается на ряд отдельных сцен, каждая из которых 
дается со своей пространственной позиции; сово­
купность этих сцен, собственно говоря, и передает 
движение - подобно тому, как передает движение 
совокупность кадров кинопленки, каждый из кото­
рых в отдельности неподвижен. 

Но перемещение позиции описывающего наблю­
дателя может передаваться и совершенно другим 

1 Аналогичный прием см.: Х, 280. 
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Поэтика компо.JUцuи 

И без того взошел, зашел 
В больной душе, щемя, мечась, 
Большой, как солнце, Балашов 
В осенний ранний час. 

(«Балашов»-) 

Во всех этих случаях наблюдатель находится в 
движущемся поезде, хотя в последнем случае прямо 
об этом не говорится. Движение субъекта перено­
сится на объект, и тем самым картина оживает -
наблюдаемые предметы являются нам как одушев­
ленные существа'. 

Общая (всеохватывающая) точка зрения: 
точка зрения •mичьего полета• 

При необходимости всеобъемлющего опи­
сания некоторой сцены нередко имеет место не по­
следовательный ее обзор и вообще не использование 
движущейся позиции наблюдателя, а одновремен­
ный охват ее с какой-то одной общей точки зрения; 
такая пространственная позиция предполагает 
обычно достаточно широкий кругозор, и потому ее 
можно условно называть точкой зрения �птичьего 
полета». 

Понятно, что подобный широкий охват всей сце­
ны предполагает вынесение точки зрения наблюда­
теля высоко вверх. См. пример поднятой позиции 
у Гоголя в �Тарасе Бульбе»: 

1 В других случаях, напротив, мы находим у Пастернака перенос 
с объекта на субъект: •Лодка колотится в сонной груди• (•Сложа 
весла•; колотится сердце у едущего в лодке). В сущности, это случай 
того же порядка; как отмечает М. Л. Гаспаров, в стихах Пастернака 
•субъект... соприкасается с миром через точку зрения - в лодке, в 
поезде - или настроение".• (Гаспаров, 1997, 408). В подобных случаях 
снимается разница между субъектом и объектом. 
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Поэтика композиции 

В качестве примера можно привести концов­
ку «Тараса Бульбы� 1 • Тарас погибает мученической 
смертью, и далее дается описание Днестра, произ­
веденное явно с какой-то безличной точки зрения, 
характеризующейся очень широким кругозором: 

Немалая река Днестр, и много на ней заводьев, 
речных густых камышей, отмелей и глубокодон­
ных мест; блестит речное зеркало, оглашенное 
звонким ячаньем лебедей, и гордый гоголь быстро 
несется по нем, и много куликов, краснозобых ку­
рухтанов и всяких иных птиц в тростниках и на 
прибрежьях. Козаки живо плыли на узких двух­
рульных челнах, дружно гребли веслами, осторож­
но минали отмели, всполашивая подымавшихся 
птиц, и говорили про своего атамана (П, 172). 

Немая сцена 
Особый случай обобщенного описания с 

некоторой достаточно удаленной позиции представля­
ет собой так называемая «немая сцена�, характерная, в 
частности, для Толстого2, то есть тот случай, когда по­
ведение действующих лиц описывается как пантоми­
ма: описываются их жесты, но не даются их слова. 

Примером может служить описание начала смот-
ра под Браунау в «Войне и мире�: 

Сзади Кутузова ... шло человек 20 свиты. Господа 
свиты разговаривали между собой и иногда смея­
лись. Ближе всех за главнокомандующим шел кра­
сивый адъютант. Это бьm князь Болконский. Рядом 
с ним шел его товарищ Несвицкий, высокий штаб-

1 Ср. также описание войск перел Аустсрлицким сражением в 
•Войне и мире• (IX, 330). 

2 О «немой щснс» сы.: Сабу1ю11, 1 959, 430. 
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4. «Точки зрения» в плаие психологии 

ем различных последовательно чередующихся точек 
зрения, следует прежде всего обратить внимание на 
то, что число тех лиц, с точки зрения которых стро­
ится повествование, может быть функционально 
ограничено. 

Иначе говоря, в образы одних персонажей автор 
в ж и в а е т с я, он, хотя бы на некоторое время, ото­
ждествляет себя с ними; можно сказать, что он как 
бы уподобляется актеру, играющему роль этих лю­
дей и перевоплощающемуся в их образ. Тем са­
мым становится логически правомерным описы­
вать внутреннее состояние этих персонажей. 

Если в образы одних персонажей автор может на 
время перевоплощаться, то другие персонажи в про­
изведении могут, напротив, оставаться для него вос­
принимаемыми чисто внешне, со стороны: он пи­
шет их портрет, но не вживается в их образ. Иначе 
говоря, если одни персонажи в произведении мо­
гут выступать в роли с у б ъ е к т  а авторского вос­
приятия, то другие персонажи составляют исключи­
тельно его о б ъ е к т. 

Естественно, что восприемниками авторской точ­
ки зрения часто становятся главные герои, тогда как 
лица малозначительные или эпизодические, состав­
ляющие фон (так сказать, статисты), не получают 
права на описание внутреннего состояния, изобра­
жаются извне. 

Так, однако, бывает отнюдь не всегда: в опреде­
ленных случаях автору может быть важно, напро­
тив, показать своего героя глазами других, а не рас­
крывать самому его внутреннюю сущность; автор 
может предоставлять самому читателю догадывать­
ся о чувствах и мыслях своего героя, изображая его 
в какой-то степени з а г а д о ч н ы м. Таким образом 
(пусть это не покажется парадоксом), прием описа­
ния �со стороны>,> может быть применен как в том 
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4. �Точки .зре11ия;. в пла1tе психолоzии 

рассказчик не может еще знать, что тот ощущал, -
но может это сообщить нам, заглянув в его душу из 
его «будущего� 1 •  

Итак, в случае с Иваном Карамазовым мы имеем 
смену авторской позиции по отношению к герою, 
причем смену постепенную и идущую по мере посте­
пенного знакомства читателя с Иваном - в направ­
лении от описания �извне� к описанию �изнутри�. 
В иных случаях смена авторской позиции может 
происходить и в обратном направлении, причем 
здесь может возникать довольно парадоксальная си­
туация, когда наше подробное знание о мыслях и 
чувствах некоторого персонажа неожиданно вдруг 
сменяется описанием его же с внешней стороны. Чи­
татель, который только что был ближайшим конфи­
дентом персонажа, был досконально посвящен во все 
его переживания, знал мотивы всех его поступков, -
вдруг как бы оказывается с ним незнакомым, зани­
мая принципиально иную (противоположную) пози­
цию2. Это может приводить даже к логической не­
увязке, когда про героя, который нам очень близок, 
неожиданно мы узнаем (со стороны) что-то крайне 
важное - такое, о чем мы не можем не знать, коль 
скоро мы посвящены в мир его переживаний. 

В качестве элементарного (и намеренно утриро­
ванного) примера можно представить себе детек­
тив, сосредоточенный на поисках убийцы, причем в 
конце убийцей оказывается персонаж, который на 
протяжении всего действия выступал в качестве но­
сителя авторской точки зрения (психологической) 
и - соответственно - в мир мыслей и чувств кото­
рого мы все время были посвящены. Понятно, что 

1 Ср. такое же подчеркивание рстрос11ектишюй позиции повество­
вания и далее (XIV, 254). 

2 Такой прием �южст использоваться п спениалыюй функции 
•рамки• (см. ниже, с. 238). 
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подобная композиция будет неудачна. Однако в ме­
нее откровенной форме она встречается не так редко. 

Так, очень характерно, что про Дмитрия Карама­
зова - внутреннее состояние которого столь часто и 
столь подробно описывается и едва ли не каждое 
переживание которого нам как будто бы становится 
известно - вдруг выясняется неожиданная деталь: 
что он растратил не все деньги своей невесты, а по­
ловину спрятал у себя в ладанке, намереваясь их воз­
вратить. Эта мысль, как оказывается потом, в с е  
в р е м  я его занимает, он видит в ней спасение своей 
чести. Возникает естественный вопрос: почему же, 
если он столь много и часто об этом думает, мы, 
которые, вообще говоря, посвящены в его внутреннее 
состояние, ничего об этом не знаем. Здесь своего ро­
да противоречие. 

Это противоречие можно понять как результат на­
ложения двух композиционных задач повествования: 

а) повествования с (психологической) точки зре­
ния Дмитрия и 

б) эффектного перераспределения информации, 
сокрытия от читателя каких-то данных с тем, чтобы 
преподнести их ему неожиданно, с эффектом (по­
следний прием типичен для композиционного по­
строения детектива) 1 •  

Указанные две тенденции могут быть отмечены и 
в бытовом повествовании. Повседневный рассказ о 
тех или иных событиях, которые пережил рассказчик, 

1 О приемах эффектного псрерас11ре11еле11ия ишjюрмац11н см.: Вы­
готский, 1968 (гл. Vll), где с этой точки зрения анализируется бушш­
ский рассказ •Легкое 11ыха1 1ие�. При '-!ТОМ Выготскоrо шперссует глав­
ным образом опю111с1111е 11осле11ователыюст11 изложенных позиций к 
послеловательности событий реальных (фабулы к сюжету): 011 11ссле-
11ует, как реально (то сеть в и:юбражасмой антором 11еiiстнителы1остн) 
протекали события во nреме11116й 1юсле11оnатсльност11, а затем показы­
вает, n каком порядке излагает эту послс11оnатслыюст1, автор n своем 
рассказе. 

160 





















Поэтика композиции 

и та и другая ситуация условны и вызваны именно 
специфическим для драмы совпадением субъектив­
ного и объективного поведения. 

Публичном театре•, кн. 3). Здесь читаем: •Актеры оче11ь часто не де­
лают внимания к тем словам, которые говорят "нро себя". О11и должны 
при сем так поступать, чтобы их совсем не слыхали те, от которых они 
утайкой произносят речь. Но они делают совсем напротив, говорят 
весьма громко, или очень близко тех, которые не должны их слышать, 
либо обращаются к публике. Последнее совсем не кстати; всегда пред­
полагать долж110, что публика будто нс участвует в происхо11ящем на 
театре• (цит. по изд.: Всеволодский-Гернrросс, 1913, 194). 

Вместе с тем в пародийной пьесе Людвига Тика •Кот в сапогах• 
( 1797 г.) герои, напротив, снижают голос для того, чтобы публика их 
не подслушала (см.: Тыняпов, 1977, 302); и здесь также можно усмот­
реть реакцию на ту же условность театрального действия. 
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Несовпадение пространственно-временнбй 
и фразеолоmческой точек зрения 

Этот случай можно иллюстрировать хо­
тя бы при помощи того отрывка из «Войны и мира», 
где говорится об отношениях Николая Ростова с 
Долоховым (Х, 42 и далее). Здесь используется про­
странственно-временнсlя (а отчасти и психологиче­
ская) точка зрения Николая, которая однажды со­
четается с точкой зрения матери Долохова, прояв­
ляющейся в ином плане - в плане фразеологии: 
«Старушка Марья Ивановна, полюбившая Росто­
ва за его дружбу к Ф е д е, часто говорила ему 
про своего сына» (Х, 42). Обозначение «Федя» со 
всей определенностью указывает здесь на фразеоло­
гическую точку зрения самой Марьи Ивановны (ер. 
это же обозначение в ее прямой речи несколько 
ниже в тексте романа). 

СОВМЕЩЕНИЕ ТОЧЕК ЗРЕНИЯ 
НА ОДНОМ И ТОМ ЖЕ УРОВНЕ 

Итак, различные точки зрения, вычленяе­
мые на разных уровнях при анализе произведения, 
не обязательно должны совпадать; соответственно, 
композиция такого произведения характеризуется 
совмещением нескольких различных композицион­
ных структур. В результате имеет место сложная 
(совмещенная) композиционная структура (для гра­
фического изображения которой может требовать­
ся многомерное пространство),  когда повествование 
в целом ведется с одновременным использованием 
нескольких точек зрения, которые находятся в раз­
личных между собой отношениях. При этом точки 
зрения, используемые при повествовании, могут 
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Чисто композиционными задачами объясняется, 
например, и то, что констатация ч у д  а в былине 
или сказке обычно бывает только в начале повест­
вования (или нового сюжетного текста). Действи­
тельно, в фантастическом мире былины и сказки 
чудо, вообще говоря, не удивительно, а закономер­
но. Сама необычность чуда может быть констатиро­
вана только с позиции принципиально в н е ш н е й  
по отношению к повествованию (тогда как с точ­
ки зрения внутренней чудо совершенно естествен­
но), - которая возможна в данном случае только в 
начале повествования. Отсюда характерные зачины 
с упоминанием чуда в эпосе - например, в сербских 
народных эпических песнях: 

и т. п. 1 

Боже правый, чудо-то какое! 
Слушайте, про чудо расскажу вам! 

Мы приводили примеры из фольклора, но совер­
шенно тот же принцип обнаруживается и в других 
видах литературы. Так, например, очень обычно -
в самых разных жанрах - появление первого лица 
рассказчика (которого не было раньше) в конце по-

корный слуга, 1 1отому что я чертовым слугою быть 11е 11амере11, а просто 
слуга Божий, Алекса1щр Сумароков» (см.: Вяземский, 1929, 55). 

Переход на внешнюю точку зрения IJ начале и конце писы1а вообще 
очень характерен для эпистолярного стиля: нередко 11исьмо начинается 
с формального обращения к адресату, данного с точки зрения отпра­
вителя, и заканчивается столь же <jюрмалы1ьш наименованием отнра­
вителя, данным с точки зрения адресата; этот оф11циал ьный стиль в на­
чале и конце письма может контрастировать со свободным стилем 
в основной его части (так, например, обращение по имени-отчеству 
в начале письма может сменяться уменьшительной формой в середине 
и т. п.). Любопытную реакцию на этот стиль мы встречаем в письме 
В. Н. Каржавина к брату Е. Н. Каржавипу ( 1 754 г.), который подписался 
таким образом: •С тезоименитством твоим поздравляю брат твой Я» 
(Пекарский, 1872, 417). Так же может объясняться и отсутствие каких­
либо зачинов и концовок в письмах Пушкина. 

1 См.: Неклюдов, 1969, 158. 
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По:'lmика коАmозиции 

ЗАКЛЮЧИТЕЛЬНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ 

Мы стремились подчеркнуть единство 
формальных приемов композиции в литературе и 
изобразительном искусстве путем демонстрации не­
которых общих структурных принципов внутренней 
организации художественного «текста1> (в широком 
смысле этого слова). Это оказалось возможным сде­
лать прежде всего потому, что как произведение лите­
ратуры, так и произведение изобразительного искус­
ства в большей или меньшей степени характеризуется 
относительной замкнутостью, то есть изображает осо­
бый микромир, организованный по своим специфи­
ческим закономерностям (и, в частности, характери­
зующийся особой пространственно-временной струк­
турой). Далее, в обоих случаях может иметь место 
множественность авторских позиций, вступающих 
друг с другом в разного рода отношения. 

Авторская позиция может быть более или менее 
четко фиксирована в литературном произведении -
и тогда возникает аналогия с прямой перспектив­
ной системой в живописи. В этом случае правомерно 
ставить вопрос: г д е был повествователь во вре­
мя описываемых событий, о т  к у д  а ему известно о 
поведении персонажей (иначе говоря, вопрос о в е р е 
читателя автору, о достоверности описания) 1 - со­
вершенно так же, как по перспективному изображе­
нию можно догадываться о месте живописца по отно­
шению к изображаемому событию. Отметим, как 
более мелкий факт, что с изображением в прямой 
перспективе сопоставим рассмотренный выше прин­
цип психологического описания с употреблением спе­
циальных «слов остранеш1я1> (типа «видимо1>, «как 

1 См.: Гуковский, 1959, 201 и ел" а также· Сколсс и Келлог, 1 966, 
rл. 7. 
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КРАТКИЙ ОБЗОР 
СОДЕРЖАНИЯ ПО ГЛАВАМ 

Введение. •Точка зрения• 
как проблема композиции 

Проблема точки зрения в разных видах искусства (9). 
Возможные аспекты проявления различающихся точек зре­
ния в художественной литературе ( 1 6). Задачи дальнейшего 
рассмотрения ( 1 9). Условные обозначения, принятые при 
цитировании (20). 

1. •Точки зрения• в плане идеолоrии 
П римеры использования в произведении нескольких то­

чек зрения, проявляющихся в плане идеологии (22). Поли­
фония (25). Автор, рассказчик и герой (персонаж) как воз­
можные носители идеологической точки зрения (26). Функ­
ция героя - носителя идеологической точки зрения в 
произведении: главный герой и второстепенный: персонаж 
как возможные ее носители (28). Актуальный и потенциаль­
ный носитель идеологической точки зрения; проблема 
•внешней� и •внутренней• точки зрения в плане идеологии 
(30). Способы выражения идеологической точки зрения: по­
стоянные эпитеты, речевая характеристика и т. д. (31) .  Со­
отношение плана идеологии и плана фразеологии и их от­
ношение к разным видам искусства (33). 

2. •Точки зрения• в плане фразеолоrии 
Иллюстрация процесса порождения произведения, исполь­

зующего фразеолоrически различные точки зрения (36). Одна 
фразеологическая точка зрения в произведении - она может 
принадлежать автору или действующему лицу (последнее 
может выступать, в свою очередь, в качестве главного или 
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второстепенного героя) (38). Несколько фразеологи•rеских то­
чек зрения (40). 

Наименование как проблема точки зрения (40). Наименова­
ние в обыденной речи, публицистической прозе, эпистолярном 
жанре - в связи с проблемой точки зрения (40). Наименование 
как проблема точки зрения в художественной прозе ( 48). Ил­
люстрация: анализ наименований Наполеона в «Войне и мире» 
Толстого (52). 

Сооmошение слова автора и слова героя в тексте 

Влияние чужого слова на авторское слово (60). Наиболее 
отчетливые случаи использования чужого слова в тексте 
(60). Объединение различных точек зрения в сложном пред­
ложении (62). Несобственно-прямая речь (62). Объединение 
различных точек зрения в простом предложении (68). Соче­
тание точек зрения говорящего и слушающего (68). Макси­
мальная концентрация противостоящих точек зрения в тек­
сте: случаи объединения различных точек зрения в одном 
и том же слове (73); параллели с другими видами искусст­
ва (75). 

Влияние авторского слова на чужое слово (76). Относи­
тельно менее явные случаи такого влияния; внутренняя речь 
(76). Более явные случаи: влияние автора на прямую речь 
действующих лиц (79). Некоторые вопросы авторской пере­
дачи прямой речи в «Войне и мире» в связи с проблемой 
точек зрения - французская речь в «Войне и мире• (82) и 
картавость Денисова (90). 

«Внутренняя• и «внешняя» позиция автора в плане фра­
зеологии (91 ). Их чередование в тексте (94). Случаи их 
синтетического (нерасчленимого) совмещения (94). Случаи 
перевода с авторского текста на индивидуальный язык пер­
сонажа и случаи обратного перевода (95). Возможность па­
раллельного использования (дублирования) данных автор­
ских позиций - в прямой речи, в авторском тексте (96). 

3.  •Точки зрения• в плане 
пространственно-временной 
характеристики 

Пространство 

Совпадение пространственных позиций повествователя и 
персонажа: автор при этом может целиком перевоплощаться 

276 





Поэтика композиции 

ношению к описываемому лицу) точка зрения ( 144). Фор­
мальные признаки того и другого типа описания: verba sen­
tiendi, слова остранения ( 144). 

Типология композиционного использования различных 
точек зрения в плане психологии ( 148). Отсутствие смены 
авторской позиции при повествовании: случай 1 (отсутствие 
вообще какой-либо ссылки на внутреннее состояние ( 1 49); 
случай 1 1  (использование одной какой-то точки зрения, ко­
торой может быть точка зрения рассказчика или персона­
жа - главного или второстепенного) ( 149). Множествен­
ность точек зрения при повествовании (смена авторских по­
зиций): случай 111 (последовательная смена и функция 
выбора той или иной авторской позиции в этом случае) 
( 1 52); случай IV (одновременное использование нескольких 
точек зрения при повествовании) ( 1 62). Возможности транс­
формационного представления рассмотренных выше случаев 
( 165). 

Проблема психологической точки зрения как проблема 
авторского знания ( 1 66). 

Специфика различения точек зрения в плане психологии 
( 1 68). 

5. Взаимооmошение точек зрения 
на разных уровнях в произведении. 
Сложная точка зрения 

Несовпадение точек зрения, вычленяемых 
в произведении на разных уровнях анализа 

Несовпадение идеологической точки зрения с другими 
( 173). Несовпадение плана идеологии и плана фразеологии 
( 173). Несовпадение плана идеолоrии и плана психологии 
( 176). 

Несовпадение пространственно-временной точки зрения с 
другими ( 178). Несовпадение пространственно-временной и 
психологической точек зрения ( 178). Несовпадение про­
странственно-временной и фразеологической точек зрения 
( 182). 

Совмещение точек зрения на одном и том же уровне 

Совмещение позиции рассказчика с какой-либо другой 
при повествовании в •Войне и мире• ( 184). Несколько типов 
рассказчика в •Войне и мире• и различные случаи совме-
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щения ( 184). «Замещенная• точка зрения как возможный 
случай совмещения точек зрения рассказчика и персонажа 
( 1 96). 

6. Некоторые специальные проблемы 
композиции художественного текста 

Зависимость точки зрения от предмета описания 

Случаи зависимости принципа описания не от описыва­
ющего, а от описываемого (200). Примеры из плана фразе­
ологии, идеологии и др. (200). Аналогии с изобразительным 
искусством (206). 

•Точка зрения• в аспекте праrматики 

Несовпадение позиции автора и читателя (207); ирония 
(208) и гротеск (210). Семантика, синтактика и прагматика 
композиционного построения (21 1 ). 

7. Структурная общность разных видов 
искусства. Общие принципы 
организации произведения в живописи 
и литературе 

Внешняя и внутренняя точки зрения 

Проявление внешней и внутренней точек зрения на разных 
уровнях анализа (215) - в плане идеологии (218), в плане 
фразеологии (2 19), в плане пространственно-временной ха­
рактеристики (219),  в плане психологии (220). Совмещение 
внешней и внутренней точек зрения (на определенном уровне 
анализа) (220) - в плане идеологии (22 1 ), в плане психоло­
гии (22 1 ), в плане пространственно-временной характеристи­
ки (222) и в плане фразеологии (222). Внешняя и внутренняя 
точки зрения в изобразительном искусстве (223). 

Рамки художественного текста 

Проблема рамок в различных семиотических сферах 
(224). Проблема начала и конца (225). Границы художест­
венного пространства в разных видах искусства (227). «Рам­
ки• в произведении изобразительного искусства (229). Сме­
на внешней и вн.утренней точек зрения как формальный 
прием обозначения «рамок» литературного произведения 
(234). Иллюстрация -· применительно к литературе - для 
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плана психологии (239), пространственно-временной харак­
теристики (240), фразеологии (242), идеологии (243). Со­
ставной характер художественного текста (243). Общий 
текст повествования может распадаться на совокупность все 
более и более мелких повествований, каждое из которых 
организовано по одному и тому же принципу (то есть имеет 
специальные внутренние рамки); аналогии с организацией 
живописного произведения в этом отношении (247). Орга­
низация художественного текста по принципу <1произведе­
ния в произведении• (249). 

Некоторые принципы изображения <1фона• (250). Общие 
принципы организации <�фона• в живописи и в литературе 
(256). 

Единство принципов обозначения фона и рамок (264). 

Заключительные замечания 



Статьи 
о поэзии 





К поэтике Хлебникова: 
проблемы композиции 

Поэзия Хлебникова очень часто пред­
ставляет определенную - сознательную или бессо­
знательную - зашифровку текста (обусловленную 
отчасти собственно эстетическими задачами 1 ,  отчас­
ти - представлениями автора о языке2, наконец, в 
значительной степени, - эзотерической автокомму­
никацией, то есть максимальным совпадением в од­
ном лице отправителя и получателя текста), и в 
этом смысле то или иное произведение может рас­
сматриваться как своеобразная криптограмма, кото­
рая нуЖдается в разгадке (дешифровке). Зашифров­
ка может проявляться в использовании необычных 
форм (диалектных, иноязычных или специально со­
зданных) или в более или менее сознательном нару­
шении обычных связей между сегментами текста -
как между словами или морфемами (нарушение 
грамматических связей), так и меЖду предложения­
ми и большими отрезками текста. Именно послед­
ний случай будет нас прежде всего интересовать: 
речь пойдет о своеобразии к о м п о з и ц и и стиха у 

1 Отсюда, в частности, и характерная затрудпепиость формы, мо­
билизующая энергию читателя и со:щающая как бы дополнительное 
смысловое напряжение. 

2 В этом нлане представляется перспективным сопоставление 
Хлебникова и Тредиаковского. 
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Анатомия метафоры 
у Мандельштама 1 

Значенье - суета, и слово - только шум, 
Когда фонетика - служанка серафима. 
(•Мы 1шnрJ1Женного молчанья не выносим ... •) 

Не своей чешуей шуршим, 
Против шерсти мира поем ... 

(•Я по лесенке пристатюй ... •) 

Понятие метафоры основывается, как 
известно, на противопоставлении прямого и пе­
реносного употребления: в метафорической речи 
слова окказионально выступают в несвойственном 
им значении и тем самым оказываются в необыч­
ном для них контексте2• Отсюда метафорическая 
речь в принципе имеет, так сказать, криптолали­
ческий, зашифрованный характер, она всегда так 
или иначе нуждается в дешифровке, разгадке; са­
мый процесс дешифровки может приобретать при 
этом эстетическую функцию. В каких-то случаях 
метафорическое употребление ближайшим образом 
напоминает вообще криптолалическую речь: дей­
ствительно, употребление слов в каком-то другом 
значении - это обычный принцип всевозможных 
условных языков (арго). Вот классический пример 
метафоры: 

t Автор признателен М. В. Живовой и Ф. Б. Успенскому, которые 
ознакомились с данной работой в се первоначальном варианте и поде­
лились своими наблюдениями. 

2 Термин •Метафора• понимается нами в широком смысле, а имен­
но как вид тропа, противопоставленный метонимии (ер.: Томашевский, 
1927, 30 и ел.). Мы исходим при этом из определения Аристотеля, 
согласно которому метафора нре11ста11ляет собой скрытое сравнение 
(«Риторика•, Ш). 
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А11ато.�1Ш1 ,11етафоры _ц Ма11дельштФш 

ла» («Слово и культура» - из книги «0 поэзии») 1 •  
Отметим особенно: «брошенного, но не забыто­
го ... » - этот момент для нас в первую очередь 
важен. 

Отсюда именно «слово как таковое» - не зна­
чение, а слово - оказывается первичным в поэти­
ческом тексте, и в программной статье «Утро акме­
изма» Мандельштам говорит: « . . .  реальность в поэ­
зии - слово как таковое. Сейчас, например, излагая 
свою мысль по возможности в точной, но отнюдь 
не поэтической форме, я говорю, в сущности, созна­
нием, а не словом. Глухонемые отлично понима­
ют друг друга, и железнодорожные семафоры вы­
полняют весьма сложное назначение, не прибегая к 
помощи слова. Таким образом, если смысл считать 
содержанием, все остальное, что есть в слове, при­
ходится считать простым механическим привеском, 
только затрудняющим быструю передачу мысли. 
Медленно рождалось "слово как таковое". Посте­
пенно, один за другим, все элементы слова втяги­
вались в понятие формы ... » («Утро акмеизма•, 1 ). 
И так, смысл для Мандельштама не то же, что со­
держание: смысл - это исходное, первичное слово. 
Надо иметь в виду, что слово и образ в принципе 
не противопоставляются у Мандельштама, но вы­
ступают как равнозначные понятия: «По существу 
нет никакой разницы между словом и образом•, -
заявляет он в статье «0 природе слова» (из книги 
«0 поэзии»). Таким образом, под словом понимает­
ся совокупность возможных смысловых обертонов, 
которые несводимы к какому-либо конкретному со­
держанию. 

1 В nосJJсднсй фразе может быть усмотрена реминисценция тют­
чевскоrо стихотворения •Она сидеJJа на noJJy .. . •. Ср. :щесь: 

Как души смотрят с высоты 
На ими брошс111юс тело ... 
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Подробнее эта тема обсуждается в �Разговоре о 
Данте�: �поэтическая речь или мысль лишь чрез­
вычайно условно может быть названа звучащей, 
потому что мы слышим в ней лишь скрещивание 
двух линий, из которых одна, взятая сама по себе, 
абсолютно немая, а другая, взятая вне орудийной 
метаморфозы, лишена всякой значительно­
сти и всякого интереса и поддается пересказу, что, 
на мой взгляд, - вернейший признак отсутствия 
поэзии; ибо там, где обнаружена соизмеримость ве­
щи с пересказом, там простыни не смяты, там поэ­
зия, так сказать, не ночевала... Вообразите нечто 
понятое, схваченное, вырванное из мрака, на языке, 
добровольно и охотно забытом тотчас после то­
го, как совершился проясняющий акт понимания­
исполнения. В поэзии важно только исполняющее 
понимание - отнюдь не пассивное, не воспро­
изводящее и не пересказывающее. Семантическая 
удовлетворенность равна чувству исполненного 
приказа. Смысловые волны-сигналы исчезают, ис­
полнив свою работу: чем они сильнее, тем уступ­
чивее, тем менее склонны задерживаться� ( � Разго­
вор о Данте�, 1 ). Хотя поэт и говорит здесь о за­
бывании первоначального образа, по существу речь 
идет о том же самом: просто в данном случае ему 
важно подчеркнуть, что первоначальный образ ис­
чезает после того, как он дает жизнь образу поэти­
ческому, - он оказывается поглощенным этим по­
следним. 

Кажется, к Мандельштаму вполне применимо то, 
что он говорит о Данте: �я сравниваю - значит я 
живу, - мог бы сказать Дант. Он был Декартом 
метафоры. Ибо для нашего сознания (а где взять 
другое?) только через метафору раскрывается мате­
рия, ибо нет бытия вне сравнения, ибо само бы­
тие есть сравнение� ( �Разговор о Данте�; из чер-
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