
С
Л

О
В

А
РЬ

 Л
И

ТЕ
РА

ТУ
РО

В
ЕД

Ч
ЕС

К
И

Х
 Т

ЕР
М

И
Н

О
В

СЛОВАРЬ
ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕСКИХ

ТЕРМИНОВ



СЛОВАРЬ
ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕСКИХ

ТЕРМИНОВ

Р е д а к т о р  ы- с о с  
Л. И. Тимофеев и С

т а в и т е л и  
. В. Тураев

М о с к в а  « П р о с в е щ е н и е » '  1 9 7 4



8(03)
С48

Редактор-библиограф
3. В. М И Х А Й Л О В А

60501—332 
ЮЗ (0 3 )-7 4

105-72 «Просвещение», 1974 і>



ОТ СОСТАВИТЕЛЕЙ

Настоящий «Словарь литературоведческих терминов* при
зван служить справочным пособием для преподавателей литера
туры средней школы. В нем дано краткое истолкований более 
шестисот теоретических терминов, применяемых в литературной 
науке.

Исходя из основной задачи Словаря ^  служить справоч
ником по теории литературы, составители и авторы Словаря 
вводили историко-литературный материал лишь в той мере* 
в какой он был нужен, чтобы иллюстрировать то или иное 
теоретическое положение. Словарь не может заменить справоч
ников и энциклопедий по истории литературы. При отборе 
каждого историко-литературного термина учитывалась прежде 
всего его теоретическая значимость, Поэтому в Словарь-не вошли 
названия школ и литературных группировок, которые хотя и 
имели значение для истории той или иной национальной лите
ратуры, но не получили международного распространения (на
пример, «Буря и натиск» в Германии, «Парнас» во Франции или 
акмеисты в России).

При истолковании того или иного термина, как правило, 
учитывалась роль данного термина не только в русской, но 
и в других литературах (особенно если эта роль не одинакова 
и связана с разными эпохами). В этом плане авторы и состави
тели стремились преодолеть имеющуюся в ряде работ (в том числе 
справочного характера) односторонность — делать теоретические 
выводы на основе опыта только одной национальной литературы.

Наряду с терминами, принятыми в европейском литературо
ведении, в славяноведении и в поэтике народов СССР, в Словарь 
введены до сих пор малоизвестные у нас понятия и научные обо
значения, получившие распространение в литературах некоторых 
народов Востока (Индии, Китая, Кореи, Японии). Учитывая их 
специфический характер, они расположены не в общем алфавите, 
а по национальным группам. Малоупотребительные термины 
в Словарь, как правило, не включались.

Библиографические указания в Словаре по необходимости 
являются краткими и имеют целью подсказать читателю ряд 
пособий, книг и статей, которые помогут расширить знания в дан
ной конкретной области литературоведения. Естественно, что по
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многим терминам (например, из области поэтики) библиография 
не указывается, так как пришлось бы многократно перечислять 
одни и те же издания. Работы общего характера сосредоточены 
в библиографических справках к таким статьям, как «Литерату
роведение», «Филология», «Стихосложение». Малодоступные ши
рокому читателю источники указывались лишь в отдельных 
необходимых случаях.

Эта книга — первый оцыт справочника по литературоведе
нию, и составители отдают себе отчет в этом. Словарь — первый 
подступ к решеншо стоящих веред ними задач. Но мы на
деемся, что словесники, которым адресован Словарь, помогут 
своими советами и замечаниями в дальнейшей нашей работе 
по совершенствованию справочника, в издании которого явно 
назрела необходимость.

Л.  И.  Тимофеев,- С. В.  Тураев.



СПИСОК ОСНОВНЫХ СОКРАЩЕНИЙ

авториз. — авторизованный 
акад.—  академик 
АН — Академия наук 
англ. — английский 
антич. — античный 
араб. — арабский
б. ч. — большей частью 
бр. — братья
букв. — буквально
в. , вв. — век, века
в т. ч. — в том числе 
вкл. — включительно 
вступ. — вступительный
г. — год, город 
газ. — газета 
гг. — годы
гл. — глава
гл. обр. — главным образом 
греч. — греческий 
доел. — дословно 
др. — другой
древнегреч. — древнегреческий
журн. — журнал
изд. — издание
итал. — итальянский
и т. д.— и так далее
и т. п. — и тому подобное
ин-т — институт
изд-во — издательство
иск-во — искусство
казах. — казахский
киргизск. — киргизский
к.-л. — какой-либо
к.-н. — какой-нибудь
кн. — книга
коммент. — комментарий 
к-рый — который 
лат. — латинский
ЛГУ — Ленинградский государствен

ный университет
«Леф» — «Левый фронт искусства»

лит-ведение —-литературоведение 
лит-ра — литература
м. б. — может быть
МГУ — Московский государствен

ный университет 
мн. — многие
н. э. — наша эра 
напр. — например 
нач. — начало 
нек-рый — некоторый 
нем. — немецкий
о-в — остров
об-во — общество
ок. — около (о времени)
опубл. — опубликовано
пер. — перевод
португ. — португальский
пр. — прочие
предисл. — предисловие
прим. — примечание
проф. — профессор
ред. — редактор, , редакция
с. — страница 
сб. — сборник 
см. — смотри 
сокр. — сокращенно 
сост. — составитель 
ср. — сравни
ст. — статья
т. е. — то есть
т. з. — точка зрения
т. к. — так как
т. н. — так называемый
т. о. — таким образом
тюрк. — тюркский
укр. — украинский
ун-т — унпверщпет
устар. — устарелый термин
франц. — французский
чл.-кор. — член-корреспондент
япон. — японский



ОФОРМЛЕНИЕ БИБЛИОГРАФИИ

СОКРАЩЕНИЯ В НАЗВАНИЯХ ПЕРИОДИЧЕСКИХ И ДРУГИХ ИЗДАНИЙ

«Вест. Европы» •=? «Вестник Европы».
«Вопр. лит-ры», «ВЛ» — «Вопросы литера

туры».
«Вопр. языкознания», «ВЯ» — «Вопросы язы

кознания».
«Докл. АН СССР» — «Доклады Академии 

наук СССР».
«ЖМНП» — «Журнал Министерства народ

ного просвещения».
«Изв. ОРЯС АН» — «Известия Отделения рус

ского языка и словесности императорской Ака
демии наук».

«Изв. АН СССР. ОЛЯ» — «Известия Акаде
мии наук СССР. Отделение литературы и языка».

«Ин. лит-ра» — «Иностранная литература».
«Лит. газета» — «Литературная газета».
«Мол. гвардия» — «Молодая гвардия».
«Нов. мир» — «Новый мир».
«Рус. лит-ра» — «Русская литература».
«Тр. ОДРЛ» — «Труды Отдела древнерус

ской литературы Института русской литературы 
АН СССР».

«Уч. зап. МГПИ им. Потемкина» — «Ученые 
ваписки Московского государственного педагоги
ческого института им. Потемкина».

П р и м е ч а н и е .  В названиях работ на 
русском языке используются все сокращения, 
принятые в «Словаре литературоведческих тер
минов».

СОКРАЩЕНИЯ НАЗВАНИЙ ГОРОДОВ
Н а  р у с с к о м  я з ы к е

Г. — Горький 
К. — Киев 
Каз. — Казань 
Л. — Ленинград 
М. — Москва
М. — Л. à  Москва —: Ленинград

О. — Одесса
П. — Петроград, Петербург 
СПБ. — Санкт-Петербург 
Тб. — Тбилиси 
X. — Харьков 
Я. — Ярославль

Н а  и н о с т р а н н ы х  я з ы к а х

В. — Berlin 
Dresd. — Dresden 
Fr/M — Frankfurt am Mein 
Hamb, — Hamburg

L. — London 
P. — Paris 
Warsz. — Warszawa
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СОКРАЩЕНИЯ В БИБЛИОГРАФИЧЕСКИХ ОПИСАНИЯХ 
Н а р у с с к о м  я з ы к е

Поля. собр. соч. — Полное собрание 
сочинений

Собр. соч. — Собрание сочинений 
Соч. — Сочинения
Избр. соч. — Избранные сочинения 
Избр. произв. — Избранные произ

ведения
Лит. — Литература 
изд. — издание 
т., тт. — том, тома

ч. — часть 
разд. — раздел 
гл. — глава 
с. — страница ;
пер. с англ. — переводе английского 
пер. с лат. — перевод с латинского 

(и т. д.)
рус. пер. — русский перевод 
сб. ст. — сборник статей 
в. — выпуск

Н а  и н о с т р а н н ы х  я з ы к а х

Язык Том Часть Глава Страница Издание

Англ.
Лат.
Нем.
Польск.
Франц.

volume—ѵ. 
tomus — t. 
Band — Bd. 

tom — t. 
tome — t. 

volume—v.

part — pt.

Teil — Tl. 
czesc — cz. 
partie—pt.

chapter — ch. 

Kapitel—Кар. 

chapitre — ch.

page — р. 
pagina — р. 
Seite — S. 

stronica — s. 
page — p.

edition — ed. 
editio — ed. 

Ausgabe — Ausg. 
wyaanie— wyd. 

édition — éd.



А
АБСТРАКЦИОНИЗМ — см. Модер
низм.
АВАНГАРДИЗМ (от франц. avant- 
garde — передовой отряд) — термин, 
обозначающий ряд т. н. «левых тече
ний» в иск-ве и лит-ре 20 в. (экспрес
сионизм — в Германии, поэтизм —1 
в Чехословакии и др.). Возникнове
ние «левых течений» связано с перио
дом первой мировой войны и начав
шегося кризиса империалистической 
системы. Смутный, политически, но 
осмысленный протест против импе
риалистической войны, против ме
щанского уклада, против лицемерия 
буржуазного об-ва сопровождался 
отказом от традиций. Бунт против 
социальных условий переносился п 
на привычные формы художествен
ного выражения, приводил к отказу 
от реалистического метода. В наи
более крайних формах, напр. у фран
цузских сюрреалпсгов, это приводило 
к разрушению синтаксиса, к попыт
кам создания некоего нового языка. 
Активная общественная позиция 
авангардистов резко отделяла их 
от художников «конца века», от 
декадентских теорий «искусства для 
искусства». Ведя борьбу против сов
ременной буржуазной культуры, они 
рассматривали свое иск-во как рево
люционное. Многие авангардисты 
приветствовали Октябрьскую рево
люцию в России, поддерживали ре
волюционную борьбу рабочего класса 
в своих странах, сами участвовали 
в этой борьбе. Вместе с тем они раз
деляли идеалистические взгляды на 
об-во, в политике нередко сближа
лись с анархистами, поэтизируя сти
хийность, оперируя абстрактными 
понятиями человека и массы.
В ряде литератур А. выступает как 
ранний этап в развитии революцпон-

Курсивом выделяются термины, о ко
торых есть специальные статьи в Словаре.

ного иск-ва 20 в. В самом деле, 
многие выдающиеся поэты социали
стического реализма начали свой 
творческий путь в рядах А. (Элюар, 
Хикмет, Неруда, Незвал, Бехер). 
Связь с эстетикой А. сохранилась и 
в их зрелом творчестве, хотя в даль
нейшем они перешли на позиции 
реализма.
С авангардистскими концепциями 
20-х гг., связаны драматургия и 
театральная система Б. Брехта, театр 
Э. Пискатора в Германии, Мейер
хольда в Советском Союзе.
Интерес к А. вновь возрос после 
1956 г., когда преодолевается одно
сторонний взгляд на реализм 19 в. 
Как на единственную плодотворную 
традицию для иск-ва социалистиче
ского реализма. С этим связано, 
в частности, то особое внимание, 
к-рое ныне уделяется на Западе 
(и в марксистской критике) советской 
лит-рѳ и советскому иск-ву 20-х гг., 
хотя враждебная критика использует 
этот интерес для нападок на иск-во 
реализма 30—40 г. Художественные 
формы А. 20-х гг. сыграли свою от
носительно плодотворную истори
ческую роль, но было бы простым 
эпигонством механически их вос
производить в наше время.
Вопрос об А. осложняется еще тем, 
что этот термин присваивают многие 
современные буржуазные школы, 
преимущественно формалистического 
толка, т. н. неоавангардистские тече
ния (см. Декаданс, Модернизм). Опыт 
20 в. учит, что бунт и эксперимент 
не всегда означает новаторство — под
линное новаторство прежде всего 
означает художественное открытие 
нового содержания (новый поворот 
темьц новый подход к изображению 
человека, новые краски изменив
шегося мира и т. д.).
Правильная оценка А. возможна 
только при объективном рассмотре-
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нпи его роли в литературной борьбе 
в конкретных условиях страны. 
См. Лит. к ст. Экспрессионизм. См. также: 
Неоавангардистские течения в зарубеж
ной лит-ре 1Ô50—60 гг., М., 1972.

С. Тураев.

АВТОР — см. Творческая индиви
дуальность писателя. 
АВТОРИЗАЦИЯ — просмотр и одо
брение автором своего текста в к.-л. 
источнике: в рукописной (машино
писной) копии или списке (см.), 
в печатном издании, а также в пере
воде на другой язык (не смешивать 
с авторским переводом).
Напр., «жандровская» и «булгарин- 
ская» копии «Горя от ума» (1824, 
авториз. ред. 1828) авторизованы 
Грибоедовым, читавшим их после 
переписки с не дошедшего до нас 
автографа и внесшим нек-рые исправ
ления в текст; первое издание «Мерт
вых душ» (1842) также авторизовано 
Гоголем, читавшим корректуры этого 
издания.
А. — важнейшее свидетельство доб
рокачественности текста в данном 
источнике. Поэтому в текстологии 
(см.) при установлении подлинного 
авторского, или канонического, тек
ста пользуются только авторизован
ными источниками.

Е. Прохоров.

АВТОРСКАЯ РЕЧЬ — см. О браз  
повествователя, О браз автора. 
АГИОГРАФИЯ — см. Ж ит ия. 
АЙТЫС — песенное состязание акы
нов в казахской, каракалпакской и 
киргизской поэзии, одна из широко 
распространенных традиционных 
форм устной народной поэзии, по
этический турнир, песенный бой, 
вершина иск-ва импровизации ка
захских, каракалпакских и киргиз
ских акынов. А. включает элементы 
народной драмы и проводится пуб
лично, перед народом. Песни-стихи 
сочиняются экспромтом и испол
няются самими акынами. А. 19 в., 
получившие исключительно шпрокоѳ- 
распространение в народе, а также 
записанные в прошлом столетии из
вестными фольклористами, представ
ляют собой вполне законченные са
мостоятельные художественные про
изведения. Темы, идейное содержа

ние дореволюционных А. зависят от 
мировоззрения и поэтической инди
видуальности состязающихся акынов. 
Формы А. крайне многообразны: А. 
девушки с джигитом, мужчины с жен
щиной, двух начинающих или, на
оборот, прославленных акынов и т. д. 
Жанр А. очень динамичен, требует 
остроумия, особой находчивости и 
импровизаторского мастерства. Та
лантливые советские акыны-импро
визаторы: Джамбул Джабаев, Нур- 
пеяс Байганин, Иса Байзаков, До- 
скей, Шашубай, Нартай, Маясар, 
Орымбай, Толеу и др. — своим вдох
новенным творчеством продолжили 
и развили лучшие традиции А., обо
гатили его новым содержанием. В на
стоящее время регулярно проводятся 
слеты акынов (районные, областные, 
республиканские), к-рые показы
вают, что А. как одна из форм уст
ного народного творчества в советское 
время не только не затухает, но, 
наоборот, растет и ширится.

Мурат Хамраев.

АКАДЕМИЧЕСКОЕ ИЗДАНИЕ —
высшая форма критических изданий, 
т. е. таких, при подготовке к-рых 
проводится научная критика текста 
(см. Текстология). А. и. должно 
исчерпывающе охватывать все твор
ческое наследие писателя, содер
жать подлинный авторский текст его 
произведений и иметь разносторон
ний и глубоко научный сопрово
дительный аппарат, отражающий 
сегодняшнее Состояние изучения тек
стов писателя и характеризующий 
работу текстологов, готовивших это 
издание.
Из советских изданий, напр., пол
ные собрания сочинений Пушкина 
(в 16 т., Изд-во АН СССР, 1937—49) 
и Гоголя (в 14 т., Изд-во АН СССР, 
1937—52) приближаются к типу дей
ствительно А. и. Распространенная 
привычка называть академическими 
все издапия, выпущенные бывшим 
Изд-вом АН СССР (ныне — «Наука»), 
является неверной: три издания 
Полного собрания сочинений Пуш
кина в 10 т. (1 изд. — 1950—51;; 
2 изд. — 1956—58; 3 изд. — 1962 —- 
1966), часто называемого в обиходе 
«малым академическим», и мн. др.,
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выпущенные этим изд-вом. являются 
типичными массовыми изданиями. 
ЛшЛ.: Б л а г о й  Д. Д ., Типы совет
ских изданий русских писателей-класси- 
ков, в кн.: Вопросы текстологии. Сб. ст., 
М., 1957; Основы текстологии, под ред. 
В. С. Нечаевой, М., 1962 (гл. Типы из
даний).

Е. Прохоров.
АКАТАЛЁКТИКА (от греч. а — со 
значением отрицания и catalëgô — 
прекращаюсь) — термин традицион
ной стопной метрики, обозначающий 
окончание стиха стопой с тем же ко
личеством безударных слогов, что и 
в остальных стопах (т. е. совпада
ющей с его метрической схемой), без 
усечения, кат алект ики  (см.), или 
наращения, гипер кат алект ики  (см.). 
Напр.:
Однажды в студеную зимнюю пору...

— —  k j I'U —  'ul'u —  KJ 1
(H. Н е к р а с о в )

В. Холшевников.
АКРОСТЙХ (от грѳч. âkros — край
ний; stichos — стих) — стихотворение, 
в к-ром начальные буквы каждой 
строки, читаемые сверху вниз, со
ставляют слово или фразу и чаще 
всего указывают, кому посвящено 
стихотворение или кем оно написано. 
Реже встречаются стихотворения, 
где играют роль конечные буквы 
(телестих) или средние (м езост их). 
Мастерство А. в том, чтобы вынуж
денные, заданные начала строк не де
лали текста искусственно подогнан
ным. Слабость А. в том, что он обра
щен только к глазу, а не к слуху. 
Введение А. приписывали Эпихарму 
:(ок. 540—450 до н. э.). Особенной 
популярностью А. пользовался у 
александрийских и византийских по
этов, а также в эпоху Возрождения. 
В русской поэзии А. встречается 
в 17 и нач. 18 в., позже у символи
стов и и і  эпигонов. Чаще А. — 
шутка или формальное щегольство. 
А. использовали и как средство 
борьбы: вразрез с содержанием ини
циалы строк образовывали слово, 
іс-рое пропускала, не заметив, цен
зура.
1 Здесь (и далее) применительно к рус
скому стихосложению знак «—» означает 
ударный слог, а знак «<̂ » означает без
ударный слог.

Лит.: П о з д н е е в  А. В., Книжные 
песвш-акростихи 1720-х годов, «Scando- 
slavica», 1959, т. V; П е р е т ц  В. Н., 
Историко-литературные исследования и ма
териалы, т. 1 — Из истории русской пес
ни, СПБ, 1900, с. 3—4.

В. Никонов.

АКТ (от лат. actus — поступок, дей
ствие) — одна из законченных ча
стей, на к-рые делится пьеса или 
спектакль (другое название — «дей
ствие») .
Трагедии античных авторов, В. Шек
спира, классицистов, романтиков 
строились обычно в пяти А.
В реалистической — социально-быто
вой, психологической — драматург 
гии 19 в. наряду с пятиактной 
пьесой появляется четырех- и трех
актная (Островский, Ибсен, Чехов). 
В современной зарубежной драма
тургии, а отчасти и в советской, 
приобрела распространение пьеса, 
состоящая из двух А. (называемых 
также иногда частями). Таковы 
пьесы Э. М. Ремарка «Последняя ос
тановка», Розова «В день свадьбы». 
Одноактная фораіа характерна для 
водевилей, драматических и коме
дийных миниатюр. В драматургии 
20 в, поактное деление пьес сменяется 
у нек-рых писателей (опасающихся, 
что целостные, длительные акты 
могут помешать воспроизвести всю 
сложность и динамизм новой, стре
мительно развивающейся действи
тельности) многоэпизодной структу
рой: напр., в «Первой Конной» 
Вс, Вишневского — тридцать девять 
эпйзодов, в «Аристократах» Н. Пого
дина — двадцать пять эпизодов, у 
Б. Брехта в «Добром человеке из 
Сезуана» — десять сцен, шесть ин
термедий, пролог и эпилог, в «Карь
ере Артуро Уи» — семнадцать эпи
зодов. Смена эпизодов служит также 
цели создания, многокрасочной исто
рической панорамы (Фр. Вольф, 
Томас Мюнцер).

А. Богуславский.

АКЦЕНТНЫЙ СТИХ (от лат. accen
tue ударение), или т о н и ч е с 
к о е  с т и х о с л о ж е н и е  (от 
греч. tônos — ударение), — стих, 
ритмика к-рого организуется относи
тельной выравненностыо количества 
ударений по стихотворным строкам;
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число слогов в строке и безударныя 
слогов между ударениями здесь про
извольно. Колебания в количество 
ударений по строкам лежат в преде
лах определенной ритмической нор
мы, сохранением ее достигается един
ство тонического стиха, отступления 
от нее служат средством ритмиче
ского многообразия его. Примером 
могут служить стихи Маяковского:
Mné бы

пймятник при жизни
полагйется по чйну.

Заложил бы
динамиту

— Hÿ-ка,
дрызнь!

Ненавижу
всйческую мсртвечйнуі

Обожаю
всйческую жйзнь!

(«Юбилейное»)
В А. с., построенном на соотнесении 
ударений, а не слогов, повышается 
ритмическая выделенность (а следо
вательно, и интонационная самостоя
тельность) речевых отрезков, несу
щих ударения, т. е. слов и объеди
ненных одним сильным ударением 
словосочетаний. Повышение роли 
пауз в организации ритма является 
другой особенностью этою стиха. 
См. Лит. к ст. Стихосложение.

А. Карпов.

АКЦЕНТ РИТМИЧЕСКИЙ — уда
рение, стоящее на сильном месте 
стопы в силлабо-тоническом стихе, 
где ударные слоги повторяются через 
строго определенные промежутки 
(для хорея — это нечетные слоги, 
для ямба — четные, для дактиля —■ 
первый, четвертый, седьмой и т. д.). 
А. р., как правило, совпадает со 
словесным (смысловым) ударением:

Поздняя осень. Грачи улетели,
Лес обнажился, ноля опустели...

(Н. Н е к р а с о в )
Он относительно сохраняется и в том 
случае, если словесное ударение 
падает на слабое место строки. 
Напр.:

Окружи счастием душу достойную,
Дай ей спутников, полных внимания.,.

(М. Л е р м о н т о в )  
См, Лит, к ст, Стихосложение.

А. Карпов,

АККШ — в казахской, каракалпак
ской и киргизской лит-ре певец, 
к-рый с домброй в руках поет перед 
народом свои песни или же высту
пает в айтысе (см.). Виднейшим А. 
в Казахстане был Джамбул Джабаев 
(1846—1945), в Киргизии — Токто- 
гул Сатылганов (1864—1933).
В настоящее время А. называют и 
поэтов-профессионалов; А. импро
визаторов называют халык-А. (на
родные А.).

Мурат Хамраев.

АЛЕКСАНДРИЙСКИЙ СТИХ —
французский стих в двенадцать сло
гов с цезурой посередине и соответ
ственно с обязательными ударениями 
на шестом и двенадцатом слогах;' 
строки рифмуются, образуя двусти
шия. Происхождение названия пред
положительно связывают со стихо
творным произведением 12 в. — «Ро
маном об Александре Македонс
ком»,— написанным этим стихом. 
Первые документированные приме
ры — с 11 в. («Путешествие Карла 
Великого в Иерусалим и Константи
нополь»). А. с. стал господствующим 
стихом французской классической 
трагедии (у П. Корнеля, 1606—84; 
ЭК. Расина, 1639—99). В. Гюго и др. 
поэты-романтики в борьбе с класси
цизмом нарушили строгость цезуры, 
сделав более свободным размещение 
ударений внутри строки. В русской 
поэзии, начиная с В. К. Тредиаков- 
ского, установилось соответствие 
французскому двенадцатисложнику 
шестистопного ямба с обязательной 
цезурой после третьей стопы и смеж
ной рифмовкой, к-рый получил назва
ние А. с.:
Редеет облаков летучая гряда;
Звезда печальная, вечерняя звезда,
Твой луч осеребрил увядшие равнины;
И дремлющий залив, и черных скал

вершины.
(А. П у ш к и н )

У Пушкина А. с. — один из любимых 
размеров (более двух тысяч стихов), 
несмотря на ироническую характе
ристику его («Домик в Коломне»).

, Он-обращается к А. с. преимущест
венно в сатирических посланиях 
(«К вельможе», «Послание цензору» 
и мн. др.), эпиграммах, лирических 
раздумьях. После Пушкина употреб
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ление А. с. падает. В современной 
русской поэзии исключительно ре
док.
Лит.: П о л и в а н о в  Л., Русский алек
сандрийский стих, в кн.: Р а с и н  Ж., 
Гофолия, ,М ., 1892; Ш е н г е л и Г.,
Трактат о русском стихе, ч. 1,2 изд., пе- 
реработ., М.—П., 1923, с. 171—76; е г о  
ж е, Техника стиха, М., 1960, с. 125—28; 
Ш т о к м а р М. П ., Библиография ра
бот по стихосложению, М., 1934; Л а п 
ш и н а  Н. В. ,  Р о м а н о в и ч  И. К., 
Я р х о Б. И ., Метрический справочник 
к стихотворениям А. С. Пушкина, М., 
1934.

В. Никонов.
AJIKÉEBA СТРОФА — одна из ан
тичных строф (см.), состоящая из 
двух «алкеевых одиннадцатисложнн-
ков» (w  —w ------// — о  w  — w ------),
«алкеева девятисложтшка»

( w  — w --------- w  — w  )
и «алкеева десятпсложника»

( — w  w  — w  w — w ----- ).
Введена древнегреческим поэтом Ал
кеем (7—6 вв. до н. э.), более стро
гий вид получила у латинского поэта 
Горация (поэтому изредка назы
вается «горацианской» строфой). В то
нической имитации звучит так:

Не тем горжусь я, Фебом отмеченный, 
Что стих мой звонкий римские юноши 
На шумном пире повторяют,
Ритм выбивая узорной чашей...

(В. Б р юс о в )  
М. Гаспаров.

АЛЛЕГОРИЯ (греч. alios — иной и 
agoreuo— говорю) — конкретное изоб
ражение предмета или явления дей
ствительности, заменяющее абстракт
ное понятие или мысль. Зеленая ветка 
в руках человека издавна являлась 
аллегорическим изображением мира, 
молот являлся А. труда и т. д. 
Происхождение многих аллегори
ческих уобразов следует искать в 
культурных традициях племен, на
родов, наций: они встречаются на 
знаменах, гербах, эмблемах и при
обретают устойчивый характер. 
Многие аллегорические образы вос
ходят к греческой и римской мифо
логии. Так, образ женщины с завя
занными глазами и с весами в руках— 
богини Фемиды — А. правосудия, 
изображение змеи и чаши — А. ме
дицины.

А. как средство усиления поэтиче
ской выразительности широко ис
пользуется в художественной лит-ре. 
Она основана на сближении явлений 
по соотнесенности их существенных 
сторон, качеств или функций и 
относится к группе метафорических 
тропов.

Л. Крупчаков.
АЛЛИТЕРАЦИОННЫЙ СТИХ —.
древнегерманский стих, употребляв
шийся в англосаксонской, древне
верхненемецкой и староисландской 
поэзии с 8 до середины 13 в. Каждая 
строка имела четыре ударения и 
разделялась цезурой на Два полу
стишия, по два ударения в полусти
шии. Количество слогов от ударения 
до ударения было произвольным. 
Обязательным считалось повторение 
предударного согласного звука в на
чале первого и второго полустиший, 
а иногда и во второй части первого 
полустишия. Благодаря такому по
стоянному повторению аллитерация 
играла организующую ритмическую 
роль, представляя по существу один 
из видов начальной рифмы и являясь 
одним из основных факторов его 
ритмической конструкции. А. с. вы
тесняется стихом с конечной рифмой 
(впервые у Отфрида Вейсенбургского, 
9 в.). Ритм А. с. (т. е. количество 
безударных слогов и их распределе
ние) разнообразен (песни «Старшей 
Эдды» отличаются от ритма древне
английского и древненемецкого А.с.). 
В песнях «Эдды» встречаются два 
варианта А. с. (т. н. «эпический» 
размер и т. н. «диалогический» пли 
«гномический»). В первом варианте 
существуют три вида расстановки 
аллитерации (1 — в первом ударном 
слоге нечетной строки и в первом 
ударном слоге четной строки; 2 — 
во втором ударном слоге нечетной 
строки и в первом ударном слоге 
четной строки; 3 — в первом и вто
ром ударном слоге нечетной строки 
и в первом ударном слоге четной 
строки). Строфа второго варианта 
состоит пз двух полустроф, в каждой 
из к-рых по три строки. Первые две 
связаны такой же аллитерацией, как 
и в первом варианте, а третья — 
непарная (аллитерация существует 
только в пределах строки). А. с.
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применяется в современной исланд
ской поэзии, (для нее характерно 
сочетание Конечной рифмы, аллите
рации и внутренней рифмы, т. е. 
созвучие слогов внутри строк). А. с. 
встречается и в поэзии народов 
СССР — в казахской, киргизской, 
калмыцкой, бурятской. Чаще алли
терируются начальные слоги стихов: 

Засушливых сорок дней 
Зловещим грозят Тильде!
Завтра начинается зной.
Запасся ли ты водой?

•' Золото батырской узды 
Заменить не может воды. 
Заклинаю тебя, постой,
Забывать нельзя о Гильде.
(Киргизский эпос «Манас», 
пер. А. Т а р л о в с к о г о )

Лит.: . Ж и р м у н с к и й  В., Рифма, 
ее история и теория, П., 1923; Т у д е н о в  
Г. О., Бурятское стихосложение, Улан-Удэ, 
1958; С т е б л и н  - К'а м е н с к и й М. И ., 
Культура Исландии, Л., 1967, с. 95, 96, 
97, 116. -

А, Головенченпо.

а л л и т е р а ц и я  — см. Звуковая ор
ганизация речи.
АЛОГИЗМ (от греч. а — частица 
отрицания и logismôs — разум) — 
сочетание противоречивых понятий, 
создающее тот или иной стилистиче
ский эффект: «причешите мне уши» 
(М а я к о в с к и й), «никогда не за
буду — он был или не был, этот 
вечер» ( Б л о к ) .

Л. Иванов.

АЛЬБА (прованс. alba, букв, «рас
свет») — утренняя песня, жанр сред
невековой куртуазной лирики. В А. 
изображается тайное любовное 'сви- 
дание рыцаря с женой сеньора, 
прерываемое утренней зарей. Как 
правило, в А. повторяется одна и 
та же ситуация: возлюбленные встре
чаются в саду или в тереме замка, 
с башни К-рого страж возвещает о на
ступлении утра. В А. преобладает 
диалогическая форма — чередование 
строф рыцаря и дамы и т. д., реже 
встречается монологическая форма — 
жалоба одного из влюбленных. По 
словам Ф. Энгельса, А. — «цвет про
вансальской любовной поэзии».
Лит.: История французской литературы, 
т. 1, М.—Л., 1946, с. 14; П у р и ш е в  Б. И., 
Ш о р  Р. О., Хрестоматия по зарубежной 
лит-ре. Лит-pa средних веков, М., 1953.

Б. Гончаров,

АМЕБЁЙНАЯ КОМПОЗИЦИЯ (от 
греч. amoibâios — взаимный) — по
строение художественного произве
дения, основанное на параллелизме, 
повторении тех или иных его компо
зиционно значимых частей (строк, 
полустиший и др.), образов и т. д. 
Впервые отмечена в поэзии античной 
Греции. При А. к. песня исполня
лась двумя (иногда тремя) группами 
хора, к-рые выступали по очереди, 
как бы ведя беседу, отвечая друг 
другу. Такой принцип построения 
широко используется в устном на
родном творчестве большинства на
родов.
Из устной народной поэзии этот 
прием перешел в книжную, где 
амебейной стали называть компози
цию не только таких произведений, 
к-рые построены диалогически («Лес
ной царь» Гёте, наир.), но и всех, 
в к-рых два самостоятельных образа 
развиваются параллельно друг дру
гу. Напр.:

Волны катятся одна за другою 
С плеском и шумом глухим;
Люди проходят ничтожной толпою 
Также один за другим.
Волнам их нёволя и холод дороже 
Знойных полудня лучей;
Люди хотят иметь души... и что же? 
Души в них волн холодней.

(М. Л е р м о н т о в )
Внутренний, смысловой параллелизм 
при А. к. подчеркивается синтакси
ческим параллелизмом. Часто встре
чается анафора («люди» в приведен
ном примере), связывающая те части 
стихотворения, к-рые посвящены ра
скрытию одного образа.
Лит.:. Ж и р м у н с к и й  В. М., Аме- 
бейная композиция, в его кн.: Композиция 
лирических стихотворений, П., 1921, с. 38— 
47.

С. Калачева.
АМПЛИФИКАЦИЯ (от лат. ampli- 
ficatio — расширение) — стилисти
ческая фигура, представляющая со
бой ряд повторяющихся речевых кон
струкций пли отдельных слов. А. яв
ляется одним из средств усиления 
поэтической выразительности речи.

За все, за все тебя благодарю я: 
за тайные .мучения страстей, 
за горечь слез, отраву поцелуя, 
за месть врагов и клевету друзей, 
за жар души, растраченный в пустыне.

(М. Л е р м о н т о в )
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Повторяющиеся предлоги, ряд одно
родных определений создают эдесь 
образ большой глубины и силы.
А. может состоять из повторяющихся 
предложений:

Когда в листве сырой и ржавой 
Рябины заалеет гроздь, —
Когда палач рукой костлявой 
Вобьет в ладонь последний гвоздь,- — 
Когда над рябью рек свинцовой,
В сырой и серой высоте,
Пред ликом родины суровой 
Я закачаюсь на кресте...

(А. Б л о к )
Возможны А., представляющие собой 
ряд сравнений:

Берет —
как бомбу,

берет —
как ежа;

как бритву
обоюдоострую,

берет,
как гремучую

в 20 жал
змею

двухметр ов ор остую...
(В. М а я к о в с к и й )

На А. может быть основано целое 
произведение. Таково, напр., сти
хотворение А. Пушкина «Три ключа».

Л. Нрупчанов.
АМФИБРАХИЙ (от греч. amphî — 
кругом; brachÿs — краткий) — в ан
тичной метрике —трехсложная стопа, 
долготой в четыре моры (см.), где 
Долгий слог находится между дву
мя краткими; в русском силлабо- 
тоническом стихосложении — трех
сложная стопа, в к-рой ударный слог 
находится между двумя безударными
(W -1- w).
Пример А. в русском языке:
О, милые плуты! Кто часто их видел, 
Тот, верю я, любит крестьянских детей...

(Н. Н е к р а с о в )

Последняя стопа стихотворной стро
ки может быть лишь двусложной, 
заканчиваясь ударным слогом, и, 
напротив, в -заударном положении 
могут находиться несколько слогов, 
напр.:
Я счастлив, бывая в седом Севастополе, 
Седом от маслин, от ветров и камней...

(Г. Ш е н г е л и)

Стопа А., стоящая в начале стихо
творной строки, может иметь на

первом слоге т. н. сверхсхемное, или 
неметрическое, ударение. Этот удар
ный слог всегда представляет собой 
целое слово, и потому два ударения 
в первой стопе А. разделяются 
паузой, напр.:

Всегда у них теплая хата.
Хлеб выпечен, вкусен квасок...

(Н. Н е к р а с о в )
См. Лит. к ст. Стихосложение. ■

А. Карпов.

АНАГРАММА (от греч. ana — пере 
и gramma — буква) — перестановка 
букв в слове, образующая новое 
слово («мука» — «кума»), часто встре
чается в псевдонимах, применяется 
в загадках, шарадах.

Л. Иванов.
АНАДЙПЛОСИС (от греч. anadip- 
losis — удвоение) — то же, что 
палилогия — спиральное повторе
ние, состоящее в том, что конец 
фразы или строки повторяется в на
чале последующей. Напр.:

Целовал он ей руки белые,
Руки белые, пальцы тонкие.

Л. Иванов.
АНАКОЛУФ (от греч. anacôlout- 
hos ^  неверный, непоследователь
ный) '— нарушение грамматических 
норм связи слов в предложении, 
синтаксическая фигура, одно из 
средств характеристики речи персо
нажа: «Это, чтоб это могло быть-с, 
так, напротив, совсем никогда-с...» — 
говорит Смердякои (Ф. Д о с т о е в 
с к и й ,  «Преступление и наказание»).
А. может свидетельствовать об осо
бом душевном состоянии, служить 
средством эмоциональной характери
стики персонажа: «Надо не пожалеть 
денег, хорошего...» — говорит, вол
нуясь, Катюша Маслова Нехлюдову 
при свидании в тюрьме (Л. Толстой, 
«Воскресение»).
А. широко применяется как средство 
юмористического, сатирического изо
бражения: «Подъезжая к сией стан
ции и глядя на природу в окно, 
у меня слетела шляпа» (А. Ч е х о в ) .  
Иногда А. является следствием вар
варизма: «Вы делаете сделать во
прос?» —< говорит председатель суда, 
человек, видимо, воспитанный на 
французском языке (Л, Т о л с т о й).

Л, Нрупчанов.
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АНАКРЕОНТЙЗМ —' общий харак
тер художественных произведений, 
близких по мироощущению лирике 
древнегреческого поэта Анакреонта 
(ок. 570—478 до н. э.). Радостно
спокойное, светлое мировосприятие 
его поэзии не имеет, однако, ничего 
общего с беспечной легкостью и на
рочитой бездумностью лит-ры упадка. 
Излюбленные темы Анакреонта: ра
дость бытия, любовь, вино. В древ
ности песни его пользовались попу
лярностью. От всего лирического на
следия поэта (не менее пяти книг) 
дошли лишь незначительные отрыв
ки. Известный новому времени й 
приписываемый Анакреонту сборник 
стихотворений (т. н. анакреонтиче
ские оды) ему не принадлежит, он 
состоит из подражаний: ранние вос
ходят к александрийской эпохе (3— 
2 вв. до н. э.), поздние — к средне
вековью. А. оказал влияние на раз
витие европейской лит-ры (см., напр., 
поэзию вагантов-голиардов, произве
дения П. Ронсара, В. Шекспира, 
Р. Бернса, П. Беранже, А. Франса). 
Один из. лучших образцов анакреон
тической поэзии в России — «Вакхи
ческая песня» А. С. Пушкина. Ана
креонтические мотивы характерны 
для поэзии М. В. Ломоносова, 
Г. Р. Державина, К. Н. Батюшкова 
и др.
Лит.: К р у а з е. А. и М., История гре
ческой лит-ры. Руководство для учащихся 
и для самообразования, пер. с франц. 
В. С. Елисеевой, под ред. С. А. Шебелева, 
2 изд., пересмотр., П., 1916; История гре
ческой лит-ры, под ред. С. И. Соболев
ского [и др.], т. 1, М.—Л ., 1946.

И. Шталь,
АНАКРУЗА, или а н а к р у с а  (от 
греч. anacrousis — отталкивание) — 
1) слабые (безударные) слоги, пред
шествующие первому метрическому 
ударению. В силлабо-тонических раз
мерах А. постоянна: в хорее и дак
тиле — нулевая, в ямбе и амфибра
хии  — односложная, в анапесте ■—■ 
двусложная. Внутренняя структура 
родственных силлабо-тонических раз
меров одинакова, отличаются они 
друг от друга только А., что пока
зывает, как велико ее ритмическое 
значение. Двусложные размеры:

/ — w  — \ j  — w  — (хорей) 
и  / — w — w — и  — (ямб)

Трехсложные размеры:
/ ~ и и  — и и -  (дактиль) 

kj / — w  w  — w  w  — (амфибрахий) 
w  w  / — w  w  — w o  — (анапест)

В английской и немецкой поэзии 
часто, в русской значительно режо 
встречаются стихотворения, напи
санные трехсложными силлабо-тони
ческими размерами с вариациями А. 
(переменной А.). Они бывают двух 
типов.
а) В первом расположение варьи
рующихся А. строго упорядочено, 
напр. перекрестное чередование одно
сложных и двусложных:

Зачём я не птица, не ворон степной, 
Пролетёвший сейчас надо мной? 

Зачём не могу в небесах я парить 
И одну лишь свободу любить? '

(М. Л е р м о н т о в )

б) Во втором переменные А. распо
лагаются без определенного порядка:
Страшна в настоящем бывает душе 

Грядущего темная даль.
Мы блажёнство желали б вкусить в небесах, 

Но с миром расстаться нам жаль.
(М. Л е р м о н т о в )

Подобные стихотворения неправиль
но было бы рассматривать как смеше
ние разных размеров (здесь — амфиб- 
рахиев и анапестов), это особый 
единый размер, определяемый двумя 
признаками: а) тождеством внутрен
ней структуры стихов и б) вариант
ностью (переменностью) А. Вариа
ции А. в двусложных размерах (сое
динение ямбов и хореев) в классиче
ской русской поэзии почти не встре
чаются. В дольниках  (см.) и акцент 
ных ст ихах  (см.) встречаются как 
постоянные, так и переменные А. 
2) Нек-рые стиховеды (напр., 
Г. А. Шенгели) применяют термин А. 
только к стихотворениям с вариация
ми ритмического зачина. В этом слу
чае А. видят в стихе с «лишним», 
сверхсхемным безударным слогом: 
амфибрахический среди дактилей 
и т. п. Если же в зачине стиха недо
стает безударного слога (напр., амфи
брахий среди анапестов), то это 
обозначают термином «антианакруза». 
Современными стиховедами термин 
«А.» в этом значении не приме'няется.
См. Лит. к ст, Стихосложение.

В, Холшевникое.
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АНАПЕСТ1 (от греч. anâpaistos — 
отраженный назад) — в античной 
метрике трехсложная стопа долготой 
в четыре моры, в к-рой за двумя 
краткими слогами следует один дол
гий. В русском сПллабо-тоническом 
стихосложении — трехсложная сто
па, в к-рой два первых слога — безу
дарные, последний — ударный 
(w w  Пример А. в русском стихе:

Меж высоких хлебов затерялося 
Небогатое наше село...

(Н. Н е к р а с о в )
В начале стихотворной строки в стопе 
А. может появляться на первом 
слоге т. н. неметрическое, или сверх- 
схемпое, ударение. Напр.:

Знаю я, чьи молитвы и слёзы 
Роковую стрелу отвели...

(Н. Н е к р а с о в )
Пропуск метрических ударений в 
стихах, написанных А., встречается 
крайне редко. Пример:

Русокудрая, голубоокая,
С тихой грустью на бледных устах...

См. Лит . к ст. Стихосложение.
А. Карпов.

АНАФОРА — см. Единоначатие. 
АНАХРОНИЗМ (от древнегреч. ana — 
вверх, против; chrônos — время) — 
в художественном произведении раз
ного рода неточности (социально- 
бытовые, кул ьту рно-исто рические,
хронологические и т. д.) при изобра
жении прошлого, неосознанное или 
сознательное привнесение в него тех 
или иных признаков более позднего 
времени. А., наир., пестрят драмы 
Шекспира: в «Юлии Цезаре» есть 
упоминание о бое башенных часов, 
к-рых, конечно, не могло быть в 
древнем Риме; в «Антонии и Клео
патре» героиня требует у служанки 
бумаги и чернил и пр. Различают 
нейтральные и необходимые А. При
веденные выше относятся к числу 
нейтральных, потому что они появ
ляются в произведении случайно — 
или вследствие недостаточной осве
домленности автора, или, как у Шекс
пира, из-за безразличного отношения 
к фактической точности. Необходи
мые А. определяются тем, что, обра
щаясь к прошлому, художник, хочет

он того или нет, вносит в изображае
мое черты той эпохи, в к-рой живет; 
здесь необходимо действует психо
логический фактор — невозможность 
для художника целиком отказаться 
от современного ему способа мышле
ния, представлений о прекрасном, 
наконец, злобы дня. Современность 
непосредственно причастна к выбору 
исторической темы, определяет самый 
интерес художника к той или иной 
эпохе. В этом широком понимании не
обходимый А. по сути дела связан уже 
с проблемой историзма в художест
венном творчестве, с соотношением 
в нем объективно-исторического и 
субъективно-авторского (причем за 
авторским стоит в конечном счете 
вся эпоха, в обстановке к-рой создано 
историческое произведение, в к-рой 
сложились взгляды писателя, пони
мание им прошлого и пр.).
Самым рациональным, хотя и наи
более трудным способом изображе
ния прошлого Гегель считал синтез 
максимальной точности и объектив
ности в передаче колорита эпохи с ее 
разумной субъектпвизацией, созна
тельным идейным приближением к 
современности. Эта мысль, скорее 
высказанная как пожелание для 
лит-ры будущего, нашла вскоре бле
стящее подтверждение в историче
ских произведениях реалистической 
лит-ры 19 в. Среди первых выдаю
щихся образцов такого синтеза может 
быть названа трагедия Пушкина 
«Борис Годунов». Белинский, дав
ший глубокое ее истолкование, ме
жду прочим, обращает внимание и 
на несомненные А. в ней. Так, 
«...Пимен уж слишком идеализиро
ван в его первом монологе, и потому 
чем более поэтичного и высокого 
в его словах, тем более грешит автор 
против истины и правды действитель-, 
ности: ни русскому, но и никакому 
европейскому отшельнику-летописцу 
того времени не могли прийти в го
лову подобные мысли» ( Б е л и н 
с к и й  В. Г., Сочинения Александра 
Пушкина. Статья десятая). Но, при
знавая образ Пимена за «прекрасную 
поэтическую ложь», Белинский под
черкивает, что подобная ложь глу
боко оправдана, ибо устами Пимена 
говорит Пушкин, высказывая с в о е
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понимание бурной и смутной эпохи 
конца 16 — нач. 17 в. и т. о. сближая 
ее со своим временем. «Бей в прошед
шем настоящее, — говорил Гоголь,— 
и двойным светом озарится прошед
шее».
В реалистической лит-ре 19—20 вв. 
можно назвать множество произве
дений, в к-рых дан органический 
сплав прошлого и настоящего. До
статочно вспомнить «Войну и мир» 
Л. Толстого, «Саламбо» Г. Флобера, 
«Харчевню королевы Гусиные Лап
ки» А. Франса, или, если брать 
современный исторический роман, — 
цикл Т. Манна «Иосиф и ею братья», 
дилогию Г. Манна о Генрихе IV, 
Исторические полотна Л. Фейхтван
гера. Так, роман Л. Фейхтвангера 
«Мудрость чудака» может служить 
замечательным образцом точного вос
произведения духовной атмосферы 
во Франции накануне и в годы рево
люции п вместе с тем максимального 
приближения той мятежной истори
ческой эпохи к нашему времени. 
Автор достигает этого, в частности, 
с помощью сознательного использо
вания А.: в последней части романа 
изображается торжественная цере
мония перенесения праха Ж.-Ж. 
Руссо в Пантеон, на ней с панегири
ческой речью выступает Робеспьер, 
глава -революционного правитель
ства. В ■действительности перенесение 
праха Руссо состоялось в октябре 
1794 г., когда Робеспьера уже не 
было в живых (он казнен 27 июля), 
а партия якобинцев, к-рую он воз
главлял, отстранена от власти. Но 
эта хронологическая неточность для 
Фейхтвангера очень ванша — она 
продиктована идейными соображе
ниями: показать органическую связь 
Руссо, идеолога революции, именно 
с якобинцами, ее наиболее последова
тельными вершителями, а не с тер
мидорианцами, испугавшимися ре
волюционной мощи народа. Истори
ческая точность затемняла бы основ
ную мысль произведения.
Наконец, лит-pa и иск-во 20 в., на 
редкость богатые условными, крайне 
субъективными формами, знают мно
гочисленные примеры более свобод
ного обращения с прошлым (мифоло
гические драмы Ж. Жироду,

Ж. Аяуйя, исторические драмы 
Б. Шоу, пьесы-параболы Б. Брехта 
и др.). В них А. получает уже не 
частное, стилистическое, а структур
ное значение.
Лит.: Г е г е л ь ,  Эстетика, т. 1, М.,
1968, ч. I, гл. 3; Б е л и н с к и й  В. Г., 
Поли. собр. соч., т. VII, М., 1955; Е в- 
н и н а Е. М., Роман о прошлом, устрем
ленный в будущее, в кн.: Социалистический 
реализм в зарубежных литературах, М., 
1960; П е т р о в  С. М., Исторический 
роман в русской лит-ре, М., 1961; Р е и -  
з о в  Б. Г., Французский исторический 
роман в эпоху романтизма, М.—Л., 
1957; Ф р а д к и н  И. М., Б. Брехт. 
Путь и метод, М., 1965; Н а д ь  Э., Со
временность исторической драмы, в сб.: 
Проблема личности и об-ва в зарубежной 
лит-ре и иск-ве, М., 1967.

А. Сулейманов.

АНЕКДОТ (от греч. anécdotos — 
неизданный) — краткий устный рас
сказ с остроумной концовкой. А. 
могут иметь сатирическую или шут
ливую окраску.
Старая «анекдотическая форма» (игра 
слов, каламбур, излюбленная ситуа
ция) с легкостью приспосабливается 
к любому злободневному содержа
нию. Отсюда множество вариантов 
А., широко бытующих в фольклоре. 
Впервые А. как термин был применен 
в Византин к «Тайной истории» Про
копия (6 в.). Одно время к А. отно
сили короткие устные рассказы: фа
блио и фацеции — в Италии, бытовые 
народные сказки — в России. В пе
чати появляются на Руси в 17—18 вв. 
(«Смехотворные повести»).
В художественной лит-ре А. иногда 
вкрапливают в повествование, в речь 
персонажа. А., как бы новелла в ми
ниатюре, может быть развернут в но
веллу (Дж. Боккаччо, А. Чехов). 
В лит-ре 20 в. мастерами А. могут 
быть названы Б. Брехт, Ф. Вайсконф.
Лит.: С у м ц о в  Н. Ф., Разыскания 
в области анекдотической лит-ры, Харьков, 
1898; М а с л о в а  Е., К истории анек
дотической лит-ры XVIII в., в кн.: Сб. ст. 
в честь акад. А. И. Соболевского, Л., 
1928 («Изв. ОРЯС АН СССР», т. 101, 
JSft 3); М а т у з о в a H. М., У истоков 
немецкой литературы социалистического 
реализма, К., 1967, стр. 240—347.

Е. Аксенова.

АНОНИМ (от греч. anonymos — 
безымянный) — автор, опубликовав
ший свое произведение без указания
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имени или псевдонима (см.), а также 
самое произведение, не подписанное 
именем автора (правильнее говорить 
«анонимное произведение»). Аноним
но были опубликованы многие про
изведения А. С. Пушкина, М. ІО. Лерт 
монтова, Н. А. Некрасова, статьи и 
рецензии В. Г. Белинского, Н. Г. Чер
нышевского, Н. А. Добролюбова; 
еще больше анонимных произведений 
распространялось в списках (см.). 
Объяснялось это как опасением пре
следования авторов за высказывания 
революционных или антиправитель
ственных взглядов, так и нек-рымп 
личными причинами.
Установление авторов анонимных 
произведений и связанное с этим 
раскрытие, т. е. выяснение подлин
ного имени данного лица, называется 
ат рибуцией  (см.).
Лит.: Г е н н а д и  Г., Список русских 
анонимных книг с именами их авторов 
и переводчиков, СПБ, 1874; М а с а - 
н о в  Ю. И., В мире псевдонимов, анонимов 
и литературных подделок, М., 1963;
C u s h i n g  W., Anonyms, Camb., 1890; 
H o l z m a n n  M., B o h a t t a  H., 
Deutsches Anonymen-Lexikon, Bd. I—"VII, 
Weimar — Lpz., 1902—1928; B r u n e t  
L., Dictionnaire des ouvrages anonymes..., 
P., 1889.

E. Прохоров.

АНТАГОНЙСТ (греч. antagonistes от 
agonistes — состязающийся на обще
ственных играх и anti— вместо к.-л. 
или против к.-л.) — противник, враг, 
соперник. Роль А. в античном театре 
исполнял девт ерагонист  (см.).

И. Шталь.
АНТИАНАКРУЗА — см. А накрува  
(во втором значении).
АНТИСТРОФА (греч. antistrophe от
anti — против и strophe ' строфа) — 
в античной хоровой лирике вторая 
строфа в паре строф, написанных 
одним и тем же метром.
Из таких двустрофий, перемежаемых 
или замыкаемых эподами  (см.), со
стояли хорические песни в лирике 
и трагедии. Их повторяющийся мет
рический рисунок мог быть очень 
сложен. Пример строфы и А. в тони
ческой передаче ( С о ф о к л ,  «Элект
ра», четвертая песнь хора, пер. 
Ф. Ф. Зелинского: Орест идет мстить 
за отца):

с т р о ф а
Вот он идет — а перед ним 
Свежей крови жар — бог-ловец Apec. 
Скользнула в сень отверженных хором, 
Чуя верный след — чуя древний грех, — 

псиц-Эринний стая. 
Конец тревоге; вещий сон 
Души моей пред нами юмиг 
Предстанет въявь!
а н т и с т .  р о ф а

Переступил — через порог 
Тайной поступью — бледной рати друг 
В древледержавный отческий чертог. 
Жаждет меч его, — вновь отточенныйj — 

кровь за кровь взыскать, 
Конец настал; ведет его,
Коварство мраком скрыв, Гермес.
У цели он.

М. Гаспаров.
АНТИТЕЗА (от греч. antithesis — 
противоречие, противоположение) — 
резко выраженное противопоставле
ние понятий или явлений.

Ты и убогая,
Ты и обильная,
Ты и могучая,
Ты и бессильная...

(Н. Н е к р а с о в )

А. усиливает эмоциональную окраску 
речи и подчеркивает высказываемую 
с ее помощью мысль. Иногда по 
принципу А. построено все произве
дение («Сон и смерть» А. Фета).

Л. Крупнанов.

АНТИЧНОЕ СТИХОСЛОЖЕНИЕ —
стихосложение древнегреческой и 
древнеримской поэзии, вид метриче
ского стихосложения (см.), в к-ром 
ритм стиха образуется чередованием 
долгих и кратких слогов. Единицей 
долготы в стихе служит доля — 
м ора  (см.): краткий слог (w) счи
тается равным одной море, долгий 
слог (—) — двум. Повторяющаяся 
группа долгих и кратких слогов 
называется стопой (см.).
Важнейшие стопы следующие: трех
дольные (трехморные) — ямб ( w  — ), 
хорей или трохей ( — w  ), трибрахий 
( w w w ) ;  четырехдолыше — спондей
( ------- ) ,  дактиль ( — w  w  ) ,  анапест
( w  w  — ) ; пятидольные—бакхий с
антибакхием ( w ------ , — - ^ - w ) ,  кре-
тик ( — w  — ) и четыре пеона
( ---W W W ,  W ----W W ,  W W — w ,
w w w  — ) ; шестидольные—молосс
( ----------- ) ,  хориямб ( —  w  w  —  ) ,
антиспаст ( w ------w  ) и два ионика
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( w  w ---- w t ;----- w  w  ) ; семимор-
ные — четыре эпитрита ( w ----------,

В каждой стопе различается сильное 
место, арсис (см.) (обычно долгий 
слог), и слабое место, тесис (обычно 
краткие слоги). Сильные места вы
деляются ритмическим ударением. 
Фонетическая природа ритмического 
ударения не ясна, но, во всяком 
случае, оно не имеет ничего общего 
с прозаическим словесным ударе
нием. Короткие трехдольные стопы 
(а иногда и четырехдольные) обычно 
объединяются в пары — диподии  
(см.), где одна из стоп несет усилен
ное ритмическое ударение. Стих, 
в принципе, состоит из одинаковых 
стоп и носит соответствующее назва
ние: дактилический гекзаметр (шесть 
стоп), ямбический т римет р  (три 
диподии) и т. п. Однако в таком 
стихе равнодольные стопы могут 
заменять друг друга. Так, в дакти
лическом гекзаметре стопа дактиля 
(— w w ) может заменяться стопой
спондея (------ ). При перемене темпа
произношения могут заменять друг 
друга даже неравнодольные стопы: 
так, в ямбическом триметре ямб 
(w —) может заменяться убыстрен
ным спондеем (------ ). Все это создает
чрезвычайное богатство метрических 
вариаций в пределах постоянного 
такта — стопы. Такие стихи были 
наиболее употребительны в эпосе и 
в драме; в лирике с ними употреб
лялись более сложно построенные 
стихи с переменным тактом-стопой — 
логаэды  (см.). Здесь периодичность 
повторения стоп проявляется не в 
пределах одного стиха, а в пределах 
группы стихов — строфы (см. А н 
тичные строфы). Система А. с. 
зародилась в ту пору, когда поэзия 
была еще нераздельна с музыкой; 
получила теоретическую разработку, 
когда стих отделился от пения; 
держалась, пока в греческом и ла
тинском языках различалась дол
гота и краткость слогов, а потом 
уступила место силлабическому и 
силлабо-тоническому стихосложе
нию. Подлинное звучание античных 
стихов в силлабо-тоническом сти
хосложении, невоспроизводимом в 
т. н. переводах размером подлинни

ка, принято передавать ударными 
слогами — ритмические ударения и 
безударными слогами —* слабые ме
ста стоп.
Лит.: Д е н и о о в Я., Основания мет
рики у древйих греков и римлян, М., 
1888.

М. Гаспаров.
АНТИЧНЫЕ СТРОФЫ — строфы, 
состоящие из логаэдических стихов 
(см. Л огаэды ), обычно четверостишия 
или сдвоенные двустишия, нериф
мованные; ощущение строфичности 
производится периодичностью чере
дования стихов разного метра; при
меняются в переводах или стилиза
циях античного материала. Наиболее 
популярны алкеева и сапфическая 
строфы  (см.). Из мн. др. строф, 
имитирующих античные образцы, мо
гут быть упомянуты «вторая аскле- 
пиадова строфа» (три «асклепиадовых 
стиха» и «гликонов стих»):
Я ль, Агриппа, дерзну петь твои подвиги, 
Гнев Ахилла, к врагам неумолимого, 
Путь Улисса морской, хитролукавого,
И Пелоповы ужасы? ( Г о р а ц и й ,  

пер. Г. Ф. Ц е р е т е л и )
«третья асклепиадова строфа» (два 
«асклепиадова стиха», «ферекратов 
стих» и «гликонов стих»):

Пой Диане хвалу, нежный хор девичий, 
Вы же пойте хвалу Кинфию, юноши, 
И Латоне, любезной 
Зевсу, богу всевышнему! ( Г о р а ц и й ,  

пер. А. П. С е м е н о в а - Т я н -  
Ш а н с к о г о )

чередование гекзам ет ра  (см.) и ям
бического т рим ет ра  (см.):
Манит нас всех океан, омывающий землю

блаженных:
Щйдем же землю, острова богатые,
Гдё урожаи дает ежегодно земля без

распашки,
Где без ухода вечно виноград цветет...

( Г о р а ц и й ,  
пер. А. П, С е м е н о в а -  

Т я н - Ш а н с к о г о )

Иногда в новое время из логаэдов 
составлялись и строфы, не имеющие 
непосредственных античных образцов 
(Ф. Г. Клопшток, Рамлер, в России — 
А. X. Востоков, А. А. Дельвиг 
и др.). Пример:
В священной роще я видел прелестную 
В одежде белой и с белою розою 
На нежных персях, дыханьем легким 

Колеблемых...
(А. Д е л ь в и г)
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Пример более сложных А. с. см. 
в ст. Антистрофа.

М. Гаспаров.
АНТОЛОГИЯ (от греч. anthologîa — 
собрание цветов, цветник) — сборник 
отдельных произведений нескольких 
поэтов или писателей. Первоначально 
сборник небольших стихотворений, 
в основном эпиграмм, принадлежа
щих различным авторам. Первый 
составитель А. — древнегреческий 
поэт Мелеагр из Гадары (конец 2 — 
нач. 1 в. до н. э.). В его А. «Венок», 
кроме произведений самого Мелеагра, 
вошли стихотворения еще сорока 
шести поэтов.
Ни одна из древних А. греческой 
поэзии не сохранилась, но на их 
основе созданы известные новому 
времени А. Константина Кефала 
(10 в.) и Максима Плануда (14 в.). 
Существование А. в римской лит-рѳ 
достоверно не засвидетельствовано. 
А. широко распространена в лит-рѳ 
Востока, в древнерусской лит-рѳ 
представлена «Изборниками», в рус
ской лит-ре 18 — нач. 19 в. — сбор
никами и альманахами. До середины 
19 в. в России А. назывались сбор
ники в основном только античной 
поэзии и антологическими — сти
хотворения, переведенные с латин
ского и древнегреческого языков, 
а также написанпыѳ на темы и по 
образцу античных (см.: Собр. соч. 
Пушкина, Батюшкова и др.).

И. Шталь.
АНТРАКТ (франц. entr’acte, от ent
re — между и acte — действие) — 
перерыв между отдельными актами 
спектакля. Другое значение слова А.: 
интермедия — небольшая сценка, 
чаще всего комического характера, 
разыгрываемая в перерыве между 
действиями пьесы..

А. Богуславский.
АНТРОПОЛОГИЧЕСКАЯ ШКОЛА
(от греч. ânthropos — человек и 
logos — знание) — научная школа 
в этнографии и фольклористике, 
объяснявшая сходство материальной 
и духовной культуры, в том числе 
фольклора народов, не находящихся 
между собой в этническом родстве 
или экономических, политических и 
культурных связях, общей челове

ческой природой людей, сходством 
их психики и мышления на одинако
вых ступенях исторического разви- 

. тия, соответствием духовной куль
туры и иск-ва уровню материальной 
культуры. Эта теория получила так
же название теории самозарождения 
сюжетов, так как утверждала, что 
каждый народ самостоятельно соз
дает свою культуру и обогащает 
культуру человечества. Ее возникно
вение было вызвано развитием исто
рической пауки, расширением иссле
дований, к-рые ввели в научный 
оборот материалы культуры народов 
Африки, Южной Америки и Океании 
и показали сходство их народно
поэтического творчества, а также 
крахом мифологической теории и 
теории заимствования, к-рые не могли 
уже объяснять это сходство родством 
народов или их связями. А. ш. сохра
нила нек-рые взгляды мифологиче
ской школы: она отводила большую 
роль в первобытном мировоззрении 
верованиям и магии, полагая, что 
в основе многих фольклорных произ
ведений лежат мифы. Но мифы она 
считала вторичным явлением, к-рому 
предшествовал анимизм — одушевле
ние человеком сил природы. Эта 
школа была более прогрессивной, 
нежели мифологическая (см.) и мигра
ционная. Она вышла за рамки изу
чения культуры родственных и свя
занных между собой народов, сде
лала важные обобщения особенностей 
культуры народов мира, развитие 
к-рой рассматривала как закономер
ный процесс, выводы обосновывала 
на богатом материале. Она пришла 
к выводу, что все народы проходят 
общие ступени развития культуры 
и что последующие ее периоды сохра
няют в себе пережитки предшествую
щих. Но она не могла дать объясне
ние сходству сюжетов, так как отры
вала творчество народов от их со
циально-экономического развития и 
конкретной истории. Ряд отдельных 
положений этой школы восприняла 
марксистско-ленинская фольклори
стика, к-рая смогла решить вопрос 
о сходстве сюжетов и мотивов. Осно
воположником А. ш. был англий
ский ученый Эдвард Тэйлор (1832— 
1917), а его продолжателями — шот
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ландский ученый Эндрью Ланг 
(1844—1912) и английский ученый 
Джеймс Фрезер (1854—1941). Влия
ние А. ш. в России проявилось в ра
ботах Н. Ф. Сумцова и А. И. Кирпич
никова. Ее положения использовал 
А. Н. Веселовский в своей истори
ческой поэтике.
Лит.: Л а н г  Э., Мифология, М., 1901; 
Ф р е з е р  Д., Золотая ветвь, в. 1—4, 
М., 1928; т о  ж е, 2 изд., М. — Л., 1931; 
Т э й л о р  Э., Первобытная культура, 
М., 1939; С о к О/Л о в Ю. М., Русский 
фольклор, М., 1941, с. 75—79; Ч и ч е -  
р о в  В. И., Русское народное творче
ство, М., 1959, с. 86—87.

Я. Кравцов.
АНТРОПОМОРФИЗМ (от греч. ânth- 
rôpos — человек и morphë — вид, 
форма) — частный случай олицетво
рения (см.), когда предмет изображе
ния уподобляется человеку, либо 
наделяется человеческими свойства
ми.
На А. иногда строится произведение 
в целом (развернутый А.). Таковы 
стихотворения «Ночевала тучка зо
лотая...» М. Лермонтова, «Необычай
ное приключение...» В. Маяковского.

Е. Аксенова.
АПОКРИФЫ (от греч. apôcryphoi — 
тайное, сокровенное) — обширная 
группа повестей в средневековых 
христианских лит-pax, связанных со 
сказаниями Бнблип, житиями свя
тых, легендами о рае, аде, конце 
мира. Первопачально (в дохристи
анскую пору и в первые века хри
стианства) термин «А.» обозначал 
книги, доступные для избранных, 
для знатоков, а не для всех. В даль
нейшем, с развитием классовой борь
бы и ересей, противостоящих офи
циальной церкви, А. стали оружием 
еретиков в борьбе. Официальная 
церковь стала запрещать А., появи
лись индексы (перечни, указатели, 
списки) «ложных» книг. На Руси 
первый индекс стал известен в И в. 
(в составе «Святославова изборника», 
1073 г.). Русский индекс появился 
в 14 в., он был составлен на основе 
византийских и болгарских индексов, 
но дополнен перечнем^ гадательных 
книг. Дуалистическое мировоззрение 
богомолов отразилось в А. о создании 
Адама. По всей Европе в средние 
века были распространены А. о Со

ломоне (Соломон и Китоврас, на 
основе талмудической легенды о Со=- 
ломоне и Асмодее; Соломон и Мер
лин; Соломон и Морольф; суды Соло
мона). У славянских народов были 
широко известны апокрифические 
евангелия (Иакова, Никодима, Фо
мы), широко отразившиеся в скуль
птуре и фресках. У всех европейских 
народов были известны эсхатологи
ческие А.; «Хождение богородицы 
по мукам» (упоминается Ф< М. До
стоевским в ромапе «Братья Кара
мазовы»), «Откровение апостола Пав
ла» (было одним из источников «Бо
жественной комедии» Данте) и раз
нообразные апокрифические легенды 
о рае.
Лит. и тексты: Т и х о  н р а в о в  Н ., 
Памятники отреченной русской лит-ры, 
т. 1—2, СПБ — М., 1863; е г о  ж е ,
Апокрифические сказания, «Сб. ОРЯС АН», 
1894, т. 58, № 4; П ы п и н А. Н., Лож
ные и отреченные книги русской старины, 
в кн.: Памятники бтарипной русской 
лит-ры, в. 3, СПБ, 1862; Т и х о н р а- 
в о в Н., Отреченные книги древней Рос
сии, Соч., т. 1, М., 1898; С п е р а н с к и й  
М. Н., Славянские апокрифические еван
гелия, М., 1895; В е с е л о в с к и й
А. Н ., Славянские сказания о Соломоне 
и Китоврасе и западные легенды о Морольфе 
и Мерлине, Собр. соч., т. 8, в. 1, П., 1921; 
Я ц и м и р с к и й  А. К., Библиографи
ческий обзор апокрифов в южнославянской 
и русской письменности, в. 1 — Апокрифы 
ветхозаветные, П ., 1921.

В. Кузьмина.
АПОЛОГ (от греч. apologos — пове
ствование) — притча, краткая ино
сказательная назидательная повесть. 
А. возник на Востоке и был пред
шественником басни. Наиболее попу
лярны сборники А.: «Панчатаитра», 
«Калила и Димна». А. часто вклю
чались в состав назидательных пове
стей («Повесть о Варлааме и Иоа- 
сафе», «Повесть об Акирѳ премуд
ром»). В древней Руси был известен 
перевод византийской редакции араб
ского сборника «Калила и Димна» 
под заглавием «Стефанит и Ихнилат». 
Популярным стал на Руси А. об 
охотнике и единороге из «Повести 
о Варлааме и Иоасафе», его иллю
стрировали миниатюристы, Л. Н. 
Толстой привел его в «Исповеди».

В. Кузьмина.
АПОФЕОЗ (от греч. apothéôsis — 
обоготворение) — торжественное при
числение человека к сонму богов.
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У древних греков А. удостаивались 
основатели колоний, после Пелопон
несской войны (431—404 гг. до 
н. э.) — военачальники, после и в ре
зультате завоевательных походов 
Александра Македонского (334— 
324 гг. до н. э.) — он сам и его на
следники — диадохи. В республи
канском Риме единственный офи
циальный А. был дан Ромулу, мифи
ческому основателю Рима, отождест
вленному с богом Квирином. В импе
раторскую эпоху, начиная с Августа, 
обожествившего Юлия Цезаря и 
самого после смерти также обоже
ствленного, А. стал достоянием ка
ждого императора, а иногда и членов 
императорской фамилии. Ряд произ
ведений нск-ва дает изображение А. 
(см. апофеоз Гомера на рельефе в 
коллекции Британского музея, Тита 
на арке Тита, Августа на камне 
в Лувре). Пародию на А. императора 
Клавдия см. в сатире Сенеки (1 в. 
н. э. — Рим) «Отыквление».
А. в переносном смысле — торжество, 
торжественное прославление; часто 
заключительная сцена или картина 
в театральных представлениях, по
священная прославлению героя, ав
тора пьесы и т. д.
Лит.: К о н д р а т ь е в  С. ГГ., Рим
ская лит-pa в избранных переводах, М., 
1939, с. 298—307; Д е р а т а н и  Н,  Ф.,  
К о н д р а т ь е в  С. П.  и Т и м о 
ф е е в а  Н. А ., Хрестоматия по античной 
лит-ре, т. 2 — Римская лит-pa, М., 1949, 
с. 400—408.

И. Шталь.

АРСИС (от греч. arsis — подъем) и 
TÉCHC (от греч. thesis — опуска
ние) — сильная и слабая часть сти
хотворной стопы  (см.); напр., в хорее 
первый слог — А., второй — Т., в 
анапесте третий слог А., первый и 
второй — Т. Обычно эти термины 
применяются в метрическом стихо
сложении, но изредка переносятся 
и на тоническое. Первоначально 
слова А. и Т. имели противополож
ное значение (А., собственно, — 
поднятие ноги в пляске, Т. — опу
скание ноги), и лишь когда стих и 
музыка отделились от пляски, эти 
слова были перетолкованы и полу
чили теперешний смысл.

М. Гаспаров,

АРУЗ — в тюркоязычной классиче
ской поэзии, а также арабской и 
персидской лит-ре — метр, основан
ный на чередовании долгих и крат
ких слогов. Первым произведением 
в тюркоязычной поэзии, написанным 
А., считается поэма Юсуфа Хас 
Хаджипа «Кутадгу билиг» («Книга, 
дарующая счастье»), созданная в 
Кашгаре в 11 в. В средние века А. 
вытеснил собой из письменной лите
ратуры исконно тюркский метр бар- 
■мак (см.). Произведения таких вы
дающихся художников, как Алишер 
Навои, Махтумкули, Фуркат, Му- 
кими и мн. др., созданы на А. Â. 
впервые был выработан и системати
зирован в 8 в. ученым Халил-ибн- 
Ахмедом из г. Басры, установившим 
пятнадцать основных видов А. Позд
нее к ним было добавлено еще четыре 
вида.
Лит.: Д ж а ф а р Акрем, Особенности 
азербайджанской поэтической метрики 
аруза, М., 1960.

Мурат Хамраев.
АРХАЙЗМ (от греч. archâios — 
древний) — устаревшее слово, или 
словосочетание, или грамматическая 
пли синтаксическая форма. А. воз
никают вследствие смены языковых 
стилей, смены, а то и полного исчез
новения из общественной жизни тех 
или иных предметов или явлений 
(т. н. историзмы: «скипетр», «синод», 
«поручик» и др.) и связанных с ними 
слов.
В художественной лит-ре А. широко 
используется как изобразительный 
прием с различными стилистическими 
функциями, помогая писателю пере
дать колорит эпохи (А. П у ш к и н ,  
Борис Годунов; А. Н. Т о л с т о й ,  
Петр Первый), уточнить речевую 
характеристику персонажа («Пиши! 
И быти нам Кузьме послушным и нѳ 
противиться ему ни в чемі На жало
ванье ратным людям деньги имать 
у нас у всех беспрекословно!» — 
А. Н. О с т р о в с к и й ) ,  подчерк
нуть ироническую интонацию, напр.:
Но, братие, с небес во время оно 
Всевышний бог склонил приветный взор...

(А. П у ш к и  н)
или придать речи торжественность 
(А. С. П у ш к и н ,  Пророк) и т. д.

Е, Аксенова,
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АРХИТЕКТОНИКА (от греч. archi- 
téctôn — архитектор) г— построение 
литературного произведения как еди
ного целого, взаимосвязь основных 
составляющих его частей и элементов.
См, ст. Композиция.

Л. Иванов. ^

АСИНДЕТОН (греч. asyndeton — не
связанное), или б е с с о ю з и е  — 
такое построение речи, гл. обр. 
поэтической, при к-ром союзы, сое
диняющие слова, опущены. А. уси
ливает выразительность фразы:

Прямо дороженька, насыпи узкие,
Столбики, рельсы, мосты.

(Н. Н е к р а с о в )
Е. Аксенова.

АССОНАНС (франц. assonance, от 
лат. assono — звучу в лад) — 1) не
точная, неполная рифма, основан
ная на совпадении либо ударных 
гласных, либо слогов, на к-рые па
дает ударение, либо комплексов со
гласных, смежных с одинаковыми 
ударными гласными, причем оконча
ния рифмуемых слов не совпадают.
В современной советской поэзии А. 
приобрел весьма широкое распро
странение и отличается исключитель
ным богатством видов и форм.

Пароход подошел,
завыл, погудел —

и скован,
как каторжник беглый.

На палубе
700 человек людей,

Остальные —
негры.

(В. М а я к о в с к и й)

2) Концентрированное повторение в 
поэтическом произведении гласных 
звуков.

А. Гербстпман.

АСТРОФЙЧЕСКОЕ СТИХОТВОРЕ
НИЕ — стихотворение, не соблюдаю
щее симметрического членения на 
строфы, свободно совмещающее раз
личные сочетания строк, переходя
щее от четверостишия к двустишию, 
пятистишию и т. д., что сказывается 
на разнообразии интонационно-син
таксической организации. К астро- 
фическому построению часто обра
щаются в стихотворных произведе

ниях повествовательного типа (поэма 
Пушкина «Полтава», «Возмездие» 
Блока).

Л. Иванов.

АТРИБУЦИЯ (от лат. attributio — 
определение) — одна из проблем 
текстологии (см.), установление ав
торской принадлежности произведе
ния, когда оно анонимно или под
писано псевдонимом (см.), а также 
в случаях литературных мистифика
ций, А. производится путем отыска
ния прямых или косвенных свиде
тельств об авторе произведения в 

"эпистолярных, мемуарных и т. п. 
материалах, редакционно-издатель
ских и цензурных архивах и пр. 
Анализ лингвистический и стилисти
ческий с целью А. основывается на 
выявлении специфических черт сло
воупотребления и стилистической 
системы, иногда с применением ве
роятностно-статистических методов. 
Практически все способы А. приме
няются комплексно, на основе по 
возможности полного восстановления 
истории атрибутируемого текста.
Лит.: Вопросы текстологии. Сб. ст., в. 2, 
М.т 1960; В и т я з е в  Ф., Анонимная 
статья «О задачах современной критики», 
как материал по методологии литературной 
эвристики, в сб.: Звенья, № 6, М. — Л., 
1936; В и н о г р а д о в  В. В., О языке 
художественной лит-ры, М., 1959; е г о  
ж е, Проблема авторства и теория стилей, 
М., 1961; Л и х а ч е в  Д. С., Вопросы 
атрибуции произведений древнерусской 
лит-ры, «Тр. ОДРЛ», т. 17, 1961; Б е р 
к о в  П ., Об установлении авторства ано
нимных и псевдонимных произведений 
XVIII в., «Рус. лит-ра», 1958, JS5 2; 
У х о в  П. Д ., Атрибуции русских былин, 
М, 1970; Л а н н  Е ., Литературная мисти
фикация, М. — Л., 1930; М а с а н о в
ІО. И., В мире псевдонимов, анонимов 
и литературных подделок, под ред. и со 
вступ. ст. П. Н. Беркова. М., 1963; С е р 
г и е в с к и й  Ю., Научная сессия по 
вопросам определения авторства, «Вопр. 
лит-ры», 1960, № 8. См. также Лит. к ст. 
Текстология.

А. Гришунин.

АФОРИЗМ (от греч. aphorismôs — 
изречение, афоризм) — обобщенная, 
глубокая мысль определенного авто
ра, выраженная в лаконичной, от
точенной форме, отличающаяся выра
зительностью и явной неожиданно
стью суждения. Как и пословица, А. 
не доказывает, не аргументирует, а 
воздействует на сознание оригиналы
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ной формулировкой мысли: «Остро
умие — это дерзость, получившая 
образование» ( А р и с т о т е л ь ) ;  
«Религия есть опиум народа» 
(К. М а р к с ) ;  «Каждый слышит 
только то, что он понимает» (И. 
Г ё т е ) .  Выразительность А. возра
стает при уменьшении числа слов; 
большая часть А. состоит из 3— 
6 слов. Есть и предельно краткие 
А. — только из двух слов: «Торопись 
медленно» ( О к т а в и а н  Август); 
«Знание — сила» (Ф. Б э к о н ) .  Се
крет особой привлекательности А. в 
том, что он содержит в себе более того, 
что сказано непосредственно. Его 
истинный смысл раскрывается в ре
зультате размышления.
От пословицы А. отличается нали
чием определенного, точно известного 
автора и обязательной явно выра
женной неожиданности суждения. 
А. — частое явление в произведениях 
О. Уайльда, А. Франса, Б. Шоу, 
М. Горького и мн. др.

Лит.: У с п е н с к и й  Л., Коротко об 
афоризмах, в сб.: Афоризмы, сост. Е. С. 
Райзе, Л., 1964, с. 9.
j А. Федоров.

АШУГ (тюрк, «ашик» — влюблен
ный) — народный певец, поэт в 
поэзии народов Кавказа. Свои стихи

А. читает нараспев, под звуки народ
ного струнного инструмента.
В армянской поэзии А. — г у с а н .  
Песни и стихи прославленного даге
станского А. Сулеймана Стальского 
(1869—1937) широко известны у нас 
в стране.

. Мурат Хамраев.

АЗД (от греч. aoidôs — певец) — 
в древней Греции странствующий 
певец-импровизатор, творец героиче
ского эпоса. Пел в сопровождении 
музыкального инструмента: лиры, 
кифары, форминги. Образ А. воссоз
дан в древнегреческой поэме «Одис
сея»: Демодок па пиру у царя 
Алкиноя («Одиссея», VIII), Фемий 
на пиру в. доме Одиссея («Одиссея», 
I, XXIII). Часто А. — слепец. Ма
стерство А. нередко передавалось 
из поколения в поколение: род Го- 
меридов на о-ве Хиос, род Креофели- 
дов на о-ве Самос. С оскудением ге
роического эпоса А. вытеснен рапсо
дом (см.).

Лит.: Т о л с т о й  И. И., Аэды. Антич
ные творцы и носители древнего эпоса, 
М., 1958; Р а д ц и г  С. И., История древ
негреческой лит-ры, 2 изд., нереработ. 
и доп., М., 1959.

И. Шталь.

Б
БАЙКА — побасенка, сказочка в 
разговорной речи. Произошло от 
древнерусского глагола «баять», «ба
йтъ», т. е. говорить, сказывать. От
сюда «баюн», «говорун», «сказитель», 
а также «басня».
Лит.: К а п и ц а  О. И., Детский фоль
клор. Песни, потешки, дразнилки, сказки- 
игры. Изучение. Собирание. Обзор мате
риала, Л., 1928; Детский быт и фольклор. 
Сб. 1, под ред. О, И. Капицы, Л., 1930; 
Русское народное поэтическое творчество, 
под ред. А. М. Новиковой и А. В. Кокорева, 
М., 1969, с. 350—53.

В. Василенко.

БАКХИЙ — стопа античного стихо
сложения, сочетание краткого и двух 
долгих слогов: — — . Название
связано с тем, что она применялась 
в гимнах в честь бога Вакха. Стопа

обратного строя (— — w) называ
лась а н т и б а к х н й  или п а -  
л и м б а к х и й .

М. Гаспаров.
БАЛЛАДА (от прованс. Ьаііаг — 
плясать) — жанр лирической поэ
зии, носящий повествовательный ха
рактер.
Б. развилась из народной плясовой 
песни любовного содержания, ши
роко распространенной в средние 
века во Франции, в Провансе, откуда 
она перешла в Италию (йтал. ballata). 
Здесь, в поэзии Данте и Петрарки, 
строфа Б. оформилась под воздей
ствием канцоны (см.) и утратила пля
совой рефрен. В 14 в. в придворной 
французской поэзии культивируется 
Б. с посвящением и рефреном. Этот
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вид Б. получил развитие у Ф. Вийона 
(15 в.).
Со второй половины 18 в. особое 
влияние на всю европейскую лит-ру 
оказала англо-шотлапдская народная 
Б. драматического звучания: крова
вая месть, несчастная любовь, ле
генды (напр., о Робине Гуде), исто
рические эпизоды. Б. с мрачным коло
ритом получили широкое развитие 
у английских (Р. Бернс, С. Кол- 
ридж) и поздних немецких просвети
телей и романтиков (Б. Бюргер, 
Ф. Шиллер, И. Гёте, Г. Гейне, 
Л. Уланд), а также в России у «бал- 
ладника» В. Жуковского, просла
вившегося блестящими переводными 
и оригинальными Б. («Светлана»). 
Б. как сюжетное стихотворение пред
ставлена образцами в поэзии Пуш
кина («Песнь о вещем Олеге»), Лер
монтова («Воздушный корабль»), 
А. К. Толстого («Василий Шибанов»). 
Жапр Б. разрабатывается в поэзии 
социалистического реализма многих 
стран.
Героика революции и гражданской 
войны воспета в балладах Тихонова, 
Багрицкого, Асеева. Представлена Б. 
в поэзии Отечественной войны 
(К. Симонов, Матусовский, Анто
кольский). В поэзии последних лет 
склонность к жанру Б. наблюдается 
у таких поэтов, как Е. Евтушенко 
(«Баллада спасения» и др.) и А. Воз
несенский («Параболическая балла
да», «Баллада работы», «Лобная бал
лада», «Баллада точки» и др.), хотя 
нек-рые стихотворения названы Б. 
весьма произвольно.

Е. Аксенова.
БАРД — поэт у народов кельтского 
происхождения (ирландцев, валлий
цев и др.). Бардическая поэзия сло
жилась еще за много столетий до 
н. э. и сошла со сцены в 18 в. Б. 
были певцами при княжеских дво
рах.
Б. делились на разряды. Овладение 
высшим поэтическим мастерством тре
бовало длительного (от 10 до 12 лет) 
обучения в специальных школах. 
Поэзия Б. приобрела европейскую 
известность и оказала влияние на 
развитие романтизма после издания 
английским поэтом Дж. Макферсо
ном (1736—96) песен легендарного

Б. — Оссиана, к-рые оказались искус
ной подделкой. С 18 в. слово «Б.» 
теряет свое специфическое значение 
и становится синонимом слова «поэт».
Лит.: История западноевропейской лит-ры, 
М., 1947, с. 20—21; С м и р н о в  А. А ., 
Древнеирландский эпос. [Вступ. ст.], в сб.: 
Ирландские саги, М. — Л ., 1961, с. 3—22.

Н. Гуляев.
БАРМАК (тюрк. «бармак» — па
лец) — тюркский силлабический род 
стихосложения, основанный на рав
ном количестве слогов в каждой сти
хотворной строке, безотносительно 
й месту ударения в том или ином 
слове.
По количеству слогов в строке раз
личаются стихи пятисложные, ше
стисложные, семисложные и т. д., 
вплоть до пятнадцатисложных. 
Поэтический фольклор большинства 
тюркоязычных народов, таких, как 
узбеки, казахи, киргизы, татары, 
башкиры, туркрены, уйгуры, кара
калпаки, азербайджанцы, турки и 
мн. др., основан на Б. В современной 
поэзии указанных народов, в отли
чие от аруза классической лит-ры, 
господствует Б . Б . применяют также 
тюркоязычные поэты: Абдпльда Та- 
жибаев и Касым Амашколов, Хамид 
Алимжан и Гафур Гулям, Абдулла 
Тукай и Муса Джалиль, Берды Кер- 
бабаев и Алыкул Османов и мн. др.

Мурат Хамраев.
БАРОККО (от португ. pérrola Ьаг- 
госа — жемчужина неправильной 
формы)'. Происхождение термина в 
последнее время связывают с латин
ским мнемоническим обозначением 
четвертого вида второй фигуры схо
ластического силлогизма (Ьагосо). 
Первоначально служил (отчасти под 
влиянием эстетики классицизма) для 
обозначения «дурного вкуса» и фор
мальной изощренности произведений 
иск-ва, появившихся после Ренес
санса. Школа немецкого искусство
веда Вельфлина рассматривала Б. 
как внеисторическую стилевую кате
горию, являющуюся завершением 
различных этапов культуры, проти
вопоставлявшуюся по формальным 
признакам также вневременному ре
нессансу (говорили о Б. в античности 
и т. д.). Термин «Б.» принят в искус
ствознании, но часто применяется
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к лит-ре (с середины 19 в.: Кардуччи, 
Э. Порембович). В 20 в. дано много 
субъективистских толкований Б. (эк
спрессионистами, немецкой школой 
«истории духа» — Гундольф, Эрма- 
тингер и др.). В настоящее время 
употребляется как для обозначения 
главенствующего стиля или совокуп
ности стилей нск-ва (или лит-ры) 
эпохи, так и отдельных направлений 
и стилей. Хронологические рамки Б. 
различны в зависимости от особенно
стей исторического развития отдель
ных стран: в Италии Б. находят с се
редины 16 в. до конца 17—18 в., 
в Словакии — с середины 17 до 
1780 г. (Мишианик), в России — 
с нач. 17 в. до середины 18 в. (И. Ере
мин) и т. д. Считают возможным го
ворить не только о художественных 
стилях Б., но и о философии и науке 
Б., о «человеке Б.», отмечая не только 
внешние формы быта и культуры, но 
и «чувство, природы», «барочный кос
мизм», проникновение в научные 
концепции художественного мышле
ния и фантастики и т. д. Понимание 
Б. как широкого термина, подобно 
готике и ренессансу, позволяет го
ворить о наличии в Б. двух куль
тур и уяснить характер отражения 
действительности в эпоху первона
чального накопления, колониаль
ной экспансии, кризиса феодального 
об-ва, первых буржуазных револю
ций и национально-освободительного 
движения угнетенных народов, в 
частности славянских. Б. не следует 
сводить к формам вычурного стиля. 
Б. не лишено трагического пафоса 
и отразило душевное потрясение ши
роких масс, оглушенных и подавлен
ных феодальными и религиозными 
войнами и разгромом крестьянских 
движений и городских восстаний 
16 в., мятущихся между отчаянием 
и надеждой, жаждущих мира и со
циальной справедливости и не нахо
дящих реального выхода из своего 
положения, вследствие чего идеи 
социального и национального осво
бождения принимали утопическое и 
мистицизированноѳ выражение (в 
учениях Я. Бёме, К. Кульмана). 
Кризис религиозного и социального 
сознания захватывал и господствую
щие классы, опьянявшиеся пышно

стью жизненных и художественных 
форм, где повышенная жажда жизни 
и наслаждений сочетается с обострен
ным страхом смерти, ожиданием 
«страшного суда», ощущением «ѵа- 
nitas» — бренности и тщетности бы
тия.
Ходячая формула «Б. — иск-во контр
реформации» (В. Вейсбах, Е. Трунц) 
в настоящее время отвергается, ибо 
не покрывает этого понятия, при
чем указывается па распростране
ние Б. в некатолических странах. 
Приспосабливаясь к умонастроениям 
и вкусам времени, католическая ре
акция облекла религиозное мировоз
зрение в формы помпезного и ритори
ческого Б. («стиль иезуитов»), допу
ская смешение античной мифологии 
с христианской символикой, обра
щаясь к фольклору и гротеску, ис
пользуя жанр «аллегорических сно
видений». Придворный быт также 
связывал лит-ру и театр с общим 
стилем Б., устройством празднеств, 
триумфов, маскарадов, шествий и пр. 
Однако в культуре 17 в. мы встре
чаем и «бюргерское Б.» (в Северной 
Германии, Фландрии), и народную 
переработку мотивов Б. (украин
ское Б.). В немецкой лит-ре 17 в. 
наряду с аристократическим Б. (Ло- 
энштейн) развивается барочный ро
ман, отражающий народные чаяния 
(Гриммельсгаузен).
Во многих странах, в частности сла
вянских, Б. рассматривается не как 
отрицание, а как продолжение Ренес
санса и гуманистических традиций 
(М. Хартлеб) на фоне сложных куль
турно-исторических явлений, напр. 
«барочный славизм» в Чехии и Сло
вакии, .включающий идеи славянской 
общности (Ф. Волльман), «барочный 
иллиризм» в Хорватии и Сербии, свя
занный с идеями антигабсбургского 
и антитурецкого освободительного 
движения (Д. Павлович). В формах 
Б. находит выражение и раннее про
светительство, напр. в России пет
ровского и ломоносовского времени. 
Т. о., если Вельфлин подчеркивал 
черты Б., «полярные» ренессансу, то 
не менее важно отметить их взаим
ную связь. Но в отличие от ренес
санса, обращаясь к античности, Б. 
усваивало прежде всего логику Ари-
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стотеля, учение о страстях, фанта
стические и трагические образы и 
мифы, риторическое иск-во.
Б. противоречиво и способно «соче
тать несочетаемое»: чувственность и 
спиритуализм, призывы к аскетизму 
и безудержный гедонизм, отвлечен
ную символику и натуралистическую 
конкретность, наивную простоту и 
усложненность. Б. стремится к чув
ственному и интеллектуальному на
пряжению, неожиданному и пора
жающему воображение сочетанию 
идей, образов и представлений. Пси
хологическими признаками Б. назы
вали экзальтированность, аффекта
цию, фанфаронаду, изысканность, 
«демонизм», стилевыми — подвиж
ность, живописность, декоратив
ность, орнаментализм, театральность, 
фееричность, перегруженность фор
мальными элементами, гротеск, ал
легоричность и эмблематизм, прист
растие к самодовлеющим деталям, 
антитезам, вычурным сравнениям, ме
тафорам и гиперболам. Б. не является 
иррационалистическим стилем. Его 
основные принципы — риторичность 
и метафоризм связаны с рационализ
мом. Метафоры обычно строятся со
гласно схемам образования силло
гизмов, подчинены барочному «прин
ципу остроумия», что рассматрива
лось как проявление «изящества 
ума» (консептизм).
Поэтика Б. оперирует «готовыми 
формулами», переосмысляемыми «бы
стрым разумом» поэта. Лит-pa Б. от
личается пристрастием к энциклопе
дической учености, вбирает внелите- 
ратурный материал, преимуществен
но поражающий своей редкостью и 
экзотичностью. Б. обращается к раз
личным традициям, в т. ч. внеевро
пейским, усваивая и перерабатывая 
их художественные средства, исполь
зуя и синтезируя исторические осо
бенности национальных стилей. Оби
лие нового, разнородного материала 
приводит к ломке и трансформации 
одних жанров и развитию новых (ро
ман Б.). Метафоризм Б., расширяя 
семантические связи и возможности 
поэтического слова, подготовлял раз
витие поэзии 17—19 вв. Культура 
реалистической детали («натура
лизм Б.») способствовала выработке

реалистических средств художествен
ного изображения.
Лйт-ра Б. представлена: в Испании 
поэзией Гонгоры, трагедией Кальде
рона, драмой Тирсо де Молины, са
тирами Кеведо, отчасти плутовским 
романом («Гусман» М. Алемана, «Хро
мой Бес» Л. Велеса дѳ Гевары); 
в Италии поэзией Т. Тассо и Д. Ма
рино, сказочными новеллами Д. Ба
зиле («Пентамерон»); в Мексике —1 
поэзией Хуаны де ла Крус; в Анг
лии — поэзией Д. Донна, драмами 
У. Уэбстера; в Германии — траге
диями А. Грифиуса и Лоэнштейна, 
лирикой Флеминга, сатирой Моше- 
роша и народным романом Грим- 
мельсгаузена; во Франции — твор
чеством Агриппы д’Обинье, Ш. Со- 
реля; в Хорватии — эпической поэ
мой Гундулича; в Польше — поэзией
B. Потоцкого, Збигнева Морштына,
C. Твардовского; в Венгрии — поэмой 
М. Зриньи; на Украине — поэтами 
и проповедниками Иоанникием Га- 
лятовским, Антонием Радивилов- 
ским, М. Саковичем. Нек-рые иссле
дователи усматривают черты Б. в 
поздней драме Шекспира «Буря», 
в творчестве Мильтона, Вонделя и др. 
К начальному периоду Б. в России 
относятся первые опыты виршевой 
поэзии (И. Хворостинин), патетиче
ская публицистика и проповедь 17 в. 
Расцвет церковно-придворного пане
гирического Б. связан с именами 
Симеона Полоцкого и Сильвестра 
Медведева, а также со школьной дра
мой. Наряду со стилем, насыщенным 
изысканными метафорами и аллего
риями, развивается умеренное Б., 
представленное виршованными прит
чами и афоризмами (у того же С. 
Полоцкого в «Вертограде Много
цветном»), а также гротескно-комиче
ская и пародийная лит-pa низшего 
слоя Б. Антиномичность и трагиче
ский характер повествования, ломка 
традиционного жанра агиографии, 
обилие натуралистических подроб
ностей позволяют усматривать черты 
Б. в «Жизнеописании» протопопа 
Аввакума. С конца 17 в. Б. охваты
вает в России церковную проповедь 
(С. Яворский, Ф, Прокопович), па
негирическую поэзию петровских 
«триумфов» и школьный театр (с под-
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черкнуто политическим содержани
ем, при сохранении силлабической 
системы стиха). Вторая фаза Б. в Рос
сии связана с переходом к новой си
стеме стихосложения и резкими-сдви- 
гами в области литературного языка, 
ч.о затушевало связь новой русской 
поэзии с предшествовавшей тради
цией Б. Однако принципы барочного 
метафоризма, образность и живопис
ность, риторический характер «По
хвальных слов» и дд Ломоносова, его 
работы в области изобразительного 
иск-ва позволяют говорить о при
надлежности этого поэта к новому 
этапу Б. Обращение к художествен
ным средствам Б. в целях созда
ния живописности, приподнятости и 
динамизма у позднейших поэтов 
(Г. Державин) свидетельствует о 
значительности и эстетической цен
ности его наследия.
Лит.: В е л ь ф л и н  Г., Ренессанс и ба
рокко, СПБ, 1913; е г о  же, Основные по
нятий истории искусств, М., 1930; Барок
ко в России. Сб. под ред. А. И. Некрасова, 
М., 1926; История эстетики. Эстетические 
учения XVII—XVIII вв., т. 2, М., 1964; 
Ренессанс. Барокко. Классицизм., М., 
1966; XVII век в мировом литературном 
развитии. Сб., М., 1969; С м и р н о в  А., 
Шекспир. Ренессанс и барокко, в его кн.: 
Из истории западноевропейской лит-ры, 
М. — Л.,  1965; М е н е н д е с  Пидаль
Р ., Темный и трудный стиль культура- 
нистов и консептистов, Избр. произв., 
пер. с испан., М., 1961; П и н с к и й  Л., 
Испанский плутовской роман и барокко, 
«Вопр. лит-ры», 1962, М 7; М о р о з о в  А., 
Проблемы европейского барокко, «Вопр. 
лит-ры», 1968, JSfi 12; е г о  ж е , «Манье
ризм» и «барокко» как термины лит-ве
дения, «Рус. лит-ра», 1966, № 3;
е г о  ж е , Основные задачи изучения сла
вянского барокко, «Сов. славяноведение», 
1971, № 4; е г о ж е, Проблема барокко 
в русской лит-ре XVII — нач. XVIII в., 
«Рус. лит-ра», 1962, № 3; е г о  ж е ,  
Ломоносов и барокко, там же, 1965, JM4 2; 
В о л л ь м а н  Ф., Гуманизм, ренессанс, 
барокко и русская литера, в кн.: Русско- 
европейские литературные связи.' Сб. ст. 
к 70-летию со дня рождения акад. М. П. 
Алексеева, М . — Л.,  1966; Ш т е й н  А., 
Проблема «безобразного» в иск-ве испан
ского барокко, «Вопр. лит-ры», 1969, № 8; 
Б р и т а  н и ш с к и й  В., Поэзия, вос
крешенная профессорами (Изучение поль
ского барокко в XX в.), «Вопр. лит-ры», 
1970, № 5; Л и х а ч е в  Д. С., Барокко 
и его русский вариант XVII в. ,«Рус. лит-ра»,
1969, № 2; е г о  ж е , Историческая ре
альность и изучение закономерностей в раз
витии стилей, «Рус. лит-ра», 1971, № 3; 
JBaHbo і., Про украінське літературнѳ 
барокко, «Радянське літературознавство»,
1970, № 10.

А. Морозов.

БАСНЯ — это краткий рассказ, чаще 
всего стихотворный, в к-ром имеется 
иносказательный смысл. В поучи
тельном басенном сюжете действую
щими лицами чаще всего являются 
условные басенные звери. В древней 
Греции Б., приписывавшиеся леген
дарному Эзопу, появились в 5—6 вв. 
до н. э. По имени Эзопа иносказа
тельную речь стали называть «эзо
повым языком».
Позднее басни Эзопа были . перело
жены стихами на латинский язык 
Федром (1 в. н. э.). В дальнейшем они 
стали достоянием всех европейских 
литератур и послужили основным 
источником басенных сюжетов самых 
разных баснописцев, от Лафонтена до 
Крылова. Другим источником басен
ных сюжетов явился сборник инду
сов «Панчатантра» (3—4 вв. н. э.). 
Арабский пересказ этого сборника 
под названием «Калила и Димна» 
был широко известен на всем Во
стоке, а в греческом переводе под 
заглавием «Стефанит и Ихнплат» стал 
известен на Руси (русский перевод 
15 в.).
Б. в разных национальных лпт-рах 
приобрела яркое своеобразно-нацио
нальное выражение; во Франции — 
у Лафонтена (1621—95), в Герма
нии — у Лессинга и Геллерта (18 в.), 
в России — у И. А. Крылова (1769— 
1844).
В России Б. получила широкое рас
пространение уже с середины 18 в. 
Первые*Б. были написаны А. Канте
миром (еще в 30-х гг. 18 в.), затем 
с Б. выступали В. К. Тредиаковский, 
М. В. Ломоносов, особенно А. Су
мароков.
В творчестве В. Жуковского, 
И. И. Дмитриева, 1760—1837,
В. Л. Пушкина и щ>. Б. теряет 
свою сатирическую остроту, прев
ращаясь в чувствительное стихот
ворение. Лишь у великого русского 
баснописца И. Крылова Б. до
стигает своего расцвета, получает 
реалистическую выразительность 
и типичность образов. Басня Крыло
ва по совершенству и яркости 
языка, восходящего к народному 
просторечию, пословицам и погово
ркам, сыграла важную роль в. раз
витии русской литературной речи.
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А. Потебня (1835—91) указывал на 
сочетание в Б. поэзии и прозы («Из 
лекций по теории словесности»), на 
образный и поэтический характер 
в самом иносказании, басенном сю
жете и на дидактпчность поучения, 
завершающего Б. (или иногда пред
варяющего ее). В лучших Б. Лафон
тена, Крылова и др. баснописцев 
поэзия, образное выражение мысли 
преобладает и подчиняет себе дидак
тический элемент. Поэтому в Б. осо
бенно важно самое иск-во рассказа. 
Поскольку баснописец нередко обра
щается к . традиционным сюжетам, 
восходящим к Эзопу и Федру, îo са
мый рассказ, наличие подробностей 
и жизненных красок является для Б. 
особенно важным. Типическое значе
ние Б., широта ее применения и 
объясняет ее неустареваемость. А. По
тебня называл это свойство басни 
«постоянным сказуемым переменчи
вых подлежащих».
В паше время Б. возрождается в 
творчестве Демьяна Бедного, сде
лавшего ее острым оружием полити
ческой сатиры. В многонациональной 
советской лит-ре Б. продолжает жить 
как сатирический жанр, нанр. басни
С. Михалкова, Н. Годованца, С.Смир
нова, Б. Тимофеева, А. Малина, 
С. Олейника, Э. Волосевича, С. Аб- 
дукаххара и мн. др.
Лит..: В и н д т  Л., Басня, как литера
турный жанр, в сб.: Поэтика, Л., 1927; П о- 
т е б п я А. А., Из лекций по теории сло
весности. Басня, пословица, поговорка, 
3 изд., Харьков, 1930; С т е п а н о в  
Н. Л., Русская басня. Вступ. C T .t в сб.: 
Русская басня XVIII и XIX вв., Л., 1949; 
Т и м о ф е е в  Л. И., Вольный (басен
ный) стих XVIII в., в его кн.: Очерки тео
рии и истории русского стиха, М., 1958.

Н. Степанов.
БАХАРЬ (баять — говорить, бахб- 
рить — болтать) — древнерусский 
сказочник.
БАХШЙ — народный певец, скази
тель в туркменском фольклоре. 
БАЯТБІ — в азербайджанском фоль
клоре четверостишие, состоящее из 
семисложных строк с римфовкой: 
а — б — а — б.
БЕЙТ — в тюркоязычной, персид
ской, арабской поэзии — двустишие 
с необязательной рифмовкой. В фоль
клоре тюркоязычных народов — чет
веростишие типа частушки.

БЕЛЫЙ СТИХ — нерифмованные 
стихи. Название произошло от того, 
что их окончания, где обычно поме
щается созвучие (рифма), остаются 
в звуковом отношении незаполнен
ными («белыми»). Это, конечно, не 
означает хаотической неорганизо
ванности окончаний Б. с. Они под
вергаются отбору, нанр. мужские — 
с ударением на последнем слоге, или 
женские — на предпоследнем, или 
дактилические — на третьем слоге от 
конца, чаще сочетаются два вида 
окончаний. Возникновение Б. с. не
посредственно связано с рифмован
ным стихом, в соотношении с к-рым 
и ощущается отсутствие рифмы. По
этому к стиховым системам, в к-рых 
рифма вообще не употреблялась (ан
тичное стихосложение, русский на
родный стих старинного склада), по
нятие Б. с. неприменимо. Наибольше
го развития Б. с. достиг в драматурги
ческих жанрах, в к-рых пятистопный 
ямб, лишенный рифмы, приобретал 
гибкую и. естественную интонацию, 
легко приспособляющуюся к ' речи 
каждого из действующих лиц. Огром
ный вклад в разработку драматурги
ческого Б. с. сделали Шекспир, а 
в России Пушкиц («Борис Годунов», 
«маленькие трагедии»), позднее А. К. 
Толстой (драматическая трилогия). 
Иногда, ради усиления эмоциональ
ной напряженности, в Б. с. драмы 
появляются отдельные рифмованные 
отрывки, к-рые резко выделяются 
на фоне нерифмованной речи (ср. 
А. П у ш к и н ,  «Борис Годунов», — 
сцена у фонтана: «Тень Грозного...»). 
Широкое применение Б. с. полу
чили в эпосе — в Англии у Миль
тона, в России у Радищева, позд
нее у Некрасова в поэме «Кому 
на Руси жить хорошо», в к-рой упот
реблены дактилические окончания 
стиха.
В лирике Б. с. использует различные 
стихотворные размеры, но оконча
ния стиха нередко подбираются по 
определенной системе, предусмотрен
ной замыслом строфы. Выдающимися 
образцами лирического Б. с. могут 
служить стихотворения Пушкина 
(«Вновь я посетил», «Мицкевичу»), 
Лермонтова («Слышу ли голос твой») 
и др.
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Большую популярность в лирике 
приобрело также чередование нериф
мованных и рифмованных стихов 
(напр,, у М. Лермонтова — «Воздуш
ный корабль»).

М. Штопмар.

БЕССОЮЗИЕ — см. Асиндетон.
БИБЛИОГРАФИЯ И БИБЛИОГРА
ФИЧЕСКИЕ ПОСОБИЯ (от грея. 
ЬіЫіоп — книга и grâphô — пишу) — 
целенаправленная передача читате
лям информации о произведениях пе
чати в той или иной области науки 
и искусства и пр.
Термин «Б.» возник в древней Греции 
в 1—2 вв. н. э. Первоначально он 
означал описание книг, позднее — 
кннгоописанпе. Первая библиогра
фическая работа принадлежит позд- 
перимскому автору Иерониму Стри- 
донскому («Книга о знаменитых му
жах», 392 г. н. э.). Первым русским 
указателем является «Богословьца 
от словес» (перечень запрещенных 
для верующих книг), включенная в 
«Изборник Святослава» (И в.); с 15 в. 
появляются описания монастырских 
библиотек. Теоретические вопросы 
Б. начинают разрабатываться с 18 в. 
Б. имеет свою теорию и методику 
(разрабатываются научной дисцип
линой библиографоведением). Тео
рия Б. рассматривает вопросы спе
цифики Б. и ее различных видов. 
Методика Б. разрабатывает вопросы, 
связанные с составлением библиогра
фических пособий, разысканием и от
бором лит-ры. Описание предусматри
вает сообщение всех необходимых 
фактических данных о произведе
нии печати: автор, заглавие, под
заголовок, выходные данные или 
источник и пр. Методика аннотиро
вания различна для различных видов 
Б. В научно-вспомогательной Б. при
меняются, как правило, краткие по
яснительные аннотации, дополняю
щие описание необходимыми факти
ческими сведениями. В рекоменда
тельной Б. применяются разверну
тые аннотации, излагающие основ
ные идеи или содержание произведе
ния, дающие оценку и рекомендации 
читателям. Методика группировки 
произведений печати разрабатывает 
принципы группировки в различных

видах библиографических пособий. 
Применяют алфавитную, хронологи
ческую, систематическую, предмет
ную, тематическую, проблемную и 
пр. группировки (в отраслевых ука
зателях обычно сочетают несколько 
разных способов). Методика соста
вления вспомогательных указателей 
разрабатывает вопросы о типах ука
зателей применительно к каждому 
конкретному виду библиографиче
ского пособия и принятому в нем 
способу группировки. Вспомогатель
ный указатель должен раскрывать 
материал в ином плане, чем это сде
лано в основном указателе. Так, при 
систематической пли тематической 
группировке закономерны алфавит
ный и предметный вспомогательные 
указатели, при алфавитной и хроно
логической группировке — система
тический или предметный и т. п. 
Виды библиографических пособий 
различают: 1) по времени издания 
библиографируемой лит-ры: теку
щие, учитывающие новые издания, и 
ретроспективные, учитывающие ли
тературу, появившуюся в любой до
статочно длительный отрезок време
ни, предшествующий году составле
ния пособия; 2) по тематическому ох
вату: универсальные, учитывающие 
лит-ру по всем отраслям знаний; от
раслевые; тематические; персональ
ные, учитывающие лит-ру об одном 
лице или произведения одного автора 
(часто одновременно и то и другое);5 
указатели изданий научных или учеб
ных заведений; страноведческие и 
краеведческие, учитывающие лит-ру, 
так или иначе связанную с данной 
страной или краем. Сюда же можно 
отнести: указатели художественной 
лит-ры; био-библпографическиѳ сло
вари, сочетающие биографические 
сведения о том или ином лице с биб
лиографическим перечнем его работ 
или работ о нем; указатели библио
графических пособий; описания ар
хивов, фондов, рукописных материа
лов, редких книг и т. п.; 3) по целе
вому и читательскому назначению: 
регистрационные, учитывающие про
изведения печати с наибольшей 
полнотой; научно-вспомогательные, 
учитывающие всю научно значимую 
литературу и предназначенные в по
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мощь научной работе* рекоменда
тельные, учитывающие лучшие об
разцы доступной неспециалисту на
учной, научно-популярной и худо
жественной лит-ры и преследую
щие прежде всего образовательные 
и воспитательные цели; 4) по форме 
подачи материала: указатель (или 
список) не аннотированный и анноти
рованный; обзор лит-ры (преимуще
ственно тематический), представляю
щий собой логически связанный 
текст, перемежающийся библиогра
фическими описаниями обозревае
мых произведений; реферативный 
указатель, в к-ром все или большая 
часть библиографических описаний 
сопровождаются рефератами; 5) по 
форме опубликования: указатели, 
имеющие самостоятельное значение, 
изданные отдельными книгами или 
включенные в сборник или журнал; 
прикнижныѳ и пристатейные указа
тели, тесно связанные с темой книги 
или статьи, представляющие собой 
перечень лит-ры по теме вопроса или 
список использованной лит-ры. 
Библиографические пособия по лите
ратуре — справочники, содержащие 
описания произведений художест
венной лит-ры, критических и лите
ратуроведческих работ, посвящен
ных различным вопросам теории и 
истории лит-ры, отдельным писате
лям, критикам, литературоведам, пу
блицистам. Текущую информацию 
можно получить в изданиях Всесоюз
ной книжной палаты: «Книжная ле
топись» (с 1907), «Летопись журналь
ных статей» (с 1926), «Летопись га
зетных статей» (с 1936), «Летопись 
рецензий» (с 1934), «Новые книги» 
(1955—66) и еженедельник Комитета 
по печати при Совете Министров 
СССР «Книжное обозрение» (с 1966). 
Во всех указанных изданиях выде
лены разделы «Лит-ведение», «Худо
жественная лит-pa», «Детская лите
ратура». Кроме «Летописей», Книж
ная палата издает «Ежегодник книги 
СССР» (с 1936). «Летописи» являются 
органами государственной библио
графии СССР. Аналогичные издания 
выходят во многих зарубежных стра
нах. Сведения о них содержатся в 
книге Г. Г. Кричевского «Общие биб
лиографии зарубежных стран» (М.,

1962). Текущим отраслевым указате
лем лит-ведения является издавае
мый Институтом научной информации 
по общественным наукам АН СССР 
(ИНИОН; до 1969 — ФБОН) еже
месячный бюллетень «Новая совет
ская лит-pa по лит-ведению» (с 1953). 
Зарубежное лит-ведение отражается 
в бюллетене «Новая иностранная 
лпт-ра по лит-ведешно» (с 1954; до 
1965 — по поступлениям ФБОН, с 
1965 отражаются также поступления 
Библиотеки иностранной лит-ры и 
Библиотеки им. В. И. Ленина). Те
кущим тематическим указателем, по
священным культурным связям, яв
ляется издаваемый В ГБ ИЛ совме
стно с Всесоюзной книжной палатой 
бюллетень «Лит-pa и иск-во народов 
СССР и зарубежных стран» (с 1957). 
Ретроспективных указателей очень 
много. Из дореволюционных указа
телей общего характера наиболее 
значительными являются работы
В. И. Межова, А. В. Мезьер, И. В. 
Владиславлева и С. А. Венгерова. 
Подробные сведения о библиографи
ческих словарях общего характера 
(как дореволюционных, так и совет
ских) содержатся в указателе И. М. 
Кауфмана «Русские биографические 
и оиобиблиографические словари» 
(2 изд., М., 1955).
Из библиографических пособий, из
данных в СССР, наиболее полными 
указателями художественной лит-ры 
являются: Н. П. Смирнов-Соколь
ский, Русские литературные альма
нахи и сборники X V III—XIX вв., 
М., 1965; Литературно-художествен
ные альманахи и сборники, М., 
1957—60 (4 тома, охватывающих
период с 1900 по 1937 г.); А. К. Тара- 
сенков, Русские поэты XX века. 
1900—1955, М., 1966; Н. И. Мацуев, 
Художественная лит-pa русская и 
переводная, М., 1926—59 (5 выпу
сков, охватывающих период 1917— 
1953); его же, Советская художе
ственная лит-pa и критика, М., 
1952—72 (9 выпусков, охватывающих 
период 1938—1965); И. И. Старцев, 
Художественная лит-pa народов 
СССР в переводах на русский язык, 
1934—1954, М., 1957; 1955—1959, 
М.,1964; е г о  ж е, Детская лит-ра, 
М., 1941—70 (И выпусков, охваты
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вающих период с 1918 по 1966 г.), 
«Великая Октябрьская социалисти
ческая революция в произведениях 
советских писателей», Мм 1967. Из 
указателей научной и критической 
литературы следует рекомендовать 
следующие: Н. Ф. Дробленкова, 
Библиография советских русских ра
бот по лит-ре X I—XVII вв. за 1917—- 
1957 гг., М. — Л., 1961; ее ж е, 
Библиография работ по древнерус
ской лит-ре, вышедших в СССР за 
1958—1959 гг., М. — Л., 1962 (Отт. 
из «ТОДРЛ ИРЛ И АН СССР», т, 18, 
с. 499—551); В. П. Степанов и 
10. В. Стенник, История русской 
лит-ры XVIII в., Л., 1968; Исто
рия русской лит-ры XIX в., под 
ред. К. Д. Муратовой, М. — Л., 
1962; История русской лит-ры конца 
XIX — нач. XX в., под ред. К. Д. 
Муратовой, М. — Л., 1963; Совет
ское лит-ведение и критика. Русская 
советская лит-pa. Общие работы. 
1917—1962, М., 1966; 1963-1967, 
М., 1970; Русские советские писа
тели-прозаики, т. 1—7, Л., 1959—70; 
Украінські писіменники, т. 1—5, 
Киі'в, 1960—65; М. Я. Мельц, Рус
ский фольклор. 1917—1944, Л., 1966; 
1945—1959, Л., 1961; 1960—1965, 
Л ., 1967.
Персональные указатели имеются о 
большинстве русских писателей- 
классиков и многих советских писа
телях. Сведения о важнейших из них 
и их перечень (так же как сведения 
и о других видах литературоведче
ских справочников) можно почерп
нуть в учебнике «Библиография ху
дожественной лит-ры и лит-ведения» 
(ч. 2, М., 1958). Особым видом биб
лиографических пособий являются 
семинарии по творчеству, отдельных 
писателей и по отдельным периодам 
и темам лит-ры; сведения о них со
держатся в книге А. И. Барсука 
«Печатные семинарии по русской 
лит-ре (1904—1963). Историко-биб
лиографический очерк» (М., 1964). 
Материалы о зарубежной лит-ре и 
зарубежных писателях учтены в 
многочисленных справочниках, све
дения о к-рых содержатся в указа
телях Б. Л. Канделя «Библиография 
русских библиографий по зарубежной 
художественной лит-ре и лит-веде

нию» (Л., 1962) и «Путеводитель по 
иностранным библиографиям и спра
вочникам по лит-ведению и художе
ственной лит-ре» (Л., 1959). Из указа
телей ио теории лит-ры назовем кни
ги С. Балухатого «Теория лит-ры. 
Аннотир. библиография» (т. 1, М̂ , 1929), 
3. Апресяна «Эстетика. Библиография1. 
1956—1960» (М., 1963). Библиогра
фические работы, как изданные от
дельными книгами, так прикнижные 
и пристатейные, учитываются в изда
нии Книжной палаты «Библиография 
советской библиографии» (с 1939).

Лит.: Библиография. Общий курс. (Учеб
ник), под ред. М. А. Брискмана и А. Д. Эй- 
хенгольца, М., 1969; 3 д о б н о в Н. В., 
История русской библиографии до начала 
XX в., 3 изд., М., 1955; С и м о н  К. Р., 
История иностранной библиографии, М., 
1963; е г о  ж е , Библиография. Основ
ные понятия и термины, М., 1968;
Библиография художественной лит-ры и 
лит-ведения. (Учебник), ч. 1—2., М., 1958; 
Библиография художественной лит-ры и 
лит-ведспия. (Учебник), под ред. Б. Я. Бух- 
штаба, М., 1971; Л а у ф е р Ю .  М., Биб
лиография русской советской лит-ры. 
Учебно-справочное пособие, М., 1963; Пер
сональная библиография художественной 
лит-ры. (Учебное пособие), М., 1954; Б е р 
к о в  П. Н., Введение в технику литера
туроведческого исследования, Л., 1955; 
е г о  ж е , Библиографическая эвристика. 
(К теории и методике библиографических 
разысканий), М., 1960; Б р и с к м а н  М.А. 
и Б р о н ш т е й н  М. П ., Составление биб
лиографических пособий. Практическое ру
ководство, М., 1964; К и р п и ч е в а  И.К., 
Библиография в помощь научной работе. 
Методическое и справочное пособие, Л., 
1958; Р ы с к и н Е. И., Очерки теории и 
методики литературной библиографии, М., 
1965; Щ а м у р и н  Е. И., Методика сос
тавления аннотаций, М., 1959.

Ю. Рыскин.

БИОГРАФИЧЕСКИЙ МЕТОД В 
ЛИТ-ВЕДЕНИИ — изучение творче
ства писателя как выражения его 
личного жизненного опыта, считаю
щегося решающим творческим нача
лом иск-ва. Крупнейший из предста
вителей Б. м. — Сент-Бёв (1804—69) 
в своих работах «Литературные порт
реты» (т. 1—3, 1844—52), «Беседы по 
понедельникам» (т. 1—15, 1851—62), 
«Пор-Роядь» (т. 1—5, 1840—59) стре
мился «проникнуть насколько воз
можно глубже» не только во внутрен
ний мир, но и в домашнюю обста
новку писателя. Ему казалось, что, 
уделяя первостепенное внимание
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«обыденным привычкам, от к-рых 
великие люди зависят не менее, чем 
простые люди», он тем самым «при
крепляет» писателя к «земле», к «ре
альному существованию». Бытовые 
обстоятельства, случайные встречи, 
переменчивые душевные состояния, 
наконец, свойства психики писателя 
приобретают в психо-биографических 
портретах Сент-Бёва значение факто
ров, образующих идейное и художе
ственное своеобразие литературного 
произведения, творчества того или 
иного писателя. В сущности, по та
кому же методу строятся в зарубеж
ном лит-ведении многие монографи
ческие исследования и в наше время. 
По справедливой оценке В. Г. Бе
линского, узко биографический под
ход к произведениям иск-ва есть эм
пирическая крайность (см. Поля, 
собр. соч., т. 6, 1955, с. 585 и 588). 
•Истинную, а не мнимую реальность 
придает личности писателя эпоха со 
всеми ее социально-политическими 
противоречиями и общественной 
борьбой, с идейными исканиями, от
крытиями и заблуждениям!. Обога
щая биографический, личный опыт 
писателя, они нередко и отрицают 
его, вынуждая писателя не только 
изменять обыденным привычкам, но 
и отказываться от образа жизни, 
мыслей и идеалов, свойственных его 
биографии, происхождению и соци
альному положению, заставляют пе
реходить на позиции других классов, 
формировать новые идеалы, к-рыѳ 
прежде всего и определяют пафос 
творчества. «...Ни один поэт не мо
жет быть велик от самого и через 
самого себя, ни через свои собствен
ные страдания, ни через свое соб
ственное блаженство: всякий вели
кий иоэт потому велик, что корни 
его страдания и блаженства глубоко 
вросли в почву общественности и 
истории, что он, следовательно, есть 
орган и представитель общества, вре
мени, человечества» ( т а м  же ,  
с. 485).

Лит.: Б е л и н с к и й  В. Г.,  Сочинения 
Державина. Статья первая, Поли. собр. 
соч., т. 6, М., 1955; В в л а х о в А. М., 
Введение в философию художественного 
творчества, т. 3, Ростов н/Д, 1917; Н и- 
к о л ю к и н А., Психография — «но-

2 Словарь литер, терминов

вый метод» в лит-ведении США, «Вопр. 
лит-ры», 1963, К» 9; О б л о м и е в с к и й Д ., 
Французский романтизм. Очерки, М., 
1947 (о Сент-Бёве); С е н т - Б ё в  Ш., Ли
тературные портреты. Критические очер
ки, пер. с франц., М., 1970.

В. Богданов.

БРОДЯЧИЕ СЮЖЕТЫ — см. Сю
жет.
БУКОЛИКА (от греч. boucôlos — 
пастух; boucolikos — пастушеский, 
сельский, ta boucolicâ — пастуше
ские песни) — жанр античной поэ
зии в широком значении данного по
нятия. Оформилась в древней Греции 
в творчестве поэта Феокрита (3 в. до 
н. э.). Получила развитие в творче
стве его последователей: Мосха (2 в. 
до н. э.) и Биона (2 в. до н. э.) — 
в Греции, Вергилия (1 в. до н. э.), 
Кальпурния (1 в. н. э.), Немеспана 
(3 в. п. э.) — в Риме, а также в ро
мане Лонга «Дафнис и Хлоя» (3 в. 
н. э.) — в Греции. Художественной 
основой Б. послужили народные пес
ни сицилийских пастухов о полуми
фическом пастухе Дафнисе, его люб
ви и смерти. Б. воспроизводила буд
ничную жизнь небогатых простолю
динов: рыбаков, земледельцев, пасту
хов, естественность их отношений, 
желаний и чувств, близость к при
роде, нередко противопоставляя при 
этом здоровую простоту деревни раз
вращающему влиянию города. Ужо 
в первых произведениях Б. наблю
дается элемент условности и стили
зации: пейзаж всегда мирный, жизнь 
безмятежна, основные горести ге
роев — от неразделенной любви и 
т. п. (см., напр., идиллии Феокрита). 
Социальные противоречия, бурная 
событиями эпоха по большей части 
остаются в стороне, во всяком случае 
не становятся содержанием Б., иног
да лишь намеками врываясь в повест
вование (см. эклоги Вергилия). Важ
нейшие формы античной Б. — идил
лия (см.), эклога (см.), буколический 
роман. Две основные тенденции ан
тичной Б. — стилизация и интерес 
к жизни внеобщественного человека 
среди природы и их соотношение оп
ределили пути воздействия антич
ной Б. на новую европейскую лите
ратуру на всем протяжении ее разви
тия.
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Лит.: Л о н г ,  Дафнис и Хлоя, вступ. 
ст., пер. и коммент. С. П. Кондратьева, 
М . — Л. ,  1935; Б о н к а ч ч о  Д ., Фьезо- 
ланские нимфы, пер. Ю. Н. Верховского, 
ред. и вступ. ст. А. К. Дживелсгова, 
М. — Л., 1934; Т а с с о  Т., Аминта.
Пастораль, пер. М. Столярова и М. Эй- 
хенгольца, вступ. ст. и коммент. М. Эй- 
хенгольца, М. — Л. ,  1937.

И. Шталь,

БУРИМЕ (от франц. bouts — концы, 
rimés — римфованные) — стихотво
рение, написанное на заданные зара
нее рифмы, к-рые нельзя ни изме
нять, ни переставлять и к-рые дол
жны быть связаны осмысленным тек
стом.
Из рифм: «... море ... вал ... взоре ... 
скрывал» должно получиться закон
ченное четверостишие. Составление 
Б. может быть предметом состязания 
нескольких стихотворцев или к.-л. 
другой литературной игры такого 
рода.

Б. Гончаров.

БУРЛЕСКА, или БУРЛЕСК (итал. 
burlesca, от burla — шутка) — вид 
комической, пародийной поэзии и 
драматургии. Характеризуется наро
читым несоответствием между темой 
произведения и ее языковым вопло
щением. Возвышенная тема в Б. бы
вает изложена в юмористической 
форме, просторечным слогом. Так, 
в Б. украинского поэта И. Котлярев- 
ского (1769—1838) «Энеида, на мало- 
российский язык переложенная» 
(1809) сюжет заимствован из поэмы 
римского поэта Вергилия «Энеида», 
но боги, герои поэмы, говорят на 
жаргоне украинских семинаристов 
18 в. «Низкая», юмористическая тема 
в Б. воплощается с помощью «высо
кого штиля». Наир., персонажи ан
тичного комического эпоса «Батрахо- 
миомахия» — лягушки и мыши —■ 
носят имена героев и богов, пер
сонажей поэмы Гомера «Илиа
да».
Б. возникла в древней Греции, ши
рокое распространение приобрела 
в западноевропейской лит-ре 17 — 
нач. 18 в. Наиболее известный ма
стер Б. — французский поэт и дра
матург середины 17 в. П. Скаррон 
(поэма «Переодетый Вергилий», 
1648—52, и др.). В России Б. поль
зовалась популярностью в конце 18 в,

(поэма В. Майкова «Елисей, или 
Раздраженный Вакх», 1771, поэма 
Н. Осипова «Вергилиева Енеида, вы
вороченная наизнанку», 1791—1808,
и. др.).

А. Чернышев.

БУФФОНАДА (от итал. buff опа ta — 
паясничество, шутовство) — резко 
преувеличенный, грубый комцзм.
Б. ведет начало от площадного на
родного театра (фарс, театр мимов и 
скоморохов, комедия масок). Эле
менты Б. встречаются в драматургии
В. Шекспира, Ht. Мольера, Пиран
делло, Н. В. Гоголя, А. В. Сухово- 
Кобылина и др. Пример Б. в «Же
нитьбе» Гоголя — Подколесин, скры
ваясь от невесты, выпрыгивает из 
окошка (действие II, явление XXI). 
Б. широко распространена в цирке, 
особенно в клоунаде.

А. Чернышев,
БЫЛЙНА — героическая песня по
вествовательного характера, возник
шая как выражение исторического 
сознания русского народа в эпоху 
9—13 столетий. Б. отразила истори
ческую действительность в образах, 
жизненная, реальная основа к-рых 
обогащена фантастическим вымыс
лом. Как виду устного народного 
творчества Б. присущ особенный 
песенно-эпический способ воспроиз
ведения реальности, роднящий ее 
с эпосом других народов. Мир Б. — 
реальная русская земля, но ее изоб
ражению сопутствуют фантастиче
ские картины: богатыри бьются с чу
довищами, одолевают полчища вра
гов, совершают другие подвиги, пре
вышающие силы отдельного человека. 
Для Б. фантастика — такая же поэ
тическая условность, какой она яв
ляется в сказках, с тем лишь отли
чием, что в своих конкретных формах 
эта фантастика составляет исключи
тельную принадлежность Б. как вида 
творчества (немногие случаи былин
ного оформления сказочного вы
мысла, наир; в «Былине о трех поезд
ках Ильи Муромца», могут быть от
несены за счет позднего творчества, 
нехарактерного для Б.). Своеобразие 
вымысла в Б. — следствие особого 
происхождения фантастики на основе 
переосмысления давних мифологиче-
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скихтрадиций фольклора. Мифологи
ческие традиции оказались преобра
зованы применительно к целевой 
установке Б. как героического песно
пения, говорящего о явлениях исто
рической жизни Руси. На этой основе 
возникла так называемая циклиза
ция Б. — объединение их сюжетов 
вокруг Киева и киевского князя 
Владимира Красное Солнышко. Объ
единение земель вокруг Киева рас
сматривается как залог могущества 
и силы Руси.
В оценке характера связи Б. с исто
рической реальностью советские уче
ные придерживаются двух точек 
зрения. Одна выражена В. Я. Проп
пом и сводится к указанию на худо
жественное своеобразие Б., позволяю
щее соотносить ее не с одной эпохой 
в жизни народа, а со многими. Со
гласно этому взгляду, Б. становится 
воплощением многовековых идеалов 
народа о социальной справедливо
сти, о подлинном героизме и пр., без 
прямой их связи с одной эпохой 
в жизни народа. Согласно другой 
т. з., в наиболее ясной форме выра
женной Б. А. Рыбаковым, Б. связана 
с историей как отклик на конкретные 
события и деяния реальных лиц, 
живших в эпоху Киевской Руси. 
Если первая т. з. недооценивает 
связи Б. с конкретной историей 
Руси, то вторая т. з., в целом верная, 
отчасти сужает смысл Б. как 
идейно-художественного создания, 
обладающего достаточно широкими 
социально-историческими обобще
ниями.
Конкретные Б. надо признать творче
ством разных периодов истории 9— 
13 вв. и творчеством разных мест 
Руси: Киевская Русь, Северо-Восточ
ная Русь, Северо-Западная Русь, 
Юго-Западная Русь. Можно считать 
установленным факт многослойно- 
сти Б. — соединение в ней идейных 
и образно-тематических примет раз
ных эпох и мест. Наиболее правиль
ное приурочение Б. достигается пу
тем исследования традиционных ос-, 
нов текста. Устанавливается, что 
образы Добрыпи, Сухмана, Данилы 
Ловчанина, Чурилы, Соловья Буди- 
мировича составляют неотделимую 
часть таких Б., к-рые несут в себе

2*

традиционные идеи, важные для исто
рического бытия и существования 
Киевского государства (9 — середина 
12 в.). Образы Ильи Муромца и Але
ши Поповича обязаны своим проис
хождением Северо-Восточной Руси 
(Муромскому и Ростовскому краю). 
По историческим реалиям в них 
опознается эпоха середины 12—13 в. 
На особом положении в эпосе Б. нов
городского происхождения: о Ми- 
куле, Садко, Ставре, Ваське Бус
лаеве. Как произведениям народного 
иск-ва Б. присуща торжественно
патетическая экспрессия, она отве
чает назначению Б. как героического 
песнопения. Этому назначению соот
ветствует и особое единство темати
ческих мотивов и композиционных 
форм Б., а также характерный тип 
общих мест, т. н. loci communis. 
Б. отличается богатством орнамен
тальных приемов в запеве, исходе, 
в характере зачинов, в стилистиче
ских повторах-ретардациях. Гипер
болизация является характерным 
приемом описаний. Наблюдается об
щая поэтизация бытовых примет и 
использование ретардации в каче
стве средства, придающего изложе
нию действия в Б. величавый, спо
койный характер. Своеобразие рит
мико-стихотворной организации Б. 
дало жизнь особому понятию — бы
линный стих  (см.).

Сборникииисследовапия: М а й к о в Л. Н., 
О былинах Владимирова цикла, СПБ, 1863; 
В е с е л о в с к и й  А. Н., Южно-русские 
былины, «Сб. ОРЯС АН», т. XXII, 1881; 
т. XXXVI, 1884; М и л л е р  В. Ф., Очер
ки русской народной словесности, т. 1—3, 
М., 1897—1924; М а р к о в  А. В., Бело
морские былины, М., 1901; Песни, собран
ные П. Н. Рыбниковым, 2 изд., т. I—III, 
М., 1909—10; С к а ф т ы м о в  А. П., 
Поэтика и генезис былин, М. — Саратов, 
1924; Г и л ь ф е р д и н г  А. Ф., Онеж
ские былины, 4 изд., М. — Л. ,  1949—51; 
Древние российские стихотворения, соб
ранные Киршей Даниловым, М . — Л. ,  
1958; П р о п п  В. Я., Русский героиче
ский эпос, 2 изд., исправл., М., 1958; П л и 
с е ц к и й  М. М., Историзм русских бы
лин, М., 1963; Р ы б а к о в  Б. А., Древ
няя Русь. Сказания. Былины. Летописи, 
М., 1962; А с т а х о в а  А. М., Былины. 
Итоги и проблемы изучения, М. — Л., 
1966; Л и п е ц  Р. С., Эпос и древняя 
Русь, М., 1969; У х о в  П. Д ., Атрибуции 
русских былин, М,, 1970,

В, Аникин,
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БЫЛИННЫЙ с т и х  —стиховая фор
ма эпических песен русского народа 
(см. Былина). Основным признаком 
Б. с. как одной из разновидностей 
народного стиха является тесная 
связь с напевом, с к-рым соотнесен 
словесный текст. Каждый стих со
держит в себе приблизительно одина
ковое число ударений (обычно че
тыре, одно из к-рых, последнее — 
второстепенное), но соблюдение коли
чества ударений нередко происходит 
вследствие скрадываиня как бы «рас
петых» ударений некоторых слов 
(«Замуравела дорожка ровно трид
цать лет»), введения дополнительных 
ударений, лишних слогов, повторе
ний, восклицаний и пр. («А подъехал 
как ко сплушке великоей»), переста
новки ударений («А не стало Соло
вья Разбойника»). Свобода в обраще

ВАРВАРЙЗМ (от лат. barbarus — 
чужеземный) — иностранные слова, 
несвойственные языку, на к-ром на
писано художественное произведе
ние, и заимствованные из другого 
языка. Виды весьма различны: гал
лицизмы, т. е. слова и обороты, взя
тые из французского языка; герма
низмы, взятые из немецкого языка; 
полонизмы, взятые из польского язы
ка, грецизмы, арабизмы, латинизмы, 
слова турецкого, монгольского, гол
ландского происхождения, санскри- 
тизмы и г. д.
В. находят применение прежде всего 
в речи действующих лиц, являясь 
средством их речевой характеристи
ки. Так, Л. Толсти использует ши
роко галлицизмы, передавая речь 
аристократии. Использование писа
телем иноязычных слов, к-рым точно 
соответствуют равнозначные слова 
его национального языка, создает 
ничем не оправданный языковой 
параллелизм. В заметке «Об очистке 
русского языка» В. И. Ленин ука
зывал: «Русский язык мы портим. 
Иностранные слова употребляем без 
надобности. Употребляем их непра
вильно. К чему говорить «дефекты», 
когда можно сказать недочеты или

нии с ударениями слов предостав
ляет певцу былины возможность 
строить фразу в стихе в прямой за
висимости от разговорно-речевых 
сказовых интонаций, что придает Б. с. 
особенную живость.
При всем этом Б. с. твердо выдер
живает ритмический порядок в на
чале и конце каждого стиха: анапе
стическое начало и дактилическое 
окончание с второстепенным допол
нительным ударением («Из того ли 
из города из Муромля»).
Лит.: В о с т о к о в  А., Опыт о русском 
стихосложении,2 ияд., СПБ, 1817; Корш Ф., 
О русском народном стихосложении, 
«Сб. ОРЯС АН», 1901, т. 67, № 8; Ш т о к- 
м а р М. П., Исследования в области рус
ского народного стихосложения, М., 1952; 
Т и м о ф е е в  Л. И., Очерки теории и ис
тории русского стиха, М., 1958, с. 54—72.

В. Аникин.

В
недостатки или пробелы?» (Поли, 
собр. соч., т. 40, с. 49).
В том случае, если в языке нет рав
нозначных синонимов и эквивалент
ных слов, употребление В. оправдано 
(папр., «атрибуция»). Многие В. пе
реходят в другие языки в момент 
крупных технических и научных от
крытий («атомный реактор», «нейт
рон», «космонавт», «синхрофазотрон», 
«телевизор» и т. д.). Во всо языки 
мира вошли русские слова «Советы», 
«спутник».

И. Трофимов.
ВАРИАНТ (от лат. varians, varian
tes — изменяющийся) — в широком 
смысле слова все текстовые отличия, 
имеющиеся между автографами, ко
пиями, списками и м  печатными изда
ниями одного произведения.
В узкогм смысле слова термин «В.» 
в различных областях литературной 
науки имеет разное содержание. 
Так, в фольклористике В. называется 
текст, получающийся в результате 
каждого данного исполнения произ
ведения сказителем. Поэтому разные 
В. одного и того же произведения 
обнаруживаются не только у разных 
исполнителей, но могут появляться 
даже у одного исполнителя под воз-
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действием различных, причин (посте
пенное забывание деталей, особый 
творческий подъем во время данного 
конкретного исполнения и т. п.).
В древнерусской лит-рѳ В. называют 
отдельные виды текстов, дошедших 
до нас в разных списках (см.), но 
имеющих общие характерные приз
наки (общие ошибки, вставки й т. п. 
изменения), объясняющиеся близо
стью их происхождения (ср. редак
ция, извод).
В текстологии новой русской лит-ры 
термином «В.» обозначают разночте
ния между источниками, появляю
щиеся в результате авторской работы 
над текстом, но не ведущие к созда
нию другой редакции (см.) произве
дения. Напр., Маяковский перво
начально написал в записной книжке:

Поэзия сходна с добычей радия.
На грамм металла год труда.

Но затем начал править: вместо 
«сходна» написал «та же», изменил 
вторую строчку: «В грамм введешь 
годовые труды», но, неудовлетво
ренный этим вариантом, внес новую 
поправку: «В грамм добыча, в год 
труды» и т. д. Т. о., слова и строки, 
исправленные при обработке, пред
ставляют собой ранние В., а слова и 
строки, появившиеся в результате 
авторской работы над текстом, — по
следние В. этих строк.

Е. Прохоров.
ВЕДУЩИЙ (-ие) — персонаж или 
группа персонажей пьесы, проходя
щие, как правило, через все произве
дение, комментирующие действие, 
выражающие взгляд автора на про
исходящие события, его позицию. 
Чаще встречается в пьесах, построен
ных на широком использовании ус
ловного начала.
Функции В. бывают различны, в за
висимости от авторского замысла, 
стиля пьесы. Это может быть персо
наж, дополняющий своими коммен
тариями развертывающиеся па сцене 
события, раскрывающий их фило
софскую суть (чтец от автора 
В. И. Качалов в инсценировке «Воск
ресения» Л. Толстого в МХАТе). Это 
могут быть персонажи, не только ком
ментирующие, но и подчас вмеши
вающиеся в происходящее действие,

в судьбы героев, открыто вступаю
щие в контакт со зрительным залом, 
как, напр., в романтически припод
нятой, трибунной по своему стилю 
драматургии Вс. Вишневского («Пер
вая Конная», «Оптимистическая тра
гедия»). Встречаются пьесы, в к-рых 
роль В. настолько велика, что он 
как бы определяет все развитие дей
ствия, ту или иную последователь
ность эпизодов, превращаясь в сво
его рода «внутреннего режиссера» 
пьесы и спектакля.
Присутствие В. в том или ином дра
матургическом произведении бывает 
оправдано тогда, когда оно способст
вует более отчетливому, рельефному 
выявлению идеи произведения, когда 
оно органически обусловлено самим 
авторским замыслом.

В. Диев.

ВЕРЛЙБР, или с в о б о д н ы й  
с т и х  — см. Стихосложение. 
BEHÛK СОНЕТОВ — стихотворное 
произведение из пятнадцати сонетов 
(см. Сонет), т. е. двухсот десяти 
строк. Первая строка каждого из со
нетов повторяет последнюю строку 
предыдущего; заключительный сонет, 
называемый магистралом, повторяет 
последовательно первую строку ка
ждого из четырнадцати сонетов, свя
зывая их воедино. В. с. — одна из 
труднейших стихотворных форм; ред
ко кому удавалось в ее жесткой 
схеме выразить глубокое содержа
ние, чаще голая техника вызывала 
только впечатление искусственности. 
Из русских поэтов В. с. есть у 
В. Брюсова (1873—1924), Вяч. Ивано
ва (1866—1949), М. Волошина (1878—• 
1932), И. Сельвиыского (1899—1968) 
и др.
С этой трудной формой выступали 
немногие поэты. Примером может 
служить И. Бехер, создавший В. с. 
«Мертвецам Германии второй миро
вой войны».

В. Никонов.

ВЕРСИФИКАЦИЯ (от лат. versus — 
стих и facio — делаю) — 1) стихо
сложение; 2) иск-во выражать мысли 
в стихотворной форме. Иногда имеет 
иронический оттенок: версификатор — 
ремесленник в поэзии,

Л. Юдвевич.
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ВЕРТЕП (в старосл. «вертеп» — пе
щера) — народный театр марионе
ток, распространенный преимущест
венно на Украине с конца 16 в., из
вестный также в Белоруссии (где 
его называли бетлейкой) и в нек-рых 
областях России. Действие вертеп
ной драмы происходило в двухэтаж
ном деревянном коробе, открытом 
с одной стороны. На верхней пло
щадке разыгрывались сцены рели
гиозного характера, в к-рых главной 
темой было рождение Христа и спа
сение его от царя Ирода, замыслив
шего перебить всех иудейских мла
денцев; на нижней — бытовые интер
медии, героями к-рых были Запоро
жец, Солдат, Цыган, Дед, Баба, Поп 
и др., а также Бес. Представление 
в светской его части было насыщено 
юмором; действующие лица пели на
родные песни и танцевали.
И. Франко сопоставлял вертепную 
драму с немецким Christschau.
Лит.: В и н о г р а д о в  II. Н., Велико
русский вертеп, «Изв. ОРЯС АН», 1905, 
tr. 10, кп. 3,4; 1906, т. 11, кн. 4; е г о  ж е ,  
Белорусский вертеп, там же, 1908, т. 13, 
нн. 2; Б е л е ц к и й  А., Старинный театр 
в России, М., 1923; М а р к о в с ь к и й С . ,  
Укра'шський вертеп, в. 1, Кшв, 1929; 
Ф р а н к о  J., Русько-укра'інський театр, 
Твори в 20 т ., т. 16, Киі'в, 1955.

А. Жовтис.
ВЕСТНИК — один из наиболее рас
пространенных персонажей античной 
драмы. Сообщая о событиях, важных 
для дальнейшего развития действия, 
но происходящих вне сцены, давал 
им оценку. Патетический рассказ В. 
часто определял общий эмоциональ
ный тон последующих сцен (см., 
напр., трагедии Эсхила «Агамем
нон», Еврипида «Ипполит» и др.). 
Из античной лит-ры роль В. перешла 
в европейскую драматургию эпохи 
классицизма (см., напр., трагедию 
Ж. Расина «Баязет», где компози
ционные функции античного В. вы
полняет Осмин, наместник великого 
визиря).

И. Шталь.
ВЕЧНЫЕ ОБРАЗЫ — образы, обоб
щающее художественное значение 
к-рых далеко выходит за рамки их 
конкретно-исторического содержа
ния и породившей их эпохи. Так, 
Дон Кихот перестал для нас быть

просто бедным ламанчским дворяни
ном, вообразившим себя странствую
щим рыцарем, — в нем предстает 
перед нами возможный во все вре
мена трагический конфликт между 
благородством стремлений и бесси
лием осуществить их в реальных 
условиях. Классическими примера
ми В. о. служат также Прометей, 
Гамлет, Дон Жуан, Фауст. Образы 
такого плана отличаются от образов, 
подобных Онегину или Базарову, 
Жюльену Сорелю или Люсьену Ле
вену: эти последние остаются героя
ми определенной эпохи, зеркалом ее 
настроений и конфликтов, ее проб
лем. Образы же Фауста или Доп 
Кихота, также возникнув на вполне 
конкретной социально-исторической 
почве, отразили вместе с тем веко
вые поиски человеком своего места 
на земле, запечатлели самые общие, 
существенные стороны человеческой 
природы, выразили конфликты и си
туации типичные, постоянные, по
вторяющиеся в истории человече
ского общества. В. о. поэтому, со
храняя свой исторический смысл, 
вместе с тем служат для последую
щих поколений обозначением их соб
ственных переживаний, стремлений, 
противоречий.
Обычно к числу В. о. относят и та
ких литературных героев, как Тар
тюф, Молчалин, Хлестаков. В них 
нашли совершенное и подчеркнутое 
воплощение те или иные человече
ские качества, те или иные страсти 
либо пороки, свойственные людям 
собственнического общества. Это на
долго сделало таких героев нарица
тельными фигурами, синонимами 
ревности, скупости, ханжества и т. д. 
Однако следует при этом иметь в ви
ду, что обобщающее содержание об
разов, подобных Гамлету или Дон 
Кихоту, неизмеримо шире, оно охва
тывает не одну к.-л. сторону челове
ческой натуры, а коренные вопросы 
человеческого бытия. Общечеловече
ские, типичные для многих эпох 
проблемы получили в В. о. не только 
исключительно завершенное, но и 
укрупненное, заостренное, сконцент
рированное выражение. Именно это 
и обеспечило им на века роль обще
значимых художественных символов.
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Однако такие символы выступают 
отнюдь не в абстрактной, отвлечен
ной форме. Великпѳ реалисты обле
кали свои обобщения в плоть живой 
и совершенно конкретной действи
тельности, раскрывая в своих героях 
всю полноту и многогранность чело
веческой жизни.
Запечатлев с высокой художествен
ной дельностью общезначимые про
цессы и противоречия в историческом 
развитии человечества, В. о. ведут к 
новым обобщениям, становятся толч
ком для новых переоценок действи
тельности в соответствии с потребно
стями и обстоятельствами новых ве
ков. В этом смысле они остаются 
современниками последующих эпох, 
возбуждая мысль и чувство каждого 
нового поколения. Интерес к ним 
проявляется не только в том, что 
В. о. вплоть до наших дней вновь 
возрождаются в переизданиях, новых 
театральных постановках, экраниза
циях. Эти образы, их варианты, но
вые «разновидности» становятся в 
каждую эпоху героями новейшей 
лит-ры. Так, Тургенев не только 
произнес в свое время речь о Гамлете, 
но и создал свой вариант образа 
(«Гамлет Щигровского уезда»). Образ 
Прометея, родившись в эллинском 
мифе и пройдя затем через поэмы 
Гесиода, трагедии Эсхила и сатиру 
Лукиана, возродился вновь в юноше
ской трагедии Гёте, стихотворениях 
Байрона, драме Шелли и в образе 
Данко М. Горького. Более ста про
изведений писателей разных стран и 
различных столетий посвящены об
разу Дон Шуана — от пьесы Т. де 
Молины «Севильский озорник, пли 
Каменный гость» (1630) до комедии 
советского драматурга С. Алешина 
«Тогда в Севилье» (1962).
Прожив многие столетия, В. о. не 
остаются, однако, неизменными в со
знании, восприятии последующих 
поколений. Представители различ
ных общественных сил в разные эпо
хи вкладывают в эти образы не только 
неодинаковое, но подчас и резко про
тивоположное содержание. Дон Ки
хот, напр., получил в мировой лит-ре 
богатую и многообразную сатириче
скую и комическую трактовку. Она 
подчеркивала несостоятельность ге

роя, непонимание реальных обстоя
тельств, тщетность и комизм его уси
лий. С этой т. з. сторонники револю
ционного действия отвергали донки
хотство как приверженность к не
сбыточным иллюзиям, устремленным 
в прошлое. Такое отношение к Дон 
Кихоту выразил Белинский. Но, 
с другой стороны, рядом с фигурой 
комического Дон Кихота все яснее 
стал вырисовываться образ Дон Ки
хота трагического. Для многих писа
телей, критиковавших современную 
им действительность, комическая 
устремленность Дон Кихота к прош
лому отступала на задний план, а на 
передний выдвигались черты одино
кого, но бесстрашного борца за спра
ведливость, противника существую
щих порядков. Это понимание образа 
развили, каждый по-своему, Байрон, 
Гейне, Тургенев, Достоевский.
В. о. — создания великих реалистов 
прошлого. Но и в иск-ве социалисти
ческого реализма, отражающем вели
чайший поворот в истории, заложены 
огромные художественные возмож
ности. Только время отберет и выде
лит образы, которые можно будет 
назвать В. о.
Лит.: Н у с и н о в  И., Вековые образы, 
М., 1937; е г о  ж е , История литера
турного героя, М., 1958.

В. Воздвиженский.

ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ ЛИТЕРА
ТУРНЫЕ — разнообразные типы 
влияния одного или группы худо
жественных явлений на другое явле
ние или группу их.
Проблема В. л. имеет и более широ
кий аспект — художественные взаи
модействия, т. е. взаимовлияние 
лит-ры и других видов иск-ва (театр, 
живопись, музыка, кино, телеви
дение). Напр., влияние кино на 
монтажность мышления современ
ных романистов и драматургов ска
залось в творчестве Н. Погодина, 
Вс. Вишневского. В. л. возникают 
на уровне отдельных произведений 
или отдельных писателей, на уровне 
литературных течений, направлений 
и школ и на уровне целых литера
турных эпох (одна литературная 
эпоха оказывает то пли иное влияние 
на другую).
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«Нет явлений в чистом виде», — 
писал В. И. Ленин. В общем лите
ратурном процессе все переплетено, 
как и в творчестве любого большого 
мастера; нельзя встретить в чистом 
виде только внутринациональное или 
межнациональное влияние. Говоря 
о творчестве любого большого ма
стера с т. з. проблемы В. л., нужно 
иметь в виду, что сам термин можно 
рассматривать в двух аспектах. С 
одной стороны, творчество писателя 
само испытывает влияние, с другой— 
оказывает его. Как это ни парадок
сально, вполне вероятно, что писа
тель может испытать влияние того 
из своих предшественников, с твор
чеством к-рого он даже незнаком. 
Речь идет о непроизвольной и не
заметной, но всепроникающей ак
тивности художественного гения, оп
ределяющего многое в литературной 
ситуации новой эпохи. Далеко не 
всякое крупное и даже крупнейшее 
литературное явление, далеко не 
всякий великий писатель создает 
вокруг себя такое всепроникающее 
поле влияния.
Разумеется, такое « р а с т в о р е -  
н и е» вполне сохраняет самостоя
тельное значение великого писателя 
и его творчества. Речь здесь идет 
не об утере его самостоятельного ли
тературного значения, а о его все
проникающем воздействии на весь 
последующий этап литературного 
развития. Говоря языком физики, 
это «слабые взаимодействия», вза
имодействия, имеющие огромную, 
вселенскую широту охвата и прак
тически безграничную глубину про
никновения в самую толщу самых 
сложных процессов. Речь идет о со
здании своеобразного «гравитацион
ного поля», в сферу действия к-рого 
неизбежно попадает всякое лите
ратурное явление новой эпохи, оттал
киваясь или притягиваясь, отрицая 
или продолжая своего великого пред
шественника. Достоевский, напр., 
явился таким «растворяющимся» в 
мировом литературном процессе ге
нием, творчество к-рого определило 
многое в литературной ситуации 
20 в. Отталкивание Горького от 
Достоевского столь же много раз 
отмечалось, как и притяжение к нему

Кафки. Много раз отмечалось и 
развитие таланта Леонова в русле 
традиций Достоевского. Однако су
ществует и более широкое, более 
глубинное, более проникающее в 
в самую толщу литературного про
цесса и потому менее заметное, но 
более действенное влияние Достоев
ского. Пронизанное интеллектуали
зацией иск-во Брехта и Камю прямо 
восходит к художественным прин
ципам одного из самых философских 
и самых моральных писателей мира— 
Достоевского. Достоевский не во
шел в «индивидуальную», «частную», 
«личную» традицию Брехта и повли
ял на него как «общая» традиция, 
как те художественные завое
вания, к-рые стали общим достоя
нием художественной лмт-ры. Раз
граничение «личной» и «общей» тра
диции принципиально важно. Если 
«личная» традиция связана с непо
средственным воздействием на пи
сателя его предшественника, то «об
щая» традиция связана с созданием 
им такого «поля», такой «литератур
ной атмосферы», вне к-рой не может 
формироваться ни одво крупное ли
тературное явление новою времени. 
Мышление в форме образов-концеп
ций присуще и Брехту и Камю. 
Однако глубинная традиция До
стоевского оказала несхожее воз
действие на творчество Брехта и 
Камю. И тот и другой создают 
пьесы-концепции, романы-концеп
ции. Однако если Камю делает став
ку на философско-моральную про
блематику и в центре своей концеп
ции ставит личность, то Брехт де
лает упор на философско-полити
ческую проблематику и в центре 
своей концепции ставит народ и 
отношение личности к народу.
К в н у т р и н а ц и о н а л ь н ы м  
В. л. относятся те случаи, когда 
писатель или группа писателей ока
зывали сильное влияние на своих 
современников и последующие по
коления художников. Таково, наир., 
влияние на все художественные про
цессы жизни России великих клас
сиков Пушкина, Гоголя, Достоев
ского, Толстого, Чехова, Горького, 
Маяковского, Блока и др. В этом 
смысле н о в а т о р с к о е  п р о 
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д о л ж е н и е  т р а д и ц и й  — 
один из главных типов В. л. Приме
ром может служить рождение, раз
витие в творчестве Горького социа
листического реализма как нового 
метода, возникшего в результате 
качественного скачка в развитии 
лит-ры и в результате новаторского 
продолжения традиций русской 
лит-ры 20 в. в новых исторических 
обстоятельствах и на новой мировоз
зренческой основе.
Другим типом индивидуального В. л. 
писателя является о т т а л к и в а 
н и е ,  т. е. взаимодействие ішсателя 
с творческим наследием своего пред
шественника или современником, 
когда создается равноценное по ху
дожественной убедительности и ори
гинальности произведение в основ
ных ответах на коренные вопросы 
человеческого бытия, противополож
ное предшествующим. Характерным 
иримеромэтого индивидуального В. л. 
является отталкивание Горького от 
творческих принципов Достоевского, 
дружба-вражда их творческих прин
ципов. Пример этот многократно от
мечался в нашем лит-ведении. 
З а и м с т в о в а н и е —такой тип В. л., 
когда писатель или поэт сохраняет 
основную сюжетную схему, сюжет
ные обстоятельства, расстановку ге
роев, доминантные черты их харак
теров, но при этом, вводя иной на
циональный колорит, или ставя иные 
художественные акценты, или неу
ловимо меняя ритм произведения, 
или давая иную трактовку образов, 
автор создает совершенно новое про
изведение. Однако это произведение 
при всей его новизне сохраняет су
щественное сходство с источником 
заимствования.
Переводы Жуковского наиболее пол
но иллюстрируют заимствование как 
тип В. л.: они — и переводы, и в 
то же время оригинальные произ
ведения. Сам Жуковский писал, что 
переводчик-«соперник» — это тот, 
кто, «наполнившись идеалом, пред
ставляющимся ему в творении пе
реводимого им поэта, преобразит 
его, так сказать, в создании собствен
ного воображения».
Близким к заимствованию, но ка
чественно отличным от него является

другой тип индивидуального В. л. — 
в л и я н и е ,  при к-ром художник 
на основе нового опыта отношения 
к жизни использует нек-рые стороны 
литературной структуры своего пред
шественника или современника, от
талкиваясь от них или заимствуя 
в них не очень существенные моменты. 
Если заимствование все-таки сох
раняет главные стилистические свой
ства оригинала, то при влиянии 
оказывается художественное воздей
ствие в самом неожиданном напра
влении. Ярким подтверждением это
му служит история создания «Графа 
Нулина». Пушкин писал: «В конце 
1825 г. находился я в деревне. Пере
читывая Лукрецию, довольно сла
бую поэму, я подумал: что, если бы 
Лукреции пришла в голову мысль 
дать пощечину Тарквинию, быть 
может, это охладило б его пред
приимчивость, и он со стыдом при
нужден был отступить. Лукреция б 
не зарезалась, Публикола не взбе
сился бы, Брут не изгнал бы царей, 
и мир, и история мира были бы не те. 
Итак, республикою,консул ами, дикта
торами, Катонами, Кесарем мы обя
заны соблазнительному происше
ствию, подобно тому, которое слу
чилось недавно в моем соседстве, 
в Ново ржевском уезде. Мысль па
родировать историю и Шекспира 
мне представилась, я не мог воспро
тивиться двойному искушению и 
в два утра написал эту повесть». 
В. л. может проявиться и в форме 
внутреннего «соревнования», в к-ром 
художник сложно взаимодействует 
со своим соперником, в чем-то учится 
у него, в других отношениях оттал
кивается от его творчества и при 
этом глубоко сам осознает свою 
несхожесть с ним. В 1832 г. Лермон
тов так сформулировал свои сход
ства и различия с Байроном:

Нет, я не Байрон, я другой,
Еще неведомый избранник,
Как он, гонимый миром странник,
Но только с русскою душой.
Я раньше начал, кончу ране,
Мой ум немного совершит;
В душе моей, как в океане,
Надежд разбитый груз лежит.

Видом индивидуального В. л. может 
стать п о г л о щ е н и е  или к о н 
ц е н т р а ц и я ,  когда крупным пи
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сателем подводится такой художе
ственный итог деятельности целой 
плеяды его предшественников и сов
ременников, что все они становятся 
неинтересными для потомков, ибо 
все, что было интересного в них, 
оказалось синтезировано в творче
стве великого художника. Так, напр., 
в Англии Шекспир в своем творче
стве сконцентрировал достижения 
Своих предшественников и современ
ников: Роберта Грина, К. Марло, То
маса Кида, Бена Джонсона. В Рос
сии таким гением был Пушкин, 
в Италии — Данте, в Германии — 
Гёте.
Последний тип индивидуального 
В. л., о к-ром следует упомянуть, — 
это э п и г о н с т в о .  Эпигонство 
характеризуется незначительной сте
пенью творческой переработки, ко
пированием, уменьшением художе
ственного потенциала произведения 
по сравнению с оригиналом. 
Существует также В. л. р а з л и ч 
н ы х  х у д о ж е с т в е н н ы х  т е 
ч е н и й .  Так, известно, что роман
тизм нач. 19 в. в значительной мере 
повлиял на формирование симво
лизма во многих странах, или кри
тический реализм и его традиции 
(а в известной мере и просветитель
ский реализм) своеобразно преломи
лись и новаторски развились в ме
тоде социалистического реализма, 
к-рый является качественно новым 
скачком в художественном развитии 
человечества.
М е ж н а ц и о н а л ь н ы е  В. л. 
существуют с давних времен и ухо
дят к истокам литературного раз
вития. Художественные открытия, 
к-рые совершает один народ, ока
зывают воздействие на литературное 
развитие мн. др. народов. Подобные 
межнациональные В. л. имеют обыч
но свой эпицентр. Таковы Греция 
в эпоху античности, Италия в эпоху 
Ренессанса, Франция в эпоху клас
сицизма и т. д. Эпицентром всей 
ренессансной культуры была Ита
лия, и отсюда влияние распростра
нилось во Францию, Германию, Анг
лию и другие страны. Классицизм 
в силу специфических условий воз
никает во Франции в 17 в. и затем 
уже находит свое национальное вы

ражение в Германии, Испании, Ан
глии, Италии, России. Велико зна
чение России, ставшей в 20 в. роди
ной нового иск-ва — социалистиче
ского реализма.
Основа межнациональных В. л. — 
в общности социально-исторических 
основ процесса развития человече
ства. К. Маркс писал: «Страна, 
промышленно более развитая, по
казывает менее развитой лишь кар
тину ее собственного будущего». 
Именно общие закономерности со
циально-исторического п обществен
но-экономического процесса обусло
вливают, даже несмотря на нек-рую 
относительную самостоятельность 
развития иск-ва, общие, повторяе
мые черты в развитии художествен
ного сознания.
Так, в 18 в. Англия — передовая 
страна промышленного капитализма, 
уже совершившая буржуазную ре
волюцию, — снабжала буржуазию 
всего Запада испытанным в борьбе 
с феодализмом идеологическим ору
жием. В свою очередь идеи фран
цузского буржуазного Просвещения, 
сложившиеся под влиянием Англии, 
формируют в эпоху Лессинга миро
воззрение более отсталой немецкой 
буржуазии.
Особенно интенсивны межнациональ
ные В. л. в советской многонацио
нальной лит-ре. В целой группе ху
дожественных явлений (напр., про
изведения И. Друцэ, Ч. Айтматова 
и др.) ощущается взаимодействие 
русской литературной традиции с 
собственно национальной фольклор
ной традицией. В творчестве Дру
цэ — несомненно воздействие лири
ческого, чеховского восприятия при
роды, для Айтматова характерна 
философско-эпическая интонация, 
идущая от толстовской прозы. Но 
лирическая чеховская и философско- 
эпическая толстовская традиции при
ходят в сложное взаимодействие 
с теми национальными принципами 
эстетического отношения к действи
тельности, к-рые веками складыва
лись внутри в одном случае — мол
давской, в другом — киргизской 
культуры.
Общее (интернациональное) и осо
бенное (общее для группы родствен
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ных наций) проявляются в лит-рѳ 
через национальное видение мира, 
и все это вместе (общее, особенное, 
отдельное) преломляется через не
повторимую (индивидуальную) лич
ность художника. Именно в ней и 
в произведении, к-рое и есть полное 
проявление личности художника,осу
ществляется «связь народов и вре
мен», взаимодействие общечеловече
ского, интернационального и нацио
нального. На уровне отдельного 
(национального) и происходит вли
яние внешних традиций (традиций 
других народов) на творчество ху
дожника. Так, повесть «Белый па
роход» написана и в лучших тради
циях русской лит-ры — гуманизм 
деда Момуна и мальчика, одухо
творение природы героями, поэтич
ность, сочетающаяся с философич
ностью повествования, острота и 
драматизм конфликта, и в лучших 
традициях киргизской лит-ры — 
сказочно-легендарный образ матери- 
оленихи, наставницы родовых на
циональных киргизских начал, фоль
клорная напевно-эпическая интона
ция всего повествования, характеры, 
увиденные сквозь призму националь
ного восприятия мира. В советской 
лит-ре проявляется один важный 
тип художественного взаимодействия: 
развитие художественной мысли це
лого ряда авторов в идейно-эсте
тическом поле ранее созданного круп
ного произведения советской лит-ры. 
Так, в произведениях Г. Матево- 
сяна, И. Друцэ, И. Авижюса не ощу
щается прямое собственно художе
ственное влияние творческой манеры 
М. Шолохова. Однако все оценки, 
все главные идейные акценты при 
освещении проблемы отношения кре
стьянина к собственности, к земле, 
при рассмотрении отрицательных 
следствий индивидуального ведения 
хозяйства и психологических ас
пектов крестьянина как собствен
ника и труженика одновременно и 
т. д. — все это у Друцэ, Матевосяна, 
Авижюса, Айтматова находится в 
поле мощного идейно-эстетического 
воздействия шолоховской «Подня
той целины», панферовских «Брус
ков» и других произведений, давших 
генеральные идейные и эстетические

ориентации по отношению к слож
ным проблемам и явлениям деревен
ской жизни. Фактор идейно-эстети
ческого ориентирующего влияния 
очень важен. Нельзя сводить все 
дело в проблеме художественных 
взаимодействий только к соб
ственно художественным (стилисти
ческим, образно-сюжетным пр.) 
влияниям.
Интерес к духовной культуре своего 
народа, воспевание нравственных на
чал труженика земли волной идет 
от писателя к писателю, от одной 
национальной лит-ры к другой. И 
в этом обнаруживается еще один 
тип художественного взаимодействия, 
когда литераторы сообща решают 
одну из насущнейших проблем сов
ременной советской лит-ры и социа
листического об-ва.
Важно обратить внимание еще и на 
такой тип художественного взаимо
действия, когда как будто бы и нет, 
напр., никаких прямых признаков 
художественных взаимосвязей меж
ду ДРУДЭ и Авижюсом, Айтматовым 
и Матевосяном, а с другой стороны, 
эти художники слова, при всем 
национальном своеобразии, при всем 
личностно неповторимом характере 
отношения к природе, в чем-то глав
ном выступают согласно.
При отсутствии прямых фактов взаи
модействия между теми или иными 
литературами в них может нака
пливаться материал для буду
щих художественных взаимодей
ствий.
Другими словами, единение по об
щим эстетическим принципам, скла
дывающееся сегодня, неизбежно ис
подволь готовит новый и еще трудно 
предвидимый в его реальных очер
таниях, но вместе с тем явственно 
складывающийся этап художествен
ных взаимодействий. Видимо, они 
будут идти не только между непо
средственно соприкасающимися на
родами, а уже в реально предви
димом будущем единство братских 
литератур достиішет столь высокого 
уровня, что возникнут, так сказать, 
те дальние взаимодействия кирги
зов, и молдаван, и нанайцев, к-рыѳ 
сегодня можно предугадывать как 
глубинную тенденцию, но к-рые ещѳ
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не имеют реальных конкретно-исто
рических очертаний.
Из всех литературоведческих кон
цепций прошлого на проявление об
щего, сходного, совпадающего в иск-ве 
разных народов наибольшее вни
мание обратил и русский компара
тивизм (А. Н. Веселовский) и его 
школа сравнительного лит-ведения. 
Компаративисты утверждали «бро
дячие сюжеты» как главную форму 
литературного влияния одного на
ционального иск-ва на другое. Сю
жет трактовался как главный носи
тель общечеловеческого начала в 
образном мышлении. Конечно, та
кая концепция никак не может 
объяснить всего богатства и всех 
х у д о ж е с т в е н н ы х  с о в п а 
д е н и й  в литературах разных наро
дов. В художественной практике 
человечества чаще всего встречается 
сходство художественных явлений 
в иск-ве разных народов, вовсе не 
объяснимое непосредственным влия
нием культуры одной нации на дру
гую.
Сходство художественных явлений 
в одном случае может возникнуть 
благодаря прямому сходству жиз
ненных обстоятельств у разных на
родов. Сходство художественных яв
лений в другом случае может быть 
обусловлено общей диалектической 
закономерностью' спиралеобразного 
развития. Так, в эпоху Возрожде
ния на новой основе повторились 
черты древнегреческого иск-ва, а в 
классицизме — нек-рые особенности 
древнеримского иск-ва, рационали
стическая, просветительская драма
тургия Лессинга «повторяется» в 
интеллектуальной, эпической драме 
Брехта и т. д.
Самый сложный и малоизученный 
тип повторяемости художественных 
явлений обусловлен существованием 
разных циклов развития художе
ственной культуры.
В науке идут поиски более широких 
закономерностей, таких циклов раз
вития, в к-рых неповторимо повто
ряются сами спирали художествен
ного развития. Осмысление опыта 
не только европейского, но и амери
канского, африканского, азиатского, 
океанического иск-ва заставит про

следить параллельное историческое 
движение разных ветвей художест
венной цивилизации и побудит ис
кать общие закономерности этих 
несхожих, по ь конечном счете со
поставимых процессов. Сегодня эта 
проблематика все более и более 
завладевает вниманием исследовате
лей во всем мире и по-разному дает 
себя знать то в деятельности Тура 
Хейердала, то в трудах советского 
исследователя Конрада (см. его кни
гу «Восток и Запад»). Очевидно, что 
полное преодоление европоцентриз
ма — дело будущего или даже ближай
шего будущего нашего лит-ведения, 
теории и истории иск-ва. Однако уже 
сегодня можно отметить многие сов
падения и схожести художественных 
явлений, географически и истори
чески отстоящих далеко друг от 
друга. Единое общественно-эконо
мическое развитие, наличие единых 
общественно-экономических форма
ций, через к-рые проходиг истори
ческое движение разных народов, 
не может не породить единые про
цессы в художественной лит-ре, по
тому что человечество имеет дело 
с единым материальным миром, с 
единой, хотя и многообразной, мате
риальной средой, обладающей еди
ными законами. Это и является 
основой тех общностей, пересече
ний, взаимодействий и межнацио
нальных влияний в лит-ре и иск-ве, 
с к-рыми мы сталкиваемся, сопо
ставляя литературы разных наро
дов. Вместе с тем всякие типологи
ческие параллели требуют внима
тельного и всестороннего учета на
циональной и исторической специ
фики.
Различный и всякий раз своеобраз
ный жизненный, исторический, ху
дожественный опыт разных народов 
заставляет так же национально-свое
образно преломиться и художе
ственные влияния, идущие от дру
гих народов.
Лит.: Ж и р м у н с к и й  В. М., Байрон 
и Пушкин, М., 1924; е г о  ж е , Гёте 
в русской лит-ре, Л., 1937; Социалистичес
кий реализм и классическое наследие. 
(Проблема характера), М., 1960; Е к э м у- 
р о Е., К вопросу влияния русской 
лит-ры на японскую лит-ру, «Изв. АН СССР, 
ОЛЯ», 1960, т. 20, в. 2; Взаимосвязи и вза
имодействия национальных литератур. Ma-
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тсриалы дискуссии 11—15 января 1060 г., 
М., 1961; Реализм и его соотношения с дру
гими творческими методами, М., 1962; Н е- 
у п о к о е в а  И. Г.; Проблемы взаимо
действия современных литератур, М., 
1963; К у л е ш о в  В. И., Литературные 
связи России и Западной Европы в XIX в,, 
М., 1965; Шекспир и русская культура, 
М. — Л., 1965; Б у ш м и н  А., Литера
турная преемственность как проблема ис
следования, в кн.'.Воіір. методологии лит-ве
дения, М. — Л. ,  1966; Б о р  ев  ІО. Б., 
Социалистический реализм и драма-концеп
ция, в сб.: Социалистический реализм 
и художественное развитие человечества, 
М., 1966; Лит-pa и кино. Сб. ст., М., 
1965; Ш и л л е р  Ф ., Статьи и матери
алы (разд. Шиллер в России), М., 1966; 
Л и х а ч е в  Д. С., Поэтика древнерус
ской лит-ры, 2 изд., Л., 1971; К о н р а д  
Н. И., Восток и Запад. Статьи, 2 изд., М., 
1972; Взаимосвязи и взаимодействие лите
ратур мира. Библиография (1961—1965), 
ч. 1—2, М., 1967; Русская художественная 
культура конца XIX — начала XX в. Сб., 
г. 1, М., 1968; Су ч к о в  Б ., Ли ки времени. 
Ф. Кафка, С. Цвейг, Г. Фаллада, М., 1969; 
Б о р е в Ю. Б., Эстетика, М., 1969; 3 а- 
в а д с к а я  Е. В., Восток на Западе, 
М., 1970; X р а п ч е н к о М. Б., Твор
ческая индивидуальность писателя и раз
витие лит-ры, М., 1970.
Ю. Б орав, А. Пошатаева, Б. Примочкті.

ВЙДЫ ИСКУССТВА — многообраз
ные формы художественного освое
ния действительности, отличающиеся 
объектом и способом освоения и 
характером материала, из к-рого 
создаются произведения. По харак
теру материала различаются прежде 
всего п р о с т р а н с т в е н н ы е  
и в р е м е н н ы е  искусства. К пер
вым принадлежат архитектура (зод
чество) и декоративно-прикладное 
иск-во (произведения к-рого чаще 
всего входят как относительно са
мостоятельные элементы в архитек
турное произведение), скульптура 
(ваяние), орнамент и живопись. 
Произведения этих искусств пред
ставляют собой предметы (объемные 
или плоские), сделанные из к.-л. 
твердого материала. Между тем вре
менные искусства — музыка, танец, 
пантомима — это искусства исполни
тельские, и их произведения пред
ставляют собой длящуюся опреде
ленное время человеческую деятель
ность (пение, игра на музыкальных 
инструментах, система движений че
ловеческого тела). Иногда к времен
ным искусствам относят и лит-ру, 
но это едва ли справедливо: глубо
кое своеобразие иск-ва слова за

ставляет выделить его в особую 
группу. Наконец, театр и кино 
принадлежат к с и н т е т и ч е с к и м  
искусствам, соединяющим в себе 
черты пространственных и времен
ных искусств (так, в театральном 
спектакле сочетаются, напр., пан
томима и организующие простран
ство сцены декорации) и вбираю
щим в себя иск-во слова (ибо в ос
нове спектакля и фильма лежит 
драма или сценарий).
С т. з. с п о с о б а  о с в о е н и я  
действительности искусства разде
ляются на и з о б р а з и т е л ь н ы е  
и в ы р а з и т е л ь н ы е .  К пер
вым принадлежат искусства, создаю
щие предметные картины жизни и 
природы, — скульптура, живопись, 
пантомима, ко вторым — искусства, 
к-рые создают не имеющие прямой 
наглядности художественные образы, 
выражающие художественные идеи 
и настроения, — архитектура, ор
намент, музыка (так, архитектур
ный облик Московского Кремля не 
изображает что-либо в буквальном 
смысле, но глубоко выражает миро
ощущение, характерное для целой 
эпохи русской истории). Следует 
отметить, что в целом все искусства 
имеют сложную изобразительно-вы
разительную природу, но в раз
личных искусствах выходит на пер
вый план одна из сторон; это ясно 
видно, напр.; при сравнении орна
мента и живописи.
В многогранной Зфере театра к вы
разительному искусству тяготеют 
опера и балет, а драматический театр 
является прежде всего изобрази
тельным. В лит-ре выразительность 
характерна для лирической поэзии, 
а изобразительность — для эпоса. 
Наконец, каждое иск-во отличает 
своеобразие самого о б ъ е к т а  ху
дожественного освоения и, следова
тельно, содержания (взятого в его 
самом общем виде). Так, наир., 
изображая человека, скульптура 
и живопись воссоздают его облик, 
зримые черты его лица и тела и рас
крывают целостную человеческую 
природу постольку, поскольку она 
может выразиться, воплотиться в 
этой внешней предметности. Между 
тем лит-pa (поэма, роман, драма),
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а также театр воссоздают д е я 
т е л ь н у ю  сторону человека — 
его поступки, движения, его речь —• 
и раскрывают человеческую сущ
ность, поскольку она способна вы
разиться в многообразных действиях. 
Различаются между собой по объек
ту и общему характеру содержания 
и отдельные В. и., так пли иначе 
родственные друг другу. Напр., 
скульптура, изображая человека, 
воссоздает объемность его фигуры 
и в то же время не воплощает слож
ные оттенки и переливы цвета, к-рыѳ 
играют громадную роль в челове
ческом облике; живопись, напротив, 
не дает объемпого образа, но схва
тывает все цветовые нюансы. Это оп
ределяет различие общего характера 
содержания двух искусств: скульп
тура раскрывает прежде всего проч
ное, устойчивое, неизменное в че
ловеке, но воспроизводимое в опре
деленный, п л о д о т в о р н ы й  
(как говорил Лессинг) момент, а жи
вопись, воссоздавая тончайший ри
сунок человеческого лица и его кра
сочную и световую гамму, способна 
схватить мгновенное, изменчивое, 
трудноуловимое в человеке. Это по
казывает, что невозможно вопло
тить одно и то же содержание, один 
и тот же замысел в разных В. и. 
Устанавливая принципиальное свое
образие видев иск-ва, следует в то 
же время не забывать об их единстве. 
Характерно, что различные искус
ства могут объединяться, создавая 
определенную художественную це
лостность. Так, в произведения ар
хитектуры нередко входят элемен
ты скульптуры, живописи, орна
мента, декоративно-прикладного 
иск-ва. С другой стороны, в сложном 
театральном зрелпще могут объеди
ниться элементы музыки, танца, 
пантомимы, лит-ры, киноискусства, 
а также п — в виде декораций — 
элементы архитектуры, скульптуры, 
живописи, орнамента, декоративно- 
прикладного иск-ва.
Лит.: Л е с с и н г ,  Лаокоон, или О гра
ницах живописи и поэзии, М., 1957; Г е 
г е л ь ,  Лекции но эстетике, Соч., т. XII, 
М., 1938; Основы марксистско-ленинской 
эстетики, М., 1960 (гл. Виды и жанры 
иск-ва); К о ж  и н о е  В., Виды иск-ва, 
М,, 1960; Виды иск-ва и современность

(Вопросы эстетики, в.5), М., 1962; Б о- 
р е в  Ю., Введение в эстетику, М., 1965 
(гл. Виды иск-ва).

В. Кожинов.
ВИЛЛАНЁЛЬ, или в и л л а н е  л- 
л а (итал. villanella, франц. villa- 
nelle, от лат. villanus — крестьян
ский, деревенский) — лирическое 
стихотворение особой строфической 
формы. В. — первоначально песен
ка в средневековой итальянской и 
французской народной, поэзии. В 
поэзии 16 в. В. встречается, напр., 
у Ж. Дю Белле. Возрождается В. 
во французской поэзии 19 в. (Т. де 
Банвиль). В. состоит из трехстиший, 
средние строки к-рых рифмуются 
между собой на протяжении всего 
стихотворения. Обрамляющие стро
ки начальной строфы (первая и 
третья), взаимно рифмуясь, затем 
повторяются в определенном поряд
ке: они попеременно заканчивают 
каждое новое трехстишие, требуя 
соответствующей рифмы для пер
вой его строки. Брюсов в «Опытах» 
(П., 1918) создал характерный обра
зец В.:

Все это было сон мгновенный,
Я вновь на свете одинок,
Я вновь томлюсь, как в узах пленный.
Мне снился облик незабвенный, 
Румянец милых, нежных щек...
Все это было сон мгновенный!
Жизнь вновь шумит, как неизменный 
Меж камней скачущий поток,
Я вновь томлюсь, как в узах пленный.
Звучал нам с неба зов блаженный, 
Надежды расцветал цветок...
Все это было сон мгновенный!
Швырнул мне камень драгоценный 
Водоворот и вновь увлек...
Я вновь томлюсь, как в узах пленный.
Прими, царица, мой смиренный 
Привет в оправе стройных строк.
Все это было сон мгновенный,
Я вновь томлюсь, как в узах пленный.

Т. о., обычно В. состоит из шести 
трехстиший и заключительной стро
ки.

Б. Гончаров.

ВЙРШИ (от лат. versus — стих) — 
русские и украинские досиллабнчо- 
скиѳ и силлабические стихи книж
ного происхождения. Доспллабпче- 
ские русские В. отличались свобод
ной ритмической структурой, не-
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равносложностью строк и имели 
рифму, чаще глагольную. Такие 
стихи встречаются в повестях на
чала 17 в., напр. у Катырева-Рос- 
товского:
Сему писанию конец предлагаем,
Дела толикие вещи во веки не забываем...

и т. д.
В. силлабические (начиная с 60-х гг.
17 в.) характеризуются равнослож- 
ностыо симметричных строк и в боль
шинстве случаев смежной рифмов
кой. Преобладают женские рифмы. 
Встречается и белый стих. Наиболее 
распространенный размер — трн- 
надцатисложник с цезурой после 
шестого или седьмого слога. Наир.:
Бесстрашно того житье, /  хоть и тяжко

мнится.
Кто в тихом своем углу / молчалив 

таится.
( К а н т е м и р )

Силлабическая система стихосложе
ния сменилась силлабо-тонической 
в 30-х гг. 18 в.
Лит.: Р о з а н о в  Ив. Н., Русское 
книжное стихотворство от начала письмен
ности до Ломоносова, в кн.: Вирши. Силла
бическая поэзия XVII — XVIII вв., Л ., 
1935; Т и м о ф е е в  Л. И., Очерки тео
рии и истории русского стиха, М., 1958; 
Х о л ш е в  н и к о в  В. Е ., Русская и 
польская силлабика и силлабо-тоника, 
в кн.: Теория стиха, М. — Л., 1968; П а н 
ч е н к о  А. М., Истоки русской поэзии, 
в кн.: Русская силлабическая поэзия 
XVII—XVIII вв., Л., 1970.

А. Жовтис.
ВОДЕВИЛЬ (франц. Vaudeville) — 
вид легкой пьесы, комедии, в к-рой 
диалог и драматическое действие, 
построенное на занимательной ин
триге, сочетаются с музыкой, пе
сенкой-куплетом, а иногда и танцем. 
Название В. возникло во Франции, 
происходит по одним данным, от 
долины реки Вир в Нормандии 
(Vande Vire), где в 15 в. жил народ
ный поэт-песенник О. Баслен, по 
другим данным — от названия го
родских песен (voix de ville — го
родские голоса). В первой половине
18 в. В. называли песенки-куилеты 
с повторяющимся припевом, к-рыѳ 
включали в ярмарочные предста
вления. Как театральный жанр В. 
сложился в годы французской бур
жуазной революции конца 18 в. 
В 1792 г. в Париже был открыт те

атр «Водевиль». В. отличался в те 
годы патриотическим духом, воспе
вал победы революции, высмеивал 
ее врагов. Он был наиболее оператив
ным театральным жанром и поль
зовался широкой популярностью у 
демократического зрителя. В 19 в. 
В. стал развлекательным видом бур
жуазного театра. Успех во Фран
ции и других странах Европы имели 
водевили Скриба. Они характеризо
вались запутанностью интриги, боль
шим числом каламбуров и злобо
дневных намеков. Известным мас
тером В. во Франции в середине 19 в. 
был Э. Лабпш. В. допускал много
стороннее раскрытие дарования ак
тера, требовал от него изобрета
тельности, живости, умения быстро 
перевоплощаться из одного образа 
в другой.
В России В. появился в первые де
сятилетия 19 в., переняв от коммер
ческой оперы интерес к националь
ным сюжетам, историческим и со
временным. Наиболее известны среди 
русских авторов В. А. Шаховской, 
А. Писарев, Д. Ленский. В. писали 
А. Грибоедов и Н. Некрасов. Луч
шие В. 30—40-х гг. 19 в. в сатири
ческом свете рисовали николаевскую 
действительность, создавая сатири
ческие образы помещиков, чинов
ников, купцов. В то же время в них 
с теплом и сочувствием изобража
лись простые люди. В В. «Лев Гу- 
рыч Синичкин» (1840) Ленский, заим
ствовав фабулу из французского В., 
создал самостоятельную пьесу, прав
диво рисовавшую жизнь провин
циальных актеров. Популярности 
жанра В. содействовало отсутствие 
строгого деления актеров на драма
тических и оперных; к исполнению 
куплетов в В. привлекались поэтому 
лучшие вокалисты. В В. выступали 
и замечательные драматические ар
тисты — М. Щепкин, А. Мартынов 
и др.
Во второй половине 19 в. В. исче
зает из театрального репертуара* 
Его вытесняют бытовая комедия 
нравов и оперетта. Однако элементы 
водевильного построения сюжета 
(парадоксальность, стремительность 
действия, внезапность развязки)' 
встречаются в сатирических миниа
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тюрах Чехова, Л. Андреева и др. 
писателей. В советской лит-ре к 
В. обращались В. Катаев, Шквар- 
кин и др. В старой театральной лит-рѳ 
термин «В.» иногда употребдялся 
также для обозначения заключи
тельной песенки-куплета, выражаю
щего в шуточной форме мораль В.

А. Чернышев.
ВОЗРОЖДЕНИЯ РЕАЛИЗМ — см.
Реализм.
ВОЛЬНЫЙ СТИХ — стихотворная 
форма, отличающаяся от других 
неравносложностыо строк. Посколь
ку в русской поэзии 18—19 вв. 
была общепринятой силлабо-тони
ческая система стихосложения, наши 
В. с. соблюдали закономерное рас
пределение ударений, т. е. условно 
членились на стопы, число к-рых 
не было постоянным. Преобладаю
щим размером В. с. является ямб, 
с колебанием числа стоп от одной 
до шести, в свободной последователь
ности. Единичные опыты нерифмо
ванного В. с. не нашли поддержки, 
и обязательным элементом В. с. сде
лалась рифма: мужская и женская. 
Пример:
Медведь ( о д н а  стопа)
Попался в сеть, ( д в е  стопы)
Над смертью издали шути, как хочешь, 

смело; ( ш е с т ь  стоп) 
Но смерть вблизи — совсем другое дело.

( п я т ь  стоп) 
(И А. К р ы л о  в)

Синтаксическое строение В. с. обыч
но естественное и непринужденное. 
Так как длина каждого стиха за
ранее не установлена, фраза легко 
укладывается в стихотворную строку 
и определяет ее объем. Поэтому 
синтаксические переносы части пред
ложения из одного стиха в следую
щий встречаются в В. с. крайне 
редко. Его интонация хорошо под
ходит к повествовательному, нраво
учительному или ироническому рас
суждению, диалогу, запоминающе
муся афоризму.
С особенным постоянством В. с. раз
рабатывался в басенном жанре, наи
высшем расцветом к-рого в России 
было творчество Крылова, но при
менялся также в эпических произ
ведениях большого объема («Ду

шенька» Богдановича) и в драме 
(«Горе от ума» А. С. Грибоедова, 
«Маскарад» М. Ю. Лермонтова). В 
лирике, к-рой свойственна эмоцио
нально приподнятая интонация, ко
лебания стопности В. с. менее зна
чительны (ср. «Воспоминания в 

. Царском Селе» А. С. Пушкина). 
У советских поэтов В. с. нашел 
блестящее применение в баснях Демь
яна Бедного и др. Маяковский рас
ширил объем В. с. до семи и даже 
восьми условных стоп.
Лит.: Т и м о ф е е в  Л. И., Вольный 
стих XVIII в., в сб.: Arspoetica, в. 2, М., 
1928; Ш т о к м а р М. П., Вольный стих 
XIX в., там же; В и н о к у р  Г., Вольные 
ямбы Пушкина, в кн.: Пушкин и его совре
менники. Материалы и исследования, в. 38— 
39, Л., 1930.

М. Штокмар,

ВОСПИТАТЕЛЬНОЕ ЗНАЧЕНИЕ 
ЛИТЕРАТУРЫ. Художественная 
лит-ра — могучее средство идейно- 
политического и нравственного вос
питания народа в духе передовых 
общественных идеалов. Иск-во ху
дожественного слова сближает лю
дей во имя достижения общих це
лей, приносит им радость познания, 
развивает благородные чувства, вос
питывает любовь п стремление к 
прекрасному, творческое отношение 
к жизни. Вопреки реакционной тео
рии «искусства для искусства» (см.) 
художественная лит-ра теснейшим 
образом связана с общественно-по
литической идеологией и служит 
средством идейной борьбы. Русская 
и зарубежная прогрессивная лит-ра 
и критика рассматривали -твор
чество писателя как долг гражда
нина.
Эту благородную традицию доок
тябрьской классики развивают и 
углубляют советская лит-ра и иск-во, 
к-рые «...призваны служить источ
ником радости и вдохновения для 
миллионов людей, выражать их волю, 
чувства и мысли, служить средством 
их идейного обогащения и нрав
ственного воспитания» («Программа 
КПСС», 1971, с. 131).
В. з. л. непосредственно связано с ее 
познавательной ролью. Содержание 
художественной лит-ры — «обще
интересное» в жизни (Ч е р н ы ш е в -
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с к и й) — широко и дает читателям 
огромный материал для наблюде
ний и размышлений. Художествен
ные образы отражают жизнь не ме
ханически; писатель отбирает наи
более характерные явления, обоб
щая, типизируя, перерабатывая их 
в своей творческой фантазии, стре
мясь отразить жизнь в ее движе
нии,' развитии, раскрывая ее зако
номерности и высказывая свое от
ношение к изображаемому. Писа
тель оценивает изображаемые им 
явления жизни в свете своих нрав
ственных, социально-политических и 
эстетических идеалов (см. Идеал эс
тетический). Эстетический идеал на
ходит выражение в содержании и 
форме художественного произве
дения; писатель утверждает эсте
тический идеал в образах положи
тельных и отрицательных героев и 
во всем строе произведения. Так, 
наир., в истории русской лит-ры 
образ автора в «Путешествии из 
Петербурга в Москву» Радищева, 
образы Чацкого, Рахметова, Павла 
Власова, Павла Корчагина и др. 
отразили идеал передового деятеля 
различных эпох русского освободи
тельного движения. Высокохудоже
ственные образы положительных ге
роев художественных произведений 
оказывают непосредственное актив
ное воздействие на читателей, осо
бенно молодых, нередко служат для 
них образцом, примером Человека, 
каким они стремятся стать, мерилом 
их нравственных оценок. Воспита
тельное значение отрицательных пер
сонажей Рабле, Свифта, Мольера, 
М. Твена, Гашека, Гоголя, Щедрина, 
Некрасова, Горького, Маяковского 
и др. писателей заключается в том, 
что они даны как резкое несоответ
ствие эстетическому и нравствен
ному идеалу писателей той или 
иной эпохи. Идеалы писателя выра
жаются не только в положительных 
или отрицательных героях, но и во 
всех персонажах, в их взаимодей
ствии, борьбе, в том, как писатель 
понимает развитие жизни, ее про
грессивные тенденции, в совокуп
ности всех компонентов произве
дения, в творческом методе и стиле 
писателя, к-рый стремится убедить

читателя в верности и справедли
вости того, что он показал ему, 
возбудить в читателе желание бо
роться за те идеалы, к-рые отра
жены в произведении. Именно вос
питание в духе передовых обще
ственно-политических, нравствен
ных и эстетических идеалов является 
основной и важнейшей воспитатель
ной функцией художественной лите
ратуры. Имея в виду то, чго писа
тель не только отображает жизнь, 
но и дает ей оценку, произносит 
«приговор» тем или иным явлениям 
жизни, учит читателя глубже и ос
новательнее понимать развитие об
щества, его ближайшие задачи и свое 
место в общественной борьбе, Черны
шевский назвал иск-во, художест
венную лит-ру «учебником жизни». 
Как и другие формы идеологии, ху
дожественное творчество имеет клас
совый, партийный характер; однако 
в силу специфических особенностей 
художественного мышления худо
жественный образ не сводится к тем 
или иным политическим или нрав
ственным суждениям, и классовая 
природа его принимает своеобразную 
форму. «Образ шире идеи» (М. Г о р  ь- 
к и й), он многозначен, отражает 
сложные жизненные явления в кон
кретно-чувственной форме, в форме 
самой жизни и песет в себе комплекс 
самых разнообразных социально- 
политических и нравственных идей, 
причем читатель художественного 
произведения может быть удовлет
ворен тем, что и как изображает 
автор, ко не согласен с авторской 
трактовкой нарисованных им кар
тин жизни, с его нравственными или 
эстетическими идеалами. При этом 
воспитательное воздействие произ
ведений тем эффективнее, чем более 
глубок и основателен . конкретно
исторический подход читателя к про
изведениям художественной лит-ры. 
Этот основной аспект — оценка про
изведения в свете исторических ус
ловий эпохи его создания и в свете 
задач современности — обеспечива
ет объективно правильное понима
ние идейно-художественного содер
жания, а следовательно, и наиболее 
эффективное воспитательное влия
ние произведения на читателя.
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Сила влияния художественного об
раза обусловлена тем, что он воз
действует не только на мысль, но 
и на чувства, на волю, на всю лич
ность человека. Образная мысль 
поэта — это, по выражению Белин
ского, «живая страсть, это пафос». 
В соответствии с природой худо
жественного образа его познаватель
ная и воспитательная сила тем выше, 
чем более восприимчив читатель, 
чем больше развиты его наблюдатель
ность, воображение, образное мыш
ление и культура переживаний. Ху
дожественная лит-pa, как и другие 
виды иск-ва, стимулируя эти способ
ности человека, содействуют их 
развитию. А развитое воображение, 
фантазия играют важную роль не 
только при восприятии произведе
ний иск-ва, но и в научном твор
честве, и в технической области, и 
во всякой практической трудовой 
деятельности человека. Т. о., иск-во, 
художественная лит-pa, развивая 
различные способности человека, 
оказывают косвенное влияние на 
все виды его деятельности.
В. з. л. заключается также в том, 
что она оказывает положительное 
влияние не только на идеологию, но 
и на психологию человека, всесто
ронне способствуя формированию его 
характера. Уже первое ознакомле
ние с высокохудожественным про
изведением оказывает на читателя 
большое положительное влияние. Од
нако воспитательный эффект тем 
больше, чем глубже и основательнее 
читатель вдумывается в художест
венные образы, изучает их. «Изу
чить поэта — значит не только оз
накомиться, через усиленное и повто
ряемое чтение с его произведениями, 
но и перечувствовать, пережить их» 
( Б е л и н с к и й ) .  Однако увлече
ние поэтом — лишь первая стадия 
изучения его произведений. Следую
щий этап, по Белинскому, «переход 
из восторженного увлечения к хлад
нокровно-спокойному созерцанию». 
Это «созерцание» связано с глубокими 
раздумьями над содержанием и фор
мой произведения, над теми пробле
мами, к-рые поставлены в нем. 
Художественная лнт-ра отражает и 
выражает широкие идейные течения

в философии, социологии, политике. 
Так, напр., французская лит-ра 18 в. 
в тесной связи с философией осу
ществляла подготовку Великой фран
цузской революции 1789—94 гг. Это 
также характерно для русской ху
дожественной лит-ры, к-рая тесно 
связана с русским освободительным 
движением, с его идейной подготов
кой. История лит-ры — это, в зна
чительной мере, история философии, 
этики и эстетики. Поэтому глубокое 
изучение художественной лит-ры и 
критики вводит читателя в мир 
больших философских и этических 
проблем, способствуя выработке 
стройного мировоззрения («Гамлет», 
«Фауст», «Дон Кихот», «Красное и 
черное», «Евгений Онегин», «Мертвые 
души», «Преступление и наказание», 
«Война и мир», «Жизнь Клима Сам
гина», «Тихий Дон» и др.). 
Художественная лит-ра — иск-во 
слова, она сокровищница не только 
духовных богатств народа, но и его 
языка. Чтение художественных про
изведений поэтому оказывает бла
готворное влияние на культуру речи 
читателей, обогащая и совершен
ствуя ее, развивая понимание эсте
тической сущности родного языка, 
что является необходимым условием 
всестороннего эстетического воспи
тания.
Воспитательное влияние художест
венного творчества на жизнь народа 
безгранично, и его трудно переоце
нить. Буквально с первых лет жизни 
человека иск-во художественного 
слова оказывает благотворное влия
ние на формирование его личности. 
Песни и сказки, загадки, пословицы 
и поговорки, созданные народом, 
вводят ребенка в мир поэтических 
образов. Детей привлекают и поэтич
ность родной речи, и любимые ге
рои сказок, благородные качества 
к-рых закладывают основы нрав
ственных и эстетических понятий 
детей. В фантазии и мечтах, в играх 
они переносят на себя лучшие ка
чества любимых героев. По мере 
роста детей художественная лит-ра 
открывает им все более широко мир 
человеческих отношений и пережи
ваний, раскрывая и теневые стороны 
жизни, и трудности ее, готовя детей
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к жизненной борьбе, развивая мир 
чувств и больших мыслей. Правиль
ная, с учетом возрастных интересов 
детей, организация чтения в семье, 
в детском саду, в школе способствует 
быстрому развитию культуры чте
ния и литературных способностей 
учащихся.
Чтение лучших произведений ино
язычной лит-ры расширяет круго
зор читателя, дает возможность бли
же узнать быт, историю и культуру 
других народов, способствует ин
тернациональному воспитанию; идея 
мира и дружбы между народами 
приобретает более конкретное воп
лощение в глубоком понимании то
го, что каждый народ вносит свой 
вклад в общую сокровищницу миро
вой культуры.
Воспитательное влияние изучения 
художественной лит-ры в школе обу
словлено не только отбором высо
кохудожественных произведений, но 
и сообщением учащимся системати
ческих знаний по теории и истории 
лит-ры, упорной и настойчивой ра
ботой над развитием литературных 
способностей учащихся — их наблю
дательности, воображения, образ
ного мышления, культуры эстети
ческих переживаний, чувства языка. 
Литературное образование и разви
тие учащихся достигает наилучшпх 
результатов при организованном си
стематическом чтении художествен
ной лит-ры, сочетающемся с серьез
ными самостоятельными занятиями 
и с творческими опытами самих 
учащихся в доступных им жанрах — 
художественных, или критических, 
или исполнительских. Активное ус
воение произведений иск-ва и ху
дожественная самодеятельность бу
дут в дальнейшем охватывать все 
большие массы населения и тем са
мым усиливать и расширять воспи
тательное влияние высокоидейной 
и жизнеутвёрждающей художествен
ной лит-ры на широкие массы наро
да.
См. Лит. к ст. Методика преподавания ли
тературы:

Н. Кудряшев.
ВОСЬМИСЛОЖНИК — размер сил
лабического стиха, распространен
ный в итальянской, французской,

польской поэзии. Употреблялся пре
имущественно без цезуры (см.), в 
польском стихе известен также с 
цезурой после четвертого слога (4 +  
+  4) и после пятого (5 +  3).
В русской силлабике В. тонизи
ровался легче других размеров, пре
вращаясь в четырехстопный хорей:

Что мне делать, я не знаю,
А безвестно погибаю...
(Феофан П р о к о п о в и ч ,  

Запорожец кающийся)

См. ст. Силлабическое стихосложение.
В. Холщевников.

ВРЕМЯ В ЛИТЕРАТУРЕ — кате
гория поэтики художественного про
изведения. В. — одна из форм (на
ряду с пространством) бытия и 
мышления; изображается словом в 
процессе изображения характеров, 
ситуаций, жизненного пути героя, 
речи и пр.
Три скачка коня Ильи Муромца 
(«...Первый скок скочил — па пят
надцать верст...» и т. д.) — это и 
метонимический образ пространства 
(просторов русской земли), и В. 
в былине. В. измеряется скачками 
богатырского коня, к-рые раз от ра
зу становятся все чудесней, побе
доносно сжимают пространство. «Бо
гатырь как бы толкает время, дви
жет его рывками, напряжением силы» 
(Д. Л и х а ч е в ) .  Сказочный эле
мент в былинном изображении В. 
не разрушает реальности мира, в 
нем — предвидение фантастических 
возможностей власти человека над 
природой. В фольклорных жанрах В. 
«замкнутое», но связанное перехо
дами с другими эпохами (Д. Л и- 
х а ч е в).
Изображение В. — важная идейно
художественная проблема для пи
сателя и тогда, когда В. не выделено 
в произведении, когда его изобра
жение так же естественно, незаметно, 
словно бы «неосознанно», как ды
хание человека («...Вновь я посе
тил Тот уголок земли, где я провел Из
гнанником два года незаметных...» — 
П у ш к и н ) ,  и тогда, когда автор 
настойчиво напоминает о В. Напр., 
почти каждая книга романа Фпл-
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динга «История Тома Джонса, най
деныша» начинается анализом ро
манного В. Автор уподобляет себя 
историку, к-рый волен пройти мимо 
«веков мрака и сна мира» (всех тех 
периодов, к-рые не ознаменованы 
никакими замечательными события
ми) и сосредоточить свое внимание 
лишь на «светлых», «полных жизни 
эпохах». «История моя будет то 
останавливаться, то лететь», — за
являет он.
Эксперименты с В. в словесном 
произведении очень многообразны. 
Известны попытки сблизить В. ху
дожественное и В. реальное. Такой 
попыткой была драма классицизма 
с ее принципом трех единств, в част
ности единства В. — одного собы
тия, «вместившегося в сутки» (Б у - 
а л о ) ;  этот принцип определил бур
ное развертывание назревшего дей
ствия в драме.
Писатель иногда заставляет В. длить
ся, растягивает его, чтобы передать 
определенное психологическое со
стояние героя (рассказ Чехова «Спать 
хочется»), иногда останавливает, «вы
ключает» (философские экскурсы 
Л. Толстого в «Войне и мире»), по
рой заставляет В. двигаться вспять 
(Стерн, «Жизнь и мнения Тристра
ма Шенди»).
В реализме 19 в. образ нередко 
строится на противопоставлении на
стоящего прошлому (напр., у Лер
монтова: «Богатыри — не вы!»). Го
голь, сравнивая «молодую кровь» 
атамана Кукубенко, хлынувшую 
ручьем в бою, с дорогим пролитым 
вином,прославляет бранный героиче
ский век и — тайно — скорбит о 
«прежнем времени, когда иначе и 
лучше веселился человек» («Тарас 
Бульба»), Противопоставление В. об
наруживает взаимную неполноту, не
достаточность веков и форм жизни, 
невозможность контакта, взаимодей
ствия между эпохами. Героическому 
прошлому русского и украинского 
народа («Тарас Бульба») противо
стоит безгероическое настоящее, мир 
без В., без отношений («Повесть о 
том, как поссорился Иван Иванович 
с Иваном Никифоровичем»). Цикл 
удерживает эти две повести друг 
возле друга, свидетельствуя о том,

что стремление писателя к полноте 
и целости жизни, к единому эпиче
скому В. еще недостижимо.
В лит-ре 19 в. объем, бег В. как бы 
накапливаются внутри явлений, по
вышают напряженность речи, сти
лей, эпически раздвигают границы 
характеров, жанров.
В лит-ре 20 в. образ нагружен В., 
напоминает об особых, «взрывча
тых» свойствах В.: «...Включить 
время в произведение на равных и 
даже предпочтительных правах с 
героями» (К. Ф е д и н ) ;  «...Встать 
в ряды живых сил, творящих в 
настоящем из прошлого будущее», 
«Слушать планетное время» (М. При
ш в и н ) ;  «Время принуждает ска
зать все в одной фразе, потому что 
на две фразы его может не хватить» 
(У. Ф о л к н е р ) .
В воплощении В., насыщенном жгу
чим политическим, мировоззренче
ским смыслом, находит отражение 
острая борьба между реализмом и 
модернизмом. Модернистские на
правления с их неверием в историю, 
будущее разными способами разру
шают В. в произведении. Одни стре
мятся сделать образ «статикой од
новременности», «самоотражающѳй 
структурой» (Д. Джойс, «Улисс»), 
другие пытаются размыть и объек
тивное, и субъективное В. (М. Пруст, 
«В поисках утраченного времени»), 
третьи строят повествование как хаос 
временных отрезков (Б. Пильняк, 
«Дос-Пассос»). Воссоздаваемые ими 
вне В. и пространства образы — это 
мпр накануне катастрофы, лишен
ный связи, призрачный.
В реалистических направлениях 20 в. 
новый предмет — революционная 
действительность — не разрушил 
специфики поэзии как временного 
иск-ва (Лессинг, «Zeitkunst»), 
но существенно изменились формы 
изображения В. Прошлое и настоя
щее не противопоставляются, а «вклю
чаются» друг в друга. «Было» вхо
дит в «есть», усложняет, утяжеляет, 
«уплотняет» это «есть» (изображение 
настоящего), создаются концепции 
движения человека и истории. 
Сложные концепции времени нахо
дим, напр., у таких писателей-реа- 
листов 20 в., как Т. Манн, У. Фолк
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нер, Г. Бёлль. Проводя взаимоот- 
ражение разных эпох и отрезков 
времени друг в друге, писатели или 
передают страх человека в капита
листическом мире перед самим фак
тором времени, или раскрывают в 
герое острое чувство неудовлетво
ренности бегом времени, несмотря 
на его кипучую и блестящую дея
тельность (Г. Бёлль, «Бильярд в по
ловине десятого»); в творчестве 
нек-рых писателей в развернутой 
панораме времен звучит «призыв» к 
переменам (Г. Уэллс, Д. Лондон). 
В романе У. Фолкнера «Особняк» 
время предстает как материальный 
предмет (враждебный), его слышат, 
«затаптывают... в землю» (так за
таптывал Минк в каторжной тюрьме 
Парчмен годы, даже не считая их). 
В лит-ре социалистического реализма 
движение, бег времени, несущий 
перевороты и сдвиги, осознается 
в свете перспективы будущего как 
«надежда народов» (Б. Б р е х т ) ,  
атмосфера боевая, творческая, по
рождающая нового человека, — со
здается целостная, всеохватывающая 
концепция исторического и шире — 
«планетного» времени как процесса, 
в к-ром восстанавливается связь 
человека «со всеми соединенными 
силами мира» (М. П р и ш в и н ) .  В. 
предстает во всей реальной беско
нечности, «космичности» и — впер
вые — как близкая, подвластная 
человечеству величина.

Лит.: Ш к л о в с к и й  В., Время в ро
мане, в его кн.: Художественная проза. 
Размышления и разборы, М., 1961; Л и- 
х а ч е в Д ., Время в произведениях рус
ского фольклора, «Рус. лит-ра», 1962, 
.Ni 4; е г о  ж е, Поэтика древнерусской 
лит-ры, М., 1967; З у н д е  л о н и  ч
Я. О., Роман-хроника «Дело Артамоновых» 
(тема времени в романе), «Тр. Узбекского 
гос. ун-та. Новая серия, филология, 
ф-т», 1956, в. 64; К а г а р л и ц к и й ІО., 
Герберт Уэллс, М., 1963; Г е й  Н., Искус
ство слова. О художественности лит-ры, 
М., 1967; М о т ы л е в а  Т., Время реаль
ное и романическое, в кн.: Зарубежный 
роман сегодня, М., 1966; М а р о в а  1-1., 
К вопросу о языковом выражении кате
гории времени в художественной лит-ре 
(на материале современного немецкого 
короткого рассказа), «Уч. зап. МГПИИЯ», 
1968, т. 42; Г у р е в и ч  А., Чтб есть 
время?, «Вопр. лит-ры», 1968, Ni 11; 
Р ж е в с к а я  Н. Ф., Изучение Проблемы 
художественного времени в зарубежном

лит-ведении, «Вестник МГУ», 1969, Ni 5; 
Комплексное изучение художественного 
творчества (О Совещании, посвященном 
проблемам изучения ритма, времени, про
странства), Л., июль 1970.

х Н. Драгомирецкая.

ВСЕМИРНАЯ ЛИТЕРАТУРА — по
нятие, вошедшее в научный обиход 
в 19 в. Самый процесс формирования 
В. л. связан с эпохой буржуазных 
революций и расширения и углуб
ления связей между всеми нациями, 
вовлекаемыми в общий процесс со
циально-экономического развития. 
Идея взаимосвязей литератур мира 
стала впервые разрабатываться в 
эпоху романтизма. Первым сформу
лировал ее Гёте: «Сейчас мы вступили 
в эпоху мировой литературы, и каж
дый должен содействовать тому, что
бы ускорить появление этой эпохи» 
(«Разговор с Эккерманом», 31 япв., 
1827).
К. Маркс и Ф. Энгельс, анализируя 
в «Манифесте Коммунистической пар
тии» новый характер экономических 
связей при капитализме, отмечали: 
«Плоды духовной деятельности от
дельных наций становятся общим 
достоянием. Национальная односто
ронность и ограниченность стано
вятся все более и более невозмож
ными, а из множества национальных 
и местных литератур образуется 
одна всемирная литература» (Соч., 
т. 4, с. 428).
Этот процесс развивается в наше 
время, когда в литературное движе
ние мира включаются литературы ра
нее отсталых и угнетенных народов. 
Расширение средств информации — 
печати, радио, телевидения — уси
ливает взаимосвязи и делает достоя
нием всех народов сокровища миро
вой культуры.
Т. о., понятие В. л. раскрывается 
в разных аспектах: а) как совокуп
ность всех литератур мира с древ
нейших времен до наших дней; 
б) как золотой фонд культуры чело-, 
вечества, включающий высшие до
стижения литератур мира, и в) как 
исторически закономерный этап в 
развитии литератур мира, когда воз
никает общность и взаимосвязь меж
ду ними.
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Лит.: В е р х о в п и и й  II. П ., Тема 
«мировой лит-ры» в эстетических взглядах 
позднего Гёте, «Уч. зап. ЛГУ. Серия фило
логия. наук», 1939, в. 3; Взаимосвязи 
и взаимодействие национальных литератур. 
Материалы дискуссии, М., 1961; С а м а- 
р и и P. М., О нек-рых проблемах работы 
над историей всемирной лит-ры, «Изв. 
АН СССР. ОЛЯ», 1962, в. 5; Н е у п о к о- 
е в а И. Г., К вопросу о принципах по
строения истории всемирной лит-ры, «Изв. 
АН СССР. ОЛЯ», 1963, в. 5.

С. Тураев.
ВСТАВНАЯ НОВЕЛЛА — закон
ченный рассказ, включенный в про
заическое произведение (роман, по
весть), но не связанный с ним сю- 
жетно.
Стоящая в произведении особняком, 
со своим героем и действием, В. н. 
тем не менее играет известную роль 
в общем авторском замысле. В. н. 
обычно содержит существенную для 
произведения в целом мысль, к-рую 
автор не счел возможным или умест
ным выявить в ходе основного по
вествования.
Такова В. н. «Повесть о капитане 
Копейкине» (Н. В. Гоголь, «Мерт
вые души»). В советской лит-ре мож
но назвать В. н. «Рассказ о гусаре- 
схимнике» (И. Ильф и Е. Пет
ров, «Двенадцать стульев»).

Е. Апренова.
ВУЛЬГАРИЗМ (от лат. vulgaris — 
грубый, простой) — в стилистике не
правильное или грубое слово, вы
ражение, не принятое в литератур
ной речи.
В. применяются с различными це
лями (стилизация, указание на сре
ду, к к-рой принадлежит лицо, 
на уровень культуры и др.) в прямой 
речи персонажей.
В авторской речи В. встречаются 
достаточно редко:
Но поэзия —

пресволочнейшая штуковина: 
существует —

и ни в зуб ногой.
(В. М а я к о в с к и й )

Е. Аксенова.
ВУЛЬГАРНЫЙ СОЦИОЛОГИЗМ —
система взглядов, вытекающая из 
одностороннего истолкования марк
систского положения о классовой 
обусловленности идеологии и при
водящая к упрощению и схематиза
ции историко-литературного про

цесса. Основные черты В. с.: уста
новление прямой, непосредственной 
зависимости литературного творче
ства от экономических отношений, 
от классовой принадлежности пи
сателя; стремление объяснить даже 
особенности строения фразы, ме
тафоры, ритм и т. п. экономическими 
факторами; ограничение понятия 
исторической действительности мате
риальными условиями жизни того 
или другого класса без учета много
гранной общенародной, политиче
ской, идейной, психологической 
жизни эпохи; понимание художест
венного творчества не как субъек
тивного отражения объективного ми
ра, но как пассивной фиксации 
действительности; стремление прямо
линейно раскрыть в литературных 
образах общие политико-экономи
ческие категории, черты абстракт
ной «классовой психоидеологии»;' 
отождествление содержания и целей 
художественной лит-ры с содержа
нием и целями общественных наук, 
превращение лит-ры в «образную 
иллюстрацию» к социологии. В. с. 
в лит-ведении, связанный с проявле
ниями подобных взглядов и в др. 
областях общественных наук (фи
лософские работы В. М. Шулятикова, 
исторические работы Н. А. Рож
кова и нек-рых др.), возник в период 
становления марксистской науки 
о лит-ре и был связан с борьбой 
против буржуазных социологи
ческих идей. В противовес культур
но-исторической школе, психологи
ческому направлению, различным 
идеалистическим течениям конца 
19 — нач. 20 в. В. А. Келтуяла, 
позднее, в 10-е гг. 20 в., В. Ф. Пере
верзев, В. М. Фриче разрабатывали 
проблемы идеологической роли 
лит-ры, классовой ее природы, уста
навливали связь лит-ры с классо
вой борьбой, роль мировоззрения 
в творчестве и т. п. В этом отноше
нии работа их имела в известной ме
ре положительное значение, и в свое 
время их борьба с откровенно анти
марксистскими литературоведчески
ми школами намечала подход к марк
систскому пониманию социальной 
природы иск-ва. Однако, продол
жая традиции Г. В. Плеханова —
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защиту им материалистического те
зиса о зависимости сознания от 
общественного бытия и его борьбу 
с идеалистической эстетикой, с бур
жуазным декадентским искусство
знанием, эти литературоведы при
ходили к вульгарно-социологиче
ским положениям (В. А. К е л т у я -  
л а, Курс истории русской лит-ры, 
ч. 1, кн. 1—2, 1906—11; В. Ф. П е 
р е в е р з е в ,  Творчество Гоголя, 
1914, и др.). Вместе с тем отдель
ные неточные высказывания 
Г. В. Плеханова, Ф. Меринга в ра
ботах сторонников В. с. углубля
лись и возводились в общеметодо
логические принципы. Наибольшее 
распространение В. с. получил на 
первом этапе развития советского 
лит-ведения, в 20-е гг. — в работах 
В. М. Фриче («Социология иск-ва», 
1926), В. А. Келтуялы («Историко- 
материалистическое изучение лите
ратурного произведения», 1926), Пе
реверзева и его последователей (см. 
«Лит-ведение», 1928), а также у тео
ретиков Пролеткульта (В. Ф. Плет
нев, Ф.И. Калинин), у критиков жур
налов «На посту» (Г. Лелевич, С. Ро
дов), «На литературном посту» 
(Л. Авербах, И. Гроссман-Рощин), 
«Леф» (Б. Арватов, Н. Чужак) и др. 
К середине 30-х гг. в результате дис
куссий и критики в печати (преиму
щественно работ Переверзева и его 
сторонников), осваивая насыщен
ную диалектикой ленинскую тео
рию отражения, советское лит-ве
дение преодолело В. с. как опреде
ленную систему воззрений и пока
зало, что В. с. как бы рассекает 
общественную жизнь, где все друг 
с другом связано, на механически 
отгороженные друг от друга клас
совые «психоидеологии». В. с. свой
ствен своеобразный агностицизм — 
утверждение, будто художник опре
деленного класса не в состоянии 
понять духовную жизнь людей дру
гого класса. Помимо этого, В. с. 
обедняет содержание художествен
ного произведения, лишая его мно
госторонних связей с окружающей 
действительностью. Сторонники В. с. 
даже не пытаются решать вопроса 
о том, почему выдающиеся литера
турные памятники сохраняют огром

ную силу воздействия на людей, 
живущих в разных исторических 
условиях. Так, Данте, Пушкин, Гёте, 
Л. Толстой превращались В. с. в «идео
логов», неспособных подняться над 
своим классовым бытием,возвыситься 
до осознания общенациональных ин
тересов и объективных исторических 
закономерностей. В. с. подменял 
философскую и эстетическую оценку 
позитивистским описанием «клас
сового эквивалента». В результате 
исчезали ' эстетическая содержатель
ность и познавательная функция 
лит-ры, а на первое место выдви
гался сухой, безжизненный символ 
«классового бытия». К середине 
30-х гг., по мере дальнейшего ста
новления марксистской эстетики и 
лит-ведения, В. с.был в основном пре
одолен как цельная система взглядов. 
Отдельные тенденции вульгарно-со
циологического характера про
должали сказываться и позднее, 
хотя проявление В. с. в современ
ных исследованиях лишено былой 
концептуальной стройности, эклек
тично.
Лит.: Литературные дискуссии. Библио
графический вып., Mi 1, М., 1931; Ш и л 
л е р  Ф. П., Социологические течения 
в немецком лит-ведении, в его кн.: Лит-ве
дение в Германии, М., 1934; В е р ц -  
м а н  И., Марксистско-ленинская теория 
иск-ва и ее социологическое извращение, 
«Вестник Коммунистической академии», 
1934, Na 3; Р о з е н т а л ь  М., Против 
вульгарной социологии и литературной тео
рии, М., 1936; Л и ф ш и ц  М., Ленин 
и вопросы лит-ры (О книге А. В. Луначар
ского), в его кн.: Вопросы иск-ва и фило
софии, М., 1935; Ф а д е е в  А., Лит-ра 
и жизнь, в его кн.: За тридцать лет, 2 изд.,

В Ы М Ы С Е Л  Х У Д О ЖЕ С Т В Е Н 
НЫЙ — акт художественного мыш
ления; все то, что создается вообра
жением писателя, его фантазией. 
В. х. — средство создания худо
жественных образов. Он основан на 
жизненном опыте писателя.
Поэт говорит «не о действительно 
случившемся, но о том, что могло 
бы случиться, следовательно, о воз
можном по вероятности или по не
обходимости» (Аристотель, «Поэти
ка»). Вымысел, творческая фан
тазия художника не противостоит 
действительности, но является осо
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бой, присущей только иск-ву формой 
отражения жизни, ее познания и 
обобщения.
Если события отдельно взятой че
ловеческой жизни имеют более или 
менее случайный характер, то ху
дожник, группируя по-своему эти 
факты, укрупняя одни, оставляя 
в тени другие, создает как бы свою 
образную «действительность», с боль
шой силой раскрывает объективную 
правду жизни. «Правда жизни мо
жет быть передана в художествен
ном произведении только с помощью 
творческой фантазии», — говорит 
К. Федин. Он признавался в одном 
из писем: «Сейчас, после окончания 
огромной дилогии, в общей слож
ности в шестьдесят печатных лис
тов, я оцениваю соотношение вы
мысла и «факта» как девяносто во
семь к двум».
Даже в произведениях, основанных 
на документальном материале, В. х. 
необходимо присутствует. Так, 
Н. Островский просил не считать 
его роман «Как закалялась сталь» 
автобиографическим, подчеркивая, 
что он использовал право на В. х. 
Есть он, по признанию Фурманова, 
и в его «Чапаеве». В. х. в разной 
степени есть и в лирическом сти
хотворении, где поэт, казалось бы, 
говорит от своего имени о своем 
чувстве. А. Блок, наир., закончив 
одно из стихотворений строчками:

Ты мне в любви призналась жаркой,
А я... упал к ногам твоим...

пометил позднее: «Ничего такого не 
было».
Благодаря В. х. писатель настолько 
вживается в своих персонажей, чго 
представляет и чувствует их как 
будто существующими в жизни. 
«Пока он (герой. — Ред.) пе станет 
для меня хорошим знакомым, пока 
я не вижу его и не слышу его голо
са, я не начинаю писать» (Л; Т о л 
с т о й ) .
По признанию писателей с сильным 
воображением, творческий процесс 
иной раз граничит с галлюцинацией. 
Тургенев плакал, воссоздавая по
следние минуты жизни своего Ба
зарова. «Когда я описывал отравле

ние Эммы Бовари, — вспоминает 
Флобер, — у меня во рту был настоя
щий вкус мышьяка, я сам был... 
отравлен».
Сила воображения и богатое знание 
жизни помогают писателю предста
вить, как бы поступил созданный им 
характер в каждой конкретной си
туации. Образ начинает жить по за
конам художественной логики «са
мостоятельной» жизнью, совершая 
поступки, «неожиданные» для са
мого писателя. Известны слова Пуш
кина: «Представь, какую шутку удра
ла со мной Татьяна! Она замуж 
вышла. Этого я никак не ожидал 
от нее». Аналогичное признание сде
лал И. Тургенев: «Базаров вдруг 
ожил под моим пером и стал дейст
вовать на свой собственный салтык».
A. Толстой, обобщая богатейший опыт 
работы над историческим романом, 
заключает: «Писать без вымысла 
нельзя...» Он допускает возможность
B. х. даже на достоверном истори
ческом материале: «Вы спрашиваете, 
можно ли «присочинить» биогра
фию историческому лицу? Должно. 
Но сделать это так, чтобы это было 
вероятно, сделать так, что это (со
чиненное), если и не было, то должно 
было быть... есть даты случайные, 
не имеющие значения в развитии 
исторических событий. С ними мож
но обращаться как будет угодно 
художнику».
Однако известны произведения, 
в к-рых В. х. не имеет, казалось бы, 
столь большого значения. Бальзак 
говорит о «Евгении Гранде»: «...Лю
бой из них (фактов. — Ред.) взят 
из жизни — даже самые романти
ческие...» «Старик и море» Хемин
гуэя— это рассказ старого кубинско
го рыбака Мигеля Рамиреса (он же 
прототип Старика). В. Каверин напи
сал своих «Двух капитанов», не от
ступая от известных ему фактов. 
Мера В. X. в произведении различна. 
Она меняется в зависимости от 
индивидуальности писателя, его 
творческих принципов, замысла и 
многих других факторов. Но всегда 
В. х. как средство типизации (см. 
Типическое) присутствует в произ
ведении писатели. Ибо «вымыслить — 
значит извлечь из суммы реально
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данного основной его смысл н во
плотить в образ — так мы получим 
реализм» (М. Г о р ь к и й ) .

Лит.: А р и с т о т е л ь ,  Об иск-пе иоэзии, 
М., 1957; Русские писатели о литератур
ном труде, т. 1—4, Л .,1954—56; Д о -  
б и н Е., Жизненный материал и художе
ственный сюжет, 2 изд., расширен, и до-

ГАЗЁЛЬ (араб.) — небольшое ли
рическое стихотворение, состоящее 
из не менее чем трех, но п не более 
двенадцати бейтов (двустиший), 
зарифмованных монорифмой  (см.). 
Исключительно широко распрост
ранена в узбекской, азербайджан
ской, туркменской и уйгурской, 
а также персидской и таджикской 
классической литературах. Как пра
вило, основное содержание Г. — 
воспевание любви к женщине, тоска 
и печаль по поводу несчастной любви. 
Выдающимся мастером газели был 
Алишер Навои.
Под влиянием восточной поэзии фор
ма Г. в последнее столетие появи
лась также в русской и за
падноевропейской лит-ре, чаще 
всего в переводах восточной клас
сики.
Древнейшая форма восточной поэ
зии, создателем к-рой стал великий 
лирик 14 в. Хафиз, с успехом при
меняется и в современной поэзии. 
В. Брюсов в своей незаконченной 
книге «Сны человечества» (1915) 
создал образцы «русской» Г., в к-рых 
точно передано строение этой 
формы.

Мурат Хамраев.
ГАЛЛИЦИЗМ (от лат. gallicus — 
галльский) — слово или оборот, заим
ствованные из французского языка 
и несвойственные русскому. Начиная 
со второй половины 18 в. русское дво
рянство широко пользовалось фран
цузским языком, вводя Г. в родной 
язык. Заимствование шло из общест
венно-политической лексики (ко
миссар, патриот, депеша, депутат, 
интерес), из военной (кавалерия, 
солдат, генерал), из единой сис
темы мер (метр, грамм), из области 
торговли, промышленности, пропз-

работ., Л., 1958; Ц е й т л и н  А. Г.,
Труд писателя. Вопросы психологии твор
чества, культуры и техники писательско
го труда, М., 1968.

Е. Аксенова.

В Ы Р А З И Т Е Л Ь Н Ы Е  СРЕДСТВА 
РЕЧИ — см. Фигуры стилистиче
ские.

водства (кредит, фабрика, драп), из 
области искусств (актер, пьеса, 
режиссер, офорт, гравюра, пейзаж, 
рельеф, ампир, ансамбль, дирижер), 
из бытовой лексики (этаж, салон, 
люстра, жилет, пальто, сюртук, 
вуаль, туалет, браслет, медальон, 
пасьянс, комплимент, визит, вальс, 
турист, багаж, мармелад, бульон). 
Происходили заимствования не 
только отдельных слов, но и слово
сочетаний. Нужно учитывать, что 
в свое время часть слов перешла 
во французский язык из других 
языков. Заимствование из француз
ского языка шло и через посредство 
другого языка (напр., немецкого). 
Появилось много буквальных пере
водов с французского (т. н. кальки). 
«Пруды украшают город и делают 
прелестное гулянье» (Батюшков К., 
«Прогулка по Москве», 1811—1812); 
«Ага! Луизе дурно... Брось, Мери, ей 
воды в лицо. Ей лучше» (Пушкин, 
«Пир во время чумы», 1830). Г. испы
тал влияние народной этимологии. Со 
временем Г. усваивался языком, те
ряя свою особенность, прочно входил 
в обиход (мираж, мода, рампа, район, 
сувенир). Многие писатели: А. П. Су
мароков, Д. И. Фонвизин, И. А. Кры
лов, А. С. Грибоедов, И. П. Мятлев — 
высмеивали галломанию.
Лит.: Б а б к и н  А. М., Ш е н д е ц о в  
В. В., Словарь иноязычных выражений 
и слов, употребляющихся в русском языке 
без переводов, кн. 1—2, М. — Л., 1966; 
Б у л а х о в с к и й  Л. А., Русский лите
ратурный язык первой половины XIX в. 
Лексика и общие замечания о слоге, 2 изд., 
пересмотр, и доп., Киев, 1957, с. 213—20; 
К а з а н с к и й  Б. В., В мире слов, 
Л., 1958, с. 133—37; К о в а л е в с к а я  
Е. Г., История слов, М. — Л., 1968,
с. 120; М и к и т и ч Л. Д ., Иноязычная 
лексика, Л., 1967, с. 16, 31, 79—84.

А. Головенченко,



58 ГЕКЗАМЕТР

ГЕКЗАМЕТР, или г е к с а м е т р  
(от греч. hexametros — шестимер- 
иик) — метрический стих из шести 
стоп дактиля (— w w ); в каждой 
стопе, кроме пятой, два кратких 
слога могут заменяться одним дол
гим, образуя спондей (----- ). Как
правило, имеет цезуру — одну 
(обычно после первого слога третьей 
стопы; в греческом Г. возможна и 
после второго слога третьей стопы) 
пли две (после первого слога вто
рой и четвертой стоп); цезура раз
деляет стих на два полустишия — 
первое с нисходящим, второе с вос
ходящим ритмом. В средневековой 
латинской поэзии полустишия гек
заметра иногда рифмовались (т. н. 
леонинский стих). Схема Г. (с наи
более употребительной цезурой):
--WW---WW—//w w —w w —WW—w
Г. применялся во многих жанрах 
античной поэзии — в эпосе, идил
лии, гимнах, сатирах, посланиях; 
в сочетании с пентаметром (см.) — 
в элегиях и эпиграммах; в сочета
нии с иными размерами — в иек-рых 
античных строфах (см.). В сил
лабо-тоническом стихосложении 
обычно передается сочетанием дак
тилей (—w w  ) с хореями (—w ) , 
заменяющим метрические спондеи, 
становясь в этом случае одной из 
разновидностей дольника (см.). 
Напр.:
Гнев, богиня, воспой Ахиллеса, Пелеева

сына,
Грозный, который ахеянам тысячи бедствий

соделал...
(«Илиада», пер. Н. И. Г н е д и ч а),

реже — шестистопным дактилем 
(вторая строка этого же примера). 
В поэзии нового времени употреб
ляется почти исключительно в сти
лизациях античных тем (А. Дель
виг, 1798—1831; Н. Щербина, А. Фет) 
или античных жанров, обычно 
эпоса или идиллии — «Времена года», 
1818, Донелайтиса (1714—80); 
«Герман и Доротея», 1797, «Рейнеке- 
Лис», 1793, И. В. Гёте (1749-1832); 
«Ундина», 1837, «Наль и Дамаянти», 
1844, Жуковского (1783—1852); 
«Эванджелина», 1847, Г. Лонгфелло 
(1807—82); «Тиль Уленшпигель», 
1928, Гауптмана (1862—1946);

«Сабля Котовского» П. Тычины. 
В русской поэзии появляется впер
вые у Тредиаковского и получает 
признание, после Гнедича и Жуков
ского, во второй четверти 19 в.; 
затем выходит из употребления, со
храняясь гл. обр. лишь в переводах.

М. Гаспаров.
ГЕОРГИКИ (от греч. geôrgôs — зем
леделец; geôrgicôs — земледель
ческий; tà geôrgicâ — земледель
ческие пахотные земли, пашни) — 
вид дидактической лит-ры (см.), где 
темой служит сельская жизнь, сель
ское хозяйство, земледелие. Полу
чили широкое распространение 
в античной лит-ре. См., напр., 
«Работы и дни» Гесиода (8—7 вв. до 
н. э.) — Греция, «О сельском хо
зяйстве» Катона Старшего (234— 
149 гг. до н. э.), «Георгики» Верги
лия (70—19 гг. до н. э.) — Рим и 
др. В новой европейской лит-ре 
17—18 вв. Г. с их интересом к при
роде и противопоставлением города 
деревне приобретают нек-рый эле
мент стилизации. Возникает услов
ное изображение радостной сельской 
жизни, покойного довольства, «сла
достного» пейзажа с задумчивыми 
рощами, веселыми ручейками и т. п. 
Г. сближаются с буколикой (см.), 
становясь литературной .. формой, 
в к-рой буколические тенденции про
являются достаточно ясно. См., 
напр., «Сады» и «Сельский житель, 
или Георгики французские» Делили 
(1738—1813) и др.
Тексты: Д е л и л ь Ш., Сады, или Искус
ство украшать сельские виды, пер. А. Во
ейкова, СПБ, 1816; В е р г и л и й ,  Сель
ские поэмы. Буколики. Георгики, пер., 
вступ. ст. и коммент. С. Шервинского, 
М. — Л., 1933; Г е с и о д ,  Работы и дни, 
в кн.: Эллинские поэты, в пер. В. В. Вере
саева, М., 1963; Д е л и л ь Ж., Сельский 
житель, или Георгики французские, пер. 
Е. Станевича, М., 1804.

И. Шталь.

ГЕРМАЫЙЗМЫ — слова и обозна
чения, вошедшие в русский язык 
из немецкого языка, или обороты 
речи, составленные по образцу не
мецких. В русском языке обнаружи
ваются два слоя германизмов. Пер
вый восходит к 13 в. и образовался 
в результате военных столкновений 
и торговых связей с Германией.
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Второй в основном падает на Петров
скую эпоху. Г. проникли в термины 
технические (мастер, клейстер, 
верстак), торговые (вексель, кас
сир, бухгалтер), военные (гаупт
вахта, офицер, фельдмаршал, штаб), 
в область культуры и иск-ва (ланд
шафт, мольберт, флейта), в быт 
(галстук, фартук, кухня, танец). 
Г. являются обороты: «наголову раз
бить противника» (нем.: den Gegner 
aufs Haupt schlagcn), «выиграть 
битву» (нем.: eine Schlacht gewinnen) 
и др.
См. Лит. к ст. Галлицизм.

Н. Гуляев.

ГИМН (от греч. hÿmnos) — тор
жественная песнь в честь богов, ге
роев, победителей, позднее — в честь
к.-н. события, жанровая форма ли
рики. В основном строится как обра
щение или воззвание к восхваляемо
му объекту, дает описание и прослав
ление его подвигов. Завершается 
обычно молитвой, заклинанием, по
желанием. Г. эмоционально насы
щен, а потому изобилует восклица
тельными и вопросительными обо
ротами, повторами и т. п. Древней
шие Г. восходят к лит-ре ранних 
государственных образований Егип
та, Месопотамии, Индии. В античной 
Греции Г. — понятие родовое для 
всех певшихся поэтических произ
ведений, одновременно и видовое — 
как хвалебная песнь в исполнении 
хора (см.) под звуки кифары. Г. про
шел путь развития от культового 
до светского.
Среди античных Г., в частности 
древнегреческих хоровых, разли
чаются дифирамб (см.), пеан (см.), 
просодий, исполнявшийся во время 
процессий в ритме мерного торжест
венного марша, парфений — просо
дий для девичьих хоров, гнппор- 
хема — песнь, сопровождаемая ми
мическими плясками, и др. Известен 
также ном — торжественная песнь, но 
пе хора, а одного певца, аккомпа
нирующего себе на кифаре.
В новой европейской лит-ре Г. со
храняется на всем протяжении ее 
развития то в форме религиозного 
(напр., хоралы в Западной Европе, 
кондаки в славянских странах), то

в форме светского (напр., пародйй- 
ные Г. Бахусу в средневековой поэ
зии странствующих певцов — ваган- 
тов-голиардов). При этом, особенно 
в последние столетия, светский Г. 
приобретает значительно менее 
определенную форму, преобразуясь 
из торжественной песни в честь 
к.-л. или чего-либо в песнь торжест
ва (см. Г. эпохи романтизма, напр. 
Г. Гейне «Я меч, я пламя...»), или 
вовсе утрачивает прежние структур
ные признаки (см., напр., Г. Брю
сова, Г.-пародии Ломоносова и Мая
ковского). В период освободительной 
борьбы Г., как светские, так и рели
гиозные, нередко выполняют роль 
боевых песен (см., напр., гуситские 
Г., «Марсельезу»). В переносном 
смысле Г. — торжественная или 
торжествующая песнь.

И. Шталь.

ГИПЕРБОЛА (от греч. hyperbole* — 
преувеличение) — чрезмерное пре
увеличение тех или иных свойств 
изображаемого предмета или явле
ния. Средствами Г. автор усиливает 
нужное впечатление или подчер
кивает, что он прославляет, а что 
высмеивает. Г. встречается уже 
в древнем эпосе у разных народов, 
в частности в русских былинах.
В русской лит-ре к Г. охотно при
бегали Н. В. Гоголь, С.-Щедрин и 
особенно В. Маяковский («Я», «На
полеон», «150 000 000»). В поэти
ческой речи Г. часто переплетается 
с другими художественными сред
ствами (метафоры, олицетворения, 
сравнения и др.). Обратная Г. — 
художественное преуменьшение 
(«мальчик с пальчик») — литота 
(см.).

Б. Аксенова.

ГИПЕРКАТАЛЕКТИКА — термин 
традиционной стопной метрики, обо
значающий окончание стиха стопой, 
в к-рой имеются лишние по сравне
нию с остальными стопами безу
дарные слоги ( в отличие от ката
лектики и акаталектики (см.). Г. 
может быть на один слог:

Мой дядя самых честных правил...
KJ —  /  О —  ! < J —  I K j  —

(A. П у ш к и  h.)
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Г. на два слога:
От ликующих, праздно болтающих...

(Н. Н е к р а с о в . )
И более.
См. ст. Каталектика, Клаузула.

В. Холщевников.
ГЛОССА (от греч. glôssa — труд
ное, редкое слово) — первоначально 
в античности означала непонят
ные или устаревшие слова. Уже 
в 5 в. до н. э. существовало собра
ние и объяснение Г. (глоссарий), 
встречающихся у Гомера. Особен
ное распространение глоссарии полу
чили в александрийскую эпоху, ког
да составлением их занялись грам
матики, изучавшие творчество древ
них авторов. Имена многих глосса
торов не сохранились, однако есть 
свидетельство, что их было не ме
нее тридцати. Один из самых ран-ѵ 
них — Филет Косский (ок. 340— 
ок. 280 гг. до н. э.) и его ученик 
Зенодот Эфесский (ок. 325—ок.260 гг. 
до н. э.), работавший над текстами 
Гомера.
Впоследствии под Г. стали подра
зумевать само толкование малопо
нятных слов, как правило, напи
санное на полях древних рукопи
сей или между строк. При переписке 
такая Г. нередко попадала в самый 
текст рукописи, затрудняя его 
освоение. В подобном случае Г. 
получала название интерполяции 
(см.). Г. отличается от схолии как 
более широкого объяснения тек
ста — не только филологи
ческого, но и реального харак
тера. В средние века Г. применя
лись также в толковании Библии 
и юридических текстов, где факти
чески выполняли роль схолий. 
В поэзии Г. — это стихотворение 
па тему, заданную эпиграфом. Сос
тоит из десятистрочных строф, на
писанных четырехстопным хореем. 
Схема расположения рифм a b b a  а— 
c c d d c  (см. децима). Каждая строфа 
включает одцу строку эпиграфа и 
развивает ее. Особенное распростра
нение Г. получила в средние века 
в испанской и португальской лит-ре 
(пример строения Г. см. в кн.: 
Сервантес, «Дои Кихот», II, 18).

И. Шталь.

ГНОМА (от греч. gnome — вывод, 
мнение) — нравоучительное вы
сказывание, изложенное в стихах или 
ритмической прозе. Распростране
ны гл. обр. в восточных лит-рах 
(индийской, арабской, персид
ской). Г. были популярны в древней 
Греции, особенно в элегической 
поэзии, в форме дистихов. Г. писал 
Гесиод. В лит-рѳ древнего Рима к 
Г. можно отнести высказывания Пуб- 
лилия Сира и т. н. «Dicta Catonis».

А. Фюрстенберг.

ГОВОРНОЙ СТИХ — см. Стихо
сложение.
ГОШМА — в азербайджанской поэ
зии стихотворное произведение, на
писанное одиннадцатисложником, из 
пяти четверостиший, в последней 
строфе названо имя поэта.

Л. Иванов.

ГРАДАЦИЯ (от лат. gradatio — 
постепенность) — стилистическая 
фигура (см.), в к-рой определения 
группируются в известном поряд
ке — нарастания или ослабления 
их эмоционально-смысловой значи
мости.
Г. усиливает эмоциональное зву
чание стиха:
Не жалею, не'зову, не плачу,
Все пройдет, как с белых яблонь дым.

(С. Б с , е н и  н)

Выразительность Г. повышается 
сопряжением ее с анафорой (см.). 
Г. употребляется и в прозе («При
шел, увидел, победил»). Повторение 
слов или однородных оборотов мо
жет создать интонационную Г.

Е. Аксенова.

ГРОТЁСК — предельное преуве
личение, придающее образу фан
тастический характер. Г. нарушает 
границы правдоподобия, придает 
изображению условность и, что 
особенно важно, выводит образ за 
пределы вероятного, деформируя ею. 
Существенные теоретические идеи 
о природе Г. высказал М. Бахтин: 
«Гротескный образ характеризует 
явление в состоянии его изменения, 
незавершенной еще метаморфозы, 
в стадии смерти и рождения, роста
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и становления. Отношение к вре
мени, к становлению — необходи
мая конститутивная (определяющая) 
черта гротескного образа. Другая 
связанная с ним необходимая черта 
его — амбивалентность: в нем в той 
или иной форме даны (или намечены) 
оба полюса изменения — и старое и 
новое, и умирающее и рождающееся, 
и начало и конец метаморфозы» 
(М. Б а х т и н ,  Творчество Фран
суа Рабле, М., 1965, с. 30). Одна 
из основных тенденций гротескового 
образа, по М. Бахтину, сводится 
к тому, чтобы показать два тела 
в одном: одно рождающее и отмираю
щее, другое — рождаемое. Как под
черкивает М. Бахтин, гротескный тип 
образности — древнейший: мы встре
чаемся с ним в мифологии и архаи
ческом иск-ве всех народов. В клас
сическую эпоху Г. не умирает, но 
вытесняется за пределы большого 
официального иск-ва и продолжает 
жить и развиваться в неканони
ческих областях его. Теоретическая 
мысль античности, ориентируясь 
на классическую традицию, не раз
работала проблему Г. и даже не 
дала ему обобщающего названия 
(термина). Расцвет Г. — в эпоху 
средневековья в народной смехо- 
вой культуре п особенно в лит-рѳ 
Возрождения. В эту эпоху и по
является (15 в.) термин «Г.». В одном 
из гротов подземных терм Тита при 
раскопках был найден римский орна
мент с взаимопереходами и причуд
ливой игрой, растительными, жи
вотными и человеческимп формами. 
Эта смеющаяся вольность, веселая 
игра фантазии и послужила осно
вой для нового специального тео
ретического термина «Г.» (от итал. 
grotta — грот, подземелье). По
степенно значение этого нового тер
мина расширилось и распростра
нилось на весь мир гротескной образ
ности.
Г. — комедийный парадокс,, сопря
гающий противоположность. Опре
деляя его природу, Л. Е. Пинский 
пишет: «Жизнь проходит в гротеске 
по всем ступеням — от низших, 
инертных и примитивных, до выс
ших, самых подвижных и одухотво
ренных, — в этой гирлянде разно

образных форм свидетельствуя о 
своем единстве. Сблияіая далекое, 
сочетая взаимоисключающее, на
рушая привычные представления, 
гротеск в искусстве родствен пара
доксу в логике. С первого взгляда 
гротеск только остроумен и забавен, 
но он таит большие возможности» 
(Л. Е. П и н с к и й ,  Реализм 
эпохи Возрождения, М., 1961,
с. 119—20).
Г. — преувеличение и заострение, 
при к-рых сатирическое сочетается 
с фантастическим; это целена
правленное заострение с помощью 
фантастического изображения.
Напр., в стихотворении В. Мая
ковского «Прозаседавшиеся» дана 
яркая карикатурно-гротесковая кар
тина, изобличающая бюрократов. 
По поводу гротескового образа мо
гут сказать, что «в жизни так не 
бывает», не существует, напр., лю
дей, присутствующих одновременно 
на двух заседаниях в разных местах. 
Но именно это фантастическое пре
увеличение, доводящее жизненную 
нелепость до комедийного абсурда, 
и составляет суть Г. Через гротес
ковое преувеличение зримо и вы
пукло предстает перед нами вся не
состоятельность и комичность за
седательской суетни.
Марк Твен писал о том, что правда 
удивптельпее вымысла потому, что 
вымысел боится выйти за пределы 
вероятного, правда — нет. Правда в 
иск-ве не боится выйти за пределы 
вероятного, если этого требует ло
гика характеров и обстоятельств, 
если нарушение внешнего правдо
подобия и вероятности способст
вует раскрытию сущности изобра
жаемого.
«Гротеск изображает скрытую связь 
вещей, делая их внутреннее содер
жание зримым, хотя в действитель
ности они не имеют непосредственно 
наблюдаемого конкретно-чувствен
ного обличил. Так, в фантасти
ческих образах Салтыкова-Щедри
на — в его градоначальниках с фар
шированными головами и орган
чиками вместо мозга — заложена 
глубокая реалистическая правда, 
требующая, однако, по самой своей 
сути изображения в виде дикой и
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одновременно смешной нелепости» 
(Н е д о ш и в и н Г., Очерки 
истории иск-ва, М., 1953, с. 218). 
Гротесковое преувеличение может 
иметь не только сатирическую, но и 
юмористическую направленность.

Лит.: Г е г е л ь  Г., Соч., т. ХТІ, М., 
1938, с. 20, 70, 303—304; Б е р г с о н  А., 
Смех в жизни и на сцене, СПБ, 1900; Ш о- 
п е н г а у э р  А., Мир как воля и пред
ставление, СПБ, 1893, с. 117—18; З у н 
д е  л о в и ч Я., Поэтика гротеска, в сб.:

Проблемы поэтики, М. — Л., 1925; Е ф и 
м о в а  3., Проблема гротеска в творче
стве Достоевского, «Наукові записки істор. 
европейскоі культуры», т. 2, Ки'ів, 1927, 
с. 145—70; З и с ь  А., Лекции по марк
систско-ленинской эстетике, в. 2, М., 1964, 
с. ПО—67; Б а х т и н  М., Творчество 
Франсуа Рабле и народная культура сред
невековья и Ренессанса, М., 1965; М а н н  
Ю., О гротеске в лит-ре, М., 1966; Б о- 
р е в Ю., Комическое или о том, как смех 
казнит несовершенство мира, очищает и об
новляет человека и утверждает радость 
бытия, М., 19.70,

Ю. Борее,

д
ДАЙНА, д а й н я  — литовские и 
латышские народные песни. Латыш
ская Д. близка по типу к русской 
частушке: четверостишие (чаще
всего — четырехстопный хорей) с 
цезурой в середине, соблюдающее 
обычно синтаксический параллелизм. 
К. Бароном издано шесть томов 
«Латышских дайн» (1894—1915).
Лит.: Дайны. Литовские нар. песни, 
М., 1944; т о  ж е, Вильнюс, 1965; т о ж е ,  
в кн.: Антология латышской поэзии, Рига, 
1955; т о  ж е .в к н .:  Антология латышской 
поэзии, т. 1—2, М. — Л., 4959.

Л. Иванов.

ДАКТИЛИЧЕСКАЯ РИФМА — см.
Рифма.
ДАКТИЛЬ (от греч. dactylos — па
лец) — стихотворный размер (стопа, 
состоящая из одного долгого и двух 
кратких слогов) в античном стихо
сложении: по аналогии с последним 
в русском силлабо-тоническом сти
хе — трехсложная стопа с ударе
нием на первом слоге (—w w )

Б. Гончаров.

ДАСТАН — в тюркоязычных лите
ратурах повествовательное стихо
творение, поэма. Исполнитель Д. — 
дастанчй.
ДАТИРОВКА — одна из проблем тек
стологии, установление времени 
создания произведения. Опреде
ляться могут крайние даты или раз
личные промежуточные моменты 
творческого процесса. Наибольшее 
значение имеют время возникнове
ния замысла, начала и завершения 
писания и дата первой публикации

произведения. Д. может производить
ся с разной степенью точности, мо
жет быть абсолютной (календарной) 
и относительной. Если точную Д. уста
новить не удается, определяются край
ние хронологические пределы (termi
nus post quern и terminus ante quem). 
Источниками Д. служат прямые и 
косвенные свидетельства, обнару
живаемые в результате исследова
тельской работы как в самом тексте, 
так и за его пределами. Методически 
Д. во многом сходна с атрибуцией 
(см.), нередко с ней соединяется и 
производится на основе воссоздания 
но возможности полной истории да
тируемого текста.

А. Гришунин.

ДВУСЛОЖНЫЕ РАЗМЕРЫ — в рус
ском силлабо-тоническом стихе раз
меры, в к-рых ударные слоги чере
дуются с безударными в четном (ямб) 
или нечетном (хорей) порядке, об
разуя двусложные группы (стопы). 
Поскольку в русском языке без
ударных слогов значительно больше, 
чем ударных, особенность ритма Д. р. 
состоит в том, что ударные слоги 
часто заменяются безударными (ина
че бы в стих не входили многослож
ные слова). Замена безударных удар
ными значительно реже. Послед
ний ударный слог в строке не за
меняется.
В античном стихосложении Д. р. 
образует сочетание долгого слога 
с кратким, краткого с долгим, двух 
долгих и двух кратких. В случае 
пропуска ударений в Д. р. обра
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зуются двусложные группы из двух 
безударных слогов (ww), их часто 
обозначают как пиррихий (антич
ное название стопы из двух крат
ких слогов), два ударных слога под
ряд — спондей (античное название 
стопы из двух долгих слогов).
См. Литп. к ст. Стихосложение.

Л. Иванов.
ДВУСТЙШИЕ — простейшая фор
ма строфы с минимальным коли
чеством строк (а не каждые две со
седние стихотворные строки), 
В рифмованных стихах — две строки* 
связанные смежной рифмой:
Гляжу, как безумный, на черную шалщ 
И хладную душу терзает печаль.

(А. П у ш к и н )

В более крупные строфы Д. может 
входить как составная часть, наир, 
в четверостишие смежной рифмовки 
а а б б, может служить кодой 
в октаве и онегинской строфе. В прош
лом известны канонические формы Д.,; 
связанные с определенным жанром, 
стихотворным размером и т. д., 
напр. александрийский стих (см.) 
классической трагедии (см. также 
Дистих, Элегический дистих).
Лит.: В е с е л о в с к и й  А. Н., Собр. 
соч., т. 1, СПБ, 1913, с. 327—28; Н и к о 
н о в  В. А., Строфика, в сб.: Изучение 
стихосложения в школе, М., 1960.

В. Никонов.
ДЕВТЕРАГОНЙСТ (греч. dcuter- 
agônistës, от deuteros — второй и
agonistes — состязающийся на об
щественных играх) — второй по 
своему значению из трех основных 
актеров древнегреческого театра. 
В отличие от протагониста (см.), 
исполнявшего главные роли, и трит- 
агониста, занятого во второстепен
ных ролях, играл роли лиц, входив
ших в ближайшее соприкосновение 
с ведущим героем произведения 
(напр., роль Креонта в трагедии 
Софокла «Эдип»), Д. впервые введен 
в трагедию Эсхилом, тритагошіст — 
Софоклом.
Лит.: Л а т ы ш е в  В. В., Очерк грече
ских древностей, ч. 2, СПБ, 1889; Р а д- 
ц и г С. Н ., История древнегреческой 
лит-ры, 2 изд., переработ. и доп.. 
М., 1959. ■

И. Шталь,

ДЕЙСТВИЕ — см. Развитие дей
ствия.
ДЕКАДАНС (от франц. decadence — 
упадок) — общее обозначение кри
зисных, упадочных явлений в фи
лософии, эстетике, пск-ве и лит-ре 
(прежде всего в их нереалистиче
ских течениях) конца 19 — нач. 20 в. 
«Конец века, — пишет А. В. Луна
чарский, — шел под знаменем де
каданса. Под декадансом, согласно 
определению талантливейших де
кадентов, надо понимать сознатель
ное устремление от ценностей рас
цвета жизни — здоровья, силы, 
светлого разума, победоносной воли, 
мощной страсти... чувства солидар
ности с сочеловеками, восторга пе
ред жизнью, творческого восхи
щения перед природой — к ценно
стям, или, вернее, м и н у с - ц е н 
н о с т я м  жизненного упадка, т. е. 
красоте угасания, красоте, черпаю
щей обаяние в баюкающей силе вя
лых ритмов, бледных образов, по- 
лучувств, в очаровании, каким обла
дают для усталой души настроения 
покорности и забвения и все, что 
их навевает» (Собр. соч., т. 5, М., 
1966, с. 281).
Действительно, в конце 19 столетия 
мировую лит-ру как никогда за
хлестнули пессимистические настрое
ния — уныние, страх перед жизнью, 
неверие в возможности человека 
изменить мир и самому измениться 
к лучшему. Чувства бесконечной 
усталости и безысходного отчаяния 
в великом множестве рождали про
изведения, подобные известному сти
хотворению французского поэта 
А. де Ренье, написанному в 1900 г. — 
в канун 20 в.:
Приляг на отмели. Обеими руками 
Горсть русого песку, зажженного лучами, 
Возьми и дай ему меж пальцев тихо течь. 
А сам закрой глаза и долго слушай речь 
Журчащих волн морских да ветра трепет

пленный,
И ты почувствуешь, как тает постепенно 
Песок в твоих руках. И вот они пусты. 
Тогда, не раскрывая глаз, подумай,

что и ты
Лишь горсть песка, что жизнь порывы волн

мятежных
Смешает, как пески на отмелях

прибрежных.

Не менее выразительная декларация 
декадентского мироощущения при
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надлежит русскому писателю и поэту 
Ф. Сологубу:

Мы — плененные звери,
Голосим, как умеем. jp»
Глухо заперты двери,
Мы открыть их не смеем.

Сам термин «Д.» возник во Франции, 
в кружке поэтов-символистов 
(в 1886 г. ими был основан журнал 
«Декадент») и вначале употреблялся 
как нечто равнозначное понятию 
символизм (см.). В этом значении, 
после того как символизм стал скла
дываться в других странах, он при
обрел всеевропейское распростра
нение. Крупнейшие символисты — 
А. Рембо, П. Верлен, С. Малларме 
во Франции, ранний Э. Верхарн, 
М. Метерлинк в Бельгии, С. Георге 
в Германии, P. М. Рильке в Австрии, 
Ф. Сологуб, 3. Гиппиус, Д. Мереж
ковский, А. Белый в России — счи
тались также самыми представи
тельными фигурами Д. Несколько 
позже, в начале 20 в., когда симво
лизм сменили другие нереалисти
ческие течения — унанимизм, футу
ризм, экспрессионизм, имажинизм, 
акмеизм, — Д. стали связывать так
же с ними. Понятие Д., т. о., при
обрело многозначность, и не только 
потому, что его относили теперь 
к пестрой группе различных лите
ратурных школ, к-рые отличались 
друг от друга и содержанием, и фор
мальными исканиями. Важнее дру
гое: в хЪде острой литературной 
борьбы вокруг Д. произошло рас
щепление понятия; сторонники и 
противники Д., употребляя одно и 
то же слово, вкладывали в него не 
один и тот же смысл. Те, кто свя
зывал себя с Д., понимали данное 
явление весьма специфически: Д. — 
это важнейший показатель духовной 
атмосферы сумеречного времени, 
«конца века», отмеченного упадком 
во всех сферах жизни — и в социаль
ном бытии, и в культуре; действи
тельность лишена к.-л. привлекатель
ных черт, человек утратил способность 
сильно чувствовать, совершать ге
роические поступки, следовательно, 
лит-pa и иск-во обязаны отобразить 
эти важные веяния времени. Героль
ды и певцы упадочной эпохи (дека
денты) видели свою миссию в первую

очередь в том, чтобы предельно 
точно зафиксировать характерные 
признаки безвременья: душевную 
опустошенность, страх перед жизнью, 
чувство полной потерянности во 
враждебном мире. Одновременно 
декаденты выступали в роли про
роков, творцов новых эстетических 
и этических ценностей, опять же 
основываясь, как они считали, на 
чувстве современности: они убежден
но проповедовали самоценность 
иск-ва, его независимость от жизни 
(доктрина «искусства для искус
ства» — см.), чистый эстетизм 
(О. Уайльд, Г. д’Аннунцио), без
удержный индивидуализм (А. Стринд- 
берг), аморализм, эротику (М. Арцы
башев). Термин «модерн» (что значит 
«современный»), вошедший в упот
ребление в эти десятилетия (напр., 
стиль модерн в архитектуре и при
кладном иск-ве), отражал претен
зию Д. наиболее полно представ
лять духовные интересы своего вре
мени. Многие декаденты субъективно 
ощущали себя бунтарями, не со
знавая, что «переоценка ценностей», 
рассматриваемая ими как своего 
рода культурная революция, от
поведь уиадочиому, одряхлевшему 
19 в. совершалась в пределах без
надежно измельчавшей буржуазной 
идеологии, и потому объективно 
принадлежала Д. В этом отношении 
особенно характерна фигура «крест
ного отца» европейского Д. — не
мецкого философа и теоретика 
иск-ва Ф. Ницше. Из всех филосо
фов второй половины 19 в. Ф. Ниц
ше, пожалуй, особенно решительно 
осуждал упадок в социальной и 
духовной жизни Европы своего вре
мени — он ненавидел сытых и са
модовольных, безнадежно погряз
ших в своем эгоизме буржуа, заклей
мил лживость официальной морали, 
деградирующее христианство. Он 
рассматривал свое учение как про
тест против всеобщего Д., апелли
ровал к сильной и здоровой личности, 
беря ее за основу новой эстетики, 
новой морали. Однако этот протест 
против всеобщего упадка не вы
водил Ницше за пределы декадент
ского мировосприятия, ибо ницшеан
ский идеал сверхчеловека, свободно-
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го от любой морали и обязанностей 
перед другими, в сущности лишь фик
сировал невиданную степень отчуж
денности человека и мира в капита
листическом обществе на его высшей, 
последней, империалистической ста
дии, но не указывал пути ее преодо
ления. Судьба ницшеанства в 20 сто
летии доказала, что оно чаще всего 
служило идейным оснащением са
мых упадочных форм мысли и иск-ва, 
а то и прямо использовалось крайней 
политической реакцией.
С самого начала существования ев
ропейский Д. вызвал решительное 
неприятие со стороны крупней
ших писателей-реал истов.
А. М. Горький, Р. Роллан, Г. Манн 
и мн. др. выступили с решительной 
критикой декадентской идеологии, 
объявили войну культивированию ее 
в лит-ре и иск-ве. Они толковали Д. 
расширительно — не только в том 
смысле, что определяли этим поня
тием всесторонний упадок, в том 
числе и культурный, буржуазного 
общества, но придавали ему и чисто 
эстетическую оценку, рассматривая 
новейшие нереалистические тече
ния в лит-ре и иск-ве в целом как 
упадочные (демонстративный отказ 
от всестороннего изображения дей
ствительности, чрезвычайная дроб
ность художественного мышления, 
вызвавшая небывалое множество 
течений, школ, группировок, форма
лизм).
Такой недифференцированный под
ход к нереалистическим течениям дик
товался условиями острейшей- лите
ратурной борьбы, резким идейным 
размежеванием.
Так, даже А. М. Горький, давший в 
статье «Поль Верлен и декаденты» 
(1896) тонкий .анализ французской 
поэзии символизма, рассматривает 
творчество Верлена, одного из самых 
выдающихся его представителей, лишь 
как декадента, пусть исключитель
но талантливого, но все-таки без
надежно больного и ущербного 
поэта.
С другой стороны, Горький подчер
кивает принципиальную разницу 
между Верленом, художником кри
стальной честности, одаренным «чут
кой, нежной и благородной ду-

3  Словарь литер, терминов

шой», ц несметным полчищем его 
последователей, в полном смысле де
кадентов, для к-рых ощущение не
благополучия, неизлечимости свое
го века было лишь поводом для хо
лодного и циничного смакования 
человеческих пороков.
Это суждение Горького сохраняет 
важное значение до настоящего вре-' 
мени. Однако не следует, как это 
еще делается до сих пор, полностью 
отождествлять Д. с нереалистиче
скими течениями в иск-ве и лит-рѳ 
или категорически отвергать значе
ние его опыта искусства для искусства 
реалистического. Во-первых, декадент
ское мировосприятие не обязательио 
предполагает нарочито затруднен
ную, «модернистскую» форму. Так, 
романы Ф. Сологуба, М. Арцыбашева 
(как и в целом декадентская проза 
конца 19 — нач. 20 в.) по форме 
очень традиционны, общедоступны, 
близки даже к легкой бульварной 
беллетристике. Или другой, не менее 
показательный пример: одна из ве
дущих линий современного дека
дентского иск-ва, т. н. «массовая 
культура» (комиксы, гангстерские 
фильмы, порнография во всех видах 
и т. д.), основанная на антигуманиз
ме, пропагандирующая самые низ
менные инстинкты и чаще всего стоя
щая уже за гранью собственно ху
дожественного творчества, ориенти
рована на широкое восприятие, т. е. 
исключает формальную сложность 
уже в силу своей идейной заданности—■ 
одурманить среднего читателя, зри
теля, массового потребителя. С дру
гой стороны, не единичны примеры 
тесной сопричастности Д. писате- 
лей-реалистов (Мопассан, Т. Манн). 
Так, «Смерть в Венеции» и «Доктор 
Фаустус» не могли бы возникнуть, 
если бы Т. Манн не интересовал
ся современным ему декадентским 
иск-вом. В названных произведениях 
дана не только суровая критика Д., 
но с исключительной силой показана 
власть «болезненного», запретного. 
Наконец, из того, что то или иное 
литературное движение или течение 
рождено кризисным, даже упадоч
ным мировосприятием, вовсе не сле
дует, что оно целиком принадлежит Д. 
Как всякое художественное явление
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оно имеет источником возникновения 
не только и не столько тот или иной 
идейный комплекс, сколько изменив
шиеся, новые обстоятельства действи
тельности. Мерой ценности данного 
явления не в последнюю очередь 
будет служить его эстетическая эф
фективность — способность в новых 
формах (не обязательно реалистиче
ских, но и условных) показать мир и 
человека в новых исторических усло
виях. Поэтому несправедливо, напр., 
такие важнейшие нереалистические 
направления конца 19—нач. 20 в., 
как натурализм, импрессионизм или 
символизм, рассматривать лишь под 
знаком Д., — ведь они выдвинули 
столько выдающихся художников: 
Э. Золя, Э. Мане, К. Моне, П. Сезан
на, А. Рембо, П. Верлена, P. М. Риль
ке, Э. Верхарна, В. Брюсова, А. Блока. 
Естественнее поэтому связывать Д. 
прежде всего с мировоззренческой, 
теоретической сферой, вернее, обо
значать этим понятием основную тен
денцию развития буржуазного созна
ния на данном этапе. В условиях 
современного Д. чрезвычайно ослож
нились отношения иск-ва с действи
тельностью, но одновременно, при 
наличии коммунистической идеоло
гии, социалистического обществен
ного строя, как никогда четко обозна
чались пути его преодоления. И ме
рой ценности любого современного 
художника должна служить степень 
его сопротивляемости Д. Эта сопро
тивляемость, как непреложно сви
детельствует опыт развития иск-ва 
20 в., одновременно зависит и от 
силы творческой энергии художника, 
и от его общественной позиции.

Лит.: П л е х а н о в  Г. В., Евангелие 
от декаданса, в его кн.: Лит-pa и эстетика, 
т. 2, М., 1958; Г о р ь к и й  А. М.,
Поль Верлен и декаденты, в его кн.: 
О лит-ре и иск-ве, М., 1961; е г о ж е , Раз
рушение личности, там же; Л у н а ч а р 
ен и й А. В., Молодая французская поэзия, 
Собр. соч., т. 5, М., 1965; е г о  ж е , Ве
ликомученик индивидуализма, там же; 
Б р ю с о в  В. Я., Далекие и близкие. 
Статьи и заметки о русских поэтах от Тют
чева до наших дней, М., 1912; Б л о к  
А. А., Крушение гуманизма, Соч., т. 6, 
М. — Л ., 1962; е г о  ж е , Интеллигенция 
и революция, там же; М а н н  Т., Фило
софия Ницше в свете нашего опыта, Собр. 
соч., т, 10, М., 1961; М и х а й л о в 

с к и й  Б. В., Русская лит-pa XX в.; 
М., 1938; История зарубежной лит-ры 
конца X I X — начала XX в., М., 1968 
(гл. о Стриндберге, О. Уайльде); История 
немецкой лит-ры, т. 4, М., 1968 (гл. о 
Ницше, С. Георге).

А. Сулейманов,

ДЕСЯТИСЛОЖНИК — размер сил
лабического стиха, распространенный 
во французской и польской поэзии. 
Делился цезурой (см.) обычно после 
четвертого слога (4 +  6), в польской 
поэзии иногда также после пятого 
(5 +  5). В русской силлабике Д. 
редок. Наир., Д. (5 +  5), чередую
щийся с четырехсложными стихами, 
встречается в единичных случаях 
у Феофана Прокоповича, Кантемира 
(переложение псалма семьдесят вто
рого — «Песнь утешения...»).

Коли дождусь я II весела ведра 
и дней красных,
Коли явится У милость прещедра 
небес ясных?..

(Феофан П р о к о п о в и ч ,  
Плачет пастушок в долгом ненастье)

С 17 в. во французском Д. образуются 
постоянные ударения Hâ слогах чет
вертом (перед цезурой) и десятом. 
Этот популярный во французской 
поэзии размер оказал влияние на 
русский цезурованный пятистопный 
ямб, имевший цезуру на том же чет
вертом слоге.
См. cm. Силлабическое стихосложение.

В. Холшевников,

ДЕТЕКТИВНАЯ ЛИТЕРАТОРА 
(от лат. detectio — раскрытие, англ, 
detect — открывать, обнаруживать, 
detective — сыщик) — лит-pa, по
священная раскрытию методом логи
ческого анализа сложной, запутан
ной тайны, чаще всего связанной 
с преступлением.
Родоначальником Д. л. считают Э. По 
(новеллы: «Убийство на улице Морг», 
1841; «Тайна Марии Роже», 1842—43; 
«Украденное письмо», 1844). Наибо
лее крупные представители Д. л. 
19 в.: Э. Габорио (Франция), У. Кол
линз и А. Конан-Дойл — создатель 
приобретшего широкую популярность 
образа сыщика-любителя Шерлока 
Холмса (Англия). В 20 в. Д. л. по
лучила широчайшее распростране
ние гл. обр. в США и Англии, где
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в настоящее время выходит прибли
зительно пятьсот детективов еже
годно. Главнейшие разновидности 
Д. л. — научный детектив, пользуга- 
шийся позитивными средствами иссле
дования материальных улик, интуи
тивный детектив, основываюпційся 
на догадке и глубоком проникновении 
в психику преступника и др. действую
щих лиц. Из авторов Д. л. наиболее 
известны: Д. К. Честертон, А. Кристи, 
Э. К. Бентли, Г. К. Бейли, А. Барк
ли, Д. С. Сэйерс (Англия), Н. Марш 
(Новая Зеландия), Г. Леру, М. Леб
лан (Франция), С. С. Ван Дайн, 
Д. Хеммет, Э. Куин (США) и мн. др. 
После второй мировой войны боль
шое распространение, гл. обр. в США 
и Франции, получил т. н. «черный 
роман» (не смешивать с «черным», 
или «готическим», романом второй 
половины 18 — нач. 19 в.), центр 
тяжести к-рого не в аналитическом рас
следовании преступлений, а в подроб
ных описаниях самого преступления, 
в многочисленных сценах убийств, 
драк, пыток, жестокости, эротики. 
Проповедующий цинизм, ' отчаяние 
и неизбежную победу зла, «черный 
роман» — одна из наиболее реакцион
ных разновидностей современной бур
жуазной лит-ры. В советской лит-ре 
в духе революционного детектива был 
написан роман-сказка «Месс-Менд» 
(1924) М. Шагинян, позднее в детек
тивном жанре работали Н. Атаров, 
Р. Ким, В. Михайлов, Н. Москвин, 
Н. Панов, Е. Рысс и Л. Рахманов, 
Н. Томан, Л. Шейнин, А. Адамов, 
Ю. Семенов и др. Лучшие образцы Д.
л. имеют литературную ценность, 
демонстрируя примеры напряжен
ного динамического, остросюжетного 
повествования, триумф ума, проница
тельность логики или интуиции ге
роев. В советской лит-ре детектив 
может иметь немалое воспитательное 
значение, содействуя росту граждан
ской бдительности, проповедуя не
терпимость к преступникам, врагам 
советского общества. В советской Д. л. 
происходит процесс расширения те
матики: писатели не ограничиваются 
уголовными темами, а создают произ
ведения о раскрытии сложных, за
путанных загадок иди тайн, о поисках 
утерянных секретов или изобретений,

3 *

расшифровке рукописей или истори
ческих документов и т. д.
Лит.: Ш к л о в с к и й  В., Новелла тайн, 
в его кн.: О теории прозы, М., 1929; К р и м -  
с о н - С м и т  А. Дж., Детективный ро
ман, «В защиту мира», 1955, Nb 44, 45; 
О з е р о в  В ., Живые люди или раскрашен
ные марионетки?, в сб.: Для человека ра
стущего, М., 1959; Г р а м ш и  А., О де
тективном романе, в кн.: Избр. произв., 
т. 3, М., 1959, с. 529—35; Т о м а н  Н ., 
Что такое детективная лит-pa, в сб.: О фан
тастике и приключениях. О лит-ре для 
детей, в. 5, Л., 1900; Л а в р о в  А. ,  Л а в 
р о в а  О., Бить пережитки метко и навер
няка, там же; А д а м о в  А., Зарубеж
ный детектив, «Ин. лит-ра», 1966, № 10.

А. Наркевич.

ДЕЦИМА (от лат. decern — десять) — 
строфа из десяти строк, рифмующихся 
по схеме а б б а а в в г г в .  Возник
ла в испанской поэзии, откуда 
распространилась по Европе. Широ
кого развития не получила.

В. Никонов.

ДИАЛОГ (от греч. diâlogos) — фор
ма устной речи, разговор между дву
мя или несколькими лицами.
В драме Д. — основное средство раз
вития драматического действия, основ
ной способ изображения характеров. 
В классицистской и романтической 
драматургии Д. и монолог занимали 
равнозначное положение.
В реалистической драме Д. получил 
преобладающее место.
В прозе Д. — один из видов словес
ного изображения наряду с автор
ской речью.
В лирике преобладает монолог, но в 
отдельных случаях поэты обращают
ся к форме Д. (Пушкин, «Разговор 
книгопродавца с поэтом»; Некрасов, 
«Поэт и гражданин»).
Д. существует и как самостоятель
ный литературно-публицистический 
жанр (напр., в творчестве Пла
тона, Лессинга и др.). Д. как жанр 
отличается от эпического произве
дения отсутствием сопроводитель
ного текста, а от драмы — отсутст
вием системы действия.

А. Чернышев,

ДИВАН — сборник (обычно руко
писный) стихотворений одного или 
нескольких поэтов, в классической 
тюркоязычной поэзии, Стихотворе
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ния Д. расположены в определенной 
последовательности: или по жанрам, 
или же в алфавитном порядке риф
мующихся слов от а л и ф а до 
я й. Если крупные произведения, 
напр. дастаны (поэмы), объединя
лись в хамса (см.), то в Д. включа
лись обычно художественные произ
ведения небольшого объема, в основ
ном газели (см.), однако это не исклю
чает и того, что в Д. могут быть и 
касыды (см.), мухаммасы (см.), му- 
саддасы (шестистишья), мусабба (се- 
мистишья), кита (фрагменты), ру
бай (см.), маснави (двустишья) 
и т. д.
Каждый более или менее известный 
поэт Востока имел один или несколь
ко своих Д. Цикл Д. под общим 
названием «Чар 1 диван» (т. е. че
тыре Д.) создал Алишер Навои 
(1441—1501). Причем каждый из 
них имел свое поэтическое название, 
а именно: «Диковины детства», 
«Редкости юного возраста», «Чуде
са средней поры жизни», «Полезные 
поучения старости». Т. о., «Чар ди
ван» охватывал весь жизненный путь 
поэта.
Под влиянием восточной поэзии, и 
особенно творчества Хафиза, соз
дал свой «Западно-восточный диван» 
н немецкий поэт Гёте.

Муратп Хамраев.

ДИДАКТИЧЕСКАЯ ЛИТЕРАТУРА 
(от греч. didacticôs — поучи
тельный) — понятие с широким и 
в то же время неясным содержа
нием, имеющее в виду .литератур
ные произведения, ставящие целью 
изложить в художественной форме 
сведения научного и вообще позна
вательного характера, напр. «По
слание графу И. Шувалову о пользе 
стекла» Ломоносова.
Д. л. известна лит-рам и Востока и 
Запада. В античной лит-ре произ
ведения Д. л. возникают задолго 
до нашей эры: об агрономии говорит 
поэма Гесиода «Работы и дни» (ко
нец 8 — нач. 7 в. до н. э.), о космо 
гонии — поэма Лукреция «О при
роде вещей» (1 в. -до н. э.) и др. 
Поскольку воспитательная целе
направленность присуща лит-ре по 
самой ее природе, представление о

Д. л. приобретает иногда чрезмерно 
расширительный характер; к ней 
относят, напр., басни, притчи, са
тиру и другие виды произведений, 
имеющих нравоучительный харак
тер, что, очевидно, неверно. С дру
гой стороны, Д. л. не имеет сколько- 
нибудь отчетливых конкретных ху
дожественных признаков, так как 
самое обращение к художественной 
форме хотя и имеет в ней в основном 
служебное назначение, но может 
быть правильно понято лишь в дан
ной историко-литературной обста
новке, где обращение к непосредст
венной познавательной проблема
тике может иметь и конкретное ху
дожественное значение. Так, пафос 
познания природы составляет су
щественную сторону характера ли
рического героя поэзии Ломоносова.

Л. Иванов.

ДИЛОГИЯ (от греч. di — дважды и 
logos — слово) — произведение, со
стоящее из двух самостоятельных 
частей, в каждой из к-рых свои круг 
героев, завершенные сюжетные ли
нии. Их объединяет единство идей
ного замысла, воспроизведение общей 
исторической эпохи, фигуры цен
тральных персонажей («Иван Гроз
ный» А. Н. Толстого; «Двенадцать 
стульев», 1928, и «Золотой теленок», 
1931, И. Ильфа и Е. Петрова).
Д. назывались в древнегреческом 
театре драмы из двух частей, отсюда, 
по-видимому, и происходит этот тер
мин. ,

А. Богданов.

ДИП0ДИЯ (греч. dipodia, от di — 
в сложных словах — дважды и pous—1 
стопа) — двустопие, в античном сти
хосложении — пара стоп, объеди
ненных усиленным ритмическим уда
рением на одной из них. Короткие 
трехдольные стопы (ямб, трохей) 
всегда объединялись в Д., и стих 
определялся не числом стоп, а числом 
Д. (см. Триметр, Тетраметр). Иног
да понятие «Д.» переносится и на 
силлабо-тоническую систему стихо
сложения, но общепринятого зна
чения в этом случае она не полу
чила.

М. Гаспаров,
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ДИССОНАНС (франц. dissonance, от 
лат. dissono — несогласно звучу) — 
неточная, неполная рифма, основан
ная на совпадении только согласных 
звуков, ударные же гласные не сов
падают’— диссонируют.
Сквозь огонь прошли,

сквозь пушечные д у л а .  
Вместо гор восторга

горе д б л а.
Стало:

коммунизм —
обычнейшее д é л о.

(В. М а я к о в с к и й )

Называется иногда — к о н с о н а н с  
(от франц. consonne — согласная), 
встречается редко.

А. ГербстмаН'
ДЙСТИХ (от греч. di—дважды и sti- 
chos — стих) — минимальная строфа в 
античной поэзии, состоящая из двух 
строк. Наиболее распространенным 
был т. н. элегический Д. (см.) — пер
вая строка гекзаметр (см.), вторая — 
пентаметр (см.). В э-том ограничи
тельном значении термин «Д.» при
менялся к западноевропейской и рус
ской поэзии, хотя правильней было 
называть им двустишие (см.) или 
такое двустишие, к-роѳ составляет 
законченное произведение. В совре
менной поэтике термин «Д.» неупо
требителен.

В. Никонов.
ДИФИРАМБ (от греч. dithÿram- 
bos) — хоровая песнь, гимн  (см.) в 
честь Диониса, а позднее и других 
богов или героев, сопровождающаяся 
бурным оргиастическим танцем. Те
мой Д. служили события жизни Дио
ниса, а также ц других богов, героев 
и героинь, к-рые, подобно Дионису, 
страдали, боролись, побеждали. Д. 
выявился и литературно оформил
ся в 7 в. до н. э. усилиями Ариона, 
поэта и музыканта с о-ва Лесбос. 
Арион упорядочил пение Д., усовер
шенствовал музыкальный аккомпа
немент, определил число участников 
хора в пятьдесят человек, придал 
хору постоянную и отличительную 
форму круга, в центре к-рого распо
лагался жертвенник. Расцвета Д. 
достиг в поэзии Симонида Кеосского 
(ок. 557—469 гг. до н. э.), Пиндара 
(ок. 522—442 гг. до н. э.), Вакхилида 
(ок. 500 г. до н. э.), старшего совре

менника Пиндара — Ласа Гермион- 
ского.
С развитием античной драмы Д. 
постепенно преобразуется в музы
кальный диалог между хором и акте
рами, сопровождающийся аккомпа
нементом флейты. К 5 в. до н. э. эта 
форма Д. становится господствую
щей. Д. сближается с античной дра
мой, возникновению к-рой он, в свою 
очередь, способствовал. Одновремен
но усиливается музыкальная часть 
Д., усложняются движения хора, его 
пляски. Содержание Д. как литера
турного произведения приносится в 
жертву мелодии. К концу 4 в. до 
н. э. Д. изживает себя, смыкаясь 
с драмой или перерождаясь в'мим, 
исполнявшийся не хорами, но от
дельными актерами. В новой евро
пейской лит-ре встречаются подра
жания древнему Д. (см., напр., Д. 
Шиллера, Мюллера, Гердера, сати
рические Д. Ницше и др.).
В переносном смысле Д. — неогра
ниченная, необузданная похвала. 
Лит.: Л а т ы ш е в  В. В., Очерк грече
ских древностей, ч. 2, СПБ, 1889; К р у 
и з е  А. и М., История греческой лит-ры, 
2 изд., переработ. и доп., П., 1916.

И. Шталь.
ДОЙНА — название лирических ру
мынских и молдавских народных 
песен.долгий слог и КРАТКИЙ
СЛОГ — элементы метрического ст и
хосложения (см.). Долгота и крат
кость слогов даны в языке и опреде
ляются природой и положением сло
говой гласной; метрика лишь норма
лизирует их соотношение. В античной 
метрике Д. с. (знак: —) нормально 
равнялся двум кратким (знак: w), 
но в нек-рых случаях мог равняться
трем (знак: I__ ), четырем (знак: J___ I)
и пяти (знак: I I 1) кратким, а в 
нек-рых — полутора кратким (т. н. 
иррациональные Д. с., произносимые 
убыстренным темпом).

М. Гаспаров.
ДОЛЬНИК — стих, ритмика к-рого 
организуется выравненностыо ударе
ний по количеству их в стихотворных 
строках. Между ударениями распо
лагается, как правило, один-два без
ударных слога (пропуск одного ме
трического ударения увеличивает
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межударный промежуток до 3—5 сло
гов), это позволяет рассматривать Д. 
как стих, в основе к-рого лежит 
трехсложный (реже двусложный) раз
мер со стяженными межударными 
интервалами. Наир.:

В густой траве пропадешь с головой,
В тихий дом войдешь, не стучась...

(А. Б л о к )
Д. — переходная форма от силлабо- 
тонического стиха, к тоническому: 
оп ближе к силлабо-тонике, когда 
число отступлений от схемы размера 
невелико, и сближается с тоникой, 
когда увеличивается число отступ
лений от правильного чередования 
ударных и безударных слогов.
В основе ритмической организации 
Д. лежит чередование неравнослож
ных ритмических долей (а не слогов, 
как в силлабо-тоническом стихе), это 
повышает ритмообразующую роль 
ударений, а следовательно, и ритми
ко-интонационную самостоятельность 
слов и объединенных одним сильным 
ударением словосочетаний. 
Возможность варьирования положе
ния ударений в Д. обусловливает его 
исключительную ритмическую гиб
кость, позволяя ему передавать есте
ственную интонацию речи с ее гра
дацией ударений по силе. Ритмиче
ское многообразие Д. возрастает по 
мере его развития: если вначале 
каждая доля здесь несла ударение 
(т. е. было строго выравнено коли
чество ударений по строкам), то на
чиная со второго десятилетия 20 в. 
все чаще встречаются неполноудар
ные формы.
Д. называют иногда паузником (тер
мин С. Боброва). В пек-рых стиховед
ческих работах (М. Гаспарова, 
А. Колмогорова, А. Кондратова 
и др.) Д. называется стих с урегули
рованным количеством свободно рас
полагающихся в строке ударений. 
Появляясь изредка в русской по
эзии 18 и первой половины 19 в., 
Д. широко входит в нее с конца 19 в.
Лит.: К о л м о г о р о в  А. ,  П р о х о 
р о в  А., О дольнике современной рус
ской поэзии, «Вопр. языкознания», 1963, 
№ 6; 1964, М 1; Г а с п а р о в  М., Ста
тистическое обследование русского трех
ударного дольника, «Теория дероятностей 
и ее применения», 1963, т. ѴІП, в. 1.

А. Карпов.

Д0ХМИЙ (от греч. dochmios — кри
вой) — в античном стихосложении 
стопа количеством в восемь мор 
(см.), состоящая из краткого, двух 
долгих, краткого и долгого слогов
( w ------ w  —). Возможность замены
долгих слогов краткими, а крат
ких — убыстренными долгими соз
дает большое богатство ритмических 
вкриаций Д. Д. употреблялся только 
в лирических частях трагедий, в 
наиболее патетических местах обычно 
двух- и трехстопные дохмическпе 
стихи чередовались с ямбами и дру
гими размерами. В русском переводе 
Д. передавался или «кольцовским 
стихом» (w w  — w  w: «Не своей 
руки пал|ты жертвою...»), или доль
ником ( w —w u — и w w —w —: 
«Смотрите теперь | на отца вы все...»— 
первый перевод Ф. Ф. Зелинского, 
второй — С. В. Шервинского).
Лит.: Д е н и с о в  Я. А., Дохмий, М., 
1892; е г о  ж е , Дохмий у Эсхила, 
Харьков, 1898.

М. Гаспаров.

ДРАМА (от греч. drama — дейст
вие) — один из основных родов ху
дожественной лит-ры (наряду с эпо
сом и лирикой). Специфика Д. как 
рода лит-ры заключается в том, что 
она, как правило, предназначается 
для постановки на сцене. «Драмати
ческая поэзия не полна без сцени
ческого иск-ва: чтобы понять вполне 
лицо, мало з н а т ь ,  как оно дей
ствует, говорит^ чувствует, — надо 
в и д е т ь  и с л ы ш а т ь ,  как оно 
действует, говорит, чувствует» ( Б е 
л и н с к и й  В. Г., Собр. соч., в 
3 т., т. 1, 1948, с. 351. — Разр. 
авт.). «Только при сценическом ис
полнении драматический вымысел 
получает вполне законченную фор
му... — писал А. Н. Островский. — 
Драматическое искусство, принад
лежа литературной своей стороной к 
искусству словесному, другой сто
роной — сценической — подходит 
под определение искусства вообще. 
Все, что называется в пьесе сценич
ностью, зависит от особых художе
ственных соображений, не имеющих 
ничего общего с литературными. Ху
дожественные соображения основы
ваются на так называемом знании
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сцены и внешних эффектов, т. е. 
на условиях чисто пластических» 
( О с т р о в с к и й  А. Н., Поли, 
собр. соч., т. 12, 1932, с. 43). Речь 
идет о таких средствах художествен
ной выразительности, как игра акте
ров, мизансцены, декорации, музыка, 
звуковые и световые эффекты и т. п. 
То, что Д. служит решающим ком
понентом театральной постановки, ее 
литературной основой, определяет 
и специфические особенности поэти
ки Д., отличающие ее от эпоса и ли
рики. В Д. образы людей характери
зуются «и словом, и делом само
сильно, без подсказываний со сто
роны автора» (Г о р ь к и й М.). В Д. 
отсутствует присущая эпосу автор
ская повествовательная речь, содер
жащая оценку внутреннего состоя
ния героев, описывающая обстановку 
действия и т. п. Единственным сред
ством обрисовки действующих лиц 
в Д. является их собственная речь 
(диалоги, монологи, реплики) и по
ступки, к-рые как бы вбирают в себя 
все то наиболее существенное, что 
могло бы быть рассказано о них 
в повествовательных жанрах лит-ры. 
Собственно авторский комментарий 
к  пьесе (описание обстановки или же 
атмосферы действия, поведения, же
стов персонажей) ограничивается, 
как правило, ремарками, имеющими 
у нек-рых драматургов (напр., у 
Б. Шоу и Л. Леонова) весьма развер
нутый характер.
Аристотель определял Д. как «подра
жание действию... посредством дей
ствия, а не рассказа...». «Самосиль- 
ность» обрисовки действующих лиц, 
а также чисто сценические границы 
(пьеса идет не более трех-четырех 
часов) обусловливают необходимость 
особой концентрации в отображении 
в Д. жизненных конфликтов, особой 
экономности и остроты в выявлении 
социальной и индивидуальной при
роды персонажей, их характеров. 
История иск-ва подтверждает, что 
Д. особенно бурно развивается в те 
периоды, когда в самой действитель
ности происходят крупные сдвиги, 
идет острая борьба новых, прогрес
сивных общественных форм с отжив
шими, старыми. Д. не без основания 
считается самым трудным родом

лит-ры. Об одной из этих трудностей* 
касающихся создания в Д. психоло
гически углубленных характеров, 
сказано у Гегеля: «...характерао д н а 
главная сторона должна выступать 
как господствующая, однако в пре
делах этой определенности должны 
всецело сохраниться живость и пол
нота, так что индивидууму остав
ляется возможность показывать себя 
с различных сторон, ставить себя в 
многообразные ситуации и раскры
вать богатство развитой в себе вну
тренней жизни в многообразных про
явлениях» ( Г е г е л ь ,  Соч., т. 12, 
М., 1938, с. 243). Другая, не менее 
сложная задача возникает всякий 
раз перед писателем, стремящимся к 
воссозданию в Д. широких, эпиче
ских по своему размаху картин дей
ствительности. Ведь природа сюжета 
Д. своеобразна, он имеет гораздо 
более узкие пределы, чем эпос (по 
количеству действующих лиц, охвату 
времени и т. п.). Со стремлением 
расширить границы Д., отразить 
в ней широкое многообразие, пестро
ту явлений действительности мы 
встречаемся в пьесах Шекспира, 
к-рый смело чередует сцены трагиче
ского и комического характера, вво
дит в свои произведения «пестрый 
плебейский фон», что сообщает его 
пьесам «богатство и живость дей
ствия», в драматургии Пушкина («Бо
рис Годунов»), к-рый стремится пре
одолеть жесткие временные и про
странственные границы Д., выводит 
на сценические подмостки народ, 
художнически исследует «судьбу че
ловеческую, судьбу народную». По
иски эпических форм в Д. особенно 
усилились в 20 в., что связано с рез
ким обострением классовой борьбы, 
с ростом революционного движения 
(пьесы Р. Роллана, Б. Брехта, Шона 
о’Кейсн, Вл. Маяковского, К. Тре
нева, Вс. Вишневского и др.). Кон
кретные способы эпизации Д. много
образны: если у Брехта она дости
гается активным вторжением в пьесы 
субъективно-авторского, публицисти
ческого начала, к-рое апеллирует пѳ 
столько к чувствам, к сопережива
нию, сколько к разуму зрителей, то 
у Вишневского, при всей публици
стичности, трибунности его творче
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ства, реальные явления действитель
ности предстают в гораздо менее «пре
парированном», нежели у Брехта, 
виде, а у Тренева субъективно-автор
ское начало вообще отсутствует, эпи- 
зация в его пьесах достигается за 
счет введения реальных картин 
жизни, народных сцен во всей 
их масштабности и объективирован
ности.
Одной из характернейших черт Д. на 
новой ступени ее развития является 
усилившаяся тенденция к выявлению 
драматизма внутреннего мира лич
ности, вступающей в конфликт с 
враждебными ей силами или же пре
одолевающей противоречия в соб
ственной духовной, психологической 
сфере. Утончаются средства психо
логического анализа, все большую 
роль приобретает подтекст, «подвод
ное течение». Серьезнейшая реформа 
в этой области принадлежит А. Че
хову, к-рый оказал исключительное 
влияние на процесс развития совре
менной Д. не только у нас (творчество 
Горького, обогатившего эти тенден
ции новым, социалистическим содер
жанием; Л. Леонова, А. Афиногено
ва, А. Арбузова, В. Розова, В. Пано
вой, А. Володина и др.), но и за ру
бежом (творчество Б. Шоу и др.). 
Иногда Д. называют также литера
турное пройзведение, написанное' в 
форме диалога, но не предназначен
ное автором для постановки на 
сцене («Д. для чтения», нем. — 
Buchdrama, Lesedrama, англ. — clo
set drama).
От понятия Д. как одного из родов 
лит-ры отличается понимание Д. в 
более узком смысле, как одного из 
видов или — как иногда называют — 
одного из жанров Д. (наряду с тра
гедией, комедией, водевилем, мело
драмой и т. д.). Д. как вид — это 
пьеса, в основе к-рой лежит кон
фликт серьезного, сложного и острого 
характера, находящий в финале свое, 
по отнюдь не трагедийное или коме
дийное разрешение (напр., «Любовь 
Яровая» К. Тренева, в основе 
к-рой — коллизия между супругами 
Яровыми, оказавшимися во время 
гражданской войны по разные сторо
ны баррикады; пьеса кончается пол
ным разрывом между ними).

На первоначальном этапе своего раз
вития Д. была одним из составных 
элементов сложного художественно
обрядового акта, включавшего хор, 
диалог, пляску, пантомиму и т. д. 
Эта нераздельная связь особенно 
долго сохранялась на Востоке (Ин
дия, Китай). Постепенно Д. выдели
лась из этого синкретического целого. 
Европейская Д. зародилась в древ
ней Греции, в период господства ра
бовладельческой демократии, и до
стигла своего особого расцвета в тра
гедиях Эсхила (525—456 гг. до н. э.), 
Софокла (497—406 гг. до н. э.), Еври
пида (ок. 480—406 гг. до н. э.) и в 
комедиях Аристофана (ок. 446— 
385 гг. до н. э.). Теоретическое обоб
щение творческой практики грече
ских поэтов и драматургов нашло в 
«Поэтике» Аристотеля (учение об 
иск-ве 'как подражании, о познава
тельной роли иск-ва, b конкретных 
особенностях композиции трагедии, 
о катарсисе и т. п.). Осмысляя пер
воначальную ступень истории Д., 
в развитии действия к-рой огромное 
место занимали силы, стоящие над 
человеком (фатум, рок, мифологи
ческие герои и т. п.), Аристотель 
считал главенствующей в Д. фабулу, 
а не характер человека, к-рый яв
лялся производным от этой фабулы, 
от событий. Герои в античной Д. 
выступали с уже готовыми, сфор
мировавшимися характерами, к-рые 
демонстрировались по ходу действия. 
На Востоке первые значительные до
стижения Д. наблюдаются в рабо
владельческой Индии, в трагедиях 
Калидасы (4—5 вв.). Б средние века 
развитие Д. было подчинено церкви, 
она находила претворение в формах 
литургической Д., носившей под
черкнуто дидактический и аллегори
ческий характер. В этот же период 
происходит постепенное, но настой
чивое подтачивание изнутри, обмир
щение форм литургической Д., а 
также м ист ерии  (см.), моралите  
(см.), мираклей  (см.) под воздействием 
традиций народного, площадного, 
скоморошеского театра. Развитие 
средневековой светской Д. наблю
дается на Востоке (в Китае) в 13— 
14 вв. (пьесы «Западный флигель», 
«История лютни» и др.).
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Бурный расцвет Д. происходит в 
эпоху Возрождения, причем с особой 
силой в Англии (К. Марло, 1562—93, 
Бен Джонсон, 1573—1637 и в осо
бенности В. Шекспир, 1564—1616, — 
величайший драматург всех времен 
и народов, страстный проповедник 
гуманизма, запечатлевший в своих 
пьесах целую галерею могучих, не
обычайно объемных характеров, яр
кие, полные жизненных противоре
чий картины действительности) и 
Испании (Лопе де Вега, отчасти 
Кальдерон). Уже не фатум, не пред
определенные «высшими силами», бо
жественным промыслом судьбы пер
сонажей движут действие Д. эпохи 
Возрождения (как и вообще Д. нового 
времени), а сам человек, с его инди
видуальным характером, с его волей. 
В 17 в. на смену реализму Возрожде
ния выступают новые противобор
ствующие настроения. Уже в твор
честве Кальдерона исследователи ют- 
мечают черты барокко (см.). Бароч
ная Д. получает особое развитие в 
Германии, отражая и аристократи
ческую реакцию эпохи контррефор
мации (Лознштейн), и трагпзм тяже
лых десятилетий Тридцатилетней 
войны (Грифиус). В специфических 
условиях укрепленйя абсолютизма во 
Франции и борьбы против феодаль
ной фронды формируется классицизм 
с его точной регламентацией драма
тургической структуры (рационали
стическое построение конфликта и 
строгая расстановка героев, «три 
единства»). Трагедия классицизма — 
«высокая» трагедия, приподнятая над 
будничной прозой, отвергающая все 
низменное как недостойное большого 
пск-ва. Но великие мастера класси
цизма Корнель, Расин (позднее Воль
тер) насыщали свои трагедии огром
ным моральным и гражданским пафо
сом. Главная тема — борьба долга 
и страсти (в «Сиде», в «Горации») — 
до сих пор сохраняет свое непреходя
щее общественное звучание. 
Классицизм выдвинул и величайшего 
комедиографа в мировой лит-ре Моль
ера, сумевшего, однако, выйти за 
узкие рамки тех эстетических норм, 
к-рые позже были сформулированы 
теоретиком классицизма Буало («По
этическое иск-во», 1674).

В 18 в. возникает Д. Просвещения, 
отразившая острый конфликт между 
«третьим сословием» и феодализмом. 
Д. этой эпохи отнюдь не'однозначна 
по своему направлению. Если в твор
честве Альфьери в Италии и в осо
бенности Вольтера во Франции ощу
тима опора на тенденции классицист- 
ской Д., к-рые, однако, служат им 
для выражения несвойственных 
прежней классицистской Д. тирано
борческих взглядов, для того, чтобы 
высказать протест против фанатиче
ской преданности власти, заявить 
революционные идеи (трагедии 
М. Ж. Шенье), то в творчестве ряда 
других писателей (Дж. Лилло в 
Англии, Д. Дидро, Л. Мерсье во 
Франции и др.) формируются совер
шенно новые жанры «мещанской» 
трагедии, «мещанской» Д., к-рыѳ 
оперируют материалом, игнориро
вавшимся идеологами «высокой» 
классицистской Д. Героями таких 
пьес становятся представители «тре
тьего сословия», с их явно идеализи
руемыми моральными добродетелями. 
Теоретические принципы нового на
правления в Д., пришедшего на смену 
поэтике классицизма, нашли свое 
отражение в трудах Д. Дидро и 
Г. Лессинга. Ценное в этих трудах — 
отрицание умозрительных, ограни
чительных принципов класепцист- 
ской Д., пафос борьбы за демократи
зацию театра и Д., за расширение 
их тематики, за внесение в Д. со
циально-бытовой конкретности. 
Именно просветители первыми обос
новали активную преобразующую 
роль театра. По словам Л. Мерсье, 
театр представлял собой «самое дей
ствительное и самое целесообразное 
средство вооружить непреодолимой 
силой человеческий разум». С 18 в. 
в историю лит-ры входит термин «Д.» 
как видовое понятие, к-рое впослед
ствии наполняется иным, несравнен
но более широким, емким обществен
но-эстетическим содержанием. С ге
роическим аспектом «мещанской» Д., 
направленным против тирании фео
далов и сословного неравенства, мы 
встречаемся в творчестве Лессинга 
(«Эмилия Галотти») и Шиллера («Ко
варство и любовь» и др.). К мону
ментальным, шекспировским формам



74 ДРАМА

в Д. устремлялся И. Гете, в творче
ство к-рого («Гец фон Берлихинген», 
«Эгмонт») нашли отзвук настроения 
общеевропейского предреволюцион
ного подъема. К обобщенно-философ
ским формам просветительской драмы 
стремились Лессинг в «Натане Муд
ром» и Гёте в «Фаусте». В жанре ко
медии в это время выступили: во 
Франции — П. Бомарше с «Женить
бой Фигаро», пронизанной страстным 
пафосом прославления «третьего со
словия», свободолюбивого плебей
ства, утверждения его места под 
солнцем; в Англии — О. Голдсмит, 
Г. Филдинг, Р. Шеридан, в Италии — 
К. Гольдони.
Наиболее сильным течением в Д. 
с начала 19 в. становится романтизм. 
Во Франции целая революция в теат
ре была связана с именем В. Гюго 
(постановки в 30-х гг. его пьес — 
«Эрнани», 1830, «Король забавляет
ся», 1832, «Рюи-Блаз», 1838). Ему же 
припадлежит и теоретическое обос
нование романтизма (в предисловии 
к драме «Кромвель», 1827). Гюго 
резко критикует классицизм с его 
сословной регламентацией, сковы
вающими правилами «трех единств». 
Выдвигая против авторитета Буало 
великий пример Шекспира, Гюго, 
однако, истолковывает его твор
чество в духе романтических прин
ципов, призывая к изображению 
резких контрастов жизни, к сочета
нию возвышенного и гротескного, 
трагического и комического. Драма 
для него — «концентрирующее зер
кало», «превращающее мерцание в 
свет, а свет в пламя».
Романтики в известной мере посягают 
на объективность Д. как вида- лит-ры, 
вносят в нее субъективный элемент, 
заставляют непосредственно почув
ствовать авторское отношение к изо
браженным явлениям, нередко как 
бы сливая голос героя и голос автора. 
Эта общая черта романтической Д. 
не исключает, однако, большого жан
рового ее многообразия. В западно
европейской лит-ре первой половины 
19 в. заметно выделились такие жан
ры, как комедия-сказка («Кот в са
погах» Л. Тика), проблемно-истори
ческая драма («Принц Фридрих Гам
бургский» Г. Клейста), философская

драма (мистерия Байрона «Каин»), 
трагедия рока («Праматерь» Ф. Гриль- 
цдрцера). Интерес к историческим 
сюжетам был преобладающим (у Гю
го, А. Дюма, Ю. Словацкого, Г. Клей- 
ста и др.). Отказавшись от рациона
лизма школы Буало, романтики, од
нако (и это соответствовало их эсте
тическим позициям), отнюдь не пре
одолели односторонности в изобра
жении человеческого характера. Ро
мантический герой — чаще всего че
ловек необычной судьбы, и действует 
он в исключительных обстоятель
ствах. Но в отличие от классицистов 
романтики красочно изображают об
становку, в к-рой действуют герои, 
щедро вводя черты местного коло
рита (см.). Изображение больших 
страстей, острых конфликтов героя 
с окружающей средой, мастерство 
в изображении душевных волнений, 
осознанного трагизма человеческой 
личности — все это явилось важным 
вкладом романтиков в развитие Д. 
Во второй половине 19 в. поиски 
романтического героя находят свое
образное выражение в драматургии 
Р. Вагнера, обратившегося к гер
манской мифологии («Кольцо Нибе- 
лунгов») и к средневековым сюжетам. 
Г. Ибсен, начав свой путь романти
ческими Д. на легендарно-историче
ские сюжеты, в зрелые годы дает об
разцы Д. нового типа — Д. крити
ческие реализма, обогащенной ма
стерством психологического анализа 
(«Нора», «Столпы общества»). На 
драматургии Ибсена сказалось также 
значительное влияние эстетики нату
рализма («Привидения») и символиз
ма (поздние Д.).

Нереалистические течения конца 
19 — нач. 20 в. коснулись п развития 
Д. Натуралистическая Д. ярче всего 
представлена в творчестве раннего 
Г. Гауптмана. Натуралистические 
теории, в том числе идея наследствен
ности («Перед восходом солнца»), в 
этих Д. сочетаются с постановкой 
острых социальных вопросов. Осо
бенно значительна в этом плане Д. 
«Ткачи» (о восстании в Силезии в 
1844 г.). Натуралистическая Д. ха
рактеризуется ослаблением дина
мизма (т. п. «Д. состояния» — Zu- 
standsdrama). Подробные ремарки
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ориентируют постановщика на скру
пулезное воспроизведение деталей 
быта. Т. о., натуралистическая тео
рия вступила в противоречие с самим 
принципом действия, отличающим Д. 
как род лит-ры.
Более богата, но и более противоре
чива история символистской Д. На
ряду с ущербно-декадентскими идея
ми, настроениями безысходности, те
мой смерти (Метерлинк, Гофмансталь) 
символистская Д. отражала смутные 
искания прогрессивных драматургов 
(«Потонувший колокол» Гауптмана) 
и даже привлекала революционных 
писателей («Зори» Верхарна). 
По-новому преломляются в начале 
20 в. традиции романтической Д. в 
пьесах Р. Роллана, пронизанных 
жизнеутверждающим революцион
ным пафосом, народностью (Д. из 
цикла «Театр революции»). Выдаю
щийся мастер Д. 20 в. Б. Шоу много
образно использует разные традиции 
Д. прошлого, соединяет сатирический 
гротеск с реалистическим изображе
нием быта. Излюбленный романтика
ми прием контраста Шоу переосмыс
ляет для парадоксальных столкнове
ний, создавая новый жанр Д. — со
циальной и философской Д.-памфле
та. Шоу сочетает реализм с услов
ностью — одной из главных примет 
Д. 20 в.
Условность, отказ от реалистического 
воспроизведения быта и абстрагиро
вание художественного образа наи
более ярко проявились в Д. немец
кого и австрийского экспрессионизма 
(Газенклевер, Верфель, Э. Толлер), 
возникшего в переломные годы пер
вой мировой войны и революционной 
ситуации в ряде стран Европы. 
Экспрессионистская драма заменила 
живой образ оголенно социальным 
(Рабочий, Миллионер) или общечело
веческим родовым понятием (Чело
век, Женщина), тенденция провоз
глашалась открыто, на сцене обна
женно была представлена борьба 
идей и принципов. Экспрессионист
ская Д. явилась антитезой к нату
ралистическому бытовизму и развле
кательному буржуазному театру и 
всяческой безыдейности.
Д. левых экспрессионистов — важ
ный этап в процессе становления ре

волюционного театра 20 в., хотя 
вскоре, уже в начале 20-х гг., стала 
очевидна ограниченность ее художе
ственных средств.
Развитие революционной Д. обостря
ло и усиливало идейное размежева
ние в европейском театре 20 в. Уже 
в 20-е гг. начинает складываться метод 
социалистического реализма в дра
матургии Б. Брехта, Шона О’Кейси, 
Ф. Вольфа. При этом в эстетическом 
плане сталкивались две тенденции: 
бытового правдоподобия в традиции 
реализма 19 в. и условности, того, 
что Брехт называл эффектом очу- 
ждения (см. Очуждения эффект). 
Условность в эстетике прогрессив
ной Д. не противоречит ее жизнен
ности и помогает более острому вы
явлению социальных проблем. В бур
жуазном театре отказ от правдо
подобия часто служит средством ухо
да от жизни, от ее действительных 
противоречий, условность становится 
самоцелью, возникает новая форма Д. 
декаданса — драма «абсурда» (С. Бек- 
кет, Э. Ионеско и др.).
В прогрессивной Д. последних лет 
усиливается тяготение к постановке 
философских проблем (Ж.-П. Сартр,
А. Миллер, Ф. Дюрренматт, 
М. Фриш), часто на условном или 
легендарно-историческом материале. 
Одновременно развивается бытовая 
Д., особенно ярко представленная 
в итальянском неореализме (Э. де 
Филиппо). Значительное внимание 
привлекает во многом противоречи
вое, но исполненное напряженных 
исканий творчество Ю. О’Нила, 
Д. Б. Пристли, Ж. Ануйя, Т. Уиль
ямса, Д. Осборна, Э. Олби и др. 
Р у с с к а я  Д. начала складывать
ся еще в древний период русской 
культуры — в фольклоре, народных 
играх и обрядах, связанных с кре
стьянским трудом и бытом (хоровод
ные игры, свадебные обряды). Лите
ратурная Д. возникла в России в 
связи с прогрессивными реформами 
Петровского времени. Произведения 
т. н. «школьной Д.», появившейся 
в 17 в., прославляли реформы Петра, 
высмеивали их противников («Влади
мир» Феофана Прокоповича). Разви
тие русской Д. 18 в. проходит под 
знаком классицизма, в к-ром на
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глядно отразилась идеология «про
свещенного абсолютизма» (творчество 
А. Сумарокова). Пьесы русских 
«классицистов» отличаются рациона
листичностью, бедностью действия, 
односторонностью и тенденциозно
стью обрисовки характеров, выс
пренностью языка. У истоков рус
ской реалистической Д. стоит сати
рическая комедия Д. Фонвизина 
«Недоросль», исполненная ненависти 
к язвам крепостнического строя (по 
методу еще связанная с классициз
мом). Пафос служения идеям дека
бристского движения, патриотиче
ский подъем 1812 г. определили 
непреходящую ценность таких про
изведений, как «Горе от ума» Гри
боедова, «Борис Годунов» А. Пушки
на. В иоследекабристский период раз
витие передовой русской Д. происхо
дило в борьбе с охранительной дра
матургией, стремившейся утвердить 
незыблемость монархистско-крепост
нических устоев (Н. Кукольник, 
Н. Полевой). Реакционной Д. проти
востояли, с одной стороны, романти
ческая Д. Лермонтова («Маскарад»), а 
с другой — сатирическая Д. Гоголя, 
с его «Ревизором», раскрывшим всю 
неприглядность, гнилость чиновно
крепостнической действительности. 
Традиции социально-обличительной 
Д., исполненной гуманистического 
пафоса, были подхвачены и продол
жены в творчестве А. Островского, 
пьесы к-рого представляют собой 
подлинную драматургическую энци
клопедию русской действительности 
предреформенного и пореформенного 
периода. Творчество Островского от
мечено большим жанровым разнооб
разием (драмы, комедии, историче
ские хроники, сцены, трагедии 
и т. д.). По сравнению с драмами 
Грибоедова, Гоголя и др. пьесы 
Островского отличаются большей 
степенью конкретизации социально- 
бытовой атмосферы. Сатирическая 
традиция гоголевской Д. получила 
развитие в пьесах М. Салтыкова- 
Щедрина («Смерть Пазухина» и др.) 
и А. Сухово-Кобылина («Свадьба 
Кречинского», «Дело», «Смерть Та- 
релкина»). Видное место в русской 
Д. конца 19 в. занимает творчество 
Л. Толстого, отразившее нечелове

ческие условия существования кре
стьянства, паразитизм господствую
щих классов, лицемерие, лживость 
их моральных устоев («Власть тьмы», 
«Плоды просвещения», «Живой труп»). 
Глубокий предреволюционный кри
зис, страстную жажду основательных 
перемен, протест против бескрыло^ 
обывательского существования, не
достойного настоящего человека, и 
в то же время весьма смутное пред
ставление о конкретных путях завое
вания новых, справедливых форм 
жизни на земле воплотила драма 
Чехова («Чайка», «Дядя Ваня», «Три 
сестры», «Вишневый сад»).
Новый этап в развитии русской и ми
ровой Д. определило собой творче
ство А. М. Горького, на пьесах к-рого 
(«Мещане», «Враги», «Дети солнца», 
«Варвары») лежит отсвет револю
ционной борьбы пролетариата с бур
жуазией за свои права; они проник
нуты гневным отрицанием изжившего 
себя буржуазно-помещичьего строя. 
Именно в пьесах Горького впервые 
в истории мировой Д. подлинным 
героем стал герой самой истории — 
человек труда, пролетарий, револю
ционер, твердо осознавший свою 
высокую и ответственную миссию 
преобразователя жизни. Опираясь 
на завоевания Чехова, Горький 
утверждал принципы Д., основанной 
на особой остроте социальных кон
фликтов, «драматизме мысли», под
черкнутой идеологичности героев, 
нефабульном способе сюжетострое- 
ния и т. п. Вокруг Горького группи
ровались писатели из содружества 
«Знание» (С. Найденов, Е. Чириков, 
Н. Гарин-Михайловский, С.' Ю тке
вич, Л. Андреев, Д. Айзман); со
циально-демократический пафос их 
лучших пьес противостоял тому по
току декадентской Д., к-рый был 
примечателен для Д. на рубеже 19 и 
20 вв. (Ф. Сологуб, ряд пьес Л. Ан
дреева и др.).
Перед советской Д., явившейся дети
щем Октября, , встала необычайно 
сложная и в то же время благодарная 
задача: запечатлеть облик нового ге
роя — человека новой морали, ду
ховный мир к-рого воплотил бы в себе 
опыт строительства коммунизма. «На
ши молодые драматурги находятся
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в счастливом положении, — писал 
М. Горький, — они имеют перед со
бой героя, какого еще никогда не 
было, он прост и ясен так же, как 
велик, а велик он потому, что непри
мирим и мятежен гораздо больше, 
чем дрн-Кпхоты и Фаусты прошлого» 
( Г о р ь к и й  М., Собр. соч., т. 26, 
4953, с. 420). Впитав в себя, все 
лучшее, наиболее ценное, что оста
вила в наследство русская и мировая 
драматургическая классика, наша Д. 
за пятьдесят с лишним лет своего 
развития создала собственные твор
ческие традиции. Коммунистическая 
идейность, партийность, граждан
ский пафос, деятельное вторжение 
в жизнь, связь с помыслами и делами 
народа-труженика, созидателя, уст
ремленность в завтрашний день — 
таковы главнейшие традиции совет
ской Д., прочно стоящей на позициях 
социалистического реализма. 
Развитие советской Д. прошло через 
несколько ѵ этапов, обусловленных 
этапами развития нашей страны. 
В период гражданской войны пре
обладающее место в практике Д. за
нимали формы открыто-публицисти
ческого, агитационного театра (мас
совые действа, агитсцены и т. д.), 
для к-рых было характерно припод
нято-романтическое ощущение ре
волюционных событий, пафос мно
жеств, пристрастие к символике и 
аллегориям. Образцом в этой области 
явилась «Мистерия-буфф» В. Маяков
ского (1918; вторая редакция —■ 
1921). В те же годы обозначилась и 
конкретно-бытовая линия в Д., пред
ставлявшая собой первые опыты со
циально-бытовой пьесы, правда, за
метно осложненные натуралистиче
скими тенденциями (пьесы А. Неве
рова, А. Серафимовича, А. Верми- 
шева и др.). 20-е гг. отмечены утвер
ждением психологизма в советской 
Д., широким обращением к тради
циям драматургической классики, к 
«человековедению». В этом отноше
нии благотворную роль сыграл вы
двинутый А. Луначарским в 1923 г* 
лозунг «Назад к Островскому!». 
Вместе с тем наблюдается резкое 
усиление эпических тенденций, к-рыѳ 
сочетаются с психологически углуб
ленным раскрытием образа отдель

ной личности (героико-революцион
ная драма В. Билль-Белоцерковско- 
го, К. Тренева, Б. Лавренева, 
Вс. Иванова). В эти же годы совет
ская Д. начинает осваивать совре
менную тематику — тему труда 
(«Рельсы гудят» В. Киршона), ста
новления новой, социалистической 
личности («Чудак» А. Афиногенова); 
развивается сатирическая Д. («Воз
душный пирог» Б. Ромашова, «Зой
кина квартира» М. Булгакова, «Ба
ня», «Клоп» В. Маяковского, «Вы
стрел» А. Безыменского).
В 30-е гг. — годы всенародного тру
дового подъема первых пятилеток — 
особенно усиливается идейно-воспи
тательная роль советской Д. На пер
вый план выходит тема творческого 
труда, социалистического созидания, 
к-рая приобретает наиболее яркое 
воплощение в пьесах Н. Погодина 
(«Темп», «Поэма о топоре», «Мой 
друг» и др.), В. Катаева («Время, 
вперед!») и др. Процесс коллекти
визации запечатлен в пьесахЮ. Янов
ского «Ярость», Н. Погодина «После 
бала» и др. О процессах перевоспита
ния интеллигенции под воздействием 
социалистического строительства 
рассказывают пьесы. «Страх» А. Афи
ногенова, «Скутаревский» Л. Леонова 
и др. Отчетливо обозначаются в Д. 
тенденции лирически окрашенного, 
«детализированного» психологизма 
(«Далекое», «Машенька» А. Афино
генова, «Таня» А. Арбузова и др.). 
Новые особенности наблюдаются в 
эти годы в развитии историко-рево
люционной Д.: происходят поиски 
формы советской трагедии («Оптими
стическая трагедия» Вс. Вишневско
го, «Гибель эскадры» А. Корнейчу
ка). Советская Д. впервые обращает
ся к воплощению образа В. И. Ленина 
(«Человек с ружьем», «Кремлевские 
куранты» Н. Погодина, «На берегу 
Невы» К. Тренева, «Правда» А. Кор
нейчука). В 30-е гг. развертываются 
острые споры вокруг вопросов о 
стиле, поэтике, жанрах советской Д. 
Большим событием в жизни советской 
Д. этих лет было появление пьес 
Горького («Егор Булычев и другие», 
«Достигаев и другие», вторая редак
ция «Вассы Железновой»). Социально
философская значительность и богат-
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характер и вызывается скорее следо
ванием моде.
В Отчетном докладе XXIV съезду 
были отмечены успехи литературы 
и театра: «Появились новые произве
дения и постановки, которые реали
стично, с партийных позиций, без 
приукрашивания, но и без смакова
ния недостатков освещают прошлое 
и настоящее нашего народа...» («Ма
териалы XXIV съезда КПСС», М.< 
1971, с. 87). Вместе с тем, было ска
зано, что хорошая, актуальная тема 
не всегда получает серьезную худо
жественную разработку. Это отно
сится и к Д.
Одним из существенных пробелов со
временной Д. является недостаточное 
внимание к разработке героической 
линии в воплощении образов соврем 
менников. Слишком мало полноцен
ных пьес, в к-рых были бы запечат
лены героические деяния нашего 
рабочего класса, крестьянства, твор
ческой интеллигенции во всей их вол
нующей красоте и величии, во всем 
своеобразии их духовного мира. 
Между тем эта линия представляет 
собой одну из коренных и славных 
традиций советской Д.
Советская Д. многонациональна. 
Творчество представителей братских 
литератур вносит свои национальные 
краски в единую по своей идейной 
направленности и высоким целям Д. 
социалистического реализма. 
Развитие русской Д. — лишь один — 
хотя и чрезвычайно значительный — 
из путей развития многонациональной 
советской Д., находящей в каждой 
лит-ре своеобразные формы творче
ского воплощения, к-рыѳ не могут 
быть охвачены в кратком обзоре. Д. 
в первые послеоктябрьские годы в 
ряде литератур выступала в качест
ве ведущего жанра, поскольку в ча
стности позволяла включить в лите
ратурный процесс народы с мало 
распространенной до революции гра
мотностью, открыть путь их творче
ской самодеятельности по вЬей стране. 
Уже с 1918 г. начинают возникать 
самодеятельные театры, в годы граж
данской войны было написано более 
тысячи драматургических произведе
ний. В этом процессе советская Д. 
находила неисчерпаемый источник для

творческого роста. Имена А. Корней
чука, А. Довженко (Украина), Я. Ко- 
ласа, К. Крапивы I (Белоруссия),
A. Якобсона (Эстония), Н. Заряна 
(Армения), С. Вургуна (Азербайджан), 
М. Ауэзова (Казахстан), К. Яшена 
(Узбекистан), Ш. Дадиани (Грузия), 
Д. Гулиа (Абхазия) и мн. др. пред
ставителей Д. народов СССР стали 
достоянием советской и зарубежной 
сцены.
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временнике и современности. Русская со
ветская драматургия наших дней.Сб.ст., М., 
1964; История многонациональной совет
ской лит-ры, в 6 тт., тт. I—IV, М., 1970— 
1972; История советского драматического 
театра, в 6 тт., М., 1966—1971;

В. Диев.
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DÜBIA (от лат. dubium — сомни
тельный) — в собраниях сочинений 
писателей-классиков так называется 
особый отдел произведений, при
надлежность к-рых данному автору 
не может считаться доказанной 
безусловно; их называют также ус
ловно принадлежащими или припи
сываемыми.
Появление таких произведений свя
зано с атрибуцией (см.) анонимных 
(см. Аноним) или псевдонимных (см. 
Псевдоним) произведений: при до
статочности доказательств, бесспорно 
решающих вопрос об авторской при
надлежности произведения, оно пе
чатается в основном составе издания, 
а при недостаточности .или неполной 
убедительности доказательств — в 
отделе Д.
В практике изданий встречаются слу
чаи отнесения к отделу Д. произведе
ний, бесспорно принадлежащих дан
ному автору, но печатающихся по 
неавторитетным источникам, содер
жащим искаженный текст произведе
ния. Такое использование отдела Д. 
является неверным: он должен со-, 
держать только приписываемые авто
ру произведения, независимо от до
стоверности их текста.

Е. Прохоров.
ДУМА (термин принадлежит фоль
клористам, старинное название — 
«рыцарская песня») — народная ук
раинская лиро-эпическая песня, ис
полняемая мелодическим речитати
вом под аккомпанемент кобзы илиѵ 
бандуры. Д. делятся на две основные' 
тематические группы — исторические

(«казацкие») и социально-бытовые и 
отличаются традиционной компози
цией (запев, развертывание сюжета 
с частыми лирическими отступления
ми и концовка — «славословие»). 
Для стиля их характерны символи
ческие картины, отрицательные па
раллелизмы, ретардация, тавтоло
гические обороты, единоначатия.
Д. состоит из неравнострочных тирад 
(периодов), завершенных в смысловом 
и интонационном отношении. Строки 
неравносложны (от четырех до двад
цати и более слогов); рядом стоящие 
стихи имеют часто одинаковое число 
ударений и в большинстве случаев 
скреплены рифмой. Иногда целые 
тирады охватываюгея йонорифмой. 
Вот, напр., начало думы «Брат п 
сестра»:

То не сизая кукушка в лесу куковала, 
Не мелкая пташка в саду щебетала, — 
Сестра брата издалека призывала, 
Поклон посылала...

И т. д.
(Пер. Б. Т у р г а н о в а )

К. Ф. Рылеев, хорошо знакомый с 
украинским фольклором, назвал «ду
мами» свои стихотворения на исто
рические темы.
Лит. и тексты: К о л е с с а Ф . , Укра- 
і'нські народні думи, т. 130—132, Львів, 
1920—22; Укра'інські народні думи та 
іеторичні піені, за ред. М. Рильского 
и К. Гуслистого, Киі'в, 1955; Р и л ь- 
с к и й М., Гсро'ічний епос украі'нського 
народу, Киі'в, 1955; К и р  д а н  Б. П., 
Украинские народные думы (XV—нач. 
XVII в.), М., 1962; Н у д ь  г а Г. А., 
Народпий поетичний епос Украі'ни, в кн.: 
Думи, Киі'в, 1969.

А. Жовтішс.

Е
ЕВФЕМЙЗМ — см Эвфемизм. строка — речевой отрезок, относи*
ЕВФОНИЯ — см. Эвфония. тельно самостоятельный в смысловом
ЕДИНИЦА РИТМИЧЕСКАЯ в 'и  интонационном отношении (об этом 
стихотворной речи закономерно по- свидетельствует заканчивающая его
вторяющиеся соизмеримые речевые постоянная — константная — пауза)
отрезки. В русском стихе, где ритм и соизмеримый с соседними благодаря
организуется упорядоченностью рас- общности системы распределения
положения ударений, эта соизмери- ударных слогов. Распространенная
мость определяется системой рас- теория, согласно к-рой за ритмиче-
пределения ударных и безударных скую единицу принимается стопа, не
слогов. В основном ритмической еди- учитывает, что: 1) стопы встречаются
ницей стиха является стихотворная лишь в силлабо-тоническом стихе, да
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и здесь строгость чередования удар
ных и безударных слогов практически 
не выдерживается; 2) стопы не рас
членяются в произношении и потому 
нс создают ритмического движения.
См. Лит. к ст. Стихосложение.

А. Карпов.

ЕДИНОНАЧАТИЕ, или а н а ф о р а  
(от греч. anaphora — вынесение 
вверх) ;— распространенная стили
стическая фигура, состоящая в по
вторении начальных частей двух и 
более относительно самостоятельных 
отрезков речи (слов, полустиший, 
строк, строф, фраз и т. д.):

Люблю тебя, Петра творенье,
Люблю твой строгий, стройный вид...

(А. П у ш к и н )

Анафора может быть не только сло
весной, по и звуковой, с повторением 
отдельных созвучий:

Ч е р н о  глазую девицу,
Ч е р н о  гривого коня!..

(М. Л е р м о н т о в )

синтаксической:
Мы не скажем командиру,
Не расскажем никому.

(М. С в е т л о в )

На анафоре может строиться целое 
стихотворение:

Почему, как сидишь озаренной,
Над работой пробор наклони,
Мне сдается, что круг благовонный 
Все к тебе приближает меня?
Почему светлой речи значенья 
Я с таким затрудненьем ищу?
Почему и простые реченья 
Словно темную тайну шепчу?
Почему как горячее жало 
Чуть заметно впивается в грудь? 
Почему мне так воздуху мало,
Что хотел бы глубоко вздохнуть?

(А. Фе т )
И. Трофимов.

ENJAMBEMENT, а н ж а н б е м а н  
(франц. — перенос) — перенос части 
синтаксически целой фразы из одной 
стиховой строки в другую, вызван
ный несовпадением заканчивающей 
строку постоянной ритмической пау
зы с паузой смысловой (синтаксиче
ской):

Всегда кипит и зреет что-нибудь 
В моем уме. Желанье и тоска 
Тревожат беспрестанно эту грудь.

(М. Л е р м о н т о в )

Строка при этом теряет обычную для 
нее интонационную законченность. 
Различают три основных вида Е.:
1) rejet — фраза, заполняющая пер
вую строку, заканчивается в начале 
следующей:

Забудь сама, что видишь пред собой 
Царевича.

(А. П у ш к и н )

2) coutre-rejet — фраза, начинаю
щаяся в конце первой строки, цели
ком заполняет вторую:

Но царь
На все глядел очами Годунова...

(А. П у ш к и  н)

3) double-rejet — фраза, начинаю
щаяся в конце строки, заканчивается 
в начале следующей:

Московских беглецов 
Обворожил. Латинские попы 
С ним заодно.

(А. П у ш к и н ) '

Чрезвычайно эффектен по своей эмо
циональной выразительности стро
фический Е.:

В наши великие, трудные дни 
Книги не шутка: укажут они 
Все недостойное, дикое, злое,
Но не дадут они сил на благое.

(Н. Н е к р а с о в )

Редко встречается слоговой Е.:

Вы играли уж при мер
цанье утра бледной лампе 
Танцы нежные химер.

(И. А/Н н е н с к и й)

Функции Е. в стихе разнообразны, 
пауза, возникающая при этом, носит 
ярко экспрессивный характер, резко 
выделяя следующее за ней слово. 
В зависимости от контекста Е. приоб
ретает определенный эмоциональный 
смысл, передавая повышенную эмо
циональную напряженность речи, 
способствуя созданию разговорной 
интонации и т. д. Нередко появление 
Е. отмечает точку высшего напряже
ния в стихе:

До зари в' груди дрожала, ныла 
Эта песня — эта песнь одна.

(А. Фе т )
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Вообще Е. усиливает выразитель
ность стиха, отчетливыми экспрёо 
спвными паузами передавая внутрен
нее содержание речи—до комизма:

В ней вкус был образованный. Она 
Читала сочиненья Эмина, —

(А. П у ш к и н )

до высокого трагизма:
Не могу, не должен 
Я за тобой идти. Я здесь удержан 
Отчаяньем, воспоминаньем страшным.

(А. П у ш к и н )
См. Лит. к ст. Стихосложение.

А, Карпов

Ж
ЖАНР (от франц. genre — род, вид). 
Это понятие в качестве литературо
ведческого термина возникло во 
Франции в 16 в. для обозначения 
поэтических рода и вида, намеченных 
еще в поэтике Аристотеля. Буало, 
Готшед и Сумароков дали этому тер
мину истолкование с позиций клас
сицизма. Большую роль в определе
нии термина сыграли, Гегель, рево
люционно-демократическая критика 
(особенно ст. В. Г. Белинского «Деле
ние поэзии на роды и виды») и высту
пления Г. В. Плеханова.
В современном лит-ведении термин 
употребляется в различных значе
ниях. Одни ученые в соответствии 
с этимологией слова называют так 
литературные роды: эпос, лирику и 
драму. Другие под этим термином 
подразумевают литературные виды, 
на к-рые делится род (роман, повесть, 
рассказ и т. д.). Это понимание яв
ляется, пожалуй, самым распростра
ненным.
Несмотря на различия в конкретном 
понимании термина, под Ж. пони
мается повторяющееся во многих 
произведениях на протяжении исто
рии развития лит-ры единство компо
зиционной структуры, обусловленной 
своеобразием отражаемых явлений 
действительности и характером отно
шения к ним художника.
Понятие рода — наиболее обобщаю
щее и исторически устойчивое. Деле
ние лит-ры на роды можно проследить 
с самых древних эпох, оно вызвано 
необходимостью различного подхода 
к изображению основных форм про
явления человеческой личности: объ
ективно, во взаимодействии с други
ми людьми и событиями, во всей 
сложности жизненных процессов 
(эпос), субъективно в переживаниях

и раздумьях (лирика) и, наконец? 
в действии, в конфликте (драма). 
Выбор объекта изображения ведет 
к выбору тех или иных художествен
ных средств (см. эпос, лирика, дра- 
ма). Но род никогда не может суще
ствовать непосредственно, он всегда 
проявляется через вид. Понятие вида 
менее широкое, чем род, видов гораз
до больше. В пределах каждого рода 
различали в разные исторические 
периоды развития литературы виды: 
в эпосе — эпопею, былину, сказку, 
роман, повесть, поэму, рассказ, очерк, 
басню, анекдот; в лирике — эпи
грамму, эпитафию, эпиталаму, 
идиллию, эклогу, песню, романс, по
слание, элегию, думу, гимн, дифи
рамб, оду, мадригал, канцону; в 
драме — трагедию, комедию, драму 
и т. д. Принципы деления на виды в 
эпосе определяются гл. обр. харак
тером изображения жизненного про
цесса, уровнем его сложности (пред
мет эпопеи — важное для всего на
рода событие, предмет рассказа — 
отдельный эпизод), в лирике — осо
бенностями выражаемого чувства 
(торжество — гимн, печаль — эле
гия), в драме — характером отноше
ния к изображаемому (возвышен
ность действий — трагедия, осмея
ние — комедия). В истории лит-ры 
однородные виды получали зачастую 
различные наименования, не всегда 
имели четкие грани (рассказ-но
велла, рассказ-повесть, повесть-ро
ман ит.д .).
Но и виды — еще. не окончательные 
конкретные формы литературных 
произведений. Сохраняя всякий раз 
общие родовые признаки и структур
ные особенности вида, каждое лите
ратурное произведение несет в себе 
и своеобразные черты, > диктуемые
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запросами жизни, особенностями ма
териала и особенностями таланта 
писателя, т. е. имеет неповторимую 
«жанровую форму». Эта третья жан
ровая категория является наиболее 
конкретной, при характеристике ее 
учитывается не только тематическое 
своеобразие содержания, но и осо
бенности идейно-эмоциональной трак
товки изображаемого (сатирический 
роман, лирическая комедия и т. д.). 
Каждому такому «жанру» или «жан
ровой форме» свойственны специфи
ческие приемы художественного во
площения. В этом случае действует 
основная закономерность, характе
ризующая Ж. как единство содержа
ния и формы при ведущей роли со
держания. Но в отличие от рода и 
вида последняя жанровая категория 
оказывается чрезвычайно изменчи
вой. В лит-ре происходит постоянная 
смена индивидуальных «жанров» или 
«жанровых форм», «жанровых раз
новидностей», вызванная тем, что 
общественное развитие, бесконечно 
изменяя человеческую личность, тре
бует от писателей поисков новых 
путей ее эстетического познания и 
изображения. Но какой бы неповто
римой ни была га или иная жанровая 
форма, сквозь ее призму непременно 
просвечивают особенности одного из 
трех родов с их различными видами. 
Формирование новых жанровых раз
новидностей определяет медленную, 
многовековую эволюцию родов и 
видов, история «жанров», «жанровых 
форм» имеет существенное значение 
для понимания истории лпт-ры. 
Марксистскому пониманию Ж. в со
временном буржуазном лит-ведении 
противопоставляются две концепции. 
Стоя на метафизических позициях, 
буржуазные исследователи оказы
ваются не в силах понять диалекти
чески сложного единства (историче
ски устойчивый род, проявляющийся 
в исторически изменчивых разновид
ностях), они пытаются анализировать 
понятие Ж. как априорное и при 
этом впадают в две крайности. Одни 
делают акцент на неизменности кате
горий Ж., видя в нем, по существу, 
только родовую категорию. Его рас
сматривают как нечто данное лит-ре, 
появившееся сразу в законченном

виде. Задача исследователя заклю
чается при этом в том, чтобы найти 
исходную образцовую форму и ее 
описать. Дальнейшая же история 
Ж. чаще всего сводится, с их т. з., 
к постепенной утрате канонических 
черт, к разложению формы.
Другие исследователи сосредоточи
вают внимание только на своеобра
зии жанровых разновидностей и, 
видя их бесчисленность, приходят 
к отрицанию устойчивости понятия 
Ж. Их работы превращаются в ме
лочную каталогизацию жанровых 
форм, что, с одной стороны, затума
нивает представление об индиви
дуальности авторской жанровой фор
мы, а с другой — приводит к забве
нию особенностей рода и вида.
Лит.: А р и с т о т е л ь ,  Об иск-ве по
эзии, М., 1957; Б у а л о, Поэтическое 
иск-во, М., 1957; Г е г е л ь ,  Лекции 
по эстетике, ч. III, Соч., т. ХІУ, М., 
1958, с. 222—399; Б е л и н с к и й  В. Г., 
Разделение поэзии на роды и виды, Поли, 
собр. соч., т. 5, М., 1954; В е с е л о в 
с к и й  А. Н ., Три главы из исторической 
поэтики, в его кн.: Историческая поэтика, 
Л ., 1940, с. 200—383; П о с п е л о в  Г.Н., 
К вопросу о поэтических жанрах, «Докл. 
и сообщ. филологич. фак-та МГУ», 1948, 
в. Ѵ,с. 58—64; Теория лит-ры. Роды и жанры 
лит-ры, М., 1964.

С. Калачева, П. Рощин.
ЖАРГОН, или а р г о  (франц. jar
gon) — искусственный язык, понят
ный лишь определенному кругу лю
дей, связанных общностью целей 
или интересов. Для различных целей 
к Ж. обращались подпольные работ
ники, военные и др. Ж. пользовались 
как условным языком (говором), от
бирая специально зашифрованные 
понятия и термины, слова и обороты 
речи, к-рые могли бы понять только 
посвященные или единомышленники. 
Ж а р г о н и з м  (или а р г о т и з м )  — 
слово, взятое в том или ином Ж. 
для характеристики персонажа в 
художественном произведении.

В. Козловский.
ЖАРГОНИЗМ — см. Жаргон. 
ЖЕНСКАЯ РИФМА — см. Рифма. 
ЖИТИЯ СВЯТЫХ, или а г и о г р а 
ф и я  (от греч. hâgios — святой и 
grâphô — пишу) — в христианских 
средневековых литературах жизне
описания святых. В центре Ж. идеа
лизированный возвышенный образ
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героя, стойкого борца за веру, от
важного победителя чудовищ и злых 
сил, мудреца. В Ж. вошли многие 
древние дохристианские сюжеты: 
змееборчество и освобождение кра
савицы (Ж. Георгия Победоносца, 
Федора Тирона, Петра и Февронпи),

• легенда о Фаусте (Ж. Киприана и 
Устины), сказка о мудрой крестьян
ской девушке (Ж. Петра и Февронии), 
византийская обработка биографии 
Будды (Ж. Варлаама и Иоасафа) 
и т. д. Образцом Ж., рисующих 
победу святого над дьяволом и его 
«искушениями», было Ж. Антония 
Великого, написанное Афанасием 
Александрийским (4 в.). Причудли
вая фантастика Ж. Антония Великого 
привлекла внимание многих худож
ников (в частности, Г. Флобера, 
1821—80 — «Искушение святого Ан
тония», 1874). На панегирическую 
средневековую европейскую агио
графию оказал большое воздействие 
византийский писатель 10 в. Симеон 
Метафраст. Из древнерусских Ж. 
наибольший литературный интерес 
представляют Ж. Бориса и Глеба, 
Михаила Тверского, Александра Нев
ского, Сергия Радонежского. Как 
показал еще В. О. Ключевский, Ж. 
являются не историческим повество
ванием, а литературным жанром с 
определенным шаблоном (раннее бла
гочестие героя, дар чудотворения, 
подвиги, посмертные чудеса). В связи 
с общим процессом «обмирщения» 
лит-ры на русской почве в 17 в. 
Ж. превращаются сначала в биогра
фию (Ж. Юлиании Лазаревской, на
писанное ее сыном Д. Осорьиным), 
а затем в автобиографию (Ж. про
топопа Аввакума, им самим напи
санное).
Лит.: К л ю ч е в с к и й  В. О., Древне
русские жития святых как историче
ский источник, М., 1871; Р у д а к о в  
А. ГГ., Очерки византийской Культуры 
по данным греческой агиографии, М., 1917; 
Г у д з и й  Н. К., История д р о б п с й  рус
ской лит-ры, 7 изд., М., 1966; Л и х а 
ч е в  Д. С., Человек d  лит-ре древней Ру
си, М. — Л .,,1958; Р о б и н с о н  А. Н., 
Жизнеописания Аввакума и Епифания. 
Исследования и текст, М., 1963.

В. Кузьмина.
ЖЫР — стихотворная форма, наи
более распространенная в казах
ской, каракалпакской, киргизской

(ы р), татарской и башкирской (й ы р) 
народной поэзии: семи-, восьмислож
ный стих. Обыкновенно исполняется 
речитативом под аккомпанемент ко
быза или домбры. Чисто деклама
ционное чтение произведений типа 
«жыр» свойственно уже нашему вре
мени.
Ж. не имеет четко выраженной стро
фической формы, хотя в крупных 
эпических произведениях, к-рые, как 
правило, написаны Ж., имеются от
дельные четверостишия, шестисти
шия, скрепленные общей рифмой. 
Стихи в Ж. объединены между собой 
не строфическим построением, а более 
крупной, нежели строфа, поэтиче
ской единицей, к-рую можно назвать 
периодом. Она высказывается как бы 
на одном дыхании, наир, (стихотво
рение казахского поэта-классика Ма- 
хамбета Утемисова «Боевого коня не 
покрыв седлом»):
Боевого коня не покрыв седлом 
И точеной пики не взяв с собой,
Не изъездив вольных просторов верхом 
Так, чтоб грудь рассекала воздух степной; 
Тебеньки у седла в поту не сгноив,
И потнйк свой, как масло, не растопив, 
Шесть малта не имея пищи дневной,
С боевого коня всю жизнь пе сходя, 
Так, что дома покинутый сын-дитя 
Станет взрослым и сам обрастет бородой; 
Не изведав голод, жажду и зной,
Не сдружившись в пути с ненастьем,

' нуждой,
Когда редок и мяса кусок простой;
Не покинув ложа супруги своей,
Не познав долготы бессонных ночей,
А к утру не став бледней мертвеца;
Не кладя тебёньки другой стороной,
Кол железной подушкой не подложив,^
В старый череп голову не превратив,— 
Не достигнет успеха геройі

(Пер. А. Н и к о л ь с к о й )

Являясь самой распространенной
^ормЬй казахского и киргизского 

ольклора, о чем свидетельствует 
творчество Махамбета Утемисова и 
Джамбула Джабаева, а также и 
грандиозный киргизский эпос «Ма- 
нас», Ж. используется и в современ
ной поэзии, наир, в творчестве клас
сика казахской поэзии послеабаев- 
ского периода Султанмахмуда То- 
райгырова.

Мурат Хамраев.

ЖЫРАУ — в казахском, киргиз
ском, каракалпакском фольклоре так 
в древности называли акына (см.),



ЗАГАДКА 85

к-рый не только исполнял, но и 
создавал песни и стихи дидактиче
ского характера. Известными казах
скими Ж. были: Сыпара-Жм Шал- 
гез-Ж., Бухар-Ж., Татикара-Ж., Са- 
быр-Ж. Только исполнитель про

изведений, созданных другими, —■ 
ж ы р I I I  и.
Йз современных Ж. наибольшей из
вестностью пользовался Мурын-Ж. 
Сенгербаев (1860—1952).

Мурат Хамраев.

3
ЗАВЯЗКА — начало противоречия 
(конфликта), составляющего основу 
сюжета, исходный эпизод, момент, 
определяющий последующее развер
тывание действия художественного 
произведения, 3. может быть глубоко 
мотивированной предшествующим из
ложением экспозиции, и в этом виде 
она сообщает повествованию логи
ческую последовательность и яс
ность. Таковы 3. «Грозы» А. Н. Ост
ровского, «Накануне» И. С. Турге
нева и «Тихого Дона» М. Шолохова. 
Но 3. может быть и внезапной, нео
жиданной, немотивированной,откры
вающей произведение без всякой 
экспозиции, и тогда она придает 
особую остроту развитию действия. 
Именно так начинает роман «Что 
делать?» Чернышевский. Немотиви
рованной 3. широко пользуется 
Ф. М. Достоевский, создавая впе
чатление таинственностп, загадоч
ности.

А. Ревякин.
ЗАГАДКА — вид устного творчест
ва; замысловатое иносказательное 
описание предмета или явления, 
предлагаемое как вопрос для отга
дывания; задается с целью испытать 
сообразительность, развивает спо
собность к поэтической выдумке. 
Такое назначение обнаруживает ху
дожественную природу 3. В оби
ходных вещах и прозаических явле
ниях 3. открывает поэтическую сто
рону. Описание предмета сочетается 
с его эстетической оценкой: «Не 
князь по породе, а ходит в короне» 
(петух), «Стоит Егорий в полу
угорье, копьем подпирается, шапкой 
покрывается» (стог). Народная эсте
тика обнаруживает в 3. свою трудо
вую основу. Она выражается в пред
метах 3. (соха, жернова, мельница 
и пр.), в характере иносказаний —

в образах, посредством к-рых опи
сывается умалчиваемый предмет 
(«Секу, секу — не высеку, рублю, 
рублю — не вырублю» (солнечный 
луч). Поэтические представления в 
3. нередко связаны с бытом из ис
торического прошлого народа: 
«Крепь-город да Бел-город, а в Бе
ле-городе воску брат» (куриное яйцо); 
здесь предмет 3. уподоблен строению 
средневекового города. 3. воспроиз
водит мир в разнообразной диалек
тике объективных связей: «От воды 
родится, воды боится» (соль). Об
разность 3. нередко условного ха
рактера и опирается на традицию: 
«Бурая корова через прясло глядит» 
(солнце). Образы таких загадок на
веяны мифологией и древними ус
ловными обозначениями, с к-рымп 
3. связана в своем происхождении. 
Традиционная условность в 3. по
лучила художественную мотивиров
ку. Классовые симпатии и антипа
тии в 3. преимущественно выражепы 
через образы, используемые как ино
сказания: «Стоит попадья, тремя 
поясами подпоясана» (кадка). 
Помимо широко распространенной 
метафорической иносказательности, 
в 3. столь же часты метонимии: 
«По горам, по долам ходит шуба да 
кафтан» (овца), олицетворения: «Су
тул, горбат, все поле перешел, все 
суслоны перечел» (серп), различные 
сравнения, в том числе отрицатель
ные: «Рябо, да не пес, зелен, да не 
лук, вертится, как бес, и повертка 
в лес» (сорока). Вместо описаний 
нередок диалог: «Криво да мимо, 
куда побежало?» — «Зелено лукаво, 
тебя стерегчи» (околица и поле). 
Многообразная ритмика 3. всегда 
связана с характером воспроизводи
мого предмета: «Потату-потаты! То- 
кату-токаты! И яички ворохом не
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сутся» (молотьба), «Через путь пря- 
дыш!» (заяц).
Лит. и сборники: Х у д я к о в  И. А., 
Великорусские загадки, М., 1861| т о  ж е  
[2-е более поли, изд.], в кн.: Этнографиче
ский сборник Русского географического 
об-ва, в. 6, СПБ, 1864; С а д о в н и 
к о в  Д. Н., Загадки русского народа, 
СПБ, 1875; т о ж е ,  СПБ, 1876; т о же, 
СПБ, 1901; т о ж е, М., 1959; Р ы б н и 
к о в  а ' М. А., Загадки, М. — Л., 1932; 
К о л е с и  и ц к а я  И. М., Народные за
гадки, в кн.: Русское народное поэтиче
ское творчество, М., 1956і с . 207—19; 
А н и к и н  В. П ., Русские народные 
пословицы, поговорки, загадки и детский 
фольклор, М., 1957; М и т р о ф а н о 
в а  В. В., Загадки, Л., 1968.

В. Аникин.
ЗАГОВОР (от «говорить») — на ран
них стадиях общественного разви
тия словесная формула, имевшая 
якобы сверхъестественную силу 
(наир., во время жатвы: «Жнива ты, 
жнива, подай мне силу на новую 
жниву»). Земледельческие, охот
ничьи, медицинские, любовные и 
т. и. 3. были связаны с суеверными 
представлениями о магическом дей
ствии слова и первоначально соче
тались с различными обрядами. 3. 
имели различное назначение: при
вороты, отвороты, обереги, наговоры 
и т. п.
Широкое использование в них выра
зительных словесных поэтических 
средств (звуковых повторов, ритма 
и т. п.) связало их с художественным 
творчеством народа в качестве свое
образного фольклорного жанра. На 
Руси следы 3. встречаются в пись
менных документах с 11 в.
Лит.: М а й к о в  Л., Великорусские за
клинания, СПБ, 1869; 3 а б ы л и н М., 
Русский парод, его обычаи, обряды, пре
дания, суеверия и поэзия, ч. 1—4, М., 
1880; П о з н а н с к и й  Н., Заговоры. 
Опыт исследования происхождения и раз
вития заговорных формул, П., 1917;
Б о г а т ы р е в  П., Заговоры, в кн.: 
Русское народное поэтическое творчество, 
2 изд., М., 1956.

В. Василенко.
ЗАДЕРЖАНИЕ — см. Торможение. 
ЗАКАЗ СОЦИАЛЬНЫЙ — лозунг, 
выдвинутый в 1920-х гг. теоретиками 
«Лефа» (О. Бриком, Б. Арватовым 
и др.). Вместе с лозунгом «лит-ры 
факта» составлял основу теорети
ческой программы «Лефа». 3. с. 
в лефовской интерпретации означал 
служение писателя классу, диктую

щему ему тематику и проблематику 
произведений. Наряду с верным в 
основе утверждением классовости ли
тературы лозунг 3. с. нес в себе идеи 
упрощения творческого процесса, 
сведения на нет идеологии писателя. 
Творческий процесс лишался по
знавательного значения й уподоб
лялся производству «вещи», отноше
ния класса и писателя подчас истол
ковывались как отношения «заказ
чика» и «производителя». Задача 
писателя сводилась, т. о., к испол
нению, к словесной обработке со
циального задания. «Поэт — мастер 
слова,. речетворец, обслуживающий 
свой класс, свою социальную груп
пу. О чем писать — подсказывает 
ему потребитель. П о э т ы  н е  в ы 
д у м ы в а ю т  т е м ,  о н и  б е 
р у т  и х  и з  о к р у ж а ю щ е й  
с р е д ы .  Работа поэта начинается 
с обработки темы, с нахождения 
для нее соответствующей словесной 
формы» (Б р и к О. Так называе
мый «формальный метод», «Леф», 
1923, № 1, с. 214). Так «Леф» 
смыкался с формализмом. Лефов- 
цы принципиально противопоста
вляли поэта — мастера высшей ква
лификации — поэту-творцу. «Мы не 
жрецы-творцы, а мастера-испол
нители социального заказа» (М а- 
я к о в с к и й В., Б р и к О., На
ша словесная работа, «Леф», 1923, 
№ 1, с. 41). Отрицание познаватель
ной сути творческого процесса при
водило к апологии «факта», «доку
мента» в лит-ре, к противопоставле
нию газетных жанров романистике 
старой лит-ры. Журналы «Леф» (за 
1923—25 гг.) и «Новый Леф» (1927—28) 
служили теоретической и творче
ской трибуной теории 3. с.
В целом ошибочная, теория 3. с. 
была проникнута в то же время чрез
вычайно ценным для лит-ры 20-х гг. 
пафосом служения задачам социали
стического строительства. Большое 
значение теория 3. с. имела для твор
ческой практики В. Маяковского 
(см. ст. «Как делать стихи») и др. 
поэтов-лефовцев. Лозунги и теория 
3. с. в лефовской интерпретации 
были подвергнуты в 20-е гг. кри
тике со стороны других творче
ских писательских группировок.
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Лит..: А р  в а т  о в В., Иск-во и произ
водство. Сб. ст., М., 1926; Н у  с и  н о в  
И. М., Социальный заказ, «Лит-pa и марк
сизм», 1928, № 2; Спор о социальном заказе, 
«Печать и революция», 1929, № 1; С у р- 
м а Ю., Слово в бою. Эстетика Маяков
ского и литературная борьба 20-х годов, 
Л., 1963.

Л. Чернец.
ЗАКЛИНАНИЕ (от «заклинать») — 
магический заговор (см.), имеющий 
характер приказа, запрещения, 
страстной просьбы и т. и. (напр., 
для удачного улова рыбы удочкой: 
«Рыба свежа, наживка сильна, йлюнь 
да подерни, ко дну потяни»). 3. и 
заговор в разговорной речи трак
туются как синонимы.

В. Василенко.
ЗАМЕДЛЕНИЕ — см. Торможение.
за м ы с е л  Ав т о р с к и й  — творчес
кий набросок художника, намечаю
щий основу поэтического произведе
ния.
3. а. можно рассматривать как пер
воначальную общую схему будуще
го произведения. В этом случае он 
является и первой ступенью творче
ского акта. Изучение творческой 
истории произведения поэтому начи
нают с рассмотрения первоначаль
ного 3. а.
В зависимости от творческой инди
видуальности первоначальный 3. а. 
проявляется у художников в раз
личных формах. Он может зреть и 
вынашиваться постепенно, принимая 
все более отчетливые очертания, 
он может вырасти из отдельного об
раза, сцены или возникнуть под 
влиянием к.-л. идеи (в лирике из 
слова или даже интонации, «гула», 
по выражению Маяковского. — «Как 
делать стихи»).
Знание 3. а. в ряде случаев помо
гает точнее раскрыть идейный смысл 
произведения. Как известно, драма 
Лессинга «Эмилия Галотти» (1772) 
заканчивается гибелью героини: ее 
закалывает родной отец. Этот финал 
нередко вызывал недоумение у зри
теля, ибо он был недостаточно мо
тивирован. Но, ,оказывается, Лес
синг еще в 1758 г. сообщал в одном 
из писем, что собирается написать 
пьесу о «бюргерской Виргинии». 
Т. о., в 3. а. «Эмилии Галотти» была 
уже намечена важная поэтическая 
параллель с легендой о римской де

душке Виргинии. А в древнем Риме 
убийство Виргинии отцом явилось 
поводом для народного восстания, 
в результате к-рого была свергнута 
власть децемвиров (один из к-рых 
посягал на честь девушки). 
Свидетельством непрерывной эволю
ции 3. а. являются несколько ре
дакций драмы «Маскарад» и поэмы 
«Демон» М. Лермонтова, романа 
Л. Толстого «Война и мир» и т. д. 
Сказанное особенно распространяется 
на монументальные произведения, 
творческая концепция к-рых может 
быть не ясна авторам в начале их 
работы.
Так, 3. а. «Фауста» возник у молодого 
Гёте в 1772—73 гг., а концепция 
сложилась только в 1797—98 гг. 
(уже после того, как в 1790 г. был 
опубликован большой фрагмент дра
мы). ,
Рассматривая 3. а. не только как 
первоначальный набросок плана про
изведения, но иногда и как творческую 
концепцию произведения в ее эво
люции, следует сделать вывод о том, 
что окончательное оформление 3. а. 
происходит в конце работы над про
изведением. В художествеппом твор
честве наряду с «муками слова» су
ществуют «муки» 3. а. Они связаны 
часто с поисками темы, к-рая яв
ляется важнейшей составной частью 
3. а. Так, Н. Гоголю при его огром
ном таланте и великолепном знании 
жизни нужно было получить от 
Пушкина «темы» «Ревизора» и «Мерт
вых душ», чтобы развернуть их 
затем в оригинальные художествен
ные полотна. По существу это были 
темы 3. а.
3. а. может оставаться невоплощен
ным. Так трагедии А. Грибоедова «Ра- 
дамист и Зенобия» и «Грузинская 
ночь» остались в стадии набросков 
плана и не получили художествен
ного оформления. 3. а. может быть 
воплощен частично. Известна, напр., 
обширная по первоначальному 3. а. 
повесть А. Пушкина «Гости съез
жались на дачу», из к-рой написаны 
три небольшие главки. Неокончен
ным остался и роман А. Пушкина 
«Рославлев».
Т. о., 3. а. — одна из сторон про
цесса художественного творчества,
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во многом определяющая его ре
зультат. Уже в 3. а. ярко прояв
ляются особенности мировоззрения 
художника и его таланта.

Л. Нру пианов.

ЗАУМНЫЕ ЯЗЫ К, ЗАУМЬ — по
нятие, выдвинутое футуристами 
(см. футуризм), отстаивавшими право 
поэта «выражаться не только об
щим языком... но и личным... не 
имеющим определенного ' значения 
(не застывшим), заумным». Отка
зываясь от значения слова и тем са
мым от его коммуникативной функ
ции, теоретики и практики 3. я. — 
Крученых, Хлебников и др. — сво
дили язык к произвольному выраже
нию того или иного состояния лич
ности в непонятном для других на
боре звуков, т. е. к языку «для себя», 
лишенному к.-л. смысла. Тем са
мым 3. я. превращался либо в меж
дометия («у-бе-щур») чисто эмоцио
нального характера, либо в звуко
подражания («чурлю журль») и т. п., 
отвечая своей обеднеиностыо обед- 
непности самого содержания фу
туристической поэзии с ее предста
влением о литературном творчестве 
как узко языковом изобретательстве. 
Вместе с тем в призыве к «самови
тому еловую был известный положи
тельный элемент в том смысле, 
что он полемически был направлен 
против той условности языка, к-рая 
отличала поэтику символизма (см.). 
С другой стороны, у В. Хлебникова 
словотворчество (безотносительно к 
его иллюзорному обоснованию са
мим Хлебниковым) шло по другому 
пути — отыскивания новых слово
образований, сохранявших корне
вую основу слова и в этом смысле 
получавших уже значение неоло
гизмов, зачастую в той или иной мере 
оправданных («творяне», «замеса», 
«могатырь», «смехач», «зазовь», «ча- 
реса», «миларь» и пр.).
Эта реальная языковая основа была 
в известной мере воспринята Мая
ковским, Кирсановым, Асеевым и 
др., именно в этом направлении 
искавшими новые словообразования, 
не разрушавшие смысловую сторону 
слова.

Л. Тимофеев.

ЗАЧЙН — часть эпического фольк
лорного произведения (былины, 
сказки), к-рая предшествует экспо
зиции и представляет собой постоян
ную, повторяющуюся у разных авто
ров формулу (наир., «Кто бы нам 
сказал про старое, Про старое, про 
бывалое, Про того Илью, про Му
ромца?»). 3. непосредственно подво
дит слушателей к восприятию сю
жетного повествования. В этом его 
отличие от запева, к-рым обычно 
начинаются устные произведения на
родного творчества. Постоянные 
формулы запева не имеют прямого 
отношения к сюжету и ограничивают
ся лишь традиционными обращения
ми к слушателям. Между тем мно
гие теоретики неоправданно ото
ждествляют термины «3.» и «запев», 
хотя в творческой практике скази
телей они лишь иногда сливаются. 
3. встречается и в произведени
ях профессиональных авторов, соз
данных на основе фольклорных 
источников или близких к ним по 
стилю.

А. Богданов.

ЗВУКОВАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ РЕ
ЧИ — художественно-выразитель
ное, выполняющее определенные 
стилистические функции примене
ние в прозаическом или стихотвор
ном тексте тех или иных элементов 
звукового состава языка: согласных 
и гласных звуков, ударных и без
ударных' слогов, пауз, различных 
видов интонаций, однородных син
таксических оборотов, повторений 
слов и др.
Наиболее частой формой 3. о. р. 
является повторение однородных 
звуковых элементов (звуковые 
повторы), создающих различные 
виды симметрического звукового 
построения речи. Поскольку пов
торение однородных звуков, вхо
дящих в состав слов, связанных 
данным звуковым повтором, выде
ляет эти слова в речевом потоке, 
привлекает к ним внимание, по
стольку они произносятся в извест
ной мере подчеркнуто сравнительно 
с другими, получают определенную 
интонационную значимость. В силу 
этого 3. о. р. всегда связана с ин
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тонацией, имеет интонационное зна
чение. Сами по себе однородные 
звуки насыщают всякую речь (в силу 
повторяемости в огромном коли
честве слов весьма ограниченного 
количества фонем) и стилистиче
ски нейтральны, неощутимы в ху
дожественно-выразительном плане, 
но именно в связи с интонацией, 
отмечающей весомые в смысловом 
или эмоциональном отношении слова, 
они становятся уже выразительным 
средством, ' образуют интонационно
звуковую систему речи, тесно свя
занную с лексической, синтаксиче
ской, эмоциональио-смыслрвой ее 
структурой.
В этом смысле значение 3. о. р. 
может быть раскрыто лишь в данном 
контексте, в связи с общей выра
зительной направленностью речи 
персонажа или авторской речи в це
лом.
В нек-рых работах делаются по
пытки понять 3. о. р. как автоном
ную в эстетическом смысле систему, 
создающую определенным подбором 
звуков тот или иной звукообраз, 
или звуковую гамму (звукопись), 
как бы уже независимо от смысла 
слов, в к-рые входят данные звуки. 
Поскольку звукоподражание (оно- 
матопея), т. е. имитация при по
мощи ‘ звуков речи тех или иных 
явлений действительности, в нек-рой 
(незначительной) мере присуща язы
ку (ср. «Кукушка»), постольку она 
может иметь место и в 3. о. р., но 
в столь же незначительной мере, 
так как подавляющее большинство 
явлений невоспроизводимо звуковы
ми средствами речи. Поэтому вся
кого рода попытки искать в худо
жественной речи чисто звуковые 
картины малопроду ктивны. Зву
чащая сторона речи приобретает 
мощное выразительное значение 
именно в неразрывной связи с ос
тальными, в художественном един
стве с ними.
В характеристике различных видов 
3. о. р. различают повторения 
звуков по их качеству (ассонанс — 
повторение гласных и аллитера
ция — повторение согласных) и 
по месту (анафора, единонача- 
тие — повторение начальных, эпифо

ра, концовка — конечных, коль
цо — в начале и в конце, стык —■ 
в конце и в начале слов, фраз, сти
хотворных строк или полустиший 
и т. д.).
Наряду с участием 3. о. р. в целост
ной выразительной системе органи
зации индивидуального текста сле
дует иметь в виду и ее типологиче
ское значение в разграничении стиха 
и прозы, где такие постоянные фор
мы повторений, как ритм, рифма, 
строфа, определяют уже специфич
ность самого типа речи (естественно, 
в зависимости от особенностей дан
ного языка) как речи стихотворной, 
в отличие от прозы, не обладающей 
столь последовательно выраженными 
чертами звуковой симметрии.

Л. Тимофеев.

ЗВУКОВОЙ ПОВТОР — повторе
ние одинаковых, сходных звуковых 
сочетаний в художественной речи. 
Вводя этот термин, О. Брик иссле
довал повторы только согласных 
звуков (см. его ст. «Звуковые пов
торы» в сб. «Поэтика», П., 1919, 
с. 58—98), в то время как в живой 
поэтической речи 3. п. представляют 
собой многообразные сочетания со
гласных и гласных звуков. В зву
кописи абсолютно точные 3. п. 
встречаются редко, обычно в них 
имеются разнообразные звуковые мо
дуляции.

А. Гербстман.

ЗВУКОПИСЬ — см. Звуковая орга
низация речи.
ЗВУКОПОДРАЖАНИЕ — один из 
элементов звукописи, сущность 
к-рого заключается в наличии не
посредственной связи между зву
ками слов и их смыслом. В само
стоятельном виде встречается в на
родных загадках (3. действию, свой
ственному отгадке «Взял я с собой 
трах-тах-ту...», отгадка: ружье), ско
роговорках («От топота копыт пыль 
по полю несется»), баснях (3. ква
канью лягушек: «О как, о как нам 
к вам, к вам, боги, не гласить» — 
А. П. С у м а р о к о в). В основных 
жанрах поэзии и прозы 3. в само
стоятельном виде встречается редко. 
Общеизвестны пушкинские 3.: «И
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взвившись, занавес шумит» («Евге
ний Онегин», 1, XX), «Когда гре
мел мазурки гром» (там же, 5, 
XLII), «Шипенье пенистых бокалов», 
«Тяжелозвонкое скаканье по пот
рясенной мостовой» («Медный всад
ник») и мн. др.

А. Гербстпман.

ЗИЯНИЕ (или шатус, от лат. hiatus)— 
устаревший термин, означающий сте
чение в стихе двух и более гласных, 
неблагозвучное для слуха:

И у Ии и у се Иоанна.
(И. С с л ь н и н с к и й) 

А. Гербстмап.

И
ИДЕАЛ ЭСТЕТИЧЕСКИЙ — худо
жественное представление о желае
мом или должном, точнее изображе
ние прекрасного как должного. При
менительно к лит-ре — это тот ху
дожественный мир, к-рый возникает 
в произведении из соотнесения жиз
ни, как она есть и какой она долж
на быть в представлении писателя. 
Т. о., действительность получает 
изображение не только по законам 
исторической необходимости, но и 
по законам красоты. И. э. обладает 
максимальной полнотой выражения 
всех человеческих стремлений ,(в 
данных исторических условиях), 
является средством раскрытия мно
гообразия жизни. Создавая образ, 
наделенный качествами эстетической 
нормативности и художественного 
совершенства, художник выносит 
оценку изображаемому, утверждает 
пли отрицает его. И. э. требует со
отнесения правды жизни с понятием 
цели художественного произведения. 
Употребление термина «И. э.» восхо
дит к работам И. И. Винкельмана 
и затем Г. Э. Лессинга. Платон и 
Аристотель первые отметили, что 
в иск-ве человек получает максималь
ный простор для изображения жиз
ни как возможного или осуществлен
ного идеального ( П л а т о н ,  Филеб, 
Поли. собр. творений, т. 4, Л., 1929, 
с. 112—13; А р и с т о т е л ь ,  По
этика, с. 132—33). Это значило, что 
иск-во воссоздает нечто большее, 
чем художник видит в природе. 
Такое понимание И. э. уже содер
жит предпосылки как идеалистиче
ского объяснения иск-ва (предпоч
тение отдается воспроизведению не-' 
существующего перед копированием 
оригинала), так и материалистиче
ского его понимания (анализа дей

ствительной диалектики реального 
и идеального).
Дальнейшее развитие и разработку 
И. э. получил в эпоху Возрождения 
в творчестве художников и теорети
ков иск-ва (Леонардо да Винчи, 
А. Дюрера, Торквато Тассо, Микел
анджело). В их творчестве, а также 
в трактатах Ж. Скалигера, Д. Фра- 
касторо, Ф. Сиднея и др. утвержда
лась мысль о взаимосвязи и взаимо
обусловленности реального и идеаль
ного в иск-ве: поэты совершенству
ют то, что есть; создавая идеальное, 
говоря о том, что должно или может 
быть, они помогают понять сущее. 
Классицизм, а затем Просвещение 
по-своему продолжали мысль о не
разрывной связи И. э. с правдой 
жизни. Так, Буало заявлял: «Пре
красно только то, что истинно» 
(см.: Boileau, «Epitres», IX). И. э. 
античности был разработан И. И.Вин- 
кельманом («История иск-ва древ
ности», 1933, с. 206—13), а также 
Г. Э. Лессингом (см. «Лаокоон, 
или О границах живописи и поэ
зии», 1957). Они показали значение 
И. э. для понимания природы этого 
иск-ва, а также наметили различие 
между внешней формальной. красо
той и духовными идеалами.
И. э. был рассмотрен в немецкой 
классической философии. Уже 
А. Г. Баумгартен трактует идеал 
как совершенное произведение и 
требует, чтобы художник подражал 
природе, ибо тем самым он сможет 
приблизиться к идеалу (Baumgarten, 
«Aesthetik»). После Баумгартена на
мечается более отчетливое разгра
ничение понятия И. э. и художе
ственного совершенства, художест
венного качества произведения. 
Понятие И. э. получает глубокую
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разработку в эстетике Гегеля, к-рый 
определяет иск-во как проявление 
идеала прекрасного в конкретно
чувственной форме образа, т. е. 
«оформленной соразмерно своему по
нятию действительности» (Соч., т. 12, 
с. 78). Гегель видит специфику 
формы чувственного созерцания, 
свойственного иск-ву, в том, что 
здесь человек, «в противовес царству 
теней, которое являет нам идея», 
прибегает «к радостной, полнокров
ной действительности» (там же, с. 5). 
Гегель решительно возражает против 
понимания «красоты форм в качестве 
идеала» (там же, с. 177). Вместе 
с тем классическая немецкая идеа
листическая эстетика рассматривает 
идеал прекрасного в иск-ве обособ
ленно от общественных идеалов. 
В других случаях И. э. расцени
вается в значительной мере как 
средство снятия противоречий дей
ствительности, нахождения гармо
нического принципа. Д. Дидро пер
вый подчеркнул познавательную 
функцию идеала (см.: Д и д р о ,  
Собр. соч., т. 6, 1935—47, с. 594).
В. Белинский, Н. Добролюбов, 
Н. Г. Чернышевский, ведя борьбу за 
сближение иск-ва с жизнью, обратили 
особое внимание на И. э. как средство 
преобразования действительности. 
Марксистско-ленинская философия 
поставила ценность идеалов в пря
мую зависимость от их историче
ского претворения в действитель
ность, раскрыв иллюзорность таких 
идеалов, за к-рыми не стоят реаль
ные общественные силы, к-рые не 
основаны на понимании реальных 
исторических закономерностей.Марк
сизм показал, что с категорией 
идеала связаны все сферы обществен
ного сознания и практической дея
тельности. «Человек не только изме
няет форму того, что дано природой; 
в том, что дано природой, он осуще
ствляет вместе с тем и свою созна
тельную цель, которая как закон 
определяет способ и характер его дей
ствий и которой он должен подчинять 
свою волю» (см.: М а р к с  К. и Эн
г е л ь с  Ф., Соч., 2 изд., т. 23, с. 189). 
Замечание В. И. Ленина о роли меч
ты для всякой деятельности отмечает 
характерную для человека способ

ность ставить перед собой цель и 
добиваться ее осуществления, опи
раясь на закономерности дейст
вительности. Солидаризируясь о 
Л. Фейербахом, Ленин писал: «Че
ловеку нужен идеал, но человече
ский, соответствующий природе, а  
не сверхъестественный» (Поли. собр. 
соч., т. 29, с. 56). Развитие жизни 
подтверждает правильность прогно
зов, базирующихся на глубоком по
нимании причин и следствий исто
рического развития.
И. э., сохраняя свое собственное со
держание и специфику, тесно свя
зан с общественными идеалами. По 
определению М. Горького, «эсте
тика — этика будущего» (Собр. соч., 
т. 24, с. 252). Художник средствами 
иск-ва вскрывает тенденции раз
вития жизни, ставит вопросы о долж
ном. И. э., так же как социальные, 
этические идеалы, обусловлен исто
рическими и общественными обстоя
тельствами, своей эпохой. Он по
могает понимать и предвидеть посту
пательное развитие действительно
сти. Но если социальный идеал —< 
это прежде всего основная цель 
движения общества, если этический 
идеал — это, как правило, катего
рия нормативная, то И. э. включает 
и то и другое, представляя обще
обязательность прекрасного.
И. э. неразрывно связан с изображе
нием жизни человека, его поступ
ков, помыслов, чувств, наконец, с 
мечтой о счастливом будущем. Во
площаясь в иск-ве, И. э. становится 
средством познания поступательного 
движения общества, воспитания но
вого человека. Тем самым он обре
тает силу примера, рисует конкрет
ную человеческую деятельность, на
правленную к достижению обще
ственных жизненных целей, реально 
воспроизводимую в опыте читателя, 
зрителя и т. д. В этом его особенная 
общественная действенность. При 
этом И. э., освещая все сферы и 
области человеческих взаимоотно
шений, становится своего рода ме
рилом ценности применительно ко 
всем отрицательным явлениям жиз
ни, изображение к-рых приобретает 
особый смысл, поскольку вызывает 
представление о том И. э., к-рый
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в них нарушен. Тем самым И. э. 
присутствует и в тех произведениях, 
где он не выступает как непосред
ственный предмет изображения, но 
остается его целью. На этом основан 
И. э, напр., в сатире (см.). В произве
дении И. э. чаще всего связывается 
и с определенным его носителем — 
положительным героем (см.). Эти 
свойства И. э. получают особое значе
ние для иск-ва социалистического 
реализма, раскрывающего жизнь в 
ее революционном развитии. Сов
ременные советские исследователи 
(Б. Мейлах, Л. Тимофеев и др.) 
подчеркивают познавательно-вос
питательную роль И. э. в совет
ском иск-ве, его значение для ху
дожественного воплощения диалек
тики жизни и ее движения к комму
низму, для раскрытия истинности 
и реальности должного.

Лит.: М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф ., 
Немецкая идеология, Соч., 2 изд., т. 3, 
с. 34; М а р к с  К., Тезисы о Фейербахе, 
там же, с. 3—4; е г о  ж е , Капитал, там же, 

23, с. 188—89; Э н г е л ь с  Ф., Анти- 
Дюринг, там же, т. 20, с. 267—77; е г о  ж е ,  
Развитие социализма от утопии к науке, 
там же, т. 19, с. 208—209, 229—30; е г о  ж е, 
Людвиг Фейербах и конец классической 
немецкой философии, там же, т. 21,
с. 275; Л е н и н  В. И., Материализм 
и эмпириокритицизм, Поли. собр. соч.,
т. 18, с. 356—67; е г о  ж е, Великий почин, 
там же, т. 39, с. 12—25; е г о  ж е , Фи
лософские тетради, там же, т. 29, с. 30— 
32, 47—49, 52, 55—56, 103—105; А р и 
с т о т е л ь ,  Об иск-ве поэзии, М., 1957,
с. 127—34; Б е л и н с к и й  В. Г., О рус
ской повести и повестях г. Гоголя («Ара
бески» и «Миргород»), Поли. собр. соч.,
т. 1, М., 1953, с. 262—71; е г о  ж е ,  
Рус. лит-pa в 1843 году, там же, т. 8, 
М., 1955, с. 89; Ч е р н ы ш е в с к и й  
Н. Г., Эстетические отношения иск-ва 
к действительности, Поли. собр. соч., 
т. 2, М., 1949; Г е г е л ь ,  Лекции по эсте
тике, Соч., т. 12, М., 1938, с. 95—287; 
А с м у с  В. Ф., Немецкая эстетика 
XVIII в., М., 1962; Г в о з д а р е в А . ,  Об 
эстетическом идеале и о прекрасном, в сб. : 
О литературном мастерстве, Ярославль, 
1957, с. 7—43; Г е й Н. К., П и с к у 
н о в  В. М., Эстетический идеал совет
ской лит-ры, М., 1962; М е й л а х  Б. С., 
Об эстетическом идеале и эстетической 
оценке в художественной лит-ре, в его 
кн.: Вопросы лит-ры и эстетики, Л., 1958, 
с. 157—92; Р ю р и к о в  Б. С., Эстети
ческий идеал и вопрос о положительном 
герое, в его кн.: О богатстве иск-ва, М., 
1956, с. 118—33; Т и м о ф е е в  Л. И., 
Проблемы теории лит-ры, М., 1955, с. 54 — 
57; М у р и а н  В., Эстетический идеал, 
М., 1966.

Ы. Гей.

ИДЕЙНОСТЬ (от греч. idéa — 
идея; первообраз, идеал) в лит-ре — 
выражение авторского отношения 
к изображенному, соотнесение это
го изображенного с утверждаемыми 
писателями идеалами жизни и че
ловека.
И. — необходимое качество всех под
линно художественных произведе
ний, так как вне авторского понима
ния и оценки невозможен ни отбор 
воспроизводимых явлений, ни их 
объяснение, ни приговор над ними, 
т. е. все то, что и определяет вели
кую миссию иск-ва и лит-ры как 
«учебника жизни». Замечательные 
писатели всегда, как об этом говорил 
А. П. Чехов, рисуя жизнь такой, 
какой она е с т ь ,  заставляют почув
ствовать, какой она д о л ж н а  быть. 
Высокая И. является одним из обя
зательных условий красоты и силы 
литературного произведения (наря
ду и во взаимодействии с мастер
ством художественного воплощения), 
благодаря ей творения иск-ва и 
лит-ры и могут даровать людям 
наслаждение. О тесной связи между 
И. и осуществлением художниками 
их задач говорил В. И. Ленин 
в беседе с Кларой Цеткин. Осуж
дая безыдейность и формализм в сов
ременных ему модернистских про
изведениях, Ленин заметил, что они 
не в состоянии выполнять истин
ного назначения иск-ва: возбуждать 
чувство прекрасного, приносить ра
дость. На такую миссию иск-ва и 
лит-ры указывает и Программа Ком
мунистической партии, также под
черкивающая связь этой миссии с 
высокой И. художественного твор
чества в разделе «Повышение вос
питательной роли литературы и ис
кусства»: «Советская литература и 
искусство, проникнутые оптимизмом 
и жизнеутверждающими коммуни
стическими идеями, играют боль
шую идейно-воспитательную роль, 
развивают в советском человеке ка
чества строителя нового мира. Они 
призваны служить источником ра
дости и вдохновения для миллио
нов людей, выражать их волю, чув
ства и мысли, служить средством 
их идейного обогащения и нравст
венного воспитания».
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Тезис о наслаждении, к-рое дает 
пск-во, имеет многовековую исто
рию, восходя к учению о катарсисе 
(см.) в «Поэтике» Аристотеля. 
В последующие века этот тезис был 
максимально уточнен и прочно во
шел в прогрессивную эстетическую 
мысль, став достоянием не только 
теоретиков, но и самих творцов 
иск-ва. Речь шла о том, что насла
ждение творениями иск-ва вызы
вается отнюдь не обязательно изоб
ражением чего-либо радостного, ве
селого (если бы дело обстояло толь
ко т. о., то из числа подлинно ху
дожественных произведений следо
вало бы исключить такие замеча
тельные трагедийные создания, как 
«Король Лир», «Анна Каренина», 
«Тихий Дон»), а приобщением к тому 
пониманию жизни людей, к-рое вы
ражено в этих творениях и дает 
возможность читателям, зрителям, 
слушателям именно так рассмат
ривать и оценивать жизнь. Пре
красно охарактеризовал источник ра
дости, полученной зрителями от ве
ликолепно сыгранного шекспиров
ского спектакля, А. Н. Островский. 
«Радость и восторг, — сказал он, — 
происходят в зрителях оттого, что 
художник поднимает их на ту вы
соту, с которой явления представ
ляются именно такими» (А. Н. О с т 
р о  в с к и й, Поли. собр. соч., т. 12, 
М., 1952, с. 167). Исходя из подоб
ного же понимания этого вопроса, 
Добролюбов говорил, что благодаря 
Шекспиру Человечество поднялось 
на несколько голов выше. В. И. Ле
нин, отмечая великое значение 
Л. Толстого, указывал, что в гени
альном освещении Толстым эпоха 
подготовки революции в одной из 
стран, в к-рых господствовали кре
постники, выступила как шаг впе
ред в художественном развитии всего 
человечества. Понятно, что такую 
роль играют прогрессивные идеи, 
соответствующие правде жизни, хо
ду истории, действительным тенден
циям общественного развития. Имен
но великих прогрессивных писа
телей справедливо называл Черны
шевский «руководителями людей к 
благородному понятию жизни и к 
благородному образу чувств» и так

разъяснял свою мысль: «Читая их 
произведения, мы приучаемся отвра
щаться от всего пошлого и дурного, 
понимать очаровательность всего 
доброго и прекрасного, любить все 
благородное» (Н. Г. Ч е р н ы ш е в 
с к и й ,  Поли. собр. соч., т. 3? 
М., 1947, с. 312—313). Придавая 
большое значение высокой И., пе
редовые мыслители неизменно при
зывали писателей быть на уровне 
высших достижений мысли своего 
века, постигать ведущие тенденции 
общественного развития, выражать 
зазётные чаяния и устремления на
родных масс. Они вели борьбу с безы
дейностью, с теорией «искусства для 
искусства» (см.), с реакционными
воззрениями, к-рые неизбежно ис
кажали представление о жизни, уво
дили от понимания происходящих 
в ней процессов. В условиях клас
сово-антагонистического общества 
реакционные идеи подчас сказыва
лись, а в странах капитала сказы
ваются по сей день и в творениях 
великих писателей. Это объясняется 
противоречивостью сознания этих 
писателей, выражающих не только 
разум народный, но и порождаемые 
помещичье-буржуазным строем на
родные предрассудки. Достаточно 
вспомнить указанные В. И. Лениным 
противоречия в мировоззрении и 
творчестве таких гениальных пи
сателей, как Л. Толстой и Достоев
ский, противоречия', отмеченные Эн
гельсом в произведениях Гёте и 
Бальзака. В подобных случаях клас
сики марксизма-ленинизма всегда вы
являли главное, ведущее качество 
того или иного писателя и исходили 
в своих оценках, гл. обр., именно 
из него. В то же время они не про
ходили мимо заблуждений , и оши
бок, свойственных каждому данному 
писателю. Так, высоко ценя назван
ных величайших художников слова, 
Ленин отнюдь не собирался амни
стировать предлагаемые Толстым 
«рецепты спасения человечества» и 
его «христианский анархизм», так 
же как и «архискверное подражание 
архискверному Достоевскому» в «За
ветах отцов» Винниченко. А Энгельс 
прямо указывал на симпатии Баль
зака к отживающей, исторически
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уже нежизнеспособной французской 
аристократии, на его легитимизм. 
Выражение И. в творениях иск-ва 
и лит-ры по своему характеру и 
форме отличается от непосредствен
ного понятийно-логического выраже
ния И. в научных работах, публи
цистике и т. п. Художественное мыш
ление, реализуемое в иск-ве и лит-ре, 
является мышлением в образах (см. 
Образ), в совокупности и взаимодей
ствии к-рых только и раскрываются 
идеи художественных произведений. 
Поэтому Ф. Энгельс и указывал на 
то, что в них «тенденция (см. Тен
денциозность) должна сама по себе 
вытекать из обстановки и действия, 
се не следует особо подчеркивать»... 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., т. 36, с. 333). Поэтому всякая 
попытка «вычитать» идею художе
ственного произведения, не проник
нув во всю идейно-художественную 
логику изображенных в ней харак
теров, ситуаций, эпизодов, явлений, 
совершенно бесплодна. Не случайно 
поэтому, что при сколько-нибудь 
одностороннем подходе, к-рый не учи
тывает живую полноту и целостность 
художественных произведений, да
же в отношении небольших расска
зов порой предлагаются совершенно 
противоположные трактовки. Так, 
долгое время «Старосветские поме
щики» Гоголя одними рассматри
вались как идиллия, другими же, 
напротив, как сатира. Не учиты
вался общий замысел гоголевского 
«Миргорода» — сборника, к-рый от
крывался изображением с т а р о 
с в е т с к о й  поместной жизни с ее 
буколическим характером, но в то 
же время и с сохранившимся в ней 
хотя и низшим, но все же ч е л о в е 
ч е  с к и м чувством: привычкой-при
вязанностью старичков Товстогубов 
друг к другу, а завершался изоб
ражением н о в о с в е т с к о й  жиз
ни Миргорода в «Повести о том, как 
поссорился Иван Иванович с Иваном 
Никифоровичем». Здесь, как пока
зывал Гоголь, исчезает все челове
ческое: дружба подменяется внешней 
обходительностью, служение госу
дарству — заботой лишь о своем 
благополучии, деяния на благо свое
го народа, как это воспето Гоголем

В «Тарасе Бульбе», — мышиной воз
ней бывших «друзей» из-за злополуч
ного слова «гусак».
Учитывая нерасщепляемость идейно
художественного ядра произведения 
иск-ва, наша критика и эстетика бо
рются за высокую И. и силу изобра
зительности в произведениях социа
листического реализма как за не
обходимые условия осуществления 
ими высокого назначения — воспи
тывать мысли и чувства строителей 
коммунистического об-ва.

Лит.: М а р к с  К., Письмо Ф. Лассалю 
19 апреля 1859 г., в кн.: М а р к с  К.  и 
Э н г е л ь с  Ф., Соч.,т.29; Э н г е л ь  сФ ., 
Письмо Ф. Лассалю 18 мая 1859 г., 
там же; е г о  ж е , письмо М. Каутской 
26 ноября 1885 г., в кн.: М а р к с  К.  
и Э н г е л ь с  Ф., Соч., т. 36; е г о  ж е, 
письмо М. Гаркнесс, начало апреля 1888 г., 
там же, т. 37; Л е н и н  В. И., Партийная 
организация и партийная литература, 
Поли. собр. соч., т. 12; е г о  ж е , Лев 
Толстой, как зеркало русской революции, 
там же, т. 17; В о р о б ь е в  В. Ф., Ленин 
о лит-ре. Семинарий, Киев, 1970; Л е с -  
с и  н г Г. Э., Гамбургская драматургия, 
М.—Л., 1936; Б е л и н с к и й  В. Г.,
Взгляд на русскую лит-ру 1847 г., Поли, 
собр. соч., т. 10, М., 1956; е г о  ж е ,  
Письмо к Н. В. Гоголю, там же; Ч е р- 
н ы ш е в с к и й II. Г., Эстетические от
ношения иск-ва к действительности, Поли, 
собр. соч., т. 2, М., 1949; Д о б р о л ю 
б о в  Н. А., Темное царство, Собр. соч., 
т. 5, М., 1962; X р а п ч е н к о М. Б., Ми
ровоззрение и творчество, в сб.: Проблемы 
теории лит-ры, М., 1958; Щ е р б и н а  В., 
Правдивость, мировоззрение, мастерство, 
в его кн.: Актуальные проблемы современ
ного лит-ведения, М., 1961; Г о й  Н. К., 
Образ и худозкественная правда, в кн.: 
Теория лит-ры. Основные проблемы в исто
рическом освещении. Образ, метод, ха
рактер, М., 1962. Г. Абрамович.

ИДЙЛЛИЯ (греч. eidÿllion — ма
ленький образ, небольшое поэти
ческое произведение; уменьшитель
ное от éidos — вид, образ, на языке 
александрийских ученых — поэти
ческое произведение) — одна из ос
новных литературных форм буко
лики (см.). В схолиях (см.) так на
зывались произведения древнегре
ческого поэта Феокрита ( З в .  до 
н. э), написанные по большей части 
гекзаметром, незначительные по раз
меру, различные по жанровым фор
мам: мим, эпиллий, лирический моно
лог, диалог и др. Идилии Феокрита 
объединяет интерес к повседневной
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жизни человека, к интимным чув
ствам, к простым людям, к при
роде. Герои его произведений — 
горожане-обыватели, рыбаки, зем
ледельцы-поденщики, но гл. обр. 
пастухи, чья мирная жизнь среди 
природы и здоровые естественные чув
ства составляли разительный кон
траст с развращающей сутолокой 
города. Вместе с тем идиллии Фео
крита свойственна условность: па
стухи слишком чувствительны, при
рода слишком лучезарна и безмя
тежна, досуг слишком велик, жизнь 
полностью внесоциальна. В антич
ной лит-ре вслед за Феокритом и 
в соответствии с ним тематику сель
ских И. разрабатывали Мосх (2 в. 
до н. э.), Бион (2 в. до н. э.) в Гре
ции, Вергилий (1 в. до н. э.), Каль- 
пурний (1 в. н. э), Немесиан (3 в. 
н. э.) в Риме.
В новой европейской лит-ре И. 
в широком смысле слова отождест
вляется с буколикой, в узком смыс
ле, как жанровая форма лирики 
и эпоса, означает небольшое произ
ведение, рисующее вечно прекрас
ную природу, иногда в контрасте 
с мятущимся и порочным челове
ком, мирную добродетельную жизнь 
на лоне природы и т. п. От антич
ных образцов И. унаследовала пред
ставление о неизменной гармонии 
и красоте природы, интерес к жизни 
простолюдинов, к миру чувств. Осо
бое развитие И. получила в 17-^ 
18 вв. на Западе (наир., в творче
стве Фосса), с середины 18 по пер
вую половину 19 в. — в России. 
В переносном смысле И. — состоя
ние тишины, внутренней и внешней 
гармонии, покоя, умиротворенности.
Лит.: К р у а з е А. и М., История гре
ческой лит-ры. Руководство для уч-ся 
и для самообразования, пер. с франц. 
В. С. Елисеевой, под ред. С. А. Шебелева, 
2 изд., пересмотр., П., 1916; Б е л и н 
с к и й  >В. Г., Разделение поэзии на роды 
и виды, Поли. собр. соч., т. 5, М., 1954.

И. Шталь.
ИДИОМА (от греч. idiôma — осо
бенность, своеобразность, самобыт
ность) — неразложимое словосочета
ние, своеобразный оборот речи, 
к-рый не может быть переведен на 
другой язык без нарушения смысла, 
так как значение И. (типа «спустя

рукава», «очертя голову», «держи 
карман шире», «с боку припека», 
«в пух и прах», «у черта на куличках», 
«не мытьем, так катаньем» и мн. 
др.) не может быть раскрыто путем 
анализа составляющих И. слов. 
Обычно И. придает речи ироническую 
окраску. Изучением И. в лингвисти
ке занимается и д и о м а т и к а .

В. Козловский.

ИЗВОД — в древнерусской лит-рѳ 
вид текста памятника, возникший 
в прошлом и отражающий в себе 
влияния среды и местности его бы
тования и переписки. В отличие от 
редакции (см.), характеризующейся 
целенаправленными идейно-художе
ственными изменениями в тексте, 
внесенными переписчиками, редак
торами и пр., И. отражает гл. обр. 
языковые изменения, возникшие в 
тексте памятника стихийно, в резуль
тате только его многократной пере
писки.
Лит.: Л и х а ч е в  Д. С., Текстология. 
На материале русской лит-ры X —ХУII вв., 
М,—Л., 1962, с. 124—27.

Е. Прохоров.

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНЫЕ СРЕДСТВА —
способы воссоздания действительно
сти в художественном произведении. 
Термин этот весьма широко упот
ребляется в научных и особенно 
учебных и популярных работах о 
лит-ре; однако следует иметь в виду, 
что он недостаточно определен и 
имеет целый ряд несовпадающих 
толкований..
В одних случаях И. с. понимают 
очень расширительно: к ним отно
сят, по сути дела, все способы соз
дания художественной ткани про
изведения и все приемы его орга
низации; это значит, что к И. с. 
причисляются все многогранные эле
менты и детали художественной речи, 
сюжета, фабулы, композиции. В дру
гих работах термин «И. с.» ис
пользуется в гораздо более узком 
смысле — как обозначение извест
ного круга художественно-речевых 
явлений, создающих словесную об
разность повествования, прежде все
го тропов, фигур, различных форм 
инструментовки и ритмико-интона
ционной организации.



96 ИЗОСИЛЛАБИЗМ

Наконец, к изобразительным сред
ствам нередко относят достаточно 
широкую и многообразную, но в 
то же время вполне определенную 
группу тех элементов речи, сюжета, 
композиции, к-рые непосредственно 
участвуют в создании и з о б р а з и 
т е л ь н о с т и ,  как таковой, т. е. 
в создании чувственной предмет
ности, «зримости» рассказа. В лите
ратурном произведении, особенно в 
лирическом и драматическом, да
леко не все элементы изобразительны 
в собственном смысле; они могут 
иметь в ы р а з и т е л ь н у ю  при
роду, воссоздавать переживания ге
роя, воплощать его духовный облик 
в речевой характеристике и т. д. 
Так, в пушкинском «Я вас люблю...» 
или лермонтовском «И -скучно, и 
грустно...» нет, по существу, прямой 
изобразительности; эти стихотворе
ния воплощают душевные движения, 
воссоздают незримый внутренний мир 
переживаний. Но Пушкин создал 
и непревзойденную поэтическую кар
тину Петербурга в «Медном всад
нике». Точнейшие сюжетные детали, 
предельно меткая и пронизанная 
образностью речь создают осязае
мый, предметный, словно отчеканен
ный облик великого города (это, 
конечно, вовсе не означает, что 
в поэме Пушкина нет и выразитель
ности, глубокого лиризма). 
Целесообразно, по-видимому, назы
вать И. с. те элементы литератур
ного произведения, к-рые создают 
чувственно-предметные, как бы зри
мые, слышимые, осязаемые картины, 
мира.
Лит.: В и н о г р а д о в  И., Вопросы 
марксистской поэтики, Л., 1936, с. 165 — 
246; П а л и е в с к и й  П. В., Внутрен
няя структура образа, в кн.: Теория лит-ры. 
Основные проблемы в историческом осве
щении. Образ. методѵ характер, М., 1962.

В. Ножинов.

ИЗОСИЛЛАБЙЗМ (от греч. isos — 
равный и syllabe — слог) — равно- 
сложность, одинаковое количество 
слогов в двух или более отрезках 
речи, в частности отрезках стиха 
(стихах, полустишиях). На И. по
строены нек-рые системы стихосло
жения, нанр. силлабическая (см. 
Силлабическое стихосложение). И.

принимает все слоги за равные. 
Но -различия слогов по ударности 
и безударности, высоте тона и т. д. 
настолько резки, что без учета их И. 
представляет фикцию равенства; по
этому изосиллабичные системы сти
хосложения опираются не только 
на И.

В. Никонов.
ИЗОХРОНЙЗМ (от греч. isos — рав
ный, одинаковый и chrônos — вре
мя) — равнодлительность, равновре- 
менность; принцип ритмической ор
ганизации стиха, предполагающий 
деление его на равные между собой 
по времени их произнесения ритми
ческие группы. Равность эта опре
деляется равным временем, требую
щимся на произнесение этих частей. 
На И. были основаны античное 
стихосложение и метрика нек-рых 
восточных поэзий, а также метрика 
нек-рых форм русского народного 
стиха, ритм к-рого связан с напе
вом, музыкой. Вообще И. связан 
с устным исполнением, напевом, 
музыкальностью ритмического ри
сунка в названных выше стиховых 
системах. К тонической системе сти
ха понятие И. применять не сле
дует.

А. Захаркин.
ИКТ (от лат. ictus — удар) — в сти
хосложении то же, что ударение, 
акцент.
ИМПРЕССИОНИЗМ (от франц. im
pression — впечатление) — художе
ственное направление, возникшее во 
Франции в конце 19 в. В истории 
живописи И. составил эпоху и выд
винул крупнейших мастеров К. Моне, 
О. Ренуара, Э. Дега, А. Сислея, 
К. Коровина, оказавших большое 
влияние на всю мировую художе
ственную культуру. В музыке к 
И. относят М. Равеля, К. Дебюсси, 
А. Скрябина. В истории лит-ры И. 
не сложился как направление и не 
определил целиком творческого пу
ти какого-либо из выдающихся писа
телей. И. в лит-ре возникает как 
тенденция, сказавшаяся у ряда ху
дожников, принадлежавших к раз
ным направлениям. Еще чаще мы 
встречаемся с импрессионистскими 
приемами, другими словами, с И. 
как явлением стиля.
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Художественные открытия И. в изо
бразительном иск-вѳ связаны с но
вым восприятием предмета изобра
жения. Оно определяется не только 
стремлением запечатлеть мимолет
ное, сиюминутное впечатление от 
жизненного явления, но и подчерк
нуть изменчивость, текучесть этих 
явлений. И. не отвергает объектив
ной реальности мира, но настаивает 
прежде всего на том, что эта реаль
ность может предстать взору худож
ника в бесчисленно-разных аспектах. 
В изображении природы большую 
роль начинает играть пленер —тон
кое и проникновенное воспроизве
дение воздушной среды, естествен
ного освещения, придающего разный 
облик одному и тому же предмету. 
Примером могут служить несколько 
картин Клода Моне, на к-рых ху
дожник вновь и вновь возвращался 
к одному объекту — берегу моря или 
стогу сена, но представленному в 
разное время дня и в разную по
году. Т. о., импрессионистов при
влекает не столько типичное, сколь
ко особенное и даже единичное в 
окружающем мире, при этом больше 
всего отвечающее настроению са
мого художника. Эта субъективист
ская направленность нередко огра
ничивала иск-во И., замыкала его 
в узком кругу камерных тем, уво
дила от больших социальных про
блем века. Вместе с тем импрессио
нисты открыли для иск-ва новые 
области жизни. Как писал один из 
французских художников, они по
няли, что «подлинную красоту мож
но увидеть в самых скромных, в 
самых простых предметах». 
Сопоставляя И. в живописи и в 
лит-ре, следует учитывать специфику 
каждого иск-ва. Если изобразитель
ные задачи, поставленные И. в жи
вописи, знаменовали большой шаг 
в„ее развитии (а в области, напр., 
пейзажного иск-ва можно говорить 
о наивысших достижениях за всю 
его историю), то в лит-ре фиксация 
впечатления может иметь лишь ог
раниченное, подчиненное значение, 
т. к. по самому своему характеру 
выражаемый в слове образ богаче, 
полнее, многограннее зрительного 
образа.

4 Словарь литер, терминов

Один из наиболее последовательных 
импрессионистов в лит-ре — авст
рийский писатель П. Альтепберг 
озаглавил свою книгу: «Как я это 
вижу». И ограничив себя этой зада
чей, он создал серию зарисовок, 
к-рая дала основание А. М. Горь
кому произнести строгий приговор: 
«...Он не в силах отразцть своими 
изломами великую жизнь мира и 
отражает отрывки уличной жизни, 
маленькие обломки разбитых душ». 
Черты И. сказывались в творчестве 
многих писателей разных направ
лений, напр. в поздних романах 
Г. Мопассана («Сильна, как смерть»), 
в прозе Д. Конрада и К. Гамсуна, 
в ранних произведениях Г. Келлер
мана («Йестер и Ли»), в пьесах 
О. Уайльда, Гофмансталя и А. Шниц- 
лера, в творчестве русского писа
теля нач. 20 в. Б. К. Зайцева.
С И. преемственно связан субъек
тивно-психологический роман 20 в. 
на Западе. Так, стал хрестоматий
ным пример изображения Венеции 
в романе М. Пруста «В поисках 
утраченного времени»: несколько раз 
воспроизводится один и тот же го
род, и каждый раз он выглядел 
совершенно иным, ибо меняется 
взгляд героя, его настроение и ми
ровосприятие. Это один из приме
ров того, как субъективное впечат
ление полностью подменяет объек
тивную реальность.
Вместе с тем как явление стиля И., 
несомненно, обогатил многими ху
дожественными приемами лит-ру 
20 в. Так, стилистический прием, 
характерный для И. — изображение 
не самого предмета, а впечатления 
от него, — встречается часто в про
изведениях писателей-реалистов.
Лит.: М о к л е р К ., Импрессионизм, 
его история, его эстетика, его мастера, 
М., [1909]; В а л ь  ц е л ь  О., Импрес
сионизм и экспрессионизм в современной 
Германии, П., 1922; г а м а н Р., Им
прессионизм в иск-ве и жизни, М., 1935; 
М и х а й л о в с к и й  Б. В., Декадент
ство. Импрессионизм, в его кн.: Русская 
лит-pa XX в., М., 1939; Э р е н б у р г  И., 
Импрессионисты, в его кн.: Французские 
тетради, М., 1958.

С. Тураев.
ИНВЕКТИВА (от лат. invehi — 
бросаться, нападать) — своеобраз
ный вид сатиры, особенно рас
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пространенный в античности, резко 
обличительное осмеяние, устное или 
письменное, личное или обществен
ное по своему характеру, обращен
ное против конкретного реально 
существующего лица или группы 
лиц (наир., эпиграммы Марциала 
и Катулла).
Литературная форма И. многооб
разна. Едва ли не самой распростра
ненной является эпиграмма. И. мо
гут быть названы ямбы Архилоха 
(7 в. до н. э.), эпиграммы Катулла 
(1 в. до н. э.), ряд эпиграмм Мар
циала (1 в. н. э.), речь Цицерона 
против Цэлия Руфа (1 в. до и. э.) 
и др. И. пользовался Эразм Рот
тердамский в «Похвальном слове 
глупости», Ульрих фон Гуттен в 
«Письмах темных людей», Дени Дид
ро в «Племяннике Рамо».
Лит.: Т о л с т о й  И. И., Инвективные 
песни аттического крестьянства в древней 
комедии, в сб. : Академия наук СССР, 
т. 45 — Академику Н. Я. Марру, М. — Л., 
1935; Ш т а л ь  И. В., Инвектива как 
источник истории общественно-политиче
ской мысли, «Вести, древней истории», 
1963, № 2.

И. Шталь.

ИНВЕРСИЯ (от лат. inversio — пе
рестановка) — стилистическая фи
гура, состоящая в нарушении обще
принятой грамматической последо
вательности речи; перестановка ча
стей фразы придает ей своеобраз
ный выразительный оттенок: «Швей
цара мимо он стрелой Взлетел по 
мраморным ступеням» (А. П у ш 
к и н ) .

А. Головенченко.

ИНДИЙСКАЯ ПОЭТИКА. Истоки 
И. и. уходят в глубокую древность. 
Уже в первых памятниках индийской 
лит-ры — священных книгах инду
изма в е д а х  (и в т . ч. наиболее ран
ней из них «Ригведе», созданной на 
рубеже 2 и 1 тыс. до н. э.) — встре
чаются гимны и философские диа
логи, отражающие взгляды их твор
цов на поэтическое иск-во. Подоб
ного же рода отрывки включены и 
в древнеиндийский к л а с с и ч е 
с к и й  э п о с  — «Рамаяну» и «Маха
бхарату» (вторая половина 1 тыс. 
до н. э.). Наконец, от первых веков 
н. э. до нас дошел индийский трак

тат по драматическому иск-ву «Натья- 
шастра», приписываемый легендар
ному мудрецу Бхарате, в к-ром впер
вые была предпринята попытка из
ложить древние поэтические учения 
как законченную и стройную систему. 
Однако последовательно проследить 
пути развития И. п. мы можем лишь 
с конца 7 в. н. э. (трактаты Бхамахи 
и Дандина). С этих пор и вплоть 
до начала 19 в. были созданы сотни 
сочинений об иск-ве поэзии, к-рые 
связаны друг с другом определенным 
единством исходных критериев и 
принципов. В своем подавляющем 
большинстве эти поэтики были на
писаны на санскрите, и поскольку 
они оказали значительное влияние 
не только на индийские литературы 
раннего и позднего средневековья, но 
и нового времени, понятия санскрит
ской и И. п. обычно отождествляются, 
хотя такое отождествление едва ли 
можно счесть правомерным по от
ношению к индийским литературам 
второй половины 19 и 20 вв. 
Многочисленные санскритские поэ
тики объединяет лингвистический под
ход к явлениям лит-ры. Специфику 
литературного произведения они 
стремились выявить, исходя в ко
нечном итоге из особенностей его 
языка. Поэтому историю санскрит
ской поэтики справедливо рассмат
ривать как последовательно сменяю
щие друг друга попытки найти та
кой уровень лингвистического зна
чения, к-рый можно и должно опре
делить как поэтический или худо
жественный. Авторы ранних поэтик— 
Бхамаха, Дандин, Удбхата (8 в.), 
Рудрата (9 в.) и нек-рые др. — счи
тали таковым уровень риторических 
фигур, или аланкар (букв, «украше
ний») .
Аланкары делились в поэтиках на 
две разновидности: относящиеся к 
форме слова (шабдаланкары) и от
носящиеся к его смыслу (артхалан- 
кары). В число первых входили, 
напр., а н у п р а с а  (аллитерация), 
я м а к а (повторение слогов или 
слова целиком), ш л е ш а (калам-, 
бур); в число вторых — у п а м а 
(сравнение), р у п а к а (метафора), 
д и п а к а (отнесение одного и того 
же атрибута к двум и более объектам),
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а т и ш а й о к т и  (гипербола) и др. 
Классификация аланкар проводи
лась индийскими авторами подчас не
достаточно четко и противоречиво, 
тем не менее их перечисление (в от
дельных трактатах количество алан
кар доходило до нескольких сот) 
являлось обязательным разделом поч
ти всех поэтик. Согласно этому тра
диционным названием поэтики на 
санскрите стал термин а л а н к а - 
р а ш а с т р а  («наука об украше
ниях») .
Санскритские теоретики, однако, уже 
на первых порах на ограничивались 
одним лишь перечислением аланкар. 
Многие из них пытались обнаружить 
к.-л. кардинальные принципы упот
ребления фигур. Так, Бхамаха по
лагал, что в основе всех фигур ле
жит гипербола, Вамана (8 в.) отво
дил ту же роль сравнению, а Кун- 
така (9 в.) объединял аланкары об
щим понятием в а к р о к т и  (букв, 
«гнутой речи»). С другой стороны, 
Дандин ищет среди аланкар такие, 
к-рые,, по его мнению, наиболее су
щественны и специфичны для худо
жественного произведения, и, вы
делив их, называет г у н ы (букв, 
«достоинства»). Всего таких гун ука
зано в трактате Дандина десять, и 
в т. ч. гуна а р т х а в ь я к т и, со
стоящая в доступности, понятности 
смысла; п р а с а д а (букв, «яс
ность») —использование слов согласно 
их естественному значению; у д а р а -  
т в а— приподнятость речи, зави
сящая, напр., от применения орна
ментальных эпитетов; м а д х у р ь я  
(букв, «сладость») — благозвучие; о д- 
ж а с (букв, «сила») — употребление 
сложных слов и др. Учение Дан
дина о гунах развил и существенно 
дополнил Вамана, к-рый, в зависи
мости от того или иного сочетания 
гун, различал в поэзии три стиля 
(«рити»): в и д а р б х и, г а у д и  
и п а н ч а л и  (названия сти
лей связаны с названиями трех об
ластей средневековой Индии). Луч
шим среди стилей Вамана провоз
гласил видарбхи, поскольку он об
ладает всеми Гунами; стилем видарб
хи написаны почти все сохранившие
ся до нашего времени памятники 
санскритской классики,

4*

Однако основным и принципиально 
важным вкладом Ваманы в сан
скритскую поэтическую теорию было 
не просто введение им нового тер
мина «стиль», но то, что стиль и 
только стиль он рассматривал как 
«душу»" (атман) поэзии, в то время 
как аланкары и гуны принадлежали, 
по его мнению, к ее «телу» (шарира). 
Это разделение качеств поэзии на 
соответственно принадлежащие «ду
ше» и «телу» было принято вслед 
за Ваманой всеми последующими 
индийскими теоретиками, причем «те
ло» поэзии, с их т. з., составляли 
те из ее признаков, к-рые можно 
рассматривать как первичные и не
посредственные атрибуты формы, и 
смысла слов, а «душу» — специфи
ческие свойства более высокого уро
вня, но в конечном итоге всегда вы
водимые именно из этих атрибутов. 
Тем самым лингвистическая база 
санскритской поэтики расширялась, 
но отнюдь не упразднялась, и на но
вом этапе ее развития это отчетливо 
было выражено учением Ананда- 
вардханы (9 в.) о дхвани, явившимся 
одним из самых крупных достижений 
индийской теории поэзии. 
Анандавардхана отказался признать 
основополагающее для поэзии зна
чение аланкар, гун и стилей, порвав, 
т. о., с традицией своих предшест
венников. «Душой» поэзии он приз
навал д х в а н и  (букв, «звон», 
«гул», «отзвук»), т. е. ее подразуме
ваемый смысл. Все внешние изобра
зительные средства, к числу к-рых 
он отнес и аланкары, и гуны, и 
стили, важны, с т. з. Анандавард- 
ханы, лишь постольку, поскольку они 
помогают читателю или слушателю 
этот скрытый смысл обнаружить. 
Чтобы обосновать доктрину дхвани, 
Анандавардхана обратился к ана
лизу функций речи вообще и поэти
ческой речи в частности. Граммати
ками до него признавались две та
кие функции: номинативная, или 
назывная, и индикативная, или пе
реносная; Анандавардхана добавил 
к ним третью, собственно поэтиче
скую функцию — суггестивную, или 
функцию проявления.
Согласно рассуждению Анандавард- 
ханы, фраза «стоянка пастухов на
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Ганге» в ее прямом, номинативном 
значении бессмысленна, поскольку 
никакой стоянки на Ганге, т. е. на 
воде, быть не может. Поэтому в обы
денной речи эта фраза должна по
ниматься в ее переносном значении: 
«стоянка пастухов па б е р е г у  Ган
га». Но В поэтическом произведении 
та же фраза благодаря функции 
проявления способна приобрести и 
дополнительный смысл: Ганг — для 
индусов священная река, поэтому 
упоминание Ганга связано с пред
ставлением о благочестии, святости, 
покое. Если вызвать такое представ
ление входит в намерение автора, то 
именно это внутреннее содержание 
высказывания и составляет его под
разумеваемое, подлинно поэтическое 
значение, иначе говоря — дхвани. 
Анандавардхана полагал, что дхвани 
может быть подсказано отдельными 
звуками, словами, частью слова, 
предложением, отрывком и, наконец, 
всем произведением, но в любом 
случае он признавал определяющую 
роль контекста, имея в виду при 
этом не только словесное окруже
ние, но и контекст ситуации в целом. 
Поэтому значительную часть своего 
трактата «Дхваньялока» он отводит 
характеристике и классификации раз
ного рода связей между выраженным 
смыслом поэтической речи, благо
даря к-рому этот контекст осозна
ется, и невыраженным, к-рый явля
ется подлинной целью поэзии. 
Классифицирует Анандавардхана 
дхвани и по иному принципу — со
гласно тому, ч т о  именно подра
зумевается в тексте. Здесь он раз
личал три класса дхвани: дхвани 
скрытого тропа (аланкара-дхвани), 
дхвани содержания (васту-дхвани) и 
дхвани настроения (раса-дхвани). 
Последнюю разновидность дхвани 
Анандавардхана считал высшей, наи
более важной, и тем самым его тео
рия приходила в согласование с дру
гой кардинальной доктриной санс
критской поэтики — доктриной расы. 
Термин «р а с а» (букв, «вкус») при
менялся в санскритских поэтиках 
для обозначения возбуждаемого ху
дожественным произведением на
строения или, шире, как синоним 
эстетического восприятия в целом.-

Впервые учение о расе было сформу
лировано в «Натьяшастре» Бхараты, 
где перечисляются следующие восемь 
видов расы: эротическая, комиче
ская, горестная, гневная, героичес
кая, страха, отвращения и удивления. 
В последующих поэтиках к этим ви
дам иногда добавляли еще две расы: 
умиротворенности и дружелюбия, а 
иногда, наоборот, все расы сводили 
к к.-н. одной, чаще всего эротической 
либо умиротворенности. Теоретик 
10—11 вв. Абхинавагупта признает, 
что факты и события реальной жизни 
должны составлять основу любого 
художественного произведения, но 
подчеркивает, что в последнем они 
всегда выступают очищенными от 
индивидуальных и конкретных ха
рактеристик. Именно поэтому даже 
горестная раса доставляет удоволь
ствие, и восприятие трагедии столь 
же приятно, сколь и восприятие 
комедии.
Абхинанвагупта далее утверждает, 
что единственным средством реализа
ции расы в произведении является 
дхвани, ибо прямое называние или 
описание чувства не может возбу
дить эстетической эмоции, а един
ственной целью применения дхвани 
является раса. Другими словами: 
раса понимается им как план содер
жания дхвани, а дхвани — как план 
выражения расы. Эта синтезиров анная 
концепция «дхвани — раса» со вре
мен Абхинавагупты стала централь
ной доктриной санскритской поэтики 
(напр., у Мамматы—11 в., Виш- 
ванатхи — 15 в., Джаганнатхи — 
17 в. и иных теоретиков). Ее значение 
чрезвычайно велико не только для 
древнеиндийской лит-ры, но и для 
литератур на новоиндийских язы
ках, где ее влияние и по сию пору 
четко ощущается и в теории и на 
практике (напр., в современной дра
матургии, в творчестве и эстетиче
ских воззрениях Р. Тагора, у поэ- 
тов-романтиков школы «чхаявад» 
и т. д.).
Важными разделами санскритской 
поэтики были также разделы, по
священные делению лит-ры на роды 
и жанры. В соответствии с учением 
о дхвани все произведения принято 
было делить на три разряда: высший,
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включающий в себя только такие, 
в к-рых дхвани играет главную роль; 
средний, где скрытый смысл способ
ствует обогащению и украшению не
посредственно выраженного; и, на
конец, низший, включающий опи
сательную (читра) поэзию, в к-рой 
преобладающую роль играют алан- 
кары, или риторические фигуры. 
При этом нек-рые теоретики (напр., 
Вишванатха) отказывали описатель
ной поэзии даже в праве называться 
поэзией. Далее, произведения де
лились в поэтиках на прозаические 
(гадья), стихотворные (падья) и сме
шанные (мишра), т. е. такие, где 
проза сочеталась со стихами. При
мечательно, что принципиального 
различия между этими тремя видами 
индийские теоретики лит-ры не де
лали: все они объединялись единым 
термином — поэзия (кавья), и ко 
всем предъявлялись одни и те же тре
бования, касающиеся наличия расы, 
дхвани, аланкар и т. д. Но на прак
тике подавляющее большинство со
чинений на санскрите (и в т. ч. 
сочинений нехудожественных: фи
лософских, юридических, матема
тических, медицинских и т. п.) пи
салось стихами, причем эту особен
ность древней лит-ры унаследовали 
и средневековые литературы на ново
индийских языках.
Большое внимание уделялось санск
ритскими поэтиками жанровой клас
сификации лит-ры.
По традиции, идущей еще от «Нать- 
яшастры», ведущим жанром лит-ры 
признавалась драма (рупака). В свою 
очередь все драмы, в зависимости от 
их содержания и доминирующей 
расы, характера действующих лиц, 
числа актов и т. п., делились на 
десять основных разновидностей. 
Вторым по значению литературным 
жанром признавалась поэтиками эпи
ческая поэма (махакавья). Сюжеты 
махакавьи, как правило, составляли 
древние мифы и легенды, героями 
чаще всего были боги или люди вы
сокого происхождения,, мудрые и 
возвышенные духом. В древней Ин
дии чрезвычайно высоко ценились 
махакавьи Калидасы («Род Рагху» и 
«Рождение Кумары»), Бхарави («Бит
ва Шивы и Арджуны»), Магхи

(«Смерть Шишупалы») и нек-рых 
других поэтов. В поздней санскрит
ской лит-ре, наряду с эпическими 
поэмами с легендарным сюжетом, 
стали появляться поэмы с истори
ческим и полуисторическим содер
жанием (напр., «Поток царей» Кал- 
ханы — 12 в.).
Формальный признак лирической по
эзии, в отличие от поэзии эпической, 
санскритские поэтики видели в том, 
что лирические строфы могли функ
ционировать независимо друг от 
друга и не составляли единого це
лого. Отсюда лирика в поэтиках 
именовалась «поэзией несвязанных 
строк» (анибаддхакавья). От лири
ческих произведений поэтики требо
вали особого разнообразия размеров 
(санскритское стихосложение в ос
нове своей было метрическим) и изо
щренности стилистических средств. 
Среди лирических жанров наиболее 
популярны были т. н. ш а т а к и, 
т. е. собрания из ста строф, более или 
менее объединенных общей темой. 
Немногочисленные произведения 
древнеиндийской прозы составляли, 
по мнению древнеиндийских теорети
ков, два жанра — к а т х а и  а к - 
х ь я и к а, между к-рыми имелись 
незначительные формальные разли
чия, в ряде поэтик даже признавае
мые несущественными. К таким жан
рам принадлежал санскритский аван
тюрный роман («Приключения де
сяти царевичей» Дандина, «Кадам- 
бари» Баны).
Последним литературным жанром, 
упоминаемым санскритскими по
этиками, был жанр ч а м п у, 
для к-рого характерно равноправ
ное чередование стихов и прозы. 
Произведения типа «чампу» ста
ли популярны в поздний период 
развития санскритской лит-ры 
(«Чампу о Нале» Тривикрамабхатты— 
10 в., «Рамаяна-чампу» Бходжп и 
Лакшманы — И в. и др.), но еще 
большее распространение получили 
они в новоиндийских литературах. 
Литературы на новоиндийских язы
ках (хинди, урду, бенгали, гуджа- 
рати, пенджаби, маратхи, ория, кан
нада, телугу и др.) в большинстве 
своем начали складываться на ру
беже 1 и 2 тыс. н. э. на основе мест
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ной фольклорной и санскритской 
литературной традиций. Санскрит
ская лит-pa составляла их общее 
культурное наследие, являлась сво
его рода античностью по отношению 
к каждой из них, и ее влияние отчет
ливо ощутимо вплоть до сегодняш
него дня, хотя особенно сильным 
и всеохватывающим оно было 
и средневековый период их раз
вития.
В литературной теории индийского 
средневековья безраздельно господ
ствовали идеи санскритской поэтики. 
Учения об аланкарах, расе и дхвани 
определили характер почти всех 
новоиндийских трактатов о поэти
ческом иск-ве и круг интересов их 
авторов. В литературной практике 
санскритские модели служили чуть 
ли не единственными и пользую
щимися непререкаемым авторитетом 
образцами. Этим, в частности, выз
вано огромное количество переводов 
произведений древнеиндийской
лит-ры на каждый из новых языков. 
Среди переводов, обычно носивших 
достаточно свободный и самобытный 
характер, значительное место за
нимают переводы классического эпо
са. В средневековых индийских ли
тературах продолжали свою жизнь 
л древние санскритские жанры. Осо
бенно характерен для них был жанр 
эпической поэмы, опирающейся на 
принципы санскритской махакавьи. 
Прямыми или косвенными приемника
ми махакавьи были тамильские к а п- 
п и я м ,  п р а б а н д х и  на телугу, 
бенгальские м о н г о л к о б б о ,  по- 
в а д ы в лит-ре маратхи, р а с о в 
литературах хинди и гуджарати. 
Наряду с эпической поэмой, под 
влиянием санскритской лит-ры сло
жился в средневековых индийских 
литературах и жанр поэзии лири
ческой. В частности, по образцу 
знаменитой поэмы Калидасы «Об
лако-вестник» во многих из них воз
ник своеобразный жанр поэмы-по
слания (сандеша-кавья), примером 
к-рой может служить малаялам- 
ский классический памятник «По
слание Уннунили» неизвестного ав
тора 14 в.
Большой популярностью у средне
вековых индийских писателей поль

зовался санскритский роман, тра
диции к-рого наиболее плодотворно 
развивались в бенгальской и гуд
жаратской литературах, и в особен
ности жанр чампу.
Хотя в средневековых новоиндий- 
екпх литературах драматургия ут
ратила ту ведущую роль, к-рая ей 
была присуща в древности, те не
многие драмы, к-рые все-таки соз
давались (обычно это были драмы для 
чтения, а не для постановки), почти 
без исключения строились на санс
критских сюжетах и в полном согла
сии с требованиями «Натьяшастры». 
Наименее санскритизованными в сред
невековых литературах на новоин
дийских языках были малые лири
ческие жанры (гимны, песни, эро
тико-религиозные и дидактические 
стихи), расцвет к-рых связан с пропа
гандистской деятельностью оппози
ционных религиозных сект (натхов, 
сиддхов, джайнов и т. п.), и прежде 
всего с охватившим начиная с 12— 
13 вв. всю Индию движением бхак
ти (букв, «любовь к богу»). Поэты 
бхакти: Кабир (15 в.), Сурдас (16 в.)— 
в лит-ре хинди, Нанак (15—16 вв.)— 
в лит-ре пенджаби, Нехта (15 в.)— 
в лит-ре гуджарати, Тукарам (17 в.)— 
в лит-ре маратхн, Видьяпати (14 в.) 
и Чондидаш (15 в.) — в лит-ре
бенгали, Вемана (15 в). — в лит-ре 
телугу и сотни др. Все они обрати
лись в своих стихах к народной пе
сенной традиции. В творчестве поэ
тов бхакти и иных религиозных 
сект появились стихотворные формы 
и жанры, независимые от санскрит
ских и опирающиеся на поэтику 
фольклора (жанр п о д  — краткого 
стихотворения, в бенгальской лит-ре, 
жанр — в а ч а н а  — афористиче
ского изречения, в лит-ре каннада, 
стихотворный размер и жанр г а - 
т а  — в лит-ре малаяллам). В то же 
время поэты бхакти часто исполь
зовали и традиционные санскритские 
лирические жанры (напр., шатаки 
Веманы и иных поэтов телугу), но 
насыщали их новым содержанием. 
В результате завоевания Северной 
Индии мусульманами на отдельные 
индийские литературы значительное 
влияние оказали персидская поэзия и 
проза. С И  в. зарождается индий
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ская персоязычная лит-pa, всецело 
зависящая от классических персид
ских сюжетов и форм (виднейший ее 
представитель — Амир Хосров, 13— 
14 вв.).
Одновременно персидские поэтичес
кие жанры: газель, касыда, марсия, 
рубаи, маснави и др. — были за
имствованы литературами урду, каш
мирской, спндхи, пенджабской. В 
этих же литературах более широко, 
чем в иных литературах средневе
ковой Индии, была распространена 
проза, также ориентирующаяся на 
персидские образцы.
Переломным рубежом в развитии ли
тератур на новоиндийских языках 
была середина 19 в. Внутренние 
социальные сдвиги, связанные с кру
шением феодализма, становлением 
капиталистических отношений и на
чалом борьбы за независимость, а 
также внешние влияния, возникшие 
благодаря все расширяющемуся зна
комству сначала с английской, а 
затем и иными европейскими лите
ратурами, привели к существенной 
ломке литературной традиции, об
новлению старых и появлению но
вых литературных жанров. Соот
ветственно санскритская поэтика, хо
тя п пе утратила своего значения 
полностью, все же перестала быть 
господствующей в лит-ре. С этого 
времени скорее можно говорить не 
об общем для индийских литератур 
поэтическом каноне или устойчи
вой системе жанров, а о целом ряде 
сменяющих друг друга или чаще 
соседствующих поэтик различных 
школ, течений и направлений (напр., 
о поэтиках просветительства, ро
мантизма, критического реализма и 
т. д.).
Культуру Индии второй половины
19 в. и первых двух десятилетий
20 в. принято ' называть просвети
тельской. Просветительское движе
ние, охватившее на первых порах 
Бенгалию, а потом и всю Индию, 
протекало в рамках традиционной 
религиозной идеологии, тем не менее 
оно стремилось избавить индийское 
об-во от средневековой замкнутости, 
от консервативных общественных от
ношений и морали. В связи с этим 
индийские просветители рассматри

вали лит-ру как самое действенное 
средство в борьбе за социальный 
прогресс и независимость. А это в 
свою очередь вело к актуализации 
лит-ры и освобождению ее от за
стывших эстетических догм.
В недрах просветительства возникла 
современная индийская проза. Бла
годаря бурному развитию журналь
ной деятельности особого расцвета 
достигла публицистика; появились 
и первые новеллы, романы, создан
ные под очевидным воздействием ана
логичных европейских жанров. Для 
просветительского романа (П. Митрѳ 
и Б. Чоттопадхая в бенгальской 
литре; X. Апте — в маратхской, Гова- 
вардханрама Трипахти —в гуджарат
ской, Ф. Сенапати — в ория, Р. Сар- 
шара — в урду и мн. др. писателей), 
наряду с приключенческими и истори
ческими сюжетами, свойственными 
для древних и средневековых пове
ствовательных жанров, характерна 
также социально-бытовая тематика, 
до сих пор почти незнакомая индий
ской лит-ре. В связи с этим поздний 
просветительский роман и в еще 
большей степени одновременно с ро
маном появившийся жанр рассказа 
отличают отчетливо выраженные ре
алистические тенденции. В период 
просветительства возрождается и ин
дийская драматургия. Просветитель
ская драма, однако, значительно 
сильнее, чем роман и рассказ, оста
валась связанной с санскритским поэ
тическим каноном. Многие предпи
сания «Натьяшастры» продолжали 
соблюдаться и в пьесах реформатора 
лит-ры хинди Бхаратенду Хариш- 
чандры, и бенгальских драматургов 
Р. Торкоротно, М. Дотто, Д. Митро. 
Но вместе с тем в просветительскую 
драму начинает проникать, как пра
вило, в форме сатирической обличи
тельной комедии, современная тема, 
а историческая трагедия нередко ока
зывается прозрачной аллегорией, 
призванной оттенить на фоне прош
лого величия Индии переживаемые 
ею в настоящем бедствия и униже
ния.
Изменения в литературной жизни 
Индии на первых порах менее всего 
коснулись поэзии. Но на рубеже 
19 и 20 вв, в индийских литературах
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развивается своеобразное романти
ческое направление. Поэты-роман
тики (М. Дотто, Н. Шен, Б. Чокробор- 
ти — в бенгальской лит-ре, Р. Рой —■ 
в лит-ре ория, Ш. Патхак, Р. Три- 
патхк, М. Пандей — в лит-ре хинди 
и др.) испытали сильное влияние 
английского романтизма, но в то 
же время стремились совместить это 
влияние с традициями описательной 
лирической поэзии индийского сред
невековья.
Более радикальное и независимое 
выражение индийский романтизм по
лучает в поэзии и драматургии Р. Та
гора, к-рому удалось преодолеть 
схематизм и отвлеченность, свойст
венные произведениям его предшест
венников. Одновременно в своей 
прозе 90-х и 900-х гг. Тагор высту
пает уже как критический реалист. 
К ритический реализм становится впо
следствии основным творческим ме
тодом Тагора и, отчасти благодаря 
его влиянию, в 20—30-е гг. упрочи
вает свои позиции почти во всех ли
тературах Индии (Б. Чоттопадхай 
и Т. Бондопадхай — в лит-ре бен
гали, Премчанд и Д. Кумар — 
в лит-ре хинди, Р. Патхак и К. Мун- 
шу —в лит-ре гуджарати, И. Джоши — 
в лит-ре маратхи, Саед Малик, Б. Ба- 
руа, Л. Пхукан — в лит-ре ассами 
и т. д.).
В 20—30-х гг. 20 в. на смену ран
нему романтизму рубежа веков при
ходит романтизм нового типа, нек-ры- 
ми своими чертами примыкающий к 
европейскому символизму и аван
гардизму.
Наиболее яркими представителями 
нового направления были поэты 
хинди, объединенные в группу 
чхаявад («чхая» — тень, символ, 
«вад» — «изм»): Д. Прасад, С.Нирала,
С. Пант, Махадеви Варма и др. 
Поэты чхаявада решительно от
казались от принятых поэтических 
норм: вместо традиционного метри
ческого рифмованного стиха с по
стоянным количеством слогов в стро
ке они ввели т. н, свободный стих 
(мукт чханд), пользовались тропами 
и образами, чуждыми системе алан- 
кар, переносили в своих поэмах ос
новной акцент с внешней описатель- 
ности на раскрытие внутреннего

мира человека. Наконец, в 20— 
30-х гг. значительно возрастает ко
личество и качество произведений 
драматургии. При этом, ввиду от
сутствия в Индии стационарных те
атров и вынужденной ориентации на 
любительские кружки, особой попу
лярностью пользуется жанр одно
актной пьесы (т. н. эканки). 
Политические события 30—40-х гг. 
(вторая мировая война,. обретение 
Индией независимости) содействова
ли резкому усилению прогрессив
ных тенденций в индийских литера
турах.
Многие виднейшие современные 
прозаики и драматурги (Я шпал и 
У. Ашк — в лит-ре хинди, К. Чан- 
дар — в лит-ре урду и др.) создают 
произведения, и в т. ч. монумен
тальные эпопеи, под непосредствен
ным влиянием творчества М. Горь
кого и советской лит-ры. В поэзии 
хинди на смену чхаяваду приходит 
новое, уже реалистическое направ
ление — прагативад (букв, «прогрес- 
сизм»), к к-рому примкнули Пант и 
Нирала. Острая социальная пробле
матика, революционный пафос свой
ственны также произведениям таких 
поэтов, как Фаиз Ахмад Фаиз, 
А. С. Джафри, Хасрат Мохани 
(урду), Р. Динкар и Ш. Суман (хин
ди), Назрул Ислам (бенгали), Шри 
Шри (телугу) и др. В борьбе с поя
вившимися в Индии упадочными те
чениями (фрейдистский роман, поэ
зия эксперимента листов — прайог- 
вад и т. п.), примыкающими к лит-ре 
европейского и американского мо
дернизма, современные индийские 
прогрессивные писатели все чаще 
обращаются к собственному куль
турному наследию, опираются на 
него и стараются усвоить и развить 
лучшие стороны национальной ли
тературной традиции. Та же тен
денция характерна и для значитель
ной части критиков и теоретиков 
лит-ры (напр., Д. К. Келкара, 
P. С. Джога, Г. Т. Дешпанде — 
в лит-ре маратхи), к-рые уделяют 
большое внимание категориям санс
критской поэтики (раса, дхвани, 
аланкара) и пытаются синтезиро
вать их с достижениями современной 
поэзии и прозы.
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Лит.. Б а р а н н и к о в  А. П., Ин
дийская филология, М., 1959 (гл. Изобра
зительные средства индийской поэзии); 
История индийских литератур, под ред. 
Нагендры, М., 1964; История эстетики. 
Памятники мировой эстетической мысли, 
т. 1, М., 1962 (разд. Индия); Проблемы 
теории лит-ры и эстетики в странах Востока, 
М., 1964 (ст. Ю. М. Алихановой, П. А. 
Гринцера, Е. П. Челышева, Н. А. Виш
невской); Щ е р б а т с к о й  Ф. И., Тео
рия поэзии в Индии, в сб. : Избранные труды 
русских ипдологов-филологов, М., 1962; 
D e  S. К., History of sanskrit poetics, 
v. 1—2, 2 ed., Calcutta, 1960; Г р и н ц е р  
П. А., Теория эстетического посприятия- 
(«раса») в древнеиндийской поэтике, 
«Вопр. лит-ры», 1966. № 2; Р а б и н о 
в и ч  И. С., Сорок веков индийской лит
ры. Очерк истории, М., 1969; А л и х а н о 
ва ІО. М., Теория поэзии, «Лит-pa древ
него Востока», М-. 1971, с. 239—246;

П. Гринцер.

ИНОСКАЗАНИЕ — см. Аллегория. 
ИНСЦЕНИРОВКА (от лат. in — на 
и scaena — сцена) — 1) переработка 
в драматическую форму повество
вательного произведения (прозаиче
ского илп поэтического) — для театра, 
телеспектакля, радиопостановки —> 
идейного содержания и основных мо
ментов действия первоисточника. И. 
может быть сделана самим автором 
повествовательного произведения 
(наир., «Дама с камелиями» — автор
ская И. одноименного романа А. Дю- 
ма-сына), однако более распростра
нены И., сделанные другими лицами. 
Требования сцены заставляют авторов 
И. в нек-рых случаях прибегать к 
частичной переделке сюжета. Когда 
такая переделка заходит слишком 
далеко, правильнее говорить о пьесе, 
написанной «по мотивам» произве
дения, чем об И.
В России И. широкое распростра
нение приобрели в 19—20 вв. Из
вестны И. в Московском Художест
венном театре романов Достоевского 
(«Братья Карамазовы», «Бесы») и 
Л. Толстого («Воскресение», «Анна 
Каренина»).
В репертуаре советского театра И. 
классических и современных рома
нов и повестей занимают важное 
место. Этапными для советского те
атра 1920—30 гг. были спектакли 
«Чапаев» и «Мятеж» (по Фурманову), 
«Бронепоезд 14-69» (И. автора ро
мана Вс. Иванова), «Разгром» (по 
Фадееву). Позднее в репертуар во
шли Й. произведений Шолохова,

Федина, Леонова, Твардовского и 
др. В качестве создателей И. высту
пали видные советские писатели 
(Булгаков — автор И. романа Го
голя «Мертвые души», Олеша — ав
тор И. романа Достоевского «Идиот»). 
2) Форма агитационного театра, рас
пространенная в 1920-х гг.: инсцени
рованные суды и эпизоды истори
ческих событий («Действо о Третьем 
Интернационале», «Суд над Вранге
лем» и др.). Для подобных И. харак
терны гротеск, условность, роман
тическая патетика.

А. Чернышев.

ИНТЕЛЛЕКТУАЛИЗМ В ЛИТЕРА
ТУРЕ — это содержательно-стили
стические особенности лит-ры, к-рыѳ 
появляются благодаря чрезвычайно 
весомому проникновению в произве
дение философского начал а. Интеллек
туальное произведение обычно вклю
чает в себя параболическую мысль, 
т. е. притчу, историю, казалось бы, 
отходящую от современности. Од
нако параболичность мышления в 
интеллектуальном иск-вѳ тем и от
личается, что отход от современности 
происходит не по прямой, а по кривой, 
по параболе, к-рая как бы вновь воз
вращает отошедшую в сторону мысль 
к современности (напр., вся исто
рия с богами в «Добром человеке из 
Сезуана»Б. Брехта).Интеллектуализм 
В пск-ве 20 в. своими традициями вос
ходит в первую очередь к лит-ре 
Просвещения 18 в. (Дидро, Дефо, 
Лессшіг). В России традиции И. в л. 
сказались в творчестве Радищева 
(«Путешествие из Петербурга в Моск
ву»), Герцена («Былое и думы»), 
Чернышевского («Что делать?»), в 
«романе идей» Достоевского («Идиот», 
«Преступление и наказание» и др.). 
Для многих художников 20 в. ха
рактерно обращение к традиции тех 
писателей, в творчестве к-рых весьма 
значимо было интеллектуальное на
чало. Об этом говорил Л. М. Леонов, 
оценивая роль Ф. М. Достоевского: 
«Емкость, обобщенная алгебраич- 
ность — так сказать, ш е к с п в -  
р и а л ь н о с т ь  философской пар
титуры, исключающей бытовой сор, 
частное и местное, с выделением 
чистого продукта национальной мыс-
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пи, — этим и достигается всемирное 
нынешнее бессмертие Федора До
стоевского».
Единение философского и художест
венного начал, интеллектуализм в 
иск-ве находится в общем русле ху
дожественного развития 20 в. Это 
усиление философского, концептуаль
ного начала в образном мышлении 
проявилось в творчестве А. Франса, 
Т. Манна, Б. Шоу, Г. Уэллса, К. Ча
пека, А. Камю, Ж. П. Сартра, еще 
раньше — в поэзии У. Уитмена и 
мн. др. художников.
Брехт, фиксируя тенденцию интел
лектуализации в современном иск-ве, 
писал: «Однако в отношении большой 
части современных художественных 
произведений можно говорить об ос
лаблении эмоционального воздейст
вия вследствие его отделенности от 
разума и о возрождении такового 
в результате усиления рациональных 
тенденций... Фашизм с его уродли
вым гипертрофированием эмоциональ
ного начала и... угрожающий распад 
рационального момента даже в эсте
тических концепциях левых писа
телей побудили нас к особенно рез
кому подчеркиванию рационального 
начала». Брехт отмечает и интеллек
туализацию самой эмоции: «В дей
ствительности современный театр... 
прокладывает пути новым много
гранным, социально-продуктивным 
эмоциям нашего века». (См.^ Б р е х т  
Б ., Краткое описание новой техники 
актерской игры, вызывающей так 
называемый «эффект очуждения», в 
сб. О театре, М., 1960, с. 160). 
Говоря об особенностях своего твор
чества, Пикассо заметил: «Одни хо
тели изобразить мир таким, каким 
они его видели. Я хочу изобразить 
мир таким, каким я его мыслю». 
Эта автохарактеристика Пикассо в 
принципе совпадает с определением 
одного из типов творчества, о к-ром 
писал еще Аристотель: подражание 
действительности, как о ней говорят 
и думают многие.
Эту тенденцию отмечают разные тео
ретики. Английский марксист Линд
сей говорит о «перебалансировке» 
в иск-ве 20 в. внутри художествен
ного образа в сторону повышения роли 
интеллектуального начала в срав

нении с эмоциональным. Это же за
мечает и немецкий семиотик и сто
ронник статистической эстетики 
М. Бензе,. к-рый трактует иск-во 
как «осознание высших интересов 
духа» п отмечает стремление пск-ва 
«обращаться не столько к чувству, 
сколько к духу» (см. М. В е n s е, 
Aestetica, S. 194). Тенденция к ин
теллектуализации иск-ва имеет глу
бокие корни в самой действитель
ности 20 в.: усложнение и убыстре
ние исторического процесса, ката
строфический характер развития 
целой общественной формации — 
капитализма; угроза человечеству, 
вызванная изобретением атомной бом
бы; столкновение писателя с такими 
моральными и социальными пробле
мами, к-рых до сих пор не знали 
люди, и т. д. Кроме того, импульс 
в сторону интеллектуализма дает 
и научно-техническая революция, 
изменившая наши представления о 
структуре мира, о природе физиче
ских явлений, о космосе. Высокий 
рационализм современной научной 
мысли дает свои ответы и в иск-ве. 
В иск-ве находит отражение реаль
ный процесс интеллектуализации и 
рационализации человеческой жиз
ни, тот факт, что, как пишет Г. Клаус, 
«человечеству на нашей ступени раз
вития уже ничего вообще не дано 
непосредственно. В каждое чувст
венное восприятие и в каждое соз
дание любого образа действитель
ности в нашем мышлении сознательно 
или бессознательно проникает тео
рия» ( К л а у с  Г., Кибернетика и 
философия, пер. с нем., М., 1963, 
с. 205).
В. Ф. Асмус подчеркивает, что 
«чувство, не поддающееся прямому 
и непосредственному вызову, ока
зывается доступным обработке и 
воспроизведению посредством воз
действия на него интеллекта» 
( А с м у с  В., Вопросы теории и исто
рии эстетики, М., 1968, с. 630). 
Философия и иск-во всегда взаимо
проникали друг в друга. Напр., поэ
ма «О природе вещей» Лукреция 
Кара — это художественно оформ
ленная философия. Или «Война и 
мир» Л. Толстого — это философский 
роман, в к-ром идеи мыслителя слиты
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с образами художника. Но сегодня 
(наир., в романах Т. Манна) филосо
фичность определяет не только со
держание, но и форму произведений. 
Философская концепция становится 
структурой художественного творе
ния. Возникает роман-концепция, 
пьеса-концепция, поэма-концепция. 
Наиболее интенсивно интеллектуа
лизм проявился в драматургии В. Ма
яковского, Б. Брехта, Е. Шварца, 
М. Фриша и др. Эпическая драма 
Брехта («Матушка Кураж», «Галилео 
Галилей» и др.) повлияла на рожде
ние современных интеллектуальных 
форм театрального иск-ва («Берли- 
нер-ансамбль», Театр на Таганке). В 
кино интеллектуализм проявился в 
творчестве Крамера («Нюрнбергский 
процесс», «Корабль дураков»), 
М. Ромма («Обыкновенный фашизм»). 
Интеллектуализм — обоюдоострая 
тенденция. Она может дать реаль
ный анализ состояния мира и может 
служить низменным целям рациона
листического оправдания лжи, на
силия, жестокости. «Разум чего-то 
стоит лишь на службе у любви» 
( С е н т - Э к з ю п е р и ) .  
Интеллектуализм в иск-ве — это та
кой способ художественного мыш
ления, к-рый имеет особые цели 
(философски-концептуальный ана
лиз «метафизических» проблем бы
тия, анализ состояния мира), осо
бую активность художественной мыс
ли по отношению к жизненному мате
риалу (повышение роли субъектив
ного начала, примат мысли над фак
том), особую форму и стилистику 
(тяготение к условности, парабо- 
личность мышления, эксперимен- 
тальность обстоятельств, логизиро
ванные характеры, разыгрывающие 
в лицах мысли автора, и т. д.) и, 
наконец, особый характер воздейст
вия на читателя и зрителя (художест
венное доказательство идеи, обра
щение не столько к чувствам, сколь
ко к разуму, «выпрямление» и интен
сификация действенности произве
дения) .
Лит.: А с м у с  В ., Вопросы теории и исто
рии эстетики, М., 1968, с. 629—31; Б р е х т  
Б., Краткое описание новой техники актер
ской игры, вызывающей так называемый 
«эффект отчуждения», Сб. «О театре», 
М , 1960; Б о р е в Ю., Социалистический

реализм и драма-концепция, в сб.: Социа
листический реализм и художественное 
развитие человечества, М., 1966, с. 398— 
426; е г о  ж е , Эстетика, М., 1969 (разд. 
Мысль, просветленная чувством, с. 193— 
95, 222—48); Д н е п р о в  В., Интеллек
туальный роман Т. Манна, «Вопр. лит-ры», 
1960, Jsü 2; Б а ч е  л и с  Т., Интеллек
туальные драмы Сартра, в кн.: Современ
ная зарубежная драма, М., 1962; 3 и с ь А., 
Иск-во и эстетика, М., 1968 (гл. Художест
венный образ); К л а у с  Г., Кибернетика 
и философия, пер. с нем., М., 1963; с. 204— 
206; П о л я к о в  М., Поэзия критиче
ской мысли, М., 1968; С у ч к о в  Б., 
Лики времени, М., 1969, с. 335—444; 
X р а п ч е н к о М., Творческая инди
видуальность писателя и развитие лит-ры, 
М., 1970, с. 3—166, 288—344.

Ю. Борее.
ИНТЕРЛЮДИЯ (от лат. inter — 
между и ludus — игра) — жанр ан
глийской драматургии эпохи Воз
рождения. Это — самостоятельное дра
матическое произведение, в отличие 
от шуточных бытовых итальянских 
и испанских интермедий, заполняв
ших антракты между действиями 
большой пьесы в спектакле и воз
никших в средневековом театре 
(15 в.). И. в английском театре стала 
почти синонимом фарса. Автор ряда 
И. — английский драматург Джон 
Хейвуд (1497—1580).
Лит.: С т о р о ж е н к о  Н., Предшест
венники Шекспира, СПБ, 1872, с. 42—59; 
М о р о з о в  П. О., История русского 
театра до половины XVIII столетия, СПБ, 
1889; Д ж и в е л е г о в  А. и Б о н д -  
ж и е в г ., История западноевропейского 
театра. От возникновения до 1789 года, 
М. — Л., 1941, с. 231—32; Хрестоматия 
по истории западноевропейского театра, 
сост. и ред. С. Мокульского, 2 изд., т. 1, 
М., 1953; История западноевропейского 
театра, под ред. С. С. Мокульского, т. 1, 
М., 1956, с. 394—95.

А. Головенченко.
ИНТЕРМЕДИЯ (от лат. intermedi- 
us — находящийся посреди) — не
большая пьеса или сценка, обычно 
комического характера, разыгрывае
мая между действиями пьесы (драмы 
или оперы), а иногда в тексте самой 
пьесы. Возникла в 15 в. в виде бы
товых сценок-фарсов, вставляемых 
в текст мистерий, позднее трагедий 
и опер. Приобрела распространение 
в Западной Европе в 16—17 вв. 
В Италии И. представляли собой 
галантно-пасторальные сцены; в Ис
пании И. была жанром народного 
театра, основанного на бытовом са
тирическом материале.
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В русской и украинской «школьной 
драме» 17—18 вв. И. либо пародиро
вали основной текст представления, 
либо входили в него в качестве са
мостоятельных сценок («между вбро
шенные забавные игралища»). Игра
лись на народном разговорном языке. 
В 19—20 вв. И. утратила значение 
самостоятельного жанра, сохрани
лась только как вставная комическая 
или музыкальная сцена в спектакле, 
напр. И.-пастораль «Искренность па
стушки», в опере Чайковского «Пи
ковая дама».
См. Лит. к ст. Драма.

А. Чернышев.

ИНТЕРПОЛЯЦИЯ (от лат. interpo
l a te  — вставка) — внесение в автор
ский текст слов и фраз, не принад
лежащих автору. В памятниках древ
нерусской лит-ры на полях вклад
ных или вклеенных листов, между 
строк и т. п. имеется иногда до
вольно много небольших заметок 
к тексту, сделанных позднейшими 
читателями или переписчиками. За
метки эти или разъясняют текст, или 
отражают согласие (несогласие) чи
тателя с авторским высказыванием, 
или содержат ссылки на другие 
места этой же книги, или приводят 
доводы других авторов и т. п. и 
называются глоссами (см.). Иногда 
при переписке они вводятся писцами 
в соответствующие места авторского 
текста и тогда становятся И. В тек
стологии новой русской лнт-ры И. 
иногда называют любые вставки в 
авторский текст, в т. ч. вставки слов 
и фраз, принадлежащих автору, но 
по ошибке пропущенных в данном 
издании, однако здесь этот термин 
широкого распространения не полу
чил.

Е. Прохоров.

ИНТОНАЦИЯ (от лат. intonare — 
громко произносить) — основное вы
разительное средство звучащей речи, 
позволяющее передать отношение го
ворящего к предмету речи и к собе
седнику.
Значения самой простой фразы «По
шел дождь» могут быть различными 
в зависимости от того, что послужило 
мотивировкой высказывания: ра

дость садовода или недовольство соби
рающегося в дорогу путника. Пере
давая подобные различия, И. выра
жает конкретный смысл любого вы
сказывания, его целеустановку (от
сюда — повествовательная, вопро
сительная и побудительная интона
ции) и эмоциональную природу. (И. 
торжественная, гневная, грустная). 
Расчленяя фразу на синтагмы, И. 
передает различные семантические 
отношения между частями выска
зывания (перечисление, противопо
ставление, присоединение и т. д.), под
черкивает смысловой акцент фразы. 
И. — явление сложное. Ее образуют 
повышения и понижения тона, ре
чевые паузы, степень слитности или 
расчлененности фразы и даже слова, 
синтагматические и фразовые ударе
ния, степень громкости, темп и тембр 
речи, подчеркнутость ее звукового 
строя. Все эти компоненты И. не
прерывно взаимодействуют друг с 
другом. Хотя полностью И. может 
быть воссоздана лишь в реальном 
звучании, письменная речь передает 
основные особенности И. при помощи 
различной синтаксической структуры 
фраз, порядка слов и пунктуации. 
Особенно тщательно разработана си
стема графического закрепления И. 
в художественной речи. Она во мно
гом воспроизводит индивидуальное 
своеобразие писательского «голоса» 
и «голосов» созданных им персонажей. 
Слова в речи вообще (и художествен
ной в частности) связываются в раз
личные смысловые единства при по
мощи И., к-рая наряду с синтаксисом 
придает лексическому материалу смы
словую завершенность. Вступая во. 
взаимодействие с лексикой, И. конк
ретизирует (подтверждает, отрицает 
или дополняет) сообщение, нередко 
придавая слову или группе слов 
противоположное значение. Л. Н. Тол
стой в «Казаках» рисует небольшую 
бытовую сценку в семье Марьяны: 
«Радуйся, чертова девка, — кричит 
мать,— чувяки-то все истоптала...» 
Марьяна нисколько не оскорбляется 
из-за «чертовой девки» и принимает 
эти слова за ласку и весело продол
жает свое дело». Олесь Гончар пишет 
в романе «Тройка» о бульдозеристе 
Браге: «Болван, увалень, робот без
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мозглый», — такими и подобными 
прозвищами обычно награждает Бра
га свой бульдозер, хотя надо быть 
просто глухим, чтобы в его голосе 
при этом не уловить более глубокую, 
затаенно дружескую интонацию». 
А. С. Макаренко писал: «Я сделался 
настоящим мастером тогда, когда 
научился говорить «Иди сюда» с 
пятнадцатью-двадцатью оттенками, 
когда научился давать двадцать ню
ансов в постановке лица, фигуры, 
голоса».
Наиболее велико значение И. в сти
хотворной речи, в особенности в ли
рике, непосредственно передающей 
в слове человеческие переживания. 
А «голосом» чувства как раз и явля
ется прежде всего И.
И. стихотворного текста может быть 
выражена в различных деклама
ционных вариантах. Однако все они 
опираются на эстетически значимую 
интонационную основу, вложенную 
в поэтический текст. А она выявля
ется в определенных ритмико-син
таксических свойствах текста. В этом 
смысле И . — это выражение ритмико- 
синтаксических отношений в реаль
ном звучании стиха. И структурные 
особенности ритмически организо
ванной стихотворной речи являются 
глубоко содержательными именно 
потому, что в них закрепляется 
неповторимое своеобразие поэтиче
ской И.
В строфе из «Последней любви» 
Ф. Тютчева:
Полнеба охватила тень,
Лишь там, на западе, бродит сиянье, — 
Помедли, помедли, вечерний день, 
Продлись, продлись очарованье,—

третья, кульминационная строка, 
варьируя четырехстопный ямб, де
лится на три ямбические доли

(ѵ_у — О  / w  —w  / w  — w  —),
и эти закрепленные ритмико-синтак
сические разделы выделяют ее на 
общем фоне и придают ей неповтори
мое звучание. Необычная ритмиче
ская форма интонационно выражает 
авторскую мысль-чувство.
Лит.: Э й х е н б а у м  Б. М., Мелодика 
русского лирического стиха, П., 1922; 
Т и м о ф е е в  Л. И., Очерки теории 
и истории русского стиха, М,, 1958; Ж и н-

*г и н Н. И., Механизмы речи, М., 1958; 
Т о м а ш е в с к и й  Б ., Стих и язык, 
М. — Л., 1959; А р т е м о в  В. А., Тон 
и интонация, М., 1961; З л а т о у с т  о- 
в а Л., Фонетическая структура слова 
в потоке речи, Каз., 1962; Х о л щ е в 
н и к о в  В. Е ., Типы интонации русского 
классического стиха, в сб.: Слово и образ, 
М., 1964; А с а ф ь е в  Б., Речевая инто
нация, М. — Л., 1965; Интонация и зву
ковой состав. Материалы Коллоквиума 
М., 1965; Г о н ч а р о в  Б., Интонацион
ная организация стиха Маяковского «Рус. 
лит-ра». 1972, № 2.

М. Гиришан, Б. Гончаров.

ИНТРИГА (франц. intrigue, от лат. 
intrico — запутываю) — способ орга
низации действия в драматическом, 
реже в эпическом произведении при 
помощи сложных перипетий. И. 
либо создается сознательными уси
лиями одной из противоборствую
щих сторон, либо возникает в ре
зультате случайного стечения обстоя
тельств. Она способствует развитию 
драматического действия, раскрытию 
характеров действующих лиц. В 
выборе писателем И. проявляется 
идейная направленность его творче
ства.
Иногда с помощью термина «И.» 
обозначают жанр пьес, подчеркивая 
определяющую роль И. в данной 
пьесе. Таковы древнегреческая «тра
гедия И.», испанская «комедия И.» 
эпохи Возрождения.

А. Чернышев.

ИРОНИЯ (от греч. еігопеіа — при
творство, насмешка) — осмеяние, со
держащее в себе оценку того, что 
осмеивается; одна из форм отрица
ния. Отличительным признаком И. 
является двойной смысл, где истин
ным будет не прямо высказанный, а 
противоположный ему, подразуме
ваемый; чем больше противоречие 
между ними, тем сильней И. Осмеи
ваться может как сущность предмета, 
так и отдельные его стороны. Т.о., 
характер И., объем отрицания, вы
раженный в ней, не одинаков; в 
первом случае И. имеет значение 
уничтожающее, во втором — коррек
тирующее, совершенствующее. В 
иск-ве это проявляется в сатириче
ском (см. Сатира) и юмористичес
ком изображении (см. Комическое). 
И. всегда предполагает идеал, в 
большей или меньшей степени отли
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чающийся от того, что есть в дейст
вительности.
И. в древней Греции достигла 
расцвета в философии Сократа. 
И. Сократа отрицает и реальную 
истину, и одновременно субъектив
ное представление об истине. Иде
ал, стоящий за И. такого рода, —> 
самодовлеющее отрицание как един
ственная истина; об этом свидетель
ствует, в частности, знаменитое из
речение Сократа: «Я знаю только то, 
что ничего не знаю». Особое значение 
И. приобретает в конце 18 в., когда 
наиболее отчетливо оформилась ан
титеза: человек — мир, человек — 
об-во, на основе к-рой возникло 
романтическое иск-во (см. Роман
тизм). В немецкой лпт-ре п эсте
тике этого периода оформился осо
бый тип «романтической И.», к-рая 
выражает игнорирование объектив
ного состояния реальных предметов 
и связей романтической личностью 
(художником, автором произведе
ния). «Романтическая И.» противо
поставляет объективному миру гиб
кий и подвижный идеал — поэтиче
ский вымысел. Идеал этот сам по 
себе недостижим: как бы ни было 
совершенно достигнутое, его всегда 
можно, «иронизировать» через более 
совершенное вымышленное. Не слу
чайно синонимом «романтической И.» 
было слово «произвол» — полное ос
вобождение от всяких законов и ог
раничений реальности по воле ху
дожника вследствие свободы челове
ческого творческого духа. Еще один 
синоним — «остроумие» — теоретик 
«романтической И.» Ф. Шлегель опре
делял как «взрыв связанного созна
ния». «Освобождая» от действитель
ности, «романтическая И.» давала 
разрешение ее противоречий в сфере 
поэтической фантазии, возвышение над 
ними посредством поэтического вы
мысла. Но и в такой форме — субъек
тивного отрицания — «романтиче
ская И.» явилась выражением не
приятия буржуазного уклада и всего 
образа жизни, связанного с собствен
ническими интересами. Этот соци
ально-критический смысл «романти
ческая И.» еще полнее обрела в 
творчестве немецких романтиков вто
рого поколения. Для них уже была

очевидйа зависимость от действи
тельной жизни самого человека с 
его духовной сущностью, потому И. 
в их произведениях отнесена не толь
ко к внешнему миру, но и к субъек
тивному, якобы противостоящему ему. 
Теоретиком нового вида И., воз
никшей в новых общественных ус
ловиях и отражавшей преломление 
идеального в реальном, взаимосвязь 
и взаимовлияние того и другого, 
был К. Зольгер. Отсюда И. развива
ется в учении Гегеля, вскрывая 
противоречивое единство возвышен
ного и низменного, неизбежную спа
янность идеального, всеобщего с 
материальным, частным. В творче
стве его современника Гейне «роман
тическая И.» окончательно приходит 
к собственному отрицанию — ведет 
к разрушению романтических иллю
зий. Ф. Энгельс писал (сравнивая 
с Гейне поэта «истинного социализма» 
К. Бена): «У Гейне мечты бюргера 
намеренно были бы вознесены, чтобы 
затем так же намеренно низвергнуть 
их в действительность» ( Ма р к с  К. и 
Э н г е л ь с  Ф., Соч., т. 4, с. 217). 
Характерно, что ни в лит-ре дороман- 
тического периода, ни в эпоху раз
витого реализма в 19 в. И. в каче
стве нормы эстетического отношения 
художника к действительности пѳ 
является ведущей в силу ослаблен- 
ности здесь субъективного начала по 
сравнению с романтизмом. В каждой 
из этих литератур выдвигается са
тира (см.). И. превращается в сар
казм, становясь средством и обличе
ния и разоблачения уродливых сто
рон социальной действительности.
И. как отношение индивидуума к 
миру получила новые формы в иск-вѳ 
20 в. И. нисателей-экзистенциали- 
стов выдвигает отрицание всякой 
истины, кроме экзистенциальной — 
субъективного знания человека о 
жизни (см. Экзистенциализм). Наи
более оригинальное оформление И. 
приобрела в важнейшем творческом 
принципе Б. Брехта— принципе «очу- 
ждения» (см. Очуждения эффект). 
«Очуждение» означает «взгляд со 
стороны» на привычные явления, в 
результате чего человек, как зри
тель, заново оценивает их и выносит 
о них свое суждение. Эта тенденция
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возвысить человека над реальными 
условиями и вызвать отрицание их 
с т. з. истинно человеческих крите
риев может считаться современным 
видоизменением «романтической И.»; 
сам же Брехт в связи с этим часто 
вспоминал идеи Гегеля. У Брехта 
субъективный идеал художника, от
рицающий действительность, совпа
дает с объективным идеалом классо
вой борьбы. И. как художественный 
принцип следует отличать от И. в 
качестве стилистического средства. 
В последнем случае И. содержится в 
речи персонажей или самого автора. 
Посредством такой И. создается коми
ческий эффект, т. к. здесь высказан
ное имеет смысл, прямо противопо
ложный тому, что сказано авто
ром. Наир., в пушкинских стихах:

Граф Хвостов,
Поэт, любимый небесами,
Уж пел бессмертными стихами 
Несчастье Невских берегов, —

видимое восхваление Хвостова оз
начает как раз обратное — насмешку 
над его бездарностью.

Д. Чавчанидзе.

«ИСКУССТВО ДЛЯ ИСКУССТВА» ,
или « ч и с т о е  и с к у с с т в о »  — 
условное название ряда эстетиче
ских концепций, общий внешний при
знак к-рых — утверждение само
ценности художественного творче
ства, независимости иск-ва от поли
тики, общественных требований, вос
питательных задач. По существу же 
в разных условиях концепции «И. 
д. и.» различны как по своим соци
альным и идеологическим истокам, 
так и по своему объективному смыслу. 
Н. Г. Чернышевский писал, что 
«устарелая» в его время мысль об 
«И. д. и.», однако «имела смысл 
тогда, когда надобно было доказывать, 
что поэт не должен... искажать дей
ствительности в угоду различным 
произвольным и приторным сен
тенциям» (Поли. собр. соч., т. 2, 
1949, с. 271). Часто концепции 
«И. д. и.» являются реакцией на 
повышенный «утилитаризм» отдель
ных школ и направлений или на 
попытки подчинения иск-ва полити
ческой власти или социальной докт

рине. В подобных случаях защита 
«И.-д. и.» оказывается самозащитой 
иск-ва от враждебных ему сил, от
стаиванием его эстетической специ
фики, его самостоятельности в ряду 
других форм сознания п деятельности. 
Однако тот «безнадежный разлад» 
между художником и общественной 
средой, к-рый, по Плеханову, явля
ется общей причиной «склонности» к 
«И. д. и.» (см.: Избр. философ, 
пропзв., т. 5, 1958, с. 693), приводит 
к стремлению создать мир красоты 
вопреки действительности, к преуве
личенным представлениям о собствен
ной мощи иск-ва в преобразовании 
жизни и часто — к эстетству. Впро
чем, в собственно художественной 
практике «чистое искусство» обычно 
является фикцией. Признаки стрем
ления к «чистому искусству» наблю
даются в воззрениях древнего Во
стока, в греко-римской античности 
(в александрийской поэзии, в рим
ской лит-ре последних веков империи), 
в период позднего Возрождения — в 
течениях маньеризма, гонгоризма и 
др. Идеи «И. д. и.» оформляются в 
определенную теорию лишь в 19 в., 
во многом как реакция на крайности 
«утилитаризма» Просвещения, когда 
«вся деятельность индивидов в их 
взаимном общении, например речь, 
любовь и т. д., изображается в виде 
отношений полезности и использова
ния» ( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., 2 изд., т. 3, с. 409).
Учение Канта о практической неза
интересованности «суждения вкуса» 
(эстетических переживаний), отдель
ные формулы Ф. Шиллера об «эсте
тической видимости» (см.: Ш и л 
л е р  Ф., Статьи по эстетике, 1935, 
с. 636) послужили для романтиков не 
только подкреплением плодотворных 
мыслей о свободе вдохновения, но, 
односторонне понятые, они стали 
теоретическим истоком концепции 
«И. д. и.»; тогда же и сложился самый 
термин. Развитие социальных проти
воречий и в связи с этим разочарова
ние в возможностях буржуазного 
прогресса, подавление революцион
ных выступлений и усиление поли
тической реакции в ряде ведущих 
стран Европы с середины 19 в. спо
собствуют стремлению к «чистому
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искусству». Оно главенствует в эсте
тической мысли ряда последователей 
романтизма. Характерное явление — 
школа «парнасцев» во Франции и 
ее метр Т. Готье; их склонность 
к совершенной форме, стремление к 
выразительной пластике словесного 
изображения приводят к большому 
художественному эффекту, но это 
достигается ценой подчеркнутого иг
норирования политики и социально
сти. По словам Готье, сила Ш. Бод
лера в том, что он «стоял за безус
ловную свободу искусства, он не до
пускал для поэзии иной цели, кроме 
поэзии...» (см.: Б о д л е р  Ш., Цветы 
зла,_М., 1908, с. 18). Характерно для 
«И. д. и.» противоречие: защита аб
солютной независимости иск-ва обо
рачивается несвободой в выборе тем, 
тенденциозной аполитичностью ит. п. 
В условиях, когда «господство вещ
ных отношений над индивидами, по
давление индивидуальности случай
ностью приняло самую резкую, са
мую универсальную форму...» 
( М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., 2 изд., т. 3, с. 440), иск-во 
все чаще кажется чуть ли не един
ственным убежищем от буржуазно- 
торгашеских нравов, средоточием 
ущемленной человечности. Эта идея 
близка уже реалисту Г. Флоберу, 
прерафаэлитам в Англии и т. д. 
Декадентские эстетические теории, 
доводя эту тенденцию до крайности 
(напр., эстетские декларации 
О. Уайльда), игнорируют или прямо 
третируют і ражданскую содержа
тельность иск-ва.
Оплотом «И. д. и.» в отрицательном 
значении этого понятия становятся 
и разные формы т. н. академизма 
в изобразительном иск-ве; выступая 
в защиту вечных норм красоты, они 
нередко активно противоборствуют 
воспроизведению современной реаль
ности как «грубой» (напр., борьба 
«академизма» с «передвижничеством» 
в России).
В 20 в. формалистические тенденции, 
встречавшиеся еще у нек-рых пред
ставителей раннего символизма 
(С. Малларме), разрастаются в про
граммы о школы, вроде футуризма, 
«дадаизма», иных видов «зауми», 
вплоть до современной школы «но

вого романа» во Франции. Так не
когда прогрессивная концепция са
мозащиты иск-ва вырождается в тео
рию его самоликвидации. Становясь 
все более непопулярными, идеи «И. 
д, и.» в современную эпоху чаще 
входят лишь составной частью в эсте
тической теории, напр. те, к-рые 
выступают против крайностей со
циологизма (Э. Брэдли). Идея «И. д. 
и.» неожиданно обнаруживается под 
покровом борьбы с «интуитивизмом» 
традиционного искусствознания 
(структуралисты).
Однако буржуазная эстетическая 
мысль теперь предпочитает более 
идеологически активные лозунги и 
теории, чем «И. д. и.» (экзистенциа
лизм в Европе, прагматизм в США 
и пр.).
В русском иск-ве лозунги «И. д. и.» 
по-настоящему антиобщественными 
стали с 40—50-х гг. 19 в., когда их 
полемически противопоставили «на
туральной школе» или «гоголевскому 
направлению».
Белинский положил начало борьбе 
революционной демократии против 
эстетства: «...вполне признавая, что 
иск-во прежде всего должно быть 
иск-вом, мы тем не менее думаем, что 
мысль о каком-то чистом, отрешен
ном иск-ве, живущем в своей собст
венной сфере... есть мысль отвлечен
ная, мечтательная. Такого искусства 
никогда и нигде не бывало» (Поли, 
собр. соч., т. 10, М., 1956, с. 304). 
Со второй половины 19 в. наиболее 
острым предметом спора явились 
суждения Пушкина о свободе ху
дожника, высказанные в стихот
ворениях «Поэт»,' «Поэт и толпа», 
«Поэту» и др. Противники «гоголев
ского направления» (А. В. Дружи
нин, С. С. Дудышкин, П. В. Аннен
ков, отчасти «молодые» славянофилы) 
абсолютизировали отдельные лири
ческие формулы поэта («Не для жи
тейского волнения...» и т. д.), вы
давая их за основной мотив пушкин
ской эстетики и обходя их конкретно
исторический смысл. Решительно от
вергая «И. д. и.», Н. Г. Чернышев
ский и Н. А. Добролюбов в силу из
вестной метафизичности и полемиче
ской односторонности не раскрыли 
узости эстетской трактовки ряда
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произведений Пушкина сторонни
ками теории «артистизма» (см.: Д р у 
ж и н и н  А. В., Собр. соч., т. 7, 
СПБ, 1865, с. 214) и обратили свою 
критику против поэта, признавая его 
лишь великим мастером формы. Объ
ясняемая суровостью борьбы за пе
редовое общественное иск-во, эта 
ошибка, особенно резко сказавшаяся 
у Д. И. Писарева, на долгое время 
как бы узаконила одно недоразу
мение: отрждествление собственно 
программы «И. д. и.», эстетской ее 
сути — с требованием свободы вдох
новения, внутренней независимости 
художника и т. п., а именно это и 
отстаивал Пушкин. Марксистское 
лит-ведение, особенно в последние 
годы, в целом преодолело подобную 
путаницу. Однако пережитки ее ска
зываются в том, что в сторонники 
«И. д. и.» зачисляется, напр., 
В. Н. Майков, хотя и утверждавший 
«бессознательность художественной 
идеи», но защищавший взгляд на 
связь иск-ва с жизнью; или Ап. Гри
горьев, обожествлявший художествен
ную деятельность, но считавший ее 
вернейшим средством познания на
родного духа; или даже А. К. Тол
стой — поэт с ярко выраженной об
щественно-политической тенденциоз
ностью, при всем подчеркнутом «эс
тетизме» его отдельных высказыва
ний. Подобная несправедливость в 
подходе к наследию была особенно 
сильна в советской критике 30-х гг. 
К т. н. школе «чистого искусства» в 
поэзии 19 в. относят часто поэтов 
А. А. Фета, А. Н. Майкова, отчасти 
Н. Ф. Щербину (в «антологических» 
стихах) и др., потому что в своей 
поэзии они сознательно сторонились 
политической и гражданской проб
лематики. Тенденции этой школы в 
пору общественной реакции 80-х 
гг. сказались в поэзии А. Н. Апух
тина, А. А. Голенищева-Кутузова, 
К. М. Фофанова. Но в отличие от 
прежней эпохи, подобная поэзия не 
столько избегала гражданственности, 
сколько выражала усталость и разо
чарование, свойственные умонаст
роению определенных слоев демокра
тической интеллигенции; очевидно, 
она не укладывается в рамки «И. 
д. и.».

Революционная демократия не толь
ко разоблачала социальную реак
ционность концепции «И. д. и.» в 
условиях обострения классовой борь
бы 50—60-х гг., но одновременно и 
наметила позитивную мысль о не
заменимости иск-ва как особой формы 
познания. Рожденное потребностями 
жизни, иск-во особым образом осва
ивает действительность, творчеекп 
претворяя ее. Продолжая традицию 
шестидесятников, Н. К. Михайлов
ский на рубеже веков остро разо
блачал мотивы «чистого искусства». 
Крайней резкостью отличалась по
зиция Л. Н. Толстого, обострен
ная гневом по отношению к декадент
ству. Отрицая нравственную поль
зу подавляющего большинства произ
ведений иск-ва, особенно новейшего, 
Толстой писал: «Прежде боялись, 
как бы в число предметов искусства 
не попали предметы, развращающие 
людей, и запрещали его все (речь 
идет о Платоне. — Ред.). Теперь же 
только боятся, как бы не лишиться 
какого-нибудь наслаждения, дава
емого искусством, и покровительст
вуют всякому. И я думаю, что по
следнее заблуждение гораздо грубее 
первого и что последствия его го
раздо вреднее» (Л. Н. Толстой о 
лит-ре, М., 1955, с. 359).
После поражения революции 1905— 
1907 гг. в литературных школах, воз
никших вслед за символизмом (эго
футуризмом, имажинизмом, отчасти 
акмеизмом), идея «И. д. и.» себя, в сущ
ности, исчерпала на русской почве. 
В. Я. Брюсов, А. Белый и особенно 
А. А. Блок с течением времени все 
настойчивее утверждали связь поэ
зии с жизнью об-ва, хотя и ста
вили иск-во выше любой другой 
человеческой деятельности. «Поэ
зия — только часть целого» (Запис
ные книжки А. Блока, М., 1965,
с. 168); великая русская лпт-ра 
всегда была «тесно связана с обще
ственностью, с философией, с пуб
лицистикой» ( Б л о к  А., Собр. соч.,
т. 6, М.—Л., 1962, с. 177). В оконча
тельной дискредитации эстетства ве
лика роль публицистики М. Горь
кого, а также первого в России эсте
тического трактата, направленного 
против «И. д. и.», лекций Г. В. Пле
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ханова «Искусство и общественная 
жизнь». Конкретный анализ концеп
ций «чистого искусства» — как его 
позитивных моментов (враждебность 
эстетическому утилитаризму), так и 
особенно негативных (равнодушие к 
социальной борьбе) — дан в ряде 
работ А. В. Луначарского: «К воп
росу об искусстве» (1903), «Диалог об 
искусстве» (1905) и др.
Лит.: П л е х а н о в  Г., Иск-во и общест
венная жизнь, Иэбр. философ, произв., 
ф. 5, М., 1958; Ч е р н ы ш е в с к и й  Н.,' 
«О поэзии». Сочинение Аристотеля, Поли, 
собр. соч., т. 2, М., 1949; Д р у ж и н и н  
А., А. С. Пушкин, Собр. соч., т. 6, СПБ, 
1865; Т о л с т о й  Л., Что такое иск-во?, 
в сб.: Л .  Н . Толстой о лит-ре, М., 
1955; Б л о к  А., «Без божества, без вдо
хновенья», Собр. соч., т. 6, М .— Л., 
1962; Г и л б е р т  К., К у н  Г., Исто
рия эстетики, пер. с англ., М., I960; О со
временной буржуазной эстетике. Сб. ст., 
М., 1963.

В. Сквозников.

ИСОКОЛОН (от греч. isocolon — 
равночленность) — риторическая фи
гура, представляющая собой худо
жественно ощутимое равновесие двух 
или нескольких речевых тактов — 
колонов (см.). Иногда различается 
точное слоговое равенство колонов 
(собственно И.) и приблизительное 
равенство (парисон). Для ощути
мости И .ѵ обычно составляется из 
сравнительно кратких и отчетливо 
выделенных колонов и подчеркивает
ся синтаксическим параллелизмом, 
анафорой, сходством окончаний и пр. 
Пример (в первой фразе И. из двух 
членов, во второй — из трех): «Спа
сите меня! возьмите меня! дайте 
мне тройку быстрых, как вихорь, 
коней! Садись, мой ямщик, звени, 
мой колокольчик, взвейтеся, кони, 
и несите меня с этого света!» (Н. В. 
Гоголь, «Записки сумасшедшего»).

М. Гаспаров.
ИСТОРИЧЕСКИЙ ЖАНР. Писатель, 
как и историк, может воссоздать 
события и облик прошлого, хотя это 
художественное воссоздание отли
чается от научного. Опираясь на 
исторические данные, писатель в то 
же время всегда идет по пути твор
ческого вымысла, без к-рого невоз
можно иск-во; он изображает не 
только то, что было, но и то; - что 
могло бы быть. Однако право на

исторический вымысел не исключает 
того, что вымышленные ситуации 
должны быть исторически возможны 
и мотивированы, а изображение под
линно исторических событий, эпохи, 
ее быта, отдельных деталей — строго 
базироваться на достижениях исто
рической науки, данных историче
ских источников. Отражение истории 
в художественной лит-ре, 'глубина 
постижения художником историче
ского процесса теснейшим образом 
связаны с развитием исторических, 
социологических и всех обществен
ных наук, с господствующими кон
цепциями исторического развития. 
На отражение писателем историче
ского прошлого оказывают непосред
ственное влияние и разработанность 
тех или иных исторических проблем 
и тем в исторической науке, и достиг
нутый уровень обработки историче
ских источников. Подлинно художе
ственные исторические произведения 
проникнуты историзмом, чужды мо
дернизации и субъективизма, к-рыѳ 
искажают историческую правду. 
Лучшие образцы исторической худо
жественной лит-ры представляют нс 
только эстетическую, но и историко
познавательную ценность. Историче
ская художественная лит-pa способна 
нарисовать ушедшую эпоху в ее 
цельном облике, раскрывая в живых 
образах общественную деятельность, 
идеологию, быт, психику ее предста
вителей; историческая художествен
ная лит-pa, обладающая .силой боль
шого эмоционального воздействия, 
воплощающая исторические события 
в живой, образной форме, способ
ствует приобщению к истории широ
ких слоев народа, молодежи. Среди 
литературных произведений на исто
рическую тематику немало произве
дений, к-рые, хотя и ставят задачу 
изобразить жизнь к.-л. исторической 
эпохи, в действительности не подни
маются до историзма, искажают и 
модернизируют историю (а следова
тельно, не имеют историко-познава
тельной ценности). Так, нередко 
справедливо говорится о псевдо
историзме тех или иных исторических 
романов, пьес, поэм (напр., произ
ведения Е. А. Салиас-де-Турнемир, 
1840—1908, Д. Л. Мордовцева, 1830—*
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1905, и др.). Не всякое произведение, 
обращающееся к событиям прошлого, 
ставит перед собой задачу действи
тельного воссоздания этого прошлого 
и имеет собственно исторические 
цели. Иногда писатель ищет в прош
лом только материал для острого 
сюжета, красочных картин, особен
ного колорита — возвышенного, эк
зотического и т. д. Это явственно 
выступает, напр., во многих приклю
ченческих романах, вбирающих в 
себя события прошлого (напр., в ро
манах А. Дюма, к-рые имеют весьма 
ограниченную историко-познаватель
ную ценность). Широко распростра
нены также (особенно в лит-ре новей
шего времени) произведения, к-рыѳ 
можно назвать историческими алле
гориями, где исторический сюжет 
используется писателем только для 
воплощения той или иной идеи (та
кова, напр., драма бразильского 
драматурга Г. Фигейреду «Лиса и 
виноград», в к-рой образ древнегре
ческого баснописца Эзопа исполь
зуется автором для утверждения 
необходимости свободы человека, или 
драма французского драматурга 
Ж. Ануйя «Жаворонок», в к-рой 
автор ставит проблему ответствен
ности личности, утверждения чело
веческого достоинства, обращаясь 
к образу Жанны д’Арк). Эти произ
ведения зайимают в лит-ре свое 
место, но они далеко не всегда могут 
быть отнесены к собственно истори
ческой лит-ре. Вместе с тем ценность 
исторической художественной лит-ры 
далеко не исчерпывается ее историко- 
познавательным значением. Иногда 
литературное произведение истори- 
неской тематики, даже далекое от 
исторической точности, нО созвучное 
современной эпохе, выражающее 
большие, прогрессивные идеалы, ут
верждающее национальное самосо
знание народа, рисующее яркие кар
тины революционной и освободитель
ной борьбы, обладает силой огром
ного идейного воздействия (напр., 
«Спартак» Р. Джованьоли, 1874, 
«Овод» Э. Войнич, 1897). Историче
ская художественная лит-pa имеет 
огромное воспитательное значение. 
Начало собственно исторической ху
дожественной лит-ры относится к

рубежу 18—19 вв., когда как особый 
литературный жанр складывается 
исторический роман, к-рый ставит 
перед собой прямую цель изображе
ния жизни прошедших эпох. Истори
ческий роман (и возникшая позднее 
собственно историческая драма) ка
чественно отличается от исторических 
по своей тематике произведений пред
шествующих эпох. Становление соб
ственно исторической художествен
ной лит-ры совпадает с существенным 
переломом в самом историческом 
знании — с процессом становления 
истории как науки. Быстрый и рез
кий переворот в общественных отно
шениях в эпоху французской бур
жуазной революции дал возможность 
окончательно осознать необратимость 
и качественный характер историче
ских изменений. В историческое зна
ние входит историзм, как таковой, 
аналогичный процесс происходит и 
в художественной лит-ре. ѣ
В эстетическом отношении формиро
вание И. ж. было связано с художе
ственными открытиями романтизма 
(см.): мастерством изображения ко
лорита места и времени, остротой 
восприятия особенного, индивиду
ального в каждом явлении, интере
сом к национальным движениям, к 
национальному прошлому во всем 
неповторимом своеобразии каждого 
его этапа.
Формирование исторической худо
жественной лит-ры в собственном 
смысле связано с именем английского 
писателя В. Скотта (1771—1832). 
Для становления этого жанра уже 
много сделали великие немецкие пи
сатели И. Гёте (драмы «Гёц. фон 
Берлихинген», 1773, «Эгмонт», 1788) 
и Ф. Шиллер (драмы «Валленштейн», 
ч. 1—2, 1798—99, «Мария Стюарт», 
1801, «Вильгельм Телль», 1804, 
и др.), однако именно творчество 
В. Скотта, родоначальника истори
ческого романа, было настоящим ру
бежом. В. Скотт создал целую серию 
романов, изображающих эпоху кре
стовых походов («Айвенго», «Ричард 
Львиное Сердце», «Роберт, граф Па
рижский»), период формирования на
циональных монархий в Европе 
(«Квентин Дорвард»), английскую 
буржуазную революцию («Пурита-
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не», «Вудсток»), крушение клановой 
системы в Шотландии («Уеверли», 
«Роб-Рой») и др. Переход к буржуаз
ному образу жизни, совершившийся 
в Англии, дал писателю возмож
ность остро почувствовать смену 
эпох, резкое различие социальных 
отношений, идеологии, психологии и 
быта средневековья и нового времени. 
Художник стремится реалистически 
воссоздать, дух и облик канувшего 
в прошлое уклада жизни. Впервые 
художественное воссоздание прош
лого основывается на действительном 
исследовании исторических источ
ников (тогда как ранее художник 
ограничивался воспроизведением 
лишь общего хода исторических со
бытий и наиболее характерных черт 
деятелей прошлого). Творчество 
В. Скотта оказало непосредственное 
влияние на последующую историче
скую художественную лит-ру.
К . исторической тематике широко 
обращаются многие писатели-роман
тики, напр. В. Гюго (драма «Кром
вель», 1827, романы «Собор Париж
ской богоматери», 1831, «Человек, 
который смеется», 1869, «Девяносто 
третий год», 1874), А. де Виньи 
(роман «Сен-Мар», т. 1—2, 1826), 
Мандзонп («Обрученные», 1827), анг
лийский писатель Э. Дж. Булвер- 
Литтон (романы «Последние дни 
Помпеи», 1834, «Риенци, последний 
из римских трибунов», 1835, и др.), 
североамериканский романист Ф. Ку
пер («Шпион», 1821), русские рома
нисты: М. Загоскин («Юрий Мило
славский, или Русские в 1612 году», 
ч. 1—3, 1829), И. И. Лажечников 
(«Ледяной дом», 1835). 
Произведения И. ж., созданные ро
мантиками, не всегда обладают исто
рико-познавательной ценностью. 
Этому мешает и субъективно-идеали
стическая трактовка событий, и под
мена объективных социальных конф
ликтов контрастами добра и зла, 
тьмы и света. Главные герои в таких 
романах чаще всего являются не 
исторически-конкретными типами, а 
лишь воплощением романтического 
идеала писателя (Эсмеральда у Гюго). 
Сказываются и субъективные поли
тические убеждения автора: напр., 
А. де Виньи, симпатизировавший

аристократии, сделал программным 
героем своего романа представителя 
феодальной фронды.
Однако достоинства произведения 
И. ж. как художественного творения 
не могут оцениваться только по сте
пени научной достоверности изобра
жаемого. Романы Гюго, напр., обла
дают большой силой эмоциональ
ного воздействия. «Он набатно бил 
в колокол, — писал о Гюго А. Н. 
Толстой: — Проснитесь, человек 
бедствует...» Вместе с тем несомненно 
важный этап в развитии И. ж. 
в лит-ре 19 в. связан с победой реа
листических принципов в историче
ском романе н драме. Завоеванием 
реализма явилось создание социаль
ных характеров, проникновение в 
сложный процесс борьбы историче
ских сил, изображение роли народа 
в истории — эстетические моменты, 
во многом уже подготовленные шко
лой В. Скотта («ПІуаны» Бальзака, 
«Жакерия» Мериме).
В России реалистический И. ж. 
торжествовал победу в творчестве 
А. С. Пушкина («Борис Годунов», 
«Арап Петра Великого», «Капитан
ская дочка»).
Новым в 30—40-е гг. 19 в. явилось 
углубление психологического ана
лиза в произведениях И. ж. («Хрони
ка времен Карла IX» Мериме и 
особенно эпизоды изображения Ва
терлоо в романе Стендаля «Пармская 
обитель», на к-рые позднее ссылался 
Л. Толстой). Эпопея Л. Толстого 
«Война и мир» — величественная вер
шина в развитии И. ж. в 19 в. Исто
ризм ее проявляется и в масштабном 
осознании самого хода исторического 
процесса, и в создании исторических 
типдв, и в точной передаче социаль
ных,' бытовых, идеологических, пси
хологических и языковых особен
ностей времени.
Однако после достижений реалисти
ческой исторической лит-ры середины 
19 в., наиболее выдающиеся произ-_ 
ведения к-рой поднимали на истори
ческом материале важнейшие вопро
сы народной жизни и исторических 
судеб нации, стремились разрешить 
проблемы связи личности с народом 
и т. д., при этом давая высокие 
образцы историзма, — в развитии
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исторической художественной лит-ры 
наблюдается регресс. Это связано 
в первую очередь с общими процес
сами усиления реакционности бур
жуазной идеологии конца 19 — нач. 
20 в., со все большим отходом бур
жуазной общественной мысли от 
историзма. Авторы исторических ро
манов модернизируют историю. Так, 
напр., даже такой выдающийся ху
дожник-реалист, как А. Франс, в ро
мане из времен Великой французской 
революции «Боги жаждут» (1912) 
проводит идею о том, что человечество 
как бы топчется на месте в своем 
развитии. Широкое распространение 
получает особый вид «символической» 
исторической лит-ры, к-рая, претен
дуя подчас на глубокое осознание 
историческою процесса, на самом 
деле создает чисто субъективистские 
построения мистического характера 
(«Покрывало Беатрисы» А. Шниц- 
лера, 1901, «историческая» трилогия 
Д. Мережковского — «Павел I», 
1908, «Александр I», 1911—12, «14 де
кабря», 1918). Напротив, в ряде 
стран Восточной Европы историче
ская тематика приобретает в конце 
19 — нач. 20 в. большое значение и 
общественное звучание, что связано 
с национальным подъемом в этих 
странах. Ведущее место в тематике 
исторических литературных произве
дений этого периода заняла история 
начинающейся освободительной борь
бы. В ряде случаев историческая ху
дожественная лит-pa носит романти
ческий характер. Таковы, напр., 
исторические произведения польско
го романиста Г. Сенкевича («Огнем 
и мечом», т. 1—4, 1884, «Потоп», 
1886, «Пан Володыевский», 1887—88, 
«Камо грядеши», 1894—96, «Кресто
носцы», 1897). Многие произведения 
написаны в реалистической манере: 
чешский писатель и историк А. Ира- 
сек создает серию романов и драм, 
изображающих эпоху гуситских войн 
(исторические романы «Между тече
ниями», т. 1—3, 1887—90, «Брат
ство», т. 1—3, 1898—1908, и др., 
историческая драма «Ян Жижка», 
1903, «Ян Гус», 1911), болгарский 
писатель И. Вазов — исторические 
драмы на сюжеты из жизни средневе
ковой Болгарии («Борислав», 1909,

«К пропасти», 1908, «Ивайло», 1911). 
Национально-освободительное дви
жение, пробуждение национального 
самосознания явились основой воз
никновения и становления жанра 
исторического романа во многих 
странах Востока. В Индии создате
лем исторического романа в бенгаль
ской лит-ре был выдающийся писа
тель Бонкима Чондро Чоттопадхай 
(«Дочь коменданта крепости», 1865, 
«Мриналини»), в лит-ре маратхи — 
Хари Нараян Апте («Взяли кре
пость — потеряли льва», 1903, «Тигр 
Майсура», 1890—91, «Царевна Руп- 
нагара», 1900—02, «Чандрагупта», 
1902—04, ц др.), в лит-ре хинди — 
В. Варма («Крепость Куидар», 1928, 
«Рани Джханси-Лакшми Баи», 1946, 
и мн. др.). Исторический роман был 
первым жанром новоарабской худо
жественной прозы (исторические ро
маны Джирджи Зейдана, 1861— 
1914 — «Гассанидка», «Египтянка 
Арманосса» и др., Фараха Антуна, 
1873—1923 — «Новый Иерусалим, 
или Взятие Иерусалима арабами» 
и др.). В 20-х гг. первые исторические 
романы стали появляться в Иране 
(«Повесть о художнике Манц» и «Рас- 
ставители тенет, или Мстители за 
Маздака» Санатиз-заде Кермани, 
«Любовь и власть» Агашейха Мусы 
Хамаданп и др.). Большинство про
изведений молодой исторической ху
дожественной лит-ры стран Востока 
написано еще в романтической ма
нере, многие из них играли значи
тельную роль в национально-освобо
дительной борьбе.
В странах Западной Европы новый 
подъем в развитии реалистического 
исторического романа начинается 
после Великой Октябрьской социа
листической революции. Этот все
мирно-исторический переворот по
зволил большим реалистам Запада 
создать ряд выдающихся образцов ис
торической художественной лит-ры. 
При этом обращение к исторической 
тематике передовых писателей Запада 
было связано с защитой ими культур
ного наследия и прогрессивных тра
диций прошлого, с антифашистскими 
выступлениями писателей-гумани- 
стов. Таковы, напр., исторические 
произведения Г. Манна (роман
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«Юность короля Генриха IV», 1935) 
и Т. Манна (повесть «Лотта в Вей
маре», 1939), многочисленные истори
ческие романы Л. Фейхтвангера 
(«Безобразная герцогиня», 1Q29, «Ев
рей Зюсс», 1925, трилогия «Иудей
ская война», 1932, «Сыновья», 1935, 
«Настанет день», 1942, роман «Лже- 
Нерон», 1936, «Лисицы в виноград
нике», 1948, «Мудрость чудака, или 
Смерть и преображение Жан-Жака 
Руссо», 1953, «Гойя», 1951, и др.). 
Тесно связанные с современностью, 
отличающиеся гуманистической, де
мократической направленностью, они 
в то же время характеризуются тща
тельной работой писателя над истори
ческими источниками. Однако и на 
эти лучшие произведения историче
ской западной лит-ры накладывают 
отпечаток общие концепции истори
ческого процесса, характерные для 
буржуазной исторической науки. 
Так, в исторических романах Фейхт
вангера (особенно в довоенных) под
час выражено представление об исто
рическом прогрессе как о борьбе 
разума и косности, редко кончаю
щейся победой разума, недооцени
вается роль народа в истории, явно 
проявляется субъектпвизім автора. 
Новый этап в развитии исторической 
художественной лит-ры связан с 
лит-рой социалистического реализ
ма. Стоящая па позициях материали
стического понимания истории, ут
верждающая историческое бытие как 
творчество народных масс, эта лит-ра 
имеет все объективные условия для 
успешного развития на принципах 
подлинного историзма и добилась 
крупных результатов на этом пути. 
М. Горький, оценивая первые опыты 
создания советского исторического 
романа, писал в 1930 г. (имея в виду, 
в частности, произведения А. Н. Тол
стого о Петре I и ІО. Н. Тынянова 
о пушкинской эпохе): «...создан 
исторический роман, какого не было 
в литературе дореволюционной...» 
(М. Горький о лит-ре, 1955, с. 413). 
Важнейшими темамп советской исто
рической лит-ры стали изображение 
революционных и патриотических 
традиций русского народа, проблема 
роли народа в истории, изображение 
переломных, значительных эпох; для

исторической лит-ры характерно 
стремление к эпичности, большим 
художественным обобщениям. Так, 
роман А. Н. Толстого «Петр I» 
(1-я кн. — 1929—30, 2-я — 1933—34, 
3-я — неоконченная, 1944—45), ри
сующий образ Петра I, является в то 
же время эпопеей о судьбах русского 
народа в один из переломных момен
тов его развития. Глубокое осмысле
ние эпохи Петра дано в повести 
А. Платонова «Епифанские шлюзы» 
(1927). Широкое освещение в совет
ской исторической лит-ре нашла тема 
революционных крестьянских дви
жений прошлого (напр., романы 
Чапыгина «Разин Степан», 1926—27, 
«Гулящие люди», 1935—37, «Пуга
чевщина» К. А. Тренева, 1924, «Еме
льян Пугачев», В. Я. Шишкова, 
1—3, 1938—45).
Важными темами советской лит-ры 
явились освободительная борьба про
тив царизма, судьбы передовой рус
ской культуры в царской России 
(романы О. Д. Форш «Одеты камнем», 
1925, трилогия о Радищеве — «Яко
бинский заквас», 1934, «Казанская 
помещица», 1936, «Пагубная книга», 
1939, и др.; романы ІО. Н. Тынянова 
«Смерть Вазир-Мухгара», 1927—28, 
«Кюхля», 1925, «Пушкин», 1936—43, 
и др.). Особое значение имеют про
изведения об эпохе подготовки рево
люции и о самой революции и гра
жданской войне. Так, в значительной 
мере к исторической лит-ре принад
лежат и «Жизнь Клима Самгина» 
М. Горького (хотя сам Горький ни 
это произведение, ни «Дело Артамо
новых» не относил к жанру собствен
но исторического романа), и «Тихий 
Дон» М. А. Шолохова, и «Хождение 
по мукам» А. Н. Толстого, и «Первые 
радости» и «Необыкновенное лето» 
К. А. Федина. Успешно развивается 
историческая лит-ра народов СССР 
(романы казахского писателя М. О. 
Ауэзова «Абай», узбекского писателя 
Айбека «Навои», украинского писа
теля Н. С. Рыбака «Переяславская 
рада» и др.). В советской историче
ской лит-ре широко разрабатывается 
военно-историческая тема, получив
шая особое значение в годы Великой 
Отечественной войны и в непосредст
венно ей предшествовавшие «Сева
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стопольская страда» (1937—40) С. Н. 
Сергеева-Ценского, «Цусима» (1932— 
1935) А. С. Новикова-Прибоя и др. 
В трилогии В. Яна («Чингис-хан», 
1939, «Батый», 1942, «К последнему 
морю», 1936) изображено нашествие 
монголов на государства Азии и на 
Русь и показана борьба русского 
народа против монголо-татарского 
ига; теме борьбы с монгбло-татарским 
игом и возвышению Москвы посвя
щен также роман С. П. Бородина 
«Дмитрий Донской» (1941).
Лит.: М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф.,

. Об иск-ве, т. 1—2, М., 1957; Л е н и н В. И., 
О лит-ре и иск-ве, М., 1957; Б е л и н 
с к и й  В. Г., Разделение поэзии на роды 
и виды, Поли. собр. соч., т. 5, М., 1954; 
Д о б р о л ю б о в  Н. А., О русском 
историческом романе, Поли. собр. соч., 
т. 1, М., 1934; К а р е е в  Н., Француз
ская революция в историческом романе, 
П., 1923; Н у с и н о в  И. М., Проблема 
исторического романа В. Гюго и А. Фран
са, М. — Л. ,  1927; Социалистический реа
лизм и исторический роман [Дискуссия], 
«Октябрь», 1934, JSS 7, с. 195—241; Т и м о 
ф е е в  Л ., Об историзме в художественной 
лит-ре, «Книга и пролетарская революция», 
1933, № 8 ; С е р е б р я н с к и й  М. Н., 
Советский исторический роман, М., 1936; 
М е с с е р  Р ., Советская историческая 
проза, Л., 1955; П е т р о в  С. М.,
Советский исторический роман, М., 1958; 
е г о  ж е , Исторический роман в русской 
лит-ре, М., 1961; Л е н о б л ь  Г., Исто
рия и лит-pa. Сб. ст., М., i960; О с н о с 
Ю., Советская историческая драматургия, 
М., 1947; Г о л о в а ш е н к о  Ю., Ге
роика гражданской войны в советской дра
матургии, Л., 1957; А н д р е е в  Ю. А., 
Русский советский исторический роман. 
20—30-е гг., М. — Л., 1962 (критическая

рецензия — «Новый мир», 1963, № 11); 
А л п а т о в  А. В ., Алексей Толстой — 
мастер исторического романа, М., 1958; 
С и р о т ю к М., Украінський радян- 
ський іеторичний роман, Киі'в, 1962; 
Г о р с к и й  И. К., Польский историче
ский роман и проблема историзма, М., 
1963; П а  ш у т  о В. Т., Средневековая 
Русь в советской художественной лит-ре, 
«История СССР», 1963, № 1; В е р е щ а 
г и н а  Т. Д.,- Особенности художествен
ного отражения и исторической действи
тельности, «Вести. ЛГУ. Серия эконо
мики, философии и права», 1963, в. 2; Р е- 
и з о в Б. Г., Французский историче
ский роман в эпоху романтизма, Л., 1958; 
О р л о в  С. А., Исторический роман 
Дальтера Скотта, Гі , 1960; С у ч к о в  Б., 
Современность и история (Заметки о твор
честве Л. Фейхтвангера), «Иностр. лит-ра»,
1956, № 2; е г о  ж е , Реальность и реа
лизм, «Знамя», 1960, № 10; е г о  ж е .  
История и реализм, тамже, 1962, № 2—5; 
П а е в с к а я  Е. В., Общественно-поли
тические взгляды Бонкима Чондро Чот- 
топадхайя, «Советское востоковедение»,
1957, № 2; Г о л ь д м а н Ц. М., Отра
жение пародного восстания 1857—1859 гг. 
в творчестве В. Вармы, в сб.; Современная 
индийская проза, М., 1962; К р а ч к о в -  
с к и й И. Ю., Исторический роман в со
временной арабской лит-ре, Избр. соч., 
т. 3, М. — Л., 1956; Б ’е р т е л ь с Е. Э., 
Персидский исторический роман 20 в., 
в кн.: Проблемы лит-ры Востока, кн. 1, 
Л. 1932; Всеобщая история. Аннотиро
ванный указатель художественной лит-ры. 
М., 1958; Художественно-историческая
лит-ра. Рекомендательный указатель в по
мощь изучающим историю СССР, М., 
1955, в. 1; З а л е с с к и й  М.,  Н о в- 
г о р о д о в  А. ,  Н о в и к о в а  А., Ху
дожественная лит-ра в помощь изучающим 
историю КПСС, М., 1962; Советский роман, 
его теория и история. Библиографический 
указатель 1917—1964, Л., 1966.

Д. Козлов.

К
КАЛАМБУР (франц.) — стилисти
ческий оборот или самостоятельная 
миниатюра, основанная на сходном 
звучании слов или словосочетаний, 
имеющих разное значение, обычно при
дающая речи оттенок комизма. К. стро
ятся на омонимах, омографах, шуточ
ной этимологизации слов и пр. Напр.: 
«Я приехал в Москву, плачу и плачу» 
(П. В я з е м с к и й ,  Письмо к жене, 
1824); «Хочешь чаю, Никанор? — пред
ложил хозяин. — Нет, спасибо, я уже 
отчаялся» (Е. Пе т р о в ) .  К. часто 
переосмысляет устоявшиеся фразео

логизмы; «Ученье — свет, неученых — 
тьма» (Эм. К р о т к и й ) .
Лит.: Щ е р б и н а  А. А., Сущность и 
искусство словесной остроты (каламбура), 
Киев, 1958.

Д. Сапин.
КАЛЬКА (франц. calque — копия 
на прозрачном полотне или бумаге) —■ 
слово или выражение, образованное 
путем точного воспроизведения (ко
пирования) средствами родного язы
ка соответствующих слов и выраже
ний чужого языка, напр.: «самостоя
тельный» — К. нем. selbstàndig; сое-
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xistence — «сосуществование»; «меж
дометие» — по образцу латинского 
interjectio; «иметь место» — avoir 
lieu, «сделать знакомство» — faire 
connaissance de, «выглядит из себя» — 
sieht aus. К. часто встречаются 
в различных областях знаний. К. 
могут быть лексическими и фразео
логическими. Лексические К. двух 
видов: словообразовательные и семан
тические. Словообразовательная К .— 
это перевод иноязычного слова сред
ствами родного языка («плотность» — 
от франц. solidité); при копировании 
слова происходит буквальный пере
вод морфологических элементов сло
ва-модели («сверхчеловек» — dec 
Übermensch), заимствуется структура 
иноязычного слова. Семантическая 
К. заимствует значение иноязычного 
слова («трогать» — К. франц. tou
cher). Исконные слова приобретают 
новые значения. Существуют т. н. 
полукальки («телевидение»: «теле» — 
прямое иноязычное заимствование, 
«видение» — содержит элемент род
ного языка). Фразеологическая К. — 
буквальный перевод на родной язык 
иноязычного фразеологического обо
рота (tuer le temps — «убить время»). 
При копировании выражений взамен 
чужих слов подставляются слова 
родного языка, но при этом обычно 
сохраняется конструкция оригинала 
(напр.: «принимать участие в чем- 
либо»— в рус. яз.; to take part in — 
в англ, яз.; prendre part — во франц. 
яз., teilnehmen — в нем. яз.).
После Октябрьской революции мно
гие слова и выражения русского 
языка вошли во многие языки мира 
с помощью калькирования.
Лит.: Ш а н с к и й  H. Н., Лексиче
ские и фразеологические кальки в рус
ском языке, «Рус. язык в школе», 1955, 
М 3, с. 23—35; М и к и т и ч  Л. Д ., Ино
язычная лексика, Л., 1967, с. 10—14.

А. Головенченпо'
КАНОНИЧЕСКИЙ ТЕКСТ (от греч! 
canon — правило, образец) — термин 
текстологии, означающий подлинно 
авторский текст в его последней ре
дакции, общепринятый для всех из
даний этого произведения на данной 
ступени изучения источников текста. 
К. т. есть конечный результат науч
ной критики текста, проводимой при 
подготовке его к изданию (см. Тек

стология). Для установления К. т. 
текстолог изучает все рукописные и 
печатные источники текста и, руко
водствуясь всеми имеюпцшися исто
рико-литературными и биографиче
скими данными, определяет из них 
один, отражающий так назыв. по
следнюю творческую волю автора. 
Чаще всего это или последнее авто
ризованное издание, или последняя 
корректура, или последняя беловая 
рукопись, или верхний (последний) 
слой текста в черновом автографе. 
Текст, имеющийся в этом источнике, 
называется основным,, поскольку он 
кладется в основу подготовляемого 
к изданию текста. Далее все источ
ники сличаются между собой и с 
источником основного текста, а вы
явленные разночтения анализируют
ся с т. з. их происхождения. Разно
чтения, появившиеся в результате 
постороннего вмешательства в автор
ский текст, признаются искажениями 
и исправляются по всем предшест
вующим источникам, если они дают 
подлинно авторское чтение, и л и  по 
догадке, если выявленное искажение 
имеется во всех источниках текста 
(в последнем случае исправление 
называется конъектурой). Т. о., 
основной текст, в к-ром исправлены 

^  все искажения творческой воли авто
ра, дает К. т.
Советские текстологи провели огром
ную работу по установлению К. т. 
произведений русских классиков. 
Так, в текстах Пушкина исправлены 
искажения, сделанные цензорами и 
редакторами: восстановлен /Подлин
ный текст «Памятника», искаженного 
Дхуковским в угоду цензуре; исправ
лено подцензурное слово «князь» на 
пушкинское «царь» в «Анчаре» и т. п.; 
в Собр. соч. Некрасова введено бо
лее трех тысяч строк, отсутствовав
ших в дореволюционных изданиях 
прежде всего по цензурным причинам. 
В русской дореволюционной и совре
менной зарубежной лит-ре вместо 
термина «К. т.» в том же смысле 
употребляется термин «дефинитив
ный текст» (от лат. defini tus — уста
новленный, определенный).
Лит.: Основы текстологии, под ред. 
В. С. Нечаевой, М„ 1962, с. 281—358.

Е. Прохоров,
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КАНТ, или к а н т а  (от лат. сап- 
tus — пение, песня) — старинная 
песня торжественного характера, 
близкая по мелодии к псалмам, а 
по тексту к одам. В 16—18 вв. 
опп часто сочинялись в духовных 
семинариях России на латинском и 
старославянском языках и исполня
лись в церковные или светские празд
нества без инструментального сопро
вождения.
Среди авторов псалмов и кантов — 
Симеон Полоцкий и Димитрий Рос
товский. Впоследствии К. получили 
распространение в народной среде, 
сблизившись с духовными стихами, 
от к-рых позднейшие канты трудно 
отличить.

A. Богданов,

KAHTÂTA (итал. cantata, от лат. 
canto) — жанр стихотворно-музы
кального произведения, исполняе
мого преимущественно по торжест
венному случаю. К. широко исполь
зовала мифологические сюжеты, ал
легории, риторические штампы. Раз
виваясь, музыкальная форма К. стала 
отличаться разнообразием ее частей 
(арий, речитативов, различающихся 
по темпу и такту); это повлекло и 
разнообразие стихотворного построе
ния — неоднократную смену метра 
на протяжении К. Возникла и раз
вилась К. в Италии на рубеже 
16—17 вв. В России перенята в 18 в. 
Ее основное направление — офи
циальное и религиозное славословие, 
не поднимающееся до высоких худо
жественных образцов даже у В. К. 
Тредиаковского и Г. Р. Державина, 
а у посредственных стихотворцев — 
фальшивое и ремесленное. Ранний 
А. С. Пушкин пытался противопо
ставить этому свободомысленную и 
фривольную К. «Леда», но эта тенден
ция не получила дальнейшего раз
вития.
Современные композиторы часто со
здают К. на поэтические тексты, 
специально для этого не предназна
чавшиеся (напр., Шапорин «На поле 
Куликовом» — на стихи Блока). 
Вместе с тем пишутся и тексты К. 
(напр., у немецких поэтов: Бехера, 
Кубы и др.).

B. Никонов,

КАНЦОНА (итал. canzone — песня 
соответствует франц. chanson) — в 
средневековой поэзии трубадуров 
Прованса — песня о рыцарской 
любви, позже содержание ее расши
рилось. Строение К. строго строфич- 
но, все строфы рифмуются по одной 
схеме (нередко связаны сквозной 
рифмой), но сама схема в каждой К. 

■своя, до этого никем не употреблен
ная; последняя строфа (торнада) 
короче, она обращена прямо к лицу, 
к-рому посвящена К.; в остальном 
форма К. не связана никакими тре
бованиями — свободен выбор сти
хотворного размера, объема строфы 
и количества строф. Из Прованса К. 
перенесена в Италию и Северную 
Францию. Были попытки регламен
тировать форму К. — так, Данте, 
пользовавшийся ею для философских 
стихотворений, дал схему ее построе
ния, с к-рой, однако, не посчитался 
сам, назвав К. часть «Ада». К. в 
Италии чаще написана стихом в один
надцать слогов и состоит из пяти — 
семи строф. Расцвета К. достигла 
в лирике Петрарки (14 в.). Позже К. 
хотя и знала периоды нѳк-рого 
подъема, по не дала высокохудоже
ственных образцов и была преиму
щественно стилизацией. Канцонет
та — «маленькая К.», уменьшитель
ная форма слова в Италии; во Фран
ции это же уменьшительное chan
sonnette стало обозначать не столько 
меньший объем, сколько снижение 
содержания (отсюда «шансонетка»).

В. Никонов.

КАСБІДА (термин тюркоязычной, а 
также арабской и персидской клас
сической поэзии) — торжественное, 
хвалебное стихотворение, напоми
нающее оду. К. исключительно ши
роко была распространена в с'редне- 
вековье, особенно в среде придворных 
поэтов. Как правило, поэты тех вре
мен сочиняли К. в честь отдельных 
полководцев, ханов, царей по поводу 
восхождения на престол, победы над 
врагом и т. д., за что обычно поэт 
получал определенное вознагражде
ние. Традиция сочинения К. и ее 
трафаретная форма сковывали мысль 
поэта, и поэтому большинство извест
ных нам К. не отличаются оригиналь-



122 К АТА Л ЕК Т ИК А

ностыо. Однако поистине талантли
вые поэты умели даже в этой тради
ционной форме создать настоящие 
художественные произведения боль
шой эстетической выразительности 
и силы. Широко известна, К. напр., 
Алишера Навои (1441—1501), на
писанная в честь гератского пра
вителя Султан-Хусейн Мирзы Бай- 
кара.
Как и другие формы классического 
стиха, К. создается на арузе (см.) 
и рифмуется монорифмой (см.) через 
строку, за исключением первого 
бейта (двустишия). В первом бейте, 
как правило, зарифмованы обе 
строки.

Мурат Хамраев.

КАТАЛЕКТИКА (от греч. catalë- 
gô — прекращаю, заканчиваю) —
1) раздел метрики, рассматривающий 
ритмические окончания стиха — кла
узулы (см.), т. е. последний ударный 
слог п следующие за ним безударные. 
Количество последних в русском 
стихе может варьироваться, обычно 
от нуля до двух, редко — три и более. 
В традиционной стопной теории раз
личались стихи акаталектическиѳ 
(см. А каталектика), или полные, 
в к-рых последняя стопа была равна 
остальным (напр.: «Буря мглою небо 
кроет» (— w  I — w  I — w  I — w), 
каталектические (см. Каталектика), 
или усеченные, в к-рых последняя 
стопа была короче остальных на 
один или два безударных слога 
(напр.: «Вихри снежные крутя», 
(— w  I — w  I — w  I —), и гиперката
лектические, или наращенные, в к-рых 
последняя стопа была длиннее других 
на один или два безударных слога 
(напр.: «Ой, полна, полна коробуш
ка» (— W | — W I — w |  — w  w). 
Современные исследователи не поль
зуются данной искусственной клас
сификацией и определяют характер 
клаузул не по соотнесению с другими 
стопами стиха, а по месту ударения: 
мужские, женские, дактилические, 
гипердактилические, т. е. с ударе
нием соответственно на последнем 
слоге стиха, на втором, третьем, 
четвертом и далее с конца.
2) В узком смысле слова — оконча
ние стиха стопойі укороченной по

сравнению с остальными на один 
или два безударных слога. К. в ямбе 
и анапесте невозможна, т. к. стих 
оканчивается ударным слогом. В хо
рее и амфибрахии К. возможна на 
один слог:

Мутно небо, ночь мутна.

(А. П у ш к и н )
В дактиле К. возможна на один или 
два слога:

Любо весной человеку, 
Солнышко ясно горит.

(Н. Н е к р а с о в )
— I —<jkj I — и
—  w v j  ! — k j k j  ! —

См. Лит. к от. Стихосложение.
В. Холщевников.

КАТАРСИС (от греч. catharsis, букв, 
«очищение»; в древнегреч. слово
употреблении — освобождение души 
от «скверны», тела от вредных ве
ществ) — термин, употребляемый 
в эстетике. По Аристотелю («Поэти
ка», гл. VII), зритель, следя за 
событиями трагедии, испытывает ду
шевное волнение: сострадание к ге
рою, страх за его судьбу. Это волне
ние приводит зрителя к К. — очи
щает его душу, возвышает, воспиты
вает его.
См. ст. Трагическое.

А. Чернышев.

КАТАСТРОФА (от греч. catastro
phe — поворот, переворот) — один из 
важнейших моментов развития дей
ствия в античной трагедии, внезап
ное событие, влекущее за собой тя
желые последствия. К. разрешается 
напряженная ситуация, к-рая со
здана предшествовавшей К. борьбой. 
Сцена К. бывает развита шире, 
нежели сцена развязки, и часто 
называют сцену К. кульминацион
ной — по признаку широкого разви
тия действия.
См. Лит. к ст. Драма.

А Головенченко.

КАТАХРЕЗА (от греч. catâ — против и 
chrësis — употребление) — редко ис
пользуемый в современной поэтике
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термин для обозначения тропа (см.), в 
котором эпитет противоречит по сво
ему прямому значению определяемо
му им понятию или предмету. Таковы, 
напр., сочетания «сладкая горечь 
обид» (Лермонтов), «Красные чер
нила», «Женатый холостяк» (назва
ния фильмов) п др. Чаще подобные 
тропы называют оксюморонами (см.), 
учитывая, что они создаются посред
ством необычного употребления эпи
тетов. К. в прошлом использовалась 
в более широком смысле, как троп, 
основанный на сочетании несовме
стимых понятий, к-рое приобретало 
комический смысл («ходил пешком 
по морю» и т. д.).

А. Богданов.

КАТРЕН (от франц. quatrain) — 
четверостишие. Ограничительно упо
требляли термин «К.» только для 
четверостишия, выражающего закон
ченную мысль; это шаткое различе
ние, исторически имевшее нек-рую 
опору, утратило смысл, и правомер
но называть К. вообще строфу из 
четырех стихов (но только строфу, а 
не любые взятые подряд четыре 
стихотворные строки). В К. возмож
ны следующие основные рифмовыѳ 
схемы: перекрестная — а б а б, опо
ясывающая — а б б а, смежная — 
а а б б, разнообразимые чередова
нием клаузул — мужских, женских, 
дактилических, сверхдактилических. 
Кроме того, существуют К., где 
нек-рые строки не рифмуются, напр. 
рубаи (см.) в персидской поэзии, 
перешедшие и во многие тюркские 
языки: строки первая, вторая, чет
вертая — на одну рифму, а третья не 
рифмуется. Структура К. позволяет 
достичь огромного ритмического, син
таксического, интонационного мно
гообразия, слагаясь из двустиший 
при строгом соблюдении попарного 
их чередования (напр., по их окон
чаниям, стопности или стихотвор
ному размеру). К. в свою очередь 
может входить в состав более круп
ных строф (напр., первые восемь 
строк сонета — два К.). Начиная 
с Пушкина, у к-рого более шестнад
цати тысяч стихов организованы в К., 
К. стал господствующей строфиче
ской формой русской поэзии; после

Пушкина преобладает К. с пере
крестной схемой рифм.
См. Лит. к ст. Стихосложение.

В. Никонов.
КВАЛИТАТИВНОЕ СТИХОСЛОЖЕ
НИЕ — см. Стихосложение. 
КВАНТИТАТИВНОЕ СТИХОСЛО
ЖЕНИЕ — см. Стихосложение. 
КИБЕРНЕТИКА И ЛИТЕРАТУРА— 
применение методов точных" наук 
в области наук общественных в на
стоящее время приобретает все боль
шее значение и в ряде случаев имеет 
уже, напр. в области лингвистики, 
несомненно плодотворное значение 
(машинный перевод). Отсюда4 выте
кают и поиски применения этих 
методов к изучению лит-ры. Наличие 
повторности многих литературных 
форм дает возможность анализиро
вать их методами вероятностной ста
тистики (напр., в стихосложении, 
стилистике), соотнося с общими за
кономерностями развития языка и 
определяя, т. о., специфичность ху
дожественно-литературной речи как 
особого типа языковой культуры. 
В более широком плане литератур
ное произведение может быть рас
смотрено как система знаков, несу
щих определенную информацию, а 
это уже непосредственно связывает 
его с кибернетикой, изучающей, в 
частности, способы передачи и вос
приятия информации, іі с семиоти
кой — наукой о знаковых системах. 
Сложность вопроса, однако, связана 
с тем, что лит-pa (как и вообще иск-во) 
неразрывно связана со всеми сто
ронами общественного сознания в их 
этическом и эстетическом осмысле
нии, что определяет особое качество 
информации, к-рую она несет, а 
стало быть, и необходимость разра
ботки особых методов ее изучения. 
С другой стороны, это же обстоятель
ство определяет трудность изучения 
своеобразия художественной формы, 
поскольку она целостна, содержа
тельна, активна в отношении к дей
ствительности, и рассмотрение от
дельных ее сторон вне их взаимосвязи 
грозит упрощением анализа (напр.* 
в статистических работах).
Т. о., новизна и сложность задачи, не 
исключая, естественно, возможности
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ее разрешения, ставит перед исследо
вателями чрезвычайные трудности, 
и пока можно говорить лишь о пер
вых подступах к ней.
См. Комплексное изучение художе
ственного творчества.
Лит..: Ф р у м к и н а  Р ., Статисти
ческие методы изучения лексики, 
М., 1964; Ф и л и п ь е п  Ю., Творчество 
и кибернетика, М., 1964; М а р т ы н о в  
В ., Кибернетика. Семиотика. Лингвистика, 
Минск, 1966; В о л к о в  А., Язык как 
система знаков, М., 1966; П е р е в е р 
з е в  Л., Иск-во и кибернетика, М., 
1966; Лит-ведение и кибернетика [Дискус
сия], «Вопр. лит-ры», 1967, № 1; Х р а п -  
ч е н к о М., Семиотика и художественное 
творчество,«Вопр. лит-ры», 1971, №9—10; 
е г о ж е, Лит-pa и моделирование дейст
вительности, «Знамя», 1973, №2.

Л. Тимофеев.

КИНОНОВЁЛЛА — специфический 
термин киноведения. В 20-е годы К. 
называли предварительную наметку 
будущего сценария, составляемую 
автором на трех-четырех, редко вось
ми—десяти страницах. Такая К. крат
ко излагала событийную канву, ос
новную драматическую ситуацию, 
в нескольких словах намечала образы 
главных действующих лиц, атмосфе
ру и среду действия. Именно так 
понимал К. С. М. Эйзенштейн, когда, 
борясь против «железного сценария», 
противопоставлял ему «эмоциональ
ный сценарий». «Киноновелла, как 
мы ее понимаем, — писал он, — это, 
по существу, предвосхищенный рас
сказ будущего зрителя о захватившей 
его картине». Позднее, однако, на
метилось и утвердилось иное напол
нение того же термина — теперь К. 
является жанровым подразделением 
и употребляется по отношению к 
фильму, сюжет к-рого по своей про
блематике и объему жизненного мате
риала адекватен литературному жан
ру рассказа. Обычно исходная си
туация такого фильма проста, коли
чество действующих лиц минимально, 
продолжительность действия невели
ка. Нередко в наши дни возникают 
сборники К. («Дьявол и десять за
поведей», «Гангстеры и филантро
пы»). Наконец, в самое последнее 
время термин «К.» стали употреблять 
даже по адресу отдельных эпизодов 
фильма, если эти эпизоды отличаются 
отчетливо выраженной самостоятель

ностью, автономией (так, говорят 
о «цепи новелл» в фильме «Человек 
идет за солнцем», о семи новеллах 
«Сладкой жизни» и т. д.).

В. Демин.
КИНОПОВЕСТЬ — специфический 
жанровый термин, принятый в кино
ведении. В отличие от киноновеллы 
(см.), с одной стороны, и оі киноро
м ана  (см.) — с другой, обозначает, 
как правило, такое произведение, 
сюжет к-рого сравнительно сложен, 
основан не на одном т. н. вырази
тельном событии, а на цепи их, но 
в то же время не достигает эпической 
широты охвата действительности. 
Персонажи К. характеризуются ав
тором более подробно, более детально 
и многопланово, чем в киноновелле, 
композиция ее более сложна. Впро
чем, в последние годы мало-помалу 
утверждается и другое значение этого 
термина: ударение как бы перено
сится со слова «кино» на слово 
«повесть». Так, К. называют сцена
рий, специальным образом перера
ботанный для чтения (при переработ
ке убираются специфически кинема
тографические термины, расширяют
ся диалогические сцены, вводятся 
лирические отступления, граммати
ческое настоящее время заменяется 
прошедшим и т. д.). Кроме того, 
иногда К. называют повесть, напи
санную с заведомой ориентацией 
автора на нек-рые кинематографиче
ские приемы рассказа (в эти приемы 
входят дробление действия на мелкие 
сценки, лаконичность диалога и ав
торских пояснений, монтажный ха
рактер сопоставления эпизодов

КИНОРОМАН — специфический 
жанровый термин, употребляемый в 
теории кино. Образован по аналогии 
с соответствующим литературовед
ческим термішЬм. В отличие от кино
новеллы (см.) или киноповести (см.), 
К. характеризуется, как правило, 
более широким кругом действующих 
лиц, более тщательной обрисовкой 
персонажей, сравнительной нетороп
ливостью развертывания сюжетного 
действия, композиционной сложно
стью сочетания различных фабуль
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ных линий. В кинематографе этот 
жанр возник сравнительно недавно, 
в конце 30-х годов, когда экран 
овладел звуком в качестве полно
правного выразительного средства. 
В период немого кино, напротив, 
жизненный материал, охватываемый 
полнометражным фильмом, призна
вался адекватным объему литератур
ного рассказа, новеллы, небольшой 
повести; в то время даже при экра
низации романа из него обычно 
выбирали лишь несколько наиболее 
выигрышных эпизодов. На первых 
порах термин «К.» применялся имен
но к экранизациям романов («Гро
здья гнева», «Молодая гвардия», 
«Тихий Дон»), В наши дни все чаще 
и чаще это жанровое определение 
адресуется фильмам, поставленным 
по оригинальным киносценариям, 
напр. «Люди и звери», «Мне двадцать 
лет», «Рокко и его братья» и т. д. 
Другое значение, термина (аналогич
но второму значению киноповести) — 
повествовательное произведение, на
писанное в манере, близкой киносце
нарию, но не обязательно предназна
ченное для экранизации (напр., К. 
Г. Манна «Лидице»).

В. Демин,
КИНОСЦЕНАРИЙ (итал. scenario, 
от лат. scaena — сцена) — литератур
ное драматургическое произведение, 
по к-рому ставится кинофильм. 
Кино принадлежит к искусствам 
синтетическим, т. е. рождающимся 
из органического слияния разных 
видов искусств — лпт-ры, живописи, 
музыки, мастерства актера, режис
сера и оператора. Современный кино
фильм поэтому является произведе
нием коллективным, т. к. в создании 
его участвуют представители разных 
творческих профессий. Сложностью, 
синтетичностью, коллективностью 
киноискусства и вызывается- необхо
димость выделения К. как особого 
этапа в творческом и производствен
ном процессе создания фильма.
К. как особый род лит-ры и самостоя
тельная область кинематографиче
ского творчества сформировался срав
нительно недавно, лишь в нач. 
20-х гг. 20 в., когда киноискусство 
перешло от чисто внешнего показа 
событий к изображению человеческих

характеров и судеб. Вначале сцена
рий был лишь элементарным описа
нием последовательности картин, 
сцен, необходимой для развертыва
ния сюжета фильма. По мере разви
тия киноискусства сценарий начи
нает занимать все более важное место 
в создании кинокартин. Появляются 
талантливые профессиональные ки
нодраматурги, крупные писатели со
здают сценарии. С приходом в кино 
звука окончательно формируется сце
нарий современного звукового филь
ма, складываются эстетические и 
творческие принципы кинодраматур
гии. К., как самостоятельные произ
ведения лит-ры, выходят отдельными 
изданиями.
Для того чтобы быть подлинной 
идейно-художественной основой 
фильма, К. должен прежде всего 
выражать точно осознанную идей
ную позицию автора, к-рая опреде
ляет своеобразие, художественную 
органичность и цельность авторского 
замысла. Идейный замысел К. вопло
щается в сложной системе драматур
гического произведения — в драма
тическом конфликте, в движении 
сюжета, в развитии образов-характе
ров и предполагает то или иное 
жанровое решение: кинокомедия, ки
нодрама, кинороман и т. д. 
Современный К., при всей самостоя
тельности, законченности литератур
ной формы, существует прежде всего 
для последующего воплощения его на 
экране, в кинематографических обра
зах. Эта кинематографическая образ
ность сценария рождается в органи
ческом единстве четырех его компо
нентов: ремарки, т. е. описательной 
части, диалога или монолога, т. е. 
прямой речи персонажей, авторского 
текста, т. е. звучащего за кадром 
голоса автора, рассказчика, поясни
тельной надписи. Ремарка К. яв
ляется образной характеристикой 
сложного кинематографического дей
ствия и охватывает все стороны кино
произведения. Она воплощается на 
экране в пейзаже, в обстановке 
действия, передает в системе кадрой 
последовательность событий, пове
дение действующих лиц, определя
ет музыкальное и шумовое решение 
фильма.
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Диалог (или, реже, монолог) — одно 
из основных средств художественной 
выразительности сценария звукового 
фильма, раскрывающее характеры, 
сущность событий. Своеобразие кине
матографического диалога опреде
ляется спецификой фильма: его мон
тажным построением, непрерывно
стью действия, возможностью пока
зать крупным планом мимику, жест 
актера, деталь. Большую роль в ком
позиции современного сценария иг
рает закадровый голос повествовате
ля. Он может служить самым разным 
задачам — быть информацией или 
своеобразным комментарием к про
исходящим событиям, выражать фи
лософские и лирические раздумья 
автора, при этом всегда оставаясь 
средством образного раскрытия со
держания. Очень характерен для 
современной кинодраматургии с ее 
пристальным интересом к духовному 
миру человека внутренний монолог — 
закадровый голос героя, раскрываю
щий ход его размышлений, внутрен
нее его состояние. Этот художествен
ный прием дает кинодраматургу еще 
одно средство глубокого раскрытия 
сложных характеров.
Пояснительная надпись, занимавшая 
в сценарии немого фильма большое 
место, заменявшая диалог и диктор
ский текст, в современном звуковом 
кино потеряла свое прежнее значе
ние. Однако она нередко исполь
зуется в композиционном решении 
сценария как средство информации 
для ввода в атмосферу действия и т. п. 
Кинодраматургия, самая молодая 
область творчества в кино, находится 
в развитии и становлении. Форма 
литературного сценария до сих пор 
еще очень подвижна и неканонична.
Лит.: К о з л о в  Л., О кинематографи
ческой природе сценария, в сб. : Вопросы 
киноискусства. Ежегодный историко-тео
ретический сборник за 1957 г., М., 1958; 
Л о у с о н  Дж., Теория и практика со
здания пьесы и киносценария, пер. с англ., 
М., 1960; Б л е_й м а н М., О литератур
ной форме сценария, «Иск-во кино», 
1960, Ni 7; В а й с ф е л ь д  И., Мастер
ство кинодраматурга, М., 1961; Ф р е й 
л и  х С., Драматургия экрана, М., 1961; 
К о ж и ji о в а Л., Все начинается с пи
сателя, «Иск-во кино», 1963, N» 12; Г а б 
р и л о в и ч  Е., О киносценарии, в кн.: 
О том, что пришло, М,, 1967.

Л. Кожинова.

КИТАЙСКАЯ ПОЭТИКА. Клас
сическая К. п. своеобразна. Ее тер
мины могут показаться нам неясны
ми и зыбкими, связи между ними — 
противоречивыми. В действитель
ности же многое объясняется иными 
стереотипами мышления, разли
чием угла зрения. В творческой дея
тельности человека китайцы издавна 
видели проявление абсолютной 
идеи — дао (букв, «путь»), в лит-ре — 
ее воплощение. Отсюда то предпоч
тение внутреннему, сущному, по
таенному, к-рое отдавалось перед 
внешним, видимым в произведении. 
Это в свою очередь вызывало увле
чение иносказательностью, поисками 
скрытого смысла, «второго плана» 
произведения, «вкуса вне ощутимого» 
и т. д. Одновременно в Китае су
ществовал поистине культ изящного 
слова, ибо в лит-ре оно «владеет 
ключами от дверей», «единое слово» 
может подвести к сущности. Однако 
всегда утверждалось, что «слова не 
должны исчерпывать смысл».
Первой попыткой проанализиро
вать уже саму структуру лит-ры 
и отдельного произведения явились 
знаменитые ш е с т ь  к а т е г о 
р и й  (л ю и — 3—2 вв. до н. э.). 
Три из них — ф э н ,  я и с у н  — 
обозначают конкретные виды древ
ней поэзии, три другие — приемы 
и способы изображения. Произве
дения фэн лирические, я — в основ
ном лиро-эпические, а культовая 
поэзия сун содержала в себе зачатки 
драматического действия. Иначе го
воря, первое деление китайской поэ
зии на роды приближалось к евро
пейскому делению на эпос, лирику 
и драму. Однако это соответствие бы
ло лишь относительным, а границы 
между родами еще слишком расплыв
чатыми, что отчасти объяснялось 
синкретический характером самой 
лит-ры. В дальнейшем эти категории 
сильно трансформировались, сохра
нив прежнее значение только для 
классификации древней поэзии, соб
ранной в «Шицзине». Под фэн стали 
понимать морально-этическую осно
ву лит-ры, я (в различных сочета
ниях) превратилось в категорию 
«изящного» в лит-ре, а словом 
«сун» стали обозначать жанр гимна,
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В традиционной К. п. наиболее 
распространенным стало деление 
лит-ры на в э н ь — изящную сло
весность, б и  (б и ц з и) — дело
вую или очерковую лит-ру и с я о - 
ш о — сюжетную художественную 
прозу. Они различались как по со
держанию, так и по языку и ритми
ческой организованности. В вэнь 
входили все поэтические жанры и 
ритмическая проза (в т. ч. элегии, 
некрологи, эпитафии, торжествен
ная эпиграфика). Иногда сюда же 
включали исторические сочинения 
и философские трактаты, написан
ные высоким слогом, но чаще их 
все же относили к би. К ‘ би отно
сили также эпистолярные произве
дения, летописи, рассуждения, до
клады, разнообразные записки, пре
дисловия, комментарии и пр. 
В настоящее время термин «бицзи 
вэньсюэ» (очерковая лит-pa) равно
значен понятию «публицистика». 
Третий вид — сяошо (букв, «малое 
поучение»). Этот литературный тер
мин появился на рубеже нашей эры 
и в различные эпохи последователь
но обозначал записи народных мифов 
и легенд, короткий анекдот (рас
сказы о необычайном), новеллу, на
родные повести и сказания, геро
ическую эпопею и, наконец, роман. 
Несмотря на широкую популярность 
сюжетной художественной прозы во 
всех слоях об-ва, ее тем не ме
нее всегда расценивали как лит-ру 
простонародную, и следовательно, 
«вульгарную». Традиционная К. п. 
не занималась вопросами сяошо — 
«малого поучения»; по-настоящему ее 
стали изучать только с конца 19 в., 
в известной степени под влиянием 
европейской лит-ры. В настоящее 
время в китайском лит-ведении раз
личают три формы сяошо — длин
ную, среднюю и короткую, что со
ответствует европейским понятиям 
«роман», «повесть» и «рассказ». 
Драма в Китае появилась сравни
тельно поздно (8—12 вв.), нена
много опередила ее и песенно
повествовательная лит-pa (см. да
лее), расцвет к-рой относится к 8 в.; 
а поскольку традиционная клас
сификация была создана без учета 
этих двух видов, они укладывались

в нее с трудом. Трудность заклю
чалась прежде всего в том, что оба 
они представляли собой лит-ру 
«вульгарную», более всего подхо
дящую под разряд сяошо, но в то 
же время «неизящная» проза была 
в них органически соедішена с поэ
зией, а в сюжетном отношении в ка
кой-то степени они сближались 
с исторической «невымышленной» 
лит-рой, т. к. обычно заимствовали 
сюжеты из династийных историй и 
т. п. Поэтому здесь наблюдается 
большая разноголосица: одни при
числяли к разряду сяошо все по
добные жанры (правда, рассматри
вая их лишь в качестве произведе
ний для чтения, а не для сценическо
го исполнения), другие — только 
нек-рые. Противоречия были устра
нены уже в нач. 20 в. введением но
вого термина «простонародная 
лит-pa», к-рый объединил все виды 
сяошо, добавив к ним еще народ
ную поэзию. Оба эти термина весьма 
близки: ведь под сяошо всегда пони
малась именно неканоническая, про
стая лит-pa, мало достойная внима
ния с т. з. официальной идеологии. 
С т и х о с л о ж е н и е  и п о э 
т и ч е с к и е  ж а н р ы .  Китай
ское стихосложение не похоже на 
известные нам европейские системы. 
С древнейших времен в его основе 
лежало чередование в строке слов 
с различной музыкальной тональ
ностью, отличающихся друг от друга 
высотой и характером звучания 
(напр., ровный, восходящий, нисхо
дяще-восходящий тон и т. д.). В наи
более ранний период, когда скла
дывался первый литературный па
мятник — «Шицзин», в китайском 
языке было только два тона — ров
ный и входящий. Для ровного тона' 
характерно певучее, протяжное зву
чание, во «входящем же звук сразу 
входит», т. е. обрывается, исче
зает, 'поэтому можно предполагать, 
что архаичное китайское стихо
сложение являлось, по сутп дела, 
метрическим. Поэзия тогда еще це
ликом была песенной, стих зависел 
от музыки и количество слогов 
в строке не было постоянным, однако 
господствовал четырехсложный стих. 
В отличие от европейского метри
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ческого стиха, ему была свойственна 
рифма (кольцевая, перекрестная и 
т. д.); исключение составляли лишь 
драматизированные культовые гим
ны (сун) с большой длиной строки. 
В последние века до н. э. и в первые 
н. э. китайский язык, и особенно его 
фонетический строй, претерпел боль
шие изменения. Складывались но
вые тона, менялись рифмы, старая 
система стихосложения станови
лась недееспособной. Вероятно, 
поэтому в поздний период древности 
(3 в. до н. э. — 3 в. н. э.), в китай
ской письменной поэзии домини
руют произведения, написанные сво
бодным стихом ф у (переводят как 
«оды», «прозо-поэма», «ритмическая 
проза»), к-рые затем прочно вошли 
в китайскую лит-ру. Произведения 
эти стоят на грани стихов и прозы, 
но всегда, безусловно, относятся 
к вэнь. Рифма в них случайная 
(иногда внутренняя), все держится 
на ритмической организации, к-рая 
создается определенным (но различ
ным) количеством слогов в строке, 
синтаксическим параллелизмом, це
зурой и т. д. Настоящая поэзия того 
времени чаще всего была песенной— 
в ней по-прежнему оставалась риф
ма (использовавшаяся, правда, весь
ма свободно), а ритм создавался 
мелодией, от к-рой зависела и дли
на строк. Такова поэзия ю э ф у ,  
получившая свое название от «Му
зыкальной палаты» — особого учреж
дения, занимавшегося сбором и об
работкой народных песен во 2 в. до 
н. э. — 2 и 3—6 вв. н. э. Этим тер
мином обычно обозначают собранные 
ею древние народные песни и автор
ские произведения, написанные на 
их мелодии. В число юэфу включают 
также стихотворения, созданные поэ
тами 7—9 вв. (Бо Цзюй-и, Ли Бо, 
Ду Фу и др.) по мотивам древних 
народных песен, но предназначен
ные только для декламации (новые 
юэфу). Иногда термин «юэфу» тол
куют расширительно, включая сюда 
все старинные народные песни и 
подражания им (в т. ч. ц ы и 
ц го й, см. далее) вплоть до 19 в. 
Юэфу — не жанр, а группа жанров. 
Она охватывает лирические песни, 
древние баллады, сохранившиеся изо

лированно песенные отрывки из 
древних народных сказаний и т. д. 
Особо следует отметить входящий 
в юэфу жанр я о — афористическую 
песню. Временные границы ее су
ществования шире, чем юэфу, — 
собственно говоря, песенки яо под 
различными местными названиями 
продолжают бытовать и сейчас. 
Яо — это припевки, они исполняют
ся без музыкального сопровожде
ния вообще или в сопровождении 
своеобразных кастаньет и т. п. Они 
очень невелики по размеру, — как 
правило, это четверостишие с рав
ным числом иероглифов в строке (5, 
7 и т. д.). Для них характерны пре
дельная экономия языковых средств, 
точность- и лаконичность. Одной из 
немногих поэтических фигур, рас
пространенных в яо, является пе
сенный запев — образ из мира при
роды, как бы вводящий в песню. 
Отличительный признак яо — их 
конкретность и злободневность; 
этими песенками народ откликался 
на каждое волнующее его событие, и 
чаще всего яо носят сатирический 
либо юмористический характер. 
Все эти признаки роднят их с рус
скими частушками и афористически
ми песнями других народов. При
близительно к 6 в. н. э. в ки
тайском языке окончательно сло
жилась новая система музыкальных 
тонов. Это привело к становлению 
в поэзии и новой системы стихо
сложения — т. н. г э л ю й ш и, что 
по-русски переводится как «устав
ный» или «регулярный» стих. 
Для регулярного стихосложения, 
в отличие от прежнего, песенного, 
характерны определенное коли
чество иероглифов-слогов в строке, 
строгое чередование тонов и строгая 
рифма. Именно этим стихом написа
ны, как правило, хорошо известные 
русскому читателю по переводам 
произведения Бо Цзюй-и, Ду Фу, 
Ван Вэя, Ли Бо и др. Став класси
ческим, этот ctflix просуществовал 
четырнадцать столетий и не исчез 
окончательно даже в наши дни. 
Строка уставного стиха ши, как 
правило, состоит из пяти (пятислож
ный) или семи (семисложный) слогов- 
иероглифов. При декламации они
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делятся паузой на стопы по два 
слога в каждой; т. к. число слогов 
в строке нечетное, то последняя сто
па состоит из одного слога. Всего 
в стихотворении обычно восемь строк. 
Музыкальные тоны по своему мело
дическому звучанию делятся на ров
ные (пин) и неровные (цзэ). В стихо
творении они чередуются в строгой 
последовательности,, основная цель 
к-рой — устранить монотонность, при
дать стиху музыкальность и соз
дать своеобразную то повышающую
ся, то понижающуюся мелодию. 
Именно эта волнообразная мелодия 
и придает стиху присущий ему ритм. 
Вот пример семисложного стиха 
(буквой «р» обозначен ровный тон, 
буквой «н» — неровный, знаком || — 
цезура):P — Р / / Н  — Н/ /Н — р / / р  

H —Н/ / Р —р // н — н / / р  
н — я  и  р — Р / / Р  — Н/ /Н 
р —Р/ / Н —Н/ /Н —Р/ / Р  
р —Р/ / Н —Н/ / Р —Р/ / Н
н — Н/ / Р — Р/ / Н — Н/ / Р
Н —Н/ / Р —Р / / Р —Н/ /Н 
р — Р/ / Н^ЛІ // н — р // р

Вглядевшись внимательно в эту 
схему, мы увидим, что тональный 
рисунок строки в пределах трех
стишья нигде не повторяется, то
нальное звучание каждой последую
щей строки прямо противоположно 
предыдущей, а тоны окончаний че
редуются. Последнее обстоятельство 
связано с характером рифмы устав
ного стиха. Для него обязательна 
одна сквозная рифма, но (снова во 
избежание монотонности!) рифмуют
ся при этом только четные строки 
(исключение составляет начальная 
строка). Иначе говоря, все рифмую
щиеся окончания стоят под ровным 
тоном, это позволяет лучше отте
нить рифму, т. к. все слоги с этим 
тоном открытые, а напевный ров
ный тон легче тянуть при деклама
ции. В целом рифма уставного 
стиха выглядит следующим образом: 

а — а — Ь — а — с — а — d —а
Разновидностью уставного стиха ши 
являются четверостишия, т. н. 
«оборванные строки» (ц з ю э ц з ю й). 
Это как бы половинка обычного пятн
или семисложного стиха, построен-

5  Словарь литер, терминов

---------------- ---- ----------- ЙТ-71.-М»  -------- *

ная по тем же законам. Нерифмо
ванной в нем, как правило, остается 
только предпоследняя строка, она 
как бы подчеркивает следующую за 
нёй концовку. Надо сказать, что, 
кроме семи- и пятисложного, встре
чается также и четырехсложный и 
(очень редко) шестисложный устав
ный стих ши; иногда стихотворения 
состоят не из восьми, а из десят
ков строк (пайлюй). Допускаются не
которые отклонения в тональной схо- 
ме стиха (это касается тех слогов 
в стопе, к-рые не стоят перед паузой 
и тем самым несут меньшую фонети
ческую нагрузку). Случается, что 
рифмуются слова с неровным тоном. 
Однако все это уже исключения. 
Рядом с уставными стихами ши стоит 
жанр ц ы  — оба они в совокуп
ности и составляют ту классическую 
китайскую поэзию, к-рая наиболее 
известна и почитаема. Цы возникли 
в 8 в. (или несколько ранее) на базе 
народной городской песни, они как 
бы продолжают линию песенной поэ
зии юэфу, являясь, оДнако, само
стоятельным литературным жанром. 
В отличие от юэфу, произведения цы 
строго ритмизованы (чередование 
ровных! и неровных тонов); в отли
чие от стихов ши, мы видим в них 
строки различной длины (от двух 
до четырнадцати слогов); размер 
всего стихотворения также может 
быть очень различным. Каждая 
строка рифмуется, но сама рифма 
менее академична, чем в ши, — до
пускается согласование окончаний, 
стоящих под неровным тоном, взаим
ная рифмовка ровных и неровных 
тонов и т. д. В целом форма цы за
висела от музыки. Впоследствии 
утраченные уже мелодии по-преж
нему диктовали, литературным цы 
определенное число строк в произ
ведении и их длину; иначе говоря, 
число слогов в любом цы, написан
ном на данную мелодию (по ней они 
и называются, т. к. не имеют собст
венного названия), и рисунок строк 
всегда одинаковы. В области содер
жания цы свойственна большая ли
ричность, преимущественно любов
ная тематика, тогда как уделом со
временных им ши стала в основном 
лирика философская и гражданская,

12$
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а сами они сделались более рацио
налистическими.
Песенные цы получили широкое рас
пространение в китайской драме. 
Их разновидность ц ю й  (ария — 
букв, «мелодия, напев») отличается 
несколько большей свободой; по хо
ду исполнения в текст могут вводить
ся вставные слова, эмфатические 
частицы и т. д., а язык ближе к раз
говорному. В настоящее время поэты 
следуют нормам классического сти
хосложения лишь в исключительных 
случаях. Эти нормы давно отстали 
от развития живого разговорного 
языка, в к-ром широкое распрост
ранение получили явления, не укла
дывающиеся в рамки старой сис
темы (ударение, многосложные слова 
и пр.). Поэтому в 20 в. широкое 
распространение в китайской поэзии 
получил свободный стих, формиро
вавшийся под сильным влиянием 
европейского верлибра. В отличие 
от классического уставного стиха, 
многие строки в нем не рифмуются; 
подчас рифма отсутствует вовсе и 
компенсируется повторениями од
них и тех же слов в начале или 
в конце соседних строк; она может 
также быть приблизительнвй. Ко
личество слогов в строке колеблет
ся в широких пределах, тоны чере
дуются очень свободно или же не 
чередуются вообще. Многие китай
ские стихотворения 20—30-х гг. 
копируют строфику (напр., сонета) 
и силлабичность европейских (вплоть 
до александрийского стиха) — в 
этом сказалось тяготение поэтов 
к новому уставному стиху. Попытки 
в этом направлении предпринима
лись самые различные: одни пыта
лись чередовать сильноударные и 
слабоударные слоги по европейскому 
образцу, другие старались исполь
зовать нормы народного песенного 
стихосложения и т. д. Сейчас по
давляющая масса китайских сти
хов имеет рифму (часто сквозную); 
строки в .них равной длины (с не
большими отклонениями). Но в це
лом китайское стихосложение по- 
прежнему переживает переходную 
эпоху.
П р о з а .  Чрезвычайно своеобраз
ное явление в области прозы пред

ставляет группа песенно-повество
вательных жанров, к-рыѳ постро
ены на органическом сочетании 
стихов и прозы. Эта лит-pa всег
да трактовалась как «вульгарная», 
но пользовалась популярностью. 
С одной стороны, это лит-pa письмен
ная, издававшаяся дешевыми изда
ниями в многочисленных полукус
тарных печатнях, а с другой — она 
рассчитана на исполнение и дейст
вительно широко исполнялась на
родными певцами и рассказчиками. 
Все поэтические вставки в таких 
произведениях написаны на хо
рошо известные мелодии цы, цюй и 
народных песен. Произведения, как 
правило, анонимны, хотя создавали 
их как безвестные народные авторы, 
так и профессионалы-литераторы. 
Песенно-повествовательные жанры 
стоят как бы на грани лит-ры и фоль
клора, будучи тесно связаны с ними 
обоими. Особо следует оговорить 
влияние на нек-рые жанры буддий
ской лит-ры, с к-рой они связаны 
генетически. Наиболее ранним 
жанром песенно-повествовательной 
лит-ры является б я н ь в э н ь  
(4—10 вв.). Сам термин не совсем 
ясен, но скорее всего его следует 
понимать как измененную, т. е. 
«деградировавшую», высокую прозу. 
Для бяньвэнь характерен разви
тый сюжет, ядро к-рого заимствовано 
либо из буддийских сутр, либо из 
китайских легенд и преданий. Чаще 
всего они повествуют о деяниях 
Будды и его святых, перерождениях, 
о долге и преданности, о сыновней 
почтительности, однако назидатель
ный сюжет воплощается здесь в жи
вой художественной форме, обрастает 
рядом красочных деталей. Стихи 
в бяньвэнь обычно семисложные и 
близки к уставным; в прозаической 
части сказывается влияние стиля 
параллельной прозы (см. далее); 
соотношение и взаиморасположение 
стихов и прозы может быть самым 
различным. Бяньвэнь часто были 
связаны с буддийской проповедью; 
авторы их неизвестны.
Более поздний жанр средневековой 
песенно-повествовательной лпт-ры — 
повесть х у а б э н ь (букв, «основа 
речей»), распространенная в 11—18 вв,
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Первоначально хуабэнь представля
ла собой своеобразный конспект, 
запись, на основе к-рой строили свои 
импровизации народные рассказчи
ки, и даже, став уже чисто литера
турным жанром, она продолжала 
имитировать форму устного выступ
ления. Хуабэнь — жанр лит-ры 
городской и вполне светской, буд
дийское влияние на нее очень не
значительно, но удельный вес фан
тастики в ней очень велик, хотя, 
впрочем, последняя всегда рядится ре
альностью. Хуабэнь используют как 
исторические, так и бытовые сюжеты, 
последние нередко бывают авантюр-* 
ными; в них также силен комический- 
элемент. Для героев хуабэнь харак
терен сословный тип человека, в каж
дом персонаже акцентируется лишь 
одна какая-то черта. Язык в повести 
живой, разговорный, подчас грубо
ватый, благодаря ему герой полу
чает возможность речевой самоха
рактеристики. В хуабэнь всегда при
сутствуют стихотворные зачин и кон
цовка, основной текст также пере
бивается поэтическими вставками, 
однако, в отличие от многих других 
жанров китайской лит-ры, стихи 
почти никогда не употребляются для 
передачи прямой речи. Следует ска
зать, что в целом развитие хуабэнь 
шло в сторону их прозаизации.
В противоположность двум упомя
нутым выше жанрам, г у ц ы (по
вествование под барабан), т а н ь -  
ц ы (повествование под струнный 
аккомпанемент) и б а о ц з ю а н ь  
(букв, «драгоценные свитки») были 
широко распространены вплоть до 
самого недавнего времени. Гуцы — 
обычно эпическое песенно-повество
вательное произведение; при его 
исполнении (как правило, исполни
телей двое: рассказчик и музыкант) 
использовались струнные и ударные 
инструменты. Этот жанр был попу
лярен в Северном Китае. Вначале 
бытовали гуцы крупных форм, 
в к-рых сочетались стихи (лирические 
места) и проза (описание событий и 
рассуждения). Стихи в гуцы преиму
щественно десятисложные, реже — 
семисложные. Содержание гуцы исто
рико-героическое: они повествуют об 
исторических событиях, о воинских
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подвигах и т. д. Исполнение гуцы 
занимало подчас несколько недель, 
а объем превышал сотню свитков. 
Дальнейшее их развитие шло в сто
рону поэтизации и сокращения;' 
появились небольшие, подчас поэ
тические повествования? усилился ли
рический элемент. Таньцы отличают
ся от гуцы манерой исполнения; они 
больше тяготеют к лирико-любов
ному повествованию; в них силен 
бытовой элемент; форма очень сво
бодна, действие сильно драматизи
ровано. Таньцы были популярны 
на юге, чаще всего они, подобно гуцы 
и баоцзюань, анонимны. В таньцы 
нередко рассказывается о тяжкой 
женской доле, о несчастной любви. 
В повествование органически вплета
ются стихи ши, цы, юэфу, яо, посло
вицы, загадки, современные народ
ные песни и другие жанровые формы. 
Стихами ши и цы начинается каж
дая глава; внутри ее — ряд песенных 
вставок; повествование заключает 
поэтическая концовка. Стихи по пре
имуществу семисложные, но в общем 
их размер варьируется очень свободно. 
Прозаическая часть (гл. обр. опи
сательная) всегда излагается от 
третьего лица. По размеру таньцы 
могут очень различаться — от двух
трех до трехсот и более свитков. 
Баоцзюань (нач. 16—нач. 20 в.) — 
эпические произведения, для к-рых 
характерны медленное развитие 
действия, подробные описания. 
В наиболее ответственные моменты 
(речь героев, авторская оценка и 
т. д.) повествование переходит на 
стихи, зачастую написанные на попу
лярные в народе арии и по форме 
очень различные. Жанр баоцзюань — 
одна из разновидностей буддийской 
назидательной лит-ры (продолжаю
щая линию бяньвэнь), зачастую до
вольно сентиментальная. Подобные 
произведения, как правило, испыты
вали на себе воздействие идеологии 
тайных сект, возглавлявших кре
стьянские восстания. Постепенно, 
однако, они теряли религиозную 
окраску, все больше впитывая в се
бя элементы народного творчества. 
К и т а й с к и й  к л а с с и ч е 
с к и й  р о м а н  не относится к пе
сенно-повествовательной лит-ре, но
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вобрал в себя многие элементы 
последней. В классическом романе, 
наир., большое место занимают поэ
тические вставки: морализирующей 
поэтической концовкой обычно заклю
чаются глава, эпизод и весь роман в це
лом; начинается он также стихотвор
ным зачином. Иногда в поэтическую 
форму облекается речь героев, пыш
ные описания от автора; в текст неред
ко вводятся песни. Роман в известной 
мере сохраняет форму устного высту
пления рассказчика: эпизод, как 
правило, обрывается на самом инте
ресном месте («О том, что произошло 
далее, вы узнаете в следующей гла
ве»); размер главы примерно рас
считан на то, чтобы его пересказать 
эа один раз; вначале иногда вкратце 
суммируется содержание преды
дущей главы. Композиционно клас
сический роман часто напоминает 
сцепленные новеллы. Предыдущий 
герой вводит в повествование сле
дующего и на нек-рое время (или 
навсегда) уступает ему главенствую
щую роль, этот второй вводит третье
го и т. д. Вообще, каждый эпизод 
обладает здесь большой самостоя
тельностью, многие из них мало 
связаны с общей сюжетной линией. 
Сюжет в романе,как правило, острый, 
со множеством конфликтов и дей
ствующих лиц. Описания природы 
отсутствуют. Характеры героев рас
крываются только через их слова и 
поступки — нет авторских отступ
лений, рисующих > внутренний мир 
героев. В каждом персонаже автор 
обычно выделяет одну-две харак
терные черты, к-рыми и опреде
ляются все его поступки. Женские 
образы чаще отрицательные. В це
лом герой классического романа 
эволюционирует от исторического 
к вымышленному, а сам жанр — от 
героической эпопеи к социально- 
бытовому, подчас сатирическому, ро
ману.
Д р а м а .  Традиционная китайская 
драма обладает рядом особенностей. 
Главное — она музыкальна; для 
всех ее видов характерно сочетание 
пения, прозаического диалога и тан
ца-пантомимы. На ее содержании 
сказываются также условность и 
синкретичность китайского театра.

Тематически китайские пьесы можно 
грубо разделить на исторические, 
фантастические и бытовые, причем 
особенно распространены первые. 
В них, как правило, силен элемент 
героики; пьесы дидактичны и почти 
всегда со счастливым концом. 
Несмотря на то что драма всегда 
считалась областью «вульгарной» 
лит-ры, а актер был парией в об-ве, 
драма пользовалась колоссальной по
пулярностью и обладала детально 
разработанной теорией. К сожале
нию, теоретики драмы исследовали 
чаще всего ее музыкальную сторону, 
различные амплуа, виды грима и 
т. д., т. е. то, что относилось к теат
ральному действию. Аналогичная 
картина наблюдается и при классифи
кации: многочисленные виды китай
ской драмы (а они подчас различают
ся даже по провинциям) — это не 
столько литературные жанры, 
сколько разновидности театра. 
В средневековой драме, пожалуй, 
наиболее значительным явлением 
были ц з а ц з къй («смешанные 
пьесы»), классическая форма к-рых 
была распространена в 13 в. (знаме
нитая юаньская драма). Это автор
ские произведения, по сравнению 
с более поздней драматургией не
большого размера. В них всегда че
тыре акта, между к-рыми допуска
лось в случае надобности вводить 
короткие вставные сцены. Часто та
кая сцена (пролог) открывала 
пьесу; заканчивалась же последняя 
всегда поэтической морализирующей 
концовкой (двустишие, четырехсти- 
шиѳ или восьмистишие). В целом поэ
тические вставки составляют зна
чительную, иногда большую часть 
текста — это лирические арии 
(цюй, см. выше), к-рые, как правило, 
исполнял только один герой, осталь
ные участвовали в прозаическом 
диалоге. Таких арий в акте 12—14;; 
они сочетались друг с другом по опре
деленным правилам, объединялись в 
пределах акта одной тональностью и 
единой сквозной рифмой, но в осталь
ном варьировались очень свободно 
в соответствии с замыслом автора 
(обычно для каждой подбиралась ка
кая-то популярная мелодия). В цза- 
цзюй 13 в. находит свое вопло-
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щенне жизнь всех слоев об-ва; 
по сравнению с предыдущей лит-рой 
они более демократичны. Как 
бы в оппозиции к цзацзюй стоит 
другая разновидность классической 
драмы — ч у а н ь ц и (букв, «пе
редаю необычное»). Сам термин слу
жит ярким примером недифференци
рованности китайских литературных 
категорий, ибо в разное время его 
употребляли также для обозначе
ния анекдота, новеллы, народного 
сказа и даже классического романа 
(все они в. той или иной степени со
держат элемент чудесного, необы
чайного). В драме под «чуаньци» чаще 
всего подразумевают жанр, возник
ший несколько позднее цзацзюй (наи
больший расцвет — 14—17 вв.) на 
юге Китая и затем получивший по
всеместное распространение. В отли
чие от цзацзюй, эти пьесы не ограни
чены четырьмя актами — число их 
достигало пятидесяти и больше. На 
протяжении каждого акта мелодии 
и рифма арий могли меняться. Арии 
мог теперь исполнять любой из пер
сонажей (а не только главный ге
рой), причем наблюдается. постоян
ная перебивка пения речитативом, 
стихотворной речи — прозой. Из 
вставных сцен в чуаньци сохраняет
ся лишь пролог. Для этого жанра ха
рактерна большая замедленность 
действия, чем в цзацзюй, и в то же 
время большая литературность 
(нек-рые пьесы явно рассчитаны имен
но на читателя), изысканность стиля. 
Ц з п н ц з ю й  — пекинская музыкаль
ная драма — зародилась в середи
не 19 в. Она соединила в себе черты 
многих местных театров, что поз
волило ей стать театром общенацио
нальным. Пьесы цзпнцзюй отличают
ся очень большой свободой компози
ции. Размер их и число актов не огра
ничены, так что представление мо
жет растянуться на много часов. 
Соотношение поэтической и прозаи
ческой частей зависит исключительно 
от логики развития сюжета; иногда 
встречаются целые сцены, построен
ные только на диалоге или только 
на ариях. Почти все сюжеты заимство
ваны из классических китайских ро
манов, хотя иногда на них и сказыва
ется влияние пьес цзацзюй. Пьесы по

традиции делятся на военные и граж
данские, что вызвано их сценической 
спецификой. В основном это комедии 
и драмы, Характерная особенность 
редких произведений трагедийного 
жанра — статичность характера 
трагического героя. Установив
шиеся амплуа также накладывают 
определенные ограничения на раз
витие характеров, делают персонажи 
несколько схематичными, выделяют 
в них одну какую-то черту. 
И з о б р а з и т е л ь н ы е  с р е д 
с т в а  и т р о п ы .  Китайцы пер
выми на Востоке предприняли по
пытку охарактеризовать систему 
изобразительных средств поэтическо
го произведения. Тем не менее их 
классификация осталась сравни
тельно неразвитой, а в нек-рых 
отношениях сделали шаг назад по 
сравнению с уже достигнутым. Со
ответствующие понятия К. п., как 
правило, специфичны и с трудом 
увязываются с терминами поэтики 
европейской. Это относится, в част
ности, к категориям фу, б и  и с и н, 
входившим в число знаменитых 
шести категорий. И би и син есть 
сопоставление образов, истолкова
ние одного через другой. Однако, 
как правило, под би подразумевается 
сопоставление ясное, а под син — 
завуалированное; второе отличается 
от первого не только своей иноска
зательностью, наличием скрытого 
смысла, по и нек-рой недоговорен
ностью, приблизительностью ассо
циаций. В различные эпохи и у раз
ных авторов конкретное содержание 
этих терминов менялось, но в це
лом оно не выходило за рамки дан
ной характеристики. Би чаще всего 
можно идентифицировать со сравне
нием, но также с метафорой и даже 
аллегорией. Под син же обычно 
понимается прием психологического 
параллелизма, употребленный в на
чале строфы, где образ, взятый из 
мира природы, сопоставляется с 
образом из мира человека. Иногда, 
правда, это просто несенный запев, 
логически ничем не связанный с по
следующим текстом, хотя для древ
них ^китайских филологов субъек
тивно и этот случай оставался «ино
сказанием». В процессе своего раз
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вития понятия би и син сблизились 
с европейским понятием тропа (6— 
7 вв.). Впоследствии, однако, они 
стали восприниматься не как кон
кретные приемы, а как определенные 
способы изображения, распростра
няющиеся на всю строфу или даже 
произведение. В этом смысле оба 
понятия противопоставляются третье
му способу изображения — фу, под 
к-рым подразумевается прямое изло
жение, без к.-л. сопоставлений обра
зов. В конце концов К. п. отказалась 
от попытки выразить в точных тер
минах систему тропов произведения. 
Понятия би и син стали употреблять
ся вместе (бисин); вплоть до настоя
щего времени этот термин указывает 
лишь на употребление в произведении 
сопоставлений, сравнений и пр., од
нако отдельные их виды четко не 
разграничены.
Кроме психологического параллелиз
ма син, в китайской лит-ре широко 
используется параллелизм грам
матический, к-рый, разумеется, 
одновременно выступает и как смыс
ловой. Мы, напр., постоянно встре
чаем его в регулярном стихе ши. 
Широкое использование параллель
ных конструкций, как и связанная 
с этим ритмизация текста, в целом 
характерны для большинства жан
ров, входивших в сферу изящной 
словесности — вэнь. Наиболее пол
ное выражение обе эти тенденции 
получают в т. н. стиле параллель
ной прозы — пянь (ли) вэнь, к-рый 
несколько столетий господствовал 
в классической лит-ре и оказал не
малое влияние на ее последующее раз
витие. В этом стиле создавались 
не только художественные произве
дения (напр., поздние фу), но и 
письма, доклады, трактаты, коммен
тарии. Произведения параллельной 
прозы писались четырехсложными 
фразами, к-рые перемежались шес
тисложными; изредка их переби
вали строки иного размера, призван
ные подчеркнуть основной ритм. 
Последний создавался также чере
дованием ровных и неровных тонов, 
правда, не таким строгим, как в устав
ном стихе. Соседние строки в грам
матическом и смысловом отношении 
обычно полностью повторяли друг

друга; подчас в них иными словами 
передавалась одна и та же либо 
сходная мысль. Это вело к поискам 
необычных, неизбитых выражений, 
изысканных синонимов и в конце 
концов свелось к формалистическим 
ухищрениям. В параллельной прозе 
широко использовались внутренняя 
рифма, консонансы и аллитерация, 
но употребление их должно было 
следовать естественности, т. е. внут
ренней потребности повествования;; 
внешняя рифма была случай
ной. Характерен прием д я н ь г у 
(букв, «классически-древнее») — род 
литературно-исторического намека. 
Иногда это недосказанная цитата из 
какого-то литературного, истори
ческого или философского сочинения, 
иногда намек на известное событие 
или факт; подчас просто упоминание 
литературного или исторического ге
роя в определенной связи, рождаю
щей у читателя нужные ассоциации, 
и т. д.
Чаще всего уже в самом употребле
нии дяньгу заключен оценочный мо
мент. Когда, напр., поэт, говоря 
о себе, восклицает: «Не видят, как 
Конфуций бедствует в Чэнь и Цай!» — 
ясно, что он сравнивает себя с со
вершенным человеком древности, 
терпевшим в этих царствах поноше
ние от людей «низких», и тем самым 
возвеличивает себя и унижает своих 
противников. Подчас дяньгу звучат 
весьма странно и смысл их нелегко 
понять, напр. слова древнего поэта: 
«Чжоу-гун выплевывал пищу и тем 
привлек к себе сердца Поднебесной». 
Имеется же в виду, что этот госу
дарственный деятель всегда спешил 
выйти к любому просителю и встре
тить его достойно (а не с набитым 
ртом), чем и привлек к себе множест
во благородных мужей, — в этой 
фразе увещевание правителю сле
довать его примеру/ Но все же не
доступность китайских дяньгу не 
следует преувеличивать: в свою эпо
ху и в той среде, к-рой было 
адресовано произведение, они бы
ли понятны. В новой китайской 
лит-ре употребление дяньгу играет 
еще также стилистическую роль, 
напр. у Л у Синя придает стихо
творению торжественность, либо,
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наоборот, смешение разностильных 
элементов создает комич. эффект.
Лит.: А л е к с е е в  В. М., Китайская 
поэма о поэте. Стансы Сыкун Ту, IL, 
1916; Г о л ы г и н а  К. И., Теория изящной 
словесности в Китае XIX — нач. XX в,М.} 
1971; Л и с е в и ч  И. С., Вопросы формы 
и содержания в ранних китайских поэти
ках, «Народы Азии и Африки», 1968, 
№ 1; Проблемы теории лит-ры и эстетики 
в странах Востока, М., 1964; Р и ф т и н  
Б. Л., Сказание о Великой стене и про
блема жанра в китайском фольклоре, М., 
1961; С о р о к и н  В. ,  Эй  д л и н  Л., 
Китайская лит-pa, М., 1962.

И. Лисевич.
КЛАССИЦЙЗМ (от лат. classicus -г 
образцовый) — художественный ме
тод, зародившийся в ряде европейских 
стран в нач. 17 в. В области драма
тургии и театра К. получил наиболее 
полное развитие во Франции 17— 
18 вв. Взяв нормы прекрасного 
в античном иск-ве и имея в качестве 
предпосылки академическую линию 
ренессансной драматургии в Ита
лии, Испании и Франции 16 в., 
К. утвердился в эпоху, когда разви
тие французского абсолютизма обре
ло исторически прогрессивное зна
чение. Развиваясь на основе рацио
налистического мировоззрения, К. 
восстанавливал гуманистическую ве
ру в гармоническую природу, тре
буя при этом полного сочетания лич
ных интересов человека с велениями 
разума и нравственного долі'а. Руко
водствуясь идеальным представле
нием о государстве, деятели лит-ры 
и иск-ва утверждали идею главен
ства интересов государства над инте
ресами отдельной личности, видя 
в этом долг личности, ее нравствен
ную ответственность перед об-пом. Это 
обусловило преобладание в К. граж
данских, героических, патриоти
ческих мотивов, являющихся в то же 
время проявлением личных, субъек
тивных склонностей человека. По
рывы классицистского героя к лич
ному счастью сочетались с его стрем
лением согласовать свои действия 
с идеальными эстетическими и граж
данскими нормами. Антагонистич
ность этих двух начал составляла 
основу трагических конфликтов 
произведений П. Корнеля и Ш. Раси
на — наиболее ярких представите
лей К. в жанре трагедии. Суровые, 
мужественные герои Корнеля (Сид,

Гораций, Никомед) выражали мо
раль, к-рая, характеризуя их личные 
устремления, становилась нормой че
ловеческого и гражданского поведе
ния. Этический идеал раскрывался 
и в трагических переживаниях ге
роинь Расина (Андромаха, Ифиге- 
ния, Федра); основа этого идеала 
предопределяла трагическую за
остренности конфликтов, суровую 
атмосферу действия, указывающих 
на внутреннюю дисгармонию «усми
ренного» государством об-ва. Так, 
К. вводил в общественное сознание 
и гуманистическую веру в идеал, и 
одновременно тревогу за него. 
Абстрактный характер этики К. 
позволял выражать в художествен
ном произведении идеологические 
требования абсолютистского госу
дарства, использовать лит-ру и иск-во 
для утверждения монархического 
строя; это накладывало на стилисти
ку К. аристократические черты. 
В то же время К. ознаменовался воз
никновением «высокой комедии» — 
наиболее демократического жанра 
классицистского стиля, объединив
шего в творчестве Мольера традиции 
народного фарса с нормами класси- 
цистской эстетики, оценивавшего по
роки дворянско-буржуазного об-ва 
с позиций гуманизма. 
Классицистская эстетика, многим 
обязанная теоретическим взглядам 
Аристотеля и Горация, придержива
лась строгого деления на жанры (глав
ные из них — трагедия и комедия), 
требовала соблюдения трех единств 
(действия, времени и места), целост
ной композиции и монолитной ха
рактеристики героев, в трагедии — 
возвышенной, поэтической речи, 
определенного стихотворного разме
ра (т. н. александрийский стих, см). 
Свое наиболее полное эстетическое 
обоснование К. получил в теорети
ческой поэме Буало «Поэтическое 
искусство» (1674). Утверждение К. 
представляло собой прогрессивный 
этап в развитии сценического иск-ва; 
он способствовал более углубленному 
раскрытию идеи драматического про
изведения. Но сценическая дейст
вительность классицистов была да
лека от реальной действительности. 
Согласно нормативной классицист-
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ской эстетике, человеческие страсти 
представлялись извечно определен
ными, иск-во должно было лишь по
казать их общность, свойственную 
всем людям во все времена. Эстетика 
К., основанная на принципе «облаго
роженной природы», отражала стрем
ление к идеализации действитель
ности, отказ от воспроизведения 
в иск-ве многообразия и красочности 
реальной жизни. Гуманистиче'скиѳ 
идеалы получали в творчестве клас
сицистов сословную дворянскую 
окраску. Характеры идеальных ге
роев, создаваемые драматургами и 
актерами на , основе тем и сюжетов 
античности, были лишены истори
ческой конкретности, они выражали 
идеи и чувства, характерные для 
современного об-ва. Герои античности 
наделялись чертами и внешним об
ликом современных аристократов. 
В процессе своего развития К. раз
делился на два направления: при
дворно-дворянское и направление, 
связанное с ростом прогрессивных, 
демократических тенденций. В при
дворно-дворянском К. требование 
«облагороженной природы» было до
ведено до крайности; в актерской 
игре культивировалось стремление 
к внешней импозантности, жеманной 
изысканности, риторичности. Более 
широко толковали принципы клас- 
сицистской эстетики деятели лит-ры 
и иск-ва, отражавшие в своем творче
стве интересы демократических кру
гов зрителей. Развивая прогрессив
ные, гражданские тенденции, дея
тели К. преодолевали сословную 
и формальную ограниченность стиля, 
достигая в области трагедийного 
жанра идейности, монументальной 
простоты, эмоциональной насыщен
ности и даже нек-рой психологи
ческой конкретности образов, а в 
области комедийных жанров — 
яркой сатирической типизации, жиз
ненной достоверности, элементов ин
дивидуализации характеров. Демо
кратические тенденции К. наиболее 
полно проявились в сценической 
деятельности Мольера, к-рый начал 
реалистическую реформу сцены.
В 18 в. драматургия плодотворно 
воспринимает идеи Просвещения. 
В трагедии Вольтера й его последо

вателей гражданские мотивы К. , по
лучили антитираническую и анти
клерикальную направленность; сцена 
классицистского театра стала три
буной идей, готовивших об-во к ре
волюционному преобразованию. 
Накануне и во время революции 
1789—94 гг. во Франции разви
вается революционный К. Он прояв
ляется не только в лит-ре (М. Ж. Ше
нье), живописи (Давид), но и в орга
низации общественных праздников, 
в ораторском иск-ве Конвента, во 
всем художественном мышлении ре
волюционных лет. Герои, партии и 
народные массы, по словам Маркса, 
«осуществляли в римском костюме и 
с римскими фразами на устах за
дачу своего времени — освобождение 
от оков и установление современ
ного б у р ж у а з н о г о  общества» 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., 2 изд., т. 8, с. 120). 
Французский К. 17—18 вв. способ
ствовал развитию национальных 
форм К. в других европейских стра
нах. В зависимости от своеобразия 
исторического развития К. получал 
или охранительно-монархические, 
или героические и патриотические 
черты. Через творчество Мольера К. 
влиял на первые шаги развития на
циональной драмы.
Сложной была роль К. в лит-ре не
мецкого Просвещения. На раннем 
этапе К. хотя и способствовал ста
новлению немецкого театра (Готшед), 
но, будучи подражательным, тормо
зил развитие национальной лит-ры. 
И Лессинг с боевых демократических 
позиций повел борьбу против влия
ния французского К.
Но одновременно И. И. Винкельман, 
обратившись к изучению древнегре
ческой скульптуры, наметил новую 
программу К. И хотя он занимался 
изобразительным иск-вом, его идеи 
воодушевляли Гёте «веймарского» 
периода («Ифйгения в Тавриде», 1787, 
«Римские элегии», 1790).
Классицизм Гёте (как и Шиллера) 
сочетал направленность с програм
мой нравственного воспитания лично
сти, полемикой против индивидуали
стического бунтарства «бури и нати
ска» (течения, к к-рому принадле
жали в юные годы и Гёте и Шиллер),
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Меньшую роль К. сыграл в Англии 
18 в. (Аддисон, Стил). Б Италии К. 
на рубеже 18—19 вв. способство
вал созданию героической траге
дии, выражавшей идеи нацио
нально-освободительной борьбы (Аль- 
фиери).
К. в России возник в 30—50-е гг. 
18 в. Для русского К., по сравнению 
с западноевропейским, типична на
ционально-патриотическая тематика 
(патриотический гражданский пафос 
русского К. основывался на креп
нущей мощи Русского государства, 
был свяван с преобразованиями Пет
ровской эпохи). В области трагедии 
пробовали свои силы В. К.'Тредиа- 
ковский и М. В. Ломоносов, но 
подлинным основоположником рус
ской классицистской драматургии 
был А. П. Сумароков. Видными пред
ставителями русского К. были 
также Я. Б. Княжнин и Н. П. Ни
ко л ев. В своей «Эпистоле о стихо
творстве» (1747), одном из важнейших 
эстетических теоретических тракта
тов русского К., А. П. Сумароков 
(как Буало во Франции) строго раз
деляет жанры драматургии, считая, 
что трагедия не терпит «низменных» 
и смешных сюжетов, а комедия — 
слез и трогательных сцен, требуя соб
людения закона «трех единств», подра
жания «прекрасной природе». В то вре
мя эти эстетические нормы сыграли по
ложительную роль в развитии русско
го театра: ясность и четкость художе
ственной формы, стремление к прав
доподобию помогали преодолеть чер
ты религиозной символики, аллего
ризм образов, свойственные «школь
ному театру». В противоположность 
французскому К., для русской клас
сицистской трагедии характерен 
интерес не к античному или восточ
ному сюжету, а к русской летопис
ной истории («Димитрий Самозва
нец» Сумарокова). В трагедиях 
Княжнина («Вадим») звучит протест 
против монархического государства 
как строя антигуманного. Класси- 
цистская комедия отличалась сати
рической остротой, близостью 
к жизни. Ее персонажи носили 
имена, определявшие особенности их 
характера, в языке использовались 
интонации народной речи,

На рубеже 18—19 вв. русский К. 
переживал кризис в связи с обостре
нием социальных противоречий 
внутри крепостного, феодально-абсо
лютистского государства. В драма
тургии В. А. Озерова, в творчестве 
трагических актеров А. С. Яковлева, 
Е. С. Семеновой ощущались отход 
от старой классицистской манеры 
исполнения, стремление отразить но
вые веяния. Трагедии Озерова, во 
многом еще близкие нормам К., 
приобрели черты сентиментализма, 
предромантизма.
В творчестве и теоретических выска
зываниях декабристов была предпри
нята попытка возродить гражданст
венность, героическое начало, идей
ность К. Но это направление уже 
сыграло свою историческую роль, 
и в нач. 19 в. его устаревшие каноны 
мешали развитию реалистического 
иск-ва России. С критикой К. высту
пали А. С. Пушкин, А. С. Грибоедов, 
В. Г. Белинский.
Следует учитывать, что многие суж
дения русских писателей и критиков, 
высказанные в период острой борьбы 
против К., содержат одностороннюю 
оценку этого направления, продикто
ванную задачами литературного мо
мента.
Лит.: К р а п ц  Э., Опыт ' философии 
лит-ры. Декарт и французский класси
цизм, пер. с франц., СПБ, 1902; Mo* 
к у л ь с к и й  С. С., Французский клас
сицизм, в кн.: Западный сборник, М. — Л ., 
1937; Б л ю м е н ф е л ь д  В., Проблема 
классицизма, «Лит. критик», 1938, № 9—10} 
П о с п е л о в  Г. Н ., Сумароков и про
блема русского классицизма, «Уч. зап, 
МГУ», 1948, в. 127, кн. 3; Б у а л о  Д. Н ., 
Поэтическое иск-во, М., 1957; А с е е в  
Б. Н ., Русский драматический . театр 
XVII—XVIII вв., М., 1958; К у п р е я 
н о в а  Е. Н., К вопросу о классицизме, 
в сб.: XVIII век, [№] 4, М. — Л., 1959; 
Б л а г о й  Д. Д ., История русской лит-ры 
XVIII в., 4 изд., М., 1960; Б о я д ж и с в  
Г., Вопрос о классицизме XVII в., в сб.; 
Ренессанс. Барокко. Классицизм, М., 
1966; В и п п е р  ІО. Б., Формирование 
классицизма во французской поэзии на
чала XVII в., М., 1967; О б л о м и е в -  
с к и й Г ., Французский классицизм, 
М., 1968; XVII век в мировом литератур
ном развитии, М., 1969; Проблемы Про
свещения в мировой лит-ре, М., 1970,

Г. Бояджиев, Н. Литвиненко.

КЛАУЗУЛА (от лат. clausula — за
ключение) — конец стихотворной 
строки (иногда фразы в прозе), со
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стоящей из слогов, следующих за по
следним ударением. К. бывает муж
ской, если после ударения нет без
ударных слогов (лепесток); женской, 
если имеется один безударный слог 
(доля); дактилической — два слога 
(девушка) ; гипердактилической — три 
и более слогов. К. является одним 
из элементов стихотворного ряда, 
определяющих своеобразие звучания 
отдельной строки. Если К. совпадает 
со звуковым повтором, образуется 
риф м а.

А. Головепченко.

КЛЙМАКС (от греч. climax, букв, 
«лестница») — стилистическая фи
гура в поэтической речи, расположе
ние слов или выражений, относящих
ся к одному предмету, в порядке 
нарастания, усиливающего ее инто
национно-смысловое напряжение. 
Наир.: «И где ж Мазепа? Где зло
дей? Куда бежал Иуда в страхе?» 
(А. П у ш к и н); «В сенат подам, 
министрам, государю» (А. Г р и 
б о е д о в ) .

А. Головепченко.

КНЙЖНЫЕ (ненародные) ПЕСНИ. 
Промежуточным этапом между фольк
лором и древнерусской лит-рой, 
с одной стороны, и новым стихо
творством — с другой, в русской 
лит-ре 17—18 вв. были К. п. Обычно 
К. п. помещались в рукописных  
песенниках  (см.). От 17 в. дошли К. п. 
духовные и исторические начиная 
с 1650-х гг. Образцами исторических 
К. и. этого времени являлись «Песня 
о взятии Смоленска» и три песни об 
объединении Украины с Россией. 
Сочинены они в форме сложной стро
фики силлабическим стихом, хотя 
найдены и силлабо-тонические К. п. 
Характерной особенностью К. п. 
оказываются акрост ихи  (см.), иногда 
очень сложные. В рукописных 
песенниках тексты К. п. помещают
ся обычно под тремя нотными линей
ками, на к-рых даны песенные на
певы.
С начала 18 в. до нас дошли светские 
К. п., . к-рые начинают вытеснять 
духовные песни, сочиненные тоже 
силлабическим стихом. С середины 
18 в. силлабические песни сменяются 
силлабо-тоническими. Пишутся они

под нотами или без нот, но нередко 
добавляется, на какой голос они поют
ся. Светские К. и. в 18 в. бывают 
любовные («забавные» — под этим ра
зумеются также песни сатирические, 
застольные, моралистические и др.) 
и панегирические («похвальные»). 
Светские К. и. в первой половине 18в. 
писались силлабическим стихом и 
с акростихами, из к-рых мы узнаем 
имена их авторов. В это время К. п. 
известны также под названием кан
тов (см.). С середины 18 в. К. п. 
сочиняются и в жанре паст орали  
(см.). Авторами книжных духовных 
песен были Епифаний Славинецкий, 
Герман, Дмитрий Ростовский и др. 
Авторами светских К. п. первой по
ловины 18 в. были: неизвестная поэ
тесса, Стефан Яворский, Иван Ильин
ский, А. Кантемир, В. Тредиаков- 
ский и др. С 1770-х гг. К. и. по
мещаются в печатных песенниках 
(Чулкова, Трутовского, Новикова, 
Прача-Львова и др.).
К. п. в 18 в. были распространены сре
ди средних слоев городского населе
ния (подьйчих, канцеляристов, сту
дентов, младших военных, низшего 
духовенства, купцов третьей гиль
дии), являясь демократической поэ
зией. Грамотные читали и пели эти 
песни по рукописным песенникам, 
неграмотные воспринимали на слух 
в пении и передавали так же.
К. п. известны у украинцев, поляков, 
чехов, сербов, болгар, а также у дру
гих народов Европы. Их изучению 
посвящены ученые труды.

Лит.: B a d e c k i  К., Literatura wies- 
zezânska w Polsce XVII wieku. Monogiafia 
bibliograficzna, Lwdw, 1925; Српска rpa- 
Йанска лирика XVIII в. Из старих пес- 
марица. За штампу приредили Тих. 
Ocmojuh и В. Боровиіі, Ср. Карловци, 
1926; Н у д ь г а  Г. А., Пісні та романеи 
укра'шських поетів, Киі'в, 1956; П о з д -  
н е е в  А. В., Рукописные песенники 
XVII в., «Уч. зап. МГЗПИ», т. 1, 1958,
с. 5—112; е г о  ж е , Песенная книжная 
поэзия в славянских странах, «Тр. ОДРЛ»,
т. XIX, М.—Л., 1963, с. 414—26.

А. Позднеев.

КОБЗАРЬ — украинский народный 
певец, исполняющий думы и истори
ческие песни под аккомпанемент коб
зы или бандуры. В прошлом К. были 
профессионалами, или полупрофессио-
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налами, сопровождавшими казаков 
в походах и принимавшими актив
ное участие в общественной жизни. 
Объединялись в товарищества типа 
средневековых цехов. Особенного 
расцвета иск-во народных певцов до
стигло в 17—18 вв. В 19 в. были за
писаны от кобзарей А. Шута, О. Ве- 
ресая и др. многие думы и истори
ческие песни.
В послеоктябрьский период на 
Украине известностью пользовались 
кобзари Ф. Кушнерик, И. Запорож- 
ченко.
Т. Г. Шевченко назвал «Кобза
рем» сборник своих (Стихотворений 
(1 и з д . — 1840).
Лит.: С п е р а н с к и й  М. Н., Южно- 
русская песня и современные ее носители* 
Киев, 1904 (Сб. историко-филологиче
ского об-ва при Нежинском институте* 
т. V.); Г о р л е н к о  В. П., Кобзари и 
лирники, Киев., 1884; Л а в р о в  Ф., 
Кобзарь Остап Вересай, Киев, 1955; е г о  
ж е, Творцы и исполнители украинского 
героического эпоса, «Сов. Украина», 1955* 
№ 11.

А. Жовтис.

КОДА (итал. coda, от лат. cauda —• 
хвост) — название добавочного сти
ха (одна, реже две-три строки) сверх 
установленного количества сти
хов, напр. в канцонах, в сонете 
(свыше четырнадцати строк), рондо  
(свыше тринадцати строк), триолете 
(свыше восьми строк) и в др. 
строфических формах, имеющих 
установленное количество стихов. 
Примеры отступающих от правил 
К. можно найти у Данте в «Но
вой жизни» (1292); у В. Брюсова 
К. встречается в сонете «Цветы ро
няют робко лепестки».

А. Головенченко.

КОЛОМЫЙКА (от названия г. Ко- 
ломыя) — народная украинская пес
ня, в к-рой использован «коло- 
мыйковый» стих. Строфа К. состоит 
из двух строк по четырнадцати сло
гов в каждой, с обязательной цезу
рой после восьмого слога и женской 
рифмой; нечетные полустишия де
лятся в большинстве случаев на две 
ритмические группы (четыре и че
тыре). Пример;
Як не х о ч е ш ,  д і е ч и н о н ь к о , дружиною бути, 
То дай мені таке зілля, щоб тебе забути.

Шевченко трансформировал этот 
размер в новые формы литературного 
стиха «с общей хореической тенден
цией, но с очень свободным располо
жением ударений» (М. Р ы л ь -  
с к и й). Графически строфа его 
представлена как четверостишие, 
в к-ром отсутствует характерный для 
фольклора параллелизм между син
таксическим и ритмическим строе
нием и часты переносы. Пример:

Отак, ходя попід гаем,
Ярема співае.
Виглядае, а Оксани 
Немае, немае.

Аналогичный размер встречается 
у Э. Багрицкого («Дума про Опана- 
са»), а также в переводах с украин
ского. Здесь четырехстопный хорей 
(в нечетных строках) сочетается 
с трехстопным (в четных) с частыми 
перестановками ударений на чет
ные слоги:

Зашумело Гуляй-поле 
От страшного пляса,—
Ходит гоголем по воле 
Скакун Опанаса.

Лит.: Г о л о в а ц к и й  Я. Ф., Народные 
песни Галицкой и Угорской Руси, ч. 1—3* 
М., 1878; Ф р а н к о  I., До іеторіі' ко- 
ломийкового розміру, в его кн.: Вибранні 
статті про народну творчіеть, Киі'в, 1955; 
Г р і н ч е н к о М. О., X о м е н к о В. Г, 
Коломийкп і частушки, в кн.: Украі'нська 
народна поетична творчіеть, т. 1 — До- 
жовтневий період, под ред. М. Ф. Риль- 
ского, Киі'в, 1958; Ш а б л і о в с к и й  Е., 
Народ і слово Шевченка, Киі'в, 1961 (разд. 
Художні особливості поетичноі мови Шев
ченка); В о л и н с ь к и й  П. К., Шев- 
ченкі в чотирнадцятискладовий вірш, 
в кн.: Збірник праць юбілейноі десято'! 
науковоі шевченківськоі конференці'і, 
Киі'в, 1962; С и д о р е н к о  Г., Віршу- 
вання в украінській літературі, Киі'в, 1962; 
е е  ж е , Ритмика Шевченка, Киі'в, 1969.

А. Жовтис.

КОЛОН (от греч. côlon — часть тела* 
элемент периода) — ритмико-инто
национная единица звучащей речи: 
речевой такт, выделенный паузами и 
обычно объединенный логическим 
ударением. Понятие К. в артикуля
ционном плане сближается с поня
тием «дыхательной группы» (группа 
слов, произносимых одним выдохом), 
в смысловом плане — с понятием син
тагмы  (см.); точное разграничение 
и соотношение этих понятий спорно. 
В речи, не рассчитанной на громкое
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произнесение, членение на К. срав
нительно зыбко; в ораторской речи 
оно приобретает отчетливость и 
становится важным выразительным 
средством. Античные теоретики раз
личали К. короткие (т. н. коммы, 
отрезки) и длинные (собственно К.); 
из таких К. составлялся период (см.).

М. Гаспаров.
КОЛЬЦО — обрамление, повторение 
в конце произведения к.-л. элемен
тов его начала. Так, в повести 
Э. Казакевича «Звезда» начальная 
картина в несколько измененном 
виде выступает в конце. Повторение 
в конце строфы, строки, произведе
ния начальных звуков, слов, слово
сочетаний образуют К. звуковое, 
лексическое, синтаксическое, смыс
ловое.
Звуковое К.:

Н е  пой, красавица, при м н е . . .
(А. П у ш к и  и)

Лексическое К.:
П о я а р ю я шаль из Хорасана
И ковер ширазский п о д а р ю .

(С. Е с е н и н)
Лит.: Б р ю с о в  В., Звукопись Пуш
кина, Избр. соч., т. 2, М., 1955, с. 480—98; 
Ж и р м у н с к и й  В ., Композиция ли
рических стихотворений, П., 1921.

Л. ІОдкевич.

КОЛЯДКА (большинство исследова
телей считает, что слово это происхо
дит от лат. calendae — названия 
праздника Нового года) — старинная 
обрядовая песня, содержащая поже
лания хорошего урожая, всяческого 
благополучия и прославляющая ум, 
Храбрость, красоту и прочие добро
детели тех, к кому обращались коля
дующие, обходившие в святки своих 
соседей. В прошлом весьма распро
страненный вид украинского народ
ного творчества, известный также 
в Белоруссии и России. В К. отра
зился крестьянский быт, встреча
ются мифологические элементы как 
язычёского, так и христианского 
.(в особенности апокрифического) про
исхождения. Наиболее характерный 
размер украинских К. — десяти
сложные стихи, состоящие из двух 
ритмических групп (пять и пять), 
рифмующиеся попарно или не име
ющие рифмы. Клаузулы не упоря

дочены. Размер этот используется и 
в народных песнях необрядового 
характера. Пример:

Солнце низенько, вечір близенько:
Вийди до мене, мое ссрденько!

Близки К. по содержанию румынские 
colinda и чешские koleda.
Лит.: В е с е л о в с к и й  А. Н., Ра
зыскания в области русского духовного 
стиха, «Сб. ОРЯС АН», т. 32, Na 4, СПБ, 
1883' [очерк VII]; П о т е б н я  А. А., 
Объяснения малорусских и сродных на
родных песен, т. 1—2, Варшава, 1883—87; 
Г н а т ю к  В., Колядки 1 щедрівки, 
т. 1—2, Львів, 1914 (Етнографічний збір- 
ник, т. XXXVI); Ч и ч е р о в  В. И., 
Русские колядки и их типы, «Сов. этно
графия», 1948, № 2; Б о б к о в а  В. С., 
Календарна обрядова поезія, в кн.: 
Укра'інська народна поетична творЧість. 
[Вступит, ст. М. Ф. Рильского], т .1  — 
Дожовтневий період, Киі'в, 1958, с. 236—72.

А. Жовтис.

КОМЕДИЯ (греч. comôidia, от сб- 
mos — веселая толпа и oide песня) — 
один из основных видов драмы, в 
к-ром коллизия, действие и харак
теры трактованы в формах смешного 
или проникнуты; комическим. Непо
средственно смешное, комизм может 
служить в К. средством юмора или 
сатиры, способных освещать самые 
глубинные противоречия в жизни 
человека и об-ва. «В основании 
истинно художественной комедии ле
жит глубочайший юмор» ( Б е л и н 
с к и й  В. Г., Поли. собр. соч., 
т. V, с. 60). К. изображает пороч
ное и безобразное прежде всего как 
выражение внутренней человеческой 
неполноценности, к-рая приносит се
бя в жертву смеху. «Смешное — это 
некоторая ошибка и безобразие, 
никому не причиняющее страдания и 
ни для кого не пагубное» ( А р и с т о 
т е л ь ,  Об искусстве поэзии, 1957, 
с. 53). К. избегает моментов, вызы
вающих глубокое сострадание, ина
че она перерастает в драму (напр., 
«Дело» А. В. Сухово-Кобылина). В 
силу ослепленности пороком («Каж
дая подлинно комедийная фигура 
напоминает самовлюбленного уро
да» — Ф. Г е б б е л ь ) ,  иллюзорно
сти сознания («Комическое выражает 
прежде всего известную неприспо
собленность личности к обществу» — 
А. Б е р г с о н )  комические пер
сонажи стоят как бы ниже окружа



КОМЕДИЯ 141

ющей действительности, лишаются 
разумной формы существования и 
действия. Отсюда — гротеск, гипер
бола, карикатура как средства коме
дийной характеристики. В столкно
вении с реальностью такие персонажи 
обычно терпят смешное поражение, 
неизбежно разоблачая самих себя. 
Скупой у Ж. Б. Мольера, подозре
вающий в воровстве всех, кто к нему 
приближается, и наконец действи
тельно обкраденный, хватает себя за 
руку, крича: «Держите вора!» В этом 
моменте открывается вся философия 
комического образа: скупой действи
тельно обокрал сам себя, свою жизнь 
силой собственного порока.
К. не прикована односторонне к сфере 
безобразного. В ней постоянно живет 
положительный «герой» — смех, нис
провергающий безобразное и подни
мающий над ним сознание читателя. 
Однако непосредственным содержа
нием К. может быть не только коми
ческое саморазоблачение безобраз
ного, но и веселое, остроумное тор
жество над ним, игра здоровых сил 
жизни — балаган гротескных героев 
и карнавальная игра хора, принима
ющая порой возвышенный оттенок в 
комедиях Аристофана, «истинный и 
благородный комизм» в «Женитьбе 
Фигаро» П. Бомарше: феодалы ста
новятся посмешпщем для своего слу
ги Фигаро — «наиболее смышленого 
человека своей нации» (см. предисл. 
П. Бомарше к «Женитьбе Фигаро»). 
К., т. о., может непосредственно 
изображать положительного героя. 
Сначала античная К., затем К. ран
небуржуазной эпохи нередко переда
вала свою насмешку представителям 
плебейства, наделяя их энергией, 
превосходством в уме и воле над их 
господами (рабы в комедиях Плавта, 
слуги-дзанни в итальянской комедии 
масок, Маскариль у Мольера). Хотя 
эти комедийные герои из-за своего 
подневольного положенпя в об-ве мог
ли проявлять свободный плебейский 
дух чаще всего в плутовской форме 
или под шутовским колпаком, они 
все же благодаря господству в ин
триге и смелому остроумию созда
вали, по словам Гегеля, «смешную 
картину, что в сущности хозяева —- 
это слуги, слуги же —< настоящие

хозяева...» (Соч., т. 14, М., 1958, 
с. 397). Богатство идеальных челове
ческих отношений заключено в коме
диях у Шекспира, юмор к-рого был 
чрезвычайно разносторонним; смеш
ное уродство сочеталось с жизнерадо
стным весельем («Двенадцатая ночь»), 
с красотой цельных сильных характе
ров («Укрощение строптивой»), с 
поэтическим миром сказки («Сон в 
летнюю ночь»). Сближая комическое 
и трагическое, Шекспир вводил в К. 
таких далеко не однозначных персо
нажей, как меланхолик Жак («Как 
вам это понравится») или просто
людин Лаунс, в к-ром смешное и 
доброе нераздельны («Два веронца»). 
Положительный герой К. нередко 
выписан также комедийными крас
ками, является комическим. персона
жем или служит источником смеха 
благодаря своей иронии и остро
умию, напр. сумасброд и весельчак 
Сирано де Бержерак в героической 
комедии Э. Ростана «Сирано до 
Бержерак» (см.: М. Г о р ь к и й ,  
Собр. соч., т. 23, 1953, с. 306) или 
саркастический вольнодумец Чацкий 
в «высокой комедии» А. С. Грибо
едова «Горе от ума».
Для истории К. характерна жанро
вая модификация в двух направле
ниях: от фарса к комедии, от грубого 
юмора, от шуток и жестов, подчас 
непристойных, к тонкому психоло
гическому юмору и интеллектуальной 
иронии; от чистой К. (и наряду е 
ней) к смешению смешного и трога
тельного, комедийного и драматиче
ского.
Различают К. положений и К. ха
рактеров. В первой предпочтение 
отдается событиям, хитроумной ин
триге (напр., «Комедия ошибок» Шек
спира, «Дама-невидимка» Кальде
рона). Во второй псточнпком смеш
ного являются прежде всего характе
ры в их внутренней сути, их постоян
ная однобокость, гипертрофия одно
го качества («Укрощение строптивой» 
Шекспира, «Тартюф» Мольера). Среди 
шедевров К. преобладают, однако, 
пьесы, сочетающие оба компонента: 
яркие сценические положения и рель
ефные характеры. В 19 в. (вплоть до 
80-х гг.) западная К. мельчает, еѳ 
сатирический пыл гаснет* и развлека
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тельная интрига явно главенствует 
над социальным характером. Образ
цом такой «хорошо сшитой пьесы» 
стали для всего европейского театра 
комедии Э. Скриба и Э. Лабиша — 
остроумные и неисчерпаемо изобре
тательные в интриге, но не поднима
ющиеся обычно выше критики «част
ных» нравов.
В конце 19 в. возникает т. н. «коме
дия идей». Ее родоначальником был 
О. Уайльд — мастер острых пара
доксов. Б. Шоу сделал К. парадок
сальных идей средством острой кри
тики капиталистического мира. Глав
ным средством комизма в такой 
К. являются ирония и остроумный 
диалог.
По характеру смеха, эстетическому 
пафосу различают: сатирические К. 
(«Мизантроп» Мольера, «Ревизор» Го
голя, «Багровый остров» Булгакова); 
К ., сочетающие сатиру, комизм и 
серьезное, трогательное (К. Менанд
ра, «Волки и овцы» Островского); 
романтические или «лирические» К. 
(«Собака на сене», «Учитель танцев» 
Лоне де Вега, «Двенадцатая нс)чь» 
Шекспира, «Турандот» Гоцци). С кон
ца 19 в. получает распространение 
трагикомедия, где смех, вызываемый 
пороками и недостатками, пронизан 
острым сознанием несовершенств 
жизни и человека. К трагикомедии 
относят мн. пьесы Шоу, Б. Брехта, 
Э. де Филиппо, Д. Дюрренматта. 
Как ее разновидность возникает 
т. н. «мрачная комедия», в к-рой 
горечь сознания деградации личности 
в современном об-ве усиливается 
порой до безысходности (Л. Пирандел
ло, отчасти К. Чапек). Крайним 
проявлением такой К. являются эк
сцентриады Ж. Жироду, Ж. Ануйя и 
Э. Ионеско, для к-рых характерны 
тема утраты иллюзий и всепрони
кающий дух иронии — по отноше
нию к персонажам, событиям, мо
рали, к публике, наконец нронпп, 
направленной на самого автора и его 
творчество.
Становление русской К. совершается 
во второй половине 18 в., когда появ
ляются такие пьесы, как «Хвастун» 
Я. Б. Княжнина, «Ябеда» В. В. Кап
ниста, «Трумф» И. А. Крылова и 
особенно «Недоросль» Д. И. Фонви

зина, явившиеся просветительской 
сатирой на социальные нравы пра
вящих слоев общества. В 19 в. рус
ская К. дала высокие образцы со
циальной реалистической сатиры, в то 
время как западная К. почти не зпала 
их вплоть до последней трети 19 в. 
Грибоедов, Гоголь, Островский, Су- 
хово-Кобылин, Л. Н. Толстой обна
жали «раны и болезни нашего обще
ства» (Н. В. Г о г о л ь) и творили 
суд над ним, воплощая тем самым 
принципы «высокой комедии»' к-рая, 
по словам А. С. Пушкина, «не осно
вана единственно на смехе, но на раз
витии характеров, и ... нередко... 
близко подходит к трагедии». В кон
це века А. П. Чехов создал новую 
разновидность “К., исполненную ли
рического трагизма и вместе с тем 
многогранного психологизма («Виш
невый сад»). Русская классическая К. 
предпочитала «частной завязке», т. е. 
интриге частной жизни, «общую за
вязку» («Театральный разъезд» Гого
ля), при к-рой в действие вовлека
ется определенная социальная среда 
в целом («Горе от ума», «Ревизор», 
«Дело»).
В русской К. разоблачающий смех 
обычно противопоставлен непосред
ственно изображенному поэтическому 
или драматическому началу, хотя 
есть пьесы и чисто комические, где 
единственный положительный герой— 
смех («Ревизор», «Смерть Тарелкина»). 
Однако второй, как и первой, свой
ственно пробуждать трагические пред
чувствия, поскольку обе они обычно 
выражали глубинные социальные или 
национально-общественные коллизии. 
Недаром самую смешную русскую 
К. «Ревизор» В. Г. Белинский назы
вал одновременно трагедией.
Первую страницу в истории совет
ской К. открыла «Мистерия-буфф» 
(1918) В. Маяковского. В ней соче
тались высокое (мистерия) и сатира 
(буфф), политическая карикатура и 
площадной смех, предельно обобщен
ные, плакатные образы и фан
тастические ситуации. Она наследо
вала стиль раннего революционного 
театра, т. н. театра инсценировок и, 
синтезируя его, стала началом услов
но-гротескного 'Направления в совет
ской К. Яркими образцами этого
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направления явились комедии Мая
ковского «Клоп» (1928) и «Баня» 
(1929), в к-рых монументальная са
тира на обывательское перерожде
ние, «идейное» приспособленчество и 
бюрократизм противопоставлена меч
те об идеальном будущем и романти
ческому пафосу героев, стремящихся 
к нему. Для условно-гротескного 
комедийного стиля характерны на
рушение бытовой достоверности,край
нее заострение комических ситуаций 
(эксцентризм) и образов (гипербола, 
пародия, буффонада), символические 
й фантастические элементы, обна
женная условность, иллюзорность 
театральных представлений (напр., 
прямое обращение к зрителю, «вы
ход» актера из образа). Психологи
ческие характеристики упрощены* 
однолинейны, зато обрисовка харак
теров проникнута острой публици
стичностью. В таком стиле написана 
К.-памфлет в стихах «Выстрел» (1929) 
А. Безыменского, продолжившего ге
роико-сатирические традиции Мая
ковского. В середине 20-х гг. успешно 
заявляет о себе другое комедийное 
направление, наследующее традиции 
Гоголя и Островского, — появляется 
социально-бытовая комедия Б. Ро
машова «Воздушный пирог» (1925). 
Сатирически обличая стихию мещан
ства и делячества, оживленную нэ
пом, Ромашов сталкивает ее непо
средственно с положительным ге
роем. Жанр социально-бытовой К. 
по-разному продолжили «Чужой 
ребенок» (1933) В. Шкваркина, «Опас
ные связи» (1939) М. Зощенко, «Кто 
смеется последним» (1939) К. Кра
пивы, «В степях Украины» (1941) 
А. Корнейчука. В 1925 г. поставлен 
сатирический фарс H. Р. Эрдмана 
«Мандат», заключавший в себе буду
щие стилевые признаки обоих направ
лений: тема и типаж сближали его 
с бытовой К., а сгущение комических 
красок, экспрессия сатирического 
рисунка переключали его в сферу 
гротеска и трагической буффонады. 
К конкретно-бытовой К. примыкает 
советская лирическая К., характер
ные черты к-рой намечены уже в 
«Квадратуре круга» (1928) В. Ката
ева: легкий, почти водевильный кон
фликт, незлобивая насмешка над

болезнями й противоречиями духов
ного роста советских людей, отсут
ствие сатирических образов и кра
сок. В 30-е годы в этом жанре напи
саны К. «Девушки нашей страны» 
И. Мшштенко, «Чудесный сплав» 
В. Кпршона,, «Весна в Москве» 
В. Гусева.
Комическое свойственно и пьесам 
Н. Погодина (напр., «Темп», «Ари
стократы» и др.). В них постоянно 
комическое переплетается с романти
ческим, а высокая патетика облекает
ся в юмор. Особый театр комической 
аллегории, сатирического символа 
создали комедии-сказки Е. Шварца 
«Дракон», «Тень», «Голый король». 
В конце 30-х — середине 50-х гг. 
становится влиятельной т. н. теория 
бесконфликтности, допускающая 
лишь конфликт «хорошего» с «отлич
ным». Условно-гротескное направле
ние искусственно прерывается, сати
рический пафос гаснет; относительно 
развивается лишь бытовая и лири
ческая К.
В середине 50-х гг. происходит «вто
рое рождение» Маяковского на сцене; 
усиливается сатирическое обличение 
в пьесах С. Михалкова (напр., «Па
мятник себе»), В. Минко («Не назы
вая фамилий»), в многочисленных 
постановках сатирических пьес 
Шварца. В 50—60 гг. активизируется 
творчество А. Софронова. Появляются 
новые комедиографы (Л. Зорин и др.). 
Усиливается комическая струя в 
пьесах, в целом далеких от чистой К.* 
что характерно для драматургии 
В. Розова («В добрый час», «В по
исках радости», «Перед ужином»)$ 
А. Володина («Назначение»). Извест
ность приобретают имена комедиогра
фов в союзных республиках: М. Ба
раташвили в Грузии, А. Макаенок 
в Белоруссии, Н. Зарудный на Укра
ине, Ю. Смуулв Эстонии и т. д. Ста
новятся широко популярными К. 
Корнейчука («В степях Украины», 
«Страница дневника» и др.). Разные 
по своему художественному уровню, 
пьесы названных авторов стремятся 
преодолеть беззубые насмешки, пу
стую развлекательность, увлечение 
критикой частностей быта, к-рые не
редко еще подменяют в К. изображе
ние серьезных общественных конф



1 4 4 HO ME ДИ Я  МАСОН

ликтов. Комическое в советской К. 
свободно от мрачной иронии, рож
денной безверием р свойственной мно
гим западным трагифарсам (наир., 
комедии Э. Ионеско), где смеясь рас
стаются не только с прошлым, но и 
с будущим. Оно лишено и трагиче
ского подтекста русской реалисти
ческой К. («Чему смеетесь? Над со
бою смеетесь!» — Н. В. Г о г о л ь ) .  
Советская К. стремится выразить 
прежде всего смех наступательных 
сил* смех тех, кто «весело расстается 
со своим прошлым» (К. М а р к с ) .
Лит.: Т и а н д е р  К., Сущность коме
дии, в сб.: Вопросы теории и психологии 
творчества, 2 изд., т. I, X, 1911, с. 164—73; 
Б е р г с о н  А., Смех, Собр. соч., т. 5, 
СПБ, 1914; Г о г о л ь  Н., Театральный 
разъезд... Поли. собр. соч., т. 5, М.—Л., 
1949) Б е л и н с к и й  В., «Горе от ума». 
Соч. А. С. Грибоедова. Поди., собр. соч., 
т. 3, М., 1953; Ф р о л о в  В. В., Жанры 
советской драматургии, М., 1957; В о л ь- 
к е н ш т е й н  В., Драматургия, изд. ис- 
правл. и доп., М., 1969; Б о г у с л а в 
с к и й  А. , Д и е в  В., Русская советская 
драматургия [кн. 1—2], М., 1963—68; С а х -  
н о в с к и й - П а н к е е в  В., О комедии, 
Л,—М., 1964.

Н. П. Шпагин.

КОМЕДИЯ MÂCOK, комедия дель 
арте (итал. comedia dell’arte) — 
вид итальянского народного театра 
эпохи Возрождения. К. м. возникла 
в 16 в. в Северной Италии и положила 
начало развитию европейского про
фессионального театра. В ней отрази
лись жизнерадостность и вольно
думство демократических слоев об-ва, 
их протест против начинавшейся 
католической реакции. К. м. ведет 
происхождение от средневековых на
родных представлений и от «уче
ной комедии». Спектакли создавались 
актерами-профессионалами путем 
импровизации, основывались на ко- 
ротепьких либретто, где излагалось 
содержание каждой отдельной сцены. 
Большинство актеров играло в мас
ках. Маски переходили из одного 
спежтакля в другой и подчеркивали 
типичность образов. Постоянные объ
екты сатиры К. м.: жадный щеголь, 
постоянно влюбленный и всегда ос
тающийся в дураках купец Панта
лоне, лжеученый болтун, профессор 
права Доктор, трус и лодырь, испан
ский дворянин Капитан. Положи
тельную тенденцию К. м. выражали

лирические образы влюбленных (они 
выступали без масок) и образы лов
ких, энергичных слуг: весельчака и 
мастера подшутить Бригеллы, добро
душного увальня Арлекина, язви
тельного, грубоватого Пульчинеллы. 
Характерный признак К. м. — много
язычие. Каждый из персонажей гово
рил на особом диалекте: Панталоне 
говорил на венецианском, Капитан 
сыпал испанизмами, Арлекин гово
рил, как крестьянин из Бергамо, 
и т. д.
Спектакли К. м. имели яркую реали
стическую окраску, они игрались в 
быстром темпе, включали в себя 
песни, танцы, акробатические номера. 
Внешнее оформление спектаклей было 
неизменным: сцена изображала го
родскую улицу, дополнительным мес
том действия служили окна и балко
ны домов. Репертуар К. м. был по 
преимуществу комедийный, но испол
нялись также трагедии и пасторали. 
В 17—18 вв. выпускались сборники 
сценариев К, м. Наиболее известные 
авторы сценариев К. м. — Ф. Скала 
и Б. Локателли.
Бродячие труппы актеров К. м. 
выступали со спектаклями во Фран
ции, Англии, Германии й Испании. 
К. м. оказала влияние на развитие 
сценического иск-ва в этих странах. 
Влияние К. м. чувствуется в твор
честве Мольера. Однако с ростом 
драматургического мастерства писа
телей Возрождения импровизацион
ный характер К. м. становился тор
мозом на пути развития театрального 
иск-ва. С середины 17 в. под влиянием 
католической реакции начался упа
док К. м. Она постепенно стала утра
чивать народный характер. К. Голь
дони, сам во многом испытавший 
влияние К. м., вел против нее борь
бу, требуя более глубокой, реали
стической обрисовки характеров, от
каза от маски-схемы. Но в те же 
годы К. Гоцци стремился возродпть 
К. м.
Традиции К. м. получили развитие 
в итальянской диалектальной коме
дии 19—20 вв. Они иногда заметны 
и в театре других стран, в частности 
в постановке Евг. Вахтанговым пье
сы К. Гоцци «Принцесса Турандот» 
(1922).
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Лит.: М и к л а ш е в с к и й  К., La co
media dell’arte, или Театр итальянских 
комедиантов XVI, XVII и XVIII столетий, 
СПБ, 1914; Д ж и в е л е г о в  А. К., 
Итальянская народная комедия, Come
dia dell’arte, 2 изд., М., 1962; Б о я д -  
ж и е в Г, Н. ,  Д ж и в е л е г о в  А. К., 
Итальянский театр, в кн.: История запад
ноевропейского театра, под общ. ред. 
С. С. Мокульского, т. 1, М., 1956.

А. Чернышев.

КОМИКС (англ, comics, мн. ч. от 
comic — комический, юмористиче
ский, смешной) — серия броских 
картинок (черно-белых или цветных), 
расположенных в строгой после
довательности, с минимальным тек
стом, обычно в диалогической форме, 
часто печатаемая с продолжением. 
Фабула К. — это чисто арифмети
ческое сложение событий. Мотиви
ровка поведения персонажей весьма 
условна.
К. существует более семи десятилетий. 
Возник в США в 1892 г. в воскрес
ных выпусках газеты «Экземинер» 
(Сан-Франциско) в период резко 
обострившейся борьбы между газет
ными монополиями, с целью привле
чения читателей на свою сторону. В 
1908 г. Фишер в своей серии «Матт 
и Джефф» объединил все три эле
мента К. — постоянный герой, изло
жение истории в картинках с продол
жением, текст — и придал им форму 
современной газетной полосы К. 
В К. конца 20-х — нач. 30-х гг. 
можно было увидеть искреннее, под
час наивное изображение конфликтов 
между человеком и об-вом. После кри
зиса 1929—30 гг. К. приобретает 
чисто развлекательный характер. В 
настоящее время К. широко исполь
зуется американской пропагандист
ской машиной, прославляет садизм 
и секс, разжигает расовую неприязнь 
ко многим народам мира. Огромные 
тиражи сборников К. стали одним из 
основных видов американской печат
ной продукции. Нек-рые страны (Анг
лия, Франция,. Канада, Швеция, Гол
ландия, Италия, Бельгия и Западная 
Германия) ввели ограничения на ввоз 
американских К. Особенно сильное 
влияние К. оказывают на детскую 
психику. В США около 90% детей 
в возрасте от восьми до тринадцати 
дет регулярно читают К. Исследова

тели вынуждены признать связь 
увеличивающейся детской преступ
ности с многомиллионными тира
жами К.
В СЩА К. издаются с 1911 г. в виде 
полос, публикуемых в обычные дпи, 
в качестве приложений к воскресным 
газетам, а также отдельными выпус
ками (книжки К.). Основная тема
тика книжек К.: о комических при
ключениях животных; о комических 
героях (Матт и Джефф и др.); К., 
посвященные «дикому Западу» («Wes
terners»); о приключениях популяр
ных героев из кинофильмов (Боб 
Хоуп и др.); К. для подростков и 
юношества; о невероятных похожде
ниях Супермена; сюда же относятся 
фантастические похождения в джун
глях, псевдонаучные К., детектив

ные К.; военные К., где рассказыва
ется о подвигах солдат в годы второй 
мировой войны; К. ужасов и пре
ступлений; т. н. «классические» К. 
с весьма сжатым пересказом пьес 
Шекспира, романов Диккенса, аме
риканских писателей. Ряд американ
ских критиков и исследователей от
рицательно относятся к К., особенно 
к К. ужасов, критикуя их за весьма 
низкое содержание и неудовлетвори
тельную форму, подчеркивая отри
цательное воздействие К. на разви
тие психики не только ребенка, но 
и взрослого.
Прогрессивная зарубежная перио
дика использует форму К.: систе.ма- 
тйчески печатает с иллюстрациями 
сокращенные тексты произведений 
писател ей-кл ассиков, приключения 
комических персонажей.

А. Головепченко,

КОМИЧЕСКОЕ —общественно значи
мое жизненное противоречие (цели —- 
средствам, формы — содержанию, 
действия — обстоятельствам, сущ
ности — ее проявлению), к-рое в 
иск-ве является объектом особой 
эмоционально насыщенной эстети
ческой критики — осмеяния. В исто
рии эстетической мысли К. характери
зуется как результат контраста, 
«разлада», противоречия: безобраз
ного — прекрасному (Аристотель), 
ничтожного — возвышенному (Кант),
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нелепого — рассудительному (Жан- 
Пол ь, Шопенгауэр) , бесконечной пред
определенности—бесконечному про
изволу (Шеллинг),' образа — идее 
(Фишер), автоматического — живому 
(Бергсон), неценного — притязающе
му на ценность (Фолькельт), необхо
димого — свободному ( A c t ,  Шютце), 
ничтожного — великому (Липпс), 
ложного, мнимо основательного — 
значительному, прочному и истин
ному (Гегель), внутренней пустоты —> 
внешности, притязающей на значи
тельность (Чернышевский). Противо
речия, рождающие комизм, много
образны. Смех выражает радость 
овладения противоречиями действи
тельности. К. в иск-ве — средство 
раскрытия общественных противо
речий путем их сопоставления с 
идеалами данного времени и 
среды.
Оно включает в себя высокоразвитое 
критическое начало. Смех — особая, 
эмоционально окрашенная критика, 
эстетическая форма критики. Особый 
характер идейно-эмоциональной кри
тики в смехе состоит в первую очередь 
в том, что эта критика заведомо тре
бует сознательно-активного воспри
ятия и активного отношения со сто
роны аудитории. Поэтому смех — 
чрезвычайно доходчивая, заразитель
ная и острая форма критики. Конспек
тируя «Лекцип о сущности религии», 
В. И. Ленин сопроводил восклица
нием «метко!» замечание Фейербаха 
о том, что остроумная манера писать 
предоставляет читателю самому себе 
сказать об отношениях, условиях и 
ограничениях, при к-рых высказан
ная фраза только 'и является дейст
вительной.
Подлинное чувство юмора предпола
гает высокие эстетические идеалы 
(иначе юмор превращается в цинизм, 
сальность, пошлость, скабрезность). 
Активность восприятия К., собствен
но, в том и заключается, что чита
тель должен проделать самостоятель
ную мыслительную работу по проти
вопоставлению эстетического идеала 
осмеиваемому явлению.
Остроумие — активная форма юмо
ра. Кант подчеркивал, что смешное 
возникает из внезапного разрешения 
напряженного ожидания в ничто.

Неожиданность — важный фактор 
комизма. Комедия — плод развив
шейся цивилизации, одна из высоких 
форм общественности. Смех по своей 
природе демократичен. Обладая боль
шой критической силой, он является 
мощным орудием nporpeccà. Смех — 
одно из самых сильных и действенных 
орудий иск-ва, борющегося против 
предрассудков и заблуждений.Смех-* 
«оружие очень сильное, ибо ничто 
так не обескураживает порока, как 
сознание, что он угадан и что по пово
ду его уже раздался смех» (С а л т ы- 
к о в-Щ  е д р и н). «...Смех — одно 
из самых мощных орудий разруше
ния; смех Вольтера бил, жег, как 
молния. От смеха падают идолы, 
падают венки и оклады, и чудотвор
ная икона делается почернелой и 
дурно нарисованной картинкой» 
( Г е р ц е н ) .
В соответствии с природой объекта, 
с одной стороны, и целями субъекта—■ 
с другой, комедийно-эстетическое от
ношение имеет два основных типа: 
сатиру (см.) и юмор.
Сатира — бичующее изобличение 
всего, что не соответствует передо
вым эстетическим идеалам, гневное 
осмеяние всего, что стоит на пути 
к их полному осуществлению. Сатира 
в корне отрицает осмеиваемое явле
ние и противопоставляет ему идеал. 
Юмор же видит в своем объекте ка
кие-то стороны, не вступающие в про
тиворечие с идеалом. Объект юмора, 
заслуживая критики, все же сохра
няет свою привлекательность. Юмор, 
утверждая сущность явления, стре
мится его совершенствовать, очищать 
от недостатков, помогая полнее рас
крываться всему общественно цен
ному. Юмор — смех дружелюбный, 
хотя и не беззубый. Иное дело, когда 
пе отдельная черта, а все явление 
целиком отрицательно, когда оно со
циально опасно и способно нанести 
серьезный ущерб об-ву. Здесь уже 
не до дружелюбного смеха. Смех 
над таким явлением — смех бичую
щий, изобличающий, сатирический. 
Между юмором и сатирой — целая 
гамма оттенков смеха. Это много
образие (шутка, насмешка, ирония, 
сарказм, сатира) соответствует эс
тетическому богатству действитель*
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ности. Мера, оттенок и цель смеха 
определяются и особенностями объ
екта эстетического отношения, и 
идейно-эстетическими принципами 
художника.
Каждая литературная эпоха выдви
гает свои принципы и свою исходную 
точку эмоциональной критики. «Лич
ное расположение» (Аристофан), пред
ставления о целесообразном миро
порядке (Ювенал), мера (Сервантес, 
Рабле), норма (Мольер), здравый 
смысл (Свифт), несбыточное со
вершенство (Гейне), идеал (Гоголь, 
Щедрин), т. з. будущего (Маяков
ский) — таков сложный путь исто
рических изменений высшей поло
жительной позиции сатирического 
анализа действительности.
В древней лит-ре личность худож
ника выступает в качестве лириче
ского героя сатиры. Критика идет 
с т. з. «я». Исходная позиция »древ- 
нѳйшей сатиры — личное впечатле
ние, расположение или неприязнь 
художника.
Развитая государственность ’ Рима 
неизбежно вызывает нормативность 
мышления и оценок, четкое разделе
ние добра и зла, положительного и 
отрицательного (Ювенал). Исходной 
точкой сатирического анализа жизни 
становятся нормативные представ
ления о целесообразном миропо
рядке.
В сатире Возрождения человек — 
мера состояния мира. Этот прин
цип сатиры проведен в «Похвальном 
слове Глупости» Эразма Роттердам
ского.
Человек, его естественная природа, 
понимаемая без всякого ханжества, 
его естественное состояние и потреб
ности — вот мера вещей, мера всех 
ценностей. И именно эта полная фи
зической и духовной силы, брыз
жущая умом и чувственностью 
человеческая природа раскрепоща
ется в веселом и озорном, фри
вольном и грубоватом, дерзком и 
жизнерадостном смехе Рабле.
Форма «Дон Кихота» Сервантеса — 
сатирическое обозрение, ставящее 
острейшие общечеловеческие проб
лемы и рисующее гигантскую пано
раму жизни, быта и нравов целой 
эпохи. Способность вбирать в себя

различные слои жизненного материа
ла и организовывать их вокруг еди
ной художественной мысли, давать 
весь мир в определенном разрезе, 
«с одного боку», исследовать в са
тирическом ключе само состояние 
мира — эти художественные воз
можности сатиры были в известном 
смысле созданы Сервантесом. Он 
открыл, что сатира — не только тип 
эстетического отношения к жизни, 
но и средство анализа, способ соз
дания художественной концепции 
мира.
Сатирическое обобщение в класси
цизме — концентрация абстрактно
отрицательных черт, противополож
ных добродетели. Возникает сатира 
(Мольер) на ханжество, на невежество 
на мизантропию и т. д. Исходной 
точкой критики становятся абстракт
ные нравственные и эстетические 
нормы.
В просветительской сатире критика 
направляется против «несовершенства 
мира» и «несовершенства челове
ческой природы». Связи человека со 
все расширяющимся и усложня
ющимся миром требуют человека- 
гиганта, а стандартизирующийся 
труд, углубляющееся разделение тру
да делают человека «частным» и 
«частичным». В этом смысле удиви
тельно точным выражением нового 
этапа развития становится свифтов
ский. Гулливер. Он — человек-гора, 
под стать великанам эпохи Возрож
дения. Но характерно, что великан 
в стране лилипутов — Гулливер 
лилипут в стране великанов. Величие 
и мощь человека относительны для 
Свифта, поэтому точкой отсчета для 
критики пороков и зла, исходным 
критерием сатирического анализа 
мира он и берет не всего человека, 
а его часть — здравый смысл.
В лит-рѳ критического реализма 
сатира глубоко проникает в услож
нившийся, вбирающий в себя всю 
Действительность духовный мир че
ловека; она проникает в самую серд
цевину психологического процесса. 
Сатира становится одним из способов 
типизации жизни. Она пронизывает 
все иск-во и становится особым родом 
лит-ры. Пафосом сатиры дышит все 
критическое направление русской
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лит-ры. Исходной точкой критики в 
сатире становится развернутый эсте
тический идеал, вбирающий в себя 
народные представления о жизни, 
о целях и лучших формах обществен
ного развития, народную концепцию 
человека. Сатира научилась внутрен
не сопоставлять свой объект с жизнью 
народа, с его возможностями и потен
циалами. Гоголь измерял состояние 
мира мерой смеха. Его сатира как 
бы отвечает на вопрос: каков мир, 
каково его состояние, если в нем 
возможно зло и возможны такие 
характеры и обстоятельства,заслужи
вающие столь высокого накала нена
висти и гнева в осмеянии? Гоголев
ская сатира, говоря словами писа
теля, ставила «русского лицом к 
России», человека лицом к челове
честву.
Гоголь включил русскую сатиру в 
мировой художественный процесс. 
Щедрин же сделал шаг вперед в ху
дожественном развитии сатиры, при
менив средства психологического ана
лиза к исследованию сатирического 
характера.
Модернистская лпт-ра' создала «аса- 
тпру», насмехающуюся над идеала
ми с т. з. эгоцентрической, замкну
той в себе личности. Жизнь абсурд
на, будущего нет, есть лишь непре
рывное настоящее. Цели обществен
ного развития бессмысленны, т. к. 
нет самого развития. Время распа
лось и остановилось. Носители 
обіДественного зла, против к-рых 
должно быть обращено оружие сме
ха, модернистской сатирой не иссле
дуются. Зло иррационально и непо
знаваемо, и иск-во оказывается бес
сильным перед сложностью действи
тельности.
Будущее становится идеалом совет
ской сатиры. Финал и «Бани» и 
«Клопа» Маяковского — коммунизм. 
Советская сатира направлена про
тив всего того, что враждебно 
единству личности и об-ва, челове
ка и мира, враждебно социализму 
и коммунизму.
Лит.: М аркс К. иЭ н гел ьс Ф.,Обиск-ве, 
т. 1, М., 1957 (см. указатель)' Л ен ин  В. И., 
Поли. собр. соч., т. 12, с. 99—100; т. 14,
с. 237—38; т. 17, с. 65—66; т. 25, с. 322—23;
т. 27, с. 301—302; т. 29, с. 63; т. 36, с. 113— 
14; т. 37, с. 248—49; т. 39, с. 19—20;

т. 45, с. 13—14; т. 48, с. 78—79; Г егель Г., 
Соч., т. 1, М.—Л., 14)30, с. 388—89; т. 12, 
М., 1938, с. 20, 70, 303—304; е г о  ж е ,  
Принцип трагедии, комедии и драмы, 
«Лит. критик», 1936, К» 3, 5, 7; Л у н а 
ч а р с к и й  А., О смехе, Собр. соч., 
т. 8, М., 1967, с. 531—38; е г о  ж е , Будем 
смеяться, Собр. соч., т. 3, М., 1964; е г о  
ж е, Театр и революция, Собр. соч., 
т. 3, М., 1964; Ф р е і [ д  3., Остроумие и 
его отношение к бессознательному, М., 
1925; А с м у с  В., «Горе от ума» как эсте
тическая проблема, в кн.: Литературное 
наследство, т. 47—48, М., 1946; Б а х 
т и н  М., Творчество Франсуа Рабле, 
М., 1965; Б е р г с о н  А., Смех в жизни и 
на сцене, СПБ, 1900; Б о р е в Ю., Коми
ческое, или о том, как смех казнит несо
вершенство мира, очищает и обновляет че
ловека и утверждает радость бытия, М., 
1970; е г о  ж е , Категории эстетики, М., 
1959, с. 134—178; З и с ь  А., Иск-во и 
эстетика, М., 1967, с. 263—68; Советская 
комедия в наши дни. [Дискуссия], «Октябрь» 
1958, Na 6, с. 149—71; Х р а п ч е н к о  М., 
Творчество Гоголя, 3 изд., М., 1959.

Ю. Борее.
КОММЕНТАРИЙ, или п р и м е ч а 
н и я ,  — пояснения к тексту, часть 
научно-справочного аппарата его из
дания, обычная принадлежность соб
раний сочинений, мемуаров, доку
ментальных изданий и т. п. К. исхо
дит обычно от издательства, а не от 
автора, определяет отношение изда
тельства к публикуемому тексту и 
может включать в себя: 1) сведения 
об истории текста и принципах ком
ментируемого издания; 2) историко- 
литературные сведения о произве
дении; 3) идейно-художественную 
интерпретацию и критическую оцен
ку; 4) сведения об упоминаемых в 
произведении событиях и лицах 
(«реалиях») и вскрытие подтекста;; 
5) лингвистические пояснения; 6) про
чие сведения, к-рые могут быть по
лезными для более полного пони
мания текста современным читателем. 
Соотношение этих планов в К. зави
сит от характера текста и назначе
ния издания. К. может носить попу
ляризаторский или научно-исследо
вательский характер.
К. делается экономным и удобным 
для пользования, учитывает новей
шие достижения науки и практики 
и, не дублируя энциклопедические и 
другие справочники, содержит кон
кретные справки, тесно связанные 
с поясняемым текстом. К. в научных 
изданиях составляется из докумен
тально-фактического материала при
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минимуме оценочного элемента. В 
академическом Полном собрании со
чинений Гоголя (т 1—14, М., 1937— 
52), где это требование не было соб
людено, К. скоро обнаружил свою 
уязвимость и преждевременно соста
рил издание, К. Полного собрания 
сочинений Л. Толстого (т. 1—90, 
М.—Л., 1928—58) после долгих по
исков ограничился краткими факти
ческими и библиографическими справ
ками, безусловно, необходимыми для 
понимания текста; в Собрании сочи
нений Герцена (т. I —XXX, М., 
1954—64) К. включает в себя все 
необходимое для изучения творче
ского наследия писателя. К. к попу
лярным изданиям имеет преиму
щественно историко-литературный и 
оценочный характер. Добротный К. 
содержат многие книги изд-ва «Aca
demia» (см. особенно два Собрания 
сочинений Пушкина — т. 1—9, М., 
1935—38, и т. 1—6, М., 1936—38), 
«Серии литературных мемуаров» 
(изд-во «Художественная лит-ра»), 
большой и малой серий «Библиотека 
поэта» (изд-во «Советский писатель»).

А. Гришунин.

КОМПАРАТИВИЗМ (от лат. сотра- 
гаге — сравнивать) — одна из школ 
лит-ведения, возникла в Европе в 
19 в. Первыми опытами сравнитель
ного лит-ведения считаются работы 
И. Г. Гердера в Германии и Дж. 
Денлопа в Англии, . но подлинным 
манифестом К. стало предисловие 
Дж. Бенфея к немецкому переводу 
«Панчатантры» (1859). В России по
пуляризаторами идей К. выступил 
Ф. И. Буслаев.
Окончательно сформировались прин
ципы К. в трудах X. М. Познетта 
(«Сравнительное лит-ведение», 1886) 
в Европе и Александра Веселовского 
(«Славянские сказания о Соломоне 
и Китоврасе и западные легенды о 
Морольфе и Мерлине», 1872) в Рос
сии.
Цель литературоведческого исследо
вания компаративисты видели в срав
нении, распространенном «на воз
можно большее количество фактов» 
( В е с е л о в с к и й  А. Н., Собр. 
соч., т. 8, в. 1., Л., 1921, с. 69), 
поэтому их работы охватывают очень

широкий круг произведений, при
надлежащих к разным национальным 
лит-рам. В книге Александра Весе
ловского, напр., рассматриваются 
индийские сказания о Викрамадитье, 
монгольские — об Арджи-Борджа, ле
генды персидской Авесты, повести о 
Соломоне, представленные в разных 
литературах, в т. ч.. и в русской, и, 
наконец, французские средневековые 
романы.
Однако компаративисты исходили из 
ложных методологических посылок 
позитивизма, и это во многом обесце
нивало их работу уже в 19 в. Ярким 
примером может служить их полемика 
с мифологической школой. Компарати
висты выступали с критикой того, что 
мифологи сводят все разнообразие 
сказок, повестей и средневекового 
эпоса к немногим общим для всех ин
доевропейских литератур основам, 
обусловленным наличием общих пред
ков, а соответственно и общих исход
ных преданий. Однако в собственных 
исследованиях компаративисты при
ходили к аналогичным выводам, и 
источником самых несходных про
изведений оказывалось к.-н. сказа
ние, чаще всего древнеиндийское. 
Так что в конце концов компаративи
сты опирались на мифологов, а мифо
логи— на компаративистов, и спор по 
существу сводился к тому, что послед
ние считали нужным ограничить роль 
мифологического элемента в развитии 
лит-ры.
Зато компаративисты оказались по
следов ательными противниками пере
довой литературной критики револю
ционных демократов и эстетических 
работ марксистов (К. Маркса, Ф. Эн
гельса, Меринга, Лафарга, Г. В. Пле
ханова). Во-первых, это сказалось 
в том, что компаративисты сосредото
чили внимание на изучении древней 
и средневековой лпт-ры, игнорируя 
творчество своих современников. Во- 
вторых, сопоставление творчества раз
ных пародов они ограничивали срав
нением в области художественной 
формы, не придавая значения их 
содержанию. Наир., Веселовский при 
анализе индийских сказаний о Вик- 
раме принципиально исключает все 
рассказы о подвижничестве, выра
жающие идеалы . брахманизма: как
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несущественные «в легендарной исто
рии Викрамадитыі они не приносят 
ничего нового и потому не могут 
интересовать нас» ( В е с е л о в с к и й  
А., Славянские сказания о Соломо
не и Китоврасе, Собр. соч., т. 8, 
в. 1, 1921, с. 46). Исследователь 
выделяет лишь то, что служит раз
витию сюжета. В результате в рабо
тах компаративистов сопоставлялись 
отдельные элементы формы: сравне
ния, метафоры, эпитеты, употреб
ляемые в поэтической речи, но 
больше всего компаративистов зани
мали сюжеты. Центральное место в их 
работах отводилось «странствующим 
сюжетам», или «миграции сюжетов». 
Бенфей, Либрехт, за ними Ф. И. Бус
лаев и А. Веселовский выстраивали 
бесконечные ряды произведений, в 
к-рых, по их мнению, встречались 
сходные сюжетные ситуации. Но по
скольку содержание не учитывалось, 
а сравнивались только формальные 
элементы сюжета, то сходство всегда 
оказывалось очень условным. Так, 
напр., утверждалось, что общность 
сюжета объединяет рассказ о том, 
как отец завещал старшему сыну 
горшок с золотом, среднему —■ 
с костями, младшему — с землей, 
что дало возможность Соломону уга
дать, что первый должен получить 
деньги, второй — скот, третий — 
виноградники и нивы, с историей о 
том,- как, выбирая между золотым, 
серебряным и свинцовым ларцами, 
угадывали, где спрятан портрет пре
красной невесты (или жениха). 
В этот же цикл включают анекдот о 
том, как остроумным ответом министр 
развеял гнев царя, к-рому в изящном 
ларчике прислали ничтожный дар. 
Но что общего в сюжетах этих исто
рий? Александр Веселовский сам при
знавался, что в процессе исследова
ния от сюжета остается настолько 
выхолощенная схема, что нетрудно 
подвести под нее любое произведе
ние, что неизбежно обрекало работы 
компаративистов на случайность сбли
жений и субъективизм. В-третьих, 
в то время как революционные демо
краты и литературоведы-марксисты 
рассматривали национальную лит-ру 
как явление целостное (при всей ее 
внутренней противоречивости) и бла

годаря этому могли показать, какой 
вклад сделал тот или другой народ 
в мировую культуру, компаративи
сты изучали отдельные произведе
ния, вырывая их из состава нацио
нальной лит-ры, и в их работах исче
зало представление о национальной 
самобытности и своеобразии иск-ва 
страны. Поэтому, какие бы цели ни 
ставил перед собой исследователь, 
получалось, что лит-pa существует 
независимо от жизни народа, не 
имеет национальных корней, разви
вается за счет чужеродных элемен
тов, и если такие талантливые уче
ные, как Александр Веселовский, 
хотя бы теоретически указывали на 
значение окружающей среды для воз
никновения произведения, то их 
менее талантливые и эрудированные 
последователи соревновались в изо
бретении возможно большего числа 
сопоставлений, загромождая ими ис
торию лит-ры.
ТаковЪі были общие установки школы 
компаративистов. Однако в своем 
развитии она прошла несколько эта
пов. В 19 в. исследователи прежде 
всего стремились выявить пути пере
хода сюжетов, спорили о роли в этом 
деле арабов, монголов, крестовых 
походов, Византии и т. д. Их рабо
ты в известной мере обогащали нау
ку сведениями об общественной жиз
ни средних веков, ввели в круг лите
ратуроведческих исследований много 
новых интересных материалов, в част
ности способствовали изучению вос
точных литератур.
С нач. 20 в. компаративисты больше 
внимания начинают уделять векам 
не столь отдаленным ( В е с е л о в 
с к и й  А. Н., В. А. Жуковский. 
Поэзия чувства и «сердечного вообра
жения», М., 1918), и формалисти
ческие элементы стали у. них более 
ощутимы.
Современные советские исследовате
ли, в отличие от зарубежных, проти
вопоставляющих «сравнительное» и 
«общее» лит-ведение, считают, что 
сопоставление литературных про
изведений является не особым методо
логическим принципом, а одним из 
приемов, подчиняющимся всем зако
нам марксистского лит-ведения. Срав
нение производится с учетом диалек
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тического единства содержания и 
формы, черты сходства обнаружи
ваются «в идейном и психологиче
ском содержании, в мотивах и сюже
тах, в поэтических образах и ситуа
циях, в особенностях жанровой ком
позиции и художественного стиля, 
разумеется — с весьма существенны
ми расхождениями, обусловленными 
различиями социально-исторического 
развития» ( Ж и р м у н с к и й  В. М., 
Проблемы сравнительно-историческо
го изучения литератур, см. сб.: Вза
имосвязи и взаимодействие нацио
нальных литератур, М., 1961, с. 54). 
Благодаря этому произведение высту
пает во всей сложности своих связей 
с окружающей действительностью, 
и можно говорить об общности не 
только между отдельными произве
дениями, а между целыми литера
турными эпохами, литературными 
стилями, направлениями и течения
ми. Сходство возникает даже при 
полном отсутствии непосредственных 
контактов лишь потому, что произве
дения создаются в одинаковых исто
рических условиях. В этом случае 
сходство принято называть типоло
гическим. Типологическую близость 
В. М. Жирмунский обнаружил меж
ду эпосом германских и романских 
народов Западной Европы, русскими 
былинами и тюркскими и монгольски
ми эпическими произведениями, 
Н. И. Конрад — между феодальной 
лит-рой Китая и Японии и западно
европейской лит-рой 12—17 вв. и 
т. д. На общей типологической ос
нове можно проследить и примеры 
частного совпадения отдельных идей, 
образов, сюжетов, жанров и т. д. 
Но очень важно подчеркнуть, что, под
ходя к сравнению литератур с марк
систских позиций, исследователь в 
равной мере интересуется как совпа
дениями и аналогиями, так и различи
ями, потому что ему важно проследить 
все оттенки развития всемирного 
литературного процесса и своеоб
разие его выражения в рамках нацио
нальных литератур.
Кроме общих историко-типологиче
ских сравнений, марксистское лит-ве
дение занимается изучением и кон
кретно-исторических связей между 
литературами. Великая лит-pa не

способна развиваться вне творческого 
взаимодействия с искусствами дру
гих народов, и те, «кто думает воз
высить свою родную литературу, 
утверждая, будто она выросла исклю
чительно на местной национальной 
почве, тем самым обрекают ее даже 
не на «блестящую изоляцию», а на 
провинциальную узость и самообслу
живание» (см. там же, с. 56). Лит-ра 
народа, в своем историческом разви
тии опередившего своих соседей, ока
зывает громадное влияние на осталь
ных (итальянская лит-ра в эпоху 
Возрождения, французская — в 18 в., 
русская — с конца 19 в. и т. д.). 
С другой стороны, вместе с развити
ем об-ва и развитием личности в меж
дународных литературных взаимо
отношениях повышается роль писа
тельской индивидуальности, и уже 
в лит-ре 19 в. можно говорить о гро
мадном значении личного влияния 
Шиллера, Байрона, Жорж Санд, 
Диккенса, Достоевского и Тургене
ва, Л. Толстого и Чехова, а в 20 в. 
М. Горького, Р. Тагора, Ромена 
Роллана, Э. Хемингуэя и т. д. Этими 
проблемами тоже занимается совет
ское лит-ведение (работы И. Г. Не- 
упокоевой, Т. Л. Мотылевой и др.). 
В 1967 г. на V конгрессе, организо
ванном Международной ассоциацией 
по сравнительному литературоведе
нию в Белграде, впервые принимала 
участие делегация советских ученых, 
что дало возможность ближе позна
комиться с достижениями и недо
статками сравнительного лит-ведения 
на Западе и ознакомить мировую 
научную общественность «с методами 
и результатами работы советских 
литературоведов» ( Ж и р м у н с к и й  
В., «Изв. АН СССР», т. XXVII, в. 1, 
1968, с. 90).
Буржуазная компаративистика при 
известной общности методологических 
основ далеко не однородна. Наибо
лее ярко в ней выделяются два тече
ния с центрами в США и во Фран
ции. Американские исследователи 
группируются вокруг «Ежегодника 
сравнительной и всеобщей лпт-ры». 
Наиболее характерной для них яв
ляется книга В. Фридериха и Д. Мэ- 
лона «Основы сравнительного изу
чения лит-ры от Данте до Юджина
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О’Нила» (1954), в к-рой авторы, сле
дуя формалистической теории, рас
сматривают мировой литературный 
процесс как механическую смену 
«стилей», каждый из к-рых полно
ценно выявляется только у одного 
народа, другие же только испыты
вают его влияние. При этом иногда 
целые столетия существования нацио
нальных литератур рассматриваются 
как подражательные.
Французские компаративисты, орга
ном к-рых является «Обозрение срав
нительного лит-ведения», глубже за
нимаются теоретическими проблема
ми. В крупнейшей работе — «Исто
рия лит-ры Европы и Америки от 
эпохи Возрождения до наших дней» 
(1940) П. Ван Тигема — делается 
попытка выявить синхронность в раз
витии разных национальных лите
ратур. Много делается для изучения 
лит-ры в традиционных формах К. 
Несмотря на более объективный ха
рактер, и французская компарати
вистика отрицательно отзывается о 
марксизме, противопоставляя ему 
«французский социализм», т. е. со
циализм утопический.
Лит.: Б у с л а е в  Ф. И., Перехожие 
повести и рассказы, в его кн.: Мои досуги, 
ч. 2, М., 1886, с. 259—406; В е с е л о в 
с к и й  А. Н ., Славянские сказания 
о Соломоне и Китоврасе и западные легенды 
о Морольфе и Мерлине, Собр. соч., т. 8, 
в. 1, П., 1921; В е с е л о в с к и й  А., 
Западное влияние в новой русской лит-ре, 
5 изд., М., 1916; Ж и р м у н с к и й  В., 
Байрон и Пушкин. Из истории романти
ческой поэзии, Л., 1924; Н е у п о к о е -  
в а И. Г., Нек-рые вопросы изучения 
взаимосвязей и взаимодействия националь
ных литератур, с. 13—52, в кн.: Взаимо
связи и взаимодействие национальных ли
тератур, М., 1961; Н е у п о к о е в а И .  Г., 
Проблемы взаимодействия современных ли
тератур, М., 1963; С а м а р и н  P. М., 
О современном состоянии сравнительного 
изучения литератур в зарубежной науке, 
там же, с. 80—111; М о т ы л е  в а  Т .( 
О мировом значении Л. Н. Толстого, М., 
1957; К у л е ш о в  В. И., Литературные 
связи России и Западной Европы в XIX в., 
М. і 1965; Ж и р м у н с к и й  В. М., 
Международный съезд по сравнитель
ному лит-ведению, «Изв. АН СССР. Се
рия ЛиЯ», 1968, т. XXVII, в. 1.

С. Калачева.
КОМПЛЕКСНОЕ ИЗУЧЕНИЕ ХУ
ДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА —
исследование творчества на стыках 
и средствами различных областей 
науки. Лит-ведение, как специальная

самостоятельная дисциплина со своей 
собственной методологией и предме
том, занимающая особое, общеприз
нанное место в системе наук, требует 
вместе с тем постоянных контактов и 
взаимодействия с другими науками. 
Традиционными являются связи 
лит-ведения с философией, граждан
ской историей, эстетикой, языкознани
ем. Собственно, самый принцип марк
систского лит-ведения предполагает 
широкий, всеобъемлющий охват яв
лений и установление многообразных 
общественных связей. Однако на 
современном этапе, когда взаимодей
ствие различных дисциплин стало 
одной из генеральных линий науч
ного развития, К. и. х. т. путем при
влечения достижений и средств раз
личных дисциплин выдвинулось в 
качестве специальной теоретической 
и практической задачи. Впервые оно 
было обосновано на Всесоюзном сим
позиуме, посвященном К. и. х. т. 
(Ленинград, февраль 1963 г.), вызвав
шем широкие отклики обществен
ности и печати у нас и за рубежом. 
В симпозиуме участвовали литера
туроведы, искусствоведы, философы, 
социологи, историки, лингвисты, а 
также физиологи, кибернетики, мате
матики и др.
Цель комплексного изучения — спо
собствовать в меру возможностей 
каждой из привлекаемых дисциплин, 
дальнейшему исследованию тех или 
иных сторон художественного твор
чества (не подменяя, разумеется, 
задач лит-ведения), на основе общей 
для всех наук методологии марксизма. 
Возможности различных дисциплин 
при этом неравномерны по значению 
и удельному весу. Наиболее важны 
здесь взаимосвязи с гуманитарными 
науками. Таковы философия как 
теоретико-методологическая база раз
работки методов исследования лит-ры, 
ее гносеологических основ, диалек
тики формы и содержания и др.; 
социология, к-рая применяет 
исторический материализм к иссле
дованию социальной детерминирован
ности лит-ры; эстетика, необходимая 
для углубленного понимания специ
фики образности, эстетического иде
ала, преломления в литературных 
произведениях представлений о кра
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соте и т. п.; история, связанная с 
лит-ведением проблемами периодиза
ции исторического процесса, теорией 
общественных формаций и т. и. 
Менее уделялось до сих пор внима
ния при изучении лит-ры психоло
гии, между тем эта дисциплина имеет 
первостепенное значение и для лите
ратурного анализа, и для специаль
ной области психологии творчества, 
изучающей творческий процесс- в его 
динамике, от первых фаз до завер
шающих, а также закономерности 
восприятия произведения читателем. 
Ряд комплексных проблем возникает 
также на стыках лит-ведения и язы
кознания («Язык и художественное 
мышление», «Слово и образ», «Лите
ратурный язык и разговорная речь 
народа»), лит-ведения и искусствове
дения («Специфика соотношения му
зыкальных, живописных и др. обра
зов с литературными.)^ «Принципы и 
законы интерпретации литературных 
сюжетов и образов средствами раз
личных видов иск-ва»), лит-ведения 
и этнографии.
Более сложными являются связи 
лит-ведения с науками естественно
математическими. Физиология, пав
ловское учение о высшей нервной дея
тельности, по словам А. М. Горь
кого, должны помочь критикам глуб
же понять, как создается иск-во. 
Физиология является естественно
научной базой изучения процессов 
творчества на основе учения Павлова 
о двух сигнальных системах, совре
менных представлений о природе вза
имоотношений абстракции и образ
ности, о механизме ассоциативности 
мышления и пр. (здесь физиология 
выступает в союзе с психологией). 
Опыты привлечения математики к 
изучению творчества проводятся с 
вспомогательными целями: напр., 
математическая статистика и теория 
вероятности применяются в изучении 
стиха и при определении фактора 
частотности в исследовании языка 
писателей. Возможности киберне
тики при изучении лит-ры не ограни
чиваются применением кибернети
ческих устройств для вспомогатель
ных целей (библиографии, текстоло
гии), здесь важнее философские про
блемы кибернетики, категории систем

ности, структуры (как взаимодей
ствия и взаимосвязей элементов, 
проявляющихся в закономерностях 
существующих явлений), проблемы 
функций, теории информации. Как 
новая область К. и. х. т. и в особен
ности привлечение к этому изучению 
естественно-математических наук вы
зывают ряд дискуссионных вопросов, 
требующих прежде всего методоло
гической разработки в союзе литера
туроведов с представителями других 
наук. Для развития этого направле
ния и координационных целей при 
Научном совете цо истории мировой 
культуры АН СССР создана посто
янная комиссия комплексного изу
чения художественного творчества.
Лит:. М е й л а х  Б., Содружество наук 
и тайны творчества, «Лит. газета», 1962, 
11 октября; Симпозиум по комплексному 
изучению художественного творчества. 
Тезисы и аннотации, 18—22 февраля 1963, 
Л., 1963; М е й л а х  Б., Содружество 
наук — требование времени; «Вопр. лит-ры», 
1963, № И; Отчеты о симпозиуме,
«Изв. АН СССР. ОЛЯ», 1963, № 5; «Лит. 
Россия», 1963, 12 апреля; М е й л а х  Б., 
Еще о «содружестве наук» в изучении 
творчества (Обзор), «Вопр. лит-ры», 1965, 
М 7; е г о. ж  е, Предмет и границы лит-ве
дения как науки, в сб.: Вопросы методо
логии лит-ведения, Л., 1966; Содружест
во наук и тайны творчества. Сб. под ред. 
Б. Мейлаха, М., 1968; Г о н ч а р о в  Б. ,  
Т и м о ф е е в  Л., Взаимодействие наук 
и иск-во, «Вопр. лит-ры», 1969, №10;  
Б у ш м и н  А., Методологические вопро
сы литературоведческих исследований, Л ., 
1969; Проблемы ритма, художественного 
времени и пространства в лит-ре и иск-ве. 
Тезисы и аннотации, Л., 1970; Художе
ственное восприятие. Сб. 1, Л., 1971; Ху
дожественное и научное творчество. Сб. 
под ред. Б. Мейлаха, Л., 1972.

Б. Мейлах.

КОМПОЗИЦИЯ (от лат. compositio— 
сложение, состав, сотропо — сла
гать, составлять) — построение худо
жественного произведения, опреде
ленная система средств раскрытия, 
организации образов, их связей и 
отношений, характеризующих жиз
ненный процесс, показанный в про
изведении.
К. как содержательная форма обус
ловливается как закономерностями 
изображаемой действительности, так 
и мировоззрением, художественным 
методом и конкретными идейно-эсте
тическими, в частности жанровыми, 
задачами, поставленными автором
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в данном произведении. То или 
иное видение мира и вместе с тем 
понимание его реальных отноше
ний и связей определяют принципы 
и способы построения поэтического 
произведения. Как писатель воспри
нимает и осознает жизнь, так он пока
зывает и формирует ее в своих про
изведениях.
Художественное произведение пред
ставляет собой целостную совокуп
ность органически связанных между 
собой характеров, событий, проблем, 
идей.
Любому литературному направле
нию, течению свойственны только ему 
присущие принципы К. Так, клас
сицистов интересует человек вообще, 
идеальный в своих положительных 
и предельно резко очерченный в своих 
отрицательных свойствах, что опре
деляет статичность, однолинейность 
его художественного воплощения. 
Реалисты изучают и воссоздают кон
кретно-исторического человека, что 
обусловливает его обрисовку в раз
витии, в присущих ему противоре
чиях.
На разных этапах реализма, разу
меется, меняется отношение к К. 
Напр., плутовской роман эпохи Воз
рождения строится по принципу 
«нитки с бусами», т. е. композицион
но распадается на серию новелл, 
связанных историей одного героя. 
Этот композиционный прием исполь
зуется и позднее, в эпоху Просве
щения (у Дефо, Смоллета). Вместе 
с тем К. у писателей 18 в. обычно 
подчинена оптимистическому просве
тительскому замыслу — утвержде
нию идеи разума, победы над всеми 
препятствиями программного героя— 
носителя этой идеи. Разрушение логи
ческой последовательности событий, 
подчеркивание авторского произвола 
характерно для К. сентиментального 
романа Л. Стерна (особенно «Три
страма Шенди»). Эту линию продол
жают романтики нач. 19 в., в про
изведениях к-рых К. становится 
более гибкой, свободной. Об осо
бенностях К. и сюжета у Байро
на Пушкин писал: «Байрон мало 
заботился о планах своих произве
дений или даже вовсе не думал о них: 
несколько идей, слабо между собой

связанных, были ему достаточны для 
сей бездны мыслей, чувств и картин» 
(Поли. собр. соч., М., 1950, с. 53). 
Но при наличии общих особенностей 
писатели каждого литературного на
правления, течения обнаруживают и 
свою индивидуальную манеру, в част
ности и в К. Если Гоголь изображает 
внутренний облик персонажа посред
ством гл. обр. углубления к.-л. его 
ведущей черты (Плюшкин, Соба- 
кевич, Манилов в «Мертвых душах»), 
то Л. Толстой — в диалектике его 
души (Наташа Ростова в «Войне и 
мире»), а Чехов — в сложных све
тотенях, в противоречиях социально
типического и индивидуального (Ло- 
пахин и Раневская в «Вишневом са
де») и т. д. Писатели, изображая 
внутренний облик действующих лиц, 
применяют самые разнообразные при
емы: авторские характеристики, взаи
мохарактеристики, внутренние моно
логи, внешние поступки, самовыска- 
зывания, переживания, диалоги, днев
ники, переписку и т. д. Внешний 
портрет персонажа изображается в 
соответствии или контрасте с внут
ренним обликом, психологически или 
сатирически, подробно или кратко, 
прямо или косвенно и т. п. 
Многообразны и средства, применя
емые писателями в К. произведения 
в целом, в его построении (см. Экспо
зиция, Завязка, Развитие действия, 
Кульминация, Развязка).
В лит-ре 20 в. понятие К. существенно 
изменяется. Это связано гл. обр. с ус
ложнением понятия времени (ш .Вре- 
мя в литературе) . Так, в современ
ной психологической прозе на после
довательную цепь событий как бы 
накладывается цепь воспоминаний, 
при этом возвращающих не просто к 
прошлому (что встречалось и в клас
сическом романе 19 в.), а к разным 
отрезкам в жизни героя. Пример 
такой сложной К. — роман Г. Бёлля 
«Бильярд в половине десятого», пос
вященный одному дню в жизни героя, 
но в целом потоке внутренних моно
логов, воспоминаний, лирических 
отступлений охватывающий три поко
ления семьи. Фемелея. Но при всем 
разнообразии используемых средств 
К. реалистических произведений тре
бует жизненной и художественной
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мотивированности, строгой подчи
ненности всех его частей (образов, 
эпизодов) теме, идее, сюжету. В под
линно художественном произведе
нии К., все ее приемы подчиняются 
выражению его идейного содержания.
Лит.: Х о л о д о в  Е. Г., Композиция 
драмы, М., 1957; К о ж и н о в  В., Сю
жет, фабула, композиция, в кн.: Теория 
лит-ры. Основные проблемы в истори
ческом освещении лит-ры, [т. 2], М., 1964; 
Р е в я к и н А .  И., Проблемы изучения 
и преподавания лит-ры, М., 1972.

А. Ревякин.
КОНСОНАНС — см. Диссонанс.
КОНСТАНТА (от лат. constans — по
стоянный) — постоянный признак, 
определяющий ритмическую природу 
стиха в той или иной системе стихо
сложения. Так, слоговой К. в силла
бическом стихе является количество 
слогов в стихотворной строке. Обыч
но термин «К.» употребляют в более 
узком значении — постоянное рит
мообразующее ударение в конце рит
мического отрезка (стиха или полу
стишия), подчеркивающее его гра
ницу и, тем самым, соизмеримость 
таких отрезков. Так, в русском 
силлабо-тоническом стихе в каж
дой строке есть несколько метриче
ских ударений, но только послед
нее — К., остальные могут пропу
скаться, наир. т. н . пиррихий в ям
бах: «И кланялся непринуждённо», 
«Тяжелозвонкое скаканье». В перво
начальных формах силлабического 
стиха (наир., франц. — 16 в.,
польск. — до 18 в.) акцентная К. 
могла не образоваться. Место ак
центной К. в поздней силлабике 
определяется местом акцента в языке. 
Так, в польском языке ударения па
дают на предпоследние слоги слова, 
поэтому К. приходится на предпо
следние слоги стихов и полустиший.
См. ст. Силлабическое стихосложе
ние, Силлабо-тонический стих.
См. Лит. к ст. Стихосложеуше.

В. Холшевников.

КОНТАМИНАЦИЯ (от лат. соп- 
taminatio — приведение в соприкос
новение, смешение) — соединение 
текстов двух (или более) разных 
редакций (см.), приводящее к соз

данию нового, ранее не существовав
шего текста. Отличие К. от компи
ляции (от лат. compilatio — гра
беж) состоит в том, что компилятор, 
сознательно сводя воедино части 
текста из разных источников, руко
водствуется при этом собственным 
замыслом и действует от своего 
имени, а контаминатор механически 
соединяет эти части и приписывает 
получившийся текст автору произ
ведения.
К. — одна из грубейших текстологи
ческих ошибок. Чаще всего она яв
ляется результатом неправильного 
выбора основного текста или неуме
лого внесения исправлений в него 
(см. Канонический текст). Напр., 
неопубликованный рассказ Горького 
«Первый раз я увидел эту жен
щину...» дошел до нас в двух авто
графах — полном черновом и неза
конченном беловом. Если рассказ 
печатать по беловику с присоедине
нием конца из черновика, получа
ется К. текста, если же его печатать 
по черновику и учесть позднейшую 
правку в беловике, текст будет под
готовлен правильно.

Е. Прохоров.

KOHTÉKCT (от лат. contextus —- 
тесная связь, соединение) — отно
сительно законченная часть (фраза, 
период, строфа и т. д.) текста, в 
к-рой отдельное слово (или фраза 
и т. д.) получает точный смысл и вы
ражение, отвечающие именно дан
ному тексту в целом.
К. придает речи законченную смыс
ловую окраску, определяет художе
ственное единство текста. Поэтому 
оценить фразу или слово можно 
только в К.
В более широком смысле К. можно 
считать произведение в целом.

А. Захаркин.

КОНФЛИКТ (от лат. conflictus — 
столкновение) — столкновение, борь
ба, на к-рых построено развитие 
сюжета в художественном произве
дении.
Особое значение К. имеет в драма
тургии, где он является главной си
лой, пружиной, движущей развитие 
драматургического действия, и основ-
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ным средством раскрытия характе
ров. Раскрываясь в К., характеры 
являются вместе с тем его первоис
точником, «организатором»: «Если 
только имеются твердо очерченные 
характеры — их столкновения неиз
бежны» (М. Г о р ь к и й ) .  В выборе 
К., его осмыслении и разрешении 
воплощается концепция драматурга, 
художественная идея пьесы. Так, 
К. вольнолюбивого Чацкого с кон
сервативно-дворянской фамусов-
ской Москвой («Горе от ума») от
ражает антикрепостническую гума
нистическую позицию Грибоедова; 
К. передового рабочего Нила с реак
ционно-собственническим миром 
Бессеменовых («Мещане») — проле
тарскую революционность М. Горь
кого.
В произведениях драматургии не
редко наблюдается сочетание «внеш
него» К. — борьбы героя с противо
стоящими ему силами с «внутрен
ними», психологическими К., — 
борьбой героя с самим собой, со 
своими заблуждениями, слабостя
ми, коллизией между чувством и дол
гом и т. п. («Сид» Корнеля, «Гамлет» 
Шекспира, «Гроза» А. Острбвского, 
«Любовь Яровая» Тренева и др.). 
Нельзя отождествлять художест
венные К., на к-рых строятся произ
ведения драматургии, с К., сущест
вующими в реальной действитель
ности. Поэтому следует признать 
упрощенным деление К. на антаго
нистические и неантагонистиче
ские; в драме К. всегда доводится 
до степени противоположности и 
может быть разрешен только в 
борьбе.

А. Богуславский.

КОРЕЙСКАЯ ПОЭТИКА. При изу
чении К. п. исследователь имеет 
дело,, по существу, с двумя литера
турами в словесном творчестве од
ного корейского народа: иероглифи
ческой лит-рой и лит-рой на родном 
языке.
В понятие «иероглифическая лит-ра» 
включаются произведения, создан
ные корейскими художниками слова 
на языке х а н м у н, т. е. китайски
ми иероглифами на китайском 
письменном языке вэньянь, с эле

ментами кореизированного стиля. Эта 
йит-ра, оставившая богатейшее на
следие, занимала доминирующее по
ложение в. древней и средневековой 
культуре Кореи вплоть до конца 
19 в. Истоки ее уходят к первым ве
кам новой эры, когда на Корейский 
полуостров вместе с иероглифиче
ской письменностью из Китая про
никли идеология (прежде всего буд
дизм и конфуцианство) и культура 
(лит-ра, музыка, этикет, обычаи 
и т. д.), к-рые, как и вэньянь, были 
возведены в ранг официальных ста
тутов.
Взаимосвязь корейской лит-ры на 
ханмуне с собственно китайской была 
настолько органической, что неукос
нительное следование канонам ки
тайской поэтики (см.) было обя
зательным условием для корейских 
литераторов. Из китайской класси
ческой лит-ры черпались и станови
лись достоянием корейской жанры, 
сюжеты, традиционная образность 
и система художественно-изобрази
тельных средств. В корейской поэзии 
на ханмуне особенно сильным было 
влияние танской поэзии; в корей
ской прозе заметны черты сунской 
и юаньской новеллы и повести, а 
также китайского классического ро
мана. Но все это не было прямым 
заимствованием, если не считать 
частого цитирования стихотворений 
известных китайских поэтов. Сю
жеты, перенесенные из китайской 
истории, лит-ры и фольклора на ко
рейскую почву, нередко перераба
тывались местными писателями при
менительно к условиям своей страны. 
Другими словами, хотя герои, ме'сто 
и время действия, жанры, тропы 
были взяты из китайской классиче
ской лит-ры ж поэтики, идейное со
держание произведений было ори
гинальным, корейским. Кроме того, 
в Корее получили развитие нек-рыѳ 
жанры и формы, либо существовав
шие в китайской лит-ре в зачаточном 
состоянии, либо отвергнутые тра
диционной поэтикой за их принад
лежность к «низшему» стилю. Речь 
идет о близких к народным литера
турных формах, какими, напр., были 
произведения п х э г в а н  с о с о л ь  
(китайский б а й г у а н ъ  с я о ш о)
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или ё и к к  в и с и (китайский лянь- 
цзюйши). По этим и другим обстоя
тельствам нет оснований категори
чески заявлять о подражательном 
характере корейской лит-ры на хан
муне. Она входит в состав нацио
нальной корейской лит-ры как не
отъемлемая часть, оказывавшая вли
яние на развитие лит-ры на родном 
языке и испытывавшая постоянное 
воздействие со стороны последней. 
Гораздо больший интерес для общей 
поэтики представляет корейская 
лит-pa на родном языке, открывшая 
ряд оригинальных жанров, форм, 
приемов. До середины 15 в. она бы
товала преимуществевшо в устной 
передаче, а также в очень ограничен
ном количестве в своеобразных за
писях средствами китайской иеро- 
глифики. С изобретением фонетиче
ского алфавита в 1444 г. корейская 
лит-pa впервые обрела возможность 
свободно развиваться в письменной 
форме на родном языке. Рождаются 
новые национальные жанры, прежде 
в поэзии — с и д ж о ,  к а с а и  др., 
а потом и в прозе — с о с о л ь .  
Однако господствующей формой 
в лит-рѳ средневековой Кореи 
по-прежнему продолжает оставаться 
иероглифическая лит-pa. Корей
ская же лит-pa на родном языке, 
особенно в прозаических жанрах, 
считалась придворными писателями 
«второсортной», недостойной внима
ния. Отсюда преобладание в ней 
анонимных произведений, распро
странявшихся в рукописных спис
ках и дешевых ксилографических 
изданиях. Поэтому при изучении 
художественной лит-ры на корей
ском языке порой бывает трудно ус
тановить границы между фолькло
ром и собственно лит-рой. Если кое- 
что в ее жанрах и формах и появи
лось из недр иероглифической 
лит-ры, то главным источником ее 
всегда было устное народное твор
чество предшествующей эпохи. Для 
средневековой корейской лит-ры на 
родном языке характерно не только 
постоянное использование фольк
лорных сюжетов и образов, народно- 
разгопорного языка, но и сложное 
переплетение жанров — литератур
ных и устных. Напр., явственна

неразрывная связь повести и романа 
на корейском языке с фольклор
ными повествовательными жанрами, 
объединенными общим названием 
с о р х в а (мифы, легенды, народ
ные рассказы, басни, рассказы для 
детей). То же можно сказать о на
циональных поэтических жанрах, 
тесно связанных с песенно-лириче
скими жанрами устного творчества, 
в особенности с народными песнями 
минё, и о драматическом иск-ве, 
уходящем своими корнями к син
кретическим народно-драматическим 
жанрам — представлениям с тан
цами в масках, театру марионеток. 
Это наложило отпечаток и на тради
ционную классификацию корейских 
жанров, в к-рой они подразделяются 
гл. обр. по их происхождению, ма
нере исполнения и т. и.
По многим вопросам К. и. пока еще 
мало исследований. Кроме того, ко
рейская литературоведческая терми
нология во многих случаях оказы
вается недифференцированной. Не
редко тем или иным термином (наир, 
х я н г а ,  к о р ё к а ё ,  п х э г в а н  
с о с о л ь  и др.) обозначается общее 
название группы литературных жан
ров, форм. Это также усложняет 
анализ и затрудняет выявление на
циональной специфики корейской 
лит-ры. В кратком обозрении само
бытных жанров корейской лит-ры 
мы, естественно, будем касаться и 
жанров, общих с китайской лит-рой, 
и жанров корейского фольклора. 
П о э з и я .  Поэзия — самый ран
ний й наиболее развитый род сло
весного иск-ва у корейцев, как, по
жалуй, и у многих народов Востока, 
В корейской поэзии на всем протяже
нии ее эволюции сосуществовали 
как бы две различные ветви: стихо
сложение на корейском языке и стихо
сложение на ханмуне (иначе — ханси, 
букв, «китайские стихи»). Непре
рывное развитие корейской поэзии на 
ханмуне начинается с 9 в. и завер
шается концом 19 в. Особенно широ
кое распространение в Корее полу
чили такие жанры китайской поэзии, 
как уставные стихи ( г э л ю й  ши) ,  
пяти- и семисложные «оборванные 
строки» ( цз юэцз юй) ,  семисложные 
пайлюй, малые югэ ф у и др. "В от
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дельных жанрах корейские поэты 
(Ч хвѳ Чхивон, Ли Гюбо и т. д.) 
превзошли своих китайских учите
лей, и слава о' них гремела по всему 
Дальнему Востоку. Надо отметить, 
что в средневековой Корее любой 
образованный человек, не говоря 
уже о придворных поэтах, — будь то 
ученый, полководец, янбан (дворя
нин), буддийский монах — старался 
показать свою воспитанность и эру
дицию в стихах на ханмуне. Даже 
в экзамены на получение чина вхо
дило сочинение стихотворения на за
данную тему и в заданном размере. 
В 16—17 вв. проводился своего рода 
поэтический конкурс на ё н к к в и -  
с и (построенные на параллелизме 
двустишия), к-рые должны были 
сочинять экспромтом два лица (каж
дый по одной строке). В дошедших 
до нашего времени многочисленных 
авторских собраниях сочинений и 
отдельных сборниках встречается, 
как правило, дифирамбическая поэ- 
вия (посвящения, оды, славословия, 
эпитафии) и реже пейзажная лирика. 
Складывались стихи на ханмуне 
со строгим соблюдением правил ки
тайской версификации. Но вопрос 
об их скандировании еще неясен: то 
ли они читались по-китайски и имели, 
т. о., чисто салонное исполнение, то 
ли иероглифы, составлявшие их, 
произносились в корейском звучании 
(без добавления или с добавлением 
агглютинативных аффиксов корей
ского языка), то ли их сразу перево
дили на корейский язык, что за
метно бы расширило границы 
их функционирования. Возможно 
также, что корейские иероглифиче
ские стихи, . подобно китайским, 
были рассчитаны преимущественно 
па зрительное восприятие. К сожа
лению, эти и другие вопросы ка
сательно корейских стихов на хан
муне не рассматриваются в совре
менных литературоведческих рабо
тах, поскольку в настоящее время 
ханси считаются для корейской поэ
зии инородным телом. Корейская 
поэзия на родном языке имеет дав
ние традиции. Первые ее записи ком
бинированными фонетико-семантиче
скими способами на основе китай
ской иероглифики, называемыми

и д у ,  относят к 7 в. (правда, записи 
дошли в письменных памятниках 
11—13 вв.). Создание корейского 
фонетического письма было перелом
ным моментом для поэзии на родном 
языке: она перестала быть преиму
щественно устной. Будучи глубоко 
связана с народной песенной поэ
зией, она и сама по своей природе 
была песенной, лирической. Произ
ведения почти всех жанров этой 
поэзии, в противоположность сти
хам на ханмуне, пелись под акком
панемент музыкального инструмента 
(типа пак, пипха, каягым). Нередко 
корейские поэты выступали и как 
певцы-импровизаторы, и как авторы 
мелодий. Другой специфической чер
той корейской поэзии на родном 
языке, отличающей ее от п о э з и и  

на ханмуне, является отсутствие 
индивидуальных сборников, ее ан- 
тологичность. Изобразительные 
средства корейской поэзии вклю
чали элементы как из народных 
песен минё (гиперболы, метафори
ческие образы, композиционный при
ем лирического обращения, различ
ные типы повторов, ритмические час
тицы и т. п.), так и из китай
ской поэтики (цитаты из стихотво
рений китайских поэтов как «укра
шающие» и постоянные эпитеты и 
т. д.).
О с о б е н н о с т и  с т и х о с л о 
ж е н и я .  При создании стихов 
на ханмуне корейские поэты строго 
придерживались правил китайской 
версификации, в основе к-рой ле
жал закон чередования ровных и не
ровных (ломаных) четырех тонов 
китайского языка. Пожалуй, един
ственным отклонением от норм китай
ского стиха в корейской поэзии 
на ханмуне было написание в две 
строки двух стоящих рядом полусти
ший, к-рые образовывали ритмико
мелодическую фразу, или метрический 
член, — к у (китайский ц з ю й). 
Корейское стихосложение на родном 
языке отличается от стихосложения 
на ханмуне. Но его характер и при
рода даже в «регулярных», или 
«стандартных», стихах (чонхёнси), 
к к-рым относят х я н г а, к ё н -  
г и ч х е г а ,  с и д ж о  и к а с а, пока 
недостаточно изучены. Существуют
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различные мнения по этому вопросу. 
Одни считают корейскую метрику 
силлабической, построенной на че
редовании различных групп слогов; 
другие видят в ней своеобразную 
силлабо-тоническую систему, в 
к-рой, помимо количества слогов, 
учитывается ударение; третьи от
носят систему корейского стихосло
жения к силлабо-квантитативному 
типу, с распределением слогов по 
долготе и краткости, наподобие рим
ского; наконец, четвертые, оспари
вая последнюю т. з., доказывают, 
что ритм корейского стиха образуется 
длительностью определенного коли
чества слогов (от двух до семи), объе
диненных ритмом дыхания, и назы
вают корейскую метрическую сис
тему «квантитативной по числу сло
гов». При всем разнообразии взгля
дов на характер корейского стихо
сложения общим для них является 
подчеркивание внешних особенно
стей стиха — более или менее по
стоянного количества слогов в 
строке. Между тем изосиллабизм 
как непременный фактор различных 
систем стихосложения сам по себе 
ничего еще не говорит о природе 
корейского стихосложения. Вопрос 
упирается в характер ударения. Судя 
по данным новейших исследований, 
в корейском языке оно смешанное — 
музыкально-квантитативное. Пред
полагают, что таким оно было и в 
прошлом, только с более четкими то
нальными и количественными разли
чиями. Возможно, до 17 в. корейское 
ударение было больше тоническим, 
чем долготным (об этом свиде
тельствуют хотя бы специальные обо
значения четырех тонов в заимство
ванных из китайского словах и трех 
тонов в исконно корейской лексике), 
преобладал медленный темп речи, 
с плавными мелодическими пере
ходами. Потом наступил период от
носительного равновесия. В совре
менном языке различия по долготе 
звука и высоте тона стираются, ста
новятся нерегулярными. Подобным 
же образом шло. и общее развитие ко
рейского стихосложения на родном 
языке — от напевного музыкального 
стиха через речитативный к совре
менному декламационному свобод

ному стиху. Музыкально-квантита
тивный характер корейского ударе
ния и составлял основу для созда
ния метрических единиц как в на
родной песне минё, так и в «стандарт
ном» стихе. Элементарная единица, 
к-рую условно будем называть «сто
пой», образуется группой слогов 
(от двух до семи — в порядке нарас
тания от ранних жанров к современ
ным), различных по долготе и тону 
(природа чередования их пока не 
изучена), но связанных смысловым, 
синтаксическим и мелодическим един
ством. Думается, что в корейском 
стихосложении вряд ли существуют 
стопы, состоящие более чем из трех 
слогов. Четырех- и семисложные «ква
зистопы» как бы делятся очень крат
кой, едва заметной паузой, образуе
мой либо повышением, либо пониже
нием тона, на две пли три части (в 
слоговом выражении: 4 =  2 +  2, 5 =  
=  2 +  3 или 3 +  2, 6 =  3 +  3, 7 =  
=  2 +  2 +  3, 3 +  2 +  2 и 2 +  3 +  2). 
Но поскольку эта внутренняя пауза В 
«квазистопе» слабее, чем между двумя 
обычными стопами, и гораздо сла
бее, чем между полустишиями, то 
по традиции и ради простоты мы бу
дем пользоваться термином «стопа» 
и в отношении «квазистопы». Для ста
рой корейской поэзии типичны трех- 
и четырехсложные стопы, для совре
менной — стопы, включающие от од
ного до семи слогов.
Основная метрическая единица в раз
ных жанрах корейской поэзии не 
была одинаковой: в одних в качестве 
ее выступала стихотворная строка, 
в других — метрический член (к у), 
к-рый в большинстве случаев равен 
полустишию. Стихотворная строка 
характеризуется смысловым един
ством, грамматической и интонацион
ной законченностью, являясь пред
ложением или частью периода. Она, 
как правило, делится цезурой на два 
или, реже, три метрических члена. 
Каждый такой член, совпадая обычно 
с границами синтагмы, включает две 
или три стопы, не обязательно 
равносложные. Одна из стоп в нем 
выделяется фразовым ударением, 
к-рое в корейском языке разномест
ное и образует ядро метрического 
члена. Закон распределения выделен-
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ных фразовым ударением слов (или 
слогов) и был формирующим нача
лом ритмико-мелодической органи
зации корейского стиха. Любопыт
но, что и китайские цитаты, вводи
мые в корейские стихи, подчинялись 
законам корейской метрики. 
Строфическое членение корейского 
стиха было подчинено общему ком
позиционному принципу распределе
ния словесного материала (ки-сын- 
чон-кёль), издавна применяемому 
в Корее в отношении художествен
ных произведений как в стихотвор
ной форме, так и в прозе. Согласно 
этому принципу материал произве
дения делится на четыре части: в 
первой (ки) ставится вопрос или на
мечается тема, во второй (сын) раз
вертывается содержание названной 
темы, в третьей (чон) развитие дей
ствия или образа переходит к заклю
чительной стадии и в четвертой части 
(кёль) подводится итог сказанному. 
В стихах вторая и третья части обыч*- 
но сливались в одну. Строфы в раз
личных жанрах корейской поэзии 
не совпадали по количеству строк 
(от двух и выше).
Ж а н р ы  к о р е й с к о й  п о э 
з и и  н а  р о д н о м  я з ы к е  в и х  
и с т о р и ч е с к о м  р а з в и т и и ,  

ѵ В доисторическую эпоху уходят сво
ими корнями народные песни м и н ё, 
принадлежащие к песенно-лириче
скому жанру корейского фольклора. 
Они и составляют тот родник, к-рый 
питал все национальные формы ко
рейской поэзии. _В устной передаче 
и в записях на корейском алфавите 
и с помощью китайской письмен
ности сохранились многочисленные 
народные песни, разнообразные по 
содержанию и форме: трудовые, об
рядовые, бытовые п х у н ъ ё (песни, 
тематически связанные с обычаями 
корейцев), ч х а м ё (песни нередко 
с острым политическим содержанием, 
выраженным в форме предсказания 
или аллегории) и т. д. Размер строки 
в народной песне обычно короткий — 
две четырех- или трехсложных 
стопы, в зависимости от мелодии, 
к-рая образуется сочетанием двух 
ладов третьей или четвертой сту
пени корейской музыкальной гаммы 
(встречается и разновидность: 3 —

3 — 4 лада). Господствующей фор
мой строфы была четырехстрочная. 
Нередко к строфе добавлялся при
пев из одной строки. Для народных 
корейских песен характерны частое 
использование повторов и звукопод
ражательных слов, совпадение сред
ней ритмической паузы с синтак
сической, сравнительно простая ме
лодия.
Самым ранним письменным образцом 
поэзии на корейском языке являются 
х я н г а. Первоначально эту форму 
поэзии называли с э н э н - н о р э  
или с а н в ѳ г а, что значит «песни 
Востока» (т. е. Кореи). Позже для 
отличия от китайских стихов к ней 
стали применять термин «хянга» 
(«песни родных мест»). Эти песни бы
ли распространены в конце 7 — нач. 
10 в. в окрестностях столицы госу
дарства Объединенное Силла (близ 
нынешнего г. Кёнджу). Всего до 
нашего времени дошло 25 произве
дений хянга; 11 из них принадлежат 
Кюнё (середина 10 в.) и записаны 
в 11 в., а 14, считающихся более 
древними, записаны в 13 в. Зафикси
рованы они одним из способов 
письма иду — хяцчхаль, в к-ром 
специально отобранными и нередко 
сокращенными китайскими иерогли
фами передавались смысл и звуча
ние собственно корейских слов и 
грамматических окончаний. Поэтому 
дешифровка текстов хянга — дело 
весьма трудоемкое и не бесспорное. 
По содержанию одни хянга напо
минают буддийские проповеди, дру
гие — народные (шаманские) закли
нания, третьи — панегирики, чет
вертые — бытовые зарисовки. Про
изведения хянга, наследуя традиции 
древних народных песен, явились 
переходным этапом от устного твор
чества к письменной лит-ре на род
ном языке (начало индивидуаль
ного авторства). Если наиболее древ
ним хянга свойственна была корот
кая строфа, к-рая обычно включала 
четыре строки и по содержанию 
делилась на две части, и число трех- 
или двусложных стоп в строке нѳ 
было нормированным, то в поздних 
хянга постепенно выкристаллизова
лась стиховая стандартная форма 
из десяти строк. Она содержит от
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79 до 93 письменных знаков. Строки 
пока не равнозначны, а следователь
но, и неравносложны: нечетные стро
ки в большинстве случаев короче 
четных, первая строка относительно 
короткая (от трех до шести знаков). 
Основной размер — трехсложная 
стопа. В соответствии с упомяну
тым принципом ки-сын-чон-кёль сти
хотворение делилось на три части: 
первые четыре строки составляли 
первую часть, вторые четыре — вто
рую, затем перед третьей частью, 
между восьмой и девятой строками, 
вводилась промежуточная строка из 
двух-трех знаков, передававших меж
дометия и восклицательные частицы 
(эта строка в счет не входит). Пер
вая и вторая части пелись соло, 
а заключительная, наиболее зна
чимая часть, в к-рой софистической 
фигурой подводился итог сказан
ному, исполнялась, вероятно, хором. 
Как продолжение хянга в 10—14 вв. 
получила развитие новая форма ко
рейской поэзии, ныне известная под 
различными наименованиями — 
к о р ё к а ё, чанга, её, к-рые мож
но перевести словосочетанием «песни 
Корё» (название правившей в то 
время династии). От этой эпохи со
хранились в поздних записях на иду 
20 больших стихотворений, гл. обр. 
обрядового, дифирамбического и лю
бовного содержания. Они получили 
признание при королевском дворе. 
Об органической связи песен корё 
с фольклором свидетельствуют со
провождавшие их мелодии, язык 
и метрическая организация стиха. 
Песни корё представляют собой длин
ную форму корейской поэзии (чан
га — букв, «длинная песня», в от
личие от танга — «короткая песня»). 
Короткие строфы (из двух или че
тырех строк) объединялись опреде
ленной темой в цикл и заканчива
лись повторяющимся рефреном. Чис
ло строф не было постоянным. Строка 
содержала три, обычно трехслож
ные, стопы. Следы влияния поэзии 
этого периода обнаруживаются в бо
лее поздних корейских жанрах — 
к а с а и  др. Оригинальным жанром 
корейской поэзии были х а л л и м 
п ё л ь г о к ч х е г а  — «песни в сти
ле академических напевов». Они из-

6 Словарь литер, терминов

вестны еще под названием к ё н- 
г и ч х е г а  — «песни, подобные рас
певаемым в окрестностях столицы». 
Возник этот жанр в первой половине
13 в. на о-ве Канхва, куда из-за мон
гольского нашествия была перене
сена столица Корё. В 14 в. этот жанр 
отжил свой век. Всего сохранилось
14 произведений кёнгичхега. Авто
рами их являлись ученые придвор
ной академии Халлим, к-рые вос^ 
певали гл. обр. красоты природы 
и роскошную жизнь во дворце. Счи
тается, что это была рафинирован
ная, формалистическая поэзия сред
невековых эстетов. Между тем 
именно этот -жанр сыграл важную 
роль в упорядочении корейского 
стиха. Хотя жанр кёнгичхега и был 
связан с поэзией на ханмуне (оби
лие китайских оборотов, способ запи
си на китайском с элементами и д у ) ,  
но он многое унаследовал от народ
ных песен и особенно хянга. Стихо
творная строка кёнгичхега в син
таксическом плане представляла со
бой как бы две сжатые строки 
поздних хянга. Прослеживается 
также принцип трехчленного деле
ния материала. Особенностью но
вого жанра была стандартизация 
(с известными отклонениями) числа 
стоп, строк и строф. Строфа де
лится на две части и состоит из 
шести строк по три трех- и четырех
сложные стопы в каждой. В слого
вом исчислении основную форму 
строфы кёнгичхега можно изобра
зить так (курсивам выделен постоян
ный рефрен):

3 3 4
3 3 4
4 4 4 

4 3 3 4 
4 4 4 4 
4 3 3 4.

Произведения кёнгичхега были пе
реходной ступенью от формы крат
кого стиха к длинному. Они обычно 
включали от пяти до восьми строф. 
Вершиной средневековой корейской 
поэзии на родном языке был лири
ческий жанр с и д ж о, самый попу
лярный в 15—18 вв. Впервые на
именование этого жанра появляется 
в антологиях 18 в. Точный смысл 
его неясен. Одни переводят сиджо
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как «песни времен года», другие — 
как «современные напевы». Многие 
сиджо слагались экспромтом по лю
бому поводу. Поэтому тематика их 
была обширная. Но в основном 
преобладали стихи пейзажные, даос
ские (в к-рых воспевался уход от 
мира), патриотические и любовные. 
Сочиняли их представители самых 
разных слоев населения.
Сиджо впитали лучшие традиции 
устного поэтического творчества и 
предшествующей иероглифической 
п о э з и и .  Элементы народных песен 
проступают в широком использова
нии стилистических фигур образной 
речи и в композиции (обращения 
и повторы в первой строке, воскли
цательные частицы в начале третьей 
строки, параллелизм двух первых 
строк и т. п.). Влияние иероглифиче
ской поэзии чувствуется в строгом 
отборе сюжетов, мотивов и поэтиче
ских образов из китайской класси
ческой лит-ры. Можно также найти 
много общих и отличительных черт 
с хянга и кёнгичхега.
Сиджо — это законченная форма 
«регулярного» стиха. Существует 
несколько разновидностей в стихо
вой организации сиджо. Ко основ
ной является п хё  н - с и д ж  о (в 15— 
18 вв.), т. е. стихотворение, состоя
щее из трехстрочной строфы. Иде
альная формула его (в слоговом ис
числении) следующая:

В действительности в размерах строк 
пхён-сиджо возможны были коле
бания. Но в целом пхён-сиджо стре
милось к какому-то среднему вари
анту стопы и строки, определяемо
му, видимо, метрическим временем 
и мелодией. Каждая строка делится 
четкой синтаксической паузой (це
зурой) обычно на два относительно 
самостоятельных полустишия, от
куда идет ошибочное толкование 
сиджо как шестистишия. Полусти
шие состоит из двух чередующихся 
неравносложных (как правило, 
трех- и четырехсложных) стоп, 
но иногда число слогов в стопе

колеблется от двух до шести. На
чальная стопа чаще всего бывает 
трехсложной. Для начальной стопы 
третьей строки это условие является 
непременным, зато во вторую стопу 
в этой же строке входит не менее 
пяти слогов. В пхён-сиджо нашел 
полное воплощение композиционный 
принцип трехчленного распределе
ния материала, применявшийся в 
поздних хянга. Первые две строки 
тематически взаимосвязаны, как в 
мине. Третья строка, удельный вес 
к-рой велик в сиджо, стоит несколько 
обособленно, что подтверждается 
своеобразием ее рптмико-мелодиче- 
ской организации, особым граммати
ческим оформлением и употребле
нием обращений и междометий в на
чале ее. Благодаря параллелизму 
образов в первой и во второй стро
ках, а также в результате повторов 
на концах полустиший и начальных 
стоп могут возникать созвучия окон
чаний (соответственно — цезурные 
и внутренние), в большинстве слу
чаев грамматические. По имеется 
немало пхён-сиджо (18 в.), в к-рых 
цезурные созвучия не являются 
следствием параллелизма или по
втора. Считается, что для этой раз
новидности жанра применим тер
мин «эмбриональная рифма». Т. о., 
корейская поэзия в этом жанре 
подошла вплотную к созданию пол
ноценной рифмы, но в дальнейшем 
развитии отказалась от этого до
стижения.
Заметно это стало в поздних компо
зиционных разновидностях сиджо — 
о с-с и д ж о («циклических сиджо», 
объединенных тематически) и с а- 
с о л ь  с и д ж о  («повествователь
ных сиджо»), к-рые иногда назы
вают одним термином ч а н - с и д ж о  
(«длинные сиджо»). Форма их стала 
более свободной: увеличение длины 
строки, вызванное произвольным че
редованием двух- и трехстопных 
полустиший, привело к ломке трех
членной структуры. Чан-сиджо могли 
содержать несколько трехстрочных 
строф. Однако колебания в стопах 
чан-сиджо в основном такие же, как 
и в пхён-сиджо. В этой разновид
ности жанра намечается появление 
свободных стоп, типичных для совре-
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менного стиха. Во введении народно
разговорной речи в поздние сиджо, 
в замене традиционной образности 
конкретной, реальной отразилась 
тенденция к демократизации этого 
жанра. Недаром чан-сиджо быстро 
завоевали популярность в среде го
родского населения.
Наконец, следует отметить, что в 
сиджо (особенно в пхён-сиджо) слова 
были воедино слиты с музыкой. 
Они ие читались, а исполнялись 
в сопровождении музыкального ин
струмента. Поэтому все традицион
ные классификации сиджо построены 
либо по манере исполнения (четыре 
вида), либо по мелодии (три вида), 
либо по темпу музыки (15 разновид
ностей). В целом можно сказать, что 
мелодия в сиджо была более слож
ной, чем в минё. Стандартной мело
дией строки считается 3—4—3—4 
лада. Изучение музыкальной стороны 
сиджо прольет свет и на природу их 
метрики. Распространенный жанр 
средневековой корейской поэзии — 

. к а с а — «песенные строфы». Как но
вая форма «длинного стиха» они раз
вились из кёнгичхега, пройдя через 
промежуточную ступень а к ч а н — 
«панегирические песни», к-рые испол
няли во время церемоний в королев
ском дворце. Возникновение жанра 
каса связывают со временем изобрете
ния корейской азбуки. Каса имели 
много общего с сиджо, особенно с чан- 
сиджо: музыкально-речевая основа, 
строка из двух полустиший с двумя 
четырехсложными (реже трехслож
ными) стопами в каждой, характер 
заключительной строки. Но каса 
были свободны от формальной огра
ниченности сиджо: в них без какого 
бы то ни было строфического деле
ния могло соединяться до несколь
ких сотен строк. Каса напоминают 
ритмически организованную прозу: 
лирические элементы в них часто че
редуются с детальным эпическим 
описанием (пейзаж, географическое 
описание, перечень названий рыб, 
насекомых и т. д.). Бесспорно влия
ние каса на развитие корейской 
повести. Каса уже не пели, а дек
ламировали нараспев. Не случайно 
их размер и манера исполнения со
хранились в пхапсори. Среди каса

6 *

были произведения авторские и ано
нимные. Последние типичны для 
поздних форм этого жанра — к ю- 
б а н к а с а  («женских каса»), имев
ших хождение среди женщин про
винции Кёнсан, и к и х э н  к а с а  
(«каса — путевых записей»), расска
зывающих о природе и жизни Кореи 
и соседних стран. Выделяют еще 
исторические каоа, в к-рых повест
вуется об исторических и культур
ных событиях прошлого.
В конце 18 в. в низах городского на
селения получает развитие один из 
видов народной песни — ч а п к а 
(«сложная песня»), по форме похо
жая на каса. Она представляет со
бой нечто вроде попурри из народ
ных песен, исполняемое профессио
нальными танцовщицами — киеэн. 
Без соблюдения определенного раз
мера строки и количества строк 
отдельные части чапка объединялись 
специфической мелодией.
В это же время распространяются 
и т а л ь г о р и  («песни времен 
года»). Это своеобразные стихотворе
ния в форме каса, с подразделениями 
на 12 месяцев по лунному календарю. 
Тальгори исполнялись на народных 
празднествах по случаю начала или 
окончания сельскохозяйственных 
работ.
Переходной формой от средневеко
вой корейской поэзии к современ
ному свободному стиху была ч х а н -  
г а, возникшая в период просвети
тельского движения конца 19 — 
нач. 20 в. Злободневные по содержа
нию, эти короткие стихотворения 
обновили свой ритмико-мелодиче
ский строй в соответствии с законами 
современного корейского языка и 
новой (в первую очередь западной 
и японской) поэзии. Метрика чханга, 
допускавшая чередование многослож
ных стоп (из 7—5, 8—5, 6—5 сло
гов), развивалась в направлении к 
верлибру. Движение за «новую поэ
зию» (синси) взамен старой, развер
нувшееся в 10—20-е гг. нашего века, 
и положило начало развитию сов
ременного свободного стиха (чаюси). 
П р о з а .  В Корее, как и в Китае, 
вся письменная культура делилась 
на с и (китайские ш и ) — «стихи» и 
м у н (китайские в э н ь) — «изящную '
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словесность». В «словесность древнего 
стиля» (г у в э н ь) включались дидак
тические сочинения, философские 
трактаты, географические описания, 
частная переписка, сочинения цере
мониального порядка, предисловия 
и послесловия, комментарии, эссе, 
письма и т. д. Если все же отвлечься 
от чрезвычайно богатейшего наследия 
устного народного творчества, влия
ние к-рого на развитие корейской 
художественной прозы было непрехо
дящим, и принять во внимание на
веянное конфуцианством пренебре
жительное отношение к ней, то можно 
легко объяснить ее сравнительно 
позднее возникновение и относитель
ную бедность национально-жанро
вого своеобразия.
До конца 16 в. письменная проза 
в Корее существовала только на хан- 
муне. Из многих повествовательных 
жанров китайской литературы в 
ней получили признание лишь не
которые.
Самым ранним видом прозы на хан- 
мунѳ были древние исторические 
хроники (ёндэги), сыгравшие не
малую роль в зарождении пове
ствовательной лит-ры в Корее. Про
должая традиции официальной ки
тайской историографии (чонса), они 
композиционно делились на две 
большие части: понги — основные 
записи летописи, где в хронологиче
ском порядке описывались события, 
происшедшие с воцарения правящей 
династии, и ёльчон — жизнеописа
ния, где приводились биографии зна
менитых людей. Кроме того, в древ
ние хроники входили географиче
ские описания (чи) и хронологические 
таблицы (ёнпхё). Из всех этих раз
делов хроник наибольшую художе
ственную ценность имеют жизнеопи
сания, к-рыѳ подготовили возникно
вение биографического жанра. В них 
уже наметилась тенденция к образ
ному описанию фактов. Первой со
хранившейся до нашего времени ко
рейской исторической хроникой яв
ляется «Самгук саги» («Историче
ские записи о трех государствах» 
Ким Бусика (середина 12 в.).
В средневековой Корее был распро
странен и другой вид светской про
зы — я с а  или я д а м  («неофици

альные истории»), к-рые писались 
частными лицами без соблюдения 
принципа официальной историогра
фии: «фиксировать, а не сочинять». 
В них нет раздела хронологии, не 
найти последовательного изложения 
и отбора исторических фактов, зато 
широко используются фольклорные 
материалы — легендарные истори
ческие рассказы (сахва) и сорхва. 
Ценнейшим памятником яса яв
ляется «Самгук юса» («Забытые дея
ния трех государств») Ирена (13 в.). 
Не менее древний, чем исторические 
хроники, прозаический жанр на 
ханмуне составляют довольно много
численные эпиграфические тексты —< 
м ё д ж и м у н («надписи на могиль
ных плитах») и н ы н б и м у н  («над
писи на королевских гробницах»), 
но традиции относимые к художест
венной лит-ре. Нек-рые из них да
тируются 5 в. н. э. Распространен
ным жанром корейской прозы на 
ханмупо были также ё х э н г и («пу
тевые записки»), в к-рых в худо
жественной форме описывались пей
заж, достопримечательности, люди, 
встречавшиеся во время путешест
вия по стране и за ее пределами. 
Форма этого жанра проникла даже 
в поэзшо на родном языке. Однако 
подлинное начало корейской худо
жественной прозы положила т. н. 
п х э г в а н  с о с о л ь  или, сокра
щенно, п х э с о л ь («лит-pa пхэ- 
соль»). Это понятие охватывает 
группу жанров на ханмуне, разви
вавшихся в Корее в конце 12 — нач. 
17 в. Сам термин происходит от ки
тайского названия чиновничьей долж
ности байгуань (корейское — пхэг
ван), учрежденной в первые века 
до н. э. Задача этих мелких чинов
ников заключалась в собирании для 
императорского двора «уличных рас
сказов» как источника информации 
о настроении подданных. В Корее 
не было особых чиновников-пхэг- 
ванов, запись и обработку фольклор
ных материалов вели писатели, за
нимавшие нередко высокое социаль
ное положение.
Лит-pa пхэсоль распространялась 
в виде авторских сборников произ
ведений смешанного характера (на
звания сборников обычно содержали
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слова: «гроздья рассказов», «раз
ные рассказы», «ходячие рассказы»). 
Отдельные произведения и темати
чески составлявшиеся из них части 
сборников не имели заглавий и от
делялись друг от друга лишь крас
ной строкой.
Основными источниками лит-ры пхэ- 
соль были устное народное творче
ство и «неофициальные истории». 
В известном смысле произведения 
пхэсоль считают разновидностью яса, 
так как в них преобладает историче
ская тематика, героями являются 
реальные исторические личности, и 
обстановка рисуется конкретно во 
времени и пространстве. Из народ
ного творчества авторы пхэсоль чер
пали жанры, стилистические и выра
зительные средства языка. И хотя 
в лит-ре пхэсоль еще трудно отде
лить художественные произведения 
от нехудожественных (ведь авторы 
пхэсоль преследовали двоякую 
цель — информационную и развлека
тельную), но все же можно условно 
наметить особенности того или иного 
жанра. Лит-pa пхэсоль объединяла 
гл. обр. произведения малых форм — 
предание, новеллу, анекдот, очерк, 
заметку и информацию (последние 
два относятся к нехудожественным 
историко-публицистическим жан
рам).
В отличие от исторических хроник 
авторы ранних пхэсоль (13—14 вв.) 
обрабатывали материал предания в 
литературно-художественном плане. 
Важнейший жанр в лит-ре пхэсоль 
(15—17 вв.) — это иовелла. Как пра
вило, она представляет собой очень 
короткий рассказ, в к-ром характе
ристика персонажа дается на при
мере только одного очищенного от 
деталей . необыкновенного события 
(из одного или нескольких эпизодов). 
Изображению этого события пред
шествует преамбула, краткий сю
жетный пролог. Завязка действия 
главного персонажа быстрая и крат
кая. Обстановка используется в чисто 
сюжетной функции. Основной упор 
в новелле делается на впечатляющую 
концовку, к-рая создается посред
ством нагнетания напряженности си
туации. Но заключительным звеном в 
композиции новеллы часто выступает

эпилог, в к-ром приводится автор
ская оценка. В лит-ре пхэсоль пред
ставлены также произведения в жан
ре анекдота, к-рый короче новеллы 
и в к-ром почти не встречается ни 
сюжетного пролога, ни эпилога. По 
тематике и способу изображения 
анекдот разделяется на исторический 
и бытовой. В первом типе главное — 
это подробности частной жизни ре
альной исторической личности, во 
втором — необычность ситуации и не
ожиданность действия, герой — обоб
щенный человеческий образ. Жанр 
художественного очерка существо
вал в лит-ре пхэсоль на всем про
тяжении ее развития. В нем не
сколькими штрихами изображает
ся какой-нибудь один пример из 
жизни реальной исторической лич
ности или какой-нибудь один досто
верный факт, подкрепляемый доку
ментально.
Наряду с лит-рой пхэсоль в корей
ской прозе 15—16 вв. достигает 
расцвета жанр повести на ханмуне, 
к-рая почти точно копировала тан- 
ские и су некие ч у а н ь ц и. Среди 
корейских повестей на ханмуне сле
дует назвать сатирические, аллего
рические и утопические.
Развитие корейской прозы на хан
муне, а также эпических жанров 
фольклора подготовило рождение 
с о с о л ь (от китайского с я о ш о), т. е. 
сюжетной художественной прозы 
крупных жанров — повести и романа 
на корейском языке. В корейском 
лит-ведении принято деление со
соль на две группы: кодэ сосоль — 
«старые (или древние) повести» и 
.син сосоль — «новые повести». Но 
этим разделением подчеркивается 
скорее не время создания, а характер 
произведений сосоль. Кодэ сосоль, 
появившиеся в 17 в. и получившие 
расцвет во второй половине 18 в., 
были по существу обработками и 
записями народных сорхва. Поэтому 
не случайно, что их прежде называли 
еще «книжками рассказов» (ияги 
чхэк) пли «книжками сказок» (ен- 
маль чхэк), и распространялись они 
преимущественно в рукописном виде 
в различных вариантах. Повесть 
на корейском языке (кунмун со
соль) — многоплановое анонимное
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произведение сравнительно неболь
шого объема. В центре повести 
судьба главного героя, имя к-рого 
с добавлением слова «чон» («повест
вование, сказание, биография») со
ставляет ее заглавие. Повесть на 
корейском языке впитала в себя ряд 
композиционных и изобразительных 
черт китайской прозы. Наир., у ки
тайских сяошо взята форма повест
вования от лица рассказчика, к-роѳ 
сопровождается репликами послед
него; текст повести, написанный 
во многих частях ритмизованной 
прозой, прерывается цитатами сти
хов из древних китайских и корей
ских классиков; иногда заимствуется 
сюжет. Но повести на корейском 
языке значительно сильнее связаны 
с устным народным творчеством, 
откуда в большинстве случаев взяты 
сюжет, обобщенные характеристики 
героев с четким делением их на поло
жительные и отрицательные, система 
поэтической образности, фантастиче
ский элемент. Этот самобытный жанр 
выработал и свои художественные 
приемы: постоянные зачин и про
лог, к-рыми открывается большин
ство повестей; прямолинейность раз
вития действия с постепенным на
растанием драматизма, причем кон
фликт разрешается обычно тем, что 
героя спасает либо мудрый прави
тель, либо чудо. Если в ранних 
повестях герой — идеальная лич
ность, то в поздних он становится 
более реальным, активным. Со вре
менем в повестях появляются черты 
реалистичности в описании героев, 
обстановки, пейзажа. Расцвет жанра 
повести на корейском языке при-, 
ходптся на период общей демокра
тизации корейской лит-ры. Многие 
такие произведения возникли и 
имели хождение среди низших слоев 
городского населения. По идейно- 
тематическому содержанию в этом 
жанре различают «военные повество
вания» (кундам или кунгй), любов
ные, социально-бытовые, фантасти
ческие, сатирические и др. виды по
вестей.
В конце 17 в. возникает жанр романа 
на корейском языке. Большое влия
ние на него оказал китайский клас
сический роман, особенно социально

бытовой. Однако роман на корей
ском языке отличается от китай
ского своей архитектоникой — от
сутствием разбивки на главы, нача
лом без пролога, использованием 
нетрадиционных средств для описа
ния женской и мужской красоты 
и т. д. Обычно это было крупное 
по размерам (до нескольких десят
ков книжек) произведение с очень 
сложным и разветвленным сюжетом. 
Портреты и характеры героев, как 
правило, не индивидуализированы 
и наделены чертами исключитель
ности. Основное внимание автора 
сосредоточено на действии, интриге, 
ситуации. В противоположность по
вести на корейском языке, в романе 
нет стихов, традиционные поэтиче
ские образы не акцентируются и язык 
насыщен китаизмами. В 18—19 вв. 
появляются анонимные исторические 
романы типа семейной хроники, 
к-рые распространяются в рукописях. 
Переходной формой от старых жан
ров корейской прозы к современным 
были с и н - с о с о л ь, возникшие в 
период просветительского движения 
нач. 20 в. Произведения сип-сосоль 
отличаются от кодэ сосоль своей ан
тифеодальной направленностью, 
сложностью сюжета и степенью ин
дивидуализации характеров героев, 
а также сближением литературного 
языка с живым народным словом. 
Д р а м а .  До конца 19 в. в Корее 
не было драмы как рода лит-ры. 
Драматические произведения суще
ствовали только в устном исполне
нии. Истоки драматических жанров 
корейского фольклора уходят в 
глубь веков. Синкретизм первобыт
ного драматического иск-ва до сих 
пор сохраняется в народных пред
ставлениях. Издавна в Корее попу
лярны маскарады (т х а л л ори) ,  
пьесы с танцами в масках (к а м ё н 
м у ё н г ы к), кукольные представ
ления (и н х ё н г ы к). Для всех видов 
корейского драматического иск-ва ха
рактерно преобладание комедийного 
над трагедийным.
Из танцевальных пьес в масках 
в конце 14 в. развились своеобразные 
народные представления с а н д э г ы к  
или с а н д э - н о р и .  В них исполь
зовались различные виды масок и
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были слиты воедино музыка, танцы 
и занимательные рассказы. Сандэгык 
возникли как передвижные представ
ления по’ случаю приезда иностран
ных гостей. Ставились они на откры
том воздухе, обычно у края больших 
дорог или у подножия горы (отсюда 
и их название: сандэ — букв, «пло
щадка у горы»). Постепенно сандэ
гык превратились в истинно народ
ные спектакли. Либретто пьес пер
воначально не записывались. Их 
несложный репертуар передавался 
изустно в различных вариантах. 
Обычно в сандэгык было 12 отделе
ний, сгруппированных по содержа
нию в три части, к-рые начинались 
выходом основных героев — монаха, 
янбапа и развратной старой шаманки. 
Действующие лица в каждом отде
лении менялись.
В 17 в. любимым в народе жанром 
были и пьесы с марионетками 
( к к о к т т у к а к с с и г ы к ) ,  назы
ваемые также «представлениями с 
господином Паком» (П а к-ч х о м д ж и 
н о р  и). В их либретто имелись не
большие расхождения, и по продол
жительности действия они не совпа
дали. Главные персонажи— господин 
Пак, марионетка и шаманка. Связь 
между отдельными сценами слабая. 
В конце 18 в. на смену театру масок 
и театру кукол пришла оригинальная 
корейская народная драма — п х а н- 
с о р и. Трудно причислить пхан- 
сори к к.-л. определенному жанру: 
в них синтетически сливались му
зыкальная драма и народное сказа
ние. В основе своей пхансори от
носится к фольклорным жанрам сор- 
хва и минё, но текстами либретто 
они также связаны с литературными 
жанрами сосоль и каса. Центральной 
фигурой в представлении пхансори 
был актер (квандэ), к-рый под ритм 
корейского барабана, исполняемый 
барабанщиком (косу), передавал со
держание инсценированного ритми
зованного произведения, чередуя пе
ние с чтением нараспев и сопровож
дая их танцевальными и мимиче
скими движениями. Другими сло
вами, актер был одновременно ,и ав
тором либретто, и импровизатором, 
и комментатором. Продолжая тради
ции народных представлений в мас

ках и испытывая влияние западно
европейского музыкально-драматиче
ского иск-ва, пхансори в конце 19 в. 
быстро развивается в корейскую на
циональную оперу ч х а н г ы к. Все 
либретто чхангык построены на за
писях текстов пхансори. В 10-е гг. 
20 в. под воздействием зарубежной 
драматургии формируется т. н. 
с и н п х а  г ы к  — «пьеса нового на
правления», возвестившая в какой-то 
мере отход от традиционного народ
ного представления. В 20-е гг. не 
без влияния современной русской 
и западноевропейской мелодрамы соз
дается с и н г ы к — «новая пьеса», 
предшественница современных жан
ров драматургии.
Литп.: Н и к и т и п а  М. И., Средневе
ковая корейская поэзия в жанрах сичжо 
и чан-сичжо, «Восточный альманах», в. 2, 
М., 1958; е е  ж е ,  К вопросу о рифме 
в «сиджо», «Народы Азии и Африки», 
1962, № 5; Корейская лит-pa. СО. ст., М., 
1959; L e e P . ,  Studies in the Saenaennorae: 
old Korean poetry, Roma, 1959; Е р е 
м е н к о  Л. ,  И в а н о в а  В., Корей
ская лит-pa, М., 1964; Н и к и т и н а  М. И.,  
Т р о ц е в и ч А .  Ф., Периодизация сред
невековой корейской лит-ры, «Народы 
Азии и Африки», 1964, № 1; и х  ж е ,  
Очерки истории корейской лит-ры до 14 в., 
М., 1969; Е л и с е е в  Д. Д. ,  Корейская 
средневековая лит-pa пхэсоль, М., 1968; 
П е т р о в а  О. П., Описание письмен
ных памятников корейской культуры, 
в. 2, М.—Л., 1963.

Л. Концевич.
КОРИФЕЙ (от греч. coryphalos — 
глава, предводитель, вождь) — в 
древнегреческом театре предводи
тель хора (см.). Обязанностью К. 
было управлять хором во время пред
ставления, а в ряде случаев и вы
ступать от лица хора. Ему принад
лежат реплики в диалоге с актерами. 
В новое время — ведущий артист 
кордебалета. В переносном смысле — 
лицо, пользующееся наибольшим 
авторитетом в к.-л. области.
Лит.: Л а т ы ш е в  В. В., Очерк гре
ческих древностей, ч. 2, СПБ, 1889; Р а д -  
ц и г  С. И., История древнегреческой 
лит-ры, 2 изд., переработ. и доп., М., 1959.

И. Шталь.

COULEUR LOCALE — см. Местный 
колорит.
КРАЕСОГЛАСИЕ — см. Рифма. 
КРАТКИЙ СЛОГ —! см. Долгий и 
Краткий слог.
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КРИТЕРИЙ ХУДОЖЕСТВЕННОС
ТИ — см. Художественность. 
КРИТИКА ЛИТЕРАТУРНАЯ (от 
греч. kritike — суждение). В общую 
науку о лит-ре входят: теория ли
тературы, определяющая природу 
литературного творчества и прин
ципы его анализа, история лите
ратуры и К. л., задачей к-рой яв
ляется оценка литературных произ
ведений с т. з. современности и при
менительно к ее интересам, на ос
нове как данных теории и истории 
лпт-ры, так и всего круга обществен
но-политических, эстетических и эти
ческих норм своего времени (рав
ным образом эти задачи стоят и перед 
К. л. в области музыки, живописи, 
театра и др. искусств). В этом смысле 
К. л. является основной общественно 
действенной точкой приложения сил 
науки о лит-ре; получает возмож
ность, анализируя литературные 
произведения, активно войти в жизнь, 
выдвинуть, опираясь на созданные 
писателем образы, общественно зна
чимые проблемы своего времени* 
включиться в решение споров, вы
двигаемых жизнью, и в их свете 
дать оценку произведению. Более 
того, К. л. имеет возможность, со
поставляя ряд произведений, близ
ких или контрастны^ по образам, 
идеям, творческим целям писателей 
и т. д., соотнося произведения раз
личных жанров, или различных ис
кусств, или различных исторических 
периодов, выйти за пределы конк
ретного произведения, охватить тем 
самым круг вопросов, не освещен
ных в нем непосредственно, и т. о. 
занять свою собственную активную 
позицию в идейной жизни своего 
времени. Несравненно уступая ху
дожественной лит-ре в силе непо
средственного образного воздей
ствия на читателя в ее интенсивности* 
К. л. вместе с тем обладает возмож
ностью экстенсивной разработки 
проблем и тем, затронутых произве
дением, включая его в широкий круг 
разнообразнейшего жизненного ма
териала, соотнося освещение его 
в ряде произведений, рассматривая 
тот или иной типический образ в его 
различных художественных прояв
лениях и т. д. Произведение стано

вится в такой его интерпретации в 
К. л. своего рода окном в жизнь* 
распахивая к-рое перед читателем* 
критик показывает ему многообра
зие и сложность жизненных отно
шений, находит ответы па вопросы* 
к-рые поставил писатель перед чита
телем. Тем самым К. л. приобретает 
существенное значение и для писа
теля, как бы говоря с ним от имени 
жизни и вместе с тем на языке его 
творческих замыслов, проверяя его 
на основе понимания законов твор
чества и опыта истории лит-ры. 
В этом — общественное значение 
К. л. и вместе с тем ее ответствен
ность и перед читателем и перед 
писателем. Примером воздействия 
К. л. может служить деятельность 
Лессинга, Дидро, Белинского, Чер
нышевского, Добролюбова, Меринга 
и др. великих критиков, то значение, 
к-рое они имели в общественной 
жизни своего времени.
К. л. обращена не только к произ
ведениям современности, к-рые, ес
тественно, в первую очередь привле
кают ее внимание, но и к любым 
произведениям прошлого, рассматри
вая к-рые в свете проблем современ
ности, она получает возможность 
вовлечь опыт прошлого в современ
ную идейную жизйь, поставить его 
на службу решению общественно- 
политических, психологических, 
нравственных, эстетических вопро
сов своего времени. Работы Белин
ского по истории русской литера
туры, наир., были вместе с тем для 
него и его читателей формой участия 
в общей идеологической борьбе, и в 
частности в борьбе за развитие прин
ципов революционно-демократиче
ского понимания реализма и его 
задач. Сложность материала и мно
гообразие задач, стоящих перед 
К. л., определяют многообразие ее 
жанров — от краткой рецензии- 
отклика на только что вышедшее 
произведение до монументальных об
зоров, рассматривающих развитие 
лит-ры за тот или иной период вре
мени (годичные обзоры Белинского)* 
или охватывающих произведения* 
связанные общей проблематикой (те
матические обзоры, значение к-рых 
подчеркивал М. Горький), или стал
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кивающихся на тех или иных спор
ных вопросах времени, и т. д. Рас
смотрению в К. л. может подверг
нуться и творчествб писателя в це
лом, и судьба того или иного жанра. 
Так, острые проблемы европейской 
драматургии явились предметом об
суждения в «Гамбургской драматур
гии» Лессинга. При этом речь идет 
не столько об объемности различных 
жанров К. л., сколько об их отличии 
друг от друга и по тональности,; 
вплоть до обращения к художествен
но-публицистическим формам изло
жения и т. д. (Письмо Белинского 
к Гоголю, «Романтическая школа» 
Гейне).
Поскольку К. л. опирается на тео
рию и историю лит-ры, она нераз
рывно связана с общим ходом раз
вития лит-ры и общественно-полити
ческой мысли своего времени, раз
вивается вместе с ними, включаясь 
в общий ход литературной жизни 
в зависимости от ее национально
исторического своеобразия. В свою 
очередь выдающиеся писатели обычно 
в той или иной форме участвуют 
в жизни К. л. своего времени (Шил
лер, Г. Гейне, В. Гюго, Пушкин, 
Горький, Блок, Фучик, Маяков
ский и др.).
В своем историческом развитии 
К. л. первоначально неотделима от 
работ общеэстетического характера. 
Уже в античной лит-ре работа Арис
тотеля «Об иск-ве поэзии» содержит 
богато разработанную систему взгля
дов на природу художественного 
творчества и принципов оценки ху
дожественного произведения, к-рая 
оказала огромное влияние на по
следующее развитие эстетики, тео
рии лит-ры и К. л. В зависимости 
от общеэстетических и политических 
позиций К. л. в различные историче
ские и историко-литературные перио
ды в данных национально-литератур
ных условиях приобретает самые 
различные направления: от идеалис
тических до материалистических, от 
догматических до исторических, т. е. 
исходящих из понимания обусловлен
ности развития лит-ры социально- 
исторической обстановкой, от форма
листических до исходящих из прин
ципа единства формы и содержания

и т. д. В силу этого развитие К. л. 
неразрывно связано с историей 
лит-ры, органически в нее входит. 
Примеры марксистско-ленинской 
критики даны прежде всего в рабо
тах Маркса, Энгельса, Ленина, в 
к-рых рассматривается ряд литера
турных произведений и дается оценка 
творчества ряда писателей (статьи 
Ленина о Л. Толстом, переписка 
Маркса и Энгельса с Лассалем, оцен
ка ими произведений Э. Сю). Прин
ципы марксизма в К. л. нашли ши
рокое выражение в работах Ф. Ме- 
ринга, Г. Плеханова, А. Луначар
ского, Д. Линдсея, Р. Фокса, И. Бе- 
хера и др.
Особое значение приобретает К. л. 
для развития советской лит-ры. Об
ращаясь к широчайшим слоям чита
телей и вместе с тем к писателям, 
отражающим самые различные сто
роны социалистической действитель
ности, она отстаивает принципы со
циалистического реализма, являю
щегося методом передовой художест
венной лит-ры, и несет в этом смысле 
ответственность за состояние совет
ской лит-ры. «Несомненно, — гово
рилось в Отчетном докладе XXIV 
съезду КПСС, — успехи советской 
литературы и искусства были бы еще 
значительнее, а недостатки изжива
лись бы быстрее, если бы наша лите
ратурно-художественная критика 
более активно проводила линию пар
тии, выступала с большей принци
пиальностью, соединяя взыскатель
ность с тактом, с бережным отноше
нием к творцам художественных цен
ностей» («Материалы XXIV съезда 
КПСС», М., 1971, с 88). См. ст. 
Литературоведение, Метод. Поста
новления КПСС по вопросам совет
ской литературы.

Л. Тимофеев,

КРИТИЧЕСКИЙ РЕАЛИЗМ — см.
Реализм.
КУЛЬМИНАЦИЯ (от лат. culmen — 
вершина) — высшая точка напряже
ния в развитии действия художест
венного произведения. С особенной 
отчетливостью К. выступает в произ
ведениях драматургии. Примеры: 
«мышеловка» — разоблачение брато- 
убийцы-короля в «Гамлете» В. Шек
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спира; измена Катерины мужу в 
«Грозе» А. Островского; чтение письма 
Хлестакова в «Ревизоре» Н. Гоголя. 
За К. следует развязка (см.). В траге
дии К. обозначается иногда другим 
термином — катастрофа (см.).

А. Богуславский.

КУЛЬТУРНО - ИСТОРИЧЕСКАЯ 
ШКОЛА — направление в западно
европейском и русском лит-ведении 
второй половины 19 в. Философской 
основой К. и. ш. был позитивизм 
(О. Конт, Г. Спенсер и др.). Принци
пами исследования материальной и 
духовной культуры представители 
К. и. ш. провозглашали «нейтраль
ность», «объективизм», «беспартий
ность», основной задачей науки — 
накопление фактов, а не объяснение 
нх. Родоначальником К. и. ш. на За
паде был французский теоретик 
иск-ва и лит-ры И. Тэн (1828—93), в 
работах к-рого («Английский позити
визм», 1864; «История английской 
лит-ры», т. 1—4, 1863—64; «Филосо
фия искусства», 1865, и др.) впервые 
была осуществлена попытка на осно
ве принципов позитивизма истори
чески объяснить явления обществен
ной мысли, лит-ры и иск-ва, а также 
сформулировать задачи новой мето
дологии изучения лит-ры. По Тэну, 
исследование лит-ры должно основы
ваться на широком привлечении фак
тов: биографии писателя и его психо
логии, своеобразия «культурной сре
ды» и общественной психологии, осо
бенностей «расы», обусловленных 
биологическими признаками, при
знаками климата, местности и исто
рических обстоятельств. Основной 
же фактор, определяющий развитие 
духовной жизни общества, — классо
вый характер общества и мировоззре
ния художника — И. Тэн не учиты
вал. Эта ограниченность проявилась 
в работах и других представителей 
К. и. ш. — Т. Гетнера и В. Шерера 
в Германии, Г. Брандеса в Дании, 
Д. Льюиса в Англии. В России сто
ронниками К. и. ш. были А. Н. Пы- 
шш (1833—1904), H. С. Тихонравов 
(1832—93), С. А. Венгеров (1855—; 
4920), Н. А. Котляревский (1863—* 
4925). Оставаясь на позициях пози
тивизма и буржуазного либерализма,

они испытывали нек-рое влияние 
идей Белинского и Чернышевского, 
что определило их отрицательное от
ношение к теории «искусства для 
искусства».
Они впервые обратились к эпохе де
кабристов (П ы п и н А. Н., Обще
ственное движение в России при 
Александре I, СПБ, 1871; К о т л я 
р е в с к и й  Н. А., Декабристы. 
Кн. А. И. Одоевский и А. А. Бесту- 
жев-Марлинский, СПБ, 1907; е г о  
ж е, Рылеев, СПБ, 1908, и др.), 
предприняли тщательные разыска
ния в области биографии и творче
ства Белинского (П ы п и н А. Н., 
Белинский, его жизнь и переписка, 
т. 1—2, СПБ, 1876; изд. С. А. Вен
геровым. Поли. собр. соч. Белин
ского, т. 1—10, 1900—17). Предста
вители русской К. и. ш. проявили 
устойчивый интерес к современной 
реалистической лит-ре, к творчеству 
Гоголя и Лермонтова, С.-Щедрина и 
Некрасова, но они не смогли глубоко 
понять, характер общественно-идео
логической борьбы и творчество писа- 
телей-реалистов, в ней участвовав
ших. Задачи в области истории 
лит-ры Пыпин сформулировал сле
дующим образом: история лит-ры, 
«во-первых, стремится обнять поэ
тическое творчество во всем его на
циональном объеме, начиная с его 
первых проявлений в древней народ
ной поэзии; во-вторых, не ограничи
ваясь чисто художественной облас
тью, привлекает к исследованию со
предельные проявления народной и 
общественной мысли и чувства, рас
сматривая материал литературы как 
материал для психологии народа и 
общества; наконец, эта история изу
чает явлеция литературы сравни
тельно, в международном взаимодей
ствии» («История русской лит-ры», 
т. 1, СПБ, 1898, с. 31). Что же ка
сается выяснения художественной 
специфики лит-ры и фольклора, то 
эту задачу представители К. и. ш. не 
ставили. Методология, принятая ими 
в изучении истории лит-ры, была 
перенесена в область фольклори
стики. Признавалось огромное зна
чение фольклора в формировании 
русской культуры. По мнению А. Н. 
Пылила, беда нашей средневековой
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лит-ры состояла в том, что «народный 
эпос не сделался у нас источником 
для письменных произведений...» 
(П ы п и н  А. Н., Очерк литератур
ной истории старинных повестей и 
сказок русских, СПБ, 1857, с. 3). 
Народное творчество рассматрива
лось в качестве составного элемента 
народного быта и народной куль
туры в целом. Такой взгляд на фоль
клор отразился в работе А. Н. Пы- 
пнна «История русской этнографии» 
(т. 1—4, СПБ, 1890—92). По опреде
лению автора, «материал этногра
фии — народно-поэтические воззре
ния и обрядовый быт» (там же, с. 15). 
История изучения фольклора слива
лась у Пыпина, так же как и у дру
гих сторонников К. и. ш., с изуче
нием быта, обрядов, обычаев, веро
ваний народа. Собранные ими факты 
в области фольклора и особенно 
лит-ры, тщательно проведенные ими

ЛАПИДАРНОСТЬ, ЛАПИДАРНЫЙ 
СТИЛЬ (от лат. lapidarius — отно
сящийся к камню) — сжатость, крат
кость речи (как надпись на надгроб
ном камне).
ЛЕГЕНДА (от лат. legenda — то, что 
должно быть прочитано или рекомен
довано к прочтению) — один из про
заических жанров фольклора. В Л. 
чудесное, фантастическое лежит в ос
нове повестрования и определяет его 
структуру, систему образов и изо
бразительных средств. Л. находилась 
в постоянном взаимоотношении с 
другими эпическими жанрами. Один 
из путей возникновения Л. — пре
вращение в нее предания. Рассказчик, 
излагая факты, дополняет их своим 
воображением или соединяет с из
вестными ему легендарными моти
вами, и реальная основа отходит на 
задний план или исчезает совсем и 
принимает характер необыкновен
ного. Л. могут превращаться в еказ- 
ки. Л. не обязательно создается на 
основе рассказа очевидца или преда
ния, а может появиться из соедине
ния других Л. и путем переосмысле
ния других мотивов или выделения

библиографические и текстологиче
ские разыскания, а также составлен
ные ими справочно-библиографиче
ские труды (наир., книги С. А. Вен
герова, Критико-биографический сло
варь русских писателей и ученых 
от начала русской образованности 
до наших дней, т. 1—6, 1889—1904; 
Русские книги, т. 1—3, 1896—98, и 
др.) не потеряли своего значения по 
сшо пору.

В. Питявин.

КУПЛЕТ (прованс. соЫа, франц. 
couple, исходное значение — «связ
ка») — рифмованная стихотворная 
строфа. Первоначально состоял из 
двух стихов, позже из четырех, иног
да с рефреном. В дальнейшем слово 
«К.» приобрело значение эстрадной и 
водевильной песенки шутливого и 
сатирического содержания.

В. Никонов.

части одной Л. в самостоятельное 
повествование. Л. разграничиваются 
по тематике: исторические, топони
мические, религиозные, демонологи
ческие, бытовые и др. В европейской 
лит-ре Л. широко распространена. 
Нек-рые из Л. восходят к книжным 
источникам, в целом Л. является 
созданием народной фантазии. Со
держание христианских Л. состав
ляли преимущественно темы о ми
роздании, о конце мира, т. н. эсхато
логия, о Христе и его апостолах, бо
городице, Адаме, Еве, Ное, Соло
моне и др. персонажах Ветхого и 
Нового завета; житпя святых и ска
зания об их чудесах; рассказы о дья
воле и его борьбе с богом и святыми. 
Выражая религиозные взгляды масс, 
Л., связанные с еретическими учения
ми, нередко содержали иное истол
кование религиозных идей народны
ми массами, чем правящими клас
сами (напр., в Л. утверждалось, что 
власти земные от дьявола, к-рый 
правит землей, и т. д.). В противо
положность церковным Л. создаются 
Л.-апокрифы (см.), в к-рых в юмори
стическом и сатирическом плане трак
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туются библейско-евангельские сю
жеты. Такого рода Л. преследова
лись и запрещались церковью. В сво
их Л. народ часто выражал взгляды, 
враждебные церкви. Популярны 
также были бытовые Л. (нередко са
тирически истолковывались сюжеты 
священного писания — сотворение 
мира, построение Ноева ковчега и 
т. и.). Пародирование религиозных 
Л. — старое явление в русском фоль
клоре (напр., сатирические повести 
47 в.. «Служба кабаку», «Калязин
ская челобитная», «Повесть, како 
бражник вниде в рай» и др.). 
Христианская Л. широко использо
валась в мистериях (см.) и др. жан
рах средневекового театра, школь
ной драме и ввела в обиход средневе
ковой поэзии огромный международ
ный фонд всякого рода сказаний п 
мотивов новеллистического харак
тера. В 13 в. составлен знаменитый 
сб. «Legenda aurea» («Золотая леген
да»). В конце того же века появился 
другой сборник назидательных пове
стей и легенд —«Gesta Romanorum». 
Еще позднее составлен сборник «Spe- 
сиІиШ magnum» (в русском переводе 
«Великое зерцало.»). Эти п другие 
сборники в целом виде и частично 
проникли в Россию в 17 в. Нек-рые 
легендарные сюжеты стали особенно 
популярны и отвечали новым запро
сам эпохи (возрождение Л. и сказа
ний о Фаусте, Дон Жуане, Агасфере). 
В России создано много антикре
постнических Л. о народных заступ
никах, а также о видных историче
ских деятелях; бытовало много Л., 
связанных с тем или иным историче
ским местом. В Л. о великих греш
никах остро ставится и разрешается 
вопрос о социальной несправедли
вости. Сюжет такой Л. об атама
не Кудеяре использован Некрасо
вым в поэме «Кому на Руси жить 
хорошо». Устно-поэтическое твор
чество и в наши дни создало много 
Л. о героях гражданской войны. 
Многие авторы широко использовали 
Л. как основу для сюжетов своих 
произведений: Новалис, Тпк, Миц
кевич, Ирвинг. Л. вызывала интерес 
у писателей—В. Скотта, В. Гюго («Ле
генда об Юлиане Милостивом»), 
Г, Флобера («Искушение Св. Анто

ния»), А. Франса («Жонглер богоро
дицы», «Святой фавн»), Т. Манна 
(«Иосиф и его братья», «Избран
ник», «Доктор Фаустус») и мн. др. 
Обращались к древним Л., пленя
лись ее содержанием п стилем А. .С. 
Пушкин, М. ІО. Лермонтов, Н. В. Го
голь и др.
Лит.: В е с е л о в с к и й  А. Н. , Опыты 
по истории развития христианской леген
ды, «ЖМНП», т. 178, 187, 189, 1875—77; 
А ф а н а с ь е в  А., Народные русские 
легенды, 3 иэд., Каз., 1916; П р о пп В. Я., 
Легенда, в кн.: Русское народное творче
ство, т. 2, кн. 1, М.—Л., 1955; А з б е -  
л е в  С. Н ., Отношение предания, леген
ды и сказки к действительности, и кн.: 
Славянский фольклор и историческая дей
ствительность, М., 1965; е г о  ж е , Проб
лемы международной систематизации пре
даний и легенд, в кн.: Специфика фольк
лорных жанров. Русский фольклор, X f 
М — Л., 1966.

А. Головепченко.
ЛЕЙТМОТЙВ (от нем. Leitmotiv — 
руководящий, ведущий мотив) — тер
мин, заимствованный лит-веденпем 
нз музыки. В 19 в. его ввел Р. Ваг
нер. Употребляется в различных 
значениях. Наиболее распространен
ное — конкретный образ, проходя
щий сквозь творчество писателя или 
отдельное произведение, настойчиво 
повторяемый, многократно упоми
наемая отдельная деталь или даже 
слово, служащее ключевым для рас
крытия замысла писателя («Я ме
щанин» — в ст. «Моя родословная» 
А. С. Пушкина).

В. Никонов.
ЛЕКСИКА (от греч. lexis — речь; 
способ выражения, слог; оборот, 
слово) — совокупность всех слов 
языка, его словарный состав.
Язык как особая форма обществен
ного сознания выполняет две основ
ные неразрывно связанные друг с 
другом функции: функцию познания 
фактов, явлений, предметов действи
тельности и функцию общения людей. 
В выполнении этих главных функций 
важную роль играет такая сторона 
языка, как Л.
Л. общенародного языка в ее составе 
п ее историческом развитии является 
предметом специального раздела на
уки о языке — лексикологии. Л. в 
литературоведческой стилистике рас
сматривается как важнейшая сторона 
языка художественной лит-ры, она
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является носительницей тех же ка
честв, к-рыми обладает и язык худо
жественной лит-ры.
Нет такого факта языка, к-рый не 
мог бы быть использован в художе
ственном произведении. Специфику 
языка художественной лит-ры со
ставляет его эстетическая функция, 
т. к. в сфере иск-ва язык становится, 
по выражению М. Горького, «перво
элементом лит-ры», материалом для 
создания художественных образов, 
для выражения художественной 
идеи.
Язык художественной лит-ры не мо
жет быть противопоставлен общена
циональному языку. Писатель ре
шает свои эстетические задачи, всегда 
учитывая общепонятность языка, его 
коммуникативную функцию, его ис
торически сложившиеся в данную 
эпоху стилистические особенности. 
Как бы индивидуален ни был стиль 
писателя или стиль литературного 
произведения, он всегда отражает 
норму литературного языка опреде
ленной исторической эпохи.
Именно в художественной лит-рѳ 
норма языка и находит свое наиболее 
полное выражение, так как писатели 
отбирают из общенародного языка 
наиболее яркие выразительные сред
ства, расширяя и обогащая значения 
многих слов, создавая новые фразео
логические обороты и новые слова, 
к-рые иногда прочно входят в рече
вой обиход.
Словарь великих писателей, с одной 
стороны, — ярчайшее проявление бо
гатства языка, на к-ром они писали, 
с другой стороны, — это свидетель
ство тонкого и глубокого знания 
этого языка, мастерства в использо
вании его богатств и яркого языко
творческого таланта.
Отбирая из общенародного языка 
определенные лексические средства, 
писатель руководствуется прежде 
всего задачами создания образа. Сло
во — не просто внешняя оболочка 
образа, это единственно возможная 
форма его существования. Писатель 
отбирает определенные слова не 
только для выражения какого-то 
смысла, но учитывает при этом ту 
стилистическую окраску, к-рой наде
лено слово само по себе, вне художе

ственного контекста (глаза — очи). 
Слово активно участвует в формиро
ваний образа. Когда Лермонтов за
менил в стихотворении «Смерть по
эта» строку «его п р о т и в н и к  
хладнокровно н а м е т и л  в ы 
с т р е л »  строкой « е г о  у б и й ц а  
хладнокровно н а в е л  у д а р » ,  эти 
новые слова внесли и новые краски, 
оттенки в содержание, вызвали но
вые ассоциации у читателя.
В художественном контексте значе
ние (вернее, смысл) слова, в свою 
очередь, обогащается, приобретает 
во внутренних многочисленных свя
зях с другими словами новое кон
кретное значение, получая его от 
того художественного единства, 
к-роѳ мы называем образом. 
Обратимся к слову «соль» и его мно
гим значениям, проявляющимся в 
художественном контексте. У А. П. 
Чехова в повести «Степь» читаем: 
«Перед тем, как снимать с огня ко
тел, Степка всыпал в воду три при
горшни и ложку соли». В этом от
рывке слово «соль» употреблено в 
своем первом, прямом значении. 
В известном определении Рахметова 
как особенного человека Чернышев
ский употребляет слово «соль» в пере
носном значении, к-роѳ проступает 
только в контексте: «Велика масса 
честных и добрых людей, а таких 
людей мало; но они в ней — теин 
в чаю, букет в благородном вине;... 
это двигатели двигателей, это соль 
соли земли» («Что делать?»). В дан
ном случае слово «соль» означает 
уже определенную категорию людей, 
лучших представителей обществен
ной группы, коллектива, класса и 
т. д. У Пушкина слово «соль» упот
ребляется уже в новом значении —• 
остроумие, насмешка:

Вот крупной солью светской злости
Стал оживляться разговор...

Писатели использовали многознач
ность слова «соль», и только кон
текст дал возможность в каждом от
дельном случае выявить конкретный 
смысл данного слова. Многознач
ность — это драгоценное качество 
слова, дающее возможность писа
телю более точно и индивидуализиро- 
ванно изображать явления жизни,
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Явление жизни всегда шире и богаче 
слова, к-рое не в состоянии назвать 
все его признаки и обычно называет 
один, главный. Писатель же, наблю
дающий жизнь и стремящийся к точ
ности воспроизведения, к индивидуа
лизации явления, использует много
значность слова.
Перенос значения — также одна из 
возможностей более точно, тонко ха
рактеризовать явление действитель
ности. На переносе значения по
строены все художественные тропы 
(см.).
Задаче создания образа подчинено 
использование в языке писателя и 
отдельно взятом литературном про
изведении разнообразных и безгра
ничных стилистических возможно
стей лексики (см. Синоним, Омоним). 
Говоря о Л. как важнейшей стороне 
языка художественной лит-ры, сле
дует всегда иметь в виду различные 
аспекты ее рассмотрения как с т. з. 
исторического формирования (см. 
Славянизм, иноязычные элементы, 
Архаизмы, историзмы, Неологизмы), 
так и с т. з. ее социально-диалектного 
состава (общенародная Л., диалекты, 
профессиональная Л., жаргоны и 
арго).
В зависимости от жизненного мате
риала, легшего в основу литератур
ного произведения, от идейно-миро
воззренческих позиций писателя, от 
его индивидуально-творческой мане
ры определяются критерии отбора 
лексики из безбрежного моря слов, 
входящих в общенародный язык. 
Цели создания яркого типического 
характера в литературном произве
дении подчинен отбор Л. для речи 
персонажа (см.). Решающую роль в 
отборе и художественной мотиви
ровке Л. в авторской речи играет 
образ повествователя (см.) — носи
теля индивидуального своеобразия 
повествования в эпических произ
ведениях.
Как в драме (см.), так и в произве
дениях лирики (см.) и эпоса (см.) 
стилистические возможности Л., вы
разительные возможности слова рас
крываются в прямой зависимости от 
вадач образного отражения жизни.

Н, Молдавская,

ЛЕОНИНСКИЙ СТИХ, ЛЕОНИН
(происхождение термина неизвестно)— 
гекзаметр или пентаметр, в к-ром, во
преки традиции античного стихосло
жения, не знавшего рифмы, нек-рые 
или все полустишия рифмуются ме
жду собой. Эпизодически такие стихи 
встречаются у Овидия (1 в. до н. э.), 
его современника Проперция:
Quot sine aqua Parthusmilia currat equus.
Особенно часто Л. с. стали использо
вать в латинской поэзии средневе
ковья. Пример из анонимной басни 
в русском переводе, к-рый воспроиз
водит указанную особенность ориги
нала:

I

Были и буйволы там, и телом огромные
туры,

Тут же и бык подошел, с ним же 
и жилистый вол.

Барс прибежал расписной, от него не
отстали и лоси, 

Мул по тому же пути не поленился
пройти.

(Пер. Б. Я р х о)

Л. с. в украинских поэтиках 18 в. 
называли силлабический одиннадца- 
тисложник с внутренними (мужскими 
и женскими) рифмами, подчеркивав
шими членение на слоговые группы. 
Пример:
У весь тут загудів люд, мов літом

ті бджоли:
Беруть жінок, ведуть в танок, затикавши

поли.
(«Рождественские вирши») 

А. Жовтис.
ЛЙРИКА (от греч. lyricos — пою
щийся под звуки лиры) — один из 
трех основных родов художествен
ной лит-ры наряду с эпосом и драмой. 
Еще в «Поэтике» Аристотеля гово
рится о таком рассказе и о событиях, 
в к-ром «подражающий остается са
мим собой, не изменяя своего лица». 
Гегель, обосновывая жанровые осо
бенности Л., считал, что предметом 
изображения в Л. является духовная 
жизнь человека, мир его идей и 
чувств. Белинский, Чернышевский, 
Добролюбов, говоря о значении че
ловеческих переживаний, лежащих 
в основе лирического творчества, 
показали, что через эти переживания 
в Л. в конечном счете отражаются 
вакономерности действительности,
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жизнь, окружающая поэта н опре
деляющая характер его внутреннего 
мира.
Выраженное в Л. состояние харак
тера приобретает приметы художест
венного образа, и мы говорим об 
образе-переживании как об индиви
дуализированной и типической кар
тине духовного мира человека. 
Изображение характера в его отдель
ном состоянии придает Л. черты, 
отличающие со от других жанров. 
Чтобы выразить все богатство и мно
гообразие переживания, охватившего 
человека именно в этот данный мо
мент его жизни, поэт должен найти 
выразительные возможности в са
мой внутренней организации челове
ческой речи, передать ее взволнован
ность и субъективность. Для этого 
он обращается к наиболее экспрессив
ным формам языка, дающим возмож
ность непосредственно показать ду
шевное движение по всей его полноте 
в форме, отвечающей ему своим 
строем эмоционально окрашенной ре
чи. Непосредственное переживание 
как бы отодвигает на второй план 
жизненные ситуации, поступки, дей
ствия. В Л. перед нами живая взвол
нованная человеческая речь, худо
жественно организованная в целост
ную выразительную систему языка — 
стихотворную речь. Л., следователь
но, связана со стихом, вместе с тем 
в ней отсутствует развернутый сю
жет, в ней мы не встретим закончен
ных характеров, поступков, описа
ний, занимающих существенное ме
сто в прозе. Обращение к стиху в по
вествовательном сюжетном произве
дении создает лиро-эпическую компо
зиционную организацию. 
Исключения из этой общей законо
мерности встречаются редко (стихо
творения в прозе Тургенева и Бунина, 
«Poèmes en prose» Шарля Бодлера). 
Образ-переживание имеет в Л. само
стоятельное эстетическое значение. 
Однако состояние характера, выра
женное в целостном речевом построе
нии, предполагает вместе с тем су
ществование особого художествен
ного единства, особого лирического 
характера, к-рый является носите
лем переживания. Понятие лириче
ского героя (см.) — одно из спорных

в современном лит-ведении. Цен
ность его в том, что оно позволяет 
дать целостное представление о твор
честве поэта, о типе общественного 
человека, к-рый утверждается в его 
лирике.
В социалистическом об-вѳ Л. приоб
ретает все большее объективное зна
чение. Поэт получает право говорить 
от лица всего об-ва, его эстетические 
идеалы совпадают с идеалами на
рода. Это особенно наглядно можно 
видеть на примере лирики Маяков
ского, где лирическое «я» поэта по 
существу идентично «мы» для об-ва, 
строящего социализм.
Л. исторична, ее качество определяет
ся конкретным содержанием эпохи, 
она рисует переживания человека 
определенного времени и среды. . 
Формы лирического жанра не имеют 
такого четкого различия, как в эпосе. 
Виды Л. устанавливаются чаще всего 
в зависимости от конкретного содер
жания, выраженного в них душев
ного движения.. Таковы политиче
ская, пейзажная, философская, лю
бовная лирика, лирика дружбы и 
т. д. Попытки античной и средне
вековой поэтики установить точно 
виды Л. неприемлемы для повой 
поэзии из-за своей условности. Из
вестны такие виды Л., как послание 
(дружеское или любовное), эпиграм
ма (стихотворение, иронического ха
рактера), эклога (стихи на темы жиз
ни в деревне), эпитафия (стихи по 
поводу смерти), элегия (стихотворе
ние, грустное по характеру) и т. д. 
Эти формы Л. берут начало из ан
тичной поэзии, и еще в 19 в. их 
рамки стали узкими в связи с раз
витием общественного содержания Л.
Лит.: К у з ь м и ч е в  И., Жанры рус. 
лит-ры поенных лет (1941—1945), Горький, 
1962; Б у з н и к  В., Лирика и время, 
М.—Л., 1964; Г и н з б у р г  Л., О лирике, 
М.—Л., 1964; С к в о з и  и н о в  В.,- Ли
рика, в кн.: Теория лит-ры, М., 1964.

Л. Тодоров,

ЛИРИЧЕСКАЯ ПРОЗА. Л. н. чаще 
всего называют любую, т. ѳ. создан
ную по законам любого жанра, эмо
ционально насыщенную, пронизан
ную авторским чувством художест
венную прозу. Л. п. в таком широком 
толковании прёдставляет собой нѳ
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самостоятельный жанр, а стилевую 
характеристику самых различных 
видов художественной прозы.
Л. п. в узком (и точном) смысле слова 
является прозаической разновидно
стью лиро-эпического жанра. В произ
ведениях этого типа лирический ге
рой становится структурным цент
ром всей композиции, к-рая пред
ставляет собой цепь непосредствен
ных переживаний этого героя. 
Принадлежа к промежуточному 
лиро-эпическому жанру, Л. п. несет 
в себе отдельные черты и лириче
ского и эпического изображения 
жизни, к-рые, своеобразно прелом
ляясь в ней, образуют новое художе
ственное единство. Поэтому опреде
лить эти черты удобнее всего, сопо
ставляя Л. п. с эпосом и лирикой, 
взятыми в чистом виде.
Эпическое произведение представляет 
собой повествование о развитии ха
рактеров через события. Система этих 
событий составляет его сюжет. Автор 
противостоит изображаемому как на
блюдатель и рассказчик. В лириче
ском произведении переживание, как 
его основной предмет и материал, 
определяет такие его качества, как 
непосредственность и сиюминутность 
лирического изображения, в отличие 
от эпической «временной завершен
ности в прошлом», повышенную эмо
циональность, в отличие от эпиче
ской объективности, и бессюжет
ность.
Л. п., сохраняя непосредственность и 
эмоциональность лирики, дает, в от
личие от нее, гораздо более развер
нутый, сложный, многоплановый, ди
намичный образ лирического пере
живания, а чаще — целого потока 
переживаний. Л . п. на первый взгляд, 
как правило, кажется бессюжетной. 
Сюжета как законченной, целостной 
системы событий в ней обычно нет. 
Но поток переживаний, складываю
щийся из целой цепи размышлений, 
чувств, ассоциаций, воспоминаний 
героя, столь разветвлен, связи между 
переживаниями и картинами внеш
ней жизни столь сложны и многооб
разны, что возникает необходимость 
в понятии, охватывающем это дви
жение как единство, как целостность 
и заменяющем сюжет, к-рое можно

условно назвать лирическим сюже
том. Это движение мысли и чувства 
лирического героя, вызванное столк
новениями с людьми, теми события
ми, участником или свидетелем к-рых 
он является, воспоминаниями о преж
них встречах и событиях, движение 
мысли и чувства, включающее в себя 
картины этих событий и образы этих 
людей как свое собственное содержа
ние, — это движение и составляет 
своеобразный лирический сюжет про
изведения. Лирическому сюжету 
обычно не свойственны такие каче
ства эпического сюжета, как методи
чески последовательное и планомер
ное развитие действия, строгая связь 
и гармоническая соразмерность его 
звеньев. Напротив, его часто харак
теризуют видимая непоследователь
ность, прихотливая игра и неожи
данная смена настроений, причудли
вый, иногда ассоциативный ход мыс
ли, отсутствие как внешней времен
ной, так и строгой логической связи 
между отдельными звеньями сюжета 
(отрывками, сценами), многоплано
вость — тематическая, эмоциональ
ная, временная — даже в пределах 
одного такого звена, напоминающая 
приемы монтажа в кинематографии. 
Эти качества лирического сюжета 
тесно связаны со способом изображе
ния главного героя в Л. п. Его образ 
не столько развивается во времени, 
как в произведениях эпического жан
ра, сколько раскрывается, разверты
вается перед читателем в различных 
своих гранях. Иногда в Л. п. отсутст
вует сама временная протяженность, 
без к-рой немыслимо эпическое по
вествование: жизнь пишется целиком, 
сосредоточенная в одно мгновение, и 
потому действие движется с немысли
мой для эпоса стремительностью, 
минуя все перегородки во времени и , 
пространстве. Л. и. тяготеет к двум 
композиционным формам: к лириче
скому дневнику путешествия («Ледо
вая книга» Ю. Смуула, 1959), впечат
ления к-рого становятся основой сю
жета, и к лирической автобиографии 
(«Дневные звезды» О. Берггольц, 
1959, «Капля росы» В. Солоухина, 
I960), где самые значительные впе
чатления всей жизни, яркие, но раз
розненные вспышки памяти и чувства
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собираются воедино, превращенные 
читателем в картину «жизни его ду
ши, пути его совести, становления 
его сознания» (О. Б е р г г о л ь ц ) .  
Вопрос о возникновении и развитии 
Л. п. в мировой лит-ре еще совер
шенно не изучен. Никаких исследо
ваний в этой области нет. Поэтому 
сейчас мы можем указать лишь 
нек-рые традиции, на к-рые опирается 
современная Л. п. Из наиболее ран
них — это традиции сентименталист- 
ской прозы: «Сентиментальное путе
шествие» Стерна (т. 1—2, 1768) и 
«Письма русского путешественника» 
H. М. Карамзина (т. 1—2, 1884), 
примыкающее к ним «Путешествие из 
Петербурга в Москву» А. Н. Радище
ва (1790) и, наконец, столь близкое 
к Л. п. по своему художественному 
строю произведениеj как «Былое и 
думы» А. И. Герцена (1861—67). 
Классическая лит-pa дала также не
сколько произведений, к-рые в пол
ном смысле являются образцами 
Л. и. — «Путевые картины» Г. Гейне 
(1826—ЗД), «С того берега» (1847— 
50, рус. изд. 1855) Герцена и цикл 
стихотворений в прозе «Senilia» И. С. 
Тургенева. В развитии прозы 20 в. — 
как одна из ее тенденций — наме
чается все более определенное стрем
ление к ослаблению сюжетного, или 
фабульного, начала и усилению вне- 
сюжетных элементов в композиции 
(лирические, философские, публици
стические отступления, психологизм, 
эмоциональная настроенность и т. д.), 
поискам новых способов организации 
художественного материала. 
Современная лирическая проза пред
ставляет собой одно из направлении 
этих поисков.

Д. Муравьев.

ЛИРЙЧЕСКИЙ ГЕРОЙ (образ поэта, 
лирическое «я»). «Л. г.» — условное 
литературоведческое понятие, охва
тывающее весь круг произведений, 
созданных поэтом; на его основе соз
дается целостное представление о 
творчестве поэта.
Внутренний мир Л. г. раскрывается 
не через поступки и события, а через 
конкретное душевное состояние, пе
реживание определенной жизненной 
ситуации в данный момент. Лириче

ское стихотворение можно рассмат
ривать как такое конкретное и еди
ничное проявление характера Л. г. 
Но уже отдельно взятое стихотворе
ние оказывается шире непосредст
венно выраженного в нем душевного 
состояния и проясняет особенности 
лирического характера во всем его 
многообразии. В то же время образ 
Л. г. с наибольшей полнотой раскры
вается во всем творчестве поэта. 
Именно из совокупности лирических 
произведений легче всего «сконструи
ровать» характер, выражающий эс
тетический идеал (см.) поэта, обо
гащающий представление о духовной 
жизни человека и, в конечном счете, 
воспитывающий читателя. Так, в от
дельных лирических цроизведениях 
Пушкина выражены различные со
стояния лирического характера: по
слание «Во глубине сибирских руд» 
(1827) и «К***», «Анчар» (1828) и 
«Пророк» (1826), «Желание славы» 
(1825) и «Я вас люблю...» (1826), 
«Погасло дневное светило» (1820) и 
«Вакхическая песня» (1825) и т. д. 
и т. п., но все эти произведения, 
вместе взятые и осмысленные как 
идейно-художественное единство, 
дают нам представление и о единстве 
и о многообразии проявлений того 
типа лирического характера, к-рый 
внес в лит-ру Пушкин.
Образ Л. г. не следует прямолинейно 
отождествлять с личностью поэта, 
хотя между творчеством поэта и его 
жизненно-эстетической позицией су
ществует единство. Точно так же не 
следует переживания Л. г. восприни
мать как мысли и чувства самого по
эта. Подобные взгляды ведут к упро
щенному пониманию творчества по
эта и лирики в целом. Образ Л. г. 
создается поэтом, так же как худо
жественный образ в произведениях 
других жанров, с помощью отбора 
жизненного материала, типизации, 
художественного вымысла. С этой 
т. з. соотношение между личностью, 
мыслями, чувствами поэта и его сти
хами (при близком соотношении ме
жду творчеством и биографией поэта) 
в принципе восходит к общему поло
жению о связи между прототипом и 
создайным на его основе художест
венным образом, Понятие Л. г. ши
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роко пошло в обиход современной 
критики, хотя нек-рые литературо
веды против него возражают.
Лит.: Т о м а ш е в с к и й  Б.,. Призрак 
в лит-ведении, «Лит. газета», 1963, 1 июня; 
Т и м о ф е е в  Л., Биография поэта и 
лирическое «я», «Лит. газета», 1963, 
3 октября; е г о  ж е , О лирическом ге
рое, «Лит-pa в школе», 1963, № 6.

Л. Тодоров.

ЛЙРО-ЭПЙЧЕСКИЙ ЖАНР соче
тает в себе особенности изображения 
действительности, присущие и эпосу 
и лирике (баллада, роман в стихах), 
представляя собой их органическое, 
качественно новое сочетание.
Можно отметить расцвет Л.-э. ж. 
в эпоху романтизма, когда лириче
ское начало проникает во мн. жанры. 
В поэмах Байрона, Шелли, Виньи, 
Мицкевича, молодого Пушкина, Лер
монтова эта тенденция раскрывается 
наиболее полно и многообразно. Реа
листическая поэма 19 в. — новый 
шаг в развитии Л.-э. ж.
С эпосом произведения Л.-э. ж. сбли
жает в первую очередь развернутое 
сюжетное построение, изображение 
определенных и законченных челове
ческих характеров. В «Медном всад
нике» Пушкина перед нами сюжет
ное построение, связанное с линией 
Евгения: любовь героя к Параше, 
наводнение, поездка Евгения по раз
бушевавшейся Неве, гибель вдовы и 
Параши, столкновение героя с Мед
ным всадником и т. д., вплоть до 
смерти Евгения. Образ героя дается 
через целый ряд поступков, автор 
проводит его через разнообразные 
события, показывает душевные пере
живания в различные моменты жиз
ни. Вполне определенную цель собы
тий и поступков героев можно обна
ружить, напр., и в поэмах Э. Багриц
кого «Дума про Опанаса» и «Смерть 
пионерки».
И здесь поэт показывает внутренний 
мир своих героев в их развитии, 
постепенном росте, в эволюции. Как 
видим, раскрытие человеческого ха
рактера в этих произведениях про
исходит на основе принципов эпи
ческого жанра.
Однако наши представления о героях 
«Медного всадника» не будут доста

точно полными без непосредственных 
авторских оценок, встречающихся 
в произведении. Пушкин дает, в част
ности, лирическое отступление, пояс
няющее для читателя выбор имени 
героя и указывающее на его связь 
с творчеством поэта. В поэме мы 
найдем и выражение непосредствен
ного авторского сочувствия герою 
в форме обращений к нему и читателю 
(«бедный, бедный мой Евгейий» и 
т. д.). В этой связи особое значение 
приобретают отступления, связан
ные с Петром I, в начале поэмы. Ав
торские отступления в «Медном всад
нике» не только органически впле
таются в систему художественных 
средств создания характеров Евге
ния и Петра I, но и объединяются 
в целостное речевое построение. В по
эме возникает еще один образ — об
раз автора, проявляющий себя в 
оценках происходящего, в тех фор
мах художественного изображения, 
при помощи к-рых создается харак
тер в лирике.
В лиро-эпических произведениях на
ряду с образами, включенными в раз
витие сюжета, перед нами возникает 
образ лирического героя. В поэме 
Багрицкого «Смерть пионерки» нрав
ственно-эстетическая позиция автора 
выражается в системе событий, в 
центр к-рых поставлена героиня, в 
показе ее характера и переживаний, 
наконец, в центральном эпизоде поэ
мы — героическом поступке пионер
ки. Но вместе с тем автор ведет чи
тателя к широким жизненно-эстети
ческим обобщениям, включая в поэму 
лирическое отступление о молодости 
(«Нас водила молодость...»), к-рое и 
является кульминационным момен
том произведения и наиболее полно 
выражает эстетический идеал поэта. 
Лирическое начало в произведениях 
такого типа усиливается стихотвор
ной речью. Переплетение в целост
ном художественном построении сти
ха и сюжета завершает слияние эпи
ческого и лирического начал, за
крепляет в композиционно-речевом 
единстве связь двух типов изображе
ния человека: через поступки, мысли 
и чувства героев и через те пережи
вания и оценки, к-рые действующие 
лица вызывают у автора,
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Различие форм лирических произве
дений, основанное на тематическом 
принципе, узко и условно, и со вре
менем оно все более и более стирается. 
В то же время типы произведений в 
эпосе, выделенные на основе разви
тия в них сюжета, оказываются 
устойчивыми, и принцип различе
ния произведений в эпосе (т. е. на 
основе сюжета) преобладает и в 
Л.-э. ж. Поэтому между эпическим 
и лпро-эпическнм произведениями 
можно установить параллель. Так, 
эпическому роману соответствует ро
ман в стихах, классическим примером 
к-рого служат «Евгений Онегин» 
Пушкина, «Чайльд Гарольд» Бай
рона. Продолжая это сопоставление, 
мы найдем соответствие между пове
стью и поэмой, рассказом и балладой. 
Но именно сравнение однотипных 
произведений позволяет с особенной 
наглядностью увидеть различие ме
жду эпическими романом, повестью 
и т. д. и их стихотворными близне
цами. Это прежде всего относится 
к образу лирического героя (см.), чьи 
переживания заменяют подчас дли
тельное развитие сюжета. Сюжет при
обретает особую лирическую окрас
ку, а стих предельно сжимает рече
вой строй лиро-эпического произве
дения.

Л. Тодоров.

ЛИТЕРАТУРА И КИНО. Кинема
тограф возник в конце 19 в. как зре
лище, основанное на оптической 
технике: запечатление на светочувст
вительной пленке движущихся объ
ектов и последующее воспроизведе
ние полученных снимков путем их 
проецирования на экран. Наряду 
с прогрессом техническим (современ
ный кинематограф овладел звуком, 
речью, цветом, широким и широко
форматным экраном и т. д.) происхо-. 
дил интенсивный процесс развития 
иск-ва кино, к-рое за последние пол
века выросло в разветвленную и . 
вполне самостоятельную отрасль 
культуры. Художественная кинема
тография выявила новые возможно
сти эстетического освоения действи
тельности.
Как иск-во кино выработало целую 
систему выразительных и изобрази

тельных средств, связанных в первую 
очередь с оптической природой эк
ранного изображения. Говоря о спе
цифике кино, имеют обычно в виду 
возможность при помощи подвижной 
съемочной аппаратуры, используя 
разнообразную оптику, фиксировать 
в кадре общим, средним, крупным 
планом обширные пространства и 
массы людей, небольшие взаимодей
ствующие группы, индивидуальные 
портреты, мельчайшие детали. Со
единение отдельных кадров создает 
ощущение непрерывности действия. 
Композиционный строй и последова
тельность сцен-эпизодов, монтаж по 
принципу контраста или уподобле
ния, одновременное развитие двух и 
более сюжетных линий, параллель
ных или перекрещивающихся, смена 
темпов, ритма — все это в кинема
тографе служит раскрытию идейного 
смысла произведения, замысла ху
дожника, его отношения к изобра
жаемому.
Вместе с тем нельзя фетишизировать 
специфику кинопроизводства в кино
творчестве. Как иск-во синтетиче
ское, кино наряду с собственными, 
им самим открытыми художествен
ными средствами широко и свободно 
пользуется выразительно-изобрази
тельными средствами других, «ста
рых» искусств. Так, игра актера, 
нек-рые принципы построения ми
зансцен, многие режиссерские реше
ния сближают кино с театральным 
творчеством. Музыка, органически 
входящая в художественную ткань 
фильма, создает эмоциональный фон, 
а подчас и определяет ритм повество
вания. Немало общего обнаружи
вается у кино с живописью, графи
кой, с другими пластическими ис
кусствами. Однако наиболее креп
кими и многообразными являются 
его связи с художественной лит-рой. 
Дело не только в том, что действие 
в кинопроизведении, как и в произ
ведении литературном, по сути, но 
ограничено во времени и простран
стве. Гораздо важнее принципиаль
ное тождество (при существенном от
личии форм выражения) в самом под
ходе к объекту изображения. Круп
нейшие мастера кино неизменно опи
раются на многовековой опыт клас-
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сическоп лит-ры, как «человековеде
ния», творчески осваивают ее тради
ции. Идеи и образы лит-ры постоянно 
обогащают киноискусство, во многом 
определяют направление его эстети
ческого поиска. Речь идет не столько 
о создании оригинальных киновер
сий известных литературных произ
ведений, хотя нек-рые из них — 
скажем, пудовкпнский фильм «Мать» 
(1926) по мотивам романа Горького, 
«Чапаев» (1934) Васильевых, вдох
новленных повестью Фурманова, — 
явились этапными в истории мирово
го кино. Дело, разумеется, и не 
в ученическом копировании, следо
вании канонам сюжетосложения, спо
собам и приемам воспроизведения 
духовного мира человека, вырабо
танным лит-рой и усвоенным масте
рами экрана.
Исследуя структуру кинообраза, от
мечая его качественное своеобразие, 
нетрудно обнаружить его близость, 
родство с литературной образно
стью. Скажем, крупный план — при
ем выделения изображаемого пред
мета, как бы приближающий его 
временами к глазам читателя, мы 
нередко встречаем в произведениях 
Л. Толстого, к-рый, как известно, 
придавал большое значение детали 
как средству психологической харак
теристики. Известен лит-ре и повест
вовательный прием торможения дей
ствия. Монтаж — способ отбора и 
сопоставления, а в конечном счете 
и обобщения — был известен лпт-рѳ 
(да и нек-рым другим искусствам) 
задолго до изобретения кино. В оп
ределенном смысле можно говорить 
о «монтажной» организации живопис
ной картины, о «монтажном» харак
тере симфонизма в музыке. Поэтика 
кино, освоив и развив эти средства 
и приемы, придала им новые каче
ства. &
Лит-ра — один из краеугольных кам
ней современной художественной ки
нематографии. Это находит свое пря
мое подтверждение в возрастающем 
значении сценария, к-рый является 
основой картины и определяет ее 
содержание, образный строй, жан
ровое и стилистическое решения. 
Роль сценария особенно возросла 
в звуковом кино, когда живое зву

чащее слово пришло на смену по 
необходимости лаконичным, по пре
имуществу информационным титрам- 
репликам. Слияние слова и движу
щегося изображения вооружило ки
нематограф поистине могучим ору
жием идейно-эстетического воздейст
вия на многомиллионную аудиторию. 
Сценарий, при всем своеобразии ли
тературной формы, обусловленном 
природой кино и отличающем это 
драматургическое произведение как 
от театральной пьесы, так и от дру
гих жанров словесного иск-ва, есть 
прежде всего явление лит-ры. В нем 
достигается естественный сплав дра
матического действия с элементами 
эпического повествования. Последу
ющие необходимые модификации ли
тературного сценария в сценарии 
режиссерском (рабочем, съемочном), 
к-рый уже содержит и детальный 
план реализации, «овеществления» 
замысла писателя-сценариста, с точ
ной разбивкой на кадры, с указанием 
планов, их метража, изобразитель
ного решения и т. п., не касаются 
сущности драматургии. А кинодра
матургия подчиняется основопола
гающим законам литературного, сло
весного творчества.
Первоэлементом сценария является 
слово, фильм есть экранизация сце
нария, т. е. перевод литературной 
образности в ряд зримых динамиче
ских образов. Естественно, сцена
рист обязан считаться с метражом, 
объемом будущего фильма, преду
сматривать возможные режиссерско- 
операторские решения. Помимо диа
логов и монологов, сценарий обычно 
содержит описания обстановки, ат
мосферы действия, лаконичные ха
рактеристики действующих лиц, их 
взаимоотношений, внешнего облика, 
поведения. Современный литератур
ный сценарий испытывает тенденцию 
к многожанровому развитию (кино
роман, киноповссть, киноновелла и 
т. д.). Оказывая воздействие на кино, 
прямое или опосредованное, лит-ра 
в свою очередь испытывает обратное 
влияние кинематографии, ее стили
стики, композиционных приемов, об
разной системы, ритма. Кстати, это 
предсказывал еще на заре «синема» 
Л. Толстой. Т. н. кинематографиче
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ское видение, монтажное построение 
эпизодов, быстрая смена кадров, при
сущий киноязыку лаконизм и пр. 
характерны для мн. произведений 
современной прозы, драматургии и 
поэзии.
Лит.: В а р т а н о в  Ап., Образы лит-ры 
в графине и кино, М., 1961; Д о б и н  Е., 
Поэтика киноискусства, М., 1961; Шк л о в 
с к и й  В., За сорок лет,-М., 1965; К р то
ч е н  н и  к о в  Н., Слово в фильме, М., 
1964; От замысла к фильму. [Сб. ст.], 
М., 1963; Ф р е й л и х С., Фильмы и 
годы. Развитие реализма в киноискусстве, 
М., 1964; Лит-pa и кино, Сб. ст., М.—Л., 
1965; Г у р а л ь н и к У. А., Русская ли
тература и советское кино. М., 1968.

У. Гуралъник.

ЛИТЕРАТУРА — см. Художествен
ная литература.

ЛИТЕРАТУРА И РАДИО — см. Ра
дио и литература.
ЛИТЕРАТУРА И ТЕЛЕВИДЕНИЕ —
см. Телевидение и литература.
ЛИТЕРАТУРНОЕ НАПРАВЛЕ
НИЕ — см. Метод художествен
ный.
ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ — наука, 
изучающая особенности художествен
ной лит-ры, ее развития п оценок 
современниками.
Л. состоит из трех основных разде
лов. Т е о р и я  л и т - р ы  анализи
рует своеобразие лит-ры как особой 
формы духовной деятельности людей, 
изучает законы ее развития, методы, 
жанры, структурные особенности по
строения произведений, языка худо
жественных произведений и дру
гих изобразительно-выразительных 
средств; сюда же входит и стиховеде
ние. И с т о р и я  л и т - р ы  изу
чает процессы развития мировой 
лит-ры, отдельных национальных ли
тератур, выявляет их своеобразие на 
разных этапах развития, анализи
рует творческий путь отдельных .пи
сателей. К р и т и к а ,  по меткому 
определению Белинского, является 
движущейся эстетикой: она стремит
ся определить роль и значение от
дельных явлений художественной ли
тературы в современности, в текущей 
общественной жизни и социальной 
борьбе.

Л. тесно связано с эстетикой как 
наукой об общих закономерностях 
художественного освоения мира.
К Л., как подсобные дисциплины, 
примыкают текстология, стилисти
ка, библиография и др.
Термин «Л.» как название науки 
о лит-ре возник сравнительно не
давно: на Западе .он укрепился в на
чале нашего века, в нашей стране 
приобрел популярность в середине 
20-х гг.
Истоки Л. относятся к глубокой 
древности. На разных этапах разви
тия человечества писатели и мысли
тели задумывались над вопросами, 
что такое лит-pa, чем она отличается 
от истории и философии, каковы за
коны ее возникновения и развития. 
Решая общие проблемы Л., теоретики 
нск-ва разных эпох выдвигали на 
первый план отдельные проблемы, 
к-рые были особенно важны для дан
ного времени.
В эстетических системах мыслителей 
древней Греции и древнего Рима уже 
обнаруживаются основы научных 
представлений о лит-ре и иск-ве. 
Так, напр. Аристотель и многие фи
лософы древнего мира считали лите
ратуру, как и другце виды иск-ва, 
подражанием жизни (мимесис), сози
данием по законам необходимости и 
вероятности, к-рое дает людям не 
только знание, но и наслаждение, 
очищая души (катарсис). Они поста
вили вопрос об особенностях лит-ры, 
о ее социальной роли, о разделении 
ее на роды и виды, о поэтических 
формах и стилях. Платон заложил 
основы идеалистической эстетики. 
Крупнейшие памятники эстетиче
ской мысли античности — «Поэтика» 
и «Риторика» Аристотеля (4 в. до 
н. э.), «Наука поэзии» Горация (I в. 
до н. э.).
В средние века много сделали для 
развития Л. писатели и мыслители 
Китая, Индии, арабских народов. 
Они сосредоточили внимание на изу
чении художественных форм, жан
ровых и стилистических особенно
стей, истории жизни выдающихся 
писателей древности.
Эпоха Возрождения — новый этап 
развития Л. Идет борьба со схола
стикой, изучается реальная жизнь,
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народный язык, произведенпя и поэ
тика античного мира воскрешаются 
к новой жизни после забвения их 
в средние века. Этим заняты Данте, 
Боккаччо, Петрарка, Эразм Роттер
дамский. Среди поэтик, появившихся 
в 16 в., следует отметить книгу Ж. Дю 
Белле «Защита и прославление фран
цузского языка» (1549), в к-рой он 
провозглашает реальную жизнь и 
французский язык основой истинной 
поэзии. 17 век — это не только век 
классицизма, но и век Шекспира и 
Сервантеса, творческие открытия и 
эстетические высказывания к-рых 
оказывают огромное влияние на раз
витие мировой литературной мысли. 
В 1605 г. Бэкон в своем трактате «О 
достоинстве и усовершенствовании 
наук» впервые назвал историю 
лит-ры самостоятельной наукой. Сам 
термин «история лит-ры» вводится 
в науку в 1659 г. немецким ученым 
Ламбэком («Предвестник истории 
лит-ры»).
Постепенно складывается поэтика 
классицизма. Стихийные титаниче
ские характеры Шекспира и Серван
теса, к-рые пытались разрешать ми
ровые проблемы, сменяются характе
рами пьес Корнеля, Расина, Мольера, 
стремящимися достичь определенной 
нормы. Нерасчлененная сложность 
шекспировских характеров уступает 
место расщепленным характерам 
классицистов, в к-рых борются психо
логические антитезы общественного 
и личного, разума и чувства, долга 
и страсти. В 1638 г. было опублико
вано мнение Французской академии. 
В нем осуждается пьеса Корнеля 
«Сид» за непоследовательность: фран
цузский абсолютизм требует пск-ва, 
к-рое обслуживало бы его интересы. 
В 1674 г. Н. Буало, опираясь на твор
ческий опыт Корнеля, Расина, Молье
ра, публикует трактат «Поэтическое 
иск-во», к-рый принято считать сво
дом правил классицизма. Буало пы
тается установить извечные законы 
«хорошего вкуса» в иск-ве на основе 
строгого рационализма: закон трех 
единств — места, времени и дейст
вия, закон абстрактной типизации, 
к-рой подчинено все индивидуальное, 
закон разграничения жанров на вы
сокие и низкие, не допускающий сме

шения возвышенного и низменного, 
трагического и комического. Народ
ное иск-во Буало третировал как 
варварское. Следует, однако, отме
тить, что теория Буало не охватывала 
всего богатства творчества великих 
мастеров классицизма. Это особенно 
ярко выявилось в 18 в., когда про
грессивные традиции классицизма, 
особенно его пафос гражданственно
сти, были подхвачены Вольтером и 
другими писателями предреволюци
онной эпохи.
В 18 в. происходит своеобразная ре
волюция в лит-ре. Поэзия все больше 
оттесняется на второй план, на пер
вый план выдвигается проза. Скла
дываются эстетические теории Дидро, 
Ломоносова, Лессинга, Гердера, Гё
те, Шиллера, Радищева. В 18 в. ро- 
мап п повесть претендуют занять 
центральное место среди литератур
ных жанров. Авторы романов (в осо
бенности в Англин) стремятся через 
изображение будничной жизни про
никнуть в ее сокровенный внутрен
ний смысл.
18 век на Западе — век Просвеще
ния. Убежденгіые, что мнения правят 
миром, просветители видели в иск-ве 
одно из средств изменения жизни. 
Поэтому и литературно-критическая 
мысль в 18 в. развивалась особенно 
интенсивно. В-рамках Просвещения 
вырастают разные литературные на
правления, и каждое из них выдви
гает своих теоретиков. Сложным пу
тем развивается эстетика нового 
классицизма—от Поппа, Вольтера до 
М.-Ж. Шенье и т. н. «веймарского 
классицизма». В середине века воз
никает реакция на просветительский 
рационализм и нормативную эсте
тику классицистов — формируется 
сентиментализм. Теоретиками его вы
ступают Юнг в Англии, писатели 
«бури и натиска» в Германии, Ка
рамзин в России. Большое влияние 
на теорию и практику сентимента
листов оказывает художественный 
опыт Стерна и Руссо.
Но особенно примечательно в теоре
тическом наследии 18 в. утвержде
ние принципов реализма. Мировое 
значение имеют труды Дидро и Лес
синга. В трактате «Лаокоон» (1766) 
Лессинг устанавливает принципы
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разграничения разных видов иск-ва. 
Доказывая, что предмет живописи — 
тело, а предмет поэзии — действие, 
Лессинг настойчиво отстаивает ак
тивную роль лит-ры в об-ве. В центре 
внимания Дидро и Лессинга нахо
дятся драматургия и театр. Отвер
гая классицизм, они ведут борьбу за 
реалистическую драму. «Гамбург
ская драматургия» Лессинга (1767— 
1769) — образец просветительской 
критики 18 в., она содержит разбор 
нескольких десятков пьес современ
ного Лессингу репертуара. 
Значительна роль Гердера, в исто
рико-литературных работах к-рого 
впервые появляется исторический 
подход к явлениям лит-ры прошлого. 
Гердер первым среди просветителей 
привлекает внимание к сокровищам 
устного народного творчества и вы
двигает понятие народности как важ
нейшего критерия в оценке творче
ства великих писателей. В России 
сподвижник Петра I Феофан Проко
пович ведет борьбу за национальную 
самобытность русского слова, а в кон
це века Радищев впервые связывает 
проблему воспитательной роли лите
ратуры с освободительной борьбой 
народа против угнетателей.
При разработке вопроса об изобра
жении героя своего времени мысли
тели 18 в. вместо антиномии долга и 
чувства, разрабатываемой классици
стами, выдвинули другую — лично
сти и об-ва. Они впервые поставили 
проблему среды как эстетической 
категории. Дидро выдвинул требова
ние анализа художественных типов 
в связи с теми положениями, в к-рых 
эти типы находятся. Подчеркивая 
значение среды для формирования 
характера, Дидро даже считал воз
можным не ставить характер в центр 
конфликтов пьесы («Рассуждение о 
драматургической поэзии», 1758). 
Лессинг выступал против отвлечен
ной идеализации, против пренебре
жения индивидуальным («Лаокоон», 
1766).
Много было сделано в 18 в. и для рас
смотрения других важных проблем 
Л. Писатели размышляли над тео
рией просветительского романа (Фил- 
динг), бытовой драмы (Лилло), «ме
щанской драмы» (Дидро). Тредиаков-

ский начал преобразование русского 
стихосложения на тонической основе 
(«Новый и краткий способ к сложе
нию российских стихов», 1735). Ло
моносов продолжил эту работу в ста
тье «Письмо о правилах российского 
стихотворства» (1739). Теория стилей 
была разработана еще в . античности. 
Этому вопросу уделялось немало 
внимания и в другие эпохи. Однако 
Ломоносову в его «Предисловии- о 
пользе книг церковных в российском 
языке» (1758) удалось сказать новое 
слово по вопросу о «трех штилях», 
к-рое имело большое значение не 
только для русского языкознания, 
но и для всей русской лит-ры.
О роли лит-ры и иск-ва как средства 
восстановления гармонической чело
веческой личности, разрушаемой бур
жуазным об-вом, писал Шиллер 
(«Письма об эстетическом воспитании 
человека», 1795). В работах Гёте был 
заострен вопрос об отличии произве
дений лит-ры и иск-ва от простого 
копирования природы и обществен
ной жизни, об обогащении духовной 
жизни человека средствами иск-ва 
(«О правде и правдоподобии произве
дений иск-ва», 1797, «Коллекционер 
и его близкие», 1798—99).
Классики немецкого идеализма, вы
ступившие в конце 18 и в нач. 19 в., 
разработали ряд важнейших проб
лем искусствознания. И. Кант, воюя 
с отвлеченным рационализмом Баум
гартена и сенсуализмом английских 
просветителей, переносит центр вни
мания на анализ субъективной сто
роны художественного творчества и 
восприятия иск-ва. Эстетика Канта 
противоречива. Стремясь выявить 
особенности прекрасного, он гово
рит о чувстве незаинтересованности, 
отделяет иск-во от потребительских 
интересов, от категорий рассудка, 
видит в нем целесообразность без 
обозначенной цели, возможность 
нравиться всем без всякого понятия, 
и в то же время приходит к выводу, 
что прекрасное есть символ нравст
венно-доброго, что иск-во содейст
вует культуре душевных проявлений 
в общественной жизни, по-своему бо
рется за гармоническую личность 
против калечащего разделения труда 
(проблема иск-ва и ремесла).
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Кант, разрабатывая теорию гения, 
проблему возвышенного, поставил во
прос о том, что эстетическая идея ши
ре понятия, порой абсолютизировал 
специфику эстетического («Критика 
способности суждения», 1790). Фихте, 
следуя за Кантом, сделал еще боль
ший акцент на субъективном начале, 
полагая, что иск-во должно раскры
вать лишь внутреннюю красоту души 
геппя, что основное в нем — субъек
тивный дух, а чувственные образы 
имеют лишь второстепенное значе
ние. Он еще резче подчеркнул отли
чие иск-ва от науки и морали. Субъ
ективно-идеалистическая система 
Фихте оказала большое влияние на 
романтиков. Третий классик немец
кого идеализма — Шеллинг на пер
вое место выдвинул культ иррацио
нализма, интуиции, а позднее и миг 
стики. Иск-во, по Шеллингу, должно 
восстановить первоначальную гармо
нию между объективным и субъек
тивным. Теоретическая деятельность 
одновременно сознательна и бессо
знательна. Художественное произве
дение, соединяя конечное и бесконеч
ное, превосходит понятие, так как 
всегда шире обозначенного словом 
содержания, в нем как бы дремлет 
бесконечное количество замыслов, 
оно многозначно, и каждое его толко
вание, как думал Шеллинг, одина
ково справедливо. Гегель в «Лекциях 
по эстетике» (1817—29) нарисовал 
грандиозную картину развития ис
кусства как самодвижения Абсолют
ного духа. Древний Восток — родина 
символической формы иск-ва; здесь 
идеал и облик еіце не совпадают друг 
с другом, из видов иск-ва преобла
дает архитектура. Античность утвер
ждает классическую форму, в эту 
эпоху идеал адекватно выражается 
в скульптуре. В средние века и в но
вое время развивается романтиче
ское иск-во. Идеал побеждает мате
рию. Расцветают живопись, музыка, 
поэзия. Виды поэзии — эпос, лири
ку, драму — Гегель считал высшими 
формами иск-ва. Это идеалистиче
ская схема развития иск-ва, но она 
пронизана пафосом историзма и диа
лектики, этим Гегель отличается и 
от Канта, и от Фихте, и от Шел
линга. Гегель противопоставлял два

«состояния мира»: эпоху античной 
демократии — он называл ее «герои
ческим существованием», когда инди
видуальность могла проявить макси
мум самостоятельности и самодея
тельности, находилась в гармониче
ском единении с природой и об-вом, и 
настоящее, «прозаическое существо
вание», когда человек стал не целью, 
а средством, когда он теряет связь 
с общими интересами, его характер 
расщепляется, он занят преимуще
ственно частными делами. Такое 
состояние мира ведет к упадку 
иск-ва. Иск-во как бы выходит за 
свои пределы, порывает с чувствен
ным миром. Абсолютный дух следует 
к новой стадии — философии. Так 
Гегель осмысливает враждебность 
капитализма иск-ву. В работах Ге
геля содержатся замечательные рас
суждения о творческой индивидуаль
ности, о характере, о стиле и т. д. 
Вопреки своей системе он впервые 
стал разрабатывать теорию романа, 
увидев в нем современную эпопею, 
где сливается воедино изображение 
частной жизни и широкого социаль
ного фона. В романе он увидел буду

щ ее лит-ры. Жизнь опровергла иде
алистические домыслы Гегеля и под
твердила его гениальные догадки. 
19 век стал веком торжества романа. 
В романтической поэтике конца 18 — 
первой трети 19 в. поставлен ряд но
вых вопросов. Теоретики романтизма 
выступали с резкой критикой клас
сицизма и отвлеченного рационализ
ма. Разочаровавшись в результатах 
буржуазной революции, они пола
гали, что вся история человечества —> 
это история борьбы извечно сущест
вующих начал добра и зла. Они вы
двинули на первый план проблему 
разрыва действительности и идеала, 
вечного движения и изменения, по
этику контрастов. В центре их вни
мания внутренний мир одинокой, 
часто титанической личности, проти
вопоставленный пошлому миру. «Иг
ра страстей» интересовала романти
ков больше, чем доводы рассудка. 
Они по-своему разрабатывали проб
лемы психологического анализа. Тео
ретики романтизма часто противопо
ставляли интуицию разуму, полагая, 
что иск-во не должно считаться ни
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с какими законами, что каждое про
изведение создает свои собственные 
законы. Романтическая ирония — 
это ирония над миром и над самим 
поэтом, бессильным воплотить свой 
идеал в жизнь, преодолеть прозу ка
питалистического мира. И в то же 
время романтики пытались силой 
иск-ва изменить серую жизнь. Мно
гие вопросы в поэтике романтиков 
решались крайне противоречиво. 
Так, наир., немецкие романтики по
ставили проблему народности иск-ва, 
разрабатывали принцип историзма, 
своеобразия национальных форм ли
тературы, издавали и изучали фольк
лорные произведения и в то 'же 
время идеализировали средневековье 
и даже поэтизировали христианскую 
мораль (Арним, Эйхендорф и др.). 
Другое крыло романтиков, не утра
чивая преемственной связи с просве
тительской эстетикой, стремилось 
связать задачи развития лит-ры с за
дачами освободительной борьбы 
(Байрон, Шелли). Манифестом фран
цузского демократического романтиз
ма было предисловие В. Гюго к драме 
«Кромвель», где молодой писатель 
говорил о трех этапах развития миро
вого иск-ва: первобытном иск-ве, где 
господствовала лирика, воспеваю
щая вечность, античность с эпосом, 
прославляющим историю, эпоха хри
стианства с драмой, раскрывающей 
контрасты добра и зла и отражающей 
противоречия реальной жизни. Гюго 
ввел в Л. термин «гротеск», требуя 
от художника предельного сгущения 
красок при изображении явлений 
жизни. Своеобразен романтизм рус
ской декабристской критики, отстаи
вающей связь лит-ры с освободитель
ной борьбой, ее народность, нацио
нальную самобытность, высокий граж
данский пафос (литературные обзо
ры А. А. Бестужева в альманахе 
«Полярная звезда» за 1823—25 гг., 
статья К. Ф. Рылеева «Несколько 
мыслей о поэзии», 1825, и др.). 
Великий немецкий поэт Г. Гейне в ра
боте «Романтическая школа» (1836) 
дал уничтожающую критику консер
вативных идей немецких романтиков, 
раскрыв их реакционную политиче
скую сущность и в то же время не 
замалчивая того положительного, что

внес романтизм в теорию и исторшо 
иск-ва.
Различные стороны теории критиче
ского реализма разработали сами 
основоположники этого метода. Все 
опп, каждый по-своему, говорили 
о том, что иск-во не есть копия дей
ствительности, а ее творческое пере
создание, обнажающее закономерно
сти реального мира. В 1823—25 гг. 
появился памфлет Стендаля «Расин и 
Шекспир». Его пафос — в историзме, 
в утверждении того, что прошлое — 
античность, классицизм — никогда 
не вернется, что нужно создавать но
вое иск-во — иск-во «детей револю
ции» и войн начала века. Стендаль 
еще называет себя романтиком, но он 
понимает романтизм как умение изоб
ражать действительность. Иск-во для 
него — зеркало жизни. Писатель 
должен уметь изображать не только 
внешний мир, как Вальтер Скотт, 
но проникать в тайны психологии 
(«Вальтер Скотт и «Принцесса Клев- 
ская»). Современник Стендаля — 
Пушкин — показал и силу и ограни
ченность классицизма и романтизма. 
Пушкин разрабатывал принципы ре
ализма (называя его истинным роман
тизмом) и народности, вопрос о ти
пическом характере и роли русского 
национального языка в развитии 
лит-ры. По мнению Бальзака, худож
ник должен обладать вторым зре
нием, к-роѳ открывало бы ему сущ
ность вещей и событий. Бальзак пре
образовал социальный роман: он 
призывал писателей анализировать 
не только отдельные события жизни, 
но и постигать жизнь во всех ее 
многообразных проявлениях как еди
ный процесс. За помощью он обра
щается к выводам современного есте
ствознания (предисловие к «Челове
ческой комедии», 1842). Бальзак 
много раздумывал над проблемами 
метода лит-ры (просветительской 
«лит-ры идей», романтической «лите
ратуры образов» и реалистической — 
«эклектической лит-ры», по его тер
минологии; см. «Этюд о Бейле»), над 
проблемами характера, его связи со 
средой и заостренного выделения ве
дущих черт, над проблемами конф
ликта. Гоголь в своих работах с осо
бой силой подчеркнул моральную
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ответственность писателя перед об
ществом, показал псторическое зна
чение для лит-ры открытий, сделан
ных Пушкиным, разработал поэтику 
отражения «обыкновенного», подчерк
нул роль сатирического заострения и 
смеха в иск-ве, значения театра в 
жизни об-ва.
Успехи реализма позволили русским 
революционным демократам создать 
материалистическую теорию крити
ческого реализма. Белинский, Чер
нышевский, Герцен, Добролюбов, 
Некрасов, Салтыков-Щедрин создали 
оригинальную концепцию истории 
развития русской лит-ры и критики, 
связав историю лит-ры с историей ос
вободительной борьбы ( Б е л и н 
с к и й ,  Сочинения А. Пушкина, 
1843—46, Обзоры современной лите
ратуры, 1840—47; Г е р ц е н ,  О раз
витии революционных идей в России, 
1851; Ч е р н ы ш е в с к и й ,  Очер
ки гоголевского периода русской 
лит-ры, 1855—56). Революционные 
демократы видели отличие иск-ва от 
других видов духовной деятельности 
в том, что писатель мыслит образами, 
в к-рых неповторимое единичное и 
общее сопрягаются в нерасторжимом 
единстве. Лит-ра — это всегда отра
жение жизни с позиций определен
ного общественного идеала. Они вели 
борьбу с эпигонами классицизма и 
романтизма, с дидактизмом офици
альной народности. Вопрос о соотно
шении правды жизни и мировоззре
ния художника оссбенно волновал 
революционных демократов. Они 
вскрыли реакционную сущность тео
рии «искусства для искусства» и до
казали плодотворность влияния пе
редовых идей для развития таланта 
и в этом аспекте разрабатывали 
проблему народности лит-ры (Добро
любов, «О степени участия народно
сти в развитии русской лит-ры»). Они 
ратовали за передовое, действенное 
иск-во, помогающее революционной 
перестройке жизни, — эта идея ле
жала в основе их эстетики. Материа
листическое переосмысление Черны
шевским основных эстетических ка
тегорий — прекрасного, возвышен
ного, трагического, комического — 
оказало большое влияние на рассмот
рение революционными демократами

всех проблем Л. Много внимания уде
ляли революционные демократы ана
лизу творчества Гоголя, видя в нем 
основные черты нового иск-ва: вни
мание к обыденному, к маленькому 
человеку, веру в высокие идеалы, 
обращенность к интересам демокра
тического читателя. Вместе с тем 
вождь революционной демократии 
Чернышевский первый указал на 
важнейшую особенность творчества 
Льва Толстого, на открытие им «диа
лектики души». Глубокие и во многом 
точные оценки революционными де
мократами творчества Крылова, Гри
боедова, Пушкина, Кольцова, Шев
ченко, Лермонтова, Некрасова, Ост
ровского, Тургенева, Достоевского, 
Салтыков а-Щедрин а и др. писателей 
давно уже вошли во все учебники по 
истории лит-ры. Революционные де
мократы учили: критика должна да
вать не только социальный анализ 
произведений иск-ва, но и раскры
вать их художественное своеобразие, 
определять их место в истории разви
тия лит-ры и в современном литера
турном процессе, учить читателя 
правильно жить, благородно мыс
лить и бороться за счастье человече
ства.
Революционные демократы, как и 
просветители 18 в., видели в иск-ве 
единственную трибуну, с к-рой в кре
постническом государстве можно бы
ло услышать слова о правде и спра
ведливости. Вторая половина 19 в. — 
время блистательного развития рус
ского критического реализма. Рус
ские писатели — Тургенев, Толстой, 
Достоевский, Чехов — завоевывают 
мировое признание.
В эпоху, когда многие западные пи
сатели склонялись к натурализму, 
Достоевский заявил, что в обыден
ности явлений, так же как и в казен
ном взгляде на них, он еще не видит 
реализма. Он 'сторонник «фантасти
ческих», т. е. исключительных ситуа
ций, когда раскрываются самые ос
новы характеров и событий. Достоев
ский спорит и с теми писателями 
(как, напр., Стендаль), к-рые сопо
ставляют иск-во с зеркалом. В зер
кальном отражепии не видно, как 
зеркало смотрит на предмет, скорее 
видно, что оно никак на него не
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смотрит. Подлинный же художник 
непременно виден сам в произведе
нии, даже тогда, когда он этого не хо
чет. Развивая мысль Бальзака о двой
ном зрении художника, Достоевский 
говорит, что художник должен смот
реть на мир не только, как говорили 
в старину, «глазами телесными», но 
и «духовным оком». Достоевский ут
верждает не только тип писателя, от
ветственного перед собой и об-вом, 
но и образ активного героя. Он не 
хочет верить, что человек бессилен 
перед средой, как думали натура
листы, что среда действительно мо
жет «заесть» человека. Нет, Достоев
ский думает, что человек, как бы он 

-ни колебался между идеалом Ма
донны и идеалом содомским, все же 
может сопротивляться среде и не пе
рекладывать ответственности на силу 
объективных обстоятельств. Он хо
чет, чтобы его герои соотносили свои 
поступки с важнейшими событиями 
эпохи, чтобы они искали, мучительно 
раздумывали, страстно желали осу
ществления своей мечты. Достоев
ский сосредоточивал внимание на ре
шении острейших вопросов совре
менности, хотя на этом пути часто 
ошибался. Всю свою долгую творче
скую жизнь размышлял над путя
ми развития лнт-ры Лев Толстой. 
В 1897 г. вышла-его работа «Что та
кое искусство?», в к-рой отразилась 
и сила и слабость великого художни
ка. Изучив около семидесяти трудов 
по эстетике, начиная от Аристотеля 
и кончая современниками, Толстой 
отбрасывает все существующие опре
деления иск-ва, полагая, что одни 
исходят из объективно-мистических 
представлений (Гегель, Шеллинг, 
Шопенгауэр), другие — из субъек
тивистских (Кант и его последова
тели). Особенное возмущение вызы
вают у него теории декадентов и сим
волистов. Толстой уверен, что суще
ствует только два иск-ва: иск-во 
праздных людей, видящих в нем за
баву, недоступное народу (сюда же 
он относит и Шекспира и даже ча
стично Пушкина), и иск-во народа. 
Иск-во для Толстого не только сред
ство развлечения и наслаждения,; 
а прежде всего особая форма чело
веческой деятельности, к-рая не мо

жет быть заменена другими формами, 
средство общения между людьми. 
Настоящий художник, полагал Тол
стой, должен открывать то новое, что 
еще никто не видел, нс понимал, не 
чувствовал, но что радостно понимать 
и чувствовать всему человечеству. 
Художник должен так овладеть сво
им мастерством, чтобы во время твор
чества не думать о нем, как он не 
думает о правилах механики во время 
ходьбы. Наконец, произведение ис
кусства должно обладать зарази
тельностью, возбуждать в людях 
любовь к доброму и справедливому. 
Как известно, Толстой ошибался, но 
в своих рассуждениях об иск-ве он 
поднимал такие вопросы, к-рые вол
новали всех художников слова. 
Либерально-буржуазное и академи
ческое Л. второй половины 19 в. соз
дало ряд направлений. 
Биографическое направление сере
дины века было представлено Сент- 
Бёвом. Его работы написаны под 
влиянием романтических теорий. 
В центре внимания Сент-Бёва — 
творческая личность отдельного пи
сателя, не связанная никакими дог
мами и правилами, ни с каким лите
ратурным процессом. Через биогра
фию писателя критик стремился про
никнуть в его внутренний мир и мир 
его произведений. Сент-Бёв создал 
ряд интересных творческих портре
тов художников слова (Литератур
ные портреты, в 3 т., 1844—52; Пор- 
Рояль, в 5 т., 1840—59). 
Основоположником культурно-исто
рического направления был Иппо
лит Тэн. Он испытывал влияние 
Бокля, Огюста Копта, Дарвина. По 
его мнению, творчество писателя оп
ределяется тремя моментами: р а 
с о й ,  т. е. врожденными наследст
венными признаками, с р е д о й  — 
влиянием климата, политической об
становкой, социальными условиями, 
м о м е н т о м ,  т. е. временем появ
ления писателя, продолжающего де
ло его предшественников или откры
вающего новые пути ( История анг
лийской лит-ры, 1863—65; Филосо
фия иск-ва, 1865—69). Позитивист
ский, буржуазно-объективистскпй 
метод Тэна оказал большое влияние 
на все' Л, второй половины векаг
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в частности на теории натуралистов. 
В русле культурно-исторической 
школы (см.) вели свои исследования 
русские ученые 19—20 вв.: Пыпин, 
Тихонравов, Шахов, Стороженко, 
Котляревский, Ляцкий, Алексей Ве
селовский, Венгеров; каждый из них 
внес много нового в развитие лите
ратурной науки.
Натуралистическое направление в Л. 
проникнуто пафосом научной мысли. 
Натуралисты полагали, что естест
венные науки, прежде всего социаль
ный дарвинизм и философия пози
тивизма, дают им верный ориентир, 
к-рый позволяет создавать предельно 
правдивые произведения иск-ва и 
верно оценивать их. Натуралистиче
ское Л. преувеличивало значение сре
ды, принижало значение личности. 
Натуралисты противопоставляли до
кумент как факт творческому вы
мыслу как осознанию этого факта, 
т. е. недооценивали роль художника 
и его мировоззрения (манифест на
турализма — «Экспериментальный 
роман» Золя, 1880). Элементы нату
рализма содержатся в эстетике мно
гих позднее возникших декадентских 
школ, в частности американских 
прагматистов, в эстетике сюрреализ
ма п т. п.
Сравнительно-историческое направ
ление в центре внимания ставило 
вопрос о происхождении иск-ва. 
В 1859 г. Бенфей издал знаменитую 
«Панчатантру». Предисловие к ней 
заняло целый том. Здесь он изложил 
основы теории заимствования. По его 
мнению, древняя индийская лит-ра — 
единственный источник всех сказоч
ных сюжетов. В основе изучения 
сравнительно-исторической школы — 
установление источников заимство
ванных сюжетов, а не социальные, 
национальные и эстетические особен
ности произведений. Крупнейшим 
представителем этого направления в 
России был А. II. Веселовский («Из 
истории литературного общения Во
стока и Запада. Славянские сказания 
о Соломоне и Китоврасе и западные 
легенды о Морольфе и Мерлине», 
1872). Другие труды Веселовского 
далеко выходят за рамки этого ме
тода и вносят много интересного в тео
ретическую и историческую поэтику

(«Из истории эпитета», 1895; «Три 
главы из исторической поэтики»г 
1899; «В. А. Жуковский. Поэзия 
чувства и «сердечного воображе
ния», 1904). В 1862 г. появилась 
работа А. А. Потебни «Мысль и 
язык», к-рая положила начало в рус
ском Л. психологическому направ
лению. Потебня стремился, в проти
воположность представителям куль
турно-исторической школы, изучать 
лит-ру в ее специфике, опираясь па 
разработанное им учение о художест
венном слове (см.: «Из записок по 
теории словесности», 1905). Видным 
представителем психологического на
правления был Д. Н. Овсянико- 
Куликовский, к-рый соединял прин
ципы психологической школы с влия
нием буржуазного социологизма 
(«История русской интеллигенции»,

' ч. 1—2, 1907). В 1907—23 гг. группа 
учеников Потебни и Веселовского из
давала сборники «Вопросы теории и 
психологии творчества» (1—8).
В последней трети 19 в. и в нач. 20 в. 
складываются многочисленные и ча
сто противоречивые школы декадент
ского иск-ва, отражающие кризис 
буржуазного сознания накануне 
больших социальных сдвигов и тра
гедию лучших представителей ста
рого мира. Декаденты объявили себя 
врагами позитивизма, но в действи
тельности вели борьбу против мате
риалистического Л. и участия лит-ры 
в освободительном движении. Они 
считали себя защитниками специфи
ки иск-ва, но часто, выхолащивая из 
него общественно-значимое содержа
ние, защищали формализм, эстетство, 
право па беспочвенное эксперимента
торство. Они опирались на учения 
Кьеркегора, Ницше, Шопенгауэра, 
Бергсона, Кроче (см. «Литературные 
манифесты русских модернистов», в 
кн.: «Русская лит-ра XX века. До
революционный период». Хрестома
тия, сост. Н. А. Трифонов, М., 1971). 
С середины 19 в., когда появился 
марксизм, начался новый этап в ис
тории человечества. Заслуга Маркса 
и Энгельса заключается в том, что 
они раскрыли научные законы об
щественного развития, установили 
сложные взаимоотношения между 
экономическим базисом об-ва и его.
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надстройкой. Они рассматривали ис
кусство как особый вид духовного ос
воения мира, установив его общность 
с другими видами духовной деятель
ности — философией, социологией, 
моралью — и отличие от них.
В трудах Маркса и Энгельса гово
рится об особенностях развития лите
ратуры и литературной борьбы на 
разных этапах истории человечества: 
в первобытном об-ве, в эпоху антич
ности, во времена средневековья, 
Возрождения, в период классицизма, 
Просвещения, романтизма, критиче
ского реализма. Особенно много сде
лали основоположники марксизма 
для разработки проблемы реализма 
и центрального вопроса этого мето
да — проблемы типического харак
тера в типических обстоятельствах. 
Маркс и Энгельс много внимания 
уделяли вопросам мировоззрения ху
дожника, тенденциозности лит-ры, 
вопросам «шиллеризации» (герой — 
рупор идей автора) и «шекспириза- 
ции» (идеи автора раскрываются че
рез систему художественных обра
зов).
Оценки Марксом и Энгельсом творче
ства Гёте, Бальзака, разбор романа 
Эжена Сю «Парижские тайны», траге
дии Лассаля «Франц фон Зикинген», 
романа Минны Каутской «Старое и 
новое» и повести Маргарет Гаркнесс 
«Городская девушка» раскрывают ме
тодологию марксистского анализа ли
тературных произведений и помогают 
разрешению важнейших проблем Л., 
в частности вопросов об особенностях 
реализма и сложности мировоззре
ния писателя, об отношении совре
менного писателя к истории, народ
ности и классовости, об идейности и 
образности, о соотношении индиви
дуального и типического, об идеали
зации и типизации, о трагических 
коллизиях. Героя своего времени, 
как сказано было классиками марк
сизма в другой работе, нужно изобра
жать суровыми рембрандтовскими 
красками во всей его жизненной 
правде, а не с котурнами на ногах 
и ореолом вокруг головы, как это 
делалось в нек-рых описаниях того 
времени. Капиталистическое об-во* 
подчеркивали классики марксизма* 
враждебно нек-рым отраслям духов

ного производства, наир, иск-ву 
и поэзии. Но иск-во не умирает, 
Маркс и Энгельс говорили о лит-рѳ 
будущего коммунистического об-ва, 
когда исчезнет частная собствен
ность, уйдет в прошлое самое по
нятие об отчуждении и наступит 
полная эмансипация всех человече
ских чувств и свойств, полное раз
витие индивидуальностей, ничего об
щего не имеющих с буржуазным ин
дивидуализмом. Тогда иск-во станет 
достоянием всех, и каждый, в ком 
есть искра таланта, - может развить 
его в меру своих сил и способностей. 
Вот тогда-то и произойдет полное 
слияние большой идейной глубины, 
осознанного исторического смысла 
в лит-ре и иск-ве с шекспировской 
живостью, говорили основополож
ники марксизма.
Последователи Маркса и Энгельса 
немало сделали для пропаганды мар
ксистского Л. Так, П. Лафарг высту
пил с критикой буржуазной теории 
свободы творчества, независимости 
художника от социальной борьбы, 
против теории «искусства для искус
ства», формализма и натурализма, 
хотя он и несправедливо оценивал 
творчество Гюго и Золя. Предста
вляют интерес работы Ф. Меринга, 
в к-рых он пытался с марксистских 
позиций рассматривать основные про
блемы лит-ры, вести борьбу с упадоч
ными течениями. Крупным марк
систским литературоведом был 
Г. В. Плеханов. Он пропагандировал 
и анализировал наследство револю
ционных демократов, стремился с 
марксистских позиций рассмотреть 
вопрос о происхождении иск-ва, 6 
классовой борьбе в иск-ве 17—20 вв., 
непримиримо относился к декаден
там, дал ряд интересных оценок твор
чества Горького.
Марксизм оказал нек-рое влияние и 
на труды ряда исследователей лит-ры 
первой трети 20 в., к-рые пытались 
соединить с марксистским учением 
принципы культурно-исторического 
направления ( С о л о в ь е в - А н -  
д р е е в и ч  Е., Опыт философии 
русской лит-ры, 1905; К о г а н  П., 
Очерки по истории западноевропей
ской лит-ры, т. 1—3, 1903—10; Очер
ки по истории новейшей русской
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лдт-ры, т. 1—3, 1908—12; Ф р и ч е  
В., Очерк развития западных лите
ратур, 1900; Социология иск-ва, 
1926; С а к у л и н IL, Социологиче
ский метод в лит-ведении, Л,, 1925; 
Русская лит-pa, ч. 1—2, 1928—29). 
Ленин обогатил марксистское Л. но
выми открытиями. В 1905 г. по
явилась статья В. И. Ленина «Пар
тийная организация и партийная 
лит-pa». В этой работе Ленин поста
вил основные вопросы современной 
эстетики. Она пронизана пафосом 
перерастания буржуазно-демократи
ческой революции в социалистиче
скую. Ленин указывал, что освобо
ждение от крепостнической цензуры, 
буржуазный литературный карье
ризм и индивидуализм, торгашеские 
отношения не могут дать подлинной 
свободы художнику. Выдвинув прин
цип коммунистической партийности 
лит-ры и иск-ва, Ленин показал его 
органическую связь с важнейшими 
проблемами теории иск-ва — вопро
сом об эстетическом идеале, о свободе 
художника, о народности его твор
чества, о традициях и новаторстве 
иск-ва, служащего современности, 
о специфике иск-ва, к-рая дает боль
шой простор личной инициативе, ин
дивидуальным склонностям писателя, 
его мыслям и фантазии, форме и со
держанию его произведений. Ленин 
дал непревзойдепный анализ творче
ства одного из самых сложных писа
телей мира — творчества Льва Тол
стого, показав, что противоречия его 
политических, философских и эстети
ческих взглядов по-своему отражали 
противоречия русской революции. 
В статьях о Толстом Ленин, в част
ности, показал методологическое зна
чение решения вопроса о сложном 
единстве объективных и субъектив
ных начал в иск-ве: эпоха подготовки 
революции благодаря гениальному 
освещению Толстого выступила как 
шаг вперед в художественном разви
тии всего человечества. Ленину при
надлежит честь открытия социаль
ного, национального и мирового зна
чения творчества основоположника 
социалистического реализма Горько
го. В трудах Ленина содержатся мет
кие и точные оценки творчества мно
гих русских и зарубежных писателей,

Работы, письма и высказывания Ле
нина дают литературоведам ключ для 
анализа проблем специфики лит-ры, 
единства содержания и формы, об
щего и индивидуального в художе
ственном образе, помогают раскрыть 
безграничные возможности художе
ственного метода реализма и бес
плодность формалистских теорий, оп
ределить задачи марксистско-ленин
ской критики на разных этапах раз
вития революции.
Многие проблемы марксистско-ленин
ского Л. разрабатывали критики- 
коммунисты. В. Боровский выступил 
с критикой декадентства, с защитой 
принципов революционно-демокра
тической критики и завоеваний кри
тического реализма, высоко оценивал 
творчество Горького («О буржуазно
сти модернистов», 1908; «Базаров и 
Санин», 1909; «Максим Горький», 
1910; «Леонид Андреев», 1910). А. Лу
начарскому пришлось преодолевать 
влияние позитивизма, сказавшееся 
на его первых работах («Основы пози
тивной эстетики», 1904). В лучших 
дореволюционных статьях он вел 
борьбу с декадансом, раскрывал 
влияние революции и передового ми
ровоззрения на развитие культуры, 
защищал ленинский принцип партий
ности («Диалог об иск-ве», 1905; 
«Задачи социал-демократического ху
дожественного творчества», 1907; 
«Письма о пролетарской лит-ре», 
1914).
Великая Октябрьская социалистиче
ская революция открыла новую эпо
ху в истории человечества. Уже 
в первые годы Советской власти 
Ленин с особой остротой поставил 
вопрос о народности пск-ва, подчер
кивая его специфические особенности 
как синтетической формы отражения 
жизни п воздействия на нее. Иск-во, 
говорил Ленин, должно принадле
жать народу, быть понятно массам и 
любимо имн. Оно должно объединять 
чувства, мысль, волю масс, пробуж
дать и развивать в них художников.' 
Это способен сделать только такой 
художник, к-рый не стоит на одном 
уровне с читателем, а видит и знает 
больше его, Чтобы создать всенарод
ное иск-во, необходимо одновременно 
приближать иск-во к народу и народ
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к иск-ву, т. е. поднимать культур
ный уровень трудового народа, раз
вивать его эстетические способности. 
Ленин ставил большие задачи перед 
художниками. Революция освобо
дила их от экономической и идейной 
зависимости от эксплуататорских 
классов, дала им возможность сво
бодного творчества, но партия, ответ
ственная за духовное здоровье на
рода, должна была руководить про
цессом развития иск-ва, не стесняя 
его художественного многообразия. 
Один из острых вопросов, к-рый встал 
перед молодым советским Л., был 
вопрос о традициях и новаторстве 
при создании новой лит-ры. Руково
дители массовой организации,писа
телей и художников — Пролеткуль
та — полагали, что новая лит-ра 
должна отражать жизнь нового об-ва 
и не иметь ничего общего с тем 
иск-вом, к-рое было создано до рево
люции. Эти заблуждения в разной 
мере разделяли позднее и многие 
критики «Лефа» и РАППа. Ленину 
и партии пришлось разъяснить имг 
что созданное при эксплуататорском 
об-ве иск-во отнюдь не отражало 
взглядов на мир самих эксплуатато
ров, что коммунизм можно создать 
только тогда, когда овладеешь всеми 
богатствами культуры прошлого. Не 
менее сложным вопросом Л., не по
терявшим значения в наши дни, был 
вопрос о соотношении содержания н 
формы в художественном произведе
нии. Как известно, культурно-исто
рическая школа, сложившаяся еще 
во второй половине 19 в., не вычле
няла произведения художественной 
лит-ры из ряда других памятников 
письменности, не раскрывала ее свое
образия. С критикой этих теорий вы
ступили модернисты, перенося центр 
внимания на художественную форму, 
оторвав ее от содержания, односто
ронне абсолютизируя ее. Незадолго 
до революции в России возникло 
Об-во по изучению поэтического язы
ка (ОПОЛЗ). Члены этого об-ва за 
основу изучения художественного 
произведения брали слово, трактуе
мое с формалистических позиций. 
В своих выводах они опирались пре
имущественно на поэзию русского 
футуризма. В 1919 г. работы этой

группы были объединены в сборни
ках «Поэтика», где были развиты 
идеи о «самовитом слове», об о х р а
нении, об иск-ве как приеме, о за
медленной композиции и т. д. Тео
рии формалистов, оказали влияние на 
нек-рых членов литературной груп
пы «Серапионовы братья», на крити
ков «Лефа», конструктивистов. В ди
скуссиях середины 20-х гг., в к-рых 
принимали участие Луначарский и 
др. советские критики, была раскры
та идейная несостоятельность фор
малистических теорий. Многие лите
ратуроведы и языковеды, примыкав
шие к этой школе пли близкие к ней, 
создали позднее ценные труды по 
исследованию художественного слова 
и художественной формы (Эйхенбаум, 
Тынянов, Виноградов, Жирмунский, 
Томашевский, Волошин, Бахтин, 
Гуковский, Гинзбург, Гофман, Ви
нокур).
Ведущее место в Л. 20-х гг. занимало 
направление, к-рое можно условно 
назвать социологическим. Литерату
роведы и критики этого направления 
глубоко верили в то, что наступила 
новая эпоха человеческой жизни, 
эпоха, призванная создать невидан
ное иск-во, проникнутое самыми пе
редовыми идеями века. Они всеми 
средствами подчеркивали социаль
ную роль этого иск-ва в борьбе со 
старым миром, за утверждение но
вого строя, сами страстно разобла
чали буржуазное искусствознание, 
декадентские теории, формализм (Лу
начарский, Лебедев-Полянский и мн. 
др.). В этой яростной борьбе предста
вители социологического направле
ния допускали серьезные ошибки: 
одни из них слишком прямолинейно 
связывали иск-во с экономическим 
базисом (Фриче), другие демагоги
чески третировали писателей — т. н. 
попутчиков, идущих навстречу ре
волюции, и предпочитали админист
ративные меры воздействия методам 
убеждения (рапповцы), третьи пре
увеличивали значение «социального 
заказа» и «лит-ры факта» (лефовцы), 
многие из них считали эстетические 
взгляды Плеханова единственным ис
точником марксистской эстетической 
мысли; нек-рые из литераторов не 
преодолели влияния культурно-исто
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рической школы (Сакулин, Львов- 
Рогачевский, Келтуяла). Переверзев 
трактовал иск-во как непосредствен
ное отражение только классовых 
представлений художников. Если 
сторонники формального метода за
нимались преимущественно словом и 
отчасти структурой художественных 
произведений, то социологическое 
направление делало акцент на со
циально-психологическом анализе,’ 
часто подменяя анализ произведения 
иск-ва лишь тематическим анализом. 
Однако при всех ошибках предста
вителей этого направления, к-рые 
привели к формированию вульгар
ного социологизма в Л., нельзя за
бывать и об их заслугах, о социаль
ном пафосе их работ, о наступатель
ном духе в борьбе за новое иск-во, 
о первых попытках новой критики 
построить широкие концепции исто
рико-литературного процесса (Лу
начарский, Фриче, Сакулин и др.). 
Несколько иные позиции занимали 
Воронский и группа «Перевал». Они 
не считали себя новаторами, как 
формалисты и социологи, они доволь
ствовались ролью продолжателей, 
они изучали иск-во как средство 
познания, акцентировали внимание 
на анализе художественных образов. 
Однако Воронский, отчасти под влия
нием троцкистских идей, стал скеп
тически относиться к возможности 
создания пролетарской культуры, 
недооценивал роль мировоззрения 
художника, делая уступки интуити- 
вистским теориям (бергсонианство). 
Партия помогала деятелям лит-ры 
найти правильный путь служения 
народу. В резолюции ЦК РКП(б) 
«О политике партии в области худо
жественной лит-ры» (1925) партия 
высказалась за свободное соревнова
ние художников, за то, чтобы кри
тика продолжала вести беспощадную 
борьбу с врагами, но бережно воспи
тывала близких ей людей, изгнав из 
своего обихода тон литературной 
команды. С конца 20-х гг. и особенно 
в 30-е гг. советское Л. обратилось 
к более пристальному изучению тру
дов и высказываний Ленина по вопро
сам лит-ры. В 1931—33 гг. впервые 
были опубликованы на русском языке 
письма Маркса и Энгельса к Лассалю

по поводу его трагедии «Франц фон 
Зикинген», письма Энгельса к Каут
ской и Гаркнесс о реализме. Все это 
подняло литературоведческую мысль 
на новую высоту.
В эти годы создались условия для 
консолидации литературных сил в 
стране. Рамки отдельных литератур
ных группировок, особенно РАІІПа, 
оказались узкими для творческого 
роста писателей, литературоведов и 
критиков. ЦК ВКП(б) в 1932 г. при
нял постановление «О перестройке 
литературно-художественных орга
низаций». РАПП и другие литера
турные группы были распущены. 
Был создан единый Союз советских 
писателей. В 1934 г. состоялся Пер
вый Всесоюзный съезд советских пи
сателей, к-рый принял устав Союза 
писателей, где социалистический реа
лизм был определен как основной ме
тод советской художественной лит-ры 
и литературной критики.
Вопрос о новом художественном ме
тоде волновал всех советских писа
телей и критиков еще в 20-е гг. Со
ветские литературоведы в своих луч
ших работах, опираясь на опыт раз
вития художественной лит-ры, ока
зывали огромную помощь в творче
ских исканиях художников слова, 
в осмыслении путей дальнейшего раз
вития передового иск-ва современ
ности. Писатели и критики напря
женно раздумывали над тем, как 
наиболее точно и перспективно опре
делить тот метод, к-рый складывался 
в советском иск-ве. В 20-х гг. термин 
«метод» употреблялся редко, чаще 
говорили о «стиле». Даже в резолю
ции ЦК в 1925 г. было сказано о не
обходимости создания стиля, соот
ветствующего эпохе, к-рый обеспечи
вал бы творческое многообразие со
ветской лит-ры. Однако творческие 
поиски термина продолжались не
прерывно. В самих наименованиях 
ощутимо акцентировалось внимание 
на тех или других сторонах нового 
метода: в 1923 г. Маяковский гово
рил о «тенденциозном реализме», 
в 1924 г. Алексей Толстой — о «мо
нументальном '  реализме», Луначар
ский — о «социальном реализме», 
А. Лежнев — о «диалектическом реа
лизме» и т. а» Во второй половине
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20-х гг. укрепился термин «проле
тарский реализм», близкий по содер
жанию к термину «социалистический 
реализм». Почти во всех рассужде
ниях о новом методе на протяжении 
всех 20-х гг. вставал вопрос о пра
вильном отражении лит-рой не только 
сущего, но и желаемого, что должно 
было определить активную позицию 
писателя в общественной жизни, и 
тогда же встал вопрос о многообраз
ных формах советского иск-ва. «Ре
волюция смела, — писал в 1926 г. 
Луначарский. — Она любит новизну, 
она любит яркость... она охотно 
принимает те расширения реализма, 
которые, в сущности, вполне лежат 
в ее области. Она может принять 
фантастическую гиперболу, карика
туру, всевозможные деформации, ес
ли эти деформации...» служат имен
но выявлению внутренней реальной 
сущности путем художественного 
преображения. «Если для эффектив
ного выявления известной социаль
ной черты необходимо изобразить ее 
совершенно непохожей на ее реальное 
проявление, но так, что искаженный 
и карикатурный образ вскрывает как 
раз то, что, скажем, скрыто за ее 
внешним благообразием и безразлич
ностью, то это прием, конечно, глубо
ко реалистический» (Собр. соч., т. 3, 
1964, с. 300—301). Большой вклад в 
сбветокое Л. внесли советские писате
ли, прежде всего Горький. Блестя
щий знаток мировой лит-ры, Горький 
во многих статьях и письмах дорево
люционного и советского периода го
ворил о передовой идейности совет
ской лит-ры, о связи ее с освободи
тельным движением, о многообразии 
ее художественных форм и своеобра
зии отдельных талантов, о ее народ
ности, органически и оригинально 
сочетая решения философских, со
циально-политических, этических и 
эстетических проблем. Горький пола
гал, что роль буржуазии в истории 
создания духовной культуры прош
лого сильно преувеличена и, наобо
рот, роль народа сильно преумень
шена. Поэтому с особым вниманием 
он советовал изучать произведения 
народного творчества, исследовать 
влияние труда на мастеров иск-ва. 
Иск-во для Горького было пе только

7 Словарь литер, терминов

своеобразной формой познания мира, 
но и мощным орудием его изменения. 
Действенность иск-ва, оплодотворен
ного передовой идейностью, Горький 
подчеркивал и в своих размышле
ниях о социалистическом реализме, 
когда говорил о перспективном мыш
лении художнйка, о трех действи
тельностях — прошлого, настоящего 
и будущего, к-рые должен ощущать 
художник, о сочетании реалистиче
ских и романтических начал в новом 
методе, о новом герое, строителе но
вого об-ва, организующем трудовые 
процессы и организуемом процессами 
труда, о творческом отношении лю
дей к жизни и т. д. Горький высоко 
цепил свободу творчества, но резко 
противопоставлял ее «свободе чуда
честв» в иск-ве, идейной разнуздан
ности, прецрб решительному отноше
нию к др. людям. С этих позиций он 
критиковал модернистов и тех ху
дожников, к-рые попадали под их 
влияние.
С высокой трибуны съезда писателей 
Горький с радостью говорил о том, 
что советские писатели искренне при
знали правду нашей партии единст
венной настоящей правдой. «Я вы
соко ценю эту победу, — ибо я, ли
тератор, по себе знаю, как свое
вольны мысль и чувство литератора, 
к-рый пытается найти свободу твор
чества вне строгих указаний истории* 
вне ее основной, организующей идеи» 
(Собр. соч., т. 27, М., 1953, с. 338). 
Горький советовал критикам не зани
маться только социальной педагоги
кой, но и помогать писателям овладе
вать мастерством, говорить с ними 
на профессиональном языке и пом
нить, что «наше творчество должно 
остаться индивидуальным по формам 
и быть социалистически ленинским 
по смыслу его основной, руководя
щей идеи» (там же, с. 340). Много 
плодотворных суждений об основных 
чертах советской лит-ры содержится 
и в работах др. советских писателей. 
На Западе (в т. ч. в критике социа
листических стран) часто утверж
дают, что 20-е годы были золотым 
веком развития советского Л., а 
30-е — периодом его упадка. Факты 
опровергают эту легенду. 30-е годы — 
это годы плодотворных творческих
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дискуссий: о языке в 1934 г., о ро
мане в 1935 г., о вульгарном социоло
гизме и формализме в 1936 г., о ме
тоде и мировоззрении и мн. др. проб
лемах. Для дальнейшей разработки 
проблемы народности лит-ры (этот 
термин почти не употребляли в 
20-е гг.) и борьбы с вульгарным со
циологизмом особое значение имели 
постановление СНК СССР и ЦК 
В КП (б) от 16 мая 1934 г. «О препода
вании гражданской пстории в школах 
СССР» п передовая газеты «Правда» 
от 8 августа 1936 г. «Привить школь
никам любовь к классической лит-ре». 
Не утихали дискуссии о методе со
циалистического реализма, о его 
мировом значении, о роли его в миро
вом литературном процессе (в 20-е гг. 
такой вопрос не разрабатывался). 
Внимание исследователей привлека
ют классики мировой эстетической 
мысли. Идут споры об идейном един
стве советских писателей и своеобра
зии их художественных стилей. Ра
зумеется, обстановка культа лично
сти накладывала определенный отпе
чаток на нек-рые дискуссии (наир., 
на дискуссии о формализме), но в 
целом литературоведческая мысль 
30-х гг. сделала немало полезного. 
Расширился сам круг исследуемых 
проблем. Не только вопросы языка 
и стилистики, не только проблемы 
социально-воспитательной роли лит
ры, но и вопросы метода, стиля, 
литературного процесса, жанров, 
композиции, художественного образа 
стали предметом исследования. К это
му времени относятся попытки Л. Ти
мофеева (1934) и Г. Поспелова (1940) 
построить общую «Теорию лит-ры», 
появляются советские учебники по 
истории древней лит-ры (Н. Гудзия), 
фольклора (Ю. Соколова), русской 
лит-ры 18 в. (Г. Гуковского), русской 
лит-ры 19 в. (А. Цейтлина), русской 
лит-ры 20 в. (Б. Михайловского), ис
тории западноевропейской лит-ры но
вого времени в трех томах (Ф. Шил
лера). В 30-е гг. были опубликованы 
значительные работы зарубежных 
марксистов по теории лит-ры (Р. 
Ф о к с, Роман и народ, 1937, и др.). 
В годы Великой Отечественной войны 
советские литературоведы и критики 
помогали своему народу бороться

с фашистской пропагандой. Многие 
из них находились в действующей ар
мии. Исследуя патриотические и осво
бодительные идеи родной лит-ры, они 
стремились, по крылатому выраже
нию Алексея Толстого, помочь 
строить крепость невидимую, .кре
пость души народной. Эта крепость 
оказалась несокрушимой.
В первые послевоенные годы были 
приняты решения ЦК партии по 
вопросам лит-ры, кино, театра, дра
матургии и музыки. Эти послевоен
ные постановления со всей рез
костью и прямотой поставили во
прос о партийности и народности 
нашего иск-ва и критики на но
вом этапе развития, о борьбе с апо
литичностью и чуждыми советскому 
обществу течениями, о значении ре
волюционно-демократической эстети
ки для решения коренных проблем 
современного Л.
Начало нового этапа развития совет
ского Л. следует датировать середи
ной 50-х гг., когда страна ставила 
перед собой новые задачи. Советские 
литературоведы с большим внимани
ем обратились к анализу тех внутрен
них специфических законов, к-рымп 
живет иск-во, правдиво отображаю
щее жизнь, и к-рые делают его дей
ственным средством общественной 
борьбы.
Важным явлением литературной жиз
ни 50-х гг. была дискуссия о реализме 
в мировой лит-ре, проведенная в 
1957 г. На этой дискуссии была под
вергнута критике вульгарно-социо
логическая теория — реализма-анти
реализма, отождествляющая всякое 
большое иск-во с реализмом, были 
сделаны плодотворные попытки уста
новить периодизацию развития реа
лизма, показать сильные и слабые 
стороны романтизма и других твор
ческих направлений. После второй 
мировой войны в мире произошли не
виданные изменения: ряд государств 
стал на социалистический путь раз
вития, возникли новые государства, 
народы к-рых сбросили ярмо коло
ниальной зависимости. Появилась 
настоятельная необходимость по-но
вому осмыслить путь развития всего 
мирового иск-ва, переоценить уста
ревшие концепции, включить в сферу
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исследования лит-ры и Л. тех наро
дов Азии, Африки, Латинской Аме
рики, к-рых европейцы почти не зна
ли. Советские ученые вместе с прогрес
сивными учеными всех стран, обога
щенные новым материалом, стремят
ся построить научную концепцию 
мировой лит-ры, показав особенности 
развития и судьбы социалистиче
ского реализма, критического реа
лизма, т. н. левого пск-ва и буржуаз
ной лит-ры на современном этапе. 
Во второй половине 50-х и нач. 
60-х гг. особое значение приобрел 
вопрос о борьбе реализма с разными 
школами модернизма. Наши идейные 
противнпки навязывали всем стра
нам единую схему развития лит-ры: 
от классического критического реа
лизма через различные направления 
модернизма к современному пск-ву. 
Они всячески подчеркивают роль 
«духовных отцов» модернизма — 
Пруста, Джойса и Кафки — в стано
влении современной лит-ры, говоря 
о «едином стиле» современного иск-ва, 
будто бы независимого от социальных 
условий жизни различных народов. 
Советские писатели и литературоведы 
выступили с критикой этой концеп
ции во время заседания Европейского 
общества писателей в Ленинграде 
в 1963 г. и во время дискуссии о сов
ременных вопросах реализма и мо
дернизма в 1965 и 1966 гг. в Москве. 
В 50—60-е гг. заметно оживилось 
изучение западных и восточных ли
тератур и литературных теорий, но
вых явлений социалистического и 
критического реализма, в частности 
лит-ры т. н. «потерянного поколе
ния». Углубилась критика фрейдист
ских, пнтунтпвистских, позитивист
ских, теологических, экзистенциали
стских теорий, школы «потока созна
ния», школы «нового романа» и др. 
литературных концепций.
В 50—70-е гг. прошли очередные 
Всесоюзные съезды советских писате
лей (Второй в 1954 г., Третий в 
1959 г., Четвертый в 1967 г.', Пятый 
в 1971 г.), на к-рых обсуждались 
важнейшие вопросы лит-ведения. Со
ветские литераторы подчеркнули 
свою приверженность к проверен
ному всем опытом развития нашего 
иск-ва методу социалистического ре
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ализма, принципам партийности, на
родности и др. незыблемым идейным 
основам советской лит-ры, к-рые от
крывают неограниченные возможно
сти для новаторских поисков. Значи
тельными событиями научной жизни 
60-х гг. были дискуссии и научные 
конференции, посвященные совре
менным проблемам реализма и мо
дернизма (1964), актуальным пробле
мам социалистического реализма 
(1966), Великой Октябрьской социа
листической революции и мировой 
лит-ре (1967), Горькому и современ
ности (1968), роли Ленина в развитии 
иск-ва и лит-ведения (1970). Во всех 
этих дискуссиях и научных конфе
ренциях обсуждались коренные идей
но-теоретические творческие пробле
мы современного советского и зару
бежного лит-ведения. Большое вни
мание было уделено анализу проб
лем социалистического реализма и 
выявлению его роли в современном 
мировом литературном процессе. Со
ветские литературоведы углубили 
наше представление об особенностях 
художественного метода, о борьбе и 
взаимовлияниях различных методов 
на современном этапе, о соотнесенно
сти социалистического иск-ва и со
циалистического реализма, о реализ
ме и романтизме, о многообразии ин
дивидуальных стилей писателей, о 
границах условности в иск-ве, о со
отнесенности утверждающих и кри
тических начал в поэтике социали
стического реализма, о национальном 
своеобразии иск-ва и его интернацио
нальном пафосе и др. Принимая ак
тивное участие в обострившейся идео
логической борьбе современности, со
ветские литературоведы раскрыли 
враждебную сущность буржуазной и 
ревизионистской теории конверген
ции, т. е. попытки «наведения мо
стов» между буржуазной и советской 
культурами, выступали против сгла
живания противоречий между совет
ской, и буржуазной идеологией, про
тив проповеди «абсолютной» свободы 
художников, будто бы независимых 
от об-ва, против либеральной «гумани
зации» социализма, против утвержде
ния будто бы вечной оппозиционно
сти художника любому социальному 
строю и других современных реак



19В ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ

ционных теорий. В 60-е гг. советски
ми литературоведами была сделана 
попытка синтезировать теоретиче
скую и историческую поэтику в трех
томнике «Теория лит-ры. Основные 
проблемы в теоретическом освещении 
1962—1965 гг.». История советского 
лит-ведения была освещена в трех
томной «Истории русской советской 
лит-ры» (1958—61), подробнее — во 
втором исправленном и дополненном 
четырехтомном издании этого труда 
(1967—71) и в новом двухтомнике 
«Очерки истории русской советской 
журналистики» (1966—.68), а также 
в ряде сборников, анализирующих 
пути советского лит-ведения за 
50 лет. О том, какое значение при
обрели в нашем государстве лит-ра, 
иск-во, Л., можно судить по тому, 
что в Программе Коммунистической 
партии, принятой на XXII съезде- 
партии в 1961 г., специальный раздел 
посвящен проблемам дальнейшего по
вышения воспитательной роли лит-ры 
и иск-ва, в нем сказано об основных 
чертах и направлениях развития 
лит-ры в период строительства ком
мунизма.
Близится к завершению издание 
Краткой литературной энциклопе
дии, ведется работа по подготовке все
мирной истории лит-ры, выходят тома 
истории советской многонациональ
ной лит-ры, появляются монографии, 
посвященные важнейшим вопросам 
теории лит-ры и анализу творчества 
крупнейших писателей прошлого и 
современности. Советские литерату
роведы, пытаясь соединить взыска
тельность с тактом, стремятся со
здать такие труды, к-рые помогали 
бы духовному росту строителей ком
мунистического об-ва.
XXIV съезд отметил возрастающую 
роль лит-ры в создании духовного 
богатства нашего об-ва. В резолюціи 
по Отчетному докладу сказано: «По
литика партии в вопросах литера
туры и искусства исходит из ленин
ских принципов партийности и на
родности. Партия стоит за разнооб
разие и богатство форм и стилей, 
вырабатываемых на основе социали
стического реализма. Она высоко 
ценит талант художника, идейную 
коммунистическую направленность

его творчества, непримиримость ко 
всему, что мешает- нашему продви
жению вперед. Необходимо, чтобы 

. наша литературно-художественная 
критика активно проводила линию 
партии, выступала с большей прин
ципиальностью, соединяя взыскатель
ность с тактом, с бережным отно
шением к творцам художественных 
ценностей» («Материалы XXIV съезда 
КПСС», М., 1971, с. 207). Духом реше
ний XXIV съезда проникнуто январ
ское постановление «О литературно
художественной критике».

Наиболее полный обзор библиографичес
ких работ по Л. предреволюционных лет 
и особенно советского периода дан в кни- 

/ге  Н. П. Бельчикова «Пути и навыки ли
тературоведческого труда» (М., 1965,
с. 97-150).
Лит.: Т р у д ы  п о  т е о р и и  
л и т - р ы :  М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Об иск-ве, т. 1—2, М., 1957; Л е н и н В. И., 
О лит-ре и иск-ве, 4 изд., М., 1969; Ш и л 
л е р  Ф., Ф. Энгельс как литературный 
критик, М. — Л., 1933; Л и ф ш и ц  М., 
Вопросы иск-ва и философии, М., 1935; 
Ф р и д л е н д е р  Г ., К. Маркс и 
Ф. Энгельс и вопросы лит-ры, М., 1962; 
И е з у и т о в  А. Н., Вопросы реа
лизма в эстетике Маркса и Энгельса, 
Л, — М., 1963; М е й л а х  Б., Лепин и 
проблемы русской лит-ры конца XIX — 
нач. XX в., 3 изд., Л., 1956; Ленин и 
лит-ра, М., 1963; П л е х а н о в  Г. В., 
Иск-во и лит-ра, М., 1948; Б о р о в 
с к и й  В» В., Литературно-критические 
статьи, М., 1956; Л у н а ч а р с к и й  А. В., 
Собр. соч., т. 1—8, М., 1963—65; История 
эстетики в 5 т ., т. 1—2, М., 1962—64; 
К а н т  И., Критика способности сужде
ния, т. 5, М., 1966; Ш и л л е р  Ф., Статьи 
по эстетике, М. — Л., 1935; Г е г е л ь  Г., 
Лекции по эстетике, кн. 1—3, Соч., т. 12— 
14, М., 1938—58; Литературные теории 
немецкого романтизма, Л., 1934; Литера
турные манифесты французских реалистов, 
Л., I l935І; Русские писатели о литератур
ном труде (XVIII—XX вв.), т. 1—4, Л., 
1954—56; Б е л и н с к и й  В. Г., Собр. 
соч., т. 1—3, М., 1948; Г е р ц е н  А. И., 
Об иск-ве [Художественные произведения 
и отрывки из статей, писем и дневников], 
1954; Ч е р н ы ш е в с к и й  Н. Г., 
Поли. собр. соч., т. 1—16, М.,- 1939—53; 
Д о б р о л ю б о в  Н. А., Собр. соч., 
tr. 1—3, М., 1950—52; Литературные ма
нифесты. От символизма к Октябрю, 
2 изд., М., 1929; Г о р ь к и й  М., О лит-ре. 
Литературно-критические статьи, М., 
1955; О писательском труде. Сб. ст. и 
выступлений советских писателей, М., 

.1955; Ф е д и н  К., Собр. соч., т. 9 — 
Писатель. Искусство. Время, М., 1962; 
Т и м о ф е е в  Л. И., Основы теории 
лит-ры, 4 изд., М., 1971 ; А б р а м о 
в и ч  Г. Л., Введение в лит-ведение, М., 
1970; Теория лит-ры. Основные проблемы 
в историческом освещении [кн. 1 — 3], М.,
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1962—65; Проблема реализма в мировой 
лит-ре. (Материалы дискуссии о реализме 
в мировой лит-ре), М., 1959; Творческий 
метод. Сб. ст., М., 1960; Социалистический 
реализм и классическое наследие. (Про
блема характера), М., 1960; Генезис социа
листического реализма в литературах стран 
Запада. Сб. ст., М., 1965; Реализм и его 
соотношения с другими творческими мето
дами. Сб. ст., М., 1962; Художественный 
метод и творческая индивидуальность писа
теля, М., 1964; Д н е п р  о в В., Пробле-. 
мы реализма, Л., 1960; П е т р о в  С. М., 
Реализм, М., 1964; Ч и ч е р и н  А. В., 
Возникновение романа-зпопеи, М., 1958; 
Р е в я к и н А., Проблема типического в 
художественной лит-ре, М., 1959; Э л ь с -  
б е р г  Я., Вопросы теории сатиры, М. 
1957; В и н о г р а д о в  В. В., О языке 
художественной лит-ры, М., 1959; В и н о 
г р а д о в  В. В., Стилистика. Теория поэ
тической речи. Поэтика, М., 1963; Л о 
м и д э е Г., Единство и многообразие. 
Вопросы национальной специфики со
ветской лит-ры, М., 1963; Т и м о ф е е в  Л., 
Очерки теории и истории русского стиха, 
М., 1958.
Актуальные проблемы социалистического 
реализма, М., 1969; М а р к о в  Д., Г е-. 
незис социалистического реализма, М., 
1967; С у ч к о в  Б., Исторические судь
бы реализма, 2 изд., М., 1970; Щ е р б и,- 
н а  В., Пути иск-ва, М., 1970; О в ч а 
р е н к о  А., Социалистический реализм 
и современный литературный процесс, М., 
1968; П е т р о в  С., Возникновение и 
формирование социалистического реализма, 
М., 1970; Л о м и д з е Г., • Интернацио
нальный пафос советской лит-ры, М., 1967; 
Г е й  Н., Пафос социалистического реа
лизма, М., 1970; К о в а л е в  В., Мно
гообразие стилей советской лит-ры, М., 
1967; М е т ч е н к о  А., Формирование 
теории социалистического реализма, М., 
1967; Б а р а б а ш  Н., О народности, 
М., 1970; Советское лит-ведение за 50 лет. 
Сб., М., 1968; М а ш и н с к и й С., Пути 
и перепутья, в его кн.: Наследие и наслед
ники; Ленинское наследие и лит-pa XX в. 
Сб., М., 1970; Щ е р б и н а  В., Ленин и 
вопросы лит-ры, М., 1967; Э л ь с б е р г  Я., 
Ленинское наследие, жизнь и лит-pa, М,, 
1969; К. Маркс и актуальные вопросы лит- 
ведсния и эстетики. Со., М., 1,969; Горький и 
современность. Сб., М., 1969; Х р а п ч е н -  
к о М., Творческая индивидуальность пи
сателя и развитие лит-ры, М., 1970; Л и 
х а ч е в  Д ., Поэтика древнерусской 
лит-ры, 2 изд., М., 1971; Проблемы типо
логии реализма. Сб., М., 1969; Б у ш - 
м и н А., Методологические вопросы ли
тературоведческих исследований, М.,1970. 
Т р у д ы  п о  и с т о р и и  л и т - р ы  
и л и т е р а т у р н о й  к р и т и к и :  
История русской критики, т. 1—2, М.—Л., 
1958; История русской лит-ры, т. 1—10, 
М.—Л., 1941—54; Исторня русской лит-ры, 
под ред. Д. Д. Благого, т. 1—3, М.—Л., 
1958—64; Л и х а ч  е в Д. С., Человек в лит-ре 
древней Руси, М.—Л., 1958; Б л а 
г о й  Д. Д ., История русской лит-ры 
XVIII в., 4 изд., М., 1960; История рус
ского романа, т. 1—2, М.—Л., 1962—64; 
История английской лит-ры, т. 1—3, 
М.—Л., 1943—58; История французской 
лит-ры, т. 1—4, М.—Л., 1946—63; История

русской советской лит-ры, 2 изд., т. 1—4, 
М., 1967—71; М о т ы л е в а Т., Ино
странная лит-pa и современность, М., 1961; 
З а т о н с к и й  Д ., Век двадцатый. За
метки о литературной форме на Западе, 
К., 1961; Т и м о ф е е в  Л. И., Со
ветская лит-pa. Мотод, стиль, поэтика; 
М., 1964. Т р у д ы  п о  з а р у б е ж 
н о м у  л и т - в е д е н и ю :  В е р л и  М., 
Общее лит-ведение, пер. с нем., М., 1957; 
Современная книга по эстетике. Антология, 
Пер. с англ., М., 1957; Е г о р о в  А., 
О реакционной сущности современной бур
жуазной эстетики, М., 1961; О современной 
буржуазной эстетике. Сб, ст., в. 1—3, М., 
1963—72; И в а щ е н к о  А. Ф., Заметки 
о современном реализме, М., 1961; Совре
менные проблемы реализма и модернизма, 
М., 1965; К о н р а д  Н., Восток и Запад, 
2 изд., М., 1972; В е й м д н  Р., «Новая 
критика» и развитие буржуазного лит-веде
ния, пер. с нем., М., 1965; Э л ь с б е р г  Я., 
Современная буржуазная литературная 
теория, М., 1972.

А. Мясников.

ЛИТОТА (от греч, litotes — просто
та, малость, умеренность) — троп,- 
противоположный гиперболе (см.). 
Л. — это образное выражение, обо
рот, в к-ром содержится художествен
ное преуменьшение величины, силы, 
значения изображаемого предмета 
пли явления. Л. есть в народных 
сказках: «мальчик с пальчик», «из
бушка на курьих ножках», «мужичок 
с ноготок».
К Л. часто обращался Н. Гоголь: 
«Такой маленький рот, что больше 
двух кусочков никак не может про
пустить» (Н. Г о г о л ь ) .
Лит.: Т о м а ш е в с к и й  Б., Сти
листика и стихосложение, Л., 1959.

И. Трофимов.

ЛОГАЭДЫ (от греч. logos — слово 
и aoidë — песнь) — в метрическом 
стихосложении стихи, образованные 
сочетанием четырехдольных стоп 
(дактиль, анапест) с трехдольными 
(ямб, хорей); ритм в таком стихе 
был менее ровен, чем в обычном 
стихе из равнодольных стоп, отсю
да — название. Широко употребля
лись Л. в лирике и в хоровых ча
стях трагедий. В тоническом стихо
сложении — стихи, в которых уда
рения располагаются внутри стиха 
с неравными слоговыми промежут
ками, и это расположение ударений 
повторяется из стиха в стих. Употре
бляются почти исключительно в пе
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реводах античной и восточной поэзии. 
Пример (схема

W W  ----  W W  ----  W  ----  W  ----  W  —

!— тоническая имитация античного 
«фалекиева стиха»):
Будем жить и любить, моя подруга, 
Болтовню стариков ожесточенных 
Будем в ломаный грош с тобой ставить...

(А. П и о т р о в с к и й ,  
пер. из Катулла)

М. Гаспаров.

ЛУБОЧНАЯ ЛИТЕРАТУРА. В Рос
сии развилась из пояснительных тек
стов к лубочным картинкам, рисо
вавшимся первоначально на луб
ках (липовом лубе). Произведения 
Л. л. выходили гл. обр. с конца 18 
и в течение 19 в. Это были дешевые 
по цене книжки, рассчитанные на 
широкое распространение.
В Л. л. часто попадали произведения 
классиков русской и зарубежной 
лит-ры, но обычно в искаженном 
виде. Основную массу произведений 
Л. л. составляли любовные и занима
тельные истории, отвечавшие вку
сам малокультурных слоев населе
ния (М. Комаров, «Повесть о приклю
чении английского милорда Георга», 
А. Филиппов, «История о храбром 
рыцаре Франциске Венециане и пре
красной королеве Ренцивене»). А. Ор
лов, И. Гурьянов, Ф. Кузьмичев 
и др. выступали с повестями, сказ
ками, песенниками такого рода. Боль
шинство лубочных произведений бы
ли анонимными. Лубочные издания 
неоднократно подвергались критике 
со стороны революционных, демо
кратов.
Лит.: Б е л и н с к и й  В. Г., «Карман
ный песенник», Поли. собр. соч., т. 3, М.,

1953, с. 39—40; е г о  ж е , «Повесть о при
ключении английского милорда Георга и 
о бранденбургской маркграфине Фриде- 
рике Луизе», там же, с. 206; Б у с 
л а е в  Ф., О русских народных кни
гах и лубочных изданиях, «Отечественные 
записки», 1861, т. 138, № 9; Р о в и н с -  
к и й Д ., Русские народные картинки, 
кн. 1—5, СПБ, 1881; Ш к л о в с к и й  В., 
Матвей Комаров, житель города Москвы, 
Л., 1929.

Н . Гуляев.

ЛЭ — 1) старофранцузская строфи
ческая форма, состоящая из трех 
трехстиший. Третья строка каждой 
строфы короткая, иногда другого 
размера. У всех длинных и коротких 
строк — соответственно однородные 
рифмы, по схеме:

а а б 
а а б 
а а б

Напр.:
Вечер полон ласки;
Льёт густые краски 

Закат.
Пробегают маски,
Из-под масок глазки 

Глядят.
Ах, когда же пляски
Всех нас, точно в сказке; 

Помчат?
(Г. Ш е н г е л и)

2) ЛЭ (франц. Іаі, англ. Іоу) — 
жанр средневековой куртуазной лите
ратуры во Франции. Это небольшая 
новелла в стихах, обычно передаю
щая к.-н. известное предание как 
сказочное приключение. Большую 
известность получили лэ Марии 
Французской, жившей во второй 
половине 12 в.
Лит.: История французской лит-ры, т. 1, 
М.—Л., 1946; П у р и ш е в  Б. И,,
Ш о р  Р. О., Хрестоматия по западно
европейской лит-ре. Средние века, М., 1953.

Б. Гончаров.

м
МАГИСТРАЛ (от лат. magistra- 
lis — руководящий) — заключи
тельный (15-й) сонет венка сонетов 
(см.), связывающий все предыдущие 
14 сонетов. Каждый стихМ. полностью 
повторяет начальный стих соответ
ствующего сонета — первый стих М. 
повторяет начальный стих первого

сонета, второй стих М. — начальный 
стих второго сонета и т. д. Послед
ний стих М. и, следовательно, всего 
венка сонетов еще раз повторяет пер
вый стих. Термином «М.» также назы
вали повторяющийся стих других 
«твердых форм»у папр. триолета.

В. Никонов,
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МАДРИГАЛ (итал. madrigale, от 
позднелат. matricale — песня на 
родном языке) — в классической по
эзии небольшое по объему стихо
творение хвалебного содержания 
(в противоположность эпиграмме, с 
к-рой сходно по объему и структу
ре). М. нередок в русской поэзии 
конца 18 в. и нач. 20 в.; подлинно ху
дожественные М., напр. у А. Пушкина 
и М. Лермонтова, немногочисленны. 
Развился из М. поэзии Возрождения, 
где имитировал «пастушескую пе
сенку», преимущественно эротиче
скую (там возникло и название 
из провансальского madré — пастух).

В. Никонов.

МАКАРОНИЧЕСКАЯ ПОЭЗИЯ (от 
птал. poesia macçheronica, macche- 
roni — макароны) — стихотворное 
произведение комического характера; 
густо насыщенное иноязычными сло
вами (варваризмами), подчиненными 
законам морфологии языка поэта. 
Используется обычно в целях паро
дии или сатиры. Напр., макарониче
ская речь (сочетание просторечного 
жаргона с торжественно-эпическим 
гекзаметром) встречается в комиче
ской поэме «Массагопеа» (1490) 
итальянского поэта Тифи. Смешение 
«французского с нижегородским», 
столь характерное для дворянских 
и купеческих кругов России первой 
половины 19 в., сатирически осмеял 
И. Мятлев (1796—1844) в поэме 
«Сенсации и замечания госпожи Кур
дюковой за границею, дан л ’этран- 
же» (т.1—3, 1840—44);

И промыслила билет
Для себя э пур Анет (и для Анны).

Макароническая поэзия в «Манифе
сте барона фон Врангеля» (1920) 
Д. Бедного — средство едкого осмея
ния незадачливого претендента на 
царский трон, не знавшего русского 
языка.

А. Захаркин.

МАНАСЧЙ (киргизск. м а н а с - 
ч ы) — сказитель старейшего и круп
нейшего киргизского героического 
эпоса «Манас», отдельные версии 
к-рого составляют десятки и сотни

тысяч стихотворных строк. Сказыва- 
ниѳ «Манаса» (пли его части)/ как 
правило, занимает несколько вече
ров, каждый раз являясь для М. 
актом глубоко творческим. Не при
бегая к музыкальному аккомпане
менту, М. в соответствии с содержа
нием исполняемого придерживаются 
определенного мотива и интонации, 
разнообразят ритм и рифму, исполь
зуют аллитерации и ассонансы, ми
мику и жестикуляцию. Крупнейшим 
М. нашего времени, добившимся 
большой яркости и выразительности 
исполнения, является народный ар
тист Киргизской ССР Саякбай Кара- 
лаев (род. 1894); в конце 40-х гг. 
от него записана наиболее полная 
версия эпической трилогии «Ма- 
нас-Семетей-Сейтек», названной . по 
именам богатырей трех поколений.

Л. Климович.

МАНИФЕСТЫ ЛИТЕРАТУРНЫЕ —
декларации, выражающие эстетиче
ские позиции определенной литера
турной группы, понимание ею целей 
лит-ры, принципов изображения
жизни и т. д. М. л. есть следствие 
осознания писателями общественного, 
а часто классового и партийного ха
рактера своего творчества. Выход 
М. л. обычно является свидетельст
вом возникновения к.-л. нового лите
ратурного течения, объединения
и т. п. со своей эстетической програм
мой пли подведения итогов его разви
тия. М. л. —плод позднего историче-1 
ского развития. Они стали создаваться 
в эпоху Возрождения, когда необ
ходимость борьбы с феодальной идео
логией поставила перед гуманистами 
задачу создания демократического 
иск-ва. В 1549 г. Дю Белле пишет 
знаменитый трактат «Защита и про
славление французского языка», 
к-рый стал М. л. поэтов француз
ской «Плеяды». В нем он выступает 
против легкой придворной поэзии 
и выдвигает задачу формирования 
национальной лит-ры. М. л. фран
цузского классицизма было «Поэти
ческое иск-во» Буало (1674). М. л. 
французского романтизма явилось 
предисловие Гюго к трагедии «Кром
вель» (1827), в к-ром утверждалась 
мысль о развитии иск-ва в. связи
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с изменениями в жизни, о постепен
ном усилепии в нем драматического 
начала. Роль М. л. играли статьи 
Кюхельбекера «О направлении на
шей поэзии, особенно лирической, 
в последнее десятилетие» («Мнемози- 
на», 1824, кн. 2) и Н. Полевого 
«О романах Виктора Гюго и вообще 
о новейших романах» («Московский 
телеграф», 1832, ч. 43), в к-рых со
держатся призывы к развитию нацио
нальной лит-ры, в чем авторы видят 
характерный признак романтизма. 
М. л. были трактат Стендаля «Расин 
и Шекспир» (1823—25) и предисловие 
Бальзака к «Человеческой комедии» 
(1842), в к-рых были сформулиро
ваны основные принципы реалисти
ческого иск-ва 19 в.
М. л. может стать п отдельное стихо
творение. Так, стихотворение Г.Гер- 
вега «Партия» (1842) стало эстетиче
ской программой для «Рейнской га
зеты» и М. л. для всего направления 
политической лирики кануна рево
люции 1848 г. в Германии. Особенно 
много М. л. появилось в эпоху импе
риализма, когда из-за обострения 
кризиса буржуазной идеологии и рас
ширения пролетарского и националь
но-освободительного движения идей
ная борьба и в области лит-ры при
обрела небывалую остроту.
М. л. издавали символисты, футури
сты, дадаисты, сюрреалисты и пр. 
Историческое значение сохранили 
лишь такие программные выступле
ния, к-рые были подкреплены зна
чительными художественными про
изведениями. Наир., дадапсты огра
ничились лишь широковещатель
ными заявлениями, в то время как 
символизм оставил заметный след 
в истории поэзии. Для понимания 
процесса становления социалистиче
ского реализма очень важны про
граммные документы союзов проле
тарских писателей во многих странах 
в 20-е гг. (Германия, Венгрия, Ки
тай, Япония и др.). В советской лит-рѳ 
20-х гг. с М. л. («платформами») вы
ступали конструктивисты, лефовцы 
и участники других литобъединений. 
В 1934 г. был принят устав Союза 
советских писателей, к-рый в своей 
теоретической части явился ML л. 
социалистического реализма.

Изучение М. л. помогает уяснить за
кономерности литературтого про
цесса, отражение идеологической 
борьбы в иск-ве.
Лит.: Лптературпые манифесты. От сим
волизма к Октябрю. Сб., М., 1929; Лите
ратурные манифесты французских реали
стов, Л., 1934; Литературная теория не
мецкого романтизма, Л., 1934.

Н. Гуляев.

МАРКСИСТСКИЙ МЕТОД В ЛИТЕ
РАТУРОВЕДЕНИИ — принципы ли
тературоведческого исследования, 
вытекающие из марксистского пони
мания литературного процесса. 
Марксистский метод в литературо
ведческом исследовании предпола
гает изучение лит-ры не как изолиро
ванного, замкнутогр в себе «имма
нентного ряда» (см. формализм), 
а в ее связях и обусловленности об
щественной жизнью в целом. Марк
сизм исходит из того, что художест
венная лит-pa является одной из 
форм общественного сознания, раз
витие к-рого определяется разви
тием общественного бытия людей. 
В то же время М. м. требует изу
чения предмета в его специфике, 
изучения своеобразного выражения 
общественных закономерностей
в лит-ре как виде идеологии и ви
де пск-ва.
В этой связи большое методологиче
ское значение имеют высказывания 
К. Маркса н Ф. Энгельса о возмож
ном несоответствии экономического 
уровня развития об-ва состоянию 
иск-ва. Так, античное иск-во сохра
няет и в настоящее время в извест
ном смысле значение нормы и недося
гаемого образца (см.; М а р к с  К.  и 
Э н г е л ь с  Ф., Соч., т. 12, с. 737). 
Это положение получает глубокое 
историко-материалистическое истол
кование. Гармоничность, героиче
ский пафос античного иск-ва — в то 
же время следствие неразвитости 
общественных отношений на высшей 
стадии варварства (рассмотренных 
особенно систематично Ф. Энгельсом 
в «Происхождении семьи, частной 
собственности и государства»). По
этому в дальнейшем эта гармонич
ность неизбежно оказывается утра
ченной. В противоречивом иск-ве 
буржуазной эпохи находит свое вы
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ражение все более усиливающееся 
в классовом об-ве расхождение сво
боды и необходимости, человеческой 
самоценности и нивелирующей вла
сти денег. Подлинный расцвет иск-ва 
возможен только в «царстве сво
боды» — коммунистическом об-ве, в 
к-ром труд утратит принудительный 
и уродливо-односторонний характер. 
К. Маркс и Ф. Энгельс неоднократ
но подчеркивали сложность и опос- 
редованность связей лит-ры и эконо
мического базиса. «Политическое, 
правовое, философское, религиоз
ное, литературное, художественное 
и т. д. развитие основано на эко
номическом развитии. Но все они 
также оказывают влияние друг на 
друга и на экономический базис. 
Дело обстоит совсем не так, что толь
ко экономическое положение явля
ется п р и ч и н о й ,  что т о л ь к о  
о н о  является а к т и в н ы м ,  а все 
остальное — лишь пассивное следст
вие. Нет, тут взаимодействие на ос
нове экономической необходимости, 
в к о н е ч н о м  с ч е т е  всегда про
кладывающей себе путь» ( Ма р к с  К.  
и Э н г е л ь с  Ф., Соч., т. 39, с. 175)-. 
Литературоведческое исследование 
не допускает, т. о., прямолинейного 
перенесения экономических, общест
венных и т. д. закономерностей иа ли
тературный процесс. Специфика ли
тературы отражена в системе литера
туроведческих понятий, к-рые стано
вятся опорными пунктами в исследо
вании. Литературные явления, обо
значаемые этими понятиями, нахо
дятся между собой в сложной струк
турной связи и различаются по харак
теру своей зависимости от обществен
ной жизни.
В группе понятий, связанных с идей
ным содержанием художественной 
лит-ры, социальная обусловленность 
выступает наиболее отчетливо (клас
совость, партийность, народность 
творчества писателя; тема, проблема, 
идея произведения). Как и другие 
формы идеологии (наир., мораль, 
право), лит-pa выполняет функцию 
общественного познания ж и з н и , она 
отражает в своем содержании объек
тивные закономерности социальной 
действительности. В то же время 
лит-pa, как и другие формы идеоло

гии, отражает действительность не 
пасснзно-созерцательно, а в свете 
определенных общественных идеалов, 
в субъективном освещении ее писа
телем. Лит-pa представляет собой 
тип общественно заинтересованного, 
оценочного познания жизни. 
Игнорирование как объективных, 
так и субъективных факторов, опре
деляющих содержание художествен
ного произведения, делает исследо
вание односторонним и неверным 
в своих выводах. В советском лит-ве
дении 1920—30 гг. первая из назван
ных тенденций отчетливо проявля
лась во многих абстрактно-социоло
гических исследованиях лит-ры, 
вторая — в работах сторонников тео
рии «единого потока». В том и другом 
случае связи, существующие между 
социальной действительностью, миро
воззрением писателя и идейным со
держанием произведения, сильно 
упрощались. Великолепным образцом 
применения марксистского метода 
в лит-ведении к анализу социальной 
обусловленности содержания творче
ства писателя являются статьи 
В. И. Ленина о Л. Толстом. Для 
Ленина Л. Толстой — «зеркало 
русской революции». Однако по
знавательное значение творчества 
Л. Толстого возникает не как ре
зультат пассивного отражения дей
ствительности, но в прямой связи 
со своеобразием идеологии писателя. 
Именно общественная значитель
ность последней («Толстой велик, как 
выразитель тех идей и тех настроений, 
которые сложились у миллионов рус
ского крестьянства ко времени на
ступления буржуазной революции 
в России», — Л е н и н  В. И., 
Соч., т. 17, с. 210), социальная ха
рактерность самих ее противоречий, 
при страстности толстовской критики, 
определили глубину познания жизни. 
Ленинский анализ отражения действи
тельности в творчестве писателя вклю
чает как необходимый момент уясне
ние «точки зрения» писателя, в боль
шей пли меньшей степени способству
ющей раскрытию объективных зако
номерностей действительпостп. Худо
жественная лит-pa всегда отличается 
идейной направленностью. В статье 
«Партийная организация и партийная
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литература» Ленин развил мысли 
Маркса и Энгельса о тенденциоз
ности иск-ва и открыто провозгла
сил принцип партийности лит-ры, 
к-рый он противопоставил «буржуаз
ной или анархической фразе», «абсо
лютной свободе» творчества.
Наряду с чертами, присущими всем 
формам идеологии, лпт-ра имеет свои 
специфические особенности как вид 
пск-ва, связанный прежде всего 
с тем, что М. Горький называл «на
родоведением» и «человековедением». 
Вопрос об «определенном состоянии 
духа и нравов» как источнике содер
жания иск-ва занимал в особен
ности большое место в работах 
Г. В. Плеханова.
Особый источник содержания иск-ва 
порождает большую степень кон
кретности как его содержания, так 
и формы. Неотъемлемыми свойствами 
всякого художественного произве
дения являются художественная ти
пизация и образность. Это понятия, 
отражающие самую суть художест
венного творчества, особый характер 
обобщения в иск-ве: подчеркивание, 
выражение общего в индивидуаль
ном. Содержание, к-рое дает писа
телю окружающая его действитель
ность, в процессе творческой типиза
ции осмысляется, углубляется. Пи
сатель выделяет, заостряет,усиливает 
социально-характерные черты жизни, 
возводит их в степень типического. 
При этом творческая типизация — 
процесс целенаправленный, и орга
низующим началом является здесь 
идеологическая активность писателя. 
Свое выражение и систематизацию 
содержание получает в художествен
ном литературном произведении в 
особой форме художественных обра
зов — через совокупность композици
онных средств и через художествен
ную речь. Творческая специфика 
лит-ры предъявляет особые требова
ния к литературоведческому анализу, 
к-рый должен стремиться не к рас
щеплению общего и индивидуально
го, но к постижению того, как индиви
дуальное преломляет в себе общее. 
Единство содержания и формы в ху
дожественном произведении делает 
его объектом эстетического аналйза. 
М. м. предполагает изучение формы

художественного произведения в ее 
связях с содержанием как ведущей 
стороной творчества. Именно в функ
ции совершенного, последователь
ного выражения содержания, а не как 
самоценная совокупность определен
ных средств изображения, худо
жественная форма обнаруживает свою 
обусловленность в системе произве
дения в целом, свою характерность 
для определенного литературного 
периода. Так, констатация признаков 
распространенной в европейских ли
тературах 19—20 вв. свободной фор
мы романа, стихотворения останется 
описательной, если не соотнести вы
разительные возможности такой фор
мы с обогащением самого художест
венного содержания в этЬт период, 
с преодолением нормативности, рег
ламентированности, схематичности 
в содержании, с развитием сначала 
романтизма, а потом реализма.
В лит-ре содержание и форма худо
жественного произведения являются 
качественно различными категори
ями, требующими различных уров
ней анализа. Каждая из этих кате
горий в то же время имеет свой со
став. Иначе говоря, и содержание 
и форма художественного произве
дения многослойны и внутри себя 
также предполагают несколько уров
ней анализа, смешение к-рых недо
пустимо (напр., в поэме нельзя изу
чать на одном уровне сюжет и ритми
ко-строфические особенности речи). 
Отдельное художественное произве
дение неповторимо в индивидуаль
ных особенностях своего содержа
ния п этой формы. 
Литературоведческий анализ исхо
дит из целостности произведения. 
Однако существует и другой аспект 
изучения — выявление в художест
венных произведениях черт принци
пиально повторимых, типологиче
ских.
В лит-ведении есть целая группа 
понятий, отражающих веками скла
дывающиеся и очень устойчивые 
признаки, присущие многим худо
жественным произведениям (литера
турный род, жанр, художественный 
метод и др.). Эти понятия необходимы 
прежде всего при изучении литера
турного процесса, но сохраняют свое
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значение и при анализе отдельного 
художественного произведения.
В изучении названных повторяемых 
литературных явлений М. м. позво
ляет объяснить своеобразие их судеб 
в процессе литературной преемст
венности, их генезис и причины 
устойчивости в лит-ре. Так, жанр 
романа обязан своим расцветом раз
витию личного самосознания, в ко
нечном счете связанному с постепен
ным разрушением феодальной и ста
новлением буржуазной обществен
ной структуры.
М. м. основывается на стройной исто
рико-материалистической концепции 
литературного процесса. Он позво
ляет объяснить развитие лит-ры 
в новизне и преемственности ее со
держания и формы, вскрыть наибо
лее глубокие, не лежащие на поверх
ности, каузальные закономерности. 
М. м., основы К-рого были заложены 
в трудах К. Маркса, Ф. Энгельса, 
В. И. Ленина, Г. В. Плеханова, 
интенсивно разрабатывался и раз
рабатывается в марксистской науке 
о лит-ре. Однако, несмотря на значи
тельные достигнутые успехи, методо
логические проблемы изучены недо
статочно. Актуальным вопросом со
временного состояния науки явля
ется соотнесение теории лит-ры 
и методологии как принципов науч
ного исследования, уточнение самого 
состава методологических проблем 
в их отличии от теоретико-литера
турных. Другой не менее актуаль
ный вопрос связан с соотнесением 
метода в лит-ведении с методами 
других наук, позволяющим вскрыть 
общие черты различных методов.
Лит.: М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Об иск-ве, т. 1, М., 1957; Л е н и н  В. И., 
О лит-ре и иск-ве, 4 изд., М., 1969; П л е 
х а н о в  Г., Лит-pa и эстетика, т. 1—2, 
М., 1958; Б о р о в с к и й  В., Литера
турно-критические статьи, М., 1956; Л у- 
н а ч а р с к и й  А., Собр., соч., т. 1, М., 
1963; Г о р ь к и й  М., О лит-ре. Сб., 
М., 1961; М е р и н г Ф., Литературно
критические статьи, т. 1—2, М.—Л., 1934; 
Ф р и д л е н д е р  Г., К. Маркс и 
Ф. Энгельс и вопросы лит-ры, М., 1962; 
И е з у и т о в  А., Вопросы реализма 
в эстетике Маркса и Энгельса, Л .—М., 
1963; М е й л а х  Б., В. И. Ленин и воп
росы лит-ведения, М.-Л., 1961; Щ е р 
б и н а  В., Ленин и вопросы лит-ры, 
М., 1967; Н и к о л а е в  П., Эстетика и 
литературные теории Г. В. Плеханова,

М., 1968; е г о  ж е , Возникновение
марксистского лит-ведения в России, М., 
1970; Великий Октябрь и мировая лит-ра. 
Сб. ст. под ред. А. И. Пузикова и др., 
М., 1967; М е д в е д е в  П., Формальный 
метод в лит-ведении, Л., 1928; - Р о з е н 
т а л ь  М., Против вульгарной социо
логии в литературной теории, М., 1930; 
В и н о г р а д о в  И., Вопросы марксист
ской поэтики, Л., 1936; П о с п е л о в  Г., 
Методологическое развитие советского лит- 
ведения, в сб.: Советское лит-ведение за 
пятьдесят лет, М., 1967; Вопросы методо
логии лит-ведения. Сб. под ред. А. С. Буш
мина, М.—Л., 1966; Б у ш м и н  А., Ме
тодологические вопросы литературовед
ческих исследований, Л., 1969.

Л. Чернец.
МАРТИРОЛОГ (от греч. martyr — 
мученик и logos — слово) — сбор
ник легендарных повествований о 
христианских святых и мучениках 
за веру. В греческой лит-ре древней
шим М. является «Книга о палестин
ских мучениках» Е. Кесарийского, 
а более полным — «Менологии» 
В. Македонянина (9 в.). В Европе 
было много М., напр. всеобщий М. 
о мучениках всех стран и народов 
(Рим, 1536), составленный Барониемпо 
распоряжению папы Григория X III, 
дополненный и вновь изданный Рос- 
вейдом в 1613 г. На Руси также были 
такого рода сборники. Летописец Не
стор, напр., — автор Киево-Печер
ского патерика, являвшегося бога
тейшим сводом житий.
Лит.: История зарубежной лит-ры. Рап- 
нее средневековье и Возрождение, 2 изд., 
М-, 1959, с. 142—47; Хрестоматия по древ
ней русской лит-ре X I—XVII вв., сост. 
Н. К. Гудзий, 7 изд., М., 1966; В о д о 
в о з  о в Н. В., История древней рус
ской лит-ры, М., 1966, с. 11—12, 48—49.

А. Головепчеппо,

МАСКИ — придворное (с первой по
ловины 17 в. в Англии) увеселитель
ное представление, эффектное парад
ное зрелище, в к-ром участники кос
тюмированных шествий пели, танце
вали. В Англию М. завезены йз Ита
лии. Сюжеты для М. брали из мифо
логии и пасторалей, публике пред
ставляли танцовщиков в масках, 
к-рые присоединялись к актерам. За 
исключением танцовщиков и т. н. 
группы антимасок, все исполнители 
были из знати и из королевской фа
милии. Для жанра М. писали поэт 
Ф. Сидней (1554—86), позже дра
матурги Ф. Бомонт (ок. 1584—1616),
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Дж. Чапмен (1559—1634), У. Даве- 
нант (1606—68) и др. Поздняя М. 
«Комус» (1634) Дж. Мильтона (1608— 
74) — самобытное поэтическое про
изведение. Многие драматурги (во вре
мя правления Елизаветы) внесли эле
менты М. в свои пьесы. Напр., в чет
вертом акте «Бури» Шекспира Про- 
сперо дает М. для Фердинанда и Ми
ранды, в к-рой действуют персонажи 
из мифологии п пасторалей; все 
это сопровождалось песнями и тан
цами.
В период Реставрации (І 660—68) 
при дворах Карла II и Якова II 
М. вновь становится излюбленным 
жанром придворного театра. Даль
нейшее развитие М. получила в твор
честве крупнейших поэтов англий
ского классицизма Драйдена и Попа, 
а также сентименталистов Грея 
(1716—71), Юнга (1683—1765) и 
Томсона (1700—48). В написанной 
Томсоном пьесе-М. «Альфред» (1740) 
был гимн «Правь, Британия...», став
ший впоследствии национальным гим
ном. В конце 18 в. М. как жанр 
исчерпывает себя.

А. Головенченко.

МАТЕМАТИЧЕСКОЕ ИЗУЧЕНИЕ 
СТИХА — см. Стихосложение.
МЕДИТАТИВНАЯ ЛИРИКА (от лат. 
meditatio — размышление) — жанр 
лирической поэзии, передающий раз
думья поэта о тех или иных жизненных 
вопросах (напр., элегия «Безумных 
лет угасшее веселье...» Пушкина). 
Особенное распространение М. л. по
лучила в поэзии сентименталистов с их 
гипертрофией чувства, в поэзии ро
мантиков с их противопоставлением 
мечты и действительности. М. л. 
противостояла поэзии классицистов 
с их культом разума. Примером М. л. 
в этом смысле является сборник 
стихов Ламартина «Поэтические раз
мышления» (1820).
Термин «М. л.», употреблявшийся 
в лит-зедении и критике 19 в., 
приобретал и иронический оттенок. 
Так, В. Г. Белинский в ирониче
ском плане употребляет этот термин 
применительно к поэзии Ламартина 
с ее «вздохами, охами... туманами 
и привидениями».

Л. Юдкевич,

МЕЙСТЕРЗИНГЕР (от нем. те і-  
ster — мастер п singer — певец) — 
немецкие поэты-и певцы 14—16 вв., 
выходцы из среды горожан. Они 
объединялись в цеховые корпорации 
и певческие школы, организованные 
на основе специальных правил, т. н. 
табулатур. Строгими правилами рег
ламентировалась вся деятельность 
М.: и тематика его произведений, и их 
строфика и ритмика. Член корпора
ции получал звание мастера, только 
представив на рассмотрение школы 
«пробную песню». В праздничные 
дни М. устраивали состязания, перво
начально в церкви, позднее в здании 
цеха или в ратуше. Во время состя
зания судьи следили прежде всего 
за «правильностью» исполняемого 
произведения, его' соответствием та
булятуре. Такое состязание пев- 
цов-поэтов изображено Р. Вагне
ром в его опере «Нюрнбергские мей
стерзингеры» (1868), Произведения 
ранних М. ограничивались религиоз
но-дидактической тематикой, затем 
круг их тем расширился, но оставался 
строго регламентированным. У М. 
ценилась не новизна темы, не поэтич
ность и своеобразие ее воплощения, 
а версификаторский блеск, напыщен
ность, ученость, дидактизм. С конца 
16 в. начинается упадок лирики М.; 
впрочем, отдельные объединения 
и школы М. просуществовалп до 
середины 19 в.
Лит.: РІстория немецкой лит-ры, т. 1, 
М., 1962; N a g e l  В., Studien zur Ge- 
schichteder Meistersinger.Langensalza, 1909; 
S a u e r  K., Die Meistersingcr, Lpz., 1935.

А. Михайлов.

МЕЛОДИКА (от греч. mélos) — из
менение высоты голосового тона в 
речи, чередование высоких и низких 
тонов. Хотя М. выступает как один 
из компонентов интонации, их отожде
ствление неправомерно, ибо в интона
ционной Структуре существенны 
и другие слагаемые — паузы, темп 
и т. п.
М. речп вообще (и стихотворной 
в частности) резко отличается от му
зыкальной мелодии; во-первых, ре
чевые топы скользящие, у них нет 
тональной определенности, а музы
кальные зафиксированы на строго 
определенной высоте; во-вторых,
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в речи отсутствует фиксированная 
длительность, характерная, напр., 
для вокальной музыки (голосу певца- 
профессионала присуще вибрато 
шесть колебаний в секунду, к-роѳ 
появляется вследствие особой на
стройки резонаторов в пении). 
Существует и другое понимание тер
мина «М.». Так, Б. М. Эйхенбаум 
рассматривал М., связывая ее со 
стихом «напевного» типа, как «интона
ционную систему, т. е. сочетание 
определенных интонационных фи
гур, реализованное в синтаксисе», 
а не как чередование высоких и низ
ких тонов. Исследователь прослежи
вал «два возможных приема мелодиза- 
цпи, к-рые, конечно, могут и соеди
няться: 1) использование нек-рых 
избранных интонаций и их соче
таний и 2) построение периодов на 
основе синтаксического паралле
лизма».
Лит.: Э й х е н б а у м  Б., Мелодика 
русского лирического стиха, М., 1922; 
А р т е м о в  В., Тон и интонация, М., 
1961; Ж и н к и н  Н., О теориях голо* 
сообразования, в сб.: Мышление и речь, 
М., 1963; Р е ф о р м а т с к и й  А., Речь 
и музыка в пении, в сб.: Вопросы куль
туры речи, в. 1, М., 1955; А с а ф ь е в  Б., 
Речевая интонация, М.—Л., 1965.
См. также Лит. к ст. Интонация.

Б. Гончаров.

МЕЛОДРАМА (от греч. mélos — 
мелодия и drama.— драма) — 1) Му
зыкально-драматическое произве
дение, в к-ром речь действующих 
лиц сопровождается музыкой. В от
личие от оперы, в М. действующие 
лица не поют, а говорят. Музыка 
звучит как сопровождающие основной 
текст оркестровые реплики или ис
полняется одновременно с произнесе
нием текста. Иногда в М. включаются 
вокальные номера и пантомимы. М. 
приобрела распространение в 18 в. 
и в первой половине 19 в. Ее теорети
ческие принципы разработал Ж .-Ж. 
Руссо. Он же был автором раннего 
образца М- — лирической сцены 
«Пигмалион» (1762, музыка Руссо 
и О. Куанье). Широкую извест
ность имели М. чешского компози
тора 18 В; И. Бенды («Ариадна на 
Наксосе», 1774; «Медея», 1775). Обра
зец русской М. — «Орфей» Е. Фо
мина (с хором и пантомимой, текст

Я. Княжнина, 1792). Во второй поло
вшіе 19 в. популярность М. как 
сценического жанра идет на убыль. Ее 
вытесняет концертная М. — чтение 
стихов или ритмической прозы под 
музыкальный аккомпанемент (бал
лады Шумана, Листа). В России этот 
жанр называли мелодекламацией.
В 18 в. на Западе термин «М.» упо
треблялся иногда для обозначения 
оперы. В этом же значении он упо
требляется в Италии и поныне.
2) Пьеса, отличающаяся преувели
ченной эмоциональностью, острой 
интригой и тенденциозной морали
зацией. Жанр М. сложился во Фран
ции, был распространен в европей
ском театре конца 18—первой поло
вины 19 в. Ее появление бщло подго
товлено развитием мещанской драмы 
и музыкальной М. (см. выше). Му
зыка предшествовала выходу дей
ствующих лиц на сцену и предваряла 
наиболее чувствительные моменты 
пьесы. Для создания яркой зрелищ
ности в М. использовались сложные 
декорации и сценические эффекты. 
М. разрушала нормы классицизма 
и готовила почву для романтической 
драмы. В период французской бур
жуазной революции М. Ж. Монвеля, 
Ж. Ламартельера и др. играли про
грессивную роль в репертуаре, обли
чали абсолютизм и духовенство. 
Позднее М. утрачивает демократиче
ское содержание.
В России переводные М. ставились 
с начала 19 в., однако широкое рас
пространение жанр М. получил 
в 30—40-е гг. 19 в. (М. Н. В. Ку
кольника, Н. А. Полевого и до.). 
Борясь за создание реалистического 
репертуара, В. Г. Белинский и Н. В. 
Гоголь резко критиковали М. за шаб
лонность образов и ситуаций, отрыв 
от коренных общественных запросов. 
Вторая половина 19 в. — период
упадка М. ,А. Чернышев.
МЕМУАРНАЯ ЛИТЕРАТУРА
(франц. mémoire, от лат. memoria— 
память, воспоминания). В широком 
смысле — записи людей о событиях 
прошлого, к-рые они наблюдали -или 
в к-рых участвовали. К ним принад
лежат автобиографии, дневники, 
заметки и т. д. Основным условием
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для отнесения подобных записей 
к М. л. в узком смысле как особому 
виду иск-ва слова является уста
новка их авторов на образное воспро
изведение жизни. Подобно очерку, 
художественные мемуары основы
ваются на том способе типизации, 
к-рый предполагает выявление в са
мой жизни типических явлений, ха
рактеров и событий с последующим 
их точным отражением в образах. 
Из многочисленных фактов мемуа
рист должен отобрать и воспроизве
сти те, какие позволят в неповторимо 
конкретной форме раскрыть сущест
венные, характерные для эпохи яв
ления. Предполагая даже большую, 
чем в очерках, точность и достовер
ность деталей, этот жанр исключает 
возможность поэтического домысла 
в обрисовке исторических деятелей 
и событий. Даже самые незначитель
ные отступления от документально 
подтвержденных фактов снижают 
познавательную и художественную 
ценность мемуаров. К выдающимся 
произведениям этого жанра отно
сятся «Мемуары» К. Гольдони, «По
эзия и правда» И.-В. Гёте, «Былое 
и думы» А. Герцена, «Дневник» 
братьев Гонкур, «История моего 
современника» В. Короленко и др. 
По многим своим композиционным 
и языковым особенностям художе
ственные мемуары сближаются с ав
тобиографической повестью; разгра
ничить эти жанры часто не пред
ставляется возможным, хотя в пос
ледней вводятся вымышленные лица 
и события («Исповедь» Ж.-Ж. Руссо, 
«Семейная хроника» и «Детские годы 
Багрова-внука» С. Аксакова, «Дет
ство Никиты» А. Н. Толстого, 
«Вольница» Ф. Гладкова и др.).
Лит.: Ч е ч у л и н  Н., Мемуары, их 
значение и место в ряду исторических 
источников, СПБ, 1891; М а ш и н -  
с к и й С., О мемуарно-автобиографическом 
жанре, «Вопр. лит-ры», 1960, № 6.

А. Богданов.

МЕНЕСТРЕЛЬ (франц. ménestrel, от 
лат. ministerialis — состоящий на 
службе) — средневековый бродячий 
певец, музыкант, актер, часто также 
поэт, позже — профессионал-музы
кант. М. были распространены в 
13—14 вв., гл. обр. в Англии и Фран

ции. В отличие от трубадуров и тру
веров, М_. не обязательно были созда
телями своих произведений; они 
часто исполняли сочинения других 
авторов. В отличие от жонглеров, 
творчество М. в основном ограничива
лось музыкальными произведения
ми — песнями, сопровождаемыми му
зыкой, стихотворными рассказами 
и т. и. Более далекое от фольклорных 
традиций, творчество М. было тес
но связано со вкусами феодальноТо 
об-ва, а потому отличалось утончен
ностью. и изысканностью. М., выход
цы из беднейшего дворянства, а так
же небогатых горожан, состояли на 
службе у феодалов; они воспевали 
деяния рыцарей, красоту их дам, их 
походы, турниры. М. часто сопро
вождал своего сеньора в военных 
походах, будучи его своеобразным 
историографом.
Лит.: История французской лит-ры, т. 1 і 
М.—Л., 1946.

А. Михайлов.
МЕНЙППОВА САТУРА — жанр ан
тичной лит-ры. Становление М. с. ан
тичное предание связывает с твор
чеством философа-киника З в . до 
н. э. Мениппа из Гадары. От произве
дений самого Мениппа сохранились 
лишь заглавия, однако использо
вание традиций М. с. в сочинениях 
Лукиана («Икароменипп», «Менипп», 
«Разговоры в царстве мертвых», 
«Зевс обвиняемый» и др.), а также 
Баррона Реатинского (дошло около 
600 фрагментов из 150 кн., состав
лявших «Менипповы сатуры» Бар
рона) позволяет видеть в М. с. про
изведение смешанное — стихо-проза
ическое по форме и комико-сатири
ческое по содержанию, где «кусают, 
смеясь». Литературным основанием 
М. с. послужили, по-видимому, мяг
кий юмор сократического диалога 
и резкость диатрибы Биона Борис- 
фенского. М. с. известна новой евро
пейской лит-ре лишь по творчеству 
Лукиана, со смехом и буффонадой 
ниспровергавшего отживающие иде
алы и обветшавшие догмы. К М. с. 
близок в Европе жанр сатир-само
разоблачений, самоосмеяний, жанр 
«смешного о серьезном», осуществ
ленный одноименной сатирой эпохи 
религиозных войн во Франции («Me-
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ниппова сатура», анонимный памят
ник 16 в.) и нек-рымн произведени
ями Ф. М. Достоевского («Бобок» 
и др.).
Лит.: Л у к и а н ,  Сочинения. Пер., 
под ред. и с коммент. Б. Л. Богаевского, 
т. 1—2, М.—Л., 1935; П о м я л о в с 
к и й  И., Марк Варрон Реатинский и 
Мениппова сатура, СПБ, 1869 (тексты, пе
ревод, исследование); История греческой 
лит-ры, т. 3, М., 1960; Хрестоматия по 
зарубежной лит-ре. Эпоха Возрождения, 
т. 1, сост. Б. И. Пуришев, М., 1959 (пе
ревод М. с. 16 в.); Б а х т и н  М., Проб
лемы поэтики Достоевского, 2 изд., М., 1963.

И. Шталь.

МЕСОСТЙХ (от греч. mésos — сред
ний и stichos — стих) — стихотво
рение, в к-ром при чтении определен
ной буквы из середины каждой стро
ки последовательно сверху вниз по
лучается слово или фраза, чаще все
го — имя того, кому посвящено сти
хотворение. Несколько таких сти
хотворений — у Эдгара По, напр. 
«Загадка»: первая буква первой 
строки, вторая буква второй строки 
и т. д. образуют имя «Сарра Анна 
Льюис» (сохранено и в русском пере
воде). М. аналогичен акростиху (см.), 
но в отличие от него построен не на 
начальной букве строки; это позво
ляет использовать и буквы, с к-рых 
не может начинаться слово (ь в при
веденном русском переводе). Ни один 
М. не стал высокохудожественным 
произведением, и не только из-за 
искусственности, а главное потому, 
что он адресован только к зрению, 
а не к слуху, принадлежа лишь гра
фике, а не стиху.

В. Никонов.
МЕСТНЫЙ КОЛОРИТ (Франц, cou
leur locale). 1) Одна из особенно
стей изображения места и времени, 
в романтическом произведении. У пи- 
сателей-сентименталистов М. к. сво
дился к пейзажу, посредством к-рого 
воссоздавалась особая обстановка, 
способная воздействовать на чув
ствительность читателя (роль швей
царского пейзажа у Руссо); но в ли
тературе романтизма М. к. приобре
тает несравнимо более широкую смыс
ловую нагрузку. Писатели-роман
тики обращаются к воспроизведению 
М. к. стран других континентов или 
европейских стран, не захваченных

еще буржуазным укладом. Для за
падноевропейских писателей это 
прежде всего страны Средиземно
морья, Ближний Восток, для рус
ских романтиков — Кавказ. Экзо
тическая природа, необычный образ 
жизни, необыкновенные характеры 
создают в романтическом произве
дении мир, более богатый и привле
кательный по сравнению с будничной 
и серой буржуазной действитель
ностью. Стремясь противопоставить 
ей свободную творческую фантазию, 
романтики особенно подчеркивают 
право иск-ва воспроизводить М. к. 
любого места и времени. Вместо 
с тем обращение к М. к. органически 
связано с повышенным интересом 
романтиков к национальному свое
образию, самобытности жизненного 
уклада разных народов. Особое зна
чение придавали М. к. теоретики 
французского романтизма (Гюго). 
Они считали необходимой органиче
скую связь М. к. со всем содержа
нием произведения, с его специфиче
ской идейно-художественной атмо
сферой. М. к. обусловлены и раз
витие действия, и черты яркой лич
ности, большие духовные возмож
ности романтического героя. М. к. 
дает возможность автору направить 
человека по «идеальному» пути, не
возможному в реальной обстановке, 
и в то же время часто является ис
ходным моментом психологической 
характеристики. Так, в романах 
В. Скотта поступки героев объясня
ются особенностями исторического 
уклада жизни и вытекающих из него 
норм.
Т. о., углубление в М. к. не следует 
рассматривать как уход художника 
от действительности. Напротив, по
средством М. к. романтизм рас
ширял сферу ее изображения по срав
нению, напр., с классицизмом, для 
к-рого были характерны условность 
времени и обобщенное представле
ние об обстановке. М. к. передает 
ощущение пространства и времени, 
приближает далекое, открывает но
вые горизонты. Для многих роман
тиков М. к., ио существу, соответ
ствовал исторически правдивому 
воспроизведению жизни разных 
стран и эпох. В романтической лит-рѳ
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известны примеры изображения фан
тастического мира через М. к. ре
альной жизни (наир., в сказочной 
повести Гофмана «Принцесса Брам
билла» чудеса совершаются как нату
ральные события традиционного рим
ского карнавала). М. к. романтиков 
оперирует не типичным, а особен
ным, часто даже исключительным — 
художник подчеркивает пе столько 
общие черты, сколько необычное, 
непохожее, резко отличное от при
вычного. М. к., в отличие от «среды», 
чаще всего пе дает точной социаль
ной характеристики и потому не 
совпадает с понятием «типичных об
стоятельств», к-рые изображает пи
сатель-реалист. Тем не менее воз
можно сочетание авторского рас
сказа о социальных явлениях на 
фоне М. к., усиливающего их остро
ту и романтическое звучание («Палом
ничество Чайльд Гарольда» Бай
рона). 2)Художественная особенность 
реалистического произведения, скла
дывающаяся из показа специфшш 
ландшафта, бытового уклада, говора 
и пр. описываемой среды и места. 
Здесь М. к. также помогает понять 
характеры и развитие действия. 
Примерами могут служить новеллы 
Мериме («Маттео Фальконе», «Ко- 
ломба»), повесть Л. Толстого «Ка
заки», роман А. Толстого «Петр Пер
вый», романы М. Шолохова, повести 
Ч. Айтматова.

Д. Чавчанидзе.

МЕТАФОРА (греч. metaphorâ — пе
ренос) — вид тропа, в к-ром от
дельные слова или выражения сбли
жаются по сходству их значений или 
по контрасту.
М. образуются по принципу олице
творения («вода бежит»), овеществ
ления («стальные нервы»), отвлече
ния («поле деятельности») и т. д. 
В роли М. могут выступать различ
ные части речи: глагол, существи
тельное, прилагательное.
М. придает речи исключительную 
выразительность:

13 каждый гвоздик душистый сирени,
Распевая, вползает пчела...
Вознеслась ты под свод голубой
Над бродячей толпой облаков...

(А. Фе т )

М. представляет собой нерасчле
ненное сравнение, в к-ром, однако, 
легко усматриваются оба члена:

Со снопом волос своих овсяных 
Отоснилась ты мне навсегда...
Покатились глаза собачьи 
Золотыми звездами в снег...

(С. Е с е н и н)

Помимо словесной М., большое рас
пространение в художественном твор
честве имеют метафорические образы 
или развернутые М.:

Ах, увял головы моей куст,
Засосал меня песенный плен, 
Осужден я на каторге чувств 
Вертеть жернова поэм.

(С. Е с е н и и)

Иногда все произведение целиком 
представляет собой широкий, раз
вернутый метафорический образ. Та
ково стихотворение А. Пушкина 
«Телега жизни...».
См. ст. Троп.

Л . Круп'іанов.

МЕТОД В ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ 
(от греч. méthodos — путь исследова
ния или познания) — принципы изу
чения лит-ры, вытекающие из се 
теории. М. в л. включает наиболее 
существенные положения теории 
лит-ры (системы понятий, объясняю
щих ее) и кладет их в основу лите
ратуроведческого исследования. Это 
прежде всего положения, определяю
щие специфику лит-ры и основные 
закономерности ее развития (наир., 
в культурно-исторической школе — 
растворение лит-ры в общей ду
ховной культуре и объяснение 
развития лит-ры воздействующими, 
на нее расовыми, географическими, 
историческими и т. д. факторами; 
у формалистов — понимание лит-ры 
как формотворчества, являющегося 
самоцелью, и истории лит-ры как 
«имманентного» ряда). Б нек-рых 
методах вопрос о закономерностях 
псторического развития лит-ры почти 
не ставится (так, экзистенциализм, 
фрейдизм рассматривают лит-ру 
преимущественно как выражение вне
временных человеческих проблем). 
Это определенное осмысление лит-ры 
становится «компасом» литературо
ведческого исследования, указывая
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путь к решению проблем. Так, фор
малистическая концепция, отрицаю
щая ведущую роль содержания в 
лит-ре, обусловила исключительную 
сосредоточенность формалистов в 
объяснении литературной эволюции 
на психологических особенностях 
человеческого восприятия (постепен
ная «автоматизация» старой формы 
и необходимость ее «остранения» 
как причина эволюции).
Лит-ведение знало много методов 
с очень различной степенью науч
ности. Методы домарксистского 
лит-ведония в большинстве своем 
выделяли и абсолютизировали ка
кую-то одну сторону литературного 
процесса (так, бр. Гримы видели 
в художественном творчестве ис
ключительно отражение мифов, 
Сент-Бёв — отражение биографии 
писателя). Выделение же нескольких 
сторон (в «теории факторов» куль
турно-исторической школы — И. Тэн 
и др.) было иллюзорным преодоле
нием односторонности, так как ис
тинная связь между различными 
сторонами оставалась нераскрытой. 
Большое значение для становления 
научного метода имела традиция исто
ризма в его диалектическом понима
нии, идущая от Гегеля и получившая 
в значительной степени материали
стическое истолкование у русских 
революционных демократов. Однако 
появление подлинно научного М. в л. 
стало возможным только на основе 
открытия марксизмом-ленинизмом 
законов общественного развития, 
позволивших воссоздать реальные 
пути развития лпт-ры. Методы в лит- 
ведении следует изучать в их истог 
рической обусдовленности и зна
чимости. Так, позитивизм как метод 
вр второй половине 19 в. был более 
прогрессивен, чем неопозитивизм 
в современном лит-ведении.
С методами всех наук об об-ве М. 
в л. объединяет обязательный прин
цип исторпзма, с методами всех ис
кусствоведческих наук — особые 
эстетические критерии в изучении 
предмета. От М. в л. следует отли
чать методику, приемы исследования 
(наир., филологический метод).
М. в л. обязательно предполагает 
переход теории в практику иссле

дования. Исторически развитие М. 
в л. связано с преодолением раз
рыва между умозрительностью теории 
лит-ры и эмпиризмом практики ли
тературоведческого исследования. 
В целом методологически осознанное 
изучение лит-ры — завоевание 19 в. 
К р а т к и й  и с т о р и ч е с к и й  
о б з о р .  Характерная для ранней 
стадии развития науки и наблюдае
мая в античности нерасчлененность 
теории и практики отличает в осо
бенности «Поэтику» Аристотеля, ви
девшего сущность поэзии в подража
нии и соответственно изучавшего 
произведение с т. з. предмета, средств 
и способов подражания. Однако в 
дальнейшем эта слитность теории 
и практики была утеряна. Сред
невековье характеризуется разви
тием схоластики. Конкретные иссле
дования проводятся в основном в уз
кой области риторики. В понимании 
специфики иск-ва господствует тра
диция, идущая от Платона, видевшего 
в иск-ве вторичный (после природы) 
отблеск идей. В эпоху Возрождения 
получает интенсивное развитие су
ществовавшее еще в античности (в 
Александрии) филологическое изу
чение памятников, ограничивавшееся 
узкими текстологическими задачами. 
Намечающееся в дальнейшем (17 — 
18 вв.) сближение теории лит-ры 
и практики исследования подготав
ливается в основном в программах 
новых литературных направлений 
(классицизма, сентиментализма, ро
мантизма), в связанной с ними лите
ратурной критике и в сфере умозри
тельной философии. Появляются тео
ретически глубокие исследования, 
отличающиеся в то же время боль
шой степенью конкретности (бле
стящий образец — «Лаокоон» Лес
синга). Было выдвинуто требование 
исторического подхода к действи
тельности (Гердером в критике «Лао- 
коона»). Спекулятивная идеалистиче
ская философия (и эстетика как часть 
ее) достигает у Канта и в особенности 
у Гегеля своих наиболее, глубоких 
прозрений (гегелевское учение об 
идеале, о стадиях развития иск-ва 
и др.). Русские революционные демо
краты (В. Г. Белинский, Н. Г. Чер
нышевский, Н. А. Добролюбов)
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связали содержание литературовед
ческого исследования с наиболее ост
рыми социальными проблемами дей
ствительности, последовательно рас
крывая познавательное и идеологи
ческое значение лит-ры. Используя 
ценные стороны гегелевской диа
лектики, они вместе с тем преодо
лели идеализм Гегеля и выдвинули 
ряд принципиально новых положе
ний, имеющих методологическое зна
чение (об иск-ве как воспроизведе
нии действительности, о природе 
эстетического, о народности, о реа
лизме и др.). Наиболее оформленным 
направлением в методологии лите
ратуроведческого исследования в ака
демической науке выступает пози
тивизм, активно распространяющийся 
с 60-х годов 19 в. (но существовавший 
и ранее — в мифологической школе, 
в биографическом методе). Позити
визм имел много разных по своей зна
чительности разветвлений: метод 
культурно-исторической школы, эво
люционный метод, метод антрополо
гической школы, сравнительный ме
тод (компаративизм), метод психоло
гической школы.В целом позитивизм 
по глубине своих обобщений уступает 
эстетической мысли начала 19 в., 
но отличается широтой своих исто
рико-литературных построении и бо
гатством привлечения фактического 
материала (напр., «Историческая 
поэтика» А. Н. Веселовского). На 
рубеже 20 в. получили распростра
нение методы, отличающиеся край
ним субъективизмом и исключитель
ным вниманием к психологической 
стороне творчества (фрейдизм, инту
итивизм). Марксистский М. в л., ос
новы к-рого были заложены в трудах 
К. Маркса, Ф. Энгельса, В. И. Ле
нина, Г. В. Плеханова, в советском 
лит-ведении формировался в борьбе 
с формализмом (крайним выражением 
позитивизма), вульгарной социоло
гией и теорией «единого потока» 
(извращениями марксистского М. в 
л.). Современное буржуазное лит-ве
дение отличается пестротой своей 
методологии. Наибольшее распро
странение имеют неопозитивизм в его 
различных разновидностях (форма
лизм, «новая критика», структура
лизм, компаративизм), экзистенциа

лизм, мифологическая критика, фрей
дизм и др. Эти методы по большей 
части противоположны марксист
скому М. в л.
В целом современное лит-ведение 
проявляет огромный интерес к мето
дологическим проблемам. Одним из 
самых актуальных является вопрос 
о степени использования в лит-ве
дении методов других наук (в част
ности, количественных).
Лит.: М а р к с  К., К критике полити
ческой экономии, в кн.: М а р к с  К.  и 
Э н г е л ь с  Ф., Соч., 2 изд., т. 13; 
Э н г е л ь с  Ф., Диалектика природы 
(Старое предисловие к «Анти-Дюрингу». О 
диалектике), там же, т. 20; Л е н и н В. И., 
Философские тетради (К вопросу о диа
лектике), Поли. собр. соч., т. 29; Е в л а - 
х о в А., Введение в философию худо
жественного творчества, т. 1—3, Варша
ва—Ростов н/Д, 1910—1917; Ц е й т 
л и н  А., Методы домарксистского лит-ве
дения, в кн.: Литературная энциклопедия, 
т. 7, М., 1934; В е р  л и М., Общее лит- 
ведение, пер. с нем., М., 1957; B e  f l - 
м а н  Ф., «Новая критика» и развитие 
буржуазного лит-ведения, пер. с нем., М., 
1965; Вопросы методологии лит-ведения. 
Сб. ст. под ред. А. С. Бушмина, М.—Л., 
1966; С т е ф а н о в  Н., Теория и метод 
в общественных науках, пер. с болг., М., 
1967; W e l l e k  R., Concepts of criticism, 
New Haven — L., 1963.

Л. Чернец.
МЕТОДИКА ИЗУЧЕНИЯ ЛИТЕРА
ТУРЫ В ШКОЛЕ. М. и. л. в ш.
обусловлена специфическими осо
бенностями художественной лит-ры 
как иск-ва слова и общими зада
чами образования и воспитания уч-ся 
в советской школе с учетом их воз
растных особенностей, развития 
и жизненного опыта.
В школьный курс лит-ры включаются 
произведения, к-рые доступны уч-ся 
того пли иного возраста и по своему 
идейно-художественному содержанию 
в наибольшей степени способствуют 
коммунистическому воспитанию уча
щихся, их нравственному и эстетиче
скому развитию. В процессе чтения 
и изучения литературных произве
дений, составляющих основу курса, 
уч-ся приобретают круг знаний по 
основам теории и истории лит-ры, 
необходимых для более глубокого 
понимания и усвоения художествен
ной лит-ры, воспитания художествен
ного вкуса и эстетических понятий, 
а также для формирования коммуни
стического мировоззрения. Критиче
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ское освоение сложного литературно- 
художественного произведения тре
бует наличия круга знаний, жиз
ненного опыта, умений и навыков, 
к-рыми еще не обладают дети и под
ростки. Школа должна дать им эти 
знания, умения и навыки, система
тически расширять литературное 
развитие, совершенствовать худо
жественные вкусы, воспитывать ква
лифицированного читателя. Мето
дика школьного изучения лит-ры 
как наука, стоящая на стыке лит-ве
дения, психологии и педагогики, раз
работала систему курса лит-ры, 
а также методы и приемы, способ
ствующие более быстрому, основа
тельному и глубокому усвоению ху
дожественных произведений в един
стве содержания и формы. Эти методы 
и приемы, основанные на длительной 
и плодотворной практике передовых 
учителей, отражают в известной сте
пени объективные закономерности 
литературного творчества и воспри
ятия художественных образов уч-ся 
различных возрастов.
Однако наряду с правильным в ме
тодике преподавания лит-ры наме
тилось ошибочное направление, к-рое 
ведет к падению интереса уч-ся 
к лит-ре, к снижению ее образова
тельного и воспитательного влияния 
на них. Оно проявляется в недооцен
ке познавательных возможностей 
уч-ся, в недоверии к их силам, в не
дооценке задач их нравственного 
и эстетического развития. Учитель 
нередко дает уч-ся излишне подроб
ные разъяснения читаемого произве
дения: вопросы, к-рые он ставит уч-ся, 
не развивают их мысль, не заставляют 
их работать самостоятельно, а лишь 
ведут по проторенной дорожке к за
ранее подготовленным ответам. Еди
ный по своей сущности процесс 
чтения и усвоения художественного 
произведения искусственно дробится 
в цепи последовательных видов за
нятий: вводные занятия, чтение, фра
зеологическая работа, ориентировоч
ные занятия, разбор произведения, 
обобщающая работа. При этом чте
ние рассматривается как процесс 
эмоционального восприятия произ
ведения, а разбор — как аналитико
синтетическая деятельность ума, от

нюдь не обязательно связанная с це
лостно-эмоциональным восприятием 
произведения и даже приводящая 
к некоей утрате эстетических эмо
ций. Все это приводит к многократ
ному возвращению к одному и тому 
же материалу, к разжевыванию из
вестного и понятного, к излишнему 
«анализированию». При этом подав
ляется инициатива уч-ся, их живая 
мысль; анализ произведения отрыва
ется от непосредственных жизненных 
интересов и запросов уч-ся; их зна
ние лит-ры приобретает формальный 
характер, не влияет активно на фор
мирование их мировоззрения и лич
ных качеств.
Изучение литературных произве
дений в школе — это сложный про
цесс обучения и развития в его вза
имосвязи,. взаимодействии. При
обретение знаний тем более эффек
тивно, чем более всесторонне разви
ваются способности и умения уч-ся. 
Для восприятия и усвоения лит-ры 
особое значение имеет развитие на
блюдательности, воображения, куль
туры нравственных и эстетических 
чувств, образного мышления, чув
ства языка и стиля, умения вдум
чиво читать про себя и выразительно 
вслух, умения работать с книгой, 
кратко и четко, просто и вырази
тельно, в устной и письменной форме 
излагать свои мысли.
Чтение и изучение художественного 
произведения — процесс внутренне 
цельный, не поддающийся искус
ственному дроблению. Чтение про
изведения, если оно внимательно 
и вдумчиво, уже заключает в себе 
элементы анализа, размышления по 
ходу развития сюжета, характеров 
героев, позиции автора и пр. Процесс 
освоения литературного произве
дения, по Белинскому, заключается 
в переходе от увлечения поэтом, к-рое 
является первым и необходимым 
моментом в его изучении, «к хладно- 
кровно-спокойному созерцанию» 
(Полп. собр. соч., т. VII, М., 1955, с. 
311), предполагающему такое раз
мышление, к-рое является резуль
татом глубоких переживаний, вы
званных чтением, и, сохраняя их, 
не теряет конкретности, не превра
щается в отвлеченные рассуждения.
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В статьях Белинского показаны раз
личные пути таких размышлений 
над произведениями (см. статьи о ли
рике, поэмах, драмах, «Евгении Оне
гине» Пушкина, о лирике, поэмах 
и романе Лермонтова и др.), пути 
глубокого анализа их — в зависимо
сти от их тематики, жанровых, сти
левых особенностей, а также тех 
общественных, этических или эсте
тических проблем, раскрытие к-рых 
представляется критику особенно 
важным. Сущность изучения лите
ратурного произведения в школе 
заключается в том, что в процессе 
первого и, гл. обр., второго чтения 
и перечитывания отдельных мест 
произведения уч-ck все глубже 
и основательнее вникают в содержа
ние и ход образной мысли автора, 
вдумываются в детали, раскрывают 
взаимосвязи отдельных компонен
тов произведения, уясняют слож
ность и многогранность идейно-ху- 
дожествепного его содержания, со
относят прочитанное со своими жиз
ненными впечатлениями, мыслями, 
стремлениями, идеалами. Нет и не 
может быть единого пути, одной 
схемы изучения, разбора произве
дения хотя бы одного рода или жан
ра, как нет одинаковых художест
венных произведений и одинаково 
воспринимающих читателей. Для од
них произведений может быть избран 
путь «вслед за автором», т. е. рас
смотрение произведения по ходу 
сюжета по основным, узловым его 
эпизодам, в к-рых с наибольшей 
полнотой раскрываются характеры 
героев; для других — исходным мо
ментом может быть кульминацион
ный эпизод, особенно поразивший 
читателей; для третьих — характер 
и судьба главного героя; для четвер
тых — ярко подчеркнутая в. произ
ведении нравственная или общест
венная проблема; исходным момен
том могут служить особенности стиля 
автора и т. д. Но каков бы ни был 
путь, важно то, чтобы читатели — 
уч-ся все более глубоко проникали 
в то «Сцепление мыслей» (Л. Тол
стой), к-рое составляет суть про
изведения, чтобы изучение произве
дения носило для уч-ся проблем
ный характер, возбуждало их инте

рес к тому, какие социальные, нрав
ственные, эстетические проблемы 
в нем поставлены и как они разреша
ются. При этом следует предостав
лять уч-ся большую свободу выбора 
тем для сочинений, докладов, вы
ступлений, выбора стихов или прозаи
ческих отрывков для заучивания 
наизусть. Разнообразными должны 
быть методы и приемы работы учи
теля и уч-ся: творческие работы 
на основе жизненных наблюдений, 
т. н. устное словесное рисование 
и др. приемы способствуют разви
тию наблюдательности и воображе
ния уч-ся, комментирование произ
ведения ведет к более глубокому 
и исторически конкретному его по
ниманию; беседа и диспут позволяют 
широко поставить дискуссионные во
просы, лекции учителя способствуют 
обогащению, и систематизации зна
ний уч-ся; выразительное чтение, 
слушание магнитофонных записей 
мастеров художественного чтения 
повышает культуру восприятия, 
развивает поэтический слух, чувство 
языка.
Изучение лит-ры в классе, на обяза
тельных занятиях, тесно связывается 
с широким внеклассным чтением,с ра
ботой в кружках, с подготовкой ли
тературных вечеров, выпуском лите
ратурных газет и журналов, где 
инициативе уч-ся предоставляются 
широкие возможности. Взаимосвязь 
классных и внеклассных занятий 
способствует приближению изучения 
лит-ры к жизненным запросам и ин
тересам уч-ся, с большей глубиной 
и основательностью развивает их 
художественные вкусы,, формирует 
эстетические понятия и марксист
ско-ленинское мировоззрение в це
лом.
Лит.: Б у с л а е в  Ф. И., О препода
вании отечественного языка, Л., 1941; 
В о д о в о з о в  В. И., Избр. пед. 
соч., М., 1958; С т о ю н и н  В. Я.;
Избр. пед. соч., М., 1954; О с т р о г о р 
с к и й  В. П ., Беседы о преподавании 
словесности, 4 изд., СПБ, 1913; Р о т к о -  
в и ч  Я. А., Хрестоматия по истории 
методики преподавания лит-ры, М., 1956; 
е г о  ж е , Вопросы преподавания лит-ры. 
Историко-методические очерки, М., 1959; 
Р ы б н и к о в а  М. А., Очерки по мето
дике литературного чтения, 3 изд., М., 
1963; Г о л  у б к,о в В.. В., Методика
преподавания лит-ры, 7 изд., М., 1962;
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Вопросы методики преподавания лит-ры 
в школе. Сб. ст. под рсд. Н. И. Кудря
шева, М., 1901; Эстетическое воспитание 
в школе. Сб. ст., Л., 1962; М а р ш а к С .  Я., 
Воспитание словом, М., 1961; К а л и -  
т и п  Н. И., Иск-do быть читателем, 
М., 1962; За творческое изучение лит-ры 
в школе. Сб. ст. под ред. Н. И. Кудря
шева. М., 1963; Русская советская
лит-pa в X классе. Сб. ст. под ред. Л. И. Ти
мофеева, в. 1—2, М., 1957—64; Б р а -  
іи е Т. Г., Целостное изучение эпи
ческого произведения, М., 1964; К а п 
л а н  И. Е ., Изучение биографии писа
теля в старших классах, М., 1964; М е щ е 
р я к о в а  Н. Я., Изучение стиля пи
сателя в средней школе, М., 1965; К о 
л о к о л ь ц е в  Н. В., Развитие устной и 
письменной речи на уроках литературного 
чтения, М., 1958; К о л о с о в  П. И., 
Словарная работа на уроках литератур
ного чтения, 2 изд., М., 1958; Изучение 
стихосложения в школе. Сб. ст. под 
ред. Л. И. Тимофеева, М., 1960; Т о -  
д о р о в  Л. В., Работа над стихом в 
школе, М., 1965; Б е л е н ь к и й  Г. И., 
Теория лит-ры в выпускном классе, М., 
1964; М о л д а в с к а я  Н. Д ., Самостоя
тельная работа учащихся над языком 
художественных произведений, М., 1964; 
А й з е р м а н  Л. С., Уроки, лит-ра, 
жизнь, М., 1965; Л е с о х и н а Л. Н., 
Урок-диспут, М., 1965; Р о т к о в и ч  Я. А., 
Очерки по истории преподавания лит-ры 
в советской школе, М., 1965; Л и т в и 
н о в  В. В., Сочинения в старших клас
сах, М., 1965; П р е с с м а н  Л,- П., 
Использование кино и телевидения для 
развития речи учащихся, М., 1965; Г у 
к о в с к и й  Г. А., Изучение литератур
ного произведения в школе, М.-Л., 1966; 
М о л д а в с к а я  Н. Д ., Воспитание 
читателя в школе, М., 1968; Р е в я -  
к и н А. И., О преподавании художест
венной лит-ры, М., 1968; Р е з 3. Я., 
Изучение лирики в школе, Л., 1968; Вне
классная и внешкольная работа по лите
ратуре. Сб. ст. под ред. Я. А. Р о т к о 
ли ча, М.,1970; Н и к о л ь с к и й  В. А., 
Методика преподавания литературы в 
средней школе, М., 1971; Искусство ана
лиза художественного произведения. 
Сост. Т. Г. Б р а ж е ,  М., 1971; Воспри
ятие учащимися литературного произве
дения и методика школьного анализа. 
Сб. ст. под ред. А. М. Д  о к у с о в а, 
Л., 1972.

Н. Кудряшев.
МЕТОД ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ, или
т в о р ч е с к и й  (отгреч.méthodos — 
путь познания) — в лит-ре иногда 
обозначается как н а п р а в л е 
н и е ,  — устойчивый и повторя
ющийся в том или ином периоде исто
рического развития лит-ры целост
ный и органически связанный круг 
основных особенностей литератур
ного творчества, выражающийся как 
в характере отбора явлений действи
тельности, так и в отвечающих ему 
принципах выбора средств художе

ственного изображения у ряда писа
телей.
В широком смысле М. х. называют 
наиболее общий тип подхода писа
теля к действительности, исходя
щий из примата объективного или 
субъективного начала в воспроизве
дении явлений действительности, вне 
зависимости от конкретного историче
ского его выражения, проявляющийся 
в иск-ве на всем протяжении его 
исторического существования. Так, 
еще Аристотель различал два под
хода к изображению жизни: такой, 
какой она есть, и такой, какой она 
должна быть. В. Г. Белинский делил 
поэзию на реальную и идеальную: 
«Поэт или пересоздает жизнь по соб
ственному идеалу, зависящему от 
образа его воззрения на вещи, от его 
отношения к миру, к веку и народу, 
в к-ром он живет, или воспроизводит 
ее во всей ее наготе и истине, оставаясь 
верен всем подробностям, краскам 
и оттенкам ее действительности». 
С этой т. з. часто в пск-ве и в 
литературе различают два основ
ных метода: реализм (см.) и роман
тизм (см.). Понятно, что речь не идет 
об исключающем противопоставлении 
этих двух начал: в объективном 
воспроизведении действительности 
всегда необходим определенный субъ
ективный угол зрения (принцип от
бора), иначе не возникнет и самое 
воспроизведение. И наоборот: 
субъективность в конечном счете 
нуждается в точке опоры, в той пли 
иной объективной основе, к-рая ее 
вызывает к жизни. Поэтому в про
цессе историко-литературного раз
вития объективное и субъективное, 
воспроизводящее и пересоздающее 
начала иногда резко противостоят 
друг другу, а иногда взаимодейст
вуют в пределах творчества одного 
писателя и даже в пределах одного 
произведения («Мертвые души» Го
голя), по выражению Белинского, 
ведут к одной цели.
В современной буржуазной науке 
о лит-ре за рубежом нередки по
пытки найти однородные универсаль
ные понятия для обозначения разных 
тенденций в развитии лит-ры. 
Марксистская наука, признавая на
личие основных типов изображения
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жизни, как это намечалось Аристо
телем, Белинским, главную задачу 
видит в типологическом исторически- 
конкретном рассмотрении проблемы 
М. х., в самых различных ее истори
ческих осуществлениях и вариантах, 
говоря, напр., о реализме ренессанс
ном, просветительском, критическом 
и др., о романтизме в различных 
его проявлениях и т. д.
В реальном процессе развития лит-ры 
М. х. выступает как исторически 
обусловленное, устойчиво повторяю-^ 
щееся единство творческих принци
пов писателя, группы, течения 
и т. д., выражающееся прежде всего 
в общности трактовки основных жиз
ненных проблем — эстетического 
идеала, положительного героя, жиз
ненного процесса, народа как движу
щей силы этого процесса. Тем са
мым М. х. связан с мировоззрением 
писателя, его исторической средой 
и приобретает реальные художест
венные очертания только в опреде
ленных историко-литературных ус
ловиях, образуя, напр., самые раз
личные виды или типы реализма 
в отдельных сменяющих друг друга 
или взаимодействующих литератур
ных течениях, группах, школах 
и т. п., вплоть до возможности по
становки вопроса об индивидуаль
ном М. х. писателя.
Понятно, что в зависимости от исто
рических условий, меняющих в силу 
тех или иных причин характер отно
шения писателя к действительности, 
возможна известная смена М. х., 
переход, напр., от сентиментализма 
«Бури и натиска» к «Веймарскому 
классицизму» у Гёте и Шиллера, от 
романтизма к реализму (напр., у 
Пушкина), их взаимодействие (Лер
монтов, Гоголь), что в конкретном 
стиле или течении, связанном с опре
деленным эстетическим идеалом, род
ственным жизненным материалом 
и т. д., объединено внутренней твор
ческой логикой, осуществляется в ор
ганически едином художественном 
развитии.
Путь писателя, как правило, отра
жает динамику историко-литератур
ного процесса данного периода (как 
выше отмечено у Гёте и Шиллера 
или у Ибсена, прошедшего через

романтизм, реализм, натурализм и за
вершившего свой путь символист
скими драмами). Рассматривая про
цесс исторического развития лит-ры 
в наиболее общем плане, можно ста
вить вопрос и о развитии М. х., о его 
историческом движении, хотя вместе 
с тем очевидна и возможность одно
временного сосуществования разных 
его видов и типов. Однако вопрос 
о возникновении, напр., реализма 
остается открытым, поскольку его 
относят и к ранним периодам разви
тия иск-ва, и к эпохе Возрождения, 
и к 19 в. Во всяком случае, нет ос
нований представлять движение реа
лизма как строго последовательное 
развитие, речь о таком его характере 
может идти в пределах гл. обр. на
ционально-исторического развития 
лит-ры, где налицо единство обще
исторического процесса, обусловли
вающего, естественное логику разви
тия лит-ры. Конечно, и в этом слу
чае всегда возможно различное истол
кование принципов реалистического 
творчества и их реального наполне
ния (идеал, герой и пр.) в связи с ха
рактером идеологической борьбы и 
столкновением различных эстетиче
ских концепций в том или ином пе
риоде развития лит-ры в целом. 
Но для Западной Европы, напр., не
трудно установить общие этапы раз
вития реалистического М. х. в 18— 
20 вв.: просветительский реализм 
характерен не только своим антифео
дальным содержанием, но и обла
дает своими эстетическими призна
ками; критический реализм 19 в. — 
качественно новый этап, обогащен
ный художественными открытиями 
романтизма. Хотя при изучении 
лит-ры 20 в. мы пользуемся тем жѳ 
термином «критический реализм», 
есть существенные отличия М. х. 
Томаса Манна или Хемингуэя от М. 
х. Бальзака и Диккенса (не инди
видуальные, а типологические, эпо
хальные), связанные со всем худо
жественным опытом лит-ры 20 в., 
в т. ч. с влиянием нереалистических 
течений последних десятилетий. Со
циалистический реализм (см.) пред
ставляет собой новую художест
венную систему, вместе с тем 
преемственно связанную с луч
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шими традициями иск-ва прош
лого.
Т. о., в пределы общего понятия реа
листического М. х. входят весьма 
различные его виды и типы. Это же 
относится и к романтическому, или 
символическому, М. х. с еще большей 
отчетливостью, поскольку усилен
ное в нем субъективное начало спо
собствует и большей обособленности 
эстетических концепций. Понятие 
М. х. соотносится с рядом литерату
роведческих (и шире — искусствовед
ческих) понятий: «течение», «стиль», 
«творчество». Если, говоря о твор
честве, мы имеем в виду весь круг 
конкретных произведений писателя 
и содержащихся в нем идей, харак
теров, сюжетов и пр., то понятие 
стиля выделяет уже типические чер
ты его подхода к жизни, угол его 
творческого зрения, т. е. интерес 
к определенной проблематике, осве
щение ее с известных эстетических 
позиций, изображение характеров 
и сюжетов того или иного типа, един
ство стилистических принципов, 
определенный реалистический или 
романтический акцент — все это по
зволяет говорить и об индивидуаль
ном художественном М. х. писателя. 
Своеобразная интеграция этих наи
более общих, принципиальных сто
рон стиля происходит, когда мы рас
сматриваем то литературное тече
ние, с к-рым связан писатель: в нем 
повторяются в еще более общем плане 
те же творческие тенденции — идей
но-эстетическая направленность, об
щая характерология и пр., выражаю
щие вместе с тем в еще более свое
образных и индивидуальных фор
мах единство художественных пози
ций ряда авторов. Т. о., лежащая 
в основе М. х. творческая общность 
может рассматриваться на различ
ных уровнях, то в более, то в менее 
широком плане, но всегда связана 
с исторически обусловленным харак
тером отношения иск-ва к действи
тельности. В этом смысле возможна 
постановка вопроса, скажем, об об
щих чертах М. х. в национальных 
пределах (напр., русский реализм), 
в хронологических рамках (напр., 
реализм 19 в.) и т. д., так же как и 
применительно к творчеству отдель

ного писателя (реализм Пушкина 
и т. д.).
Понятно, что общие закономерности 
исторического процесса в конеч
ном счете сказываются и на харак
тере развития М. х., определяя смену 
различных по тем или иным сущест
венным особенностям типов или видов 
реализма или романтизма, но это 
не меняет их внутренней равноправ
ности, органической связи с опре
деленным периодом общественной и 
литературной жизни, которому от
вечают именно в нем и сложивши
еся творческие тенденции; реализм 
Л. Толстого сменяет, но не отменяет 
реализма Пушкина и, в свою очередь, 
не оттесняется реализмом Хемин
гуэя. Изучение М. х. предполагает 
строго историческое рассмотрение 
условий, в к-рых он складывается, 
и определение того уровня, на 
к-ром оно ведется (писатель, тече
ние, период и т. д.). Вместе с тем 
М. х. практически реализуется в кон
кретной художественной системе, на
ходящей свое выражение в опреде
ленном эстетическом пдеале, в поло
жительных и отрицательных харак
терах, соотнесенных с идеалом и по
ставленных в определенные жизнен
ные ситуации, и т. д., т. е. должен 
быть понят в его конкретной, исто
рически обусловленной специфике.
Лит.: Творческий метод. Сб. ст., М., 1960; 
Основы марксистско-ленинской эстетики, 
М., I960 (разд. IV); С к в о з н и н о в В . Д . ,  
Творческий метод и образ, в кн.: Теория 
лит-ры. Основные проблемы в историче
ском освещении. Образ, метод, характер, 
М., 1962.

Л. Тимофеев.
МЕТОНЙМИЯ (от греч. metono- 
madzo — переименовывать) — вид тро
па, в к-ром сближаются слова по 
смежности обозначаемых ими более 
или менее реальных понятий или 
связей. В М. явление или предмет 
обозначается с помощью других слов 
и понятий. При этом сохраняются 
сближающие эти явления признаки 
или связи; так, когда В. Маяков
ский говорит о «стальном ораторе, 
дремлющем в кобуре», то читатель 
легко угадывает в этом образе мето
нимическое изображение револьвера. 
В этом отличие М. от метафоры. 
Представление о понятии в М.. дается
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с помощью косвенных признаков 
или вторичных значений, но именно 
это и усиливает поэтическую вы
разительность речи:

Ты вел мечи на пир обильный;
Все пало с шумом пред тобой;
Европа гибла; сон могильный
Носился над ее главой...

(А. П у ш к и н )
Здесь М. «мечи» — воины.
Наиболее распространена М., в к-рой 
название профессии заменено назва
нием орудия деятельности:

Когда же берег ада 
Навек меня возьмет,
Когда навек уснет 
Перо, моя отрада...

(А. П у ш к и н )

Здесь М. «уснет перо».
См. ст. Троп.

Л. Крупчанов.

МЕТР (от греч. métron — мера) — 
стихотворный размер, обозначение 
основных особенностей ритмической 
единицы, положенной в основу дан
ного стихотворного произведения, 
мера стиха, его общая схема, к к-рой 
восходят с темп пли иными вариа
циями его единицы. Так, говоря, 
напр., о русском ямбе, мы имеем 
в виду, что это размер, нормой, ме
рой к-рого является расположение 
ударений на четных слогах; говоря 
об античном ямбе, имеем в виду рас
положение на четных местах долгих 
слогов и Т. п. При этом отдельные 
строки могут иметь весьма отличный 
друг от друга вид (в русском ямбе 
благодаря возможным пропускам уда
рений, пли расположению ударений 
на безударных слогах, или появле
нию лишних слогов, в античном — 
благодаря возможной замене долгих 
слогов краткими и наоборот), но 
восходят к основному общему типу 
построения данного М. В античном 
стихосложении в понятие «М.» вкла
дывалось и более широкое содержа
ние, имевшее в виду и структуру 
строфы,, и самый тип стихотворной 
речи, в отличие от ритма, к-рый мыс
лился в единстве с напевом.
Поэтому именно античное стихосло
жение часто именуется метрическим. 
См. ст. Стихосложение.

Л. Тимофеев.

МЕТРИЧЕСКОЕ СТИХОСЛОЖЕ
НИЕ — см. ст. Аруз и Античное 
стихосложение.
МИННЕЗИНГЕР (нем. minnesin
ger — певец любви) — немецкий сред
невековый поэт-певец, автор про
изведений куртуазной любовной ли
рики. Первые М. (конец 12 в.) ис
пользовали приемы и образы народ
ных песен, они воспевали высокое 
и светлое любовное чувство. Позд
нее в лирике М. появляется непре
менный мотив неразделенной любви 
к недосягаемой из-за сословных 
предрассудков знатной даме. Рит
мика и строфика их стихотворений 
усложняются, что отразило разви
тие музыкальной культуры (лирика 
М. была тесно связана с музыкой). 
В ряде произведений нек-рые М. 
отходили от чисто любовных мотивов, 
обращаясь к политическим вопросам: 
их стихотворения воспевают воин
скую доблесть, отстаивают идею 
национального единства. Широтой 
тематики и выдающимся поэтиче
ским мастерством среди М. выделя
ется Вальтер фон дер Фогельвейдѳ 
(1170—1230) — величайший поэт не
мецкого средневековья. В лирике 
поздних М. (14—15 вв.) условности 
куртуазной любви доведены до пре
дела, от подлинного любовного чув
ства не остается и следа, все превра
щается в сплошную словесную игру. 
Усложняется форма, стилистиче
ские поиски становятся самоцелью. 
К началу Возрождения лирика М. 
окончательно вырождается.
Лит.: И в а н о в  К., Трубадуры, тру
веры и миннезингеры, IL, 1915; История 
немецкой лит-ры, т. 1, М., 1962; П у р и -  
ш е в  Б. И., Ш о р Р. О., Хрестоматия 
по западноевропейской лит-ре. Средний 
века, М., 1953; B a r t s c h  К., Deutsche 
Liederdichter des zwülften bis vierzehnten 
Jahrhunderts, Stutt.', 1879; F г i n g s Th., 
Minnesinger und Troubadours, B., 1949.

A. Михайлов.
МИРАКЛЬ (франц. miracle, от поздне- 
лат. miraculum — чудо) — один из ос
новных жанров западноевропейского 
средневекового театра. Особое рас
пространение получил в 13—14 вв. 
В основу сюжета этих стихотворных 
драм обычно был положен рассказ 
о чуде, совершенном к.-л. святым 
или девой Марией. Основная на
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правленность . М. — религиозно-ди
дактическая: в пьесе отстаивались 
принципы религиозного аскетизма, 
покорность предначертанной свыше 
судьбе, изображалось торжество и 
награждение добродетели, наказа
ние порока. Эти задачи часто требо
вали показа ряда жизненных ситуа
ций, — так в М. проникали реалис
тические картины действительности. 
Постепенно бытовой элемент вы
теснял из М. божественных персона
жей, и М. превращался в Драму о жиз
ни простого человека. Но и а этом 
случае религиозно-назидательная 
направленность М. сохранялась. 
Возникшие в среде горожан, М. 
часто отражали социальные конф
ликты эпохи, но, как правило, все 
ограничивалось моральным осуж
дением порочности феодалов или 
служителей церкви. М. был невелик 
по объему, поэтому иногда пьесы 
этого жанра объединялись в циклы 
(наир., цикл французских М. о деве 
Марии, 14 в.). М. ставились на сцене 
городских любительских театров, а 
также исполнялись учениками цер
ковных школ. М. просуществовал 
на европейской сцене до 18 в. В кон
це 19 и нач. 20 в. делались попытки 
возродить М. в творчестве поэтов- 
символистов. Однако традиция М. 
сохранилась до наших дней в странах 
Латинской Америки. Так, в Брази
лии этот жанр, в свое время занесен
ный португальскими миссионерами, 
слился с местными фольклорными 
«действами» и служит нередко для 
выражения самых острых современ
ных идей. Примером может служить 
драма Ариако Суассуны «Действо 
о Сострадающей». В изображенном 
здесь Страшном суде грешников су
дит чернокожий Христос, а Дьявол 
выступает в костюме плантатора.
Лит.: История английской лит-ры, т. 1, 
в. 1, М.—Л., 1943; История французской 
лит-ры, т. 1., М.—Л., 1946; История за
падноевропейского театра, т. 1, М., 1956; 
История немецкой лит-ры, т. 1, М., 1962; 
Т е р т е р я н  И., Существует ли «гал
люцинирующий» реализм?, «Ин. лит-ра», 
1965, № 7.

А. Михайлов.

МИСТЕРИЯ (от греч. mystërion — 
таинство, служба, обряд) — осной- 
пой жанр религиозного театра эпохи

позднего средневековья 12—16 вв., 
созданный на сюжеты Библии и Еван
гелия, получивший распространепие 
в странах Западной Европы (Анг
лия, Италия, Франция, Сев. Нидер
ланды, Испания, Германия, Швей
цария). Наибольшее развитие мисте- 
риальный театр получил во Франции. 
Появление М. было подготовлено 
литургической драмой. Вводные 
сцены юмористически-бытового ха
рактера считалось неудобным ста
вить в самой церкви, поэтому нек-рыѳ 
литургические драмы стали разыгры
вать сначала на паперти, потом в цер
ковной ограде и на площади. Рас
цвет М. связан с ростом средневеко
вых городов (14—15 вв.). 
Мпстериальная драматургия разде
лялась на три цикла: ветхозавет
ный, новозаветный и апостольский. 
В М. Ветхого завета, напр., собы
тия представлены от сотворения мира 
до императора Октавиана. М.. вклю
чала до 49 200 стихов, и для ее 
постановки требовалось 250 актеров. 
Наиболее известной из новозавет
ного цикла была М. «Страсти гос
подни» Арнуля Гребана, состоявшая 
из 34 574 стихов, шла она четыре 
дня, и в ней участвовало 400 ис
полнителей. М., изображавшая дея
ния апостолов (62 тыс. стихов), шла 
девять дней, и в ней принимали уча
стие 494 актера.
Существовали и М. светского харак
тера: во Франции — «Разрушение 
Трои» (1450) Жана Миле и «Мистерия 
об осаде Орлеана» (после 1429 г.) 
оЖ аннеД ’Арк, содержащие нек-рые 
черты исторической достоверности; 
в Швейцарии — «О знатной римлян
ке Лукреции» Генриха Бюллингера. 
Светские М. не получили своего 
дальнейшего развития. М. были на
писаны силлабическими размерами, 
восьми-, десятисложной рифмован
ной строкой, безымянным авто
ром или целыми коллективами. Из 
отдельных авторов М. известны 
Жан Бодуэль (М. о св. Николае), 
Рютбеф (ум. ок. 1280 г;, М. о Теофи
ле), Арнуль Гребан (ок. 1420—71), 
к-рый считался одним из величай
ших мастеров французского языка. 
М. широко пользовалась культовой 
поэзией и церковно-литургической
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лит-рой, приспособляла к своим 
нуждам феодальный былевой эпос, 
куртуазную лирику, рыцарские ро
маны и повествовательную город
скую лит-ру, а также жанры народ
ного творчества. М. устраивались 
обычно городскими властями (за ни
ми было право общего надзора, конт
роля и цензуры спектакля), круж
ками, союзами (братствами) и це
хами ремесленников на рождество 
и пасху и др.церковные праздники — 
на ярмарках, площадях; люби
тели-горожане составляли большин
ство постановочной группы, к це
ховым любителям присоединялись 
странствующие актеры и певцы. 
К.-л. постоянных театральных по
строек не было, существовали не
подвижная и подвижная сценические 
площадки; представления разыгры
вались по принципу одновременно
сти на кольцеобразной сценической 
площадке, сколоченной из досок и 
укрепленной на сваях, в отдельных 
беседках или на передвижных пло
щадках.
Усиление народного элемента в М. 
вызывало недовольство духовных 
властей. С середины 16 в. М. была 
запрещена. М. дали толчок для раз
вития жанров средневекового теат
ра — фарса и моралите, способ
ствовали раннему возникновению 
светского театра, появлению во Фран
ции комедии и трагедии, развитию 
ренессансной драмы (напр., в Анг
лии). В России М. были заимство
ваны из Византии.
В 19—20 вв. делались попытки воз
родить М., п в ряде стран (Испания, 
Германия и др.) М. ставились в ста
ринной манере с целью привлечь 
туристов. В 20 в. М. «страстей» пе
риодически ставятся перед Собором 
Парижской богоматери. В Англии 
были поставлены Йоркский и честер
ский циклы М. Широко известна 
народная опера «Ноев ковчег» анг
лийского композитора Б. Бриттена, 
написанная по пьесе о Ное пз честер
ского цикла М. В Сассексе (Англия) 
она ставится весной через каждые 
четыре года.
Лит.: П о л е в о й  П., Исторические 
очерки средневековой драмы, СПБ, 1865; 
В е с е л о в с к и й  А., Старинный театр

в Европе, М., 1870; П е т р о в  Н., Очер
ки из истории украинской лит-ры ХѴІТІ в., 
К., 1880; Д ш и в е л е г о в А. и Б о я д- 
ж и е в  Г., История западноевропейского 
театра. От возникновения до 1789 г ., М.—Л., 
1941, с. 50—75; Хрестоматия по истории за
падноевропейского театра, сост. и ред. 
С. Мокульского, 2изд., т. 1, М., 1953, с. 
108—119; История западноевропейского 
театра, под общ. ред. С. Мокульского, 
т. 1, М., 1956, с. 54—85.

А. Головенченко,

МИСТИФИКАЦИЯ (от греч. mÿ- 
stes — посвященный, знающий таин
ства, и лат. facio — делаю) — созна
тельное указание ложного авторства 
в целях протпвоцензурной маски
ровки, литературной и общественно- 
политической полемики или лите
ратурной игры. П. Мериме приписал 
свою книгу «Театр Клары Газуль» 
вымышленной испанской артистке. 
Широкую известность приобрели вы
данные за создания народного твор
чества «Поэмы Осспана», якобы сочи
ненные древним бардом Оссианом, 
жившим в 3 в., а в действительности 
написанные шотландским поэтом 
Д. Макферсоном (1736—96), и «Гуз- 
ла» П. Мериме (1827) — сборник 
баллад, приписанный вымышленному 
гусляру Иакинфу Маглановичу. 
Знаменитые произведения классиков 
нередко привлекали фальсификато
ров (подделки «Мертвых душ» 
Н. Ф. Ястржембским, «Русалки» — 
Д. П. Зуевым и др.). Один из наибо
лее знаменитых случаев полемически- 
сатирической М. — создание лите
ратурного образа Козьмы Пруткова, 
под именем к-рого публиковали свои 
шуточные, сатирические и пародий
ные произведения А. К. Толстой и 
братья Жемчужниковы. Пародийная 
маска Козьмы Пруткова — ограни
ченного, тупого, пошлого обывателя, 
возомнившего себя поэтом, — стала 
олицетворением всей бюрократиче
ской России эпохи Николая I.
Лит.: Л а н н  Е., Литературная мисти
фикация, М.—Л., 1930; М а с а н о в ІО., 
Литературная мистификация, М., 1940; 
е г о  ж е , В мире псевдонимов, анони
мов и литературных подделок, М., 1963.

А, Наркевич.

МИФОЛОГИЧЕСКАЯ ПОЭЗИЯ (от 
греч. mÿthos — слово, речь) — 1) 
рассказ о богах и героях, культовых 
первопредках, передающий представ
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ления древних о происхождении ми
ра и жизни .на земле; характерен 
как вид устного народного -творче
ства для каждого народа на ран
них ступенях его развития.
2) В широком смысле — поэзия, 
построенная на мифологических об
разах, свойственная в основном ран
нему фольклору и древним литерату
рам. Проходит путь развития от 
художественного мышления мифоло
гическими образами до обращения 
к мифологическим образам как худо
жественному приему; ср., напр., 
«Илиаду» Гомера (9—8 вв. до н. э.), 
«Теогонию» Гесиода (8—7 вв. до 
н. э.) и «Энеиду» Вергилия (1 в. до 
до н. э.), «Фарсалию» Лукана (1 в. 
н. э.) — в античной лит-ре. Переход 
от одной функции мифологического 
образа к другой начинает осуществ
ляться тогда, когда реальность мифо
логического образа, необходимая и 
обязательная для мифологической 
системы художественного мышления 
(напр., ранний народный эпос), от
рицается или хотя бы ставится под 
сомнение. Промежуточная стадия- 
превращение мифологического об
раза из активного средства позна
ния в хранилище некоего общест
венного опыта. Мифологические фи
гуры, с к-рых в известной степени 
снимается ореол божественности, 
оказываются прототипами человече
ской природы, а их характер и по
ведение являются как бы нормой для 
характера и поведения современни
ков: что справедливо в мифе, то спра
ведливо и в современности. Мифоло
гический образ служит возвышению 
опыта индивида во всеобщую кате
горию. На подобном осмыслении ми
фологического образа строится, в 
частности, античная лит-pa: рим
ская с нач. 1 в. до н. э. и древнегре
ческая с середины 5 в. до н. э. 
(см., напр., трагедии Софокла — 
5 в. до н. э., Греция, поэзпю Ка
тулла — 1 в. до н. э., Рим). Мифо
логический образ начинает выпол
нять функцию художественного при
ема. Дальнейшая эволюция мифоло
гического образа ведет к его нарочи
той заземленности или, напротив, 
к сугубой аллегоричности. На первых 
порах эти тенденции могут сосуще

ствовать в едином мифологическом 
образе, впоследствии резко обособля
ются. Каждая эпоха в новом евро
пейском иск-ве по-своему, в соот
ветствии с собственными эстетиче
скими идеалами истолковывала ми
фологические образы, неоднократно 
вливая.в них чуждое им первоначаль
ное содержание (напр., переосмыс
ление образа Одиссея в русской лите
ратуре, в частности в стихах И. Бу
нина «Цирцея» и В. Луговского «Как 
человек плыл с Одиссеем», «Новый 
год»). Отсюда различное в разные 
эпохи и в разных литературных на
правлениях отношение к мифологиче
ским образам античности: от востор
женного (эпоха Возрождения, клас
сицизм и др.) до резко отрицатель
ного (демократическая лит-pa Рос
сии в середине 19 в. и др.). М. как 
поэзия, интенсивно использующая 
мифологические образы, в европей
ской лит-ре прекратила свое суще
ствование в 18 в. К мифологическим 
темам и мотивам иногда обращается 
современная европейская лит-pa, где 
мифологические образы выступают 
п в реалистическом плане, и как ал
легория (см. творчество Р. Роллана, 
А. Франса, В. Вересаева, И. Бу
нина, В. Брюсова и мн. др.).
Лит.: Л о с е в  А. Ф ., Античная мифо
логия в ее историческом развитии, М., 1957; 
е г о  ж е , История античной эстетики, 
М., 1963; З а т о н с к и й  Д ., Иск-во и 
миф, в кн.: Современная лит-pa за рубе
жом. Сб. 2, М., 1966.

И. Шталь.
МИФОЛОГИЧЕСКАЯ ШКОЛА —
теория в западноевропейской и рус
ской филологической науке, пред
ставители к-рой первоосновой народ
ного творчества считали мифологию 
и религию. М. ш. первоначально 
возникла в Германии в эпоху роман
тизма (первая половина 19 в.). Для 
ранних ее представителей (Ф. Крей
цер, И. Геррес и др.) была характерна 
идеализация старины, народных суе
верий и предрассудков, уход в прош
лое от современной политической 
борьбы, мистицизм. Особое место 
в М. ш.  занимают труды выдающихся 
немецких ученых — братьев Виль
гельма (1786—1859) и Якоба (1785—■ 
1863) Гримм, в к-рых, особенно в кни
ге «Немецкая мифология», были из
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ложены основные положения мифо
логической теории и разработаны 
принципы применения сравнитель
ного метода для восстановления древ
нейших основ языка, мифологии 
и народной поэзии. В совпадении 
сюжетов, встречающихся в фольклоре 
индоевропейских народов, мифологи 
искали подтверждение теорий индо
европейского «прамифа» и «праязыка», 
идущих из глубины веков от общего 
для индоевропейских народов древ
него предка, «пранарода». Братья 
Гримм привлекли внимание ученых 
многих западноевропейских стран 
к богатству и красоте древней куль
туры, что отвечало национальным 
потребностям народов того времени — 
периоду наполеоновских войн и борь
бы за национальную независимость. 
Последователями М. ш. в Германии 
были А. Кун, В. Шварц, В. Манн- 
гардт; во Франции — М. Бреаль; в 
Англии — М. Мюллер; в Италии — 
А. де Губернатис. В России М. ш. 
сложилась в середине 19 в. Ее пред
ставителями были Ф. И. Буслаев 
(1818—97), А. Н. Афанасьев (1826— 
87), О. Ф. Миллер (1833—89), 
А. А. Потебня (1835—91). В отличие 
от немецкой, русская М.ш., возник
нув в условиях формирования рус
ской передовой критической мысли 
и общественного подъема, отразила 
новые тенденции эпохи, выразила 
сочувствие к крепостным крестья
нам — хранителям древней единой 
и целостной культуры нации. В то же 
время русские мифологи не сумели 
преодолеть идеалистических и ро
мантических идей М. ш., были да
леки по своим политическим и фило
софским воззрениям от революцион
ных демократов, идеализировали ста
рину, преувеличивали реликтовые 
и мифологические моменты в народ
ной поэзии, усматривая их даже там, 
где их не было. Ярким примером 
этому служит книга А. Н. Афанась
ева «Поэтические воззрения славян 
на природу» (1865—69), в к-рой не 
только , образы мифологических ге
роев, по и сказочные и былинные пер
сонажи считаются олицетворением 
божеств грома, облаков, солнца и 
т.д. Слабые стороны воззрений мифо
логов были подвергнуты критике

Н. Г. Чернышевским, Н. А. Добро
любовым, М. Е. Салтыковым-Щед
риным. Русские мифологи, в отличие 
от немецких, не возвеличивали на
родную поэзию за счет лит-ры, а ис
следовали их исторические связи 
и взаимодействия. В книге «Истори
ческие очерки русской народной 
словесности и иск-ва» (т. 1—2, СПБ, 
1861) Ф. И. Буслаев сформулировал 
идеи безличности и безыскусствен
ности народной поэзии. Буслаев по
лагал, что народная словесность 
обязана своим происхождением не 
личному авторству, а творчеству 
народных масс. Буслаев и Потебня 
придавали большое значение иссле
дованию художественной ценно
сти фольклора. В 70-х гг. они отошли 
от основных принципов М. ш. 
Представителями М. ш. Запада и Рос
сии был собран и систематизирован 
значительный фольклорный мате
риал. Особую ценность представляют 
классические сборники немецких 
сказок, изданные бр. Гримм, и «Рус
ские народные сказки», опублико
ванные Афанасьевым (в. 1—8, 1855— 
64).
Лит.: П ы п и н  А. Н., История рус
ской этнографии, т. 1—4, СПБ, 1890—92; 
С о к о л о в  Ю. М., Русский фольклор, 
М., 1941; А з а д о в с к и й  М. К.,
История русской фольклористики, т. 2, 
М., 19G3; Г у с е в  В. Е., Проблемы 
фольклора в истории эстетики, М.—Л., 
1963; Т о к а р е в  С, А., История рус
ской этнографии. Дооктябрьский период, 
М., 1966.

В. Потявин.
МИФОЛОГИЯ (от греч. mytholo- 
gfa —■ слово, рассказ, предание) — 
совокупность рассказов (мифов), по
рожденных народной пли религи
озной фантазией, в к-рых дается в ху
дожественно-образной форме объяс
нение различных явлений природы 
либо осмысление, обоснование явле
ний культуры или религиозных обря
дов. М. по большей части тесно свя
зана с религией: мифы — чаще всего 
повествования о богах или других 
сверхъестественных существах. Наи
более известны такие мифы древней 
Греции: они были очень многочислен
ны и разнообразны, вдохновляли 
поэтов, драматургов, художников 
и до нас дошли, гл. обр., в художест
венной обработке, частью через рим
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ских поэтов; поэтому и греческие 
боги долгое время были известны 
в Европе под латинскими именами. 
Вплоть до конца 18 в. вообще была 
известна только античная (греко
римская) М.
С нач. 19 в. филологи-индоевропеисты 
стали изучать древнеиндийскую, 
древнеиранскую, древнегерманскую 
М., сопоставляя их между собой 
и с античной М. На почве этих иссле
дований сложилась мифологическая 
школа (см.), сторонники к-рой 
(бр. Гримм, Кун, Макс Мюллер, 
Л. Н. Афанасьев и др.) рассматри
вали М. как поэтическое олицетво
рение и объяснение непонятных не
бесных явлений — движение солнца, 
звезд, фазы луны, гроза, ветер и пр.;; 
они склонны были даже в народных 
сказках, в обрядах видеть дегради
ровавший миф, а в сказочных персо
нажах — те же олицетворейля не
бесных светил и метеорологических 
явлений. Со второй половины 19 в., 
в связи с расширением этнографиче
ских знаний, стали известны много
численные мифы отсталых внеевро
пейских народов. В те же годы бога
тые находки памятников древне
восточной письменности позволили 
обнаружить тексты древнеегипет
ской, древневавилонской и др. М. 
Оказалось, что М. есть пли была у 
всех народов земного шара. Сложив
шаяся в тот период антропологиче
ская школа (см.) (Тэйлор и др.) 
рассматривала М. как порождение 
олицетворяющей фантазии, одушев
ление природы и ее мифологизацию. 
Нек-рые из ученых этой школы (осо
бенно Г. Спенсер) видели в М. отра
жение действительных событий, 
а в мифологических образах —■ 
умерших людей, предков, царей. 
С нач. 20 в. среди сторонников фран
цузской социологической школы 
и английской «функционалистской» 
школы сложилось мнение, что смысл 
М. — в оправдании той или иной 
ритуальной практики, обоснование 
права на совершение обряда. По
следователи психоаналитической 
теории Фрейда рассматривали М. 
как сублимацию подавленных п 
подсознательных эротических эмо
ций.

Мифы разных народов чрезвычайно 
разнообразны. Их не всегда легко 
отличить от сказок; нек-рые видят 
различие между тем и другим в том, 
что мифы священны и не всем доступ
ны, в них верят, а в сказки не верят, 
и они доступны всем; это не совсем 
верно, ибо есть мифы не религиоз
ные, не священные. Действительное 
различие между мифом и сказкой 
в том, что мифу всегда присущ объяс
нительный (этиологический) элемент, 
связь с какой-то чертой действитель
ности. Миф нередко близок также 
к легенде, к-рая, однако, отличается 
от М. тем, что в основе легещщ 
всегда лежит действительное истори
ческое событие или историческое 
лицо.
Наиболее же сложен вопрос о соотно
шении М. и религии. Взгляды уче
ных об этом диаметрально расхо
дятся. Представители мифологиче
ской школы і'ючтп отождествляли 
М. и религию. Другие (наир., Вундт) 
видели в М. низшую стадию религии. 
Апологеты религии (особенно Э. Лэнг, 
В. Шмидт) считали, что примесь М. 
загрязняет истинную религию. Нек- 
рые марксистские авторы (М. Горь
кий, И. Тренчени-Вальдапфель) утвер
ждают, напротив, что в М. выража
ется творческая фантазия парода, 
ведущая его вперед, а примесь ре
лигии портит М.
Изучение наиболее примитивных ми
фов (наир., у австралийских абори
генов, бушменов и др. отсталых пле
мен) показывает, что самые древние 
мифы не были связаны с религией, 
они содержат в себе в наивно-олпце- 
творяющей форме объяснение осо
бенностей отдельных животных, а так
же движения луны, солнца, проис
хождения огня, возникновения не
которых обычаев. Впрочем, такие 
весьма архаические мифы известны 
и у более культурных народов, в т. ч. 
они были и у античных греков (яапр., 
мифы об Арахне-пауке, о Нарциссе- 
цветке, о тирренских корабелыциках- 
дельфинах и др.). Мифы о происхож
дении мира в целом (космогониче
ские) появились позже других, в них 
отразилась сравнительно высокая 
ступень развития способности челове
ческого ума к обобщениям: космого-
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ническиѳ мифы известны у острови
тян Полинезии, у народов древнего 
Востока и др.
С религией М. тесно связывается 
тогда, когда миф привязан к к.-н. 
религиозно-магическому обряду и 
служит как бы его обоснованием 
и истолкованием. Таковы тотемиче- 
ские мифы австралийцев. Такие куль
товые мифы обычно священны, они 
хранятся в тайне от непосвященных. 
Этим «эсотѳрическим» мифам проти
востоят «экзотерические», к-рые со
чиняются .нарочно для непосвящен
ных, чтобы запугать их и не дать 
проникнуть в тайны совершаемых 
обрядов. Культовые мифы и состав
ляют главное содержание религиоз
ных верований.
Простая, безыскусственная М. об
щинно-родовой эпохи подвергается 
сильным изменениям при переходе 
к классовому общественному строю. 
Профессионалы-жрецы строят из на
родных мифов сложные мифологиче
ские системы, скрывая их от не
посвященных. Так, из М. складыва
лись «тайные знания» жрецов в Древ
нем Египте, Вавилонии, Иране и пр. 
Однако культурное общение между 
народами приводило к тому, что и М. 
разных стран смешивались, отдель
ные мифологические мотивы и сю
жеты переходили из страны в стра
ну. Особенно проявилось это в элли
нистическую и римскую эпохи: на 
почве политического объединения и 
широких культурных связей между 
странами создавались синкретиче
ские религиозно-мифологические си
стемы. Так образовалась и библей
ско-евангельская, иудейско-хрл- 
стиапская М., составленная из эле
ментов преимущественно древневос
точных мифов и ставшая существен
ной частью христианской догматики. 
Не вошедшая же в нее часть антич
ной М. оторвалась от религии и в 
христианской Европе превратилась 
в систему символов для чисто свет
ских понятий: Марс — война, Ми
н ерва— мудрость, Диана — девст
венность, Лета — смерть, забвение, 
Музы — искусства и пауки.
Лит.: Аура Поку. Мифы, сказки,
легенды, басни, пословицы и загадки на
рода бауле, пер. с нем., М., 1960; Г е о р 

г и е в с к и й  С., Мифические воззрения 
и мифы китайцев, СПБ, 1892; Ю а н ь К э, 
Мифы древнего Китая, М., 1965; К у п  Н., 
Легенды и мифы древней Греции, 4 изд., 
М., 1957; Л о с е в  А. Ф., Античная ми
фология в ее историческом развитии, М., 
1957; М а т ь е  М., Древнеегипетские 
мифы, М.— Л., 1956; Р и д  А. В., Мифы и 
легенды страны Маори, пер. с англ., 
М., 1960; Т р е н ч е н и - В а л ь д а п - 
ф е л ь  И., Мифология, М., 1959; Т о 
к а р е в  С. А., Что такое мифология?, 
в сб.: Вопросы истории религии и атеизма, 
в. 10, М., 1962.

С. Токарев.

МНОГОСОЮЗИЕ, или п о л и с и н -  
д ѳ т о н (от греч. polysyndeton — 
многосвязное) — такое построение 
речи, гл. обр. поэтической, при к-ром 
увеличено число союзов между сло
вами.
М. — одна из стилистических фигур 
(см.). Замедляя речь вынужденными 
паузами, М. подчеркивает отдель
ные слова, усиливает ее выразитель
ность:

И волны теснятся, и мчатся назад,
И снова приходят, и о берег бьют...

(М. Л е р м о н т о в )

Зато и внук, и правнук, и праправнук 
Растут во мне, пока я сам расту...

(П. А н т о к о л ь с к и й )
Е. Аксенова.

МОДЕРНЙЗМ (от франц. moderne — 
современный) — типологический тер
мин для иск-ва 20 в., получаю
щий, однако, весьма различное тол
кование. В западной науке, а также 
в эстетике ряда стран народной демо
кратии термин «М.» применяется 
как обозначение самых разных 
нереалистических течений в иск-вѳ 
и лит-ре, возникших накануне или 
после первой мировой войны: экс
прессионизм, кубизм, футуризм, 
унанимизм, акмеизм, имажинизм — 
в 10-е гг.; сюрреализм, абстракцио
низм — 20—30-е гг.; «театр абсурда», 
школа «нового романа», «поп-арт», 
«кинетическое иск-во» и др. — после 
второй мировой войны. Примененный 
к столь разным по идейным исканиям 
школам (модернистами в этом смысле 
оказываются Маяковский, страстно 
обличавший несправедливый буржу
азный строй, и Ф. Маринетти, певец 
буржуазного прогресса 20 в.; ху
дожник революции, выдающийся ре
форматор современного театра
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В. Мейерхольд и такие метры абсур
дистского театра, воспевающие 
безысходное отчаяние, как С. Бек- 
кет и Э. Ионеско, и т. д.), термин «М.» 
используется как условное обозна
чение э с т е т и ч е с к и х  устрем
лений художников нереалистического 
направления к обновлению той или 
иной художественной системы, пред
ставлявшейся им устаревшей. В дан
ном значении понятие «М.» опреде
ленными гранями соприкасается с по
нятием авангардизм (см.). В противо
положность этому, преимущественно 
эстетическому пониманию М., в со
ветской эстетике и критике было рас
пространено представление о нем как 
явлении прежде всего идеологиче
ском: М. — исключительно продукт 
распада буржуазного об-ва, проявле
ние крайней реакционности буржуаз
ной идеологии в сфере иск-ва и лит-ры, 
иск-во дегуманистическое, принци
пиально отказавшееся от познания 
объективного мира, замкнувшееся 
в сфере формальных экспериментов. 
М., т. о., прямо отождествлялся 
с декадансом (см.), к к-рому, в свою 
очередь, относилось все нереали
стическое иск-во конца 19 — нач. 
20 в., в то время как с М. связыва
лись более поздние по времени воз
никновения нереалистические тече
ния (т. о., разграничение между М. 
и декадансом проводилось по внеш
нему, хронологическому принципу). 
Столь упрощенная схема, однако, 
вступает в противоречие с многими 
конкретными фактами развития иск- 
ва и лит-ры 20 в. Прежде всего, 
ряд выдающихся художников социа
листического реализма — В. Мая
ковский, П. Элюар, Б. Брехт, П. Не
руда и др. — или в ранний период 
своего творчества были тесно свя
заны с нереалистическими течениями, 
или даже испытывали их влияние 
на протяжении всего творческого 
пути. М. оказал также несомненное 
влияние — идейное и художест
венное — на творчество крупнейших 
представителей критического реа
лизма в лит-ре 20 в.: Э. Хемингуэя, 
У. Фолкнера, Г. Грина, Ф. Мори
ака, А. Миллера, Г. Бёлля. Далее, 
такие писатели, как Д. Джойс, 
М. Пруст, Ф. Кафка — общеприз

нанные столпы М., — при всех кри
чащих противоречиях в их творче
стве представляют собой выдающееся 
явление в лит-ре нашего века, без 
строгого и всестороннего научного 
анализа к-рого картина современ
ного литературного развития была 
бы односторонней и необъективной. 
Поэтому данное понимание М. в на
стоящее время подвергается пере
смотру и уточнению. Согласно 
третьей точке зрения, М. — сложный 
комплекс идеологических и эстетиче
ских явлений, включающий не толь
ко авангардистские течения, но и 
творчество ряда художников, в той 
или иной степени стоявших в стороне 
от них (таких, как М. Пруст, 
Д. Джойс, Ф. Кафка, Р. Музиль, 
А. Белый, П. Валери, Ж. Жироду, 
Ж. Кокто, Ж. Ануй и др.). М. пара
доксально сочетает в себе черты ре
гресса и новаторства. Его нельзя 
отделить от кризиса капиталисти
ческого миропорядка, буржуазной 
идеологии: именно этим обстоятель
ством объясняется крайний песси
мизм модернистского вйдения мира, 
недоверие к активному действию, 
восприятие действительности в из
вечной неподвижности, раз навсегда 
положенной данности, отмеченной 
глубоким несовершенством. Исклю
чая возможность изменения мира 
к лучшему, М., т. о., абсолютизи
рует капиталистический строй, ви
дит в нем конечную точку историче
ского развития человечества, т. е. 
практически скатывается на охра
нительные позиции. Но охранитель
ные позиции М. выражаются в стран
ной, парадоксальной форме — в рез
ко отрицательном отношении к бур
жуазной действительности, в воспри
ятии ее как царства хаоса, где чело
век обречен на бессмысленное суще
ствование или на безысходные стра
дания. Так возникает основной мо
тив модернистского мироощущения— 
отчуждение, тема столь же харак
терная для М., как проблема соот
ношения идеала и действительности 
для романтизма, идея нерасторжи
мой связи индивидуума с социаль
ным бытием для критического реа
лизма, как пафос революционного 
преобразования для социалистиче
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ского реализма. При этом следует 
подчеркнуть, что понятие «отчуж
дение» введено еще в нач. 19 в. Ге
гелем. Широко им пользовался 
К. Маркс, видевший источник отчуж
дения в экономической структуре 
капиталистического об-ва. В край
них субъективно-идеалистических 
течениях современной буржуазной 
философии (в особенности в экзи
стенциализме — см.), к к-рым в раз
работке проблемы отчуждения М. 
тесно примыкает, социально-эконо
мические корни этого явления совер
шенно стушевываются, отчуждение 
рассматривается как неизбежный фе
номен любой социальной организа
ции. Тем самым идея социального 
преобразования, тем более револю
ции, отвергается как бессмысленная. 
Однако даже взятый в самых кризис
ных проявлениях, как иск-во не
преодоленного отчуждения, М. це 
сводим к абсолютно отрицательной 
величипо уже в силу того, что объек
тивно он непреложно свидетельст
вует о глубоком неблагополучии 
буржуазного миропорядка, о стра
даниях человека в условиях неспра
ведливого об-ва. Правда, М. скорее 
лишь «изнутри», чисто интуитивно 
ощущает, чем объективно изучает, 
болезпи века, подчеркнуто избегает 
всякой диагностики, точного уста
новления причин их возникновения. 
В этом М. проявляет бесспорную 
ограниченность, к-рая в особенности 
ощутима при сопоставлении его 
с критическим и социалистическим 
реализмом. М. стремится к преодо
лению отчуждения на сугубо субъек
тивной основе — в сфере духа, иск-ва 
прежде всего, к-рое наделяется всеми 
признаками объективной реаль
ности. Отсюда склонность художни
ков М. к сложному формальному экс
периментаторству, являющемуся, с 
одной стороны, проявлением того же 
всеобщего кризиса, многосторонней 
дегуманизации буржуазного об-ва, 
с другой — инструментом его пре
одоления, утверждением самоцен
ности человеческого начала сред
ствами голого формотворчества.
На скрещении этих взаимообуслов- 
ливающих тенденций возникло одно 
из самых причудливых созданий мо

дернистского творчества — абстрак
ционизм, иск-во, к-рое абсолютно 
разуверилось в ценности жизни, замк
нулось в сфере отвлеченных форм, 
остановившись на них именно потому, 
что они внешне нейтральны и сво
бодны от безобразной, неэстетичной 
конкретно-чувственной реальности 
буржуазного об-ва. Но модернист
ское формотворчество наряду с не
сомненными крайностями и издерж
ками таит в себе и нек-рый позитив
ный элемент — напряженные по
иски новых путей изображения мира 
и человека. Эстетические открытия 
отдельных модернистов, освобож
денные от черт кризисного миро
восприятия, возвращенные к гумани
стической, жизненной основе, обога
щают реалистическую лит-ру и иск-во 
20 в. Наконец, М. как важнейший 
тип нереалистического творчества 
20 столетия, не обязательно предпо
лагает ориентацию на кризисное 
мировоззрение. Напр., творчество 
большей части немецких экспрессио
нистов конца 10 — нач. 20-х гг. 
(Э. Толлер, В. Газенклевер, ранний 
И. Бехер и др.), рожденное револю
ционной атмосферой в мире и в самой 
Германпя, было проникнуто при
зывом к грядущему обновлению мира. 
Не менее показательный пример 
в этом смысле — многолетний твор
ческий путь П. Пикассо, в разные 
периоды связанного с различными 
модернистскими течениями в живо
писи 20 в. — с кубизмом, сюрреа
лизмом, в определенной степени 
с абстракционизмом. Модернист в ху
дожественном творчестве, Пикассо 
не только выдающийся живописец 
и мастер прикладного иск-ва, но 
и интересный поэт; он всегда ориенти
ровался на передовые идеи эпохи, 
а в зрелые годы прямо связал себя 
с коммунистической идеологией. И 
здесь нет противоречия, ибо передо
вое мировоззрение, рождая прогрес
сивное иск-во, не обязательно пред
полагает его развитие лишь в фор
мах самой жизпи.
Лит.: 3 а т о н с к и й Д ., Франц Кафка 
и проблемы модернизма, М.( 19 65; Ж а н 
т и  е в а Д ., Английский роман XX в. 
1918—1939, М.—Л., 1965; Современные 
проблемы реализма и модернизма. Науч
ная конференция, М., 1965; Г у с  М., Mo-
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дернизм без маски, М., 1966; М о ты
л е  в а Т. Л ., Зарубежный роман сегодня, 
М., 1966; Критический реализм, XX в, и 
модернизм. Сб. ст., М., 1967; Л и ф ш и ц 
М., Либерализм и демократия, «Вопр. 
философии», 1968, Na 1; Модернизм. Ана
лиз и критика основных направлений. 
Сб. ст., М., 1969; С у ч к о в  Б. Л., Лики 
времени, М., 1969 (гл. о Кафке); Неоаван
гардистские течения в зарубежной лит-ре 
1950—1970 гг., М., 1972.

А. Сулейманов.
МОНОДРАМА ( о т  греч. monos —один 
и drama — драма) — драматическое 
произведение, к-рое исполняет один 
актер. В доэсхиловской греческой 
трагедии (Феспис, Фриниз) актер 
играл несколько ролей, меняя ко
стюм и маску. Перерывы между его 
появлениями заполнялись песнями 
хора. В драматургии 19—20 вв. 
распространение получили М., в 
к-рых актер играет только одну 
роль, обращаясь либо к зрителю 
(«О вреде табака» А. П. Чехова), 
либо к безмолвному персонажу 
(«Путник» В. Я. Брюсова).

А. Чернышев.
МОНОЛОГ (от греч. monos — один 
и logos — слово, речь) — в лите
ратурном произведении речь дей
ствующего лица, обращенная к са
мому,, себе или к другим, но, в отли
чие от диалога, не зависящая от 
их реплик. В драме в нек-рых слу1 
чаях — обращение персонажа не
посредственно к зрителям.
М. преобладает в лирике, в прозе 
играет второстепенную роль. В дра
ме в М. раскрывается душевная 
жизнь персонажа, показывается 
сложность его характера. М. зна
комит зрителя с обстоятельствами 
действия, к-рые не получили сцени
ческого воплощения, с душевным 
состоянием героя и т. д. Иногда 
в М. выражается кульминация дей
ствия (напр., в М. Лауренсии в дра
ме Лопе де Вега, 1562—1635, «Ове
чий источник», 1613, изд. 1619, 
рус. пср. 1877). Особый вид краткого 
и условного М. — т. н. а part, вы
сказывания в сторону, незаметные 
для других действующих лиц. В ан
тичной трагедии М. присутствовал 
в виде рассказов вестников и лири
ческих отступлений хора, в антич
ной комедии (Аристофан) — в виде 
«парабас» — обращений хора к зри-

8  Словарь литер, терминов

телям с беседами об общественной 
жизни и нравах. В классицпстской 
и романтической драмах М. и диа
лог занимали равнозначное поло
жение. Натуралисты конца 19 в. 
отрицали М. за его условность. 
В современной западной авангар
дистской драме М. приобрел важное 
значение, выражая разобщенность 
героев. В реалистической драме за
нимает по сравнению с диалогом под
чиненное положение, служит по пре
имуществу цели рельефного показа 
внутреннего мира героя (напр., мо
нологи Годунова и Пимена в «Бо
рисе Годунове» Пушкина).
Пьеса, написанная в форме М., 
называется монодрамой  (см.).

А. Чернышев.
МОНОРЙМ (от франц. monorime — 
одна рифма) — стихотворение с по
вторяющейся однородной рифмой. М. 
часто встречаются в старинной во
сточной поэзии. В русской поэзии 
М., как правило, используется в са
тирических и юмористических сти
хотворных произведениях. Щироко 
известен монорим А. Н. Апухтина:

Когда будете, дети, студентами,
Не ломайте голов над моментами,- 
Над Гамлетами, Лирами, Кентами, 
Над царями и над президентами,
Над морями и над континентами...

и т. д.
Комический эффект возникает из- 
за нагнетания однородной рифмы 
(в этом примере — дактилической), 
с использованием существительных 
в одном роде, числе и падеже.

Б. Гончаров.
МОНОСТЙХ (от греч. monos — 
один и stichos — стих) — стихотво
рение длиной в один стих. В антич
ности использовался как афористиче
ская форма стихотворного поуче
ния («гномическая поэзия»), в новое 
время неупотребителен. Эксперимен
тальный образец русских М.: «По
койся, милый прах, до радостного 
утра!» (К а р а м з и н).

і М. Гаспаров.
МОНТАЖ ЛИТЕРАТУРНЫЙ
(франц. montage — подборка, сбор
ка). В отличие от монтажа кинема
тографического, понимаемого как 
смысловое соединение кадров кино4
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фильма, выявляющее их взаимо
связь по содержанию, изобразитель
ному решению, ритму и т. д., со
здающее единство эпизода и фильма 
в делом и служащее раскрытию 
идейно-художественного содержа
ния кинопроизведения, — М. л. есть 
сборник, составленный из отрывков 
художественного и иного текста, 
тематически объединенных. Путем 
монтажа частей произведений, ме
муарных и автобиографических за
писей, официальных документов, от
зывов критики, извлечений из науч
ной лпт-ры составители М. л. стре
мятся дать характеристику лица, 
рассказать о событии или явлении. 
Строгая документальность М. л. 
не исключает субъективизма, к-рый 
сказывается в самом отборе мате
риала, в его композиции, в расста
новке смысловых акцентов. Об этом 
свидетельствуют, напр., известные 
работы подобного рода В. В. Вере
саева о А. С. Пушкине и Н. В. Го
голе.
Представляя относительную истори
ко-литературную ценность, М. л. 
требуют критического к себе отно
шения, поскольку составители опе
рируют зачастую произвольно вы
рванными из живого контекста фраг
ментами. Исследовательский харак
тер М. л. определяется научным ка
чеством вспомогательного аппарата 
(примечания, хронологическая кан
ва, вводные или заключительные 
статьи и т. п.). Особый интерес 
к М. л. проявляли формалисты и 
лефовцы, утверждавшие фактогра
фическую природу лит-ры в ущерб 
ее обобщающему идейному содер
жанию.
Наибольшее увлечение М. л. как 
средством научно-просветительской 
пропаганды наблюдалось в 20-х и 
нач. 30-х гг. В последнее тридца
тилетие случаи обращения к этому 
жанру редки. М. л. в радиовещании 
и телевидении практикуется как под
бор в последовательном порядке, 
иллюстрация и комментарий наибо
лее ярких сцен и эпизодов из пьес 
или других литературных произве
дений. Широкое развитие получил 
фотомонтаж.

У, Гуралънип,

MÛPA (от лат. т о г а .— промежу
ток), или х р о н о с  п р о т о с (от 
греч. chronos prôtos — первичное вре
мя) — в античном стихосложении 
продолжительность произнесения 
краткого слога, самая малая единица 
счета времени в стихе. Обозначается 
знаком краткого слога (w). Все 
остальные единицы стиха кратны 
М.: так, долгий слог (—) равен 
двум М., стопа ямба (w —) трем М. 
и т.д.

М . Гаспаров.

МОРАЛИТЕ (франц. moralité, от 
лат. moralis — нравственный) — 
дидактические произведения на раз
личные поучительные, религиозные 
и философские темы, имевшие рас
пространение в 14—16 вв. в странах 
Западной Европы. В М. обличались 
пороки и прославлялись добродете
ли, а персонажи являлись своеоб
разными аллегориями (см.), в к-рых 
воплощались абстрактные понятия 
(дружба, смерть, богатство, бед
ность, зло и т. п.) или человеческие 
переживания (отчаяние, ненависть, 
раскаяние и пр.). Исторические, биб
лейские, сказочные сюжеты часто 
переплетались с бытовыми. Жанр М. 
первоначально развивался во Фран
ции, затем в Англии, Испании, Гол
ландии и других странах, но во 
второй половине 16 в. интерес к не
му ослабел. Действующие лица-ал
легории встречаются в драмах ран
них гуманистов, а также в пьесах 
М. Сервантеса и В. Шекспира. 
Обычно М. писались в стихах и были 
приспособлены к сценическому во
площению. В нек-рых произведениях 
этого жанра имеются элементы со
циальной сатиры и попытки высту
пить с критикой феодальных отно
шений.

В . Козловский.

МОТЙВ (от франц. motif — мело
дия, папев) — выходящий из упот
ребления термин, обозначающий ми
нимальный значимый компонент по
вествования, простейшую составную 
часть сюжета художественного про
изведения.
Термином «М.» пользовались при изу
чении произведений устного парод-
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ного творчества, в частности при вос
становлении первоначальных форм 
сюжета былин, сказок и других 
жанров, чтобы проследить переход 
их из одной страны в другую. 
А. Н. Веселовский в «Поэтике» рас
сматривал М. увоза жены, похище
ния невесты, узнавания или встречи 
родственников и т. п. Формалисты 
применяли термин «М.» к анализу 
художественной лит-ры.
В последнее время термин «М.» 
используют также и в нном смысле, 
обозначая им второстепенные, до
полнительные темы произведения, 
призванные оттенить пли допол
нить главную, основную.
Лит.: В е с е л о в с к и й  А. Н., Поэ
тика, Собр. соч., т. 1, СПБ, 1913; Ш к л о в 
с к и й  В., О теории прозы, М., 1929.

А, Захаркин.

МОТИВИРОВКА — художествен
ная обусловленность всех элементов 
формы, выразительных средств и 
приемов художественного произве
дения его идейно-эстетическим со
держанием, • а также взаимосвязь 
и опосредованность всех элементов 
художественной формы, образующих 
из нее целостную, единую и целе
направленную структуру. 
Жизненно-эстетическая позиция пи
сателя находит свое выражение в об
разной системе художественного про
изведения, в показе конкретных кар
тин человеческой жизни, в созда
нии типичных характеров, образа 
положительного героя, в обрисовке, 
наконец, образа автора — повество
вателя в художественном произве
дении. Все эти особенности мотиви
руются жизненно-эстетической по
зицией писателя, его творческим ме
тодом, индивидуальным стилем и 
вместе с тем своеобразием тех сторон 
действительности, к-рые отражены 
в данном его произведении.
Так, в эпическом произведении ре
чевая структура определяется, с 
одной стороны, образом повествова
теля, а с другой — зависит от осо
бенностей внутреннего мира героев, 
их состояний, обусловленных сю
жетными ситуациями, их индиви
дуальным психологическим, куль
турным, социальным обликом. Все

8 *

это мотивирует лексику, фразеоло
гию, интонационный строй каждого 
относительно композиционно закон
ченного эпизода, сцены и т. д. в 
произведении и его структуры в це
лом. В лирике — перед нами речь 
лирического героя, к-рая мотиви
руется его переживанием, душевным 
состоянием, подсказывающим лек
сику, интонационно-синтаксический 
строй речи, ее конкретную эмоцио
нальную окраску и т. д. В драме, 
где образ повествователя отсутствует, 
речевая характеристика героев пре
дельно индивидуализирована, воз
водится непосредственно к харак
терам действующих лиц, проявляю
щимся в зависимости от сюжетных 
ситуаций в действии и речи. 
Характер М. существенно меняется 
в зависимости от художественного 
метода. Крайнее выражение — немо
тивированность, случайность или 
вмешательство судьбы, богов (deus 
ex machina — в античном театре). 
М. в произведениях романтиков не
редко связана с иррациональными 
моментами или же определяется иск
лючительностью изображаемого ха
рактера.
Неодинаковы М. на разных этапах 
реализма. Так, в просветительском 
реализме 18 в. нередко наличествует 
двойная М. Человеческий характер 
показан в реальной обстановке, и 
его поступки легко объяснимы кон
кретными обстоятельствами; вместе 
с тем определяющей в развитии сю
жета является убежденность автора 
в неизбежной победе «разума» или 
торжества «естественной природы». 
Такая философская М. характерна, 
напр., уже для первого английского 
реалистического романа 18 в. — 
«Робинзон Крузо» Дефо (см. Реа
лизм).
М. особенностей художественного 
произведения можно объяснить толь
ко на основе целостного предста
вления о нем. Ни один художествен
ный прием не имеет самостоятельного 
значения, не выражает в непосред
ственной форме содержания, а свя
зывается с ним через конкретные 
свойства характеров, проявляющих
ся в поступках, во взаимоотноше
ниях с другими действующими ли



228 MOTTO

цами, в соответствующих речевых 
формах и т. д. Поэтому все художе
ственно-изобразительные средства 
необходимо рассматривать в их функ
циональной значимости, в том ре
альном художественном назначении, 
к-рое они играют в произведении. 
Целостный анализ произведения — 
путь, дающий возможность правиль
но понять М. художественной формы, 
ее единство с содержанием.

Л. Тодоров.

МОТТО, или э п й г р а ф (от итал. 
motto — острота, словцо) — остро
умное изречение или выражение, 
цитата перед всем произведением 
или его частями, к-рые определяют 
основную мысль, идею произведения, 
его разделов, создают общее настрое
ние, вызывают читателя на размыш
ление, имеют пародийное или коми
ческое значение и пр. М. может быть 
отрывком из стихотворения (В. И. Ле
нин взял для некролога о Ф. Энгель
се строки из стихотворения Н. А. Не
красова «Памяти Добролюбова» — 
«Какой светильник разума угас, 
какое сердце биться перестало!»), 
пословицей или поговоркой («Бе
реги честь смолоду».— А. С. Пуш
кин, «Капитанская дочка»; «На 
зеркало неча пенять, коли рожа 
крива» — Н. В. Гоголь, «Ревизор»), 
отрывком из народной песни («Ох, 
дубинушка, ухнем» — Д. Н. Ма- 
Мин-Сибиряк, «Бойцы»), сказки или 
легенды («В складках их одежд 
еще сохранился аромат цветов да
леких стран» — из персидской сказ
ки, эпиграф к главе «Посольство 
восточного владыки» из книги «Чин- 
гпс-хан» В. С. Яна). М. — частое 
явление в русской и советской лите
ратуре.

Л. Головенченко.

МУЖСКАЯ РИФМА — см. Рифма.
МУЗЫКАЛЬНЫЕ ТЕОРИИ СТИХО
СЛОЖЕНИЯ неоднократно возни
кали в разных странах. При этом, 
независимо от реальных возможно
стей данного языка, в стихосложе
ние вводились различия в долготе 
внуков и ритмически значимые па
узы, применение к-рых позволяло

схематизировать ритмику в рамках 
музыкального такта. Между тем так
ты появились в музыке сравнитель
но недавно — в 16 в., а получили 
широкое распространение лишь в 
17 в. Т. о., «всеобщность» тактовой 
ритмики даже в музыке остается 
весьма ограниченной. К тому же 
возможность отождествления явно 
несходных стиховых систем, при
надлежащих различным языкам, 
свидетельствует далеко не в пользу 
музыкальных определений. В Рос
сии М. т. с. в о з н и к л и  еще в первой 
половине 19 в., когда были предпри
няты попытки разобраться в осо
бенностях народного стиха, к-рый 
мог происходить от напева песен и 
былин. Наиболее последовательно 
эту т. з. проводил в конце 19 в. 
акад. Ф. Е. Корш, сводивший рит
мику всех былин и песен к такту 
в 4/4. Но к этому времени рядом 
выдающихся русских музыкантов 
уже было доказано, что основное 
отличие русской народной песни 
от современной западноевропейской 
музыки заключается именно в непод
чинении тактовым схемам, к-рыѳ 
поэтому не могли воздействовать и 
на стихосложение. К русскому ли
тературному стихосложению музы
кально-тактовое истолкование было 
применено акад. Ф. Е. Коршем в ис
следовании о стихе Пушкина (1898— 
99) и Д. Г. Гинцбургом в книге о 
ритмике стихотворений Лермонтова 
(1915). Оба автора сводили все сти
хотворные размеры к такту в 4/4 
и  резко осуждали многие безукориз
ненные стихи, если они противоре
чили этой схеме. Сторонникам М. 
т. с. (М. П. Малишевский, А. П. Квят- 
ковский, С. В. Шервинский) не уда
лось найти новое убедительное обос
нование для М. т. с.
Несколько иначе обстоит дело, ког
да тот или иной поэт (напр., И. Сель- 
винский) сам предлагает читателю 
тактовую читку своих стихов и делает 
соответствующие пометки в тексте. 
Но и поэту не дано власти навязы
вать родному языку качества, к-рые 
в нем,отсутствуют. Т. о., это не соз
дает новую систему стихосложения, 
а авторские указания направляют 
в сторону музыкального передо-
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жени я текста, к-рое относится к об
ласти декламации, а не теории 
стиха.
Лит.: Ш т о к  м а р  М. П., Исследова
ния в области русского народного стихо
сложения, ч. 1, гл. IV, М., 1952.

М. Штокмар.

МУХАММАС (термин тюркоязыч
ной классической поэзии) — пяти
стишие. Первая строфа М. зарифмо
вана сквозной рифмой, т. е. все пять 
строк имеют рифму типа а а а а а;

вторая строфа имеет рифму типа 
б б б б а; третья — в в в в а и т. д.
Воспламенилась грудь моя, любовь меня

сожгла,
Дым от меня метнула вверх и с тучами

сплела,
Связал мне руки лютый рок, напав- из-за

угла,
Меня к колодцу прикрутил, не развязать

узла,
Разлуки дождь полил, душа с потоком бед

ушла.
(М а х т у м к у л и, 

пер. Т. С ц е п д и а р о в о й)
Мурат Хамраев.

н
НАПЕВНЫЙ СТИХ — см. Стихо
сложение.
НАПЕРСНИК, НАПЕРСНИЦА —
сценическое амплуа, персонаж клас- 
сицистской трагедии 17—18 вв. Н. — 
доверенное лицо, близкое герою или 
героине. Н. выполнял вспомогатель
ную роль. Обращаясь к нему, герой 
или героиня рассказывали о своих 
мыслях, переживаниях и’поступках.

А. Чернышев.
НАРОДНАЯ ДРАМА — 1) с т. з.
идейного содержания — любая пье
са, отражающая дух и чаяния на
рода, напр. «Фуэнте Овехуна» Лопе 
де Вега, «Женитьба Фигаро» Бомар
ше или «Борис Годунов» Пушкина;
2) как особый жанр, фольклорное 
игровое представление, созданное в 
народной среде; известны разные ви
ды народных представлений: а) об
рядовые, б) кукольные, в) представ
ление актерами устных пьес. 
Обрядовая Н. д. своими истоками 
уходит в глубокую древность и 
у разных народов развивалась на 
почве местных обычаев и сложив
шихся в народе взглядов и верова
ний. Зарождение Н. д. тесно связаш) 
с трудовой деятельностью — осноЧ 
вой ее явились игры, посвященные \  
смене времен года и сельским ра
ботам, проходящим в разные се
зоны. Так, из культовых сельских 
игр в честь Диониса, бога виноград
ной лозы, возникла впоследствии 
античная драма. У народов Запад
ной Европы были распространены 
масленичные представления и весен
ние (майские) игры, аллегорически

изображавшие борьбу зимы и лета» 
В Германии получил большое раз
витие особый жанр масленичноі'О 
представления, т. н. фастнахт- 
шпиль, — это одна из разновидно
стей народного фарса. В 15—16 вв. 
фарс приобрел популярность во 
многих странах (в Италии, Фран
ции, Германии). Среди анонимных 
фарсов были выдающиеся произве
дения, напр. «Адвокат Патлен», в 
к-ром остроумно показаны нравы' 
средневекового города (15 в.). В 
России устная Н. д. получила рас
пространение в 17—18 вв.
Во многих странах традиция Н. д. 
оказала большое влияние на раз
витие национальной лпт-ры. Так, 
народный фарс имел немаловажное 
значение для Мольера. Очень устой
чива традиция Н. д. в Китае и дру
гих странах Дальнего Востока, а 
также в Индии, где она носит син
кретический характер (соединяя та
нец и музыку).
Лит.: В е с е л о в с к и й  А л . ,  Ста
ринный театр в Европе, М., 1870; М о р о 
з о в  П., История русского театра до 
половины XVIII столетия, СПБ, 1889; 
О н ч у к о в  Н., Северные народные 
драмы, СПБ, 1911; Г в о з д е в  А. А., 
Массовые празднества на Западе, в сб.: 
Массовые празднества, Л., 1926; Русские 
народные гулянья по рассказам А. Я. Алек
сеева-Яковлева в записи и обработке 
Евг. Кузнецова, Л .—М., 1948; Хрестома
тия по истории западноевропейского 
театра, сост. и ред. С. С. Мокульского, 
т. 1, М., 1953; Хрестоматия по зарубеж
ной лит-ре. Средние века, сост. Б. И. Пу- 
ришев и О. О. Шор, М., 1953; Русское на
родное поэтическое творчество, т. 2, кн. 1, 
М.—Л., 1955, с. 386—407; Русское на
родное поэтическое творчество, Пособие
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Для вузов, 2 изд., М., 1956, с. 463—95} 
История западноевропейского театрѣ 
под ред. С. С. Мокульского, т. 1, М., 1956} 
Русское народное поэтическое творчество, 
под ред. А. М. Новиковой и А. В. Коко
рева, М., 1969, с. 336—48.

В. Василенко,
НАРОДНАЯ ЭТИМОЛОГИЯ (тер
мин Г. Ферстмана, 1852; «приуроч- 
ка», «переиначка», по Р. Брандту, 
«подверстка», по Далю, «народный 
перевод») — переосмысление или 
как бы присмыслениѳ незнакомого 
и трудного слова путем сближения 
его с хорошо известным и уже ос
военным словом-понятием: «секуция» 
(экзекуция), «нажим» (режим), «ост- 
рология», «стрелябия», «банка» (банк), 
«громофон», «невралитет», «опроби- 
ровать», «винополька» и т. д. Ужѳ 
в древности писцы и книжники час
то «переводили» на русский язык 
непонятные или неразборчивые чу
жие слова: «крылос» (клирос), «гие
на» (геенна), «скорлупие» (скорпия —• 
скорпион; ср. «скорпивон») и др. 
В народном словоупотреблении позд
нее переводились на русский язык 
и те русские слова официальной, 
бюрократической или «высокой» ре
чи, к-рые бывали подчас труднее 
иностранных: «вольгота», «междо
усобное согласие». В Н. э. исходное 
слово еще не понято полностью, 
но смысл его обычно более или ме
нее верно угадан, и в Н. э. совер
шается не только невольное пере
осмысление, но и сознательный, час
то очень содержательный и художе
ственный перенос смысла: «дымаго- 
гия», «копитал», «хилософия», «ми- 
родер», «согласный» (гласный го
родской или государственной думы) 
и т. д. Здесь есть и оценка слова — 
очень различная или даже проти
воположная в различных общест
венно-политических лагерях; так
же различны по своей роли те пи
сательские каламбуры, к-рые пред
лагались в качестве Н. э.
Ср. у Лескова: «толпучка», «братар-
ните», «дончихотство», «трубедур»_;)
у Щедрина: «кадыки» и «кадыковоѳ 
направление», «срамославие», «на- 
странец»...; у Островского в речи 
его героев: «маханально», «мараль», 
«проминаж»... и т, Д. После Октября 
в качестве якобы Н. э. предлагались

обывательские или откровенно вра
жеские обработки новых слов-по
нятий: «режпублика», «антиллеген- 
ция» (ср. «кому-таторы» и «кому- 
ляторы» у Б. Пильняка и др.) — или 
раскрытия новых инициальных обо
значений и т. н. сокращений 
(«шкраб», «прорабство», ср. ласко
вое «фабзайчонок»). В ходе револю
ции прежние Н. э. все более усту
пают место сознательным каламбу
рам, веселым обработкам вполне 
освоенного слова: «маятонно», «ла- 
вулировать», «чурбанизм» (урбанизм), 
«стервингп», «валяй-бол», и т. д.
Лит.: Л и х а ч е в  Д. С., Текстология. 
На материале русской лит-ры, М.—Л., 
1962; Т о м а ш е в с к и й  Б. В., Тео
рия лит-ры, 6 изд., М.—Л., 1931.

Л. Боровой.

НАРОДНОЕ РУССКОЕ СТИХОСЛО
ЖЕНИЕ — стихосложение народ
ных русских былин и песен, сложив
шееся в пору господства устного на
родного творчества. В основе его 
ритмики лежит чередование стихо
творных строк, завершающихся дак
тилической (в былинах) и обычно 
женской (в песнях) клаузулой и 
несущих в зависимости от размера 
два, три или четыре ударения при 
относительной свободе расположе
ния безударных слогов. Для былин
ного стиха характерно тяготение 
к двучастности: членению на своего 
рода полустишия с двумя ударе
ниями в каждом (причем последнее 
ударение в дактилической клаузуле 
является облегченным), напр.:
Не видал ли ты ударов || богатырскйих,- 

или:
Они ехали раздольицем || чистым полём.

В этом смысле Н. р. с. представляет 
собой один из видов тонического 
стиха как родового признака рус
ского стиха вообще. Однако устное 
его исполнение выражается в на
певности, это напевный стих. 
В. М. Жирмунский определяет его 
как «стих музыкально-тонический». 
М. П. Штокмар, полагающий, что 
в Н. р. с. текст следует рассматри
вать независимо от напева, все же 
признает, что «напев... подчиняет 
своим требованиям текст». Нали
чие напева позволяет выравнивать
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по длительности строки, состоящие 
из различного числа слогов, сокра
щать, растягивать п даже удваивать 
гласные («богатырскйих»), переносить 
ударения («чистым»). Это определяет 
ритмическое своеобразие Н. р. с. 
Развитие литературного стихосло
жения по мере распространения пись
менности существенно ограничило, 
но не вытеснило Н. р. с. из области 
фольклора.
Лит.: Ж и р м у н с к и й  В., Введение 
в метрику, Л., 1925, с. 260; Ш т о к -  
м а р  М., Исследования в области рус
ского народного стихосложения, М., 1952, 
с. 410; Т и м о ф е е в  Л., Очерки теории 
и истории русского стиха, М., 1958, с. 96; 
е г о  ж е  Ритмика «Слова о полку Иго- 
реве», «Рус. лит-ра», 1963, Ne 1.

Л. Тимофеев.
НАРОДНОСТЬ ЛИТЕРАТУРЫ. Со
временные научные понятия Н. лит-ры 
явились результатом длительного 
развития прогрессивной эстетичен 
ской мысли. В итоге этого было вы
теснено распространенное ранее мне
ние, согласно к-рому к народным 
относили произведения или непо
средственно созданные самим на
родом (фольклор), или специально 
предназначенные для т. н. просто
народья, т. е. читателей из низших 
социальных кругов.
Впервые понятие «Н. л.» было вы
двинуто и глубоко для того вре
мени освещено немецким мыслителем 
и писателем И. Гердером (1744— 
1803). Под Н. л. художественных 
произведений он разумел их нацио
нальное своеобразие, явившееся ре
зультатом исторического развития 
того пли иного народа. Видя в на
циональном своеобразии писателей 
их связь с жизнью народов, к к-рым 
они принадлежат, Гердер после
довательно борется за национальную 
самобытность иск-ва, определяющую 
связь художника с его народом, и 
решительно осуждает всякий от
ход от жизни, всякую подражатель
ность. Наиболее совершенным выра
жением поэтического сознания на
рода Гердер считал народные песни, 
являвшиеся, по его мнению, высо
ким образцом подлинной Н. для пи
сателей и поэтов.
Не случайно поэтому в составленный 
им сборник «Голоса народов в пес

нях» были включены и нек-рые про
изведения тех писателей, к-рые по
читались им народными, наир, пес
ни из драм Шекспира. Чрезвычайно 
ценным моментом в подходе Гердера 
к проблеме Н. л. был его, как уже 
было отмечено выше, историзм, поз
воляющий рассматривать и оцени
вать творения иск-ва «с т. з. духа 
времени». Останавливаясь на про
изведениях определенных эпох, Гер
дер писал: «Мы видим, как он (на
род) мыслил, чего желал и к чему 
стремился, как он радовался и куда 
вели народ его учители и его соб
ственные склонности» (Избр. соч., 
М., 1959, с. 111).
Сделанное Гердером было подхва
чено немецкими и английскими ро
мантиками. Именно романтики сде
лали понятие «Н. л.» широко попу
лярным. Вместе с тем у многих из 
них конкретный историзм Гердера 
в трактовке Н. л. заменился рас
плывчатыми идеалистическими пред- 
ст4влениями, к тому же подчас ок
рашенными в консервативные тона. 
Ближе к гердеровской постановке 
проблемы Н. л. явились взгляды 
реалиста Стендаля, принявшего уча
стие в борьбе романтиков против 
классицизма и заявившего: «Нам 
нужна не лит-ра, созданная для 
двора, а лит-ра, созданная для на
рода» («Расин и Шекспир», 1823). 
Примерно в том же плане шло раз
витие этого понятия в русской эсте
тической мысли 20-х гг. 19 в., свя
занной тогда с романтизмом. А. Бе
стужев, В. Кюхельбекер, О. Сомов, 
П. Вяземский отстаивали понима
ние Н. л. как национальной само
бытности. Близка им была и знаме
нитая пушкинская формула Н. л.: 
«Климат, образ правления, вера да
ют каждому народу особенную физио
номию, которая более или менее от
ражается в зеркале поэзии. Есть 
образ мыслей и чувствований, есть 
тьма обычаев, поверий и привычек, 
принадлежащих исключительно ка
кому-нибудь народу» ( П у ш -  
к и н А .  С., Поли. собр. соч., т. VII, 
М., 1958, с. 39—40).
Развивая и углубляя понятие Н. л., 
классики русской критики выста
вили в качестве ее необходимого ус
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ловия соответствие изображенного 
писателем жизненной правде. Од
нако Н. л. отнюдь не сводилась 
классиками русской критики к вер
ности изображения только близких 
каждому писателю национальных ха
рактеров. Белинский солидаризиро
вался с Гоголем, проникновенно за
метившим, что подлинно националь
ный, народный поэт остается тако
вым и тогда, когда показывает «со
вершенно сторонний мир, но гля
дит на него глазами своей националь
ной стихии», глазами своего народа. 
Великий пример Пушкина, обра
щавшегося к сюжетам и характерам 
из жизни и других народов, исчер
пывающе разъяснил существо этого 
гоголевского положения.
В золотой фонд научных понятий 
о Н. л. вошла мысль Белинского и 
о том, что истинно народным про
изведение может быть при условии 
полного выражения в нем его эпохи. 
Энергично возражая против подмены 
понятия Н. л. понятиями старины 
или простонародности, критик ут
верждал, что «первая истинно на
ционально-русская поэма в стихах 
была и есть — «Евгений Онегин» 
Пушкина и что в ней народностп 
больше, нежели в каком угодно 
другом народном русском сочине
нии» (Б е л и н с к и й В. Г., Поли, 
собр. соч., т. VII, М., 1955, с. 435). 
Развитие и умственное движение 
русского об-ва определенного вре
мени, считал Белинский, особенно 
полно отразились именно в этом про
изведении, а не в тех, где действовали 
«мужики и бабы, бородатые купцы 
и мещане».
Историзм в понимании Н. л. ска
зался у классиков русской эстети
ческой мысли и в том, что они не
изменно соотносили правду изоб
ражения с конкретно-историческим 
уровнем жизни и сознания народа. 
Так, напр., Добролюбов, решительно 
отвергая современные ему «нелепые 
сказки, сочиняемые разными молод
цами на потеху взрослых детей», 
резко отделял эти сказки от фанта
стического мира, предстающего в 
творениях древней поэзии. Хотя 
в этих творениях много сказочного —* 
на самом деле «... Юнона не оболь

щала Зевса, Афродита не спасала 
Париса на поле битвы, Афина не 
обманывала Гектора, — ...самые за
блуждения, какие мы в них нахо
дим, интересны для нас потому, 
что некогда они не были заблужде
ниями, некогда целые народы ве
рили им и по ним располагали 
жизнь свою» ( Д о б р о л ю б о в  Н .А . 
Собр. соч., в 9 т., т. 2, М., 1962, 
с. 221). «Там видна жизнь своего 
времени и рисуется мир души чело
веческой с теми особенностями, ка
кие производит в нем жизнь народа 
в известную эпоху» (там же, с. 221). 
Большое место в учении классиков 
русской критики о Н. л. занимает 
проблема соотношения между на
родным и общечеловеческим. Если 
литературные произведения не яв
ляются народными, т. е. не дают 
правдивого, высокохудожественного 
изображения общезначимого в жиз
ни данного народа, то они никак 
не могут иметь и общечеловеческого 
значения. Другим народам они ска
жут еще меньше, чем тому народу, 
к к-рому принадлежит создатель 
произведения. Общечеловеческим до
стоянием может стать только под
линно народное произведение, и при
том такое, какое может удовлетворить 
духовные запросы всего трудяще-- 
гося человечества. Вследствие того 
что в классово-антагонистическом 
об-ве развитие народов было нерав
номерным, до общечеловеческих вы
сот культуры могли подняться да
леко не все народы. Больше того,, 
многие угнетенные народы находи
лись, а нек-рые и находятся в со
временном мире на таком низком 
уровне своего развития, что не имели 
и не имеют еще даже письменности. 
С этим связано то сложное соотно- 

( шение между народным и общече
ловеческим, к-роѳ неминуемо ха
рактеризовало положение вещей в 
феодальном и буржуазном мире и 
к-рое в свое время было хорошо оха
рактеризовано Белинским. «Сущ
ность идеи человечества, — писал 
он, — состоит в ее о б щ н о с т  и... 
Очевидно, что чем одностороннее, 
исключительнее, ограниченнее идея, 
выражаемая жизпию народа, чем 
больше в ней условного, частного,
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так сказать, своего д о м а ш н е г о . . .  
тем менее может такой народ назы
ваться представителем человечест
ва... Напротив, чем многостороннее, 
всеобъемлющее, глубже ‘ общее со
держание народной жизни, чем боль
ше в ней истинного, разумного, 
действительного, — тем ч е л о в е- 
ч е с т в е н н е е  такой народ, тем 
он более бывает представителем че
ловечества» (Б е л и н с к и й В. Г., 
Поли. собр. соч., т. V, М., 1954, 
с. 231).
Не каждый народный писатель, яв
ляющийся представителем того на
рода, лит-pa к-рого приобрела обще
человеческое значение, получает все
мирное признание. Сравнивая твор
чество двух великих народных поэ
тов — Лермонтова и Кольцова, До
бролюбов охарактеризовал гранди
озный диапазон лермонтовской поэ
зии, выразившей глубины русского 
народного сознания, и значительно 
более узкий и «домашний» диапазон 
кольцовского творчества, что и не 
позволило Кольцову подняться на 
те общечеловеческие высоты, на ко
торые поднялся Лермонтов.
Термин «Н. л.» применяется часто 
и в другом смысле — популярности, 
широкого распространения литера
турных произведений в народе. 
Разумеется, между этими двумя ас
пектами Н. л. существует тесная 
связь. Вследствие неблагоприятных 
социальных условий жизни трудо
вого народа в об-ве, основанном на 
эксплуатации человека человеком, 
великие художественные произве
дения не доходили, как працило, 
до самого народа, к-рый жил в неве
жестве, нищете и угнетении. 
Потому-то долгое время народные 
массы России получали в качестве 
литературного чтения в большинстве 
случаев всевозможные вульгарные 
поделки типа «Повести о приключе
ниях английского милорда Георга 
и о Бранденбургской маркграфине 
Фредерике-Луизе» М. Комарова или 
«Разбойника Чуркина» Н. Пасту
хова. Даже тогда, когда во второй 
половине прошлого века за распро
странение лпт-ры среди трудового 
народа взялись прогрессивные из
дательства и замечательные писа

тели, — они смогли довести до него 
лишь небольшой круг произведе
ний. Достаточно указать на дея
тельность издательства «Посредник», 
к-роѳ печатало рассказы Л. Н. Тол
стого и его народную драму «Власть 
тьмы», а также нек-рые немногочис
ленные произведения других писа
телей. Но и этп произведения мало 
доходили тогда до народа и не могли 
вытеснить популярной еще лубоч
ной лит-ры (см.). Главное же за
ключалось в том, что величайшие 
творения лит-ры, в т. ч. и Л. Н. Тол
стого, оставались совершенно не
известными народу.
Только социалистическая революция 
могла сделать народ, т. е. трудящие
ся массы страны, наследником всего 
лучшего, что создало человечество 
во всех областях пск-ва, науки, тех
ники. В. И. Ленин писал: «Толстой- 
художник известен ничтожному мень- 
шенству даже в России. Чтобы сде
лать его великие произведения дей
ствительно достоянием всех, нужна 
борьба и борьба против такого об
щественного строя, который осудил 
миллионы и десятки миллионов на 
темноту, забитость, каторжный труд 
и нищету, нужен социалистический 
переворот» (Поли. собр. соч., т. 20, 
с. 19). Произведения Толстого, под
черкивал Ленин, «всегда будут це
нимы и читаемы массами, когда они 
создадут себе человеческие условия 
жизни, свергнув иго помещиков и ка
питалистов...» (там же, с. 20). Выпус
каемые в СССР многомиллионными 
тиражами лучшие творения отече
ственной и всемирной лит-ры, ста
новящиеся все более яркими и зна
менательными декады искусств всех 
народов, населяющих нашу страну,— 
живое свидетельство осуществления 
ленинского предвидения: великое ис
кусство становится достоянием на
родных масс.
Лит-pa социалистического реализма 
апеллирует к миллионам трудящих
ся. Открытое служение народу, идеям 
коммунизма — один из непремен
ных признаков Н. (речь идет, 
конечно, об открытом служении не 
в смысле прямого декларирования 
идей, а в смысле внутреннего па
фоса произведений).
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Понимание Н. нашей лит-ры как 
выражения мыслей и чувств на
родных, как осознанного служения 
народу было подчеркнуто В. И. Ле
ниным в беседе с Кларой Цеткин: 
«Искусство принадлежит народу. Оно 
должно уходить своими глубочай
шими корнями в самую толщу ши
роких народных масс. Оно должно 
быть понятно этим массам и любимо 
ими. Оно должно объединять чув
ство, мысль и волю этих масс, по
дымать их» («В. И. Ленин о лит-рѳ 
и иск-ве». Сб., М., I960, с. 660). 
В советское лит-ведение понятие 
и термин «Н. л.» вошли во второй по
ловине 30-х гг., в ходе борьбы про
тив одностороннего истолкования 
принципа классовости лит-ры (см. 
Марксистский метод в литературо
ведении).
Лит.: Л е н и н  В. И., [О Л. Н. Толстом], 
сб.: В. И. Ленино лит-ре и иск-ве, 4 изд., М., 
1969; Ц е т к и н  К., Из книги «Воспоми
нания о Ленине»; В о р о б ь е в  В. Ф., 
В. И. Ленин о лит-ре. Семинарий, К., 
1970 (разд. Ленин и вопросы народности 
лит-ры); Г е р  д е р  И. Г., Избр. соч., 
пер., с нем., там же, М.—Л., 1959;
Г е й н е  Г., Романтическая школа, Собр. 
соч. т. 6, М., 1958; Б е л и н с к и й  В. Г., 
О русской повести и повестях г. Гоголя, 
Поли. собр. соч., т. 1, М., 1958; е г о  ж е ,  
Сочинения Александра Пушкина (статья 
восьмая), там же, т. VII, М., 1955; е г о  ж е, 
Римские элегии. Сочинение Гете. Перевод 
Струговщикова, Санкт-Петербург, 1840,- 
там же, т. 5, М., 1954; Д о б р о л ю 
б о в  Н. А ., О степени участия народ
ности в развитии русской лит-ры, Собр. 
соч., т. 2, М., 1962; Ф о к с  Р. Роман и на
род, пер. с англ., Л., 1960; Ш а м о т а  Н .г 
Художник и народ, М., 1960; Б о р щ у -  
к о в В., Во имя человека (О партийно
сти и народности иск-ва), М., 1963; 
Г е й  Н ., Народность и партийность 
лит-ры, М., 1964; Д р е м  о в А. К., 
Борьба КПСС за партийность и народ
ность иск-ва, М., 1964; Б а р а б а ш ІО. 
О народности. Литературно-критические 
очерки, М., 1970.

Г. Абрамович.

НАТУРАЛИЗМ (от лат. natura — 
природа) 1) художественный ме
тод, возникший в западноевропей
ской лпт-рѳ в 70-е гг. 19 в., и направ
ление, широко развернувшееся в 
80—90-е rf. (Золя, бр. Гонкуры, 
в известной мере — Флобер, Мо
пассан, Зудерман, Гауптман, Иб
сен). В России не получил сколько- 
нибудь существенного развития, хо
тя в 80—90-е гг. имел и в русской

лит-ре своих сторонников (П. Бо
борыкин, Вас. Немирович-Данченко, 
М. Белинский, В. Бибиков, В. Ти
хонов и др.).
Программа Н. была сформулирована 
Эмилем Золя в книге «Эксперимен
тальный роман» (1880) и в статьях 
о театре, в России — П. Д. Бобо
рыкиным в книге «Европейский ро
ман в XIX столетии» (1900). Основой 
этой программы были идеи естествен
нонаучного материализма (Геккель, 
Спенсер) и позитивизма (Огюст Конт). 
В отличие от реализма с его исто
ризмом, Н. выдвигал в трактовке 
жизненного материала приоритет 
биологического, физиологического 
начала. В этом направлении поня
тия «объективность», «научность» и 
были связаны с умалением роли об
щественных отношений.
Типизируя характеры на основе их 
физиологической природы, придавая 
решающее значение в раскрытии 
героев их наследственности, ода
ренности и т. п., натуралисты стре
мились к научной точности в опи
сании их облика, событий, среды. 
На родине Н. как литературного те
чения — во Франции — его теория 
и практика подготовлены в выска
зываниях Г. Флобера, к-рый первым 
требовал от писателей научной объ
ективности, бесстрастности естество
испытателя, полного преодоления 
романтического субъективизма. За
мысел основоположника Н .—  Золя 
состоял в том, чтобы углубить и 
расширить художественные завоева
ния таких писателей, как Бальзак. 
Опыт естественных наук казался 
ему особенно плодотворным, и он 
требовал от писателя научной точ
ности, основательности, скрупулез
ного изучения фактов.
Несомненно, что Н., в особенности 
у Золя, завоевал для иск-ва новые 
области жизни, к-рые раньше оста
вались вне поля зрения. Это ка
сается не только биологической сто
роны жизни, наследственности и 
т. п., но и таких социальных сфер, 
как жизнь городских низов, произ
водственная жизнь (шахты, желез
ная дорога), кулисы предпринима
тельской деятельности. Но случайно 
проблема труда и капитала во фран
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цузской лит-ре была выдвинута Зо
ля («Жерминаль»).
Постановка острых социальных тем—« 
заслуга немецкого Н. (Гауптман, 
«Ткачи»). В этом случае было бы 
неправильно, как это делают нек-рыѳ 
историки лит-ры, относить эти ху
дожественные успехи механически 
за счет реализма, якобы достигну
тые вопреки теории Н. Свою зна
менитую серию романов о Ругон- 
Маккарах Золя называл «естествен
ной (в смысле биологическом. —
С. Т.) и социальной историей одной 
семьи в эпоху Второй империи». 
Т. о., он применял принципы Н. 
ие только к изображению наслед
ственности, но и к разным аспектам 
социальной жизни. Вместе с тем на
туралисты, явившись новаторами, 
вводя значительные темы в лит-ру, 
пользуясь своим методом, не смогли 
глубоко осмыслить этот новый ма
териал. Возникло, наир., противоре
чие между жанром «драма состоя
ния» (Zustanddrama), в к-рой изо
бражение внешней обстановки пре
обладает над действием, и самой 
темой революционного восстания 
(«Ткачи»). Обновив тематику, Н. 
представлял собой шаг назад в 
сравнении с критическим реализ
мом в анализе фактов, в мастерстве 
их обобщения. Поэтому в дальней
шем термин «Н.» стал чаще всего 
употребляться для обозначения бес
крылого, эмпирического изображе
ния.
Характерно, что многие писатели 
конца 19 в., чувствуя, что метод Н. 
не дает им возможности для созда
ния обобщающих картин и обра
зов, переходили на позиции симво
лизма (поздний Ибсен, Гауптман). 
Логичен был также путь от эмпи
ризма Н. к импрессионизму (Арно 
Гольц): ведь в погоне за множеством 
частных фактов неизбежен был их 
субъективный отбор, а отсюда лишь 
один шаг — к регистрации впечат
лений (см. Импрессионизм).
В русской лит-ре натуралистиче
ское течение было тесно связано 
с теорией «малых дел». Для рус
ского Н. характерен «не герой» 
(так названа одна из повестей По
тапенко), Наиболее значительным

произведением русской натуралисти
ческой лит-ры был роман Боборыкина 
«Китай-город» (1883). В этом романе 
показан процесс дворянского оску
дения и выражена идея сближения 
дворянства с буржуазией. Бобо
рыкин восхищается преуспеванием 
капиталистического Китай-города.
С натуралистическим течением в рус
ской лит-ре вела борьбу сохранив
шая свое господство и в конце века 
лит-pa критического реализма. С ост
рой критикой Н. выступали Щедрин, 
Г. Успенский, Короленко и др. 
В лит-ре 20 в. традиция Н. — и 
в его завоеваниях и в утратах — за
нимает заметное место. Натуралисти
ческий опыт смелого отражения не
приглядных сторон буржуазной дей
ствительности оказался плодотвор
ным для многих писателей-реалистов. 
Влияние Н. можно отметить, наир., 
у Барбюса (роман «Огонь»; см. 
также его книгу о Золя). Традиции 
Н. можно встретить у писателей 
разных стран и направлений — у 
Т. Драйзера, Вс. Иванова, Б. Пиль
няка или итальянских неореалистов, 
но в каждом случае они подчинены 
особым художественным задачам пи
сателя и полностью не определяют 
его метода.
В других случаях в творчестве ряда 
буржуазных писателей традиция Н. 
абсолютизируется, выполняя тенден
циозную роль принижения человека. 
Социальная характеристика пол
ностью вытесняется биологической, 
чаще всего в духе фрейдизма. На
туралистический метод упрощенно и 
вульгаризованно применяется в ре
акционной лит-ре, проповедующей 
насилие и жестокость, в голливуд
ских кинофильмах и комиксах (см.). 
2) Термин «Н.» применяется и в более 
узком смысле — для обозначения от
кровенного изображения физиоло
гической стороны человеческой жиз
ни, в частности эротических ситуа
ций.
Лит.: З о л я  Э., Экспериментальный ро
ман, Собр. соч., т. 24, М., 1966; е г о  ж е ,  
Натурализм в театре, там же; Б о б о 
р ы к и н  П., Европейский роман в XIX  
столетии, П., 1900; С а л т ы к о в - Щ е д 
р и н  М., За рубежом, Поли. собр. соч., 
œ. 14, М.—Л., 1936; К л е м а н  М. и 
Р е и з о в Б., Теория научного романа, 
в их кн.: Эмиль Золя, Л., 1940; У с п е н 
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с к и й Г., Письма с дороги, Поли. собр. 
соч., т. 10, кн. 4, М., 1954; К о р о л е н -  
к о В., Две картины, т. 8, М., 1955і 
С о в а ж о Д ., Реализм и натурализм в 
лит-ре и иск-ве, М., 1891; М и х а й л о в 
с к и й  Н . , Экспериментальный роман, 
Соч., т. 4, СПБ, 1897; П л е х а н о в  Г., 
Иск-во и общественная жизнь, Соч., т. 14, 
М.—Л., 1925; История русской лит-ры, 
т. 3, М., 1964; Современные проблемы 
реализма и модернизма, Л., 1965.

С. Тураев и У. Фохт.

НАТУРАЛЬНАЯ ШКОЛА — обо
значение существовавшего в 40— 
50-е гг. 19 в. вида русского реализма, 
преемственно связанного с творче
ством Гоголя и развивавшего его 
художественные принципы. К Н. ш. 
относят ранние произведения И. Гон
чарова, Н. Некрасова, И. Турге
нева, Ф. Достоевского, А. Герцена, 
Д. Григоровича, В. Даля, А. Ост
ровского, И. Панаева, Я. Буркова 
и др. Главным идеологом Н. ш. был 
В. Белинский, развитию ее теорети
ческих принципов содействовали 
также В. Майков, А. Плещеев и др. 
Представители Н. ш. группирова
лись вокруг журналов «Отечествен
ные записки» и позднее — «Совре
менник». Программными для Н. ш. 
стали сб. «Физиология Петербурга» 
(ч. 1—2, 1845) и «Петербургский сбор
ник» (1846). Кстати, в связи с по
следним изданием возникло и само 
название Н. ш.: Ф. Булгарин в 
фельетоне («Северная пчела», 1846, 
№ 22) употребил его с целью дис
кредитации писателей нового на
правления; Белинский, В. Майков 
и др. взяли это определение, на
полнив его позитивным содержа
нием.
Наиболее четко новизна художест
венных принципов Н. ш. вырази
лась в «физиологических очерках» —« 
произведениях, ставящих своей целью 
предельно точное фиксирование оп
ределенных социальных типов («фи
зиологии» помещика, крестьянина, 
чиновника и т. д.), их видовых отли
чий, скажем «физиологии» петербург
ского чиновника, московского чи
новника, фиксирования социальных, 
профессиональных и бытовых осо
бенностей, привычек, достопримеча
тельностей и т. д. Своим стремлением 
к документальности, к точной де

тали, использованием статистических 
и этнографических данных, а под
час и внесением биологических ‘ак
центов в типологию персонажей «фи
зиологический очерк» выражал тен
денцию известного сближения об
разного и научного сознания в эту 
пору и, как во французской лит-ре 
(ср. «физиологии» Бальзака, Жюля 
Жанена и др.), содействовал расши
рению позиций реализма. Вместе 
с тем неправомерно сведение Н. ш.  ̂
к «физиологиям», т. к. над ними 
возвышались другие жанры Н .ш .— 
роман, повесть и т. д. Именно в ро
манах и повестях Н. щ. нашел выра
жение конфликт между «романтиком» 
и «реалистом» («Обыкновенная ис
тория» Гончарова, отчасти «Кто ви
новат?» Герцена, «Противоречия» и 
«Запутанное дело» Салтыкова-Щед
рина и др.), была раскрыта эволю
ция персонажа, испытывающего не
преодолимое воздействие социаль
ной среды, и т. д. Своим" интересом 
к скрытым причинам поведения пер
сонажа, к законам функционирова
ния об-ва как социального целого 
Н. ш. также оказалась близ
кой западноевропейскому реализму 
40-х гг., что было отмечено Белин
ским при сопоставлении романов Го
голя и Диккенса: «Содержание ро
мана — художественный'анализ сов
ременного общества, раскрытие тех 
невидимых основ его, которые от 
пего же самого скрыты привычкою 
и бессознательностью» ( Б е л и н 
с к и й  В. Г., Поли. собр. соч., 
т. X, М., 1956, стр. 106). Н. ш., 
строго говоря, не представляет со
бой такого единства, к-роѳ подска
зывается самим этим понятием —< 
«школа» — и каким она казалась под
час современникам. Под школой мы 
подразумеваем, как правило, ряд 

. литературных явлений с высокой 
степенью общности — вплоть до общ
ности тематики, стиля, языка. Та
кую общность у писателей Н. ш. 
найти едва ли возможно. Вместе 
с тем неправомерно отказываться от 
понятия «Н. ш.» вообще, т. к. ему 
соответствует объективный ряд яв
лений. Н. ш. может быть понята 
лишь в перспективе литературной 
эволюции, как развитие и подчас
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выпрямление достижений и открытий 
первых русских реалистов. 
Преодолёние философии и поэтики 
Н. ш., прежде всего у Достоевского 
и позднее — у писателей-шестиде- 
сятников, началось с критики ее 
главных положений и в связи с 
этим с углубления в человеческую 
психологию, с опровержения попы
ток фатального подчинения персо
нажа обстоятельствам (ср. более позд
нюю ироническую формулу «среда 
заела»), всемерного подчеркивания 
роли человеческой активности и са
мосознания.
См. Лит. к ст. Реализм.

Ю. Манн.

НАУЧНАЯ ПОЭЗИЯ — разновид
ность лирики, к-рой принято при
давать значение (в последние деся
тилетия) самостоятельной жанровой 
формы. Существенно способствовали 
утверждению и распространению та
кого представления о Н. п. как 
в качестве* поэтов, так и теоретиков 
Рене Гиль и Валерий Брюсов. 
Понятием «Н. п.» объединяются ли
рические произведения, художест
венный пафос к-рых питается науч
ной мыслью, ее духом, материально- 
техническими достижениями. Об 
этом свидетельствуют лучшие об
разцы современной Н. п., к-рые мы 
находим в творчестве П. Антоколь
ского, Э. Межелайтиса, С. Щипачева, 
Л. Вышеславского, Л. Мартынова, 
Р. Рождественского, В. Солоухина, 
Е. Винокурова и др.
Н. п. как виду лирики близка ли
рика философская, но она может быть 
отграничена от последней по своему 
объекту. Достояние Н. п., говоря 
известными горьковскими словами,— 
«наука, ее открытия и завоевания, 
ее работники и герои».

Лит.: Б р ю с о в  В., Научная поэзия, 
Избр. соч.,т. 2, М .,1955;~3елинский К., 
На великом рубеже (1917—1920 гг.),
«Знамя», 1957, № 10—12; П а в л о в 
с к и й  Е ., Поэзия, наука и ученые, М.', 
1958; Л а р ц е в  В., В. Я. Брюсов и 
научная поэзия, «Тр. Самаркандского гос. 
ун-та. Новая серия», 1963, в. 123, ч. 1; 
е г о  ж е , Научная поэзия как жанр и 
нек-рые особенности ее развития, там же, 
1963, в. 130 (Славянский сб."JM» 2); М е й 
л а х  Б., Человек, наука, судьбы иск-ва 
(Заметки по поводу одной полемики)*

«Звезда», 1964, № 7—8; Л а р ц е в  В., 
Наука и современная советская поэзия 
(1954—1964), Ташкент, 1965; Б р и -  
т и к о в  А., Русский советский научно- 
фантастический роман, Л., 1970.

В. Ларцев.

НАУЧНО-ФАНТАСТЙЧЕСКИЙ 
ЖАНР — вид художественной лпт-ры, 
где в основу'произведения положена 
научная или техническая проб
лема, осуществление к-рой можно 
предположить в будущем. Совре
менное развитие науки и тех
ники обусловило широкое развитие 
Н.-ф. ж. в СССР и за рубежом. 
Научно-фантастические романы, по
вести, рассказы могут быть научно 
весьма подробно (и часто ошибочно) 
аргументированы. Таков, напр., ро
ман Жюля Верна «Из пушки на Лу
ну», с пространными математическими 
рассуждениями. А. Толстой в «Аэли
те», напротив, ограничивается ми
нимумом научных данных. 
Произведение Н.-ф. ж. может пред
восхищать ближайшие достижения 
науки и техники — т. н. фантастика 
«на грани возможного» (В. Немцов, 
«Семь цветов радуги», «Счастливая 
звезда», «Последний полустанок» — 
о подводном танке, о превращении 
солнечной энергии в электрическую 
с помощью полупроводников и т. д.) 
или повествовать о самых причуд
ливых, невероятных явлениях, едва 
доступных человеческому воображе
нию (Станислав Лем, «Солярис»). 
К Н.-ф. ж. нередко обращаются уче
ные с целью пропаганды и популя
ризации своих идей (К. Э. Циол
ковский, «Вне Земли», «На Луне», 
«Грезы о земле и небе»). Известны 
романы акад. Обручева «Плутония» 
и «Земля Санникова».
Если Жюль Верн (1828—1905) во 
многих своих научно-фантастических 
романах («Приключения капитана 
Гаттераса», «Таинственный остров», 
«80 000 лье под водой») утверждал, 
что успехи естественных и техниче
ских наук приведут человечество 
к благоденствию, то другой круп
нейший представитель Н.-ф. ж. — 
Герберт Уэллс («Человек-невидпмка», 
1897, «Борьба миров», 1898, «Сов
ременная утопия», 1905, «Освобо
жденный мир», 1914) считал пагуб
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ными социальные последствия тех
нического прогресса в буржуазном 
мире и ратовал за передачу власти 
ученым и инженерам (идея технокра
тии).
Содержание Н.-ф. ж. не сводится, 
однако, к разработке лишь научно- 
технической проблематики грядуще
го. Он осмысляет пути человеческой 
личности в процессе НТР, ее нрав
ственный рост в условиях будущего 
об-ва. Невиданно быстрое развитие 
всех областей науки и техники в 
наше время послужило толчком к но
вым успехам научно-фантастической 
лит-ры.
Плодотворно работают в области 
Н.-ф. ж. А. и Б. Стругацкие («Стаже
ры», «Страна багровых туч», «Путь 
на Амальтею»), А. Днепров.Т. Гуре
вич и др.
Крупный современный писатель-фан
таст Станислав Лем, автор романов 
«Астронавты», «Магелланово облако», 
«Солярис» и др., в рассказах «Звезд
ные дневники Йона Тихого» паро
дирует слабости многих произведе
ний Н.-ф. ж.
Сегодняшняя зарубежная научно- 
фантастическая литература выдвину
ла ряд значительных имен: Р. Бредбе
ри («451° по Фаренгейту»), А. Кларк 
(«Пески Марса»), А. Азимов и др., но 
в целом для Н.-ф. ж. за рубежом ха
рактерны пессимизм, неверие в буду
щее человечества, изображение ядер- 
ных и космических катаклизмов 
и т. п.
Лит.: Д а н и н  Д ., Жажда ясности 
(Что же такое научно-художественная 
лит-pa?), «Новый мир», 1960, М 3; Б р и ■ 
т и к о в  А ,j Русский советский научно- 
фантастический роман, Л., 1970; Ч е р 
н а я  Н ., В мире мечты и предвидения, 
Киев, 1972; У р б а н  А., Фантастика и 
нага мир, Л ,, 1972; «Литературное обозре
ние», 1973, JMa 8 — Дискуссия о фанта
стике; Р ю р и к о в  Ю., Через 100 и 
1000 лет. Человек будущего и советская 
художественная фантастика, М., 1961;
Р о д н я н с к а я  И., Перед выбором, 
Заметки о социальной фантастике, «Вопр. 
лит-ры», 1963, № 7.

Е. Аксенова.
НЕОЛОГЙЗМ (от греч. néos — но
вый и logos — слово) — новообра
зованное слово или словосочетание. 
Появление Н. в языке обусловлено 
потребностями времени — развити
ем науки и техники* изменением об

щественных отношений и др. Нео
логизм может возникнуть в быту 
(напр., «мешочник»), появиться как 
термин, заимствованный из другого 
языка (напр., «синхрофазотрон»). Ис
торические условия ускоренного раз
вития культуры обусловили форми
рование литературного языка в 
России 18 в. и потребовали новых ело-* 
вообразований, папр. у H. М. Ка
рамзина («будущность», «обществен
ность», «человечность», «достижимый» 
и др.), Ломоносова (научная термино
логия и др.). Н. образуются на основе 
существующих форм, в соответствии 
с законами языка. В художественной 
лит-ре Н. способствует усилению 
выразительности, точности речи.

Будет буря — мы поспорим
И п о м у ж е с т в у е м  с ней.

(Н. Я з ы к о в )

Досыта и з и з д е в а ю с ь ,
Нахальный и едкий.

(В. М а я к о в с к и й )

Нередко это слова, необходимые 
именно в данном контексте и вовсе 
не предназначенные жить вне его.
Лит.: Г в о з д е в  Л. Н., Очерки по 
стилистике русского языка, 3 изд., М., 
1965; Л и с т в и н о в  Н. Г., Вопросы 
стилцстики русского языка, 2 изд., М.,1965.

Е. Аксенова.
НЕСОБСТВЕННО ПРЯМАЯ РЕЧЬ —
особый прием повествовапия, широ
ко распространенный в прозе 20 в .„ 
но идущий от нач. 19 в. Н. п. р. 
позволяет писателю совмещать соб
ственно авторскую характеристику 
с самохарактеристикой героя, пере
плетать авторскую речь с речью пер
сонажа. Речь ведется от лица автора, 
по общее содержание высказывания 
(по лексике, словоупотреблению, син
таксису) как бы переносится в об
ласть мышления и речи литератур
ного героя.
Пример: «Лизавета Ивановна выслу
шала его с ужасом. И т а к ,  э т и  
с т р а с т н ы е  п и с ь м а ,  э т и  
п л а м е н н ы е  т р е б о в а н и я *  
э т о  д е р з к о е  у п о р н о е  
п р е с л е д о в а н и е  — в с е  э т о  
б ы л о  н е  л ю б о в ь !  Д е н ь 
г и  — в о т  ч е г о  а л к а л а  е г о  
д у ш а !  Н е  о н а  м о г л а  у т о -
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л и т ь  е г о  ж е л а н и я  и 
о с ч а с т л и в и т ь  е г о і  Б е д 
н а я  в о с п и т а н н и ц а  б ы л а  
н е  ч т о  и н о е ,  к а к  с л е 
п а я  п о м о щ н и ц а  р а з б о й 
н и к а ,  у б и й ц ы  е е  с т а 
р о й  б л а г о д е т е л ь н и ц ы ! . .  
Горько заплакала она в позд
нем, мучительном своем раскаянии» 
(А. П у ш к и н). В строгое повест
вование Пушкина как бы врывается 
взволнованная речь Лизы, этой на
ивной, обманутой мечтательницы. 
Об этом свидетельствует и лексика, 
и синтаксис выделенного текста. 
Использование Н. п. р. обязательно 
ведет к изменению общего стиля ав
торской речи, т. к. она как бы при
спосабливается к речевой манере 
героя. Яркий пример такого перехода 
речи автора в речь героя находим 
у М. Шолохова: «...A вот не спится 
Кондрату по ночам... И не спится 
потому, что осталась в нем жалость- 
гадюка к своему добру, к собствен
ной худобе, которой он добровольно 
лишился... Свернулась на сердце 
жалость, холодит тоской и скукой...» 
Переход авторской речи в речь ге
роя происходит у разных писателей 
по-разному, в зависимости от их 
индивидуальной творческой манеры, 
подхода к жизненному материалу, 
от общего стиля речи повествователя. 
Важно отметить, что Н. п. р. не
обычайно обогащает возможности 
психологического анализа и вообще 
раскрытия характера в эпическом 
произведении.
- Н. Молдавская.

НЕТОЧНАЯ РЙФМА — см. Рифма.
НОВЕЛЛА (от итал. novella — 
новость) — повествовательный про
заический (гораздо реже — стихо
творный) жанр лит-ры, представляю
щий собой малую повествовательную 
форму. Нередко термин «Н.» упот
ребляется как синоним русского тер
мина «рассказ», но во многих рабо
тах в термине «Н.» отмечается спе
цифическое содержание.
Н. следует рассматрпвать как опре
деленный и, в частности, конкретно
исторический тип малой формы по
вествования. Малая форма повест
вования существует уже на заре раз

вития лит-ры; Н. в собственном 
смысле возникает лишь в эпоху Воз
рождения. Впервые Н. складывается 
в итальянской лит-ре 14—15 вв. — 
в творчестве Боккаччо, . Саккетти, 
Мазуччо. Сюжеты многих Н., соз
данных этими писателями, были за
имствованы из предшествующей лите
ратуры и фольклора. Однако ренес
сансные Н. и по своему содержанию, 
и по форме принципиально отлича
лись от повествовательных миниатюр 
прошлого.
В эпоху Возрождения совершается 
процесс становления личности, ин
дивидуального человеческого созна
ния и поведения. В условиях фео
дального строя отдельный человек 
выступал прежде всего как частица 
определенной общности людей — со
словия, рыцарского и л и  монаше
ского ордена, цеха, крестьянской 
общины и т. п. Он не имел личност
ной воли и индивидуального миро
ощущения в современном смысле 
этих понятий. В эпоху Возрожде
ния начинается высвобождение лич
ностного начала в человеке, и именно 
этот сложный исторический процесс 
явился почвой и причиной рожде
ния нового литературного жанра — Н. 
В Н. впервые осуществляется много
стороннее художественное освое
ние личной, частной жизни людей. 
Ранняя лит-pa изображала людей 
в их непосредственно общественной 
деятельности, в их «официальном» 
облике. Даже если речь шла о люб
ви, семейных отношениях, дружбе, 
духовных исканиях или борьбе за 
существование отдельного индивида, 
герой произведения выступал преж
де всего как представитель опре
деленной общности людей, воспри
нимал и оценивал и все окружающее, 
и свое поведение и сознание с т. з. 
интересов и идеалов этой общности. 
Вполне естественно, что личные от
ношения, как таковые, не получали 
при этом сколько-нибудь полного и 
самостоятельного отображения. 
Правда, и в предшествующей лит-ре 
была целая сфера, отражавшая гл. 
обр. частную жизнь людей. Но это 
была сфера чисто комической лите
ратуры, и частное бытие изобража
лось в пей в плане сатиры или фар
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са, представало как нечто низмен
ное, недостойное человека. Комиче
ская лнт-ра не создавала художе
ственно-объективного образа част
ной ж и з н и .  Между тем Н. объек
тивно, многосторонне и крупным 
планом изображает поведение и со
знание людей. Это определило ее 
содержание и форму. В Н. обычно 
изображаются «частные» поступки и 
переживания людей, их личные, 
интимные отношения. Это, одпако, 
вовсе не значит, что Н. лишена со
циального и исторического содер
жания. Напротив, в условиях рас
пада феодального строя высвобо
ждение и становление личности при
обрело острейший общественный 
смысл. Это уже само по себе было 
своего рода бунтом против старого 
мира. Это определило остроту кон
фликтов, отражаемых Н., хотя речь 
шла нередко о повседневных быто
вых ситуациях.
Новое содержание обусловило и но
ваторскую художественную- форму 
Н. Если ранее в лит-ре господство
вали резко выраженные стилевые 
и жанровые каноны — ода и сатира, 
героика и фарс, трагическое и ко
мическое, то для Н. характерен 
прозаический, нейтральный стиль, 
воссоздающий многогранность, мно- 
гоцветность стихии частной жизни. 
В то же время для Н. типично ост
рое, напряженное действие, драма
тизм сюжета, ибо личность сталки
вается в ней с законами и нормами 
старого мира. Действие Н. развер
тывается в обычной, повседневной 
жизни, но сюжет тяготеет к необыч
ности, резко нарушает размеренное 
течение будней.
Эти качества Н. сохраняет и позд
нее, когда она уже не связана с те
мой высвобождения личности из тес
ных рамок феодального образа жиз
ни. Художественное своеобразие Н. 
коренится в противоречивом соче
тании картины прозаического, пов
седневного бытия и острых, необык
новенных, иногда даже фантастиче
ских событий и ситуаций, как бы 
взрывающих изнутри привычное, 
упорядоченное движение жизни. 
Периоды расцвета Н. приходятся 
на пѳреломныві революционные эпо

хи — Возрождения (Боккаччо, Бан- 
делло, Деперье, Маргарита Наварр
ская), романтизма и раннего крити
ческого реализма (Тик, Гофман, Ме- 
риме, Гоголь, Эдгар По), эпоху на
шего века (Горький, Т. Манн,
С. Цвейг, Ф. Кафка, Бабель). Н. 
явилась одним из ведущих жанров 
в процессе становления лит-ры США 
(начиная с В. Ирвинга).
Это, конечно, не значит, что Н. вооб
ще не развивается в другие истори
ческие периоды. Характерно, что Н. 
конца 19 в. не свойственна острота 
фактического действия, решающую 
роль в пей играет психологический 
драматизм; существует даже спе
циальное понятие «психологическая 
Н.». Таковы Н. Мопассана, Чехова, 
Брет-Гарта. Широко распространена 
«психологическая Н.» и в новейшей 
лит-ре (Н. Хемингуэя, Грэхема Гри
на, Моравиа, Андрея Платонова). 
Драматизм, воплощенный и в со
держании, и в сюжетных и стиле
вых особенностях, является основ
ным жанровым признаком Н., от
деляющим ее от более «спокойного» 
и эпичного рассказа, хотя грань 
эта, несомненно, является условной.
Литп.: Р е ф о р м а  т с к и й  А., Опыт 
анализа новеллистической композиции, 
і). 1, М., 1922; В и н о г р  а д о в  И., Борь
ба за стиль. О теории новеллы. Сб. ст., 
М., 1937; Д о б и н  Е ., Жизненный ма
териал и художественный сюжет, 2 изд., 
Л., 1958; Б е р к о в с к и й  Н., Новеллы 
Сервантеса, в его кн.: Статьи о лит-ре,

НОВЙНЫ — эпические произведе
ния, созданные на основе былинной 
традиции и посвященные новой, со
ветской тематике. Используя ком
позиционные и стилистические при
емы, характерные для русских бы
лин, советские сказители создавали 
эпические стихотворные произведе
ния о В. И. Ленине, G. М. Кирове, 
В. И. Чапаеве и других героях сов
ременности, о событиях революции, 
гражданской и Великой Отечест
венной войны.
Сочетание, часто механическое, но
вого содержания с архаической фор
мой, за немногими исключениями, 
приводило к возникновению мало
художественных произведений,
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Термин «Н.» как противопоставление 
народному термину — «старина» (бы
лина)— был введен в оборот со
ветской сказительницей М. С. Крю
ковой, автором целого ряда новин. 
Н. имели довольно широкое, преиму
щественно книжное распростране
ние в 30—40-х гг. 20 в. В настоящее 
время осознана искусственность это
го жанра.

Э. Померанцева.

ОБРАЗ. Определение иск-ва как 
мышления в образах сложилось в 
первой половине 19 в. Оно разраба
тывалось в трудах Гегеля, Белинт 
ского и др. мыслителей. «Мы мо
жем, — писал Гегель, — обозначить 
поэтическое представление как об
разное, поскольку оно ставит пе
ред нашим взором вместо абстракт
ной сущности конкретную ее ре
альность» (Соч., т. XIV, с. 194). 
Белинский начал одну из програм
мных своих статей такими словами: 
«Искусство есть н е п о с р е д с т 
в е н н о е  содержание истины, или 
мышление в образах» (Поли. собр. 
соч., т. IV, с. 585). Художественный 
О. — понятие сложное, многогранное 
и многомерное, связанное с предста
влениями об отношении иск-ва к 
действительности, о роли худож
ника, о внутренних законах иск-ва, 
с проблемой художественного вос
приятия.
Художественный О. — форма отра
жения действительности иск-вом, 
конкретная и вместе с тем обобщен
ная картина человеческой жизни, 
преображаемой в свете эстетического 
идеала художника, созданная при 
помощи творческой фантазии. Ху
дожественный О. — одно из средств 
познания и изменения мира, синте
тическая форма отражения и выра
жение чувств, мыслей, стремлений, 
эстетических эмоций художника. Его 
основные функции: познавательная, 
коммуникативная, эстетическая, вос
питательная. Только в своей сово
купности они раскрывают специфи
ческие особенности О., каждая из

HÔHA (от лат. попа — девятая) — 
строфа из девяти стихов, рифмуе
мых по схеме а б а б а б б в  в, пред
ставляющая как бы октаву (см.) 
с нарощенной строкой перед заклю
чительным двустишием. Употреб
ляется исключительно редко.

Лит.: Ш е н г е л и  Г., Техника стиха, 
М., 1960, с. 285—86.

В. Никонов.

них в отдельности характеризует 
только какую-то одну сторону его; 
изолированное рассмотрение отдель
ных функций не только обедняет 
представление об О., но и ведет 
к утере его специфики как особой 
формы общественного сознания.
Так создается тот особый мир, к-рый 
Герцен называл эстетической ре
альностью, Белинский — художе
ственным миром, а в наши дни не
редко называют художественной мо
делью реального мира. Этот мир 
не есть копия реального мира, не 
является его удвоением, он по- 
своему отражает реальный мир, со
относится с реальным миром и его 
законами и в то же время имеет 
собственные, относительно самостоя
тельные законы развития. 
Худоясественный О. относится к ду
ховной человеческой деятельности, 
он может научить человека, как 
достойно жить в свете общественных 
идеалов его среды и времени. Еще 
Гёте высмеивал тех, кто смешивал 
практическую деятельность с худо
жественной, кто видел в иск-ве про
стое удвоение жизни. Садовник вы
ращивает вишни для того, чтобы ими 
питались люди. Художник не для 
этой цели рисует их. Гёте приво
дил в пример живописца древней 
Греции Зевксиса, на картине к-рого 
вишни были так похожи на настоя
щие, что к ним слетались птицы и 
клевали их. Но подлинному эстети
ческому восприятию чуждо такое 
утилитарное отношение к предмету 
изображения, оно в этом смысле, 
бескорыстно, Художественный О, —■
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это способ исследования жизни. «Ис
кусство не требует признания его 
произведений за действительность»,—■ 
писал В. И. Ленин (Поли. собр. 
соч., т. 38, с. 62). Этот аспект худо
жественного О. паши идейные про
тивники отделяют от других его ас
пектов и абсолютизируют его, стре
мясь доказать, что художественный 
О. — это будто бы такая условная 
эстетическая категория, такой мир 
вымыслов, к-рый не имеет никакого 
отношения к жизни.
В действительности художественный 
О. и срістема художественных О. —■ 
это особый мир условностей, услов
ностей иск-ва, к-рый должен — со
шлемся опять на Ленина — быть 
обращен к объединению чувств, 
мыслей, воли людей, должен под
нимать их, пробуждать и развивать 
в них художников (см.: «В. И. Ле
нин о лит-ре и иск-ве», М., 1967, 
с. 663).
Одна из важнейших особенностей 
художественного О. — сопоставле
ние того, что есть, с тем, что должно 
быть, т. е. измерять все сущее вы
сокими требованиями идеала. Этим 
прежде всего иск-во помогает все
стороннему развитию личности. Но 
опосредствованно система художест
венных О. влияет и на практическую 
деятельность людей, раскрывая за
кономерности жизненного процесса. 
Художник творит, как заметил 
К. Маркс, «по законам красоты». 
Горький метко называл иск-во че
ловековедением. Во время страшных 
испытаний периода Отечественной 
войны Алексей Толстой говорил о 
писателях как о «каменщиках кре
пости невидимой, крепости души 
народной» (Собр. соч., т. 14, с. 346). 
О. в иск-ве является таким же равно
правным инструментом познания, как 
понятие в науке и опыт в трудовой 
деятельности. Для решения вопроса 
о специфике художественного О. и 
научного познания существенное зна
чение имеет проблема соотношения 
объекта и субъекта в науке и иск-ве. 
Научная абстракция — это не толь
ко отвлечение от единичного и слу
чайного в изучаемом предмете, но 
и максимальное отвлечение от субъек
тивных симпатий и антипатий самого

ученого. Наоборот, О. — это всегда 
органический сплав «голоса пред
мета» (К. М а р к с) и голоса ху
дожника. Это своеобразный диалог 
между предметом и художником. 
Как отмечал Горький, большинство 
людей не разрабатывают своих субъ
ективных представлений о мире, 
а когда хотят их .выразить, то поль
зуются чужими, готовыми формами. 
Иное дело — художник. «Худож
ник — это человек, к-рый умеет раз
работать свои личные — субъектив
ные — впечатления, найти в них 
общезначимое — объективное — и 
к-рый умеет дать своим представле
ниям своп формы» ( Г о р ь к и й  М., 
Собр. соч., т. 29, с. 259). Индиви
дуальность художника вместе с ре
альными впечатлениями бытия входит 
в произведение в качестве строи
тельного материала. Поэтому при 
анализе художественных О. нельзя 
механически расщеплять их на пред
мет отражения и отношение к нему 
художника. Художественное твор
чество — это одновременный про
цесс своеобразного поглощения пред
мета художником и художника пред
метом, в результате к-рого рождается 
живой организм — вымышленный 
мир художественных О., своеобраз
ный посредник между реальным ми
ром и читателем. Такого воссозда
ния реального мира не требует 
наука.
Большие художники всегда боро
лись против двух крайностей в по
нимании О. — против натуралисти
ческого копирования и субъективист
ского произвола. Восковой слепок, 
говорил Герцен, может быть очень 
точным, «в нем может быть изваяно 
все, что знал анатом, но нет того, 
чего он не знал, нет дремлющих 
■в естественном равнодушии, но го
товых проснуться ответов» (Собр. 
соч., т. XVIII, с. 87). Именно то, 
чего не знает анатом, знает худож
ник, он может открыть характерное. 
В слепке, продолжает Герцеп, все 
снаружи, ничего за душой, а в пре
парате засохла, остановилась, оце
пенела сама жизнь, со всеми слу
чайностями и тайнами. Следователь
но, тот художник, к-рый стремится 
лишь точно копировать реальные
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явления, рискует жестоко ошибиться, 
так как он может принять случай
ное за существенное. От этой ошибки 
предостерегал, в частности, Достоев
ский. Один из героев романа «Под
росток» говорил о том, что фотогра
фические снимки редко бывают по
хожими, так как в редкие мгнове
ния человеческое лицо выражает 
главные черты характера; поэтому 
Наполеон, запечатленный в иную 
минуту, мог бы показаться глупым, 
а Бисмарк — нежным (см.: Собр. 
соч., т. 8, с. 507). Художник же 
должен отыскать в лице главное, 
характерное.
Если для натуралистов при созда
нии О. важен только объект сам 
по себе, взятый в данную минуту, 
то для художников-субъективистов 
важно прежде всего представление 
об этом объекте художника, при
хотливая игра его фантазии. Они 
соотносят созданный О. не с реаль
ной жизнью, а только с пережива
ниями художника.
Если при оценке художественного О. 
исходить только из субъективных 
представлений художника о мире, 
из формулы «Я так вижу, я так по
нимаю», то под флагом защиты сво
боды творчества и индивидуаль
ного своеобразия художника мож
но оправдать любой произвол, лю
бое искажение действительности, 
даже формализм или трюкачество. 
К этому приходили многие защит
ники теории «искусства для искус
ства», особенно представители раз
личных течений лнт-ры 20 в. Нельзя 
не вспомнить о том, что еще Аристо
тель протестовал против такого пред
ставления. Задача поэта, говорил 
он, — рассказать «не о действительно 
случившемся, но о том, что могло бы 
случиться, следовательно, о возмож
ном по вероятности или по необ
ходимости» («Об иск-ве поэзии», с. 67). 
Возможное по вероятности или по 
необходимости исключает анархи
ческое своеволие художника. О диа
лектическом единстве объективных 
и субъективных начал в процессе 
создания художественных образов 
хорошо говорил Гегель. Он указывал, 
что подлинная оригинальность ху
дожника «тождественна с истинной

объективностью и соединяет в себе 
то, что проистекает из требований са
мого предмета, т. е. что ни в одном 
из этих аспектов художественного 
творчества не остается ничего чуж
дого другому. Она поэтому, с одной 
стороны, открывает нам подлин
нейшую душу художника и, с дру
гой стороны, не дает нам ничего дру
гого, кроме как природы предмета, 
так что художественное своеобра
зие выступает как своеобразие само
го предмета» (Собр. соч., т. 12, 
с. 303)., Многие художники гово
рили о хаосе мира, в к-ром они обна
руживали закономерности, созвуч
ные их душе, и путем художествен
ного воображения создавали худо
жественные О. — сплавы объектив
ного отражения явлений жизни и 
субъективных открытий. Задача по
эта, говорил А. Блок, «строй нахо
дить в нестройном вихре чувства, 
чтобы по бледным заревам искусст
ва узнали жизни гибельный пожар». 
Но еще Горький подчеркивал, что 
субъективные впечатления только 
тогда могут быть предметом иск-ва, 
когда в них найдено общезначимое. 
Вот почему К. А. Федин очень 
точно заметил: «Фантазия не должна 
отрывать образ от логики жизни, не 
должна превращать образ в фантас
магорию. Фантазия не исключает 
логики» (Собр. соч.у т. 9, с. 634). 
Чтобы постигнуть закономерности 
жизни и создать полноценные ху
дожественные О., художник должен 
обладать не только зорким умом, 
но и чутким сердцем, обладать искус
ством перевоплощения. Эту сторону 
подчеркнул В. И. Ленин в беседе 
с Горьким в 1920 г. Горький расска
зывал Ленину о том, что он прочи
тал и что не успел прочитать из по
литической лит-ры после 1907 г. 
Ленин с присущей ему скромностью 
отметил, что он тоже многого но 
знает. «Я вовсе не оправдываю вас 
и себя тоже, — заметил Ленин. —• 
Но ваше дело все-таки другое. Не 
по существу, а по форме. Дураком 
вообразить себя я не имею права, 
а вы — должны, иначе не покажете 
дурака. Вот разница» (В. И. Ленин 
О лит-ре и иск-ве, М., 1969, с. 647). 
Очень важна для понимания худо
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жественного О. ленинская теория 
отражения. Ленин раскрыл диалек
тическую связь между законом* и 
явлением. Явление богаче закона, 
но закон глубже проникает в суть 
вещи, чем явление. Закон раскры
вается и в явлении, явление отра
жает какую-то сторону закона. Да
же пена на поверхности потока го
ворит о процессах, происходящих 
внутри его. «Всякое общее, — писал 
Ленин. — лишь приблизительно ох
ватывает его отдельные предметы. 
Всякое отдельцое неполно входит 
в общее» (Поли. собр. соч., т. 29, 
с. 318).
Один из сложных вопросов теории 
О. — это вопрос о соотношении об
щего и индивидуального в нем. 
Если в науке общее как бы вби
рает в себя индивидуальное, то 
в иск-ве происходит обратный про
цесс: в художественном О. общее 
выступает в своем индивидуальном 
своеобразии и неповторимости. В од
ном из писем к Инессе Арманд Ленин 
разъяснил разницу между социаль
ным исследованием и художествен
ным произведением. В социальном 
исследовании дается анализ социаль
ной типологии, все случайное, все 
«казусы» не могут стать материа
лом анализа. Другое дело в ро
мане. «...Тут, — пишет Ленин, —• 
весь гвоздь в и н д и в и д у а л ь н о й  
обстановке, в анализе х а р а к т е 
р о в  и психики д а н н ы х  типов» 
(Собр. соч., т. 35, с. 141).
Маркс и Энгельс еще в «Немецкой 
идеологии» показали, что в буржуаз
ном об-ве существует различие меж
ду личной жизнью каждого инди
вида и его деятельностью, подчи
ненной той или пной отрасли труда 
(См.: М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф., 
Об иск-ве, т. 1, с. 98). Процесс отчуж
денности труда и государственной 
власти при капитализме еще больше 
увеличивает этот разрыв. На это 
противоречие обратил внимание и 
Ленин. В статье «В лакейской» оп 
поставил вопрос о социальном типе 
лакея и его индивидуальных ка
чествах. «Дело тут именно в со
циальном типе, — пишет Ленин, —> 
а не в свойствах отдельных лиц. 
Лакей может быть честнейшим че

ловеком, образцовым членом своей 
семьи, превосходным гражданином...» 
(Собр. соч., т. 29, с. 502).
Это его индивидуальные качества 
как человека. Но он вынужден ли
цемерить и трусить, так как пытается 
соединить интересы господ и той 
среды, из к-рой он вышел. Это его 
качество как социального типа. Ху
дожник создает такой индивидуаль
ный О., в к-ром сочетаются черты 
человека и черты социального типа. 
Кроме того, необходимо отличать по
нятие О. от понятия характера. О. 
шире характера, так как включает 
все богатство изображаемого мира. 
Характер — это определенный тип 
человеческого поведения, обуслов
ленный данными социальными ус
ловиями.
При помощи художественных О. 
писатели исследуют мир. Если изо
браженное ничем не отличается от 
изображаемого, это свидетельствует 
об ограниченности идейно-художе
ственного кругозора писателя, если 
же после знакомства с подлинно худо
жественным произведением читатель 
не оказался духовно обогащенным, 
то, следовательно, он не понял 
этого произведения.
Полновесный подлинный художест
венный О. — это всегда открытие 
чего-то нового. В романе Л. Толстого 
дилетант Вронский и художник Ми
хайлов рисовали портрет Анны.. Ка
жется, что Вронский лучше знает 
Анну, больше и глубже любит ее. 
Но портрет Михайлова отличался 
не только сходством, но и той осо
бенной красотой, к-рую смог обна
ружить только Михайлов и к-рую 
не заметил Вронский. «Надо было 
знать и любить ее, как я любил, 
чтобы найти это самое милое ее ду
шевное выражение», ч— думал Врон
ский, хотя он по этому портрету 
только узнал «это самое милое ее 
душевное выражение». Художник от
крыл и подарил Вронскому самое 
дорогое, что было в любимой им жен
щине. «Книга обладает способностью 
доказывать мне о человеке то, что 
я  не вижу, не знаю в нем», — писал 
Горький, показав, как образ старика 
Гранде помог ему глубже ронять 
характер своего деда и оценить его.
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О. всегда окрашен отношением к не
му автора, даже тогда, когда автор 
хочет остаться в тени. Это органиче
ское свойство иск-ва — открытое или 
скрытое сопоставление жизни с иде
альным представлением о нем. «При
чина, почему искусство может пас 
обогатить, — писал Нильс Бор, — за
ключается в его способности напоми
нать нам о гармониях, недосягае
мых для систематического анализа» 
(«Атомная физика и человеческое 
познание», 1961, с. 111). В этом 
преимущество иск-ва перед теорети
ческим мышлением.
На разных этапах развития чело
вечества художественный О. при
нимает различные формы. Это зави
сит от двух причин: изменяется 
сам предмет изображения — чело
век, изменяются и формы его отра
жения пск-вом. «Характеристика, 
как она давалась у д р е в н и х ,  — 
писал Карл Маркс, — в наше время 
уже недостаточна» ( М а р к с  К.  и 
Э н г е л ь с  Ф., Об иск-ве, т. 1, 
с. 23).
Художественный О. — во многих от
ношениях исторически изменчивое 
понятие. О. первобытного пск-ва от
личается от образа античности. О. 
средневекового иск-ва не похож на 
образ Возрождения. Есть свои осо
бенности в О. классицизма, сенти
ментализма, разных направлений 
романтизма, критического реализ
ма, натурализма, символизма, экс
прессионизма, разных школ модер
низма 20 в., социалистического реа
лизма. По мере развития иск-ва ме
няются соотношения действительно
сти и вымысла, реальности и идеала, 
общего и индивидуального, рацио
нального и эмоционального, социаль
ного и биологического, закономер
ности и случайности, свободы и не
обходимости, языка разговорного и 
языка художественной лит-ры и т. д. 
В образах эпохи Возрождения, цапр., 
выдвигаются на первый план ти
танические страсти, в классицизме — 
борьба чувства и долга, в эпоху 
Просвещения — естественный чело
век и рационализм. Романтики тре
тируют реальную буржуазную сре
ду, противопоставляя одинокую лич
ность меркантильным интересам свое

го времени, проявляя интерес к ост
рым психологическим конфликтам. 
Новую страницу иск-ва открывает 
критический реализм. Он идет и 
вширь, исследуя, кажется, все сто
роны действительности, и вглубь, 
открывая диалектику души. Нек-рые 
школы модернизма стремятся вы
вести человека из сферы реальных 
социальных отношений и. раскрыть 
«тайны индивидуального бытия». Это 
ведет к распаду характера. Пред
ставители «нового романа» во Фран
ции, одной из самых модных школ 
модернизма середины нашего века, 
пытаются заглянуть уже не только 
за порог сознания человека, но и за 
порог подсознания и создают не про
изведения иск-ва, а рисуют цепь 
бессвязных ощущений. Писатели со
циалистического реализма создают 
образы людей — активных строите
лей нового мира, отвергающих, по 
меткому замечанию А. Н. Толстого, 
исторический самотек и чувствую
щих прочную связь между законами 
развития об-ва и своей деятель
ностью.
Структура художественного О. ис
торически изменчива. Поэтому нель
зя признаки О. одного метода, напр., 
критического реализма, прямолиней
но переносить на О. других мето
дов, напр. классицизма или роман
тизма.
Интересно проследить, как меняется 
отношение характера и среды в раз
ные эпохи. Известно, что поведение 
титанических героев Шекспира не 
мотивируется средой. Вопрос о роли 
среды для формирования характера 
серьезно был поставлен лишь в эпоху 
Просвещения. Критический реализм 
показал, как среда, и притом кон
кретно-историческая среда, форми
рует характер. Натуралисты счи
тали, что представители критиче
ского реализма недостаточно полно 
показывают влияние среды на харак
тер, что их герои совершают слиш
ком произвольные поступки, не обу
словленные реальной средой. Нату
ралисты обращали внимание на роль 
не только социальной, но и биоло
гической среды. В объяснении пове
дения человека на первое место вы
двигались не социальные, а биоло
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гические факторы. Социалистический 
реализм, учитывая роль и биологи
ческих и социальных факторов, ак
центирует внимание не только на том, 
как среда формирует героя, но и 
на том, как герой изменяет среду. 
Вместе с тем при создании художе
ственного О. между методами суще
ствует связь преемственности и от
талкивания. Так, напр., большое 
внимание психологическим процес
сам стали уделять сентименталисты 
и романтики. Психологический ана
лиз получил новое качество в твор
честве Стендаля и особенно Л. Н. Тол
стого, к-рый открыл диалектику 
души героя, соотнося ее с величай
шими событиями в жизни народа. 
Критические реалисты (Л. Толстой, 
Ф. Достоевский, Ч. Диккенс и др.) 
глубоко проникли в основу социаль
ных противоречий собственнического 
мира. По совершенно другой дороге 
пошел один из отцов современного 
модернизма — Джойс, оторвав диа
лектику души от социальных про
цессов и превратив ее в бесконт
рольный поток сознания. Художе
ственный О. неразрывно связан с 
мировоззрением писателя, к-рое 
представляет собой сложную систему 
социальных, политических, философ
ских, эстетических, этических, ре
лигиозных убеждений. Наши идей
ные противники утверждают, что 
мировоззрение само по себе не 
имеет никакого отношения к твор
честву, так как творчество — интуи
тивный, полубессознательный акт, 
не связанный с понятийным мышле
нием. Они видят в художнике как 
бы два начала: одно — связанное 
с практической жизнью и полити
кой, другое — только с иск-вом. 
В действительности дело обстоит 
гораздо сложнее. Каждый худож
ник, хочет он этого или не хочет, — 
гражданин своей страны и порожде
ние своего времени. Вся понятий
ная система его взглядов влияет 
на его творчество, по не определяет 
конечных его результатов. Писа
тель изучает реальную жизнь, дей
ствительность корректирует его пред
ставления о мире. Часто, стремясь 
правдиво отразить жизнь, он не 
замечает, что созданный им О, бо

лее точно отражает мир, чем его фи
лософские или социальные взгляды. 
Это не значит, что действительность 
диктует ему свою волю помимо 
его сознания. Это значит, что его 
художническое сознание, к-рое яв
ляется самой важной частью его 
мировоззрения, обгоняет его поня
тийное мышление. Так, убежденный 
легитимист Бальзак иронически и 
сатирически изобразил своих из
любленных аристократов и с вос
хищением нарисовал их противни
ков, республиканцев, представите
лей народных масс, людей буду
щего, и Энгельс усмотрел в этом одну 
из величайших побед реализма. Го
голь, к-рый не раз высказывался 
в защиту монархии и крепостниче
ства, разрушал их основы в «Реви
зоре» и «Мертвых душах». Лев Тол
стой, призывавший не сопротивлять
ся злу насилием, своим «Воскресе
нием» не оставлял камня на камне 
от строя, к-рый загубил Катюшу Мас
лову. В легитимистских высказыва
ниях Бальзака, крепостнических ти
радах Гоголя, в религиозной пропо
веди Толстого мы обнаруживаем пред
рассудки их мировоззрения, а в ге
ниальных творениях — светлый их 
разум. Т. о., великие художественные 
произведения создаются не вопреки 
всему мировоззрению писателя (разве 
в произведениях не отражается их 
мировоззрение?), а вопреки отсталым 
сторонам этого мировоззрения. Вся 
эта необыкновенно сложная и порой 
противоречивая система взглядов ху
дожника определяет структуру про
изведения в целом и структуру ху
дожественных О.
Маркс и Энгельс отмечали одно
сторонность «шиллеризации», т. е. 
создания художником О., к-рые яв
ляются только рупорами идей автора. 
За это Энгельс порицал нек-рых 
героев романа М. Каутской «Старые 
и новые», а Маркс — образ Гуттена 
в драме Лассаля «Франц фон Зи- 
кинген». Вместе с тем Энгельс под
робно изложил свою т. з. на соот
ношение убеждений автора и его 
художественного творчества. Эн
гельс не против тенденциозной по
эзии. История свидетельствует, что 
отец трагедии Эсхил, отец комедии
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Аристофан были такими же тенден
циозными художниками, как Дан
те, Сервантес, Шиллер, как совре
менные Энгельсу русские и норвеж
ские писатели, создающие превос
ходные романы. «Но я думаю, — 
подчеркивал Энгельс, — что тенден
ция должна сама по себе вытекать из 
обстановки и действия, ее не следует 
особо подчеркивать, и писатель не 
обязан подносить читателю в го
товом виде будущее историческое 
разрешение изображаемых им об
щественных конфликтов» ( Ма ркс  К. 
и Э н г е л ь с  Ф., Об иск-ве, т. 1, 
с. 5).
Классики марксизма высоко ценили 
шекспировский принцип изображе
ния героев, когда художники созда
вали живые, сложные, индивидуали
зированные характеры, имеющие свой 
голос. «Характеры той и другой 
среды, — писал Энгельс М. Каут
ской, — обрисованы... с обычной для 
Вас четкой индивидуализацией; каж
дое лицо — тип, но вместе с тем и 
вполне определенная личность, «этот», 
как выражается старик Гегель» 
(там же, с. 4). Их поведение долж
но определяться не своеволием авто
ра, а логикой развития социальной 
жизни (см. переписку с Лассалем по 
поводу его драмы, т а м  же) .  Так 
создаются типические характеры 
в типических обстоятельствах (там 
же,  с. 6). К. Маркс и Ф. Энгельс 
осуждали М. Гаркнесс и Ф. Лассаля 
за нарушение этого закона реали
стического пск-ва.
История лит-ры свидетельствует, что 
художественные О. обладают отно
сительной самостоятельностью. Тать
яна Ларина неожиданно. для Пуш
кина вышла замуж. Вронский, во
преки воле Толстого, покушается 
на самоубийство, а Мечик по плану 
автора должен был убить себя, но 
остался цел и невредим. На основе 
нек-рых высказываний классиков 
марксизма-ленинизма и приведен
ных фактов отдельные критики спе
шат сделать такой вывод: сознание 
художника не играет сколько-ни
будь серьезного значения для созда
ния и оценки художественного О., 
диктат действительности нейтрали
зует творческую волю художника,

Это неверно. Ведь сами писатели рас
порядились судьбами Татьяны, Врон
ского, Мечика. Они, и только они, 
изучили суть этих О., логику их 
поведения, внутренние законы дви
жения характеров и пришли к вы
воду, что они должны поступить ина
че, чем раньше предполагали сами 
их авторы. «Точно и сильно вос
произвести истину, реальность жиз
ни, — писал Тургенев, — есть ве
личайшее счастье для литератора, 
даже если эта истина не совпадает 
с его собственными симпатиями». 
Художник-реалист проверяет свои 
О. законами жизни и законами иск-ва. 
Марксистско-ленинской эстетике при
шлось вести борьбу как с вульгарно
социологическими, так и с формали
стическими теориями художествен
ного О. Позитивисты и вульгарные 
социологи по существу разрушали 
понимание специфики иск-ва, т. к. 
рассматривали художественное про
изведение как наглядную иллюстра
цию определенной, вне его системы 
лежащей идеи, к-рую писатель в до
ходчивой форме должен донести дэ 
читателя, чтобы ему легче было 
воспринять и попять сложный мир 
идей. Иск-во для вульгарных социо- 
лбгов обладает только двумя функ
циями: познавательной и воспита
тельной. Формалисты назвали себя 
спецификаторами, подчеркивая, что 
они занимаются прежде всего осо
бенностями иск-ва. Они отождест
вляли содержание О. с его материа
лом, т. е. исключали из сферы своего 
внимания проблемы отражения искус
ством реальной жизни, его роли 
в общественной борьбе. И вульгар
ные с о ц и о л о г и  и формалисты в своих 
теориях О. обедняли его, разры
вая диалектическое единство формы 
и содержания, отказываясь от прин
ципов анализа содержательной фор
мы. Подлинная жизнь художествен
ного О. начинается тогда, когда он 
встречается с эстетически активным 
читателем. Восприятие художест
венного О. не пассивно-созерцатель
ный акт. Идеальный читатель не 
только сопереживатель писателя, но 
и сотворец художественного О. Твор
ческой фантазией и эстетическим чув
ством должен обладать не только
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писатель, написавший произведение, 
но и читатель, к-рый из слов, стро
чек воссоздает художественный О. 
и раздумывает над эстетической ре
альностью, как бы дает написанной 
книге реальную жизнь. Вероятно, 
прав был А. Толстой, когда говорил, 
что если между читателем и писа
телем нет магнитного поля, то нет 
и произведения иск-ва. В свое время 
Потебня, говоря о творческом со
дружестве писателя и читателя, под
черкивал, что О. живет в сознании 
художника и воспринимающего, а 
художественный текст есть лишь 
материал для рождения творческой 
фантазии. Наоборот, многие фор
малисты полагали, что О. есть вещь, 
реальное бытие, поэтому его мож
но до конца понять и изучить. Ве
роятно, более правы те исследова
тели, к-рые рассматривают О. и как 
реальную историческую данность, 
к-рая при восприятии всегда больше 
материала, и как процесс встречи 
данного О. с разными людьми и 
разными эпохами, раскрывающими 
его различные стороны. В этом смыс
ле О. неисчерпаем, как жизнь. 
Маркс, рассматривая происхожде
ние и судьбу греческого иск-ва, под
черкивал, что нетрудно объяснить 
появление греческого иск-ва, свя
зав его с определенными формами 
общественного развития. Трудность 
состоит в понимании того, что оно 
еще продолжает доставлять нам ху
дожественное наслаждение (см.: 
М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Об искусстве, М., 1967, т. 1). Чем 
это объяснить? Энгельс писал о на
родных сказаниях о Фаусте и Веч
ном жиде: «Они неисчерпаемы; каж
дая эпоха может, не изменяя их су
щества, присвоить их себе; ... в них 
открываются каждый раз новые 
стороны» ( М а р к с  К. и Э н 
г е л ь с  Ф., Об иск-вѳ, т. 2, с. 533). 
Такова судьба великих О. мирового 
иск-ва. Так, образы Прометея, Гам
лета, Дон Кихота, Фауста, На
таши Ростовой, Григория Мелехова 
в сознании человечества давно 
уже стали его вечными спутниками. 
Эстетическое наслаждение великим 
О. включает в себя не только акт 
познания, но всегда и акт оценки,

сопоставление сущего с желаемым, 
идеальным, соотношение частной 
жизни с жизнью человечества, про-: 
буждает мысли о назначении и обя
занностях человека. Вот почему Гё
те, читая Шекспира, заметил: «Я 
познавал, я живо чувствовал, что 
мое существование умножилось на 
бесконечность» (Избр. произв., М., 
1950, с. 673). О воспитательном зна
чении художественных О. проник
новенно сказал А. Н. Островский 
в слове о Пушкине: «Первая за
слуга великого поэта в том, что че
рез него умнеет все, что может 
умнеть. Кроме наслаждения, кро
ме форм для выражения мыслей 
и чувств, поэт дает и самые фор
мулы мыслей и чувств. Богатейшие 
результаты совершеннейшей умст
венной лаборатории делаются общим 
достоянием» (Coop, соч., т. 3, с. 13). 
Художественный О. и система О. учат 
думать, чувствовать, исследовать, 
стремиться к прекрасному, учат быть 
достойным звания человека, учат 
борьбе за счастье человечества.
Лит.: А р и с т о т е л ь ,  Об иск-ве поэ
зии,М., 1957; Л е с с и н г  Г., Лаакоон. или 
О границах живописи и поэзии, М., 1957; 
Ш и л л е р  Ф., Статьи по эстетике, 
Собр. соч., т. 6, М., 1957; Г ё т е  В., 
Статьи и мысли об иск-ве, М.—Л., 1936; 
Г е г е л ь ,  Соч., т. 12—14, М., 1938—39; 
Б е л и н с к и й  В. Г., Идея иск-ва, 
Поли. собр. соч., т. 4, М., 1954; е г о  ж е ,  
Взгляд на русскую лит-ру 1847 г., Поли, 
собр. соч., т. 10, М., 1956; П о т е б 
н я  А. А., Из записок по теории сло
весности, X., 1905; Л у н а ч а р с к и й  
А. В., Марксизм и лит-pa, Собр. 
соч., т. 7, М., 1967; М е д в е д е в  П. Н., 
Формализм и формалисты, Л., 1934;
Д м и т р и е в а  Н., Изображение и 
слово, М., 1962; Слово и образ. Сб. ст., 
М., 1964; И л ь е н к о в  Э., Об эстети
ческой природе фантазии, в кн.: Вопросы 
эстетики, в. 6, М., 1964; Теория лит-ры 
в историческом освещении, т. 1—3, М., 
1962—65; П о с п е л о в  Г. Н., Эстети
ческое и художественное, М., 1965; Г о 
р а н о в  К., Художественный образ и 
его историческая жизнь, М., 1970.

А. Мясников.
s'

ОБРАЗ АВТОРА — см. Образ по
вествователя.
ОБРАЗ ПОВЕСТВОВАТЕЛЯ, ОБ
РАЗ АВТОРА — носитель автор
ской (т. е. не связанной с речью 
к.-л. персонажа) речи в прозаиче
ском произведении^
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В драматургическом произведении 
речь каждого персонажа мотивиро
вана свойствами его характера и сю
жетными ситуациями, авторская 
речь сведена к минимуму: ремарки, 
описание обстановки, как правило, 
не звучат на сцене и не имеют само
стоятельного значения. В лприкѳ 
речь мотивирована чаще всего пере
живанием лирического героя, ре
же — связана с чертами сжато обоз
наченных персонажей и в таких 
случаях переходит уже в план ли
ро-эпического повествования. В про
зе на первом плане перед нами 
речь персонажей, опять-такп мо
тивированная их свойствами и сю
жетными ситуациями, но с ней 
связана не вся речевая структура 
произведения, мнороѳ в ней отно
сится к тому, что обычно обозна
чается понятием авторской речи. 
Весьма часто речь, не связанная с 
образами действующих лиц, в про
зе персонифицируется, т. е. пере
дается определенному лицу-рассказ- 
чику (см. Рассказчик), повествую
щему о тех или иных событиях, и 
в этом случае она мотивирована 
только чертами его индивидуаль
ности, так как в сюжет он обычно не 
включен. Но, если в произведении 
и нет персонифицированного рассказ
чика,мы по самому строю авторской 
речи улавливаем определенную оцен
ку происходящего в произведении. 
Так, в «Преступлении и наказании» 
Достоевского повествователь не вы
делен , сколько-нибудь резкими чер
тами, но в конце романа дана оцен
ка, идущая имепно от повествователя, 
говорящего, что Раскольников «пред
чувствовал в себе и в убеждениях 
своих глубокую ложь». В «Мертвых 
душах» Гоголя представление о Рос
сии было бы явно односторонним, 
если бы повествователь не обнару
живал себя как в сатирических ин
тонациях, так и в лирических от
ступлениях в качестве совсем иного 
характера русского человека, проти
востоящего действующим лицам ро
мана.
Анализ прозаического произведения 
будет неполон, если мы по своеоб
разию языка повествователя не оп
ределим вложенного в него художе

ственного смысла, зачастую суще
ственно дополняющего те выводы, 
на к-рые нас наталкивает анализ 
непосредственно действующих лиц 
произведения. Это, в частности, объ
ясняет частые неудачи экранизации 
или драматизации прозаических про
изведений, в к-рых выпадает О. п. 
(поскольку он не дан в сюжете), 
что и обедняет произведение. 
Вместе с тем О. и. не совпадает не
посредственно с позицией автора, 
к-рый обычно ведет повествование, 
избрав определенный художествен
ный угол зрения на события («Пред
положить надо автора существом все
ведущим и непогрешимым», — за
писал Достоевский в работе над 
«Преступлением и наказанием»), по
этому термины «авторская речь» и 
«образ автора» представляются ме
нее точными.
Лит.: В и н о г р а д о в  В. В., О язы
ке художественной лит-ры, М., 1959;
Т и м о ф е е в  Л., Основы теории лит-ры, 
М., 1971.

Л. Тимофеев.

ОБРЯДОВАЯ ПОЭЗИЯ — песни, 
плачи, приговоры, загадки, присло
нил, связанные с календарными или 
семейными обрядами. О. и. по своему 
происхождению и бытованию тесно 
связана с материальной деятельно
стью человека, вместе с тем в ней 
отражались суеверные представления 
наших предков, придававших ей 
магическое значение.
О. и. делится на два основных цикла: 
календарную и семейную. В основе 
земледельческих календарных обря
дов лежит стремление путем маги
ческих действий и заклинаний до
стичь хорошего урожая, хозяйствен
ного благополучия. Календарные об
ряды делились на четыре цикла: 
зимний, весенний, летний и осен
ний. С каждым из них связаны свои 
песни и заклинания.
Наиболее богатыми в поэтическом 
отношении являются зимний и ве
сенний циклы.
Зимние обрядовые игры (с 24 де
кабря ст. ст. до 6 января ст. ст.) со
провождались исполнением колядок 
и подблюдных песен. Промежуточным 
полузимним-полувесенним праздни
ком являлась масленица с ее дра-
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матизованными проводами зимы, 
сжиганием масленицы, катанием, бли
нами и исполнением масленичных 
песен. Весенние обряды приурочи
вались к пасхальной неделе и т. н. 
семицкой неделе (седьмой после пас
хи) и троице. Они сопровождались 
поэтическими заклинаниями весны, 
заговорами при выгоне скота, хо
роводами, играми, гаданием. Каж
дый из этих моментов обряда со
провождался соответствующими пес
нями: веснянками, семицкими и тро
ицкими песнями, в к-рых очень ярко 
звучали мотивы культа раститель
ности, а также брачные, любовные 
мотивы. Семейные обряды сопро
вождали наиболее знаменательные 
моменты в жизни человека — рож
дение, вступление в брак и смерть. 
Родильные и крестильные, свадеб
ные и похоронные обряды сопровож
дались соответствующими словесны
ми формами. Наиболее богатым в 
художественном отношении циклом 
семейной обрядности являлась на
родная свадьба. В состав свадебной 
п о э з и и  в х о д и л и  различные поэтиче
ские жанры: лирические и величаль
ные песни, приговоры дружки, при
четы, плачи, заговоры, загадки, 
тесно связанные друг с другом. Они 
были приурочены к отдельным мо
ментам свадебного действа: сватов
ству, рукобитию, сговору, пропою 
и т. д. Особенно насыщенным про
изведением поэтического слова был 
девичник, в частности прощание 
невесты с «красной красотой». При
четы невесты дополнялись приче
тами ее родных, песнями подруг, 
в к-рых раскрывалось горе невес
ты, рисовалась ее тяжелая судьба. 
Плачи контрастировали с веселыми 
приговорами скоморошеского харак
тера, с играми и плясками. 
Похоронные обряды сопровожда
лись причетами, т. е. плачами, в 
к-рых оплакивался покойник и 
изображалось тяжелое положение 
семьи, лишившейся своего кор
мильца.
В настоящее время календарные и 
семейные обряды, магические по свое
му существу, под напором науки 
и знаний ушли из народного быта, 
однако многие свадебные песни, в

силу своей эстетической ценности, 
бытуют, оторвавшись от обряда, 
наряду с остальным лирическими 
песнями в народном репертуаре; 
многие календарные песни, утеряв 
свой обрядовый характер, продол
жают жить как игровые песни, в част
ности в детском репертуаре.
Лит.: Русское народное поэтическое твор
чество, под ред. П. Г. Богатырева, 2 изд., 
М., 1956, с. 216—55; Русское народное 
поэтическое творчество. Хрестоматия для 
вузов, сост, Э. В. Померанцева и С. И. Минц, 
М„ 1962, с. 117—64.

Э. Померанцева.

ОБРЯДОВЫЕ ПЕСНИ — песни, свя
занные с календарными и свадеб
ными обрядами (см. Обрядовая поэ
зия).
Среди календарных О. п. различают
ся песни разных циклов. К зимним 
песням относятся: колядки — песни, 
исполняющиеся на святках и за
ключающие в себе заклинания хо
рошего- урожая, благополучия, бо
гатства; подблюдные песни, испол
няющиеся во время гаданья и пред
сказывающие замужество, богатство, 
стародевство, дорогу, смерть и т. д., 
и другие песни, исполняющиеся в 
соответствии с зпмними обрядовым 
и гр ам .
Самостоятельный цикл О. п. состав
ляют масленичные песни, связанные 
с проводами зимы, похоронами масле
ницы и т. д. Среди весенних песен вы
деляются веснянки, к-рымн заклина
ют весну, урожай, рождение скота, 
хозяйственное благополучие; егорь
евские песни — исполняемые при вы
гоне скота; семицкие и троицкие 
песни — связанные с обрядовым иг
р а м  и хороводами. Летом, в день 
Ивана Купалы (24 июня), испол
нялись купальекпо песни; осенью — 
зажиночные, дожиночные, жнивныо 
песни, связанные со сбором урожая. 
Семейные О. п. включают в себя 
т, н. родильные и крестильные пес
ни — величания новорожденного ма
гического характера и многочислен
ные свадебные песни.

Лит.: Русское народное поэтическое твор
чество. Пособие для вузов, под ред. 
П. Г. Богатырева, М., 1956, с. 216—55; 
П о м е р а н ц е в а  Э. В. и М и н ц  
С, И., Русское народное поэтическое
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творчество, М., 1963, с. 117—64; Поэзия 
крестьянских праздников. (Сб. песен). 
Вступ. ст., сост., подгот. текста и примеч. 
И. И. Земцовского, Л., 1970.

Э. Померанцева.

ОБЩИЕ МЕСТА (loci communes).
В фольклористике — встречающиеся 
в различных произведениях одного 
жанра, а также в разных жанрах 
устного народного творчества оди
наковые ситуации, мотивы, имею
щие сходное словесйое выражение: 
традиционные поэтические формулы, 
устойчивые стилистические обороты. 
О. м. являются и постоянные эле
менты композиции устных произ
ведений, наир, запев (в былинах), 
прибаутка (в сказках), зачин, кон
цовка (в былинах и сказках). Уст- 
пость фольклорных произведений и 
импровизационный характер ряда 
жанров фольклора обусловили по
явление, длительное бытование и 
расширение запаса О. м. Исполни
тели сказок и былин, наир., не за
учивают каждый текст наизусть, но, 
усвоив поэтические приемы, прису
щие этим жанрам, и помня содер
жание, всякий раз При передаче того 
или иного произведения комбини
руют традиционные изобразительные 
средства (О. м.) более или менее 
по-новому.
Лит.: Г и л ь ф е р д и н г  А., Олонец
кая губерния и ее народные рапсоды, 
в кн.: Онежские былины, записанные 
А. Ф. Гильфердингом летом 1871 г., т. 1, 
М.—Л., 1949, с. 57—58; В е с е л о в 
с к и й  А., Собр. соч., т. 1, СПБ, 1913, 
с. 86—129, 321—22; П о з д н е е в  А.,
Общие места и «перенесения» в былинах, 
в сб.: Проблемы истории лит-ры, М., 1964, 
с. 65—86 («Тр. кафедр советской и русской 
лит-ры МГЗПИ»); У х о в  П. Д ., Атри
буции русских былин, М., 1070.

Ф. Селиванов,

ОДА (греч. ôirle — песня) — тор
жественное, патетическое стихотвор
ное произведение. В древнегрече
ском иск-вѳ — хоровая песня, ис
полняющаяся с танцами; различа
лась О. хвалебная, плачевная и пля
совая. Праздничные О., созданные 
Пиндаром (ок. 518 — ок. 442 г. до 
н. э.), прославлявшие победителей 
спортивных состязаний, своей ши
рокой известностью закрепили за 
термином «О.» значение восхваляю
щего произведения. В древнеримской

поэзии Гораций разлучил О. и му
зыку, превратив О. в собственно ли
тературный жанр.
Воскрешена О. во Франции с 16 в. 
(Ронсар, 1524—85) и широко рас
пространилась в западноевропейской 
поэзии, достигнув вершины у Ф. Ма
лерба (1555—1628) и др. поэтов 
французского классицизма. Теорию 
О. разработал Буало («Поэтическое 
иск-во», «Рассуждение об О.»). Клас
сическая О. — славословие абсолю
тистской монархии, ее деятелям и 
их победам. Форма ее регламенти
рована: обязателен «благородный» 
язык, не допускающий «низкого про
сторечия» и диалектизмов, запре
щены «переносы» и бедные рифмы, 
она наполнена мифологическими об
разами, пышна нередко до напыщен
ности.
В России О. известна еще по виршам 
16—17 вв.; термин введен вслед за 
Буало В. К. Тредиаковскпм, к-рый 
в «Рассуждении об О.» дал ее ха
рактеристику: в ней «описывается 
всегда и непременно материя бла
городная, важная, редко нежная и 
приятная, в речах весьма пиити
ческих и великолепных». В поэзии 
М. В. Ломоносова О. становится 
главным и преобладающим жанром 
(начиная с «Оды на взятие Хотина», 
1739, изд. 1778 г.), как выражение 
патриотического и религиозно-фило
софского воодушевления. Вырабо
талась канонизированная форма О.: 
«высокий стиль» речи, изобилующий 
церковнославянизмами, восклицани
ями и риторическими вопросами, 
строгий четырехстопный ямб, деся
тистрочная строфа с твердой схемой 
рифм — а б а б в в г д д г .  Над по
следующей толпой одописцев воз
вышается Г. Р. Державин, доведший 
до совершенства поэтическое ма
стерство О. и связавщий ее с обли
чающей сатирой.
Однако поток О. выродился в высо
копарное низкопоклонничество. По
пытка повернуть этот жанр против 
господствующего строя — О. «Воль
ность» А. Н. Радищева и с тем же 
названием ода А. С. Пушкина. 
В 20-х гг. 19 в. О. полностью вышла 
из употребления. В советской поэ
зии термин «О.» употребил Мая
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ковский — «О. Революции». Проч
ные ассоциации с содержанием клас
сической О. препятствуют возрож
дению этого термина, хотя сам тор
жественный жанр публицистической 
поэзии вполне оправдан при условии 
высокого художественного уровня.

В. Никонов.
ОДИННАДЦАТИСЛОЖНИК — один 
из распространенных размеров италь
янского, польского, русского силла
бического стиха. Делился цезурой 
(см.) на два полустишия в пять и 
шесть слогов. Употреблялся в раз
личных жанрах — лирических, эпи
ческих и драматических. В итальян
ской поэзии О. пользовались в со
нетах (см.), в поэмах, написанных 
терцинами (см.) и октавами (см.), 
Данте, Петрарка, Ариосто, Тассо. 
О. употребителен в итальянской и 
польской поэзии 19 и 20 вв. Из рус
ских поэтов-силлабиков чаще дру
гих к О. обращался Симеон Полоц
кий:
Орел российский || под небом летяяй 
Гласом славы си || весь мир исполняяй.
См. ст. Силлабическое стихосложение.

Е. Холщевников.

ОКСЮМОРОН (от греч. oxÿmôron — 
остроумно-глупое) — один из худо
жественных тропов (см.); сочета
ние противоположных по смыслу 
определений, понятий, в результате 
к-рого возникает новое смысловое 
качество.
О., встречающийся, как правило, 
в поэтических произведениях, всегда 
содержит элемент неожиданности:
Никогда не ѳабуду (Он был или не был) 
Этот вечер.

(А. Б л о к)
Кому сказать мне, с кем мне поделиться 
Той грустной радостью, что я остался жив.

(С. Е с е н и н)
На О. нередко строится заголовок 
произведения (Л. Толстой, «Живой 
труп», В. Вишневский, «Оптимис
тическая трагедия»).

Е. Аксенова.

OKTÂBA (от лат. octô — восемь) — 
строфа из восьми строк с твердой 
схемой рифм — а б а б а б в в ,  при 
Обязательном чередовании мужских

и женских окончаний. Тройные рнф  ̂
мы не только придают звучность, 
но и служат усиливающим сред
ством; нагнетающую длительность 
этого ряда пересекает завершающее 
смежно рифмуемое двустишие. По
лагают, что О. развилась из сици
лианы ( а б а б а б а б ) .  О. достигла 
расцвета в итальянской поэзии Воз
рождения (у Боккаччо, позже Ари
осто, Тассо и др.), написанная один
надцатисложным стихом и связан
ная с новеллистическим повествова
нием, полным разнообразных от
ступлений, порой фривольным; поз
же она приобрела характер спокойно 
текущего повествования или размыш
ления. Заключительное двустишие 
удачно служит для афористического 
вывода или иронического поворота. 
Своей развернутостью, закончен
ностью и гибкостью О. удобна как 
для небольших лирических стихо
творений, так и для поэм. В русской 
поэзии блестящие примеры О.: 
«Домик в Коломне» А. С. Пушкина —
Четырехстопный ямб мне надоел:
Им пишет всякий. Мальчикам в забаву 
Пора б его оставить. Я хотел 
Давным-давно приняться за октаву.
А в самом деле: я бы совладел 
С тройным созвучием. Пущусь на славуі 
Ведь рифмы запросто со мной живут:
Две придут сами, третью приведут;

«Октава» А. Н. Майкова —
Гармонии стиха божественные тайны 
Не думай разгадать по книгам мудрецов: 
У брега сонных вод, один бродя, случайно, 
Прислушайся душой к шептанью

тростников,
Дубравы говору; их звук необычайный 
Прочувствуй и пойми... В созвучии стихов 
Невольно с уст твоих размерные октавы 
Польются звучные, как музыка дубравы.
Лит.: Н и к о н о в  В. А., Строфика, 
в Сб.: Изучение стихосложения в школе, 
М., 1960, с. 115—17; Ш е н г е л и  Г. А., 
Техника стиха, М., 1960, с. 282—85.

В. Никонов.

о л и ц е т в о р е н и е  , или п р о з о п о 
п е я  (греч. ^rosôpopoiia, от prôsOpon— 
лицо и роіео — делаю) — такое изо
бражение неодушевленных или аб
страктных предметов, при к-ром 
они наделяются свойствами живых 
существ — даром речи, способностью 
мыслить и чувствовать. О. было свя
зано в древности с анимическим ми-
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ровоззрешием и всевозможными ве
рованиями (напр., О. в античной 
мифологии). О. как иносказание, 
стилистический термин — один из 
весьма распространенных художе
ственных тропов (см.). Таково О. 
в сказках, баснях, в художествен
ной лит-ре:

О чем ты воешь, ветр ночной,
О чем так сетуешь безумно?

(Ф. Т ю т ч е в )
К ней прилегла в опочивальне 
Ее сиделка — тишина.

(А. Б л о к) 
Е. Аксенова.

ОМОНИМЫ (от греч. homos — оди
наковый и ônoma — имя) — слова 
или формы слов, одинаковые по 
звучанию, но имеющие совершенно 
различное значение («мир» — от
сутствие войны и «мир» — вселен
ная; «мечи» — от слова «меч» и «ме
чи» — от слова «метать»). На О. 
строится каламбурная рифма:

А что же делает супруга 
Одна, в отсутствии супруга?

(А. П у ш к и н )

Что сделала ты из м е н я, 
Постыдно мне так и з м е н и ?

(Д.  М и н а е в )

На омонимических рифмах строятся 
и тексты, не имеющие юмористиче
ского характера:

Закрыв измученные в е к и ,
Миг отошедший б е р е г у ,
О, если б так стоять в о в е к и  
На этом тихом б е р е г у .

(В. Б р ю с о в )
Е. Аксенова.

ОНЕГИНСКАЯ СТРОФА — при
надлежащая А. С. Пушкину форма 
строфы, к-рой написан роман «Ев
гений Онегин». Состоит из четыр
надцати стихов со строгой схемой 
рифм — а б а б в в г г д е е д ж ж  
(начинает строфу всегда строка 
с женским окончанием, заканчи
вает — с мужским). Т. о., ее обра
зуют три четверостишия различной 
схемы рифмовки (перекрестной, смеж
ной и охватной), увенчиваемые ко
дой заключительного крылатого дву
стишия. Такое строение делает О. с. 
особенно выразительной — наилуч

шей по объему, очень гибкой и 
вместе с тем цельной, удерживающей 
стройность огромного произведения. 
Специальные исследования пока
зали, «какой сложный ритмико-син
таксический механизм поддерживает 
эту столь простую и легкую на пер
вый взгляд систему» (Л. П. Г р о с с 
ма н ) .  Источники О. с. — сонет п 
октава, но сама О. с. целиком со
здана Пушкиным. В дальнейшем 
О. с. использована Лермонтовым 
(«Казначейша») и неоднократно поэ
тами символизма.
Лит.: Г о ф м а н  М., «Евгений Онегин». 
Вступ. очерк в кн.: П у ш к и н  А. С., 
Евгений Онегин, П., 1919; Г р о с с 
м а н  Л., Онегинская строфа, в его кн.: 
Борьба за стиль, М., 1927; Н и к о 
н о в  В. А., Строфика, в сб.: Изучение 
стихосложения в школе, М., 1960.

В. Никонов.

ОНОМАТОПЕЯ — см. Звуковая ор
ганизация речи.
ОПОРНЫЕ ЗВУКИ — см. Рифма.
ОПОЯСАННАЯ (охватная, кольце
вая) РЙФМА — см. Рифма.
ОСТРАНЁНИЕ — см. Формальная 
школа.
ОЧЕРК — жанр художественной 
прозы. Вместе с романом, повестью, 
рассказом, новеллой он составляет 
эпический (повествовательный) род 
лит-ры.
Очерковую лит-ру характеризует ог
ромное разнообразие форм; гра
ницы, отделяющие О. от других 
эпических жанров, весьма условны. 
Признаки, присущие О., зыбкие 
в том смысле, что каждый из них в 
отдельности не чужд другим жанрам. 
Впервые О. как жанр занял видное 
место в лит-ре западноевропейского 
Просвещения. Нравоописательные и 
нравоучительные О. на страницах 
журналов «Болтун» (1707—11), «Зри
тель» (1711—14) и других изданий 
Стиля и Аддисона вносили новую 
струю в английскую лит-ру. Демо
кратизация тематики, обращение к 
будничным фактам действительности* 
изображение рядовых героев — все 
это в О. предваряло расцвет реали
стического романа 18 в. По англий
скому образцу журналы, заполнен
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ные реалистическими О., возникли 
в других странах (в Германии, Ита
лии, России).
Во Франции 18 в. О. занял видное 
место в творчестве Л. С. Мерсье, 
Ретифа де ла Бретона. Мировую из
вестность приобрели книги очерков 
Мерсье «Картины Парижа» (1781 — 
88), в к-рых была представлена ши
рокая панорама общественных нра
вов, быта разных сословий и социаль
ных порядков в предреволюционной 
Франции.
Жанр О. успешно осваивали т. н. 
«немецкие якобинцы» (Г. Форстер, 
Л. Верклпн, А. Ребман и др.), ис
пользуя его для обличения немец
ких феодальных учреждений и про
паганды французского революцион
ного опыта.
В эпоху романтизма О. не получил 
большого развития, но пережил но
вую пору расцвета с подъемом де
мократического движения 30—! 
40-х гг. 19 в. Во Франции и Герма
нии О. явился важным орудием 
политической пропаганды в период 
подготовки революции 1848 г. О. 
из жизни рабочих печатаются в ан
глийской чартистской прессе. 
Английские реалисты 19 в. Дик
кенс, Теккерей начинали свою ли
тературную деятельность книгами 
О. В предисловии к «Очеркам Воза» 
Диккенс представлял их как «ма
ленькие зарисовки подлинной жизни 
и нравов». Большую серию О., 
в к-рых уже были намечены многие 
типы его «Человеческой комедии», 
опубликовал Бальзак. Характерно, 
что знаменитая повесть Бальзака 
«Гобсек» выросла из О. «Ростов
щик» (1830). В эти годы сложился 
тип т. н. «физиологического» О., 
получившего признание в России. 
В. Г. Белинский положительно оце
нил сборники французских «физио
логических» О. и первые опыты из
дания их в русской лит-ре («Физио
логия Петербурга», 1844—45, под 
ред. Н. А. Некрасова).
Уже в 19 в. возникает новый тип О., 
в к-ром действительность изобра
жается динамично, в развитии, с по
зиций революционного пролетариа
та (Г. Веерт, «Наброски из социаль
ной и политической жизни бри

танцев», 1844—47). Большое исто
рическое значение имел О. «Нужда 
и восстание в Силезии» (1844), при
надлежавший перу соратника Марк
са — Вильгельма Вольфа.
М. Горький писал: «Очерк — весьма 
широкая, емкая и неопределенная 
форма. У Тургенева, Сенкевича — 
«Эскизы углем», у Мопассана — «На 
воде», нередко у Гл. Успенского, ча
сто у Пришвина очерк приближается 
к рассказу, а часто неотделим от 
рассказа». О., выполняя свои художе
ственные задачи, живет в тесной 
взаимосвязи с т. н. «большой прозой». 
Особое место в русской лит-ре за
нимает О. нравов, задачей к-рого 
всегда была характеристика совре
менного об-ва и происходящих в нем 
процессов с помощью целой серии 
человеческих образов, характеров, 
типов. В классике это были «физио
логические очерки», тяготевшие к 
профессиональным и областническим 
типам (В. Даль — Казак Луганский) 
и не касавшиеся, по словам Белин
ского, «ревущих», т. е. социальных, 
противоречий. Позднее появились 
более глубокие О. нравов (крепост
ные в «Записках охотника» Тургене
ва, солдаты в О. Л. Толстого, крестья
не и горожане у Гл. Успенского и 
у народнических писателей, чинов
ники и обыватели у Салтыкова- 
Щедрина и т. д.).
В русской классике, как и в совет
ской лит-ре, роман, повесть, рас
сказ и О. никогда не дублировали, 
но часто оплодотворяли друг друга. 
Самостоятельное литературное зна
чение имеют такие произведения, 
как «Люди Сталинградского трак
торного» (из эпохи первой пятилетки), 
как волна деревенских О., напеча
танных после войны (В. Овечкин, 
А. Калинин, Г. Троепольский и 
др.), как лирические и философские 
О. последнего времени (О. Берг
гольц, ІО. Смуул, Вл. Солоухин). 
Важнейшая задача О. — анализ ме
тодами художественной лит-ры раз
личных пластов современного об-ва, 
изображение характеров, конфлик
тов, проблем современности; в этом 
смысл горьковского афоризма, что 
О. стоит на грани рассказа и иссле
дования. «Очерки не должны быть
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иллюстрациями к уже добытым по
ложениям», — писал Горький. Ана
логичные мысли высказывал А. Лу
начарский. Очеркнет подчеркивает 
типичное и в портретах живых \ 
современников, и в тех персонажах 
своих произведений, за к-рыми, как 
за Борзовым в «Районных буднях»* 
не стоит единственный прототип, но
сящий это самое имя. «Обобщенные», 
«неадресные» персонажи в О. — это 
одно из проявлений художественного 
творчества; впрочем, без отбора черт, 
без домысла не создать художествен
ного портрета и «адресного» героя. 
Горький говорил, что факт — еще 
не вся правда, он только сырье, из 
к-рого следует выплавить, извлечь 
настоящую правду иск-ва; он счи
тал, что очеркист имеет право на вы
мысел и преувеличение.
Однако именно в О. документаль
ность, достоверность, понимаемая в 
широком смысле слова, является 
непременной чертой жанра. Вымы
сел в О. не должен настолько де
формировать непосредственное на
блюдение, чтобы нарисованная ав
тором картина переставала быть —< 
и восприниматься читателем — как 
локальная, достоверная, докумен
тальная в своей основе.
Многообразная очерковая подлинно 
художественная лит-pa сделала 
крупный вклад в художественное 
познанио жизни советского об-ва 
на всех этапах его истории.
В 20-е гг. нашего века складывается 
школа советского О. У истоков его 
стояли Л. Рейснер, Д. Фурманов,
М. Шагинян.
Уже первые опыты в этом жанре 
обнаружили новые качества О.: ре
волюционную страстность, истори
ческий оптимизм, многообразие те
матики, пролетарский интернацио
нализм (Л. Рейснер о революцион
ной борьбе в Германии, об Афгани
стане).
В спорах об О. выделялась позиция 
журнала «Леф» (С. Третьяков, В. Ку- 
шнер и др.). Лефовцы полемически 
противопоставляли лит-ру факта вся
кому художественному вымыслу и 
тем самым неоправданно приписы
вали О., — да еще фактографическому, 
главную роль в развитии лит-ры,

Лабораторией советского О. явля
лись вначале газеты, где начинали 
свою деятельность многие будущие 
выдающиеся советские писатели. В 
1929 г. начал выходить журнал «На
ши достижения» (организованный
A. М. Горьким) — трибуна советских 
очеркистов.
В 20—30-х гг. путевой О. нес пре
имущественно информационную на
грузку. В последние годы более 
полно в О. стала раскрываться лич
ность писателя как поэта, мысли
теля (аналогичное явление, восходя
щее к автору «Essais» М. Монтешо, 
наблюдаем и на Западе). Значитель
ные произведения этого плана при
надлежат перу М. Кольцова, Ильфа 
п Петрова, В. Некрасова, Ю. Сму- 
ула, H. Н. Михайлова, В. Пескова, 
п мн. др. авторов.
В историю советской лит-ры самую 
значительную страницу вписали 
именно «О. нравов» — широкие ис
следования разных пластов населе
ния, использующие все изобрази
тельные средства художественной 
прозы, вплоть до развертывающегося, 
как в повести, сюжета (таковы* 
напр., О. В. Овечкина, Е. Дороша* 
С. Крутилина, П. Ребрина о деревне,
B. Михайлова, Вл. Чивилихина —< 
о рабочем классе и пр.).
Особую разновидность О. предста
вляют портреты современников, не 
только выдающихся людей (портре
ты-воспоминания М. Горького, В. Ве
ресаева, И. Эренбурга и др.), но и 
людей труда, организаторов произ
водства. Наряду с этим растет га
лерея литературных портретов, рас
крывающих образ, характер героя, 
когда писатель подчеркивает ти
пичное в индивидуальном. Успеха 
в этом трудном жанре достигли 
А. Аграновский, Д. Гранин, Е. Мп- 
кулина и др. Жанр О. не определя
ется ни темой произведения, пи ро
дом издания. Напр., газетный О. 
должен оцениваться теми же кри
териями, как и О. в журнале или 
книге. Возможно, придется сделать 
исключение для научно-художествен
ного О., развитие к-рого обуслов
лено возрастанием роли науки в на
шей жизни. В этой новой разновид
ности лит-ры О, пока еще трудпо раз
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межеваться с талантливой популя
ризацией знаний, как и с беллет
ристикой на научные темы. Над 
научно-художественным О. плодо
творно работают Б. Агапов, К. Ан
дреев, Д. Данин, А. Ливанова, 
ІО. Вебер, А. Шаров и др. В зару
бежной лит-ре нет единого термина, 
соответствующего нашему слову «О.». 
Французы и англичане говорят пре
имущественно об «эссе», немцы — о 
«скитце» или «большом репортаже». 
Эссе — специфическая форма О. (или 
статьи-размышления), «трактующая 
о предмете, строго говоря, только 
в той мере, в какой он произвел 
впечатление на автора» («Британская 
энциклопедия»). Скитце — набросок^ 
зарисовка впечатлений, фрагментар
ный рассказ, возникший в резуль
тате переноса импрессионизма на 
почву лит-ры. Кроме указанных 
терминов, на Западе пользуются и 
такими терминами, как «путевые за
метки», «эскизы», «портреты», «кар
тины».
Многие формы русского О. находят 
для себя близкие параллели на За
паде в путевых дневниках, портре
тах, «физиологических» О., эссе, 
скитце, репортажах. Однако можно 
заметить, что русский О. ближе 
к другим эпическим жанрам, соста
вляет более органическую часть ху
дожественной лит-ры, чем его за
падный собрат. Русские очерковые 
произведения, к к-рым принадле
жат «Записки охотника», многие О. 
Г. Успенского, В. Короленко, А. Гер
цена, М. Горького, а в наше время 
Овечкина, Крутилина, Радова и др., 
вообще почти не имели аналогии 
на Западе (редкие исключения, по
мимо названных Горьким, — Пьер 
Амп, Поль Низан).
Однако в середине 20 в. за рубе
жом стали появляться очерки «рус
ского типа», напр.: «Ночной по
лет» Сент-Экзюпери, книги Карло 
Леви, В. Познера, Андре Руссо 
и др.
Лит.: Ж у р б и н а  Е. И., Иск-во очер
ка, М., 1957J Об очерке. Сб. ст., М., 1957; 
Пути советского очерка, Л., 1958; К а н 
т о р о в и ч  Вл., Заметки писателя 
о современном очерке, М., 1962; Щ е г 
л о в  М., Очерк и его особенности, в его 
кн.; Литературно-критические статьи, М.,

1964; К о с т е л я н е ц  Б. О., Русский 
очерк [Вступ. ст.], в сб.: Русские очерки, 
т. 1, М., 1956.

Вл, Канторович.

ОЧУЖДЁНИЯ ЭФФЕКТ — тер
мин, введенный в эстетический обо
рот Б. Брехтом и получивший ши
рокое распространение в зарубежной 
критике. «Произвести очуждение оп
ределенного события или характе
ра, — говорит Брехт, — это прежде 
всего значит лишить это событие 
или характер всего, что само собой 
разумеется, знакомо, очевидно, и 
напротив, вызвать по его поводу 
удивление и любопытство». В основе 
О. э. лежит отклонение от привыч
ного, видимого облика явлений и 
цредметов, отказ от того, чтобы 
посредством иск-ва. создавать иллю
зию действительности. О. э. дости
гается применением условности; 
фантастики, гротеска, иносказатель
ности, парадоксов, различных форм 
авторского комментария, нарушаю
щего естественный ход действия и 
т. д. -
«Смысл техники эффекта очужде- 
ния, — пишет Брехт, — заключается 
в том, чтобы внушить зрителю ана
литическую, критическую позицию 
по отношению к изображенным со
бытиям», т. ѳ. общественно активи
зировать зрителя.
О. э. объективно не противоречит 
природе иск-ва, поскольку, как бы 
оно ни было близко к жизни, оно не 
может быть тождественно ей и, сле
довательно, заключает в себе ту 
или иную меру условности по отно
шению к предмету изображения. 
Вместе с тем самая мера О. э., т. е. 
степень отхода или приближения 
произведения иск-ва к действитель
ности, определяется конкретно-ис
торическими условиями развития ме
тода и стиля писателя, она прояв
ляется с тем большей остротой, чем 
резче выражено в творчестве его 
субъективное начало.
См. ст. Притча (2), Эпического теат
ра теория.

 ̂ И, Фрадкин.

ОХВАТНАЯ РЙФМА — см. Рифма.
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П
ПАЛЕОГРАФИЯ (от греч. palarôs — 
древний и graphô — пишу) — вспомо
гательная историко-филологическая 
дисциплина, изучающая памятники 
древней письменности с целью опре
деления времени и места их создания. 
Как наука П. возниклав Европев 17 в. 
в связи с определением подлинности 
документов и выявлением подделок. 
Исследуя датированные рукописи со 
стороны материала, на к-ром напи
сан памятник, почерка, формы букв, 
орнамента, переплета и пр., П. уста
навливает совокупность характерных 
примет, позволяющих определить 
время и место написания недатиро
ванных и нелокализованных памят
ников. В своих выводах П. поль
зуется данными смежных наук: исто
рии, истории языка, орфографии, 
истории лит-ры, текстологии; для 
определения стиля и эпохи орнамен
та — данными истории искусств.
Лит.: Ч е р е п н и н  Л. ,  Русская палео
графия, М., 1956; Т и х о м и р о в  М.,  
М у р а в ь е в  А., Русская палеография, 
М., 1966; Щ е п к и н  В., Палеография,
2 изд., М., 1967.

О. Державина.

ПАЛИНДРОМ, или п е р е в е р 
т е н ь  (греч. palindromos — возвра
щающийся, от pâlin — назад и drô- 
mos — бег) — искусственная поэтиче
ская форма, жонглирование словом, 
при к-ром слово, строка или ряд строк 
(читать ли от начала к концу или от 
конца к началу) звучат одинаково и 
имеют одинаковый смысл. Буквен
ный П.:

Сетуй, утес!
Утро черту!
Мы, низари, летели Разиным.

(В. Х л е б н и к о в )

В словесном П. не буквы, а слова 
располагаются в обратном порядке:
Волн колыханье так наяд побеждает

стремленье,
Моря Икарова вал, как пламенеющий Нот. ч 
Нот пламенеющий, как вал Икарова моря,

— стремленье
Побеждает наяд так колыханье волн.

(В. Б р ю с о в )
Е. Аксенова.

9  Словарь литер, терминов

ПАМФЛЕТ (от англ, pamphlet — 
листок, к-рый держат в руке) — 
произведение преимущественно остро
сатирического характера, высмеиваю
щее в резкой, обличительной форме 
политический строй в целом, обще
ственное явление, программу и дея
ния той или иной партии, группы 
и т. д. Как правило, П. разоблачает 
конкретных представителей — лиде
ров, идеологов, определенные инди
видуальности, носителей типических 
черт и качеств данного явления. 
Последнее обстоятельство толкает 
памфлетиста на путь художественной 
типизации, к-рая, однако, существен
но отличается от приемов типизации, 
присущих другим близким П. жанрам 
сатирического творчества своей доку
ментальностью, верностью объектив
ному факту и ограниченностью соб
ственно художественного вымысла. 
П. многообразен. Политически насы
щенная публицистика в нем нередко 
сложно переплетается с подчас чисто 
сатирическими средствами обобще
ния и оценки, выраженной в автор
ской иронии, в гиперболизации, за
острении факта и других приемах 
художественного осмысления и обра
ботки материала. Кроме того, «памф- 
летность» в разной степени присуща 
иным художественным произведе
ниям, в к-рых даются более или менее 
легко расшифровываемые портретные 
зарисовки и характеристики опреде
ленных исторических лиц, современ
ников, запечатлевается манера пове
дения, специфическое словоупотреб
ление и т. п. (напр., образ Кармази- 
нова в «Бесах» Достоевского, прототи
пы многих щедринских персонажей). 
Традиция классического П. в зару
бежных литературах имеет многове
ковую историю и связана с именами 
выдающихся гуманистов и просвети
телей Эразма Роттердамского («По
хвала Глупости», 1509, изд. 1511 г.), 
Гуттена («Письма темных людей», 
1515—17), Мильтона, Свифта («Сказ
ка о бочке», 1704, «Письма сукон
щика», 1724), «короля памфлетистов» 
Вольтера, Дидро, публицистов эпохи 
французской революции конца 18 в.
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Камилла Демулена и Мирабо, П.-Л. 
Курье («Памфлет о памфлетах», 
1824), Гюго («Наполеон Малый»), 
Гейне, Берне («Менцель-французоед», 
1837), П. Лафарга («Пий IX в раю», 
1890) и др. t
Классическими образцами политиче
ского П., публицистически насыщен
ного, целеустремленного и заострен
ного, служат нек-рые работы К. Мар
кса («Восемнадцатое брюмера Луи 
Бонапарта»), В. И. Ленина («Проле
тарская революция и ренегат Каут
ский»). В форме П. написан ряд 
произведений Радищева, Чаадаева, 
Герцена, Белинского. Характер ху
дожественного П. носят произведе
ния Горького «Город Желтого Дьяво
ла», «Русский царь», «Прекрасная 
Франция» и нек-рые др. В советской 
лит-ре с П. выступали М. Кольцов, 
И. Эренбург, В. Катаев, Д. Заслав
ский, Л. Леонов. Широко известны 
II. украинского советского писателя 
Я. Галана, направленные против 
католической реакции, буржуазных 
националистов, оруженосцев «хо
лодной войны» («Пауки в банке», 
«На службе у сатаны», «Люди без 
родины»).

У. Гуралъник.

ПАНЕГИРИК (греч. panëgyricôs — 
праздничный, торжественный; от 
pan — весь, целый и âgyris-agorâ — 
собрание) — первоначально в древ
ней Греции торжественная речь, 
произнесенная на общенародном пра
зднестве или многолюдном собрании, 
решающая вопросы государственной 
важности и содержащая похвалу 
некоему общественно значимому со
бытию или объекту. Злоупотребление 
элементом похвалы в П. отмечается 
очень рано. Уже в 5 в. до н. э. (см.: 
Фукидид, «История», II, с. 41) П. 
приобретает нарицательное значение 
неумеренного и не вполне справед
ливого славословия. Именно эта сто
рона П. получила особенное развитие 
в римской лит-ре, где П. появляется 
только в эпоху неограниченной вла
сти императоров. В новой европей
ской лит-ре встречается пародийное 
подражание П. См., наир., «Похвала 
Глупости» Эразма Роттердамского 
(1466—1536). В переносном смысле

П. — безудержная, сверхмерная по
хвала, часто не имеющая достаточных 
оснований.
Лит.: Р а д ц и г  С. И., История древ
негреческой лит-ры, 2 иэд., М., 1959; 
История римской лит-ры, т. 2. М., 1962, с. 
401—405.

И. Шталь.
ПАНТОРИФМА (от греч. pas — 
весь и rhythmos — ритм, размер
ность) — созвучие, включающее в 
себя не только отдельные слова или 
их окончания, как обычно, а стихот
ворную строку целиком. Примером 
может служить двустишие-экспромт, 
приписываемое В. Маяковскому:

Седеет к октябрю сова,
Се деют когти Брюсова.

Хотя П. свидетельствует о сильно 
развитом языковом чутье и изощрен
ном владении словом, практического 
значения она не имеет и используется 
преимущественно в шутливых дву
стишиях.

Б. Гончаров.
ПАРАБОЛА — СМ. Интеллектуа
лизм в литературе; Притча (во вто
ром значении).
ПАРАДОКС (от греч. parâdoxon — 
неожиданный, резко противореча
щий здравому смыслу, расходящийся 
с ^общепринятым мнением). П. в ло
гике — рассуждение, приводящее к 
таким выводам, к-рые не могут быть 
отнесены ни к числу истинных, ни 
к числу ложных. Форма П. присуща 
иным пословицам (напр.: «Тише 
едешь — дальше будешь»), В лит-рѳ 
П. играет различную роль. В одних 
случаях он близок к афоризму, игре 
слов, каламбуру и служит выраже
нию в острой форме, краткой и закон
ченной, необычно толкуемых поня
тий и представлений в целях насмеш
ки, разоблачения и т. п. Мастерами 
такого П. были О. Уайльд, А. Франс, 
Б. Шоу, в русской лит-ре — И. С. 
Тургенев. В художественной ткани 
произведения, когда П. включается 
в речь персонажа, он служит сред
ством его характеристики (напр., 
тургеневского Рудина). Гораздо реже 
П. развертывается в целое самостоя
тельное произведение (напр., сочи
нение Руссо на тему «Способствовало 
ли возрождение наук и искусств 
улучшению нравов?», написанное на
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конкурс, объявленный в 1750 г. 
Французской академией). В этом слу
чае П. из сферы собственно поэтиче
ского языка переносится в область 
композиции. В этой связи говорят 
о парадоксальной ситуации.

У. Гуралъник.
ПАРАЛЛЕЛИЗМ (от греч. parâllë- 
los — идущий рядом) — аналогия, 
сходство, общность характерных черт; 
однородное синтаксическое построе
ние двух (и более) предложений (или 
частей их):

Твой ум глубок, что море.
Твой дух высок, что горы,

(В. Б р ю с о в )
П. особенно характерец для произве
дений устного народного творчества 
(былин, песен, частушек, пословиц) 
и близких к ним по своим художест
венным особенностям литературных 
произведений («Песня про купца 
Калашникова» М. Ю. Лермонтова, 
«Кому на Руси жить хорошо» Н. А. 
Некрасова, «Василий Теркин» А. Т. 
Твардовского).
П. может иметь более широкий тема
тический характер по содержанию, 
наир, в стихотворении М. Ю. Лер
монтова «Тучки небесные — вечные 
странники».
Наиболее яркое и многообразное вы
ражение П. получил в романтической 
поэзии нач. 19 в., когда пейзаж утра
тил свою описательность и приобрел 
лирически-эмоциональный характер. 
П. составляет композиционную осно
ву многих стихотворений В. Ворд
сворта, И. Эйхендорфа, А. Шамиссо 
и даже целых циклов («Зимний путь» 
В. Мюллера). А. Н. Веселовский 
пользовался в этом случае термином 
«психический П.». В отличие от пря
мого П., различают П. отрицатель
ный, в к-ром, однако, отрицанием 
подчеркивается не различие, а совпа
дение основных признаков сопостав
ляемых явлений:

Не стая воронов слеталась 
На груды тлеющих костей,
За Волгой, ночью, вкруг огней 
Удалых шайка собиралась.

(А. П у ш к и н )
П, Рощин.

ПАРАФРАЗА — см. Перифраз. 
ПАРНАЯ (смежная) РЙФМА — см.
Рифма.

9*

ПАРОДИЯ (от греч. parodia — про- 
тивопеснь) — вид сатирического 
произведения, целью к-рого служит 
осмеяние литературного направле
ния, жанра, стиля, манеры писателя, 
отдельного произведения. П. может 
быть направлена против определен
ных особенностей литературных про
изведений — тематики, идейного 
содержания, особенностей сюжета, 
образов героев, композиции, языка. 
Основное ее средство — ироническое 
подражание осмеиваемому образцу, 
передача в гиперболизированном, 
шаржированном виде свойственных 
ему характерных черт, доведение их 
до абсурда, нелепости, чем и дости
гается сатирико-комическхтй эффект. 
Это приводит к снижению стиля кри
тикуемого явления, к-рое предстает 
в ироническом освещении. П. может 
быть средством борьбы против недо
статков литературного творчества, 
моды, ложных художественных прин
ципов. Осмеяние, однако, ведется 
с определенных позиций, противо
положных позициям того направле
ния, писателя, принципы к-рых отри
цаются в П. П. тем более действи
тельна, чем более верно в ней улов
лены слабые стороны критикуемого 
явления. И наоборот. «Как скоро 
истинное достоинство задето — паро
дия неудачна» ( Д о б р о л ю б о в  
Н. А., Поли. собр. соч., т. 2, М., 
1935, с. 598). П. должна создаваться 
на высоком художественном уровне, 
«противопоставлять талант таланту» 
(там же). Существует два типа П.: 
юмористическая, близкая к комиче
ской стилизации и доброжелательно 
относящаяся к оригиналу, и сати
рическая, противостоящая ориги
налу, отрицающая его идейную и 
эстетическую сущность. П. следует 
отличать от бурлеска (см.) и травести 
(см.). Она всегда актуальна и остра, 
направлена против современных яв
лений лит-ры и редко против лит-ры 
прошлого. П. расцветает обычно в пе
риоды литературной борьбы, в к-рой 
она выполняет важную роль, подчер
кивая отжившие, устаревшие шабло
ны и нормы. Так, широко известны 
П. романтиков против представите
лей классицизма, П. реалистов про
тив романтиков и т. а* Родоначаль
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ником П. считают греческого писа
теля Гшшонакта (ум. в 530 г. до 
н. э.). Но, понятно, она возникла 
гораздо раньше. В фольклоре многих 
народов есть образцы II. П. извест
ны во все периоды литературного 
развития. Древнегреческая поэма 
«Война мышей и лягушек» осмеивает 
героический эпос. Еврипид пароди
ровал «Одиссею» Гомера («Циклоп»), 
Аристофан — трагедии Эсхила и 
Еврипида. Крупнейшие писатели ми
ра обращались к IL: Шекспир, Сер
вантес, Лопе де Вега, Гёте, Шиллер, 
Гейне. В русской лит-ре остроумные 
н едкие П. писали А. С. Пушкин, 
Н. А. Добролюбов, Д. Д. Минаев, 
в советское время — А. Архангель
ский и др. Произведения многих 
писателей содержат в себе пародий
ные элементы (напр., произведения 
В. Шоу, Б. Брехта, Ф. Дюрренматта).
Лит.: Русская стихотворная пародия 
(XVIII — нач. XX в.), Л ., I960; М о 
р о з о в  А., Пародия как литературный 
я-анр. (К теории пародии), «Рус. лит-ра», 
1960, № 1 , с. 48—77; Б е з ы м е н 
с к и й  А., О литературной пародии, 
«Вопр. лит-ры», 1961, К» 8, С. 157—67.

Н. И. Кравцов.

ПАРТИЙНОСТЬ ЛИТЕРАТУРЫ —
такое проявление ее классового ха
рактера, к-рое связано с высоким 
уровнем развития политической и 
идеологической борьбы, с выдвиже
нием на историческую арену партий, 
отстаивающих интересы противобор
ствующих общественны^ сил. Комму
нистическая партийность в различ
ных областях деятельности, включая 
и художественное творчество, отве
чает объективному ходу историче
ского процесса и в нашу эпоху пред
ставляет собой высшую форму на
родности, выражение коренных инте
ресов народа. Если истинный смысл 
партийности буржуазной лит-ры не 
всегда четко осознается даже ее дея
телями, а нередко и намеренно ма
скируется, выступая, напр., под 
видом «беспартийности», «внеклассо
вое™», то борцы за коммунизм прямо 
и открыто провозглашают идею стро
гой партийности, сознательно и целе
устремленно проводят ее . в жизнь. 
Защита П. л. в немецкой обществ, 
мысли в период подготовки револю

ции 1848 г. явилась выражением 
передовых для того времени эстетич. 
взглядов. Идею «партии народа» в 
лит-ре выдвинуло революционно-демо
кратическое движение в России. 
Пролетарское, коммунистическое по
нимание П. л. впервые нашло выра
жение во взглядах и практике осно
воположников марксизма. Неизменно 
отстаивая мысль об общественной 
активности писателя, К. Маркс и 
Ф. Энгельс считали важным напра
вить эту активность в русло служе
ния революционному делу. Существен
но при этом, что борьба за четкость 
идейной позиции писателя сочеталась 
с высокой эстетической требователь
ностью и пристальным вниманием 
к закономерностям иск-ва. Декла
ративность, подменяющая полнокров
ные художественные образы; вызы
вала критическое отношение Маркса 
и Энгельса. Их теоретическое насле
дие содержит важные выводы отно
сительно метода художественного изо
бражения жизни в соответствии с 
интересами рабочего класса в «социа
листическом тенденциозном романе», 
в революционной трагедии и пр. (см. 
Тенденциозность). Маркс и Энгельс 
учили писателей видеть исторшо и 
перспективу общественного развития 
глазами участников «битв воинству
ющего пролетариата».
Историческая заслуга всесторон
ней научной разработки идеи комму
нистической партийности в новых ис
торических условиях принадлежит 
В. И. Ленину. В статье «Партийная 
организация и партийная литература» 
(1905) и в других ленинских работах 
выдвинут и обоснован четкий крите
рий партийности нашей лит-ры, ука
зывающий на органическое единство 
свободы, широкой творческой ини
циативы писателей революционного 
рабочего класса и их сплоченности 
вокруг партии. Лит-ру, согласно это
му критерию, можно назвать комму- 
нистическн-партийной в том случае, 
если субъективные устремления 
и возможности писателей и объек
тивное значение их творчества отве
чают как специфическим законам ли
тературной деятельности, так п 
идеалам, программе, мировоззрению, 
единой воле и опыту авангарда тру
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дящихся, опыту международного ре
волюционного движения пролетариа
та, приумножают и обогащают этот 
опыт. Социалистическая лит-pa при
звана и сама участвовать в форми
ровании общественного мнения по 
важным вопросам; сознательно и 
добровольно идя намеченным пар
тией курсом, она должна спо
собствовать дальнейшему формиро
ванию и реализации этого курса. 
«Это будет свободная литература, 
оплодотворяющая последнее слово 
революционной мысли человечества 
опытом и живой работой социа
листического пролетариата...» (Л е- 
н и н В. И., Поли. собр. соч., т. 12,
с. 104). Ленин отмечал, что револю
ционная практика партии оказывает 
плодотворное воздействие на творче
ский труд литераторов, а этот труд 
в свою очередь воздействует на рево
люционную работу. «Во сколько 
раз, — писал он Горькому, — вы
играла бы и партийная работа... и 
литераторская работа, теснее свя
завшись с партийной, с систематиче
ским, непрерывным воздействием на 
партию!» (там же, т. 47, с. 134). 
Залог боевой действенности револю
ционного слова, выражающего объек
тивные требования эпохи, Ленин 
видел в обеспечении нерасторжимого 
единства партийной организации и 
партийной лит-ры. При этом он тесно 
связывал с проведением политики 
Коммунистической партии задачи не 
только теоретической работы, аги
тации и пропаганды, но и «литера
турной критики, публицистики и 
художественного творчества» (там же,
т. 47, с. 145), указывая на общность 
литературного дела с другими обла
стями деятельности и в то же время 
учитывая все его своеобразие: «...ли
тературная часть партийного дела 
пролетариата не может быть шаблон
но отождествляема с другими частя
ми партийного дела пролетариата», 
здесь необходимо «обеспечение боль
шего простора личной инициативе, 
индивидуальным склонностям, про
стора мысли и фантазии, форме и 
содержанию» (там же, т. 12, с. 101). 
П. л. — объективная историческая 
закономерность литературного про
цесса. Она выражается в эстетиче

ском своеобразии произведений, в 
основных особенностях их содержа
ния и формы. Художественным ме
тодом иск-ва, проникнутого ком
мунистической партийностью, яз- 
ляется социалистический реализм, 
получающий в пей стимулы и воз
можности для правдивого и целеуст
ремленного воплощения действи
тельности. Поскольку интересы ра
бочего класса и партии коммуни
стов отвечают прогрессивному ходу 
истории, коммунистическая партий
ность зовет к активному художест
венному познанию жизненного про
цесса, ведущего к развитию социа
листического общества и к строитель
ству коммунизма. Участие литера
торов — членов партии и беспартий
ных — в борьбе народа за новое об-во, 
одухотворенность идеями и практи
кой партии помогают наиболее пол
ному и разностороннему развитию 
их таланта, способствуют правдиво
му отражению и таких пластов дей
ствительности, в глубь к-рых писа
тели других направлений проникнуть 
не могли и не могут. 
Коммунистическая партийность твор
чества наглядно проявляется в осо
бом характере художественного обоб
щения, типизации характеров и об
стоятельств. Во всяком художествен
ном образе (от жизнеподобного до 
фантастического), при всей его живой 
целостности, подчеркиваются, выде
ляются черты, передающие те осо
бенности, закономерности реальных 
явлений, к-рыѳ в к.-л. отношении 
важны, существенны. Образы лит-ры, 
проникнутой ленинской партийно
стью, правдиво отражая действитель
ность в ее противоречиях, ведущих 
тенденциях, в революционном раз
витии и перспективе, заостряют вни
мание прежде всего на том, что явля
ется объективно важным для борьбы 
и созидательной деятельности, к-рую 
ведет народ под руководством партии. 
Значительное место в лит-ре социали
стического реализма занимают образ 
нового героя, убежденного борца за 
коммунистические идеалы, отобра
жение исторической деятельности на
рода — сознательного творца исто
рии — в типических обстоятельствах, 
во всей остротехоциальных копфлик-
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тов эпохи революции и строительства 
социализма. «Главная линия в раз
витии литературы и искусства, — 
сказано в Программе КПСС,— укреп
ление связи с жизнью народа, 
правдивое и высокохудожественное 
отображение богатства и многообра
зия социалистической действитель
ности, вдохновенное и яркое воспро
изведение нового, подлинно коммуни
стического, и обличение всего того, 
что противодействует движению обще
ства вперед». Вместе с тем и лит-ра 
социалистического реализма не ог
раничивает себя кругом заранее 
определенных тем, проблем, художе
ственных задач; она содействует вос
питанию всесторонне развитой, гар
монической личности человека нового 
мира. Под этим углом зрения писа
тели и дают в своих произведениях 
эстетическую, идейно-эмоциональную 
оценку всему изображаемому, в совре
менности и историческому прошлому. 
Цели классовой борьбы за бесклас
совое об-во определяют в их твор
честве диалектическое единство клас
сового и общечеловеческого начал. 
Определенность позиции писателя, 
соотнесенность его творчества с поли
тическими задачами социалистиче
ского об-ва не уравнивает и не ско
вывает творческие индивидуальности, 
а, наоборот, воспитывает и закаляет 
их, предоставляет им широкий про
стор для свободного самовыражения 
и художественных открытий. Небы
вало широкие созидательные задачи, 
к-рые ставит партия во всех областях 
жизни, направленные на благо наро
да, определяют задачи художествен
ной лит-ры.
С разнообразием этих задач связано 
й разнообразие новаторских поисков 
в области содержания и художествен
ных средств. Коммунистическая пар
тийность предполагает широту и 
многогранность в постановке и ху
дожественном решении насущных 
проблем, в обращении к различ
ным темам, жанрам, стилям в зависи
мости от различия писательских 
интересов и склонностей. Об этом 
убедительно свидетельствует опыт 
единой по идейной целенаправлен
ности и в то же время богатой само
бытными, оригинальными талантами

многонациональной советской лит-ры,- 
опыт ряда литератур социалистиче
ских стран.
Коммунистическая партийность от
крывает новые возможности для твор
чества по законам красоты, прино
сящего миллионам людей радость и 
вдохновение. В. И. Ленин назвал то 
«истинно прекрасное, чем богата 
мировая культура», «исходным пунк
том для дальнейшего развития». Он 
говорил, что новый общественный 
строй «способен создать красоту, 
безмерно превосходящую все, о чем 
могли только мечтать в прошлом» 
( Л е н и н  В. И., О лит-ре и иск-ве, 
4 изд., с. 663, 685). В лит-ре социа
листического реализма это связано 
с утверждением коммунистического 
идеала, с расширением возможно
стей творческого воображения, спо
собствующего активизации созида
тельной энергии народа, с обогащением 
сферы общеинтересного, с гармонично
стью новой художественной концеп
ции мира и человека. Критерий комму
нистической партийности В. И. Ленин 
применял ко всей социалистической 
лит-ре, к великому социалистическому 
«механизму», объединяющему деятель
ность всех тех, чье участие в литера
турном деле проходит под знаком 
служения задачам народа и партии. 
Лит-ра, одухотворенная коммунисти
ческой партийностью, развивается 
в странах социалистического содру
жества и прокладывает себе дорогу 
в мире капитализма, находясь на перед
нем крае борьбы прогрессивной миро
вой культуры против всех реакцион
ных идейных течений и тенденций.
Лит.: М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф., 
Об иск-ве,т.1—2, М., 1967; Л е н и н  В. И., 
О лит-ре и иск-ве, 4 изд., М., 1969; 
В. И. Ленин и вопросы лит-ведения, М.— 
Л., 1961; В. И. Ленин и лит-ра, М., 1963; 
В. И. Ленин и иск-во, М., 1969; Наследие 
В. И. Ленина и наука о лит-ре, Л., 1969; 
Ленинское наследие и лит-ра XX века, 
М., 1969; Эстетическое наследие В. И. Ле
нина и проблемы иск-ва, М., 1.971;
В. И. Ленин и А. М. Горький, М., 1958; 
В. И. Ленин и А. В. Луначарский, М.„ 
1971; В. И. Ленин и наука о лит-ре. 
Библиографический указатель. 1955— 
1968 гг., Л., 1970.

А. Г. Дубровин,
ПАСКВИЛЬ (от итал. pasquillo —> 
статуя в Риме, • на к-рой вывешива
лись сатирические стихи на злобу
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дня) — произведение клеветническо
го характера, содержащее оскорби
тельные измышления, призванные 
унизить человека или скомпромети
ровать определенное социальное яв
ление. П. в лит-ре — орудие реакции, 
к-рая бессильна противопоставить 
прогрессивному общественному дви
жению свою положительную про
грамму, конструктивное решение и 
прибегает поэтому к заведомо лжи
вым нападкам против своих идейных 
противников с целью их дискредита
ции в общественном мнении. Так, 
напр., в России 60-х гг. 19 в. охра
нительная лпт-ра пыталась развен
чать революционно-демократическую 
идеологию, изображая ее носителей—■ 
«нигилистов» людьми беспринцип
ными, морально нечистоплотными, не
вежественными и т. д. Пасквильный 
характер носили не только многочис
ленные публицистические выступле
ния, но и нек-рые беллетристические 
сочинения, авторы к-рых стояли на 
консервативных, враждебных народ
но-освободительному движению по
зициях (наир., антинигилистический 
роман 60-х — нач. 70-х гг.). Худо
жественная ценность подобного рода 
произведений, в частности т. н. анти- 
нигилистического романа, ничтожна. 
Пасквилянство — типичное качество 
современной антикоммунистической 
пропаганды.

У. Гуралъник.
ПАСТЙЧЧО (от итал. pasticcio, букв» 
«паштет», переносное значение — 
смесь) — художественное произведе
ние, составленное из отрывков дру
гих произведений одного или многих 
авторов; иногда такое сочетание пре
следует цель создать новое произве
дение. Близка к П. современная ли
тературная композиция — монтаж из 
многих произведений одного или не
скольких авторов по тематическому 
признаку. Однако в П. заложен и 
сатирический смысл, содержится эле
мент пародирования; поэтому П. 
часто связано с пародией (см.).

А . Голо венченко.
ПАСТОРАЛЬ (от позднелат. pasto- 
ralis, франц. и итал. pastorale — пас
тушеский) — в широком значении сло
ва форма буколической лит-ры (см.

Буколика), посвященная жизни па
стухов, напр. античный роман Лонга 
(3 в. н. э.) «Дафнис и Хлоя».
П. приобрела особое значение в новой 
европейской лит-ре на Западе в 
16—17 вв., в России — в 18 в. От 
античной буколики, в частности от 
идиллий Феокрита, П. восприняла 
противопоставление развращенного 
города нравственно чистой деревне, 
интерес к миру чувств и быту небо
гатых людей. Одновременно П. уси
лила существовавший еще в античной 
буколике элемент условного и утвер
дила стилизацию простоты и безыс
кусственности. В П. условно все: 
эпоха — некий золотой век, свобод
ный от социального неравенства и 
проистекающих отсюда зол; герои — 
чувствительный, нежный пастушок и 
целомудренная прелестная пастушка; 
условны их чрезмерно утонченные, 
благородные чувства, слезы от люб
ви — единственного источника стра
даний, условен пх «сладкий» труд и 
жизнь в шалаше, условны пастуше
ские атрибуты — милые овечки, пес
ни,'игра на свирели, плетение венков;' 
условна вечно ясная, ласковая при
рода, сочувствующая влюбленным. 
Стихийный реализм античной буко
лики в П. исчезает совершенно. Рас
пространенная сюжетная схема П. 
такова: любовь галантного пастуха 
к жестокосердной нимфе или пастуш
ке, перипетии любви, безмерные стра
дания чувствительного сердца и не
пременно счастливый конец. Жанро
вые формы, воплотившие П., много
образны: эклога (см.), поэма, роман, 
драматическая П. и др. К 19 в. П. 
как особый вид буколики прекратила 
существование. В переносном смысле 
П. имеет несколько иронический от
тенок как состояние нежности и ти
шины, однако с долей жеманства, ма
нерности, приторной слащавости.
Лит. и тексты: М а р н е  К.  и
Э н г е л ь с  Ф., Об иск-ве, т. 1, М., 1957, 
с. 413—14; Хрестоматия по западноевро
пейской лит-ре XVII в., М., 1949; Хресто
матия по зарубежной лит-ре. Эпоха Воз
рождения, сост. Б. И. Пуришео, т. 1—2, 
М., 1962.

И. Шталь.
ПАСТОРЁЛЛА, или п а с т у р ѳ л -  
л а (от прованс. pastorelle или pastou
relle, букв, «пастушка») ^  один из
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жанров провансальской и француз
ской т. н. куртуазной поэзии 12— 
14 вв.: небольшое лирическое про
изведение (обычно пять строф), со
держащее сценку из крестьянской 

ѵ жизни, нередко в форме диалога. 
Преобладающий сюжет — отноше
ния пастушки и рыцаря, описание 
крестьянского праздника или нази
дания старого пастуха.
Литп.: Ш и ш  м а р е в  В., Лирика и 
лирики позднего средневековья. Очерки 
по истории поэзии Франции и Прованса, 
Париж, 1911.

В. Никонов.
ПАТЕРЙК, „ или о т е ч н и к  (от 
греч. patër отец) — средневеко
вый сборник назидательных новелл 
из жизни отшельников к.-н. мест
ности (Египетский патерик, Синай
ский патерик, Римский патерик) или 
монастыря (Киево-Печерский пате
рик). Многие из них основаны на 
сказочных мотивах, анекдотах, свое
образно переплетенных с бытовыми 
сценами. Новелла Синайского пате
рика о старце Герасиме и льве была 
обработана Н. С. Лесковым. Пушкин 
восхищался «прелестью простоты и 
вымысла» Киево-Печерского патери
ка (письмо к П. А. Плетневу, 1831 г.).
Лит.: Е р е м и н  И., К истории древ
нерусской переводной повести, «Тр. 
ОДРЛ», 1936, т. 3; Б у с л а е в  Ф., 
История русской лит-ры, в. 2, М., 1905; 
С м и р н о в  И., Синайский патерик 
в древнеславянском переводе, ч. 1—2, 
Сергиев-Посад, 1917; Ш а х м а т о в  А., 
Киево-Печерский патерик и Печерская 
летопись, «Изв. ОРЯС АН», 1897, т. 2, 
кн. 3; А б р а м о в и ч  Д;, Исследова
ние о Киево-Печерском патерике, СПБ, 
1902; Г у д з и й  Н. К ., История древ
ней русской лит-ры, 7 изд., М., 1966.

В. Кузьмина.
ПАФОС (от греч. pathos — страсть, 
чувство) — термин, пришедший в 
поэтику из теории красноречия. В ху
дожественной лит-ре П-. — эмоцио
нальное одушевление, страсть, к-рая 
пронизывает произведение (или его 
части) и сообщает е&іу единое дыха
ние, — то, что можно назвать душой 
произведения. В П. чувство и мысль 
художника составляют единое целое; 
в нем — ключ к идее произведения. 
«Поэтическая идея — это не силло
гизм, не догмат, не правило, это 
живая страсть, это пафос» (В. Б е 
л и н с к и й ) .

П. немыслим без глубокой внутрен
ней убежденности художника, к-рая 
заставила его взяться за перо. Так, 
гордость за свою советскую Родину, 
патриотический П. звучат в «Стихах 
о советском паспорте» В. Маяков
ского.
П. не всегда и не обязательно есть 
ярко выраженная эмоция; здесь с наи
большей наглядностью проявляется 
творческая индивидуальность худож
ника. Многие рассказы Чехова, 
наир., написанные в соответствии 
с его творческими принципами, внеш
не бесстрастные, полны сдержанного 
«чеховского» П.
Наряду с достоверностью чувств и 
мыслей П. сообщает произведению 
живость и художественную убеди
тельность, является условием его 
эмоционального воздействия на чи
тателя.
Т. н. ложный П. появляется там, где 
сам автор не убежден в том, в чем 
пытается убедить других.
Л ш .: Г е г е л ь ,  Соч., т. 12, М., 1938, 
с. 236—37; Б е л и н с к и й  В., Поли, 
собр., соч. т. 8, М., 1955, с. 312—18.

Е. Аксенова.
ПАУЗА (от греч. pâùsis — прекра
щение) — перерыв в звучании речи, 
служащий словоразделом. П. под
разделяются на смысловые и ритми
ческие. Смысловые П., появляясь 
в конце предложения или интона
ционного периода, определяют за
конченность этого речевого отрезка 
и характер его интонации — повест
вовательной, вопросительный, вос
клицательный. В стихе встречается 
еще один вид П. — постоянная (кон
стантная), заключающая строку. Во
обще в стихе П. значительно больше, 
чем в прозе, что ведет к усилению 
интонационной самостоятельности 
слов и словосочетаний и свидетель
ствует о повышенной (по сравнению 
с прозой) эмоциональной напряжен
ности речи. Особенно заметно это 
в стихах Маяковского, отмечавшего 
паузы делением стихотворной строки 
на графические:

Нет!
Не надо!
Разве молнии велишь

не литься?
Нет!

Не оковать язык грозыі ,
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П., заканчивающая стихотворную 
строку, может не совпадать со смыс
ловой; возникает т. н. перенос (еп- 
jambement, см.), чрезвычайно усилива
ющий эмоциональную напряженность 
речи. Ритмические П. являются эле
ментами ритма. Это прежде всего 
цезура — П., стоящая после строго 
определенного слога (разного в раз
ных размерах, 'напр. в пятистопном 
ямбе после четвертого слога, т. е. 
после второй стопы). Напр.:
Конь иногда || сбивает седока.
Сын у отца II не вечно в полной воле.

(А. П у ш к и н )
См. Лит, к ст. Стихосложение.

А. Карпов.

ПАУЗНИК — см. Дольник.
ПЕАН ( о т  греч. p a i â n ,  p a i ë o n ,  pai- 
ôn — пеан, целитель, спаситель). 
У Гомера П. — целитель бессмерт
ных («Илиада», V, 401, 899). П. — 
жанровая форма древнегреческой ли
рики. Возник в древней Греции, 
связан с культом Аполлона. П. упо
минается у Гомера как умилостиви
тельная песнь при жертвоприноше
нии Аполлону («Илиада», I, 472) и 
как победная песнь («Илиада», XXII, 
331). К первой восходят П. как песнь 
хвалебная, благодарственная или 
взывающая о помощи к Аполлону, 
Артемиде или другим богам-покро- 
вителям, ко второй — П. как боевая 
песнь, исполнявшаяся при нападе
нии на врагов и после победы. П. 
выявился и литературно оформился 
в Спарте в 7 в. до н. э. усилиями 
Фалета, родом с о-ва Крит, прибыв
шего по повелению оракула устроить 
в Спарте религиозныеьпразднества. П. 
имел форму гимна (см.). На рели
гиозных празднествах и торжествен
ных церемониях исполнялся хором 
(см.) мальчиков или мужчин. Извест
ны пеаны Алкмана (первая пол. 7 в. 
до н. э.), Вакхилида (первая пол. 
5 в. до н. э.), Пиндара (конец 6 в. 
до н. э.) и других поэтов античной 
Греции.
Лит.: Л а т ы ш е в  В. В., Очерк гре
ческих древностей, ч. 2, СПБ, 1889; К р у а- 
з е А. и М., История греческой лит-ры. 
Руководство для уч-ся и для самообра
зования, пер. с франц. В. С. Елисеевой, 
под ред. и с предисл. С. А. Жебелева, 2 изд.,

Пм 1916; Р а д ц и г  С, И., История 
древнегреческой лит-ры, 2 изд., М., 1959.

И. Шталь.
ПЕЙЗАЖ (франц. paysage, от pays — 
страна, местность) — изображение 
картин природы, выполняющее в ху
дожественном произведении различ
ные функции в зависимости от стиля 
и метода писателя. Если в творчестве 
классицистов и ранних просветите
лей П. занимал сравнительно скром
ное место, то сентименталисты изоб
ражают своих героев непременно 
на фоне природы, природы умиро
творенной, благотворно действующей 
на душу. Таковы П. сентиментали
стов: Руссо, Б. де Сен-Пьера, Гёте 
(«Страдания молодого Вертера», 1774),. 
Карамзина («Письма русского путе
шественника», т. 1—2, 1884) и др. 
Природа у романтиков обычно не
спокойна и соответствует бурным 
страстям героев (Байрон, Гюго, Гей
не, Мицкевич и др.). П. часто вы
ступает как существенный элемент 
композиции (см.). Гармоничная, бла
годатная природа противополагается 
кричащим противоречиям социаль
ной жизни (А. Пушкин, «Деревня»;. 
И. Тургенев, «Записки охотника»; 
Л. Толстой, «Люцерн»; Н. Некрасов, 
«Железная дорога»; А. Чехов, «При
падок»; В. Маяковский, «Блэк энд 
уайт»). П. может гармонировать с 
мировосприятием персонажа, помо
гая раскрыть его с большей полнотой 
(С. Есенин, «Синий туман, снеговое 
раздолье...»).
Лирический П. может живописать 
смену настроений героя. Таковы 
«Метель» и «Весна» С. Есенина. 
В «Песне о Буревестнике» М. Горько
го П. символический, где буря — 
это сама революция, призыв к ней. 
П. тесно связан с характером автор
ской речи, образом повествователя.

Е. Аксенова.

ПЕНТАМЕТР (от греч. pentâmetros — 
пятимерник) — в античном стихосло
жении дактилический стих, образо
ванный удвоением первого полусти
шия гекзаметра (см.) и состоящий,

1 1т. о., из 2 -у +  2 2" дактилических
стоп (отсюда название). Полустишия 
разделены цезурой; замена дактилей
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спондеями допускается лишь в пер
вом полустишии. Схема:
< W W  W W  / /   W W ■— W W  .
Употреблялся только в чередовании 
с гекзаметром (т. и. элегический ди
стих) и в этом виде был основным 
размером античных элегий и эпи
грамм. Пример силлабо-тонической 
передачи элегического дистиха (вто
рой стих — П.):
Слышу умолкнувший звук божественной 

эллинской речи;
Старца великого тень чую смущенной

душой. 
(А. С. П у ш к и н ,  

На перевод Илиады) 
М. Гаспаров.

ПЕОН, или п э а н — в античном 
стихосложении стопа количеством 
в пять мор (см.), состоящая из одного 
долгого и трех кратких слогов; 
имела четыре вида:
—w w w , w —w w , w w —w , w w w —;
употреблялась почти исключительно 
как замена других пятидольных 
стоп — бакхия и кретина (см. Антич
ное стихосложение). В силлабо-тони
ческом стихосложении иногда тер
мин «П.» применяется для обозначе
ния пары стоп ямба или хорея с про
пуском ударения на одной из них. 
Различают П. 1, 2, 3, 4 — по месту 
ударения. Примеры:
«Убив на поединке друга...» (П. второй), 
«До двадцати восьми годов...» (П. четвер
тый) — в ямбе;
«Слушать так душе отрадно» (П. первый), 
«Пирогами да вином» (П. третий)—в хорее.

М. Гаспаров.

ПЕРЕВЕРТЕНЬ — см. Палиндром. 
ПЕРЕКРЁСТНАЯ РИФМА — см.
Рифма.
ПЕРЕНОС — см. Enjambement. 
ПЕРЕСКАЗ — устное или письмен
ное изложение к.-н. текста, широко 
используется в процессе анализа 
литературного произведения, яв
ляясь одним из способов раскрытия 
основной мысли автора, развития 
сюжета и характеров, особенностей 
индивидуального стиля писателя. 
Белинский, часто использовавший 
прием П., следующим образом харак
теризует его значение: «Мы хотели,

чтобы в нашем изложении содержа
ния романа видны были и характеры 
действующих лиц и сохранена была 
внутренняя жизненность рассказа, 
равно как и его колорит, а этого 
невозможно было сделать, показав 
один скелет содержания или его 
отвлеченную мысль» (Поли. собр. 
соч., т. 4, М., 1954, с. 218).
П. имеет большое значение в методи
ке лит-ры как прием развития устной 
и письменной речи учащихся. П. 
помогает учащимся более глубоко 
усвоить содержание прочитанного, 
обогащает их лексику и фразеоло
гию, оказывает большое влияние на 
культуру их устных и письменных 
высказываний.
Вместе с тем П. в критике всегда 
должен быть подчинен задаче анализа 
произведения, служить аргументом 
в ходе мысли самого критика, быть 
мотивированным именно им. В про
тивном случае П. становится уже 
недостатком, свидетельством того, 
что нечеткость мысли самого критика 
маскируется изложением изучаемого 
текста, описанием, подменяющим 
анализ, поскольку читателю, знаю
щему текст, П. не может дать ничего 
нового, а незнающему не может 
заменить текста.

Н. Молдавская. 
ПЕРИПЕТЙЯ (от греч. peripeteia — 
внезапный поворот) — неожиданные 
повороты, осложнения, резкие изме
нения в развертывании событии, 
сюжета литературного произведения, 
в судьбе драматического героя. Тер
мин первоначально возник в древне
греческой поэтике. По определению 
Аристотеля, П. — это «превращение 
действия в его противоположность», 
один из важных элементов усложне
ния действия. Примером подобного 
рода П. служит трагедия «Царь 
Эдип» Софокла, в к-рой пастух, 
открывший Эдипу его происхожде
ние и тем самым рассеявший его 
страх, добивается своим разоблаче
нием противоположного эффекта.
П. может носить не только трагиче
ский или драматический характер. 
П. может служить разрядке драма
тизма сюжета, поворота к лучшему 
(эпизод с внезапным переходом Мор
тимера на сторону Марии Стюарт
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в одноименной трагедии Шиллера 
и др.). Совершенно иной характер П. 
приобретает в произведениях коми
ческого характера, где она играет 
роль своего рода qui pro quo (лат., 
букв, «кто вместо кого») — недора
зумения, заключающегося в том, что 
одно лицо, понятие или вещь при
няты за другие.

А. Чернышев.
ПЕРЙОД (от греч. periodos — об
ход) — в риторике пространное 
сложноподчиненное предложение, от
личающееся полнотой развертывания 
мысли и законченностью интонации. 
Полнота мысли достигается включе
нием второстепенных предложений, 
всесторонне освещающих содержание 
главного предложения (по схеме: 
«кто? что? где? какими средствами? 
почему? как? когда?»). Закончен
ность интонации достигается тем, что 
синтаксическая конструкция, откры
вающаяся в начало П., замыкается 
лишь в его конце, а все остальные 
придаточные предложения и обороты 
вставляются в нее, как в рамку, 
своим нагнетанием усиливая ожида
ние связующего конца фразы. Длина 
П. не должна превосходить объема 
дыхания; мелодия голоса членит П. 
па восходящую часть (протасис) и 
нисходящую (аподосис); паузы чле
нят П. на несколько колонов (см.), 
обычно не более четырех. Периодиче
ское построение речи обычно разра
батывается в период становления 
национального литературного языка 
(4 в. до н. э. — в Греции, 1 в. до 
н. э. — в Риме, 17 в. — во Франции, 
18 в. — в России и пр.). Пример 
прозаического П. (Цицерон, «За по
эта Архия» — начало речи, пер. 
С. П. Кондратьева): «Если я обла
даю, почтенные судьи, хоть немного 
природным талантом, — а я сам со
знаю, насколько он мал и ничтожен; 
если есть во мне навык к речам, —< 
а здесь, сознаюсь, я кое-что уже 
сделал; если есть для общественных 
дел и польза и смысл от занятий моих 
над творениями мысли и слова, от 
научной их проработки, — и тут 
о себе скажу откровенно, что в те
чение всей моей жизни я неустанно 
над этим трудился, — так вот, в бла
годарность за все, чем я теперь обла

даю, вправе потребовать здесь от 
меня, можно сказать, по законному 
праву, защиты вот этот Лициний». 
Отличным примером стихотворного 
П. может служить произведение 
М. ІО. Лермонтова «Когда волнуется 
желтеющая нива...».

М. Гаспаров.

ПЕРИФРАЗ (греч. periphrasis, от 
peri — вокруг, около и phrâdzo —> 
говорю) — один из тропов (см.), 
в к-ром название предмета, человека, 
явления заменяется указанием на 
его признаки, как правило, наиболее 
характерные, усиливающие изобра
зительность речи. Напр.: «царь 
птиц» — вместо «орел».

Е. Аксенова.

ПЕРСОНАЖ (франц. personnage, от 
лат. persona — личность, лицо) — 
действующее лицо драмы, романа, 
повести и других художествспиых 
произведений. Термин «П.» чаще 
употребляется применительно к вто
ростепенным действующим лицам.

А , Чернышев.

ПЕРСОНИФИКАЦИЯ (от лат. perso
na — лицо и facio — делаю) — уподоб
ление неодушевленных предметов или 
явлений природы предметам одушев
ленным.
П., особенно ее частный случай —< 
антропоморфизм (см.), неизменно 
присутствует в народном эпосе, в 
сказках, баснях, притчах и т. д. 
Как одно из действенных средств ху
дожественной выразительности П. 
широко используется в художествен
ной лит-ре, особенно в поэтической 
речи:

Зарницы вздымали рога по-оленьи,
И с сена вставали и ели из рук...

(Б. П а с т е р н а к )
Своими горькими слезами 
Над нами плакала весна...

(А. Б л о к )
Е. Аксенова.

ПЕСНЯ — музыкально-поэтический 
вид иск-ва. Следует различать фоль
клорную П. и П. как жанр письмен
ной поэзии. В традиционном фольк
лоре текст П. и ее мелодия созда
вались одновременно. Литературная 
П. служила лишь основой для после
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дующих, часто различных музыкаль
ных обработок.
1) Народная П. — один из древней
ших поэтических жанров, может 
быть эпической, лирической, лиро- 
эпической и лиро-драматической. Для 
энических П. (наир., русских былин, 
украинских дум, гайдуцких и юнац
ких П. южных славян, испанских 
романсеро) характерна развитая по- 
вествовательность. В традиционных 
лирических П. повествовательное на
чало развито довольно слабо. Их 
главное назначение не в изображении 
тех или иных событий, а в выраже
нии к ним определенного идейно
эмоционального отношения. Различ
ные жанры народной лирики отли
чаются друг .от друга характером 
выражаемых эмоций; ср., напр. за
клинания (см.), величания и шуточ
ные П. традиционного русского фоль
клора. Лиро-эпическими являются 
народные баллады (см.) и причита
ния. В этих песенных жанрах раз
вернутое повествование сочетается 
с сильным эмоциональным звуча
нием. Примером лиро-драматических 
жанров являются хороводные и игро
вые П. Содержание этих П. разыгры
вается. В зависимости от условий 
бытования народные П. делятся на 
обрядовые и необрядовые. Календар
ные обряды сопровождали колядки 
(см.), подблюдные, масленичные П., 
веснянки, купальские, жатвенные, 
дожиночные. и помочныѳ П. Г лавное 
назначение календарных П. — ока
зать желаемое воздействие на при
роду, вызвать. хороший урожай. 
II. семейно-бытового обряда сопро
вождали наиболее знаменательные 
моменты в жизни человека. Необря
довые П. исполнялись в самых раз
личных условиях, в любое время 
года. Их содержание претерпело 
значительные исторические измене
ния. Примером могут служить необ
рядовые русские П. До 17 в. П. созда
вались преимущественно в крестьян-, 
ской среде. Большинство этих П. 
имело бытовое содержание. В 17— 
18 вв. создаются русские и украин
ские песни-вакоты (см.). Вначале 
канты имели религиозное содержа
ние, затем появились цанты любов
ные, шуточные, застольные и поздра

вительные. Канты исполнялись без 
сэпровождения инструментов. С 18 в., 
возникают солдатские и рабочие П., 
в к-рых преобладающее место зани
мает социальная тематика. Во второй 
половине 19 — нач. 20 в. получает 
распространение городская П. быто
вого содержания — мещанский ро
манс (см.). В периоды больших 
политических кризисов, на гребне 
народных движений П. возникала 
как выражение сокровенных чаяний 
трудовых масс. Массовая П. отра
жала все стадии Великой француз
ской революции, сопровождала клас
совые бои 19 и 20 вв. В послеоктябрь
ский период создаются П., в к-рых 
нашли отражение героическая исто
рия советского народа, мысли и 
чувства советского человека.
2) Выдающееся значение приобрели 
песенные жанры в лит-ре. Так, уже 
поэты древней Греции (7—5 вв. до 
н. э.) разрабатывают тематику куль
товых, застольных, свадебных и лю
бовных П., пишут песни-элегии (см.) 
разнообразной тематики, сочиняют 
песни-гилемы (см.) в честь богов и 
победителей на состязаниях. В эпоху 
средневековья (12—13 вв.) прован
сальские трубадуры создают такие 
стихотворно-песенные формы, как 
канцона (см.), альба, рондо (см.), 
тенцона, сирвента (см.), серенада и 
баллада (см.). Балладой в это время 
назывались П. любовного содержа
щія с обязательным рефреном; сама 
любовь при этом чаще всего предста
вала как рыцарское преклонение 
перед дамой. И в П. провансальских 
трубадуров, и у французских труве
ров и немецких миннезингеров стал
киваются две песенные традиции: 
куртуазная, весьма условная, под
чиненная принятым в то время кано
нам, и народная, фольклорная, наи
более полно' передающая человече
ские чувства.
В эпоху Возрождения П. не получила 
большого развития; в период гос
подства классицизма ей было отве
дено весьма скромное место в иерар
хии жанров. Только в конце 18 в., 
после утверждения принципов сенти
ментализма (см.), П. приобрела но
вое значение. Выдвинулись такие 
мастера литературной песни, как
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Р. Бернс. В Германии крупную роль 
в развитии песенного жанра сыграла 
деятельность Гердера по пропаганде 
народной песни. Расцвет П. в евро
пейской поэзии связан с Великой 
французской революцией и последо
вавшей за ней эпохой романтизма 
(см.). Весьма значителен вклад не
мецких поэтов-романтиков: Г. Гейне, 
В. Мюллера, А. Шамиссо, И. Эйхен- 
дорфа и др. На их тексты была 
написана музыка выдающимися ком
позиторами Шубертом, Шуманом 
и др. Особенно примечательны песен
ные циклы («Зимний путь» В. Мюл
лера — Ф. Шуберта, «Любовь и 
жизнь женщины» А. Шамиссо —■ 
Ф. Шумана). Полная драматизма 
политическая история Франции н а -, 
шла отражение в творчестве многих 
поэтов-песенников — от П.-Ж. Бе
ранже до Э. Потье. Революционные 
события 1848 г. в Германии, Венгрии, 
Италии и др. странах вызвали к 
жизни боевую политическую песню 
Петефи, Гервега и других поэтов. 
Традиции революционной П. были 
умножены и обогащены в П. 20 в. 
Вайнерта, Брехта, Бехера, Гильена, 
испанских поэтов периода граждан
ской войны 1936—38 гг.; П. стала 
одним из ведущих жанров поэзии 
Сопротивления во время второй ми
ровой войны. Многообразная по те
матике, П. отражает разные грани 
социалистической действительности в 
поэзии стран народной демократии. 
В конце 18 в. — первой половине 
19 в. жанр П. развивается в русской 
лит-рѳ’. Главная заслуга в разработке 
этого жанра принадлежит А. В. Коль
цову. В связи с развитием реализма, 
усилением общественного звучания 
лит-ры в ней создаются жанры со
циально-политической песни, сатиры 
и памфлета (см.). В этой связи пока
зательными являются песни Н . А. Не
красова, а на Украине — Т. Г. Шев
ченко. В период пролетарского рево
люционного движения большое зна
чение приобретает революционная 
гимническая П. Особенно большую 
популярность в народе имели наряду 
с «Интернационалом» Эжена Потье 
«Варшавянка» Г. М. Кржижановского 
и «Смело,товарищи,в ногу!» Л. П. Ра
дина. Советская поэзия в разработке

песенных жанров развивает лучшие 
фольклорные и литературные тради
ции прошлого. Будучи широко рас
пространенными в народе, песни 
Д. Бедного, H. Н. Асеева, С. Я. Алы
мова,В. И. Лебедева-Кумача,В. М. Гу
сева, М. В. Исаковского, Е. А. Дол
матовского, М. А. Светлова, М. Мату- 
совского, А. Суркова и мн. др. совет
ских поэтов получили название мас
совых П.
Лит.: Песни первой французской рево
люции, М., 1934; О в с я н н и к о в  А., 
Великая французская революция в песнях 
современников, 2 изд., П., 1922; Б о ч а 
р о в  А., Советская массовая песня, М., 
1956; Русские народные песни, сост., вступ. 
ст. и прим. А. М. Новиковой, М., 1957; 
Народные лирические песни, вступ. ст., 
подгот. текста и прим. В. Я. Проппа, 
2 изд., Л ., 1961; К о л п а к о в а  Н ., 
Русская народная бытовая песня, М.—Л., 
1962; Русская народная песня. Библио
графический указатель. 1735—1945 гг., 
сост. В. М. Сидельников, М., 1962; В е -  
л и к о в с к и й  С., Поэты французских 
революций 1789—1848, М., 1963; О б л о - 
м и е в с к и й  Д .. Лит-pa французской 
революции 1789—1794 гг. (гл. 6 — Рево
люционно-массовые песни), М., 1963; Пес
ни и романсы русских поэтов, вступ. 
ст., подгот. текста и прим. В. Е. Гусева, 
2 изд., М.—Л., 1965; Л а з у т и н  С., 
Русские народные песни, М., 1965; В а 
с и н а - Г р о с с м а н  В ., Романти
ческая песня XIX в., М.# 1966.

С. Лазутин.
ПИЙТ, или п и и т а  (от греч. роіѳ-
t.ës — поэт) — устар., так называли 
поэта в 17—18 вв. и нач. 19 в. в Рос
сии и на Украине: «Пиит и богач», 
«Пиит и разбойник» (1781—82) А. Су
марокова, «Пиит и эхо» (1813) А. А. 
Дельвига.

А . ГоловенченкОі
ПИЙТИКА — устар., то же, что
поэтика.
ПИРРЙХИЙ (от греч. pyrrichios, от 
pyrriche—военная пляска) — в антич
ном стихосложении стопа из двух 
кратких слогов (w w). В силлабо- 
тоническом стихосложении П. услов
но называется замена стопы ямба или 
хорея стопой из двух безударных сло
гов, точнее — пропуск ударения на 
ритмически сильном слоге в ямбе и 
хорее:
«Й лучше вйдумать не мбг...»,
«Три девицы под окнбм...»
На разных местах стиха ударение 
пропускается с разной частотой,
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в зависимости от ритмических свойств 
языка (длина слов, место ударения 
в словах). В русском ямбе и хорее 
на последней стопе ударение не 
пропускается никогда (см. Констан
та), на предпоследней — очень ча
сто, па третьей с конца — опять реже, 
па четвертой с конца — опять чаще 
и т. д.; образуя, т. о., как бы чере
дование «частоударных» и «редко
ударных» стоп — волну вторичного 
ритма, сильную в конце стиха. и 
затухающую к началу. Эта основная 
ритмическая волна, начинающаяся 
от константы, может в цезурованном 
стихе дополняться второстепенной 
ритмической волной, начинающейся 
от цезуры. Пример отчетливого чере
дования П. и полноударных стоп 
в пятистопном ямбе: .

Утешится безмолвная печаль,
И резвая задумается радость;

(А. П у ш к и н )  
в шестистопном ямбе:

Свободой повою воздвигнутый закон, 
Под гильотйною Всрсйль и Трианбн...

(А. П у ш к и н )  
М. Гаспаров.

ПЛАГИАТ (от лат. plagio — похи
щаю) — литературное воровство, за
ключающееся в опубликовании под 
своим именем чужого произведения 
или его части.
Незначительные текстуальные изме
нения, произведенные с целью маски
ровки факта заимствования, не осво
бождают лицо, совершившее П., от 
уголовного преследования, преду
смотренного советским законодатель
ством.

Е. Аксенова.
ПЛАЧИ — обрядовые поэтические 
произведения, связанные со свадеб
ным обрядом, оплакиванием покой
ника и проводами рекрута. Причет — 
один из основных видов русской сва
дебной поэзии, придающий, особенно 
в северном обряде, глубоко эмоцио
нальную драматическую окраску все
му обряду. Лиро-эпические северные 
свадебные причеты были строго при
урочены к определенным моментам 
обряда: сговору, запою, приезду 
жениха, посещению бани и т. д. 
Лирический южный плач легко пере
носился из одного действия свадебной

драмы в другое. Особенно большую 
роль причеты играли во время девич
ника при прощании невесты с деви
чеством, с «красной красотой». Одна 
из основных тем свадебного приче
та — противопоставление своей и 
чужой семьи, изображение тяжелой 
женской доли.
В похоронных причетах отразились 
представления наших предков о смер
ти и загробной жизни. Оплакивание 
п о к о й н и к о в  имело место в той или 
иной форме у всех народов мира. 
Русские похоронные П. исполнялись 
как родственниками покойника, так 
и профессиональными вопленицами. 
Они импровизировались и вместе 
с тем складывались по определен
ному стандарту, в них использова
лись традиционные поэтические фор
мулы.
К похоронным причетам близки во 
многом и рекрутские причеты, в 
к-рых выступает облик матери или 
жены, провожающей кормильца 
семьи в дальнюю дорогу. Рекрутчина 
изображалась в этих П. как страш
ное бедствие. Рекрутский П. — яр
кий исторический документ прош
лого.
Свадебные, похоронные и рекрутские 
П. были широко распространенным 
бытовым явлением в дореволюцион
ной России. Мастера этого жанра 
искусно сочетали традицию со своим 
индивидуальным творчеством, поэти
ческой импровизацией. Наивысшего 
своего расцвета П. достиг в творче
стве знаменитой олонецкой воплени
цы Ирины Федосовой (1831—99), 
от к-рой было записано свыше трид
цати тысяч стихов похоронных, ре
крутских и свадебных причетов.
Л ш .; Ч и с т о в а  Б. и Ч и с т о в  К., 
Причитания, Л., 1960.

Э. Померанцева.
ПЛЕОНАЗМ (от греч. pleonasmôs — 
излишество) — повторение однород
ных слов и оборотов («Я плачу, 
слезы лью, рыдаю, слезами исхожу, 
стенаю», «Горьким смехом моим по
смею ся» и пр.), имеющее различные 
стилистические функции в зависи
мости от контекста.

Л. Иванов.
ПЛЯСОВЫЕ ПЕСНИ — песни бы
строго темпа исполнения, под к-рыо
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происходит пляска. Для П. п. свой
ственна речитативная скороговорка, 
построенная на характерных рече
вых интонациях. Стих П. п. всегда 
ритмически четок и имеет хореиче
скую основу. Наиболее древними 
являются П. п. типа «Камаринской» 
(шестистопный хорей, парная риф
ма). Напр.:

Осердился мой милый друг на меня; 
Он седлает своего доброго коня, 
Соезжаег со широкого двора:
— Прости, милая, хорошая моя.

ГГ. п. своеобразны по своей компо- 
зицпи. В них, как правило, нет 
единого развитого сюжета. Содержа
ние П. п. «наборное»: отдельные их 
мотивы и образы объединяются меж
ду собой не на основе единства темы 
и повествования, а по принципу 
образно-поэтической ассоциации. В 
зависимости от хода пляски сопро
вождающие ее песни могут сокра
щаться или увеличиваться, утра
чивать старые двустишия или при
обретать новые.
Содержание большинства П. п. ве
селое, задорное. В них, как правило, 
мы находим комические ситуации и 
юмористические образы. Их обяза
тельный признак — шутка. Однако 
начиная с 18 в. в ритме П. п. создают
ся и нек-рыѳ серьезные бурлацкие, 
солдатские и рабочие песни, в к-рых 
рассказывается о тяжестях народной 
жизни. Но и эти песни носят жизне
утверждающий характер: в них про
стой человек юмористически возвы
шается над всевозможными житей
скими трудностями.
Особой разновидностью П. п. являют
ся плясовые частушки (см.), к-рые, 
как правило, очень широко упо
требляются в народе во время 
пляски. Плясовые частушки, как 
и П. п., имеют частый ритм, произно
сятся полуговорком. Содержание пля
совых частушек может быть самым 
разнообразным, но они всегда имеют 
юмористическую окраску. Нередко 
темой плясовых частушек является 
сама пляска. Пример:

Пойду плясать,
Головой качну,
Потом синими глазами 
Завлекать начну.

С, Лазутин,

ПОБАСКА — краткий забавный за
нимательный рассказ. Побасенками 
в народе называют короткие бытовые 
сказки, анекдоты, небылицы. -  
В настоящее время термин этот как 
в науке, так и в бытовой речи встре
чается редко и большей частью 
в ироническом значении, близком 
к слову «враки».

9. Померанцева.
ПОВЕСТВОВАТЕЛЬ — см. Образ
с о ” о п а .

ï-'(JBЕСТЬ — эпический прозаиче
ски :і жанр. Существует два весьма 
различных понимания термина «П.». 
С одной стороны, под П. понимают 
среднюю (по объему и охвату жизни) 
форму эпической прозы, к-рая мень
ше романа (см.), но больше новеллы 
(см.). Объем произведения в данном 
случае не является чисто внешней, 
формальной характеристикой, ибо 
сжатость П. (в сравнении с романом) 
обусловлена тем, что опа охватывает 
определенную цепь эпизодов, а роман 
создает всестороннюю картину цело
го жизненного уклада, развертывая 
сложное и завершенное в себе дей
ствие. Менее убедительно нередко 
встречающееся иное разграничение: 
новелла (или рассказ) отражает одно 
событие из жизни героя, П. — ряд 
событий, роман — целую жизнь. 
Есть новеллы (напр., чеховский «Ио
ныч»), охватывающие, в сущности, 
целую жизнь, и есть романы, по
строенные на одном событии (еще 
чаще — изображающие всего один 
день из жизни героя, такие, как 
«Время, впереді» Катаева или «Улисс» 
Джойса). Стоит отметить, что и 
простое разделение новеллы, П. и 
романа на основе их объема нередко 
оказывается проблематичным. Так, 
пушкинские «Повести Белкина» по 
объему и охвату событий следовало 
бы скорее назвать новеллами; в то 
же время Горький назвал П. гро
мадное эпическое полотно «Жизнь 
Клима Самгина», к-рое по объему 
превышает почти все русские ро
маны.
Другое понимание термина «П.» раз
деляет П. и роман не просто как 
разные по объему формы прозы, но 
как формы, имеющие существенное 
жанровое своеобразие. Так разли
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чаются эти формы й в других евро
пейских лит-pax: Roman (роман) 
и Erzâhlung (повесть) — в немецкой; 
novel (роман) и story (повесть) — 
в английской, П. — это древнейший 
жанр русской лит-ры (ср. «Повесть 
временных лет», «Повесть о нашест
вии Батыя на Рязань» и т. п.). Роман 
зарождается на Руси лишь в 17— 
18 вв. (как и новелла). П., подобно 
рассказу, нередко -принимает форму 
как бы устного рассказывания, стре
мится в буквальном смысле слова «по
ведать», а не «изобразить», в объек
тивной, «безличной» манере. Именно 
таковы «Вечера на хуторе близ 
Диканьки» Гоголя, «Первая лю
бовь», «Степной король Лир» Турге
нева, «Очарованный странник» 
и «Левша» Лескова, «Крейцерова 
соната» Толстого, «Моя жизнь» Че
хова и т. п. С другой стороны, П. 
тяготеет к хронике, она в сравнении 
с романом часто более спокойна, 
эпична, нетороплива. Типичными П. 
в силу своей хроникальности являют
ся автобиографические произведе
ния С. Аксакова, Л. Толстого, Горь
кого, О’Кейси, Ш. Андерсона. Впро
чем, следует отметить, что изло
женное понимание термина не исклю
чает представления о П. как о сред
ней форме эпической прозы, ибо 
хроникальная природа П., не имею
щей того сложного, напряженного и 
законченного сюжетного узла, к-рый 
характерен для романа, обычно огра
ничивает ее объем, не позволяет ей 
развернуться до широких размеров 
романического жанра. «Жизнь Кли
ма Самгина», хотя в ней есть многие 
существенные признаки П., все же 
должна быть скорее отнесена к 
жанру прозаической эпопеи (см.), 
к-рая как бы синтезирует черты ро
мана и П. (в частности, и в древнем 
значении этого слова).
Т. о., есть возможность объединить, 
связать два различных понимания 
П. — как средней формы эпической 
прозы и как особой жанровой формы.
Лит.: Б е л и н с к и й  В. Г., Разделе
ние поэзии на роды и виды, Полн. собр. 
соч., т. 5, М., 1954; е г о  ж е , О русской 
повести и повестях г. Гоголя, там же, т. 1, 
М., 1953; Ф и ш е р  В., Повесть и роман 
у Тургенева, в сб.: Творчество Тургенева, 
М., 1920; П и к с а н о в  Н. К., Старо

русская повесть, М.—П., 1923; Б е р 
к о в с к и й  Н. Л., О «Повестях Бел
кина», в его кн.: Статьи о лит-ре, М.—Л., 
1962.

В. Кожиноа.
ПОВТОР ЗВУКОВОЙ — см. Зву
ковой повтор.
ПОГОВОРКА — широко распростра
ненное выражение, образно опре
деляющее к.-л. жизненное явление 
и дающее ему эмоционально-экспрес
сивную оценку: «надоел как горькая 
редька» — выражение досады; «сва
лился как снег на голову» — выраже
ние неодобрения или недоумения по 
поводу к.-л. внезапности и пр. При 
сходстве с пословицей (см.) в эмоцио
нальной насыщенности П. отличается 
от нее своей функцией, со всей оче
видностью обнаруживаемой в речи. 
П. всегда является частью суждения, 
тогда как пословица существует в 
речи на правах целого суждения. 
Наир., изречение «легко чужими 
руками жар загребать» как форма 
обобщенного выражения мысли и как 
самостоятельное суждение является 
пословицей, но в приложении к кому- 
либо, как характеристика — мол, он 
любит чужими руками жар загре
бать — выступает как П. В данном 
случае это выражение лишено обоб
щенного широкого смысла, оно часть 
суждения о конкретном лице. Обычно 
П. отличается от пословицы своей 
конкретной темой, образом и 
формой.
Возникновение П. связано с появле
нием в речи устойчивых образных 
выражений, к-рыѳ применяются по 
принципу аналогии к ряду сходных 
явлений. Аналогии в П. сродни тем, 
к-рые имели место при развитии мно
гозначности слов-понятий. На этой 
основе сохраняется известная связь 
П. с разнообразными формами и ви
дами речевой фразеологии. П. под
черкивает сравнение или уподобле
ние, к-роѳ только слабо ощущается 
в обычных фразеологических едини
цах. П. удерживает свежесть сопо
ставления элементов сравнения.
В структурном отношении П. являет 
собой образ, определяющий либо 
л и ц о :  «свинья под дубом» — не
благодарный; «не из храброго де
сятка» — трус; «ни пава ни ворона»— 
отсутствие в человеке определенности



ПОЛОЖИТЕЛЬНЫЙ ГЕРОЙ 273

п пр., либо д е й с т в и е :  «свистеть 
себе в кулак», «отправился к черту 
на кулички», «не лезет за словом 
в карман» и пр., либо о б с т о я 
т е л ь с т в а  действия: «когда рак 
на горе свистнет», «после, дождичка 
в четверг» (о времени), «семь верст 
и все лесом» (обстоятельства места) 
и пр. Содержание П. определяет ее 
место в суждении-предложении как 
грамматического компонента; она 
выступает в роли подлежащего, 
сказуемого, дополнения и обстоя
тельств .
Лит. и сборники: Д а л ь  В., Посло
вицы русского народа, М., 1957; М и 
х е л ь с о н  М., Меткие и ходячие слова, 
СПБ, 1894; е г о -  же ,  Русская мысль и 
речь. Свое и чужое. Опыт русской фразео
логии. Сборник образных слов и иноска
заний, т. 1—2 [СПБ, 1903—04]; Р ы б 
н и к о в а  М. А., Русские пословицы и 
поговорки, М., 1961.
Исследования: П о т е б н я  А., Из лек
ций по теории словесности. Басня, посло
вица, поговорка, 3 изд., X ., 1930; А н и 
к и н  В. П., Мудрость народов. Вступ. ст. 
в сб. : Пословицы и поговорки народов 
Востока, М., 1961, с. 7—20; Ж и г у  л е в А., 
Из истории изучения и собирания пословиц 
гі поговорок, в кн.: Русские народные по
словицы и поговорки, сост. А. М. Жигулев, 
М., 1965, с.297—347; П е р м я к о в  Г. Л., 
От поговорки до сказки, М., 1970.

В. Аникин.
ПОЛИСЙНДЕТОН — см. Многосою- 
зие.
ПОЛОЖИТЕЛЬНЫЙ ГЕРОЙ. Лит ра
наряду с познавательными задачами 
и неразрывно с ними решает задачи 
эстетические, т. е. осмысляет дей
ствительность в свете общественных 
идеалов своего времени, конкретизи
рованных применительно к реальной 
человеческой деятельности, осуще
ствимых в живом человеческом опыте. 
Отсюда в ней особенное значение 
приобретает раскрытие эстетического 
идеала (см.) в его конкретном носи
теле, в образе человека, в П. г., 
духовный строй и общественное пове
дение к-рого являются в той или иной 
мере примером осуществления в кон
кретной жизненной обстановке того 
или иного круга эстетических идеалов. 
П. г. в принципе — это выразитель 
передовых тенденций своего времени 
(с т. з. той или иной общественно
исторической среды — группы, клас
са, народа, в зависимости от истори
ческих условий), на примере к-рого

лит-pa раскрывает задачи и цели 
общественного развйтия и пути их 
достижения в человеческой практике. 
Образы эпических богатырей — Про
метея, Геракла, Ильи Муромца, Да
вида Сасунского, Зигфрида и др. — 
уже могут служить примером П. г. 
в народном сознании на определенных 
стадиях общественного развития. Ог
ромное воспитательное значение об
раза П. г. основано на том, что он 
выражает передовые тенденции сво
его времени и служит примером 
борьбы за них.
Конечно, писатель может и неверно 
понимать задачи своего времени и 
пытаться создать образ П. г., им не 
отвечающего. Но ложность таких 
образов доказывается самим ходом 
исторического процесса. Остаются в 
памяти народа, живут в ней веками 
лишь те образы П. г., в к-рых улов
лены интересы народа, воплощены 
реальные задачи исторического про
цесса.
Историческое развитие общества, 
естественно, меняет общественные 
идеалы, сменяют друг друга и образы 
П. г., связанных именно со своей 
эпохой. Образ П. г. глубоко истори
чен. Герои античной лит-ры отра
жают чисто мифологические представ
ления эпохи. Моральный подвиг 
героя можно понять, только учиты
вая особенности мышления и нравы 
эпохи (напр.,.царь Эдип или Анти
гона у Софокла).
Средние века рисовали П. г. в свете 
идеалов рыцарской доблести и вас
сальной верности («Песнь о Ро
ланде»).
Эпоха Возрождения выдвинула ге- 
роя-гуманиста, воплощающего вы
сокое представление о человеческом 
призвании. Для П. г. Шекспира или 
Сервантеса главным является обще
человеческое содержание их помыс
лов и деяний.
П. г. 18 в. — воплощение разума 
или «естественной природы». Запад
ноевропейские лит-ры эпохи Просве
щения поражают богатой галереей 
П. г. — от Робинзона Крузо до 
Фигаро, Карла Моора и Фауста. 
В этом плане критический реализм 
19 в. на Западе существенно уступает 
реализму Просвещения.
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Самобытна история П. г. в русской 
лит-ре. Игорь и Буй тур Всеволод 
в «Слове о полку Игореве»; Путе- 
піественник, отстаивающий придав
ленное крепостническим гнетом кре
стьянство, в «Путешествии из Петер
бурга в Москву» Радищева, Татьяна 
Ларина Пушкина, купец Калашни
ков Лермонтова, Тарас Бульба Го
голя, образы крестьян в поэмах 
Некрасова («Мороз — Красный нос», 
«Кому на Руси жить хорошо») и 
образ Добролюбова в его же стихо
творении «Памяти Добролюбова», 
Рахметов Чернышевского — все это 
примеры образов П. г., создававших
ся в процессе развития русской 
лпт-ры. Каждый из них исторически 
неповторим, связан со своей эпохой, 
но вместе с тем близок и нашему 
времени в той мере, в какой закреп
ленный в них народный опыт участ
вует в воспитании характера нашего 
современника, поскольку складываю
щийся в более поздние исторические 
периоды тип человека не отрицает 
предшествующие, а вбирает в себя 
наиболее ценное в них. В дни Вели
кой Отечественной войны живо зву
чали имена Александра Невского и 
Дмитрия Донского, Минина и По
жарского, Суворова и Кутузова. 
Понятно, что речь шла о наиболее 
общих их чертах, связанных и с со
временным представлением о вели
чии духа, проявленного в борьбе 
за Родину, о чувстве высокого пат
риотизма, складывающегося, по вы
ражению Ленина, тысячелетиями. 
Понятие П. г. иногда в нашей кри
тике отождествляли с понятием «иде
альный герой», что, однако, не 
нашло поддержки.
В иск-вѳ результат неотделим от 
процесса, образ живет во всей пол
ноте его проявлений в произведении, 
рисующем сложный и противоречи
вый процесс его становления, форми
рования, развития, его историю, 
путь к'превращению личности в но
сителя идеала. Этот путь содержит 
в себе конкретный человеческий опыт, 
п о з в о л я ю щ и й  читателю понять, что 
он доступен и ему в реальных жиз
ненных обстоятельствах. Изображе
ние же идеального героя в готовом, 
так сказать, его виде, минуя труд

ный путь его борьбы с самим собой 
и с окружающими за. то, чтобы 
достичь осуществления идеала, по 
сути дела ослабляет его воспита
тельное значение, лишает его исто
рической определенности, реальной 
связи с жизнью. Значимость П. г. 
определяется его жизненностью, бо
гатством его связей с действитель
ностью, к-рая его формирует. Поэто
му идеальный герой, сведенный как 
бы к итогу представлений о том, 
каким должен быть П. г., превра
щается в схему, теряет художествен
ную силу.
Историчпость П. г. предполагает, 
что па каждом этапе развития лит-ры 
он обретает новые черты и качества, 
ставит перед собой новые историче
ские цели.
Естественно, что лит-pa социалисти
ческого реализма по-новому решает 
вопрос о П. г. Конечно, понятие 
образа П. г. не сводится к представ
лению об одном-единственном типе 
человека. Многообразие обществен
ных целей, сложность жизненных 
отношений обусловливают появление 
в лит-ре самых различных типов П. г ., 
в к-рых выражаются те или иные 
стороны передовых тенденций жиз
ненного процесса в целом, т. е. 
таких сторон человеческого харак
тера, к-рыѳ в данных общественных 
условиях являются наиболее цен
ными. Характер и многообразие 
этих задач и определяют круг П. г. 
того или иного периода.
Новизна и вместе с тем особо благо
приятные условия для развития чело
веческой личности, к-рые несут в себе 
социалистические общественные от
ношения, проявляются в самом ка
честве и исключительном многообра
зии галереи образов лит-ры социа
листического реализма, а также в ее 
многогеройности, в том смысле,что 
и в пределах одного произведения 
она показывает различные типы П. г. 
(«Мать», «Молодая гвардия», «Как 
закалялась сталь», «Репортаж с пет
лей на шее», «Игра с огнем», «Седьмой 
крест»). Концепция П. г., характер
ная для лит-ры социалистического 
реализма, находит отражение и в про
изведениях, посвященных прошлому. 
Характерны, напр., герои истори
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ческих романов и драм А. Н. Тол
стого, Чапыгина, новелл А. Зегерс 
из эпохи Великой французской рево
люции.
Изображение П. г., конечно, не 
является единственным путем к утвер
ждению эстетических идеалов худо
жником. Рисуя отрицательные явле
ния жизни, создавая отрицательные 
образы, он как бы соотносит их с теми 
идеалами, к-рым они противоречат, 
с к-рыми противоборствуют, и тем 
самым утверждает эти идеалы; это 
особенно явственно выступает в са
тире (см.).

Л. Тимофеев.
ПОЛУСТИШИЕ — половина стиха, 
разделенного постоянной цезурой 
(см.). В ряде случаев термин «П.» 
оказывается условным, т. к. спорно 
считать весь отрезок одним из двух 
П. или двустишием. Напр.:

Сны и тени
Сновиденья,
В сумрак трепетно манящие,
Все ступени
Усыпленья
Легким роем приходящие,- —

в каждой строфе этого стихотворения' 
А. Фета строки первую и вторую, 
а также четвертую и пятую можно 
рассматривать и. как два П. одного 
стиха (четырехстопный хорей), и как 
два стиха (двустопный хорей). Гра
фика не решает этого спора. Анало
гичен спор в восточной поэтике: 
считать ли бейт двустишием или 
одним стихом из двух П.? 
Теоретические работы по стиховеде
нию, легко употребляя это слово, 
избегают строгого определения его.

В. Никонов.
ПОРТРЕТ (от франц. portrait — 
портрет, изображение) — в литера
турном произведении изображение 
внешности героя: его лица, фигуры, 
одежды, манеры держаться.
Характер П. и, следовательно, его 
роль в произведении могут быть 
самыми разнообразными. Простей
ший П. — это скопированный с ре
ально существующего человека на
туралистический, паспортный П.
В лит-ре чаще встречается психоло
гический П., в к-ром автор через 
внешность героя стремится раскрыть 
его внутренний мир, его характер:

«Он был среднего роста; стройный, 
тонкий стан его и широкие плечи 
доказывали крепкое сложение... Его 
походка была небрежна и ленива, 
но я заметил, что он не размахивал 
руками, — верный признак некото
рой скрытности характера. ...Когда 
он опустился на скамью, то прямой 
стан его согнулся, как будто у него 
в спине не было ни одной косточки; 
положение всего его тела изобразило 
какую-то нервическую слабость...» 
(М. Лермонтов, «Герой нашего вре
мени»).
В таком П. писатель через черты 
индивидуальные, присущие конкрет
ному человеку, может выявить и 
черты общие, свойственные опреде
ленной социальной среде, профес
сии, категории населения и т. д. 
(типические портреты у Гоголя, Щед
рина, Чехова). П. может быть отвле
ченным, без описания подробностей. 
Таковы романтические П. раннего 
Горького:
«Усы легли на плечи и смешались 
с кудрями, очи, как ясные звезды, 
горят, а улыбка — целое солнце, 
ей-богу! Точно его ковали из одного 
куска железа вместе с конем. Стоит 
весь, как в крови, в огне костра и 
сверкает зубами, смеясь!» (портрет 
Лойко из «Макара Чудры»), 
Персонаж может быть не описан 
внешне, и П. дается через впечатле
ние, к-рое герой производит на окру
жающих: «О ней, этой Радде, сло
вами и не скажешь ничего. Может 
быть, ее красоту можно бы на скрип
ке сыграть, да и то тому, кто эту 
скрипку как свою душу знает» 
(«Макар Чудра»).
Художник может подчеркнуть в П. 
одну характерную черту (таковы 
«очень черные, блестящие, несколько 
подпухшие, но очень оживленные 
глаза, из которых один косил немно
го», — глаза Катюши Масловой из 
романа Л. Толстого «Воскресение»), 
дать скрупулезное, всестороннее опи
сание внешности персонажа (нек-рыѳ 
портреты Диккенса, Ф. Купера) 
и т. д. П. является одним из важных 
средств создания художественного 
образа (см.) и выступает в сочетании 
с другими художественными прие
мами, неся, как и повествование
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в целом, печать авторской индиви
дуальности и входя в общую систему 
речи повествователя.

Е. Аксенова.

ПОСВЯЩЕНИЕ — предпосланная 
произведению авторская надпись, 
иногда стихотворная, с указанием 
лица или события, в честь к-рых 
написано произведение, или с указа
нием лица, к-рому преподносится 
в дар, и т. д.
В лит-ре 17—18 вв., особенно в при
дворно-аристократической, П. часто 
писали в расчете на благосклонность 
влиятельных особ, а то и на возна
граждение. С другой стороны, круп
ные писатели прибегали иногда к П., 
чтобы защитить как-то свое творение 
от реакционных сил об-ва (П. к «Дон 
Кихоту» Сервантеса и др.). П. может 
быть обращением к читателю п вы
ражать взгляд поэта на свой труд. 
Таково посвящение Гёте к «Фаусту»:

Вы снова здесь, изменчивые тени, 
Меня тревожившие с давних пор...

(Пер. Б. П а с т е р н а к а )

Посвящение Байрона к «Дон Жуану» 
ядовито и • зло: оно адресовано 
идейному противнику поэта — ко
ролевскому лауреату Р. Саути.
В русской лит-ре 19—20 вв. известно 
много лирических П., к-рые являются 
законченными, самостоятельными 
произведениями. П. может быть адре
совано вполне определенному лицу 
(А. С. Пушкин — H. Н. Раевскому) 
или быть, так сказать, анонимным:

Тебе — но голос мулы темной 
Коснется ль уха твоего?

(А. П у ш к а н)

П. бывает обозначено инициалами 
(напр., П. у М. Ю. Лермонтова — 
«Н. Ф. И.», послужившее поводом 
для увлекательного исследования 
И. Андроникова).
Известны П.-мистификации, напр. 
у Г. Гейне, к-рый посвящал стихи 
вымышленным лицам.
П. многих советских послевоенных 
произведений — как бы отзвук не
давних событий, напоминание о них 
(«Друзьям-однополчанам», «Парти
занам Брянских лесов», «Светлой 
памяти отца» и др.).

Е. Аксенова,

ПОСЛАНИЕ — жанр в поэзии и 
публицистике; произведение, напи
санное в форме письма или обраще
ния к к.-н. лицу (лицам). Стихотвор
ное П. из античной лит-ры (Гораций, 
Овидий) перешло в западноевропей
скую и русскую. Известны П., напи
санные Пушкиным («Послание цен
зору», «Послание в Сибирь», «Посвя
щение Галичу», «Посвящение Дель
вигу» и др.).
К жанру прозаических П. можно 
отнести знаменитое письмо В. Г. Бе
линского к Н. В. Гоголю. Из совет
ских поэтов П. писали В. Маяковский 
(«Послание пролетарским поэтам»), 
С. Есенин («Письмо матери», «Письмо 
к женщине»), Н. Асеев («Послание 
критику»), П. Антокольский («Ольге 
Берггольц») и др.

Е. Аксенова.
ПОСЛОВИЦА — краткое, устойчи
вое в речевом обиходе, ритмически 
организованное изречение, обладаю
щее способностью к многозначному 
употреблению в речи по принципу 
аналогии. Как вид устного народ
ного творчества П. характеризуется 
таким типом образного построения, 
при к-ром воспроизводится экономно 
избранная конкретная ситуация с вы
делением таких сторон ее, к-рые, 
взятые в известной своей части, от
влеченно от других сторон, могут 
стать обобщенной формой передачи 
мысли. Суждение «Лес рубят — щеп
ки летят» интересно не само по себе, 
а тем, что его образ по аналогии 
может быть применен к множеству 
других сходных ситуаций. Много
значность и делает П. необходимой 
в повседневной речи. П. предостав
ляет возможность определить то или 
иное явление в практических целях, 
дать ему оценку. Это объясняет 
идейно-эмоциональную насыщенность 
П. Выражение мысли в ней нерастор
жимо связано с эстетическими оцен
ками разных явлений жизни. В. И. 
Даль писал о П.: это «свод народной 
премудрости и суемудрия, это стоны 
и вздохи, плачи и рыдания, радость 
и веселье, горе и утешенье в лицах; 
это цвет народного ума, самобытной 
стати; это житейская правда, своего 
рода судебник, никем не судимый». 
П. использует самые разнообразные
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формы иносказательной образности. 
Не придавая переносного значения 
всему суждению, П. часто использует 
образные возможности отдельных со
ставляющих ее слов. П. «Бабе — крос
на, мужу — соха» говорит о разли
чии мужского и женского занятия 
в самом разном отношении, хотя речь 
идет только о кроснах и сохе. Весьма 
часто П. прибегает к употреблению 
собственных имен в качестве синек
дохи: «По Сеньке и шапка», к олице
творениям: «Хмель шумит — ум мол
чит», к сравнениям: «Дьяк у места — 
что кошка у теста», «Жена — не 
рукавица, с руки не сбросишь», к 
метонимиям: «Сытое брюхо к ученью 
глухо», «Бойся худого локтя да 
ясной пуговицы», к антитезам: «Щер
бата денежка, да гладок калач», 
к тавтологиям: «Играй, да не заигры
вайся» и пр. Ритмический строй П. 
отличается особой четкостью, созда
ваемой сочетанием порядка в уда
рениях, созвучиях с синтаксическим 
делением суждения. По меткому за
мечанию Ф. Буслаева, «пословица 
создалась взаимными силами звуков 
и мысли». Синтаксическое деление, 
т. е. деление по смыслу, совпадает 
в П. с композиционным членением 
суждения на ритмически соизмери
мые части:
«Дальше в лес | — больше дров»; «Дёрет 
коза лозу, I а волк — козу, | а мужик — 
волка, I а поп — мужика, | а попа — при
казный, I а приказного — черт».
Поучительность пословичного сужде
ния находит яркое выражение в ча
стом использовании обобщенно-лич
ных предложений с повелительными 
формами глагола: «Век живи — век 
учись». Обобщенно-личные предложе
ния в П. не менее часто выражаются 
в форме второго лица будущего 
простого времени с модальным зна
чением возможности или невозмож
ности действия: «Скажешь — не 
воротишь».
Лит. и сборники: Д а л ь  В., Посло
вицы русского народа, М., 1957; И л л га
с т р о  в И. И., Жизнь русского народа 
в его пословицах и поговорках, 3 изд., 
М., 1915; Р ы б н и к о в а  М. А., Рус
ские пословицы и поговорки, М., 1961. 
Исследования: В о з н е с е н с к и й  И.,
О складе, или ритме и метре, кратких 
изречений русского народа: пословиц, пого
ворок, загадок, присказок и др., Кострома,

1908; П о т е б н я А. А., Из лекций по 
теории словесности. Басня. Пословица. 
Поговорка, 3 изд., X., 1930; А н и к и н  В., 
Русские народные пословицы, поговорки, 
загадки и детский фольклор, М., 1957; 
Из истории изучения и собирания пословиц 
и поговорок, в кн.: Русские пословицы и 
поговорки, сост. А. М. Жигулев, М., 1965, 
с. 297—347; П е р м я к о в Г. Л., От по
говорки до сказки, М., 1970.

В. Аникин.

ПОСТАНОВЛЕНИЯ КОММУНИ
СТИЧЕСКОЙ ПАРТИИ СОВЕТ
СКОГО СОЮЗА ПО ВОПРОСАМ 
СОВЕТСКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ. Ог
ромную роль в развитии советской 
лит-ры и иск-ва сыграла политика 
Коммунистической партии Советско
го Союза. Принципиальные основы 
политики партии в области лит-ры 
заложены были в учении марксиз
ма-ленинизма о базисе и надстройке, о 
классовой сущности идеологии, о пар
тийности и народности лит-ры, о роли 
лит-ры и иск-ва в построении комму
низма. Партия исходила из того, что 
лит-pa представляет собой могучее 
средство социально-политического, 
культурного и эстетического воспи
тания народа. Именно в силу этого ли
тературное дело должно стать частью 
общепролетарского дела и находиться 
под руководством партии. «Каждый 
художник, — говорил В. И. Ленин, — 
...имеет право творить свободно, 
согласно своему идеалу, независимо 
ни от чего. Но, понятно, мы — ком
мунисты. Мы не должны стоять 
сложа руки и давать хаосу разви
ваться, куда хочешь. Мы должны 
вполне планомерно руководить этим 
процессом и формировать его резуль
таты» (из воспоминаний К. Цеткин. 
См.: «Ленин о лит-ре и иск-ве». 
Сб., 1969, с. 662—63).
Уже в годы гражданской войны пар
тия считала необходимым открыть 
доступ широким народным массам 
к сокровищам иск-ва, создать усло
вия для расцвета новой культуры 
социализма, поставить иск-во и 
лит-ру на службу строительству 
коммунизма, развернуть борьбу про
тив чуждых влияний.
На VIII съезде РКП(б) в марте 
1919 г. принята была Программа 
РКП(б). В ней говорилось: «...Необ
ходимо открыть и сделать доступ
ными для трудящихся все сокровища
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искусства, созданные на основе экс
плуатации их труда и находившиеся 
до сих пор в исключительном рас
поряжении эксплуататоров» («О пар
тийной и советской печати». Сб. 
документов, 1954, с. 197). Коммуни
стическая партия, говорилось в ре
шениях съезда, поощряя развитие 
пск-ва и лит-ры, связанных с вели
кими идеями коммунизма, должна 
следить вместе с тем, чтобы элементы, 
враждебные Советской власти, не 
воспользовались аппаратом общего 
образования и не проводили под 
видом лит-ры, науки и иск-ва тенден
ций общественно вредных, контррево
люционных и так или иначе парали
зующих усилия коммунистической 
пропаганды.
Когда обнаружились опасные тен
денции в Пролеткульте, противоре
чащие линии партии, ЦК РКП(б) 
обратился 1 декабря 1920 г. со спе
циальным письмом, где отмечалось, 
что под видом «пролетарской куль
туры» рабочим преподносили бур
жуазные взгляды в философии (ма
хизм), а в области иск-ва им приви
вали нелепые, извращенные вкусы 
(футуризм). В этих философских и 
эстетических заблуждениях ЦК ви
дел препятствие, мешавшее рабочим 
выйти на широкую дорогу свобод
ного и действительно пролетарского 
творчества. Ошибки Пролеткульта, 
т. о., объявлялись тормозом на пути 
создания пролетарского иск-ва. 
Вскрыв смысл и характер этих 
ошибок, ЦК указал пути создания 
пролетарской культуры: «ЦК ясно 
отдает себе отчет в том, что теперь,, 
когда война кончается, интерес к во
просам художественного творчества 
и пролетарской культуры в рядах 
рабочих будет все больше и больше 
расти. ЦК ценит и уважает стремле
ние передовых рабочих поставить 
на очередь вопросы о более богатом 
духовном развитии личности и т. и. 
Партия сделает все возможное для 
того, чтобы это дело действительно 
попало в руки рабочей интеллиген
ции, чтобы рабочее государство дало 
рабочей интеллигенции все необхо
димое для этого» (там же, с. 221—22). 
20-е гг. выдвинули перед партией 
новые задачи в области лит-ры.

Необходимо было организовать отпор 
растлевающему влиянию буржуаз
ной, мещанской, нэповской стихии 
в иск-ве. Следовало оказать всемер
ную поддержку и помощь молодым 
пролетарским писателям, только 
вступившим на путь художественного 
творчества. Надо было четко опре
делить отношение к т. н. попутчикам, 
пресечь попытки грубого админи
стрирования в области иск-ва. Пред
стояло разобраться в сложном пере
плетении идейных и эстетических 
течений, , споров, поисков, характер
ных для 20-х гг., и помочь молодой 
советской лит-ре определить главное 
направление творческих исканий.
В документах XIII съезда партпи 
(1924) и в резолюции ЦК от 18 июня 
1925 г. эти проблемы нашли свое 
решение. В резолюции XIII съезда 
«О печати» были развиты указания 
В. И. Ленина о путях роста проле
тарской лит-ры. Съезд указал на 
необходимость всемерного усиления 
помощи «...пролетарским и крестьян
ским писателям, пришедшим в нашу 
литературу частью от станка и сохи, 
частью из той интеллигентской про
слойки, которая в октябрьские дни 
и в эпоху военного коммунизма 
вступила в ряды РКП и комсомола...» 
(там же, с. 310). При этом отмеча
лось, что условием «...роста рабоче- 
крестьянских писателей является бо
лее серьезная художественная и по
литическая их работа над собой и 
освобождение от узкой кружковщи
ны, при всемерном содействии пар
тии, в частности партийной литера
турной критики» (там же, с. 310—11). 
Необходимо усилить помощь проле
тарским писателям; вместе с тем 
важна систематическая поддержка 
наиболее даровитых мастеров из т. н; 
попутчиков. В постановлении съезда 
было сказано, что необходимо нала
дить выдержанную партийную кри
тику, к-рая должна поддерживать 
советских писателей и вместе с тем 
указывать на их ошибки, вытекаю
щие из недостаточного понимания 
характера советского строя. XIII 
съезд партии подчеркнул, что ни 
одно литературное направление, шко
ла или группа не могут и не должны 
выступать от имени партии. Эти
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положения были широко развиты 
в резолюции ЦК РКП (б) «О политике 
партии в области художественной 
литературы» от 18 июня 1925 г. 
Резолюция была принята в резуль
тате большой предварительной под
готовки. Специальная комиссия ЦК 
детально изучала положение дел 
в лит-ре. Ее рекомендации и были 
положены в основу решения, к-роѳ 
явилось документом большого прин
ципиального значения, определив
шим на ряд лет линию партии в 
иск-ве. Резолюция указывала на то, 
что классовая борьба на литератур
ном фронте не прекратилась и что 
наряду с ростом пролетарских сил 
в лит-рѳ действуют идеологические 
агенты новой буржуазии. Резолюция 
при этом следовала ленинскому по
ложению, высказанному в статье 
«Партийная организация и партий
ная литература». В резолюции было 
сказано: «В классовом обществе нет 
и не может быть нейтрального искус
ства, хотя классовая природа искус
ства вообще и литературы в частности 
выражается в формах, бесконечно 
более разнообразных, чем, напри
мер, в политике» (там же, с. 343—44). 
В резолюции резко осуждались на- 
постовский догматизм, сектантство, 
вульгаризация (см. Вульгарный со
циологизм]), говорилось о том, что 
классовая борьба в стране протекает 
в новых условиях и приобрела новую 
форму. Резолюция напоминала о не
обходимости иметь в виду основной 
факт общественной жизни — завое
вание власти рабочим классом, нали
чие пролетарской диктатуры в стра
не, что означало усиление воспита
тельных функций государства, укреп
ление союза с крестьянством, при
влечение интеллигенции на сторону 
революции и т. д. Из этих общих 
положений вытекали конкретные за
дачи литературной политики, к-рая 
прежде всего должна выражаться 
в том, чтобы помогать пролетарским 
писателям путем творческого сорев
нования заработать себе историче
ское право на гегемонию, всячески 
содействуя их росту, всемерно под
держивая их организации и наряду 
с этим предупреждая всеми средства
ми проявления комчванства. Резо

люция ЦК резко выступала протпв 
капитулянтских теорий троцкистов 
и против вредных притязаний напо- 
стовцев. Призывая к борьбе против 
новобуржуазной идеологии, резолю
ция ЦК вместе с тем утверждала, 
что в отношении попутчиков общей 
директивой должно быть тактичное 
и бережное отношение к ним, т. е. 
такой подход, к-рый обеспечивал бы 
все условия для возможно более 
быстрого их перехода на сторону 
коммунистической идеологии: «Отсеи
вая антипролетарские иг антиреволю- 
ционные элементы (теперь крайне 
незначительные), борясь с форми
рующейся идеологией новой буржуа
зии среди части «попутчиков» смено
веховского толка, партия должна 
терпимо относиться к промежуточ
ным идеологическим формам, тер
пеливо помогая эти неизбежно мно
гочисленные формы изживать в про
цессе все более тесного товарищеско
го сотрудничества с культурными 
силами коммунизма» (там же, с. 345). 
В решении конкретных вопросов 
художественного стиля партия не 
связывала себя готовыми выводами 
и предоставляла самому времени, 
самому ходу жизни, самому процессу 
литературного развития решить мно
гие спорные проблемы. Партия вы
двинула идею творческого соревно
вания в области литературной фор
мы: «Распознавая безошибочно об
щественно-классовое содержание ли
тературных течений, партия в целом 
отнюдь не может связать себя при
верженностью к какому-либо направ
лению в области литературной фор
мы... Поэтому партия должна выска
зываться за свободное соревнование 
различных группировок и течений 
в данной области. Всякое иное реше
ние вопроса было бы казенно-бюро
кратическим псевдорешением» (там 
же, с. 346).
Резолюция была проникнута духом 
ленинизма, ленинские принципы ру
ководства лит-рой лежали в ее осно
ве. Борьба , за идейную чистоту 
советской лит-рьг и вместе с тем осу
ждение всякого сектантства, вуль
гаризации, догматизма, подлинная 
забота о свободе творчества — таков 
был внутренний пафос резолюции.
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Он нашел выражение также в опре
делении задач критики, направлен
ной против оппортунистического ли
берализма и против сектантства. 
Писательская общественность встре
тила резолюцию с большим удовле
творением. Поддержка молодых про
летарских писателей, разоблачение 
чужеродных явлений в лит-ре, осу
ждение комчванства и администри
рования в иск-ве — такова была ли
ния партии, к-рая создавала условия 
для широкого развития художествен
ного творчества.
Партия оберегала писателей от не
справедливых и необоснованных на
падок. Так, в 1929 г. новосибирская 
группа «Настоящее», разделявшая 
лефовские теории «литературы фак
та», начала травлю М. Горького за 
то, что тот энергично отстаивал зна
чение иск-ва и критиковал теории, 
согласно к-рым художественное твор
чество должно быть заменено факто
графией. В связи с этим ЦК ВКП(б) 
25 декабря 1929 г. принял постанов
ление «О выступлении части сибир
ских, литераторов и литературных 
организаций против Максима Горь
кого». В постановлении было сказано, 
что ЦК считает грубо ошибочным и 
граничащим с хулиганством обвине
ние Горького в том, что он якобы 
«...все чаще и чаще становится рупо
ром и прикрытием для всей реак
ционной части советской литерату
ры». ЦК отметил, что «...подобные 
выступления... связаны с наличием 
грубых искривлений литературно
политической линии партии в неко
торых сибирских организациях... и 
в корне расходятся с отношением 
партии и рабочего класса к великому 
революционному писателю тов. Горь
кому» («Сибирские огни», 1929, № 6, 
с. 181—82).
Годы предвоенных пятилеток озна
меновались огромными социально- 
политическими и экономическими из
менениями. Для того чтобы устранить 
с пути все, что мешало поступатель
ному движению советского иск-ва, 
чтобы предотвратить опасность от
рыва от политических задач совре
менности и привести организацион
ную структуру художественных объ
единений в соответствие с изменив

шейся обстановкой, надо было лик
видировать РАПП и др. литератур
ные организации и тем самым разбить 
цеховую замкнутость, кружковщину, 
создать условия для нового подъема 
советской лит-ры. Этот радикальный 
поворот, положивший начало новому 
периоду советской лит-ры, был осу
ществлен историческим постановле
нием ЦК ВКП(б) от 23 апреля 1932 г. 
«О перестройке литературно-художе
ственных организаций». ЦК прежде 
всего отметил, что за последние годы 
на основе успехов социалистического 
строительства достигнут большой 
рост лит-ры и иск-ва. В постановле
нии далее отмечалось, что в самой 
лит-ре обстановка решительно изме
нилась: если несколько лет тому 
назад налицо было значительное 
влияние чуждых элементов, а кадры 
пролетарской лит-ры были еще сла
бы, то теперь, когда успели вырасти 
новые кадры, рамки существующих 
пролетарских литературно-художе
ственных организаций становятся уз
кими и тормозят дальнейший расцвет 
художественного творчества. Поста
новление ЦК подчеркивало, что со
здается реальная угроза отрыва 
лит-ры от политических задач совре
менности, опасность превращения 
творческих организаций из средства 
наибольшей мобилизации писателей 
и художников вокруг задач социа
листического строительства в сред
ство культивирования кружковой 
замкнутости, отрыва от современ
ности значительных групп писателей 
и художников, сочувствующих со
циалистическому строительству. Ис
ходя из этого, ЦК В КП (б) постано
вил ликвидировать Ассоциацию про
летарских писателей и объединить 
всех писателей, поддерживающих 
платформу Советской власти и стре
мящихся участвовать в социалисти- 
чёском строительстве, в единый Союз 
советских писателей с коммунисти
ческой фракцией в нем. Ликвидация 
Ассоциации пролетарских писателей, 
равно как и аналогичных объедине
ний в области живописи, музыки, 
архитектуры, открывала новые пер
спективы для расцвета советского 
иск-ва на основе метода социалисти
ческого реализма. Для укрепления и
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развития литературной критики в 
стране серьезное значение имело 
постановление ЦК В КП (б) «О лите
ратурной критике и библиографии» 
(1940). ЦК указал, что в газетах и 
журналах того времени почти исчезли 
литературно-критические материалы 
и что рекомендательная библиогра
фия поставлена неудовлетворительно. 
В постановлении утверждалось, что 
«...наиболее слабым звеном в настоя
щее время является критика худо
жественной литературы. Большин
ство критиков не занимается вопро
сами советской литературы и не 
влияет на ее формирование... Писа
тели в свою очередь не принимают 
участия в разборе и оценке литера
турных произведений и не выступают 
в печати с литературно-критически
ми статьями» («О партийной и совет
ской печати». Сб. документов, 1954, 
с. 488). ЦК наметил ряд практиче
ских мер, к-рые должны были повы
сить уровень литературно-критиче
ских отделов в журналах и газетах, 
наладить систематическую рекомен
дательную библиографию. Специаль
но отмечалось, что важнейшей зада
чей литературной критики является 
обращение к темам современности. 
В годы Великой Отечественной вой
ны партия призвала писателей отдать 
весь свой талант делу разгрома врага. 
14 февраля 1942 г. в передовой статье 
«Искусство на службу Красной Ар
мии» «Правда» напомнила, какую 
огромную роль всегда играло совет
ское иск-во в труднейшие моменты 
жизни народа. Газета подчеркивала, 
что лит-pa, песня, музыка, театр, 
живопись, плакаты, кино помогают 
народу организовать силы на борьбу 
с врагом. Деятели советского иск-ва 
откликнулись на призыв партии. На 
страницах партийной печати в эти 
годы печатались лучшие произведе
ния прозы, поэзии, драматургии. 
Иск-во стало могучим духовным ору
жием в руках воюющего народа. 
После окончания Великой Отечест
венной войны партия сформулиро
вала задачи лит-ры и исктва в извест
ных решениях 1946—48 гг. ЦК ука
зал, что основные недостатки, ме
шающие дальнейшему развитию 
иск-ва, — это безыдейность, аполи

тичность, забвение высокой ответ
ственности перед народом, отступле
ние от ленинского принципа партий
ности. В постановлениях «О журна
лах «Звезда» и «Ленинград» (1946) 
была определена общественная функ
ция советской лит-ры: «Сила совет
ской литературы, самой передовой 
литературы в мире, состоит в том, 
что она является литературой, у ко
торой нет и не может быть других 
интересов, кроме интересов народа, 
интересов государства. Задача совет
ской литературы состоит в том, чтобы 
помочь государству правильно вос
питать молодежь, ответить на ее 
запросы, воспитать новое поколение 
бодрым, верящим в свое дело, не 
боящимся препятствий, готовым пре
одолеть всякие препятствия» (там же, 
с. 566). В этих словах подчеркнуты 
были главные особенности совет
ского иск-ва — его коммунистиче
ская партийность, глубочайшая на
родность и огромная роль в воспита
нии советских людей. Эти коренные 
положения социалистической эсте
тики были отражены в постановле
ниях о театре, кино и музыке.
Эти постановления содержали в своих 
основных предпосылках принципиаль
ные методологические положения, 
имевшие существенное значение и для 
разработки теории художественного 
метода социалистического реализма и 
для его творческого осуществления 
в непосредственном развитии советской 
лит-ры, характеризуя ее творческие 
задачи и цели общего характера. Они 
выходили за пределы тех конкретных 
произведений, с к-рыми были связаны 
те или иные отдельные оценки, и ши
роко развертывали положения о на
родности иск-ва, о его политической 
направленности, о живой связи писа
теля с современностью как основных 
критериях понимания роли и назна
чения иск-ва в общественной жизни. 
Разумеется, что деятельность тех или 
иных представителей советского иск-Еа 
в последующие годы его развития 
определяла и изменение конкретных 
оценок их творчества, что было в част
ности отмечено в постановлении 
ЦК КПСС от 28 мая 1958 года «Об 
исправлении ошибок в оценке опер 
«Великая дружба», «Богдан Хмель
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ницкий» и «От всего сердца». В этом 
решении ЦК КПСС отмечено, «что в 
постановлении ЦК от 10 февраля 
1948 года об опере В. Мурадели 
«Великая дружба», правильно опре
делившем ' направление развития 
советского искусства на пути народ
ности и реализма и содержавшем 
справедливую критику ошибочных, 
формалистических тенденций в му
зыке, — в то же время были допу
щены некоторые несправедливые 
и неоправданно резкие оценки твор
чества ряда талантливых советских 
композиторов...». ЦК своим реше
нием 1958 г. «Об исправлении оши
бок в оценке опер «Великая дружба», 
«Богдан Хмельницкий» и «От всего 
сердца» восстановил ленинские прин
ципы, ленинскую справедливость в 
оценке ряда явлений художественного 
творчества. Это постановление дает 
ключ и к пониманию литературной 
жизни послевоенного времени, когда 
были восстановлены в Союзе писате
лей А. Ахматова и М. Зощенко, стали 
издаваться и переиздаваться их про
изведения, был выпущен на экран 
кинофильм «Большая жизнь». Исклю
чительно благотворное влияние на 
развитие советской лит-ры оказал 
XX съезд КПСС (1956). На XXII 
съезде (1961) была принята новая 
Программа партии. В ней отведена 
значительная роль лит-ре и пск-ву 
в грандиозном деле построения ком
мунистического общества. В Про
грамме КПСС сказано: «Партия будет 
неустанно заботиться о расцвете 
литературы, искусства, культуры, 
о создании всех условий для наиболее 
полного проявления личных способ
ностей каждого человека, об эстети
ческом воспитании всех трудящихся, 
формировании в - народе высоких 
художественных вкусов и культур
ных навыков. Художественное на
чало еще более одухотворит труд, 
украсит быт и облагородит челог-ека» 
(1969, с. 130).
Мысль о важнейшей роли иск-ва 
и лит-ры, о проникновении их в быт, 
о значении их в борьбе за гармони
чески развитого человека коммуни
стического общества нашла отражение 
и на X XIII съезде партии (1966). 
В резолюции съезда по Отчетному

докладу ЦК КПСС обращено вни
мание на необходимость повышать 
ответственность деятелей иск-ва пе
ред народом, сказано об их долге 
в борьбе за принципы социалисти
ческого мировоззрения: «Съезд при- 

. дает большое значение развитию 
литературы и искусства социалисти
ческого реализма. Партия ожидает 
от творческих работников новых 
значительных произведений, кото
рые покоряли бы глубиной и прав
дивостью отображения жизни, силой 
идейного пафоса, высоким художе
ственным мастерством, активно помо
гали бы формированию духовного 
облика строителя коммунизма, вос
питывали в советских людях высо
кие моральные качества, преданность 
коммунистическим идеалам, чувство 
гражданственности, советского пат
риотизма и социалистического интер
национализма. Необходимо поднять 
роль творческих союзов в укрепле
нии связи искусства с жизнью народа, 
в повышении ответственности совет
ских художников перед обществом 
за свое творчество, в воспитании их 
в духе верности ленинским принци
пам партийности и народности» («Ма
териалы X XIII съезда КПСС», М., 
1966, с. 199). XXIV съезд КПСС 
(1971), отметив возрастающую роль 
лит-ры в создании духовного богат
ства социалистического общества, 
заинтересованность советского на
рода «...в создании таких произве
дений, в которых бы правдиво ото
бражалась действительность, с боль
шой художественной силой утвер
ждались идеи коммунизма», подчерк
нул в резолюции по Отчетному до
кладу ЦК КПСС: «Политика партии 
в вопросах литературы и искусства 
исходит из ленинских принципов 
партийности и народности. Партия 
стоит за разнообразие и богатство 
форм и стилей, вырабатываемых на 
основе социалистического реализма. 
Она высоко ценит талант художника, 
идейную коммунистическую направ
ленность его творчества, непримири
мость ко всему, что мешает нашему 
продвижению вперед. Необходимо, 
чтобы наша литературно-художест
венная критика активно проводила 
линию партии, выступала с большей
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принципиальностью, соединяя взы
скательность с тактом, с бережным 
отношением к творцам художествен
ных ценностей» («Материалы XXIV 
съезда КПСС», М., 1971, с. 206—207). 
Эти положения нашли свое развитие 
в постановлении ЦК КПСС «О лите
ратурно-художественной критике» 
(январь 1972 г.). Центральный Коми
тет отметил, что состояние критики 
пока не отвечает в полной мере тре
бованиям, к-рые определяются возра
стающей ролью художественной 
культуры в коммунистическом строи
тельстве. Отметив недостатки, при
сущие критике, Центральный Коми
тет подчеркнул, что долг критики —• 
глубоко анализировать явления, тен
денции и закономерности современ
ного художественного процесса, все
мерно содействовать укреплению ле
нинских принципов партийности и 
народности, бороться за высокий 
идейно-художественный уровень со
ветского иск-ва, последовательно 
выступать против буржуазной идео
логии. Критика призвана способ
ствовать расширению идейного кру
гозора художника и совершенствова
нию его мастерства. Развивая тра
диции марксистско-ленинской эсте
тики, она должна сочетать точность 
идейных оценок, глубину социаль
ного анализа с эстетической взыска
тельностью, бережным отношением 
к таланту, к плодотворным творче
ским поискам.
В постановлении ЦК намечена была 
программа улучшения постановки 
литературно-критического дела в 
стране. В частности признано было 
целесообразным создать массовый 
литературно-критический и библио
графический журнал.
Основные документы, характеризую
щие политику КПСС в области лит-ры 
и иск-ва, свидетельствуют о том, что 
партия на поворотных этапах наме
чала новые рубежи советского иск-ва, 
помогала писателям находить вер
ные решения и преодолевать воздей
ствия буржуазной идеологии, созда
вала условия для расцвета лит-ры 
социалистического об-ва, лит-ры, 
кровно связанной с борьбой за по
строение нового мира.
Пафос и внутренний смысл литера

турной политики партии подчеркну
ты в Тезисах ЦК КПСС «К 100-летию 
со дня рождения Владимира Ильича 
Ленина» (1969): «Важное место в 
создании духовных предпосылок ком
мунизма, воспитании нового чело
века Ленин отводил литературе и 
искусству. Общество, строящее ком
мунизм, глубоко заинтересовано в ‘ 
расцвете литературы и искусства, 
всех форм художественного твор
чества. Их общественная ценность 
определяется высоким художествен
ным мастерством, идейной беском
промиссностью п партийной страст
ностью в утверждении коммунисти
ческих идеалов» («К 100-летию со 
дня рождения В. И. Ленина», 1970, 
стр. 61).
См. Партийность литературы.
Лит.: М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Об иск-ве, т. 1—2, М., 1957; Л е н и н В .  И., 
О лит-ре и иск-ве, 4 изд., М., 1969; Ком
мунистическая партия Советского Союза 
в резолюциях и решениях съездов, конфе
ренций и пленумов ЦК, 7 изд., ч. 1—4, 
М., 1954—60; О партийной и советской пе
чати. Сб. документов, М., 1954; О лит-ре 
и иск-ве. Сб. документов, 2 изд., М., 1960; 
Вопросы идеологической работы. Сб. важ
нейших решений КПСС (1954—1961), М., 
1961; Материалы XXII съезда КПСС, М., 
1961; Материалы X X III съезда КПСС, 
М., 1966; Материалы XXIV съезда КПСС, 
М., 1971; О политике партии в области 
лит-ры и иск-ва, «Уч. зап. кафедры теории 
лит-ры и иск-ва АН общ. наук при ЦК 
КПСС», т. 39, М., 1958; И в а н о в В. И., 
Формирование идейного единства совет
ской лит-ры. 1917—1932, М., 1960; П л о т -  
к и и  Л. А., Партия и лит-pa, Л., 1960; 
Г е й  Н. К., Народность и партийность 
лит-ры, М., 1964; В о л к о в  И. Ф., 
Партийность иск-ва, М., 1966.

Л. Плоткин.
ПОСТОЯННЫЙ ЭПЙТЕТ — один из 
тропов народной поэзии: слово — 
определение, устойчиво сочетающееся 
с тем или иным словом — определяе
мым и обозначающее в предмете к.-н. 
характерный, всегда наличествую
щий родовой признак. Одни П. э. 
широко употребляются во всех видах 
фольклора: «добрый молодец», «поло 
чистое», «море синее», «леса темные», 
«луга зеленые». Другие встречаются 
преимущественно в тех или иных 
жанрах народной поэзии, выполняя 
при этом специфические идейно
художественные функции. Напр., в 
сказках широко употребительны П.э. 
фантастического характера: «золотой
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дворец», «хрустальный мост», «под
земное царство», «жар-птица», «ко
вер-самолет». В былинах П. э. слу
жат важным средством в создании 
образов богатырей, описании их до
спехов и обстановки сражений: «мо
гучий богатырь», «добрый конь», 
«калена стрела», «палица булатная». 
В отличие от эпических жанров 
фольклора, где П. э. выполняют гл. 
обр. описательно-изобразительную 
роль, в народной лирике функция 
П. э. преимущественно выразитель
ная, эмоционально-оценочная. Напр., 
в традиционных лирических песнях 
часто встречаются такие эмоциональ
но-оценочные эпитеты: «родная ма
тушка», «родной батюшка», «любез
ный дружок», «душа-девица», «бед
ная головушка», «слезы горючие». 
Специфичны ІІ. э. частушек: «веселая 
тальянка», «дорогой забава», «милая 
дроля», «отчаянная головушка».
П. э. встречается в эпической поэзии 
разных народов. Так, для «Илиады» 
Гомера характерны П. э.: «тучегони
тель Зевс», «розовоперстая Эос», 
«среброногая Фетида».

С, Лазутин.

ПОСБІЛКА (от франц. envoi — от
правление, посылка) — заключи
тельное четверостишие канонической 
формы баллады в позднем средне
вековье. Содержит прямое обращение 
к тому лицу, к-рому поэт посвящает 
произведение. Последняя строка 
(иногда дополнительная, пятая) слу
жит рефреном, повторяя строку, за
вершающую каждую из предыдущих 
строф.

В. Никонов.

«ПОТОК СОЗНАНИЯ» — прием 
изображения человеческой психики 
прямо, «изнутри», как сложного и 
текучего процесса. Осознанное при
менение этого приема демонстрирует 
роман эпохи сентиментализма (см.), 
в особенности романы английского 
писателя Л. Стерна «Жизнь и мне
ния Тристрама Шенди» (1767) 
и «Сентиментальное путешествие» 
(1768), с удивительным для того вре
мени мастерством изобразившего при
чудливую психику своих героев — 
«игру ума», неосознанные движения 
чувств. Романтизм (см.) расширил

удельный вес Ъубъективного и соб
ственно психического, но передавал 
«П. с.» в весьма своеобразной, объек
тивизированной форме — «исповеди» 
героя (повесть «Рене» Шатобриана, 
роман «Оберман» Сенанкура, «Элик
сир дьявола» Гофмана, поэма «Мцы
ри» Лермонтова).
Стендаль, проникновенный психо
лог, великий реалист 19 столетия, 
вместе с тем чрезвычайно многим 
обязанный романтизму, видоизме
нил и усложнил функции приема не
посредственного изображения пси
хической деятельности: романтиче
скую «исповедь» он заменил «внут
ренним монологом», патетический 
рассказ от первого лица — неслыш
ной речью, размышлением героя. Тем 
самым уменьшился «П. с.» в общей 
системе повествовательных приемов, 
но повысилась его художественная 
эффективность, ибо, став «внутрен
ним монологом», этот прием позволял 
более раскованно показывать истин
ное душевное состояние героя. 
Стендалѳвский принцип вплетения 
«внутренней речи» в эпическое по
вествование продолжил Л. Толстой, 
к-рый умел с поразительным мастер
ством сочетать глубочайшее иссле
дование «диалектики души» героев 
с широким охватом общественных, 
политических событий, актуальных 
философских проблем. Толстой прак
тически владел всеми формами «внут
ренней речи» — монологом, несобст
венно прямой речью (см.), «П. с.» 
в узком смысле слова (наир., душев
ное состояние Анны Карениной перед* 
самоубийством .передано как беше
ный калейдоскоп внешних образов, 
каждый из к-рых служит толчком 
для глубоко внутренних, интимных 
ассоциаций).
Особенно широкое распространение 
прием «П. с.» получил в иск-ве 20 в. 
Его использует не только лит-ра, 
но и кино (наир., И. Бергман, 
Ф. Феллини как наиболее характер
ные представители). Наконец, фило
софия, психология широко поль
зуются понятием «П. с.» (кстати, 
впервые выражение «П. с.» употреб
лено американским философом и 
психологом У. Джеймсом в самом 
конце 19 в.). Намного осложнились
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идейные и эстетические функции 
«П. с.». Модернистская лпт-ра (см. 
Модернизм) в лице ее крупнейших 
цредставителей (М. Пруст, Д. Джойс, 
В. Вульф, Г. Стайн и др.) использует 
«П. с.» прежде всего как формальный 
прием, «технику», как основное сред
ство повествования, состоящее в том, 
чтобы изображать человека исклю
чительно «изнутри», изолированно 
от социального бытия, показывать 
психический процесс предельно под
робно, с точнейшей фиксацией мыс
лей, чувств, бессознательных поры- 
пов, одним словом, представлять его 
в виде «потока», «рекп». Напр., 
Пруст строит многотомный цикл ро
манов «В поисках утраченного вре
мени» как бесконечное и прихотливое 
течение воспоминаний главного героя 
о прожитой жизни. Повествование 
совсем не подчиняется правилам 
хронологии или логики, оно дается 
как цепь сугубо интимных ассоциа
ций рассказчика, к-рыѳ могут быть 
вызваны самыми различными внеш
ними обстоятельствами. Так, герой 
только тогда смог живо и в бесчис
ленных подробностях начать восста
навливать в памяти прошлое, когда 
он однажды, за чаем, совершенно 
неожиданно ощутил во рту запах и 
вкус любимого в детстве печенья. 
Вкус печенья «мадлена» — это пер
вичная ассоциация, вызвавшая К 
жизни множество других, а в целом 
они должны были помочь герою 
обрести во всей полноте и непосред
ственности «утраченное время», т. е. 
мысленно, субъективно пережить 
жизнь реальную, к-рая для него 
была уже позади. И это глубоко 
личное представление о жизни Пруст 
стремится показать как нечто выс
шее, более истинное, чем сама дей
ствительность.
Еще более сложен по построению 
роман Джойса «Улисс» (1922): в нем 
дан не один, а целый ряд «П. с.» — 
Душевное состояние многих героев, 
так или иначе сталкивающихся друг 
с другом в течение одних суток. 
Джойс также переносит центр тя
жести на «внутреннее», в глубинные 
слои психики, в область «бессозна
тельного»; объективная действитель
ность изображается лишь постольку,

поскольку она освоена сознанием 
того или иного героя, преломлена 
через его психику. Единая картина 
мира, т. о., полностью утрачивается, 
дробится на множество субъектив
ных «сколков», к-рые автор сводит 
в одно целое подчеркнуто беспоря
дочно. В данном случае Джойсом, 
как и Прустом, владело не простое 
стремление новыми художественными 
средствами передать многоликость, 
разноголосицу мира, для него не 
менее важно было подчеркнуть хао
тичность жизни, смятенность чело
веческой психики, ее ущербность. 
Последнее обстоятельство надо отме
тить особо: в модернистском романе 
«П. с.» не только формальный прием, 
по и идейный принцип, творческий 
метод, рожденный в целом упадочным 
мировосприятием — недоверием к че
ловеку, убеждением в невозможности 
познать мир, тем более изменить его 
к лучшему. Мировоззренческий фак
тор весьма ограничивает художест
венные возможности метода «П. с.» 
и, конечно же, делает неубедитель
ными претензии его сторонников на 
универсальность данного приема как 
единственного средства современной 
лит-ры.
В отличие от модернистов, крупней
шие писатели-реалисты 20 в. не
зыблемо следуют толстовскому прин
ципу гармонического сочетания субъ
ективного и объективного, и потому 
широко применяемый ими прием 
«П. с.» — это одновременно и дей
ственный инструмент исследования 
психики современного человека, и 
эффективное средство постижения 
объективной действительности. Воз
вращение к гуманистической основе, 
употребленные не в качестве само
довлеющего формального способа, 
но в системе многих художественных 
приемов открытия нереалистическо
го иск-ва в изображении человече
ской психики, несомненно, нашли 
плодотворное применение в творче
стве таких мастеров реалистического 
романа 20 в., как Т. Манн, Р. Роллан, 
Э. Хемингуэй, У. Фолкнер, Г. Грин, 
Г. Бёлль.

А. Сулейманов. 
ПОЭЗИЯ (греч. poiësis, от poiéô — 
делаю, творю) — 1) художественная
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лит-pa, в отличие от научной (в таком 
смысле термин употреблялся, в част
ности, Белинским и Чернышевским); 
2) произведения различных жанров 
в стихах, в отличие от произведений 
в прозе.
В значении «художественная лит-ра» 
термин «П.» употреблялся гл. обр. 
в 19 в., особенно в первой половине 
его, наряду с выражением «изящная 
словесность». Такое смысловое на
полнение термина представляет осо
бенный интерес потому, что неодно
кратно встречается в теоретических 
работах Белинского, Чернышевско
го, Добролюбова. В частности, Бе
линский и Чернышевский исполь
зуют термины «П.» и «поэт» (в зна
чении «писатель вообще»), определяя 
специфику образного отражения 
жизни в художественной лит-ре и ее 
общественное значение. В таком 
контексте этим терминам придается 
важное гражданское и нравственно
эстетическое значение — «руководи
телей людей к благородному понятию 
о жизни и благородному образу 
чувств» (Н. Г. Ч е р н ы ш е  вски й) .  
Постепенно универсальность термина 
«П.» утрачивалась, значение его су
жалось. В то же время оттенок вы
сокой гражданственности сохранился 
за этим термином и в лит-ре 20 в., 
особенно в стихах Блока, Брюсова, 
Маяковского и других поэтов. В ка
честве примера характерны ставшие 
крылатыми стихотворные определе
ния Маяковского, в частности из 
произведения «Разговор с финин
спектором о поэзии».
В современном лит-ведении и кри
тике П. обычно называют художе
ственное творчество в стихах. С этой 
т. з. вся художественная лит-ра 
подразделяется на прозу и П. Такое 
деление лит-ры предельно широко и 
универсально.. Понятие П. включает, 
по существу, все основные литера
турные жанры: лирику, драму в 
стихах, эпос древних народов и 
средневековья и т. д.
Целостность самого понятия П. в зна
чительной мере условна, что затруд
няет его исследование как единого 
художественного явления даже в пре
делах творчества одного автора. Вот 
почему П. в целом как литературо

ведческая категория изучается срав
нительно редко. Гораздо чаще встре
чаются исследования по отдельным 
жанрам П. (лирика, драматургия, 
народный эпос) или, реже, стихо
творного языка.
Необходимость в таком широком 
теоретико-литературном понятии,
как П., обнаруживается, в частности, 
при историческом подходе к ней, 
при попытках изучать поэтическое 
творчество в различные исторические 
эпохи. Естественно говорить, наир., 
об известном единстве художествен
ных принципов античной П., вклю
чая в это понятие произведения 
античного эпоса (Гомера и Гесиода) 
и лирики (от Сафо до Пиндара). 
В то же время в творчестве одного 
поэта единая система поэтической 
образности и стихотворной речи про
является в различных жанрах. Так, 
в творчестве Маяковского можно 
говорить о единстве лирического 
героя в лирике и в поэмах. Пушкин 
в своем поэтическом творчестве соз
дает чрезвычайно своеобразную дра
матургию в стихах. По своему идей
но-тематическому содержанию и спе
цифическому стиху (белому пяти
стопному ямбу) она значительно 
отличается от его лирической П.

Л. Тодоров.

ПОЭМА (от греч. роіеіп — творить, 
роіёша — творение) — большая фор
ма лиро-эпического жанра, стихот
ворное произведение с сюжетно-по
вествовательной организацией, по
весть или роман в стихах. Своеобра
зие П. основано на сочетании по
вествовательной характеристики дей
ствующих лиц, событий и пр. и их 
раскрытии через восприятия и оценку 
лирического героя, повествователя, 
играющего в П. активную роль (ср. 
«Люблю тебя, Петра творенье» в 
«Медном всаднике» Пушкина или 
«Мой край родной, прости» в «Чайльд 
Гарольде» Байрона). Расцвет П_. свя
зан с эпохой романтизма, когда 
получило наиболее яркое выражение 
субъективно-лирическое начало и 
сложился образ героя в П. (у Бай
рона, Шелли, Мицкевича, Мюссе, 
Пушкина, Лермонтова и др.).
Для романтической П. характерно



ПОЭТИКА 287

изображение героя с необычной судь
бой, но непременно отражающего 
какие-то грани духовного мира само
го автора. Эта особенность роман
тической П. в трансформированном 
виде перенесена в реалистическую 
лиро-эпическую поэзию. 
Сравнительно с различными видами 
повествовательной прозы сюжет в П. 
значительно более лаконичен, сжат* 
пунктирен, далеко не всегда пол
ностью развернут, движение сюжета 
иногда как бы заменяется повество
вательной характеристикой персона
жей или состояний лирического героя 
(поэтика Маяковского, «За далью —- 
даль» Твардовского). В современной П. 
сюжет часто не связывается с судьбой 
определенного героя, заменяясь ши
рокой повествовательной характери
стикой, многосторонне охватывающей 
действительность, скрытую перед ли
рическим героем (поэтика П. Неруды, 
С. Хермлина, В. Луговского и др.). 
Свойства П. зависят от тбго направ
ления, к-рые она приобретает в за
висимости от характера стиля, тече
ния, метода, определяющих своеоб
разие ее выразительных средств* 
характера лирических героев и дей
ствующих лиц, сюжетных ситуаций 
и пр., поэтому в истории лит-ры 
возникают самые различные виды П., 
по сути дела не требующие да и нѳ 
имеющие к.-л. единой классифика
ции. С другой стороны, общежанро
вые свойства П., единство эпического 
и лирического плана, наличие сюжет
ности определяют ее гибкость и 
емкость, что делает ее весьма рас
пространенной формой в мировой 
лит-ре.
Иногда к П. относят и произведения 
древней и средневековой эпической 
поэзии: «Илиаду», «Одиссею», «Энеи
ду», «Песць о Нибелунгах» и др., 
но они, по существу, обладают уже 
особыми жанровыми признаками (см. 
Эпопея).

Л и т .:  О б л о м и е в с к и й  Д. ,  Фран
цузский романтизм, М., 1947; С о к о 
л о в  А. Н ., Очерки по истории русской 
поэмы X V III и первой половины XIX в., 
М., 1955; Е л и с т р а т о в а  А. А., 
Наследие английского романтизма и совре
менность, М., 1960; Н е у  п о к о е в а  И, Г ., 
Революционно-романтическая поэма пер
вой половины XIX в., М., 1971; Мате

риалы дискуссии о поэме в «Лит. газете» 
в течение 1966 г,

Л .  Т и м оф еев ,

ПОЭТИКА (от греч. poiëtikë — по
этическое искусство) — один из 
старейших терминов лит-ведения. 
В связи с изменением объема науки 
и методологических принципов ее 
изучения значение термина изменя
лось.
В античную эпоху П. называлось 
учение о художественной лит-рѳ 
вообще («О поэтическом иск-ве» 
Аристотеля, «О поэтическом иск-ве* 
или Послание Пизонам» Горация). 
В дальнейшем суждения о сущности 
иск-ва, об отношении его к действи
тельности, о его целях и назпаченші 
отходят к философии и выделившейся 
из нее эстетике, а П. приобретает 
нормативный характер и ограничи
вается описанием художественной 
формы произведения. В средние века* 
в эпоху Возрождения и классицизма 
П., или «пиитика», сосредоточивается 
на приемах поэтической «украшен
ной» речи и стихосложения. Посте
пенно она создает и учение- о жанро
вых формах, приобретшее особенно 
большое значение в классицизме 
(«Поэтика» Скалигера, «Поэтическое 
иск-во» Буало и т. д.). П. считается 
в это время самостоятельной наукой, 
но фактически она охватывает только 
часть науки о лит-ре.
В 19 в. основные проблемы содержа-, 
ния иск-ва продолжают разрабаты
ваться философией (Гегель и др.) 
и литературной критикой (Белин
ский, бр. Фр. и А. Шлегели, Черны
шевский, Добролюбов и т. д.), про
блемы формы ими изучаются без 
выделения в особую науку. В этой 
области идут напряженные споры 
между материалистами и идеалиста
ми, прогрессивными и реакционными 
учеными, а П. занимается «академи
ческая» наука (Шевырев, Потебня, 
А. Н. Веселовский). П. по-прежнему 
не выходит в своем изучении за пре
делы формы, но опыт романтизма и 
особенно реализма заставляет рас
ширить разделы, посвященные ком
позиции и сюжету.
П. становится учением о построении 
разных типов литературных произ
ведений, и ее начинают отождеств
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лять с «теорией словесности». А. Н. 1 
Веселовский пытался преодолеть ее 
нормативный характер, поставив пе
ред пей задачу изучения историче
ской эволюции поэтических форм 
(эпитета, сюжета, жанров) и превра
щения ее в «историческую поэтику».
В начале 20 в. в школе «русского 
формализма» основным предметом 
изучения П. снова становится язык 
в его поэтической функции. Форма
листы, правда, пытаются рассматри
вать и специфику композиции, и 
своеобразие жанров, но подходят 
к ним односторонне, выявляя осо
бенности типов речи в различных 
композиционно-жанровых структу
рах. Вполне понятно, что при этом 
П. приобретала фрагментарный ха
рактер, потому что проблемы компо
зиции и сюжетосложенпя в рамки 
языка не укладывались, а теория 
жанров не могла стать научной без 
понимания единства содержания и 
формы. В работах формалистов П. 
снова сблизилась со стилистикой.
В современной науке о лит-ре термин 
«П.» используется в двух значениях. 
Формалистически настроенные уче
ные продолжают говорить об особой 
науке П., изучающей извечно суще
ствующие (априорные), независимые 
от содержания формы (Штайгер), 
подводят под нее базу лингвистиче
ского структурализма и все более 
сводят П. к теории поэтической и, 
еще #же, стихотворной речи (Р. Якоб
сон). При этом оказывается очень 
трудно провести грань между П. и 
стилистикой.
В марксистском лит-ведении, рас
сматривающем форму в органиче
ском единстве с содержанием, обу
словленном определенными законо
мерностями исторического развития, 
выделение части теории лит-ры в 
особую науку, имеющую даже само
стоятельное название, не представ
ляется целесообразным. Поэтому в 
значении учения о форме термин «П.» 
постепенно выходит из употребле
ния. Иногда используют его как на
звание раздела, посвященного по
этической речи, но и в этой области 
его вытесняет более распространен
ный термин — «стилистика» (см.). 
Стали говорить о П. определенного

жанра (П. романа, П. песни и т. д.) 
или писателя (П. Пушкина, П. 
Маяковского и др.), подразумевая 
под этим целостную систему тех 
художественных средств (образной 
структуры, композиции, сюжета, по
этической речи), появление к-рых 
обусловлено определенными идейно
тематическими задачами произведе
ния или замыслом писателя и ха
рактерно для анализируемого жанра 
или манеры писателя. В этом же 
смысле говорят о П. того или иного 
течения или периода (П. класси
цизма, романтизма, реализма). Воз
можно использование такого тер
мина и при определении специфики 
национальной формы в лит-ре (П. 
восточной лит-ры, П. грузинской 
лит-ры, китайской и т. д.).
Л и т .:  А р и с т о т е л ь ,  Об иск-ве поэзии, 
М., 1957; В е с е л о в с к и й  А. Н ., Исто
рическая поэтика, ред., вступ. ст. и примеч.
В. М. Жирмунского, Л ., 1940; П о т е б -  
н я А., Из записок по теории словесности, 
Харьков, 1905; е г о  ж е , Из лекций по тео
рии словесности. Басня, пословица, пого
ворка, Харьков, 1930; Э н г е л ь  г а р д т  Б., 
Формальный метод в лит-ведении, Л ., 1927; 
Ж и р м у н с к и й  В. М., Задачи пор
тики, в со.: Вопр. теории лит-ры, Л ., 1928, 
с. 17—89; Х р а п ч е н к о  М., О раз
работке проблем поэтики и стилистики, 
«Изв. АН СССР. ОЛЯ», т. 5, 1961; В и 
н о г р а д о в  В., Поэтика и ее отно
шение к лингвистике и теории лит-ры, в его 
кн. : Стилистика. Теория поэтической речи. 
Поэтика, М., 1963; Теория лит-ры. Основ
ные проблемы в историческом освещении, 
кн. 1—3, М., 1962—65.

С. К алачева.

ПОЭТИКА ИСТОРИЧЕСКАЯ. Зада
чу создания П. и. как научной дис
циплины выдвинул один из крупней
ших дореволюционных русских ли
тературоведов — акад. А. Н. Весе
ловский (1838—1906). Широко изу
чая фольклор разных народов, рус
скую, славянскую, византийскую, 
западноевропейскую лит-ры средних 
веков и Возрождения, Веселовский 
заинтересовался вопросами о зако
номерностях развития мировой ли
тературы. Пользуясь давним, идущим 
от Аристотеля понятием поэтики 
как теоретического учения о поэзии, 
Веселовский вложил в это понятие 
новое содержание, отвечающее зада
чам построения научной теории 
лит-ры. Веселовский был глубоко 
не удовлетворен традиционной поэти-
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кой, во многом опиравшейся на идеа
листическую философию ’ и эстетику 
Гегеля и носившей априорный, умо
зрительный характер. Понимая, что 
без разрешения общих теоретических 
вопросов наука о лит-ре не станет 
подлинной наукой, Веселовский вы
двигает задачу создания научной 
поэтики как обобщающей теорети
ческой дисциплины. Эта огромная 
задача стала жизненным делом Ве
селовского.
Характеризуя методологические 
принципы новой теоретической дис
циплины, Веселовский, в противовес 
априорной, умозрительной теории 
лит-ры, выдвигает идею поэтики 
индуктивной, основанной на .исто
рико-литературных фактах. В отли
чие от теории, односторонне обобщаю
щей факты классической лит-ры, 
он требует поэтики сравнительной, 
привлекающей к теоретическому обоб
щению явления мировой лит-ры. 
Отрицая антиисторизм прежней ли
тературной теории, исследователь 
пропагандирует П. и., устанавли
вающую категории художественной 
лит-ры и ее законы на основе ее 
исторического развития.
«Эволюция поэтического сознания 
и его форм» — так понимал предмет 
П. и. Веселовский. Поэтические фор
мы, к-рым посвящены работы Ве
селовского, — это литературные ро
ды и виды, поэтический стиль, сюжет. 
Веселовский стремился нарисовать 
картину развития этих форм как вы
ражения эволюции поэтического со
знания и лежащего в основе этой 
эволюции социально-исторического 
процесса.
Обращаясь к закономерностям раз
вития поэтических родов и видов, 
Веселовский обосновывает учение о 
синкретизме первобытной поэзии, не 
только не знавшей расчлененного 
существования поэтических родов, 
но и не обособившейся и от других 
искусств (песня, танец). Веселовский 
отмечает хорический, коллективный 
характер синкретической поэзии, сло
жившейся «в бессознательном сотруд
ничестве массы». Содержание этой 
поэзии тесно связано с жизнью, 
с бытом общественного коллектива. 
В результате длительного процесса

10 Словарь литер, терминов

выделяется тип песен лирико-эпи
ческого, а затем и эпического ха
рактера. Дальнейшее развитие при
водит к образованию циклов песен, 
объединенных именем или событием. 
Выделение лирики — процесс более 
поздний, связанный с развитием 
индивидуальной психики. Просле
живая пути развития драмы, Весе
ловский приходит к выводу, что, 
вопреки гегелевской концепции, дра
ма — не синтез эпоса и лирики, а 
«эволюция древнейшей синкрети
ческой схемы», явившаяся резуль
татом общественного и поэтического 
развития.
Обращаясь к истории поэтического 
стиля, Веселовский стремился про
следить, как из различных песен
ных образов и оборотов путем по
степенного отбора складывается бо
лее или менее устойчивый поэтиче
ский стиль, в к-ром находит выра
жение обновляющееся содержание 
поэзии.
Подобным же образом Веселовский 
намечал задачу изучения и более 
сложных поэтических формул-мо
тивов и сюжетов, закономерное раз
витие к-рых отражает последова
тельные стадии общественно-исто
рического развития.
Веселовский не успел полностью 
осуществить свой замысел. Однако 
в статьях, написанных им в 90-х гг. 
19 в., основные принципы и поло
жения П. и. нашли свое выражение: 
«Из введенпя в историческую поэти
ку» (1894); «Из историй эпитета» 
(.1895); «Эпические повторения как 
хронологический момент» (1897); 
«Психологический параллелизм и его 
формы в отражении поэтического 
стиля» (1898); «Три главы из исто
рической поэтики» (І899). 
Разделяя философские воззрения по
зитивизма, Веселовский не смог дать 
последовательного материалистиче
ского объяснения закономерностей 
исторического развития лит-ры. При
давая традиции большое значение в 
развитии лит-ры, Веселовский иногда 
преувеличивает роль и самостоятель
ность художественной формы в ущерб 
содержанию. Не всегда Веселовский 
раскрывал социально-исторические 
условия художественной эволюции,
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ограничиваясь ее имманентным изу
чением. В нек-рых работах Весе
ловский отдал дань компаративизму 
(см.), выдвигая на первый план лн- 
тературные влияния и заимствова
ния. Тем не менее в истории рус
ской и мировой науки о лит-рѳ 
П. и. Веселовского была выдаю
щимся явлением, н принцип исто
ризма в литературной теории со
храняет свое значение до нашего 
времени.
Лит.: В е с е л о в с к и й  А., Истори
ческая поэтика, ред., вступ. ст. и прим. 
В.' М. Жирмунского, Л., 1940; е г о  ж е ,  
Неизданная глава из «Исторической поэ
тики», «Рус. лит-ра», 1959, № 2—3; Па
мяти академика Александра Николаевича 
Веселовского. По случаю десятилетия 
со дня его смерти (1906—1916), П., 1921; 
Э н г е л ь г а р д т  Б ., Александр Ни
колаевич Веселовский, П., 1924; «Изв. АН 
СССР. Отд. обществ, наук», 1938, № 4 
(ст. В. Ф. Шишмарева, В. М. Жирмунского, 
В. А. Десницкого, М. К. Азадовского, 
М. П. Алексеева); Г у д з и й  Н ., О рус
ском литературоведческом наследстве* 
«Вести. МГУ». Истор.-филологии, сер.* 
1957, № 1.

А. Соколов.

ПРЕДРОМАНТЙЗМ (франц. ргего- 
mantisnre) — течение в лит-ре 18 в.* 
отдельными чертами подготавливаю
щее романтизм (см.). Наиболее ярко 
П. проявился в английской лит-ре, 
где просветительское движение раз
вертывалось уже после буржуазной 
революции. Промышленный пере
ворот в третьей четверти 18 в. 
в Англии раньше, чем в других 
странах, обнажает противоречия бур
жуазного строя и существенно под
рывает просветительские иллюзии. 
В «готическом романе» (иначе —* 
«черном романе», «романе страхов 
и ужасов») О. Уолпола, Анны 
Радклиф, Г. Льюиса очевиден 
отказ от просветительской гармонии, 
от веры в прогресс. Человек пред
стает здесь беспомощным, слабым; 
он игрушка каких-то темных, непо
нятных сил. Для английского П. 
характерен также интерес к нацио
нальной старине, к эпохе средне
вековья, ко всему «готическому» 
(что для просветителей было сино
нимом варварского и неразумного). 
Публикация народных баллад То
масом Перси (1765) положила начало 
собиранию и изучению памятников

фольклора. С другой стороны, сти
лизация под древний эпос Макфер
сона («Сочинения Оссиана, сына Фин
гала», 1765) не только вызвала 
интерес к «северному Гомеру», но 
и породила во многих странах увле
чение меланхолическими настрое
ниями, характерными для «оссиано- 
вых» поэм.
От романтизма П. существенно отли
чается тем, что здесь намечены 
лишь тенденции, не сложившиеся 
еще в единую эстетическую систему. 
Романтическое движение позднее про
явило себя неизмеримо богаче, слож
нее, многограннее, чем П.
Очень непросто взаимоотношение П. 
и сентиментализма (см.). Хотя от
дельные мотивы П. были подхвачены 
сентименталистами (например, тема 
Оссиана в «Страданиях молодого 
Вертера» Гёте), их отделяет сущест
венная идейная грань, к-рая не 
всегда ясно подчеркивается в нашем 
лит-ведении и обычно совсем игно
рируется в буржуазной науке. Речь 
идет о том, что сентиментализм 
остается тесно связанным с просвети
тельским движением и составляет 
его поздний этап, в то время как П. 
представляет уже реакцию против 
Просвещения.
В России явления П. не складыва
ются в особое течение, но могут 
быть прослежены в сложном про
цессе перехода от сентиментализма 
к романтизму. Лит-ра английского 
П. находит широкий отклик. На 
русский язык были переведены все 
романы А. Радклиф и даже издано 
собрание ее сочинений. Поэзия Оссиа
на привлекла внимание многих рус
ских поэтов: Державина, Вяземского, 
Жуковского, Гнедича, молодого 
Пушкина. При этом историки лит-ры 
отмечают, что этот «оссианизм» не 
был неким единым потоком. Так, 
напр., если Карамзин и ранний 
Жуковский подхватывают скорбно
меланхолические настроения Оссиа
на, то Гнедичу ближе героические 
черты, отразившиеся в поэмах о да
лекой древности, и, наконец, сама 
эта древность, увлечение к-рой в это 
время было тесно связано с общим 
интересом русских поэтов к нацио
нальной старине,



ПРЕКРАСНОЕ 291

Лит.: М а к ф е р с о н  Д ., Поэмы Ос- 
сиана, исслед., пер. и прим. Е. В. Бала
бановой, СПБ, 1897; З а м о т и н  И. И., 
Романтизм 20-х гг.ХІХ столетия в русской 
лит-ре,т. 1 ,2 изд., М., 1911; Ш и р м у  н-  
с к и й В. М., Предромантизм, в кн.: Исто
рия английской лит-ры, т. 1, в.2, М.—Л., 
1945; Г е р д е р И. Г., Извлечения из 
переписки об Оссиане и о песнях древ
них народов, Избр. соч., М.—Л., 1959; 
И е з у и т о в а  Р ., Поэзия русского ос- 
сианизма, «Рус. лит-ра», 1965, JSIa 3; Про
блемы Просвещения в мировой лит-ре, М., 
1970.

С. Тураев.

ПРЕКРАСНОЕ — одна из основных 
и самых широких по значению ка
тегорий эстетики, служащая для 
определения и оценки тех явлений 
действительности и произведений 
иск-ва, к-рые доставляют людям 
чувство эстетического наслаждения. 
П. в действительности — те ее сто
роны и явления, в к-рых жизнь 
человека, природы и об-ва высту
пает в совершенных предметно-чув
ственных формах. П. является отра
жением в иск-ве 'всех сторон дей
ствительности в совершенных худо
жественных образах, учитывая, ко
нечно, исторический характер че
ловеческих представлений о совер
шенстве. Восприятие П. вызывает 
общий эмоциональный подъем ду
шевных сил человека, радость позна
ния жизни или волнение соучастия 
в ней. Это эстетическое переживание 
далеко от физического удовольствия 
или от чувства материального удовле
творения, — оно представляет собой 
духовное, человеческое наслаждение 
природой, взаимоотношениями лю
дей, общественной деятельностью, 
иск-вом.
П. как эстетическая категория 
но просто превосходное в своем 
роде. Его не следует отождествлять, 
наир., с высшей степенью нравствен
ного или гражданского совершенства,. 
П. тесно связано с этическими и со
циальными критериями, но не одно
значно с ними,будучи особой стороной 
действительности. Эстетическое вос
приятие — всегда эмоциональное, чув
ственное восприятие, невозможное вне 
переживания, вне живых чувств. П. 
открывается нам через веществен
ный, предметный облик явлений, 
через «чувственный блеск» материи — 
звуки, краски* линии* пропорции,

10*

Однако, воспринимая и оценивая 
предметы как прекрасные, мы не 
просто любуемся сочетанием и выра
зительностью их частей и форм, 
а проникаем в их общественное, 
человеческое, духовное содержание, 
познаем их связи с общественными 
представлениями об идеальном, даем 
им более глубокую оценку. Так, 
пейзаж прекрасен не гармонией ли
ний и красок, а тем, что он в кон
кретной картине открывает нам со
зидательную мощь природы в ее 
взаимосвязи с человеческой жизнью. 
Проблема П. имеет две стороны: 
прежде всего это вопрос об объек
тивном источнике П., вызывающем 
в нас эстетические переживания; 
вместе с тем это и вопрос о роли 
субъективного восприятия в нашем 
чувстве П., в наших представлениях 
о нем. Уже на заре эстетической 
мысли сложилось материалистиче
ское представление об объективном 
существовании П. Еще Аристотель 
(4 в. до н. э.) утверждал, что люди, 
любящие П., наслаждаются тем, что 
по своей реальной природе способ
но давать наслаждение. Эта т. з. была 
впоследствии развита великими ху
дожниками Возрождения (Леонардо 
да Винчи и др.), французскими ма
териалистами 18 в. (Дидро и др.), пи
сателями немецкого Просвещения 
(Лессинг и др.), русскими револго- 
ционерами-демократами, прежде все
го Чернышевским. В противополож
ность материалистическим воззре
ниям, вытекающим из человеческой 
практики, идеалистическая эстетика 
видела источник П. не в объектив
ном мире, а в сознании. Для объек
тивно-идеалистической эстетики П. 
в действительности — лишь от
блеск, проявление высшей духовной 
сущности, божественной субстанции, 
абсолютной идеи (Платон, Гегель). 
Субъективные идеалисты вообще отри
цают объективность П., его реальное 
существование в природе. С их т. з. П. 
возникает лишь в человеческом вос
приятии окружающего мира: человек 
переносит, «проецирует» на внешние 
предметы свой внутренний мир, наде
ляет природу собственными чувства
ми и тем самым одухотворяет ее, при
дает ей эстетические свойства. Именно
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это субъективно-идеалистическое по
нимание П. господствует в современ
ной буржуазной эстетике («теория 
вчувствования», «психологическая 
эстетика» Т. Липпса, эстетическая 
система Дж. Сантаяны и т. п.). 
Подлинную природу П. истолковала 
марксистско-ленинская эстетика, 
вскрыв диалектику объективного и 
субъективного в эстетическом позна
нии. Мы не «примысливаем» П. 
к действительности, а реально от
крываем в ней такие свойства, явле
ния, особенности, к-рые обладают 
для нас эстетической значимостью. 
Источником субъективного чувства 
П., субъективных эстетических пе
реживаний служит объективное П., 
объективно существующие эстети
ческие свойства материального мира. 
Но это не простейшие естественные 
качества самой природы, пассивно, 
зеркально отражаемые человеком. 
Объективное П. воспринимается 
людьми не механически, а активно, 
избирательно, в соответствии с их 
общественной практикой, опытом, 
интересами. Существуя объективно 
и независимо от человека, П. откры
вается именно человеком и только 
человеком в процессе освоения ма
териального мира.
Эта способность человека открывать, 
воспринимать П. в окружающем 
мире сложилась в сфере материаль
ной, прежде всего трудовой, прак
тики. Именно труд, практическая 
деятельность общественного чело
века превратили первоначальное 
чувство примитивного удовлетво
рения в духовное, человеческое на
слаждение, т. е. в эстетическое пере
живание, и дали возможность освоить 
такие стороны действительности, 
к-рые являются объективно прекрас
ными.
Поэтому П., чувство П. не лежат 
за пределами материальной обще
ственной практики, если понимать ее 
не только как непосредственно ути
литарную деятельность. Рождаясь 
в сфере исторической практики, наше 
восприятие П., представления о нем 
всегда ею обусловлены и потому 
всегда относительны. Эстетические 
чувства людей относительны прежде 
всего потому, что они классовы.

В классовом об-ве не может быть еди
ных взглядов на П., и ближе всего 
к действительной, объективной кра
соте стоят эстетические взгляды, 
эстетические идеалы народа и тех 
общественных сил, к-рые его пред
ставляют. Наши представления о П., 
наше эстетическое чувство относи
тельны также и потому, что они 
исторически развились и, следова
тельно, исторически ограничены. 
Точно так же относительны и кон
кретные формы красоты. «...Прекрас
ное явление... исчезает, исполнив 
свое дело, доставив ныне столько 
эстетического наслаждения, сколько 
мог вместить нынешний день; завтра 
будет новый день, с новыми потреб
ностями, и только новое прекрасное 
может удовлетворить их» ( Ч е р н ы 
ш е в с к и й  Н. Г., Поли. собр. 
соч., т. 2, М., 1949, с. 42). Норледует 
при этом иметь в виду, что наряду 
с преходящими эстетическими цен
ностями, ограниченными своей эпо
хой, человечество открывало и выра
батывало ценности непреходящие. 
Ведь источником красоты всегда слу
жит объективное П., и с этой т. з. 
художественные ценности любой эпо
хи включают в себя абсолютное П. 
Вот почему остается вечной красота 
альтамирской пещерной живописи, 
Венеры Милосской, трагедий Шекс
пира, поэзии Пушкина.
Человек не только воспринимает П., 
но и создает его. Всякая челове
ческая деятельность несет в себе 
эстетические моменты. Осваивая ма
териальный мир, создавая вокруг 
себя «вторую природу», люди сле
дуют не только физическим, тех
ническим, но и эстетическим нормам. 
Они производят, творят и по зако
нам красоты. Высшей формой эсте
тического освоения действительности 
человеком является иск-во. 
Воспроизводя действительность, 
иск-во отражает и П. в ней. Однако 
оно отражает далеко не одно лишь П.: 
история мирового иск-ва знает нема
ло героев, к-рые отнюдь не прекрасны 
как жизненные явления, но как 
художественные образы они достав
ляют нам эстетическое наслаждение. 
П. в иск-вѳ не сводится к повторению 
прекрасного в действительности, а оп
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ределяется тем, как иск-во отражает, 
воспроизводит жизнь. Красота в ма
териальной и духовной жизни чело
века и в его отношении к природе — 
не объект иск-ва, а его способ освое
ния действительности и — в значи
тельной мере — его цель. Изобра
жаемую натуру, жизненный материал 
художник одухотворяет своей мыс
лью и чувством, своим эстетическим 
отношением к ним. Он применяет 
к ним критерий красоты и тем самым 
оценивает, осмысляет их как явления 
эстетически положительные или от
рицательные. В этом и состоит при
рода П. в иск-ве. Художественная 
красота как бы проявляет и разви
вает красоту или безобразие, зало
женные в действительности. Отражая 
прекрасные явления жизни, иск-во 
усиливает их воздействие, ибо пере
дает не только объективную красоту, 
по и субъективное переживание ее 
художником, его положительную 
оценку и утверждение этих явлений. 
Отрицательный же образ эстетически 
прекрасен потому, что в нем выра
жено отрицание изображаемого явле
ния, воплощена безобразность его, 
т. е. его несоответствие представле
нию о П. Т. о., именно языком П. 
иск-во выносит свой «приговор» жиз
ни. Признаки П. в иск-ве являются 
поэтому основным критерием его 
оценки. При этом одинаково неверно 
связывать художественную красоту 
только с совершенством формы или 
ставить на первое место «красоту 
содержания». П. в иск-ве, его ху
дожественность проявляется в един
стве формы и содержания — это од
новременно и содержательность об
разов, и выразительность, закон
ченность их формы.
П. в иск-ве, его способность достав
лять людям эстетическое наслажде
ние определяет и его воздействую
щую силу. Общий эмоциональный 
подъем, к-рый вызывает П. в чита
теле, зрителе, слушателе, делает их 
как бы соучастниками изображае
мого, заставляет активно пережи
вать происходящее в иск-ве, будит 
гневный протест либо глубокое со
чувствие, жажду деятельности, борь
бы, труда. И тогда иск-во стано
вится реальной практической силой.

Этим и определяется значение П., 
место и роль иск-ва в человеческой 
практике, в жизни об-ва. Оно слу
жит могучим средством воспита
тельного, духовного воздействия на 
человека. Через него входят в созна
ние людей передовые нравственные 
и политические идеалы. 
Воспитание чувства П. — неотъемле
мая сторона в формировании все
сторонне развитой личности. «Худо
жественное начало еще более одухо
творит труд, украсит быт и облаго
родит человека» (Программа КПСС, 
М., 1964, с. 130).
Лит.: Г е г е л ь ,  Лекции по эстетике, 
ч. 1, Собр. соч., т. 12, М., 1938; Д и д 
р о  Д., Прекрасное, Изор. произв., М.—Л., 
1951, с. 376—86; Ш и л л е р  Ф., Кал- 
лий, или О красоте, Собр. соч., т. 6, м ., 
1957, с. 70—114; Ч е р н ы ш е в 
с к и й  Н. Г ., Эстетические отношения 
иск-ва к действительности, М., 1955;
В а н с л о в  В ., Проблема прекрасного, 
М., 1957; Е г о р о в  А., Против субъек
тивистского истолкования проблем пре
красного, «Коммунист», 1957, № 9; Со
временная книга по эстетике. Антология, 
М., 1957; X а р ч е в А., Прекрасное 
в действительности и в иск-ве, М., 1958; 
Г е р д е р И. Г ., Каллигона о приятном 
и прекрасном, Избр. соч., М.—Л., 1959, 
с. 196—226; С т о л о в и ч  Л., Эстетическое 
в действительности и виск-ве, М., 1959; Ос
новы марксистско-ленинской эстетики, М., 
1961; Б о р е в Ю., Введение в эстетику, 
М., 1965; П о с п е л о в  Г., Эстетическое 
и художественное, М., 1965; Н у й -
к и н  А., Еще раз о природе красоты, 
«Вопр. лит-ры», 1966, Kt 3.

В. Воздвиженский.
ПРЕСЕЧЕНИЕ — см. Цезура. 
ПРИБАУТКА — поговорочное выра
жение, острое или забавное словцо, 
забавное сочетание слов. Иногда 
называется «пустобайка». П. может 
существовать как самостоятельное 
произведение или вплетаться в рас
сказ, сказку, разговорную речь. 
Можно «пересыпать» речь П., к чему 
часто прибегают ораторы, а также 
сказочники и краснобаи. П. часто 
называют детские песенки-потешки. 
Во многих местах П. называют 
частушки (см.). Ц,. особенно широко 
представлены в сборнике А. Н. Афа
насьева «Народные русские сказки» 
(т. III, 1940, № 533—553). В сбор
нике В. И. Даля «Пословицы рус
ского народа» дано много прибауток 
в разделе «Приговорки-прибаутки» 
(1957, с. 977-79).
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Лит.: Д а л ь  В., Напутное, в его кн.: 
Пословицы русского народа, М., 1957, с. 
21—23.

Э. Померанцева.
ПРИЁМ — то или иное средство 
(композиционное, стилистическое, 
звуковое, ритмическое и т. и.), слу
жащее для конкретизации, подчер
кивания и т. п. того или иного эле
мента повествования (состояния пер
сонажа, описания, авторской речи 
и т. п.). Таковы, яапр., известные 
лирические отступления в «Мертвых 
душах» Гоголя, настойчивое повто
рение слова «зеленый» в рассказе 
Чехова «Спать хочется» и т. п. Одна
ко это понятие слишком упрощенно 
представляет внутренние связи всех 
элементов художественной структу
ры произведения, разрывает его на 
отдельные П. и поэтому малопро
дуктивно.
Особенное вначение понятию П. 
(«искусство как прием») придавала 
школа формалистов (ОПОЯЗ) (к-рая, 
собственно, п ввела его в употребле
ние), поскольку отказ от анализа со
держания, естественно, вел ее к упро
щенному пониманию художествен
ной структуры произведения.

Л. Тимофеев.
ПРИКЛЮЧЕНЧЕСКАЯ ЛИТЕРА
ТУРА — не имеющий строго очер
ченных границ термин, применяемый 
для обозначения целого копгломе- 
рата жанров, не образующих под
линного единства. П. л. тесно свя
зана с научной фантастикой и де
тективом. Как синоним П. л. рапеѳ 
употреблялся термин «авантюрная 
лит-pa», также весьма расплывчатый, 
к-рым пользовались в применении 
к таким разнородным явлениям, как 
позднегреческий роман, средневе
ковый рыцарский роман, плутовской 
роман, «Симплициссимус» Гриммельс- 
гаузена, всевозможные робинзонады. 
В настоящее время в советском лите
ратуроведении термин «авантюрная 
лит-pa» вышел из употребления. 
Распространению ГГ. л. в 19 в. спо
собствовало развитие географических 
исследований, повлекшее за собой 
расширение географического круго
зора и подъем интереса к отдаленным 
экзотическим странам. Урбанизация 
развитых капиталистических стран

не могла не привлечь внимания 
писателей к ромаптике больших го
родов. Распространение капиталисти
ческой прессы, помещавшей романы- 
фельетоны в каждом номере газеты, 
содействовало выработке техники 
умелого перерыва действия в моменты 
наивысшего напряжения фабулы. 
Широкую известность приобрели 
приключенческие романы Ф. Мар- 
риэта, Т. Майн Рида, Р. Л. Стивен
сона, Р. Хаггарда (Англия), Г. Фер
ри, Г. Эмара, Ж. Верпа, Л. Жаколие, 
Л. Буссенара, позднее П. Бенуа 
(Франция), А. Дюма-отец и Э. Сю 
(Франция) дали знаменитые образцы 
исторпко-приключенческого и со
циально-приключенческого романа. 
Большинство произведений П. л. 
характеризуют динамичность, остро
та сюжета, изобилующего загадками, 
тайпами, неожиданностями, исклю
чительностью ситуаций, сложностью 
и напряженностью действия, вне
запными его поворотами. Сюжеты 
насыщены преследованиями, похи
щениями, переходами от опасности 
к избавлению, обилием эпизодов, не
ожиданностью катастроф. Действие 
П. л. часто протекает в необычных 
условиях, ей свойственна резкая 
психологическая контрастность по
ложительных и отрицательных пер
сонажей. Из советских представите
лей П. л. можно назвать Л. Никули
на, чьи произведения были положи
тельно оценены М. Горьким, А. Гри
на, В. Каверина, Ю. Семенова, 
Л. Шейнина, Б. Полевого, И. Ликста- 
нова, А. Рыбакова, Л. Платова, 
Л. Успенского, Г. Караева, Г. Брян
цева и др. Т. о., и в этом списке 
по признаку П. л. объединяются весь
ма разные писатели, ставящие перед 
собой совершенно не схожие эстети
ческие задачи (напр., А. Грин и 
Л. Шейнин). Темы советской П. л.: 
военные приключения эпохи граж
данской и Великой Отечественной 
войн, борьба советской разведки 
с иностранным шпионажем, приклю
чения в дальних экспедициях и пу
тешествиях и др. Лучшим образцам 
П. л. присуще изображение цельных, 
ясных, сильных характеров, увле
кательность; они способствуют воспи
танию воли* мужества, смелости*
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упорства, находчивости. Биографии 
многих крупных ученых и путешест
венников содержат сведения о бла
готворном влиянии на них П. л., 
нередко оказывавшей решающее воз
действие на выбор будущей специаль
ности. Современная научно-фанта
стическая лит-pa во многом близка 
к П. л.

А .  Н арк еви ч .

ПРИПЕВ, или р е ф р е н  — ритми
чески повторяющиеся вслед за стро
фой слово, стих или группа стихов 
(часто отличающиеся от остального 
текста стихотворным размером). П. 
возник в глубокой древности. 
В фольклоре он нередко состоит из 
восклицаний, давно утративших сло
варные значения, напр. в старин
ных русских песнях: «ой, ладо, лель- 
люли», «диди-деди, дай-дай» и т. п.

В . Н иконов.

ПРЙТЧА. 1) Небольшой рассказ, 
в иносказательном виде заключаю
щий моральное (или религиозное) 
поучение, по своей форме родствен
ный басне (см.). В отличие от мно
гозначности истолкования басни, в 
П. всегда заключена определенная 
дидактическая идея. П. широко при
меняется в Евангелии, в аллегори
ческой форме выражая духовные 
наставления. Широкой известностью 
пользовались «Притчи Соломона» —< 
ветхозаветная библейская книга, по
мещенная в славяно-русской Библии 
вслед за Псалтырью. Это дидакти
ческие П. — иносказания, излагаю
щие религиозно-нравственные исти
ны. П. широко распространена была 
в древнерусской письменности. На
ши древние книжники списывали П. 
из священного писания. В особен
ности популярна была повесть о жи- 
тпи Варлаама и Иосафа, в к-рой 
обильно представлены П. (В России 
стала известна в 13—14 вв.). Кроме П. 
византийского происхождения, име
ется и сборник П., перешедших 
в Россию с Запада — «Gesta Roma- 
norum»; перевод этого сборника от
носится ко второй половине 17 в, 
В 18 в. «притчами» нередко именова
лись и басни; так, А. Сумароков 
своп басни называл «притчами» (см.: 
С у м а р о к о в  А,, Притчи, 1762).

Н , Степанов,

2) Новый смысл П. приобрела в но
вейшей европейской лит-ре, являясь 
одним из средств выражения мораль
но-философских суждений писателя, 
чаще всего идущих вразрез с приня- 
тымгі в буржуазном об-ве категория
ми. П. характеризует исключитель
ная заостренность главной мысли, 
отсюда выразительность и экспрес
сивность повествования. Авторская * 
идея П. не оформляется в систему 
образов, здесь нет характеров и ди
намики событий — П. не и з о 
б р а ж а е т ,  а с о о б щ а е т .  В 
основе П. лежит принцип параболы: 
повествование удаляется от совре
менного автору мира, иногда вообще 
от конкретного времени, конкретной 
обстановки, а затем, как бы двигаясь 
по кривой, снова возвращается к 
оставленному предмету и дает его 
философско-этическое осмысление и 
оценку (см. Интеллектуализм в 
лит-ре); в «надв ременном» содер
жится характеристика современ
ности, частный факт передает комп
лекс общественных противоречий и 
отношение автора к ним.
В П. может идти речь об отдельных 
нравственных нормах (притча Л. Тол
стого), об особенностях психологии 
человека, обусловленных обществен
ной жизнью (П. писателя-модер- 
ниста Ф. Кафки, «Рассказы для хрес
томатии» прогрессивного западно- 
германского писателя В. Борхерта) 
или имеющих самодовлеющий харак
тер, данных как первичное свойство 
личности (П. писателей-экзистенциа- 
листов Ж. П. Сартра, А. Камю и др.). 
Притча Б. Брехта остро раскрывает 
социальный смысл явления и утверж
дает необходимость борьбы как осно
вы всякой истинно человеческой 
философии и морали. Яркий при
мер — «Притча Будды о горящем 
доме»; рассказ о людях, к-рые, вместо 
того чтобы бежать из охваченного 
пожаром дома, спрашивают, готов ли. 
новый, выливается в осуждение тех,

Кто при виде приближающихся
эскадрилий,

Бомбардировщиков Капитала,
Все еще спрашивают: какого мы мнения

об этом..*
И что станется с их копилками 
И воскресными брюками после переворота,



29 6 ПРИЧЕТЪ

Важнейший творческий принцип 
Б. Брехта — принцип очуждения 
(см.) — опосредованно также свя
зан с П.
В лит-ре последних лет жанр П. 
охотно использует Э. Штриттматтер 
(«Шульценхофский календарь»).

Д. Чавчанидзе.
ПРЙЧЕТЬ — см. Плачи.
ПРОЗА (от лат. prosa, от prosa 
oratio — прямая, свободно движу
щаяся речь) — один из двух основ
ных типов литературного творчества; 
поэзия (см.) и П. представляют со
бой глубоко своеобразные сферы 
иск-ва слова, различающиеся и по 
форме, и по содержанию, и по своему 
месту в истории лит-ры.
Следует иметь в виду, что вплоть 
до недавнего времени под П. (в от
личие от поэзии) понимали все не
художественные словесные произ
ведения; такое словоупотребление мы 
найдем даже в нек-рых литературо
ведческих работах начала нашего 
века. В русской лит-ре понятие о П. 
как законной форме иск-ва слова 
вырабатывается лишь в пушкинскую 
эпоху.
Художественная П. в собственном 
смысле — сравнительно позднее яв
ление, действительно формирую
щееся лишь начиная с эпохи Возрож
дения. Это не значит, что ранее 
вообще не было П. Но, во-первых, П. 
в древней и средневековой лит-ре 
имела прежде всего специфическое 
назначение: в П. создавались, как 
правило, лишь полухудожественные, 
«смешанные» произведения приклад
ного типа — исторические хроники, 
диалоги философского характера, 
ораторские сочинения, описания пу
тешествий и т. п. — или же произ
ведения «низких», комических жан
ров: фарсы, нек-рые виды сатиры 
и т. п. Во-вторых, П. тех времен 
чаще всего не была в точном смысле 
слова П.: это была т. н. ритмическая 
Л . (см.), к-рая приближалась по 
своей форме к  стиху, являла собой 
своего рода ответвление поэзии. Так, 
напр., в древнерусской П. мы по
стоянно встречаем последователь
ную ритмическую организацию: речь 
делится на более или менее равные 
отрезки (колоны), нередко оканчи-

ваюпщеся (или начинающиеся) со
звучными глагольными или падеж
ными формами, выступающими как 
прообразы рифмы (см., напр., «За- 
донщину» Софония или «Жития», 
созданные Епифанием Премудрым). 
Лишь начиная с эпохи Возрождения 
(а в русской лит-ре даже значительно, 
позже) складывается, а с эпохи 
Просвещения занимает ведущее по
ложение в лит-ре художественная П. 
как таковая. Если ранее господ
ствовали поэтические, стихотворные 
жанры — поэма, песня, драма в сти
хах, то в новейшей лит-ре на первый 
план выходят роман, новелла, про
заическая драма; стих сохраняет 
господство только в своеобразной 
сфере лирики (см.) и в лиро-эпи
ческом жанре (поэма). Это, конечно, 
было переворотом не только во 
внешней форме, но и в стиле и в об
щем характере самого содержания 
иск-Bâ слова (говоря о господстве П. 
в новейшей лит-ре, мы, конечно, не 
должны забывать, что и в наше время 
продолжают существовать и активно 
развиваться различные формы соб
ственно поэтического творчества).
П. стремится освоить повседневное 
бытие людей в его сложной много
гранности, в нераздельном единстве 
разнородных стихий, что мы и на
ходим в романе (см.), повести (см.) 
и т. д. Прозаическая организация 
внутренне адекватна самой атмосфере 
и тональности этих жанров.
В настоящее время еще далеко не 
решен вопрос о формальном строе
нии художественной П. Достаточно 
широко распространено мнение, что 
художественная П. по своей орга
низации не имеет принципиальных 
отличий от обычной разговорной 
и письменной речи людей. В то же 
время многие исследователи, а также 
и мастера П. утверждают, что в про
заических щанрах есть своя сложная 
и внутренне закономерная ритмиче
ская структура, принципиально от
личающаяся от стихотворного ритма 
и все же явно выводящая прозу — 
с этой т. з. — за рамки обычной речи. 
Об этом говорили Флобер и Чехов, 
Горький и Федин, Пришвин и Хемин
гуэй. Существуют свидетельства пи
сателей о том, что П. требует от авто
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ра не меньшего (а может быть, боль
шего) напряжения и мастерства, чем 
стих.
Не следует смешивать понятие о 
ритме П. с понятием ритмической 
прозы (где ритм как раз совершенно 
очевиден).
Художественное своеобразие П., ко
нечно, не исчерпывается принци
пами внешней организации речи. 
Как показывают новейшие исследо
вания, в П. господствуют существен
но иные способы и формы словесной 
образности, чем в поэзии. Так, раз
личные виды тропов, часто играющие 
большую роль в поэтической речи, 
занимают в П. явно менее значи
тельное место. Если в поэзии мощ
ным источником «художественной 
энергии» является взаимодействие, 
взаимоотражение смысла слов, осу
ществляемое в различных формах 
сравнения, сопоставления слов (срав
нение, метафора, метонимия и т. п.), 
то для П. характерно прежде всего 
взаимодействие различных речевых 
планов: речи автора, рассказчика, 
персонажей (см.). Во взаимоотра- 
жении этих речевых планов совер
шается художественное осмысление 
и оценка изображаемого.
Далее, сама художественнО-словес- 
ная ткань в П. — сравнительно с 
поэзией — предстает как гораздо бо
лее прозрачная, как бы непосред
ственно изображающая определен
ную жизненную реальность. Читая 
роман, мы как бы «перескакиваем» 
через речевую ткань и прямо и непо
средственно воспринимаем поступки, 
облики, переживания героев. Вместе 
с тем мы чувствуем-образную силу 
художника, восхищаемся той или 
иной фразой, точностью и красотой 
слова. В соответствии с этим в прозе 
гораздо большее значение имеет сю
жет (см.), последовательное развитие 
действия; более определенно и пред
метно выступают в прозе характеры 
и обстоятельства. Наконец, П. вооб
ще тяготеет к эпическому иск-ву, в 
то время как поэзия, особенно но
вейшая, лирична.
Лит.: П о т е б н я  А. А., Мысль и 
язык, 5 изд., X, 1922; е г о  ж е , Из за
писок по теории словесности, X ., 1905; 
В и н о г р а д о в  В., О художественной 
призе, М.—Л., 1930; е г о  ж е , О языке

художественной лит-ры, М., 1959; К о 
д у  э л л К., Поэтическое воображение, 
в кн.: Современная книга по эстетике. 
Антология, М., 1957; Ш к л о в с к и й  В., 
Художественная проза. Размышления и 
разборы, М., 1959; Б а х т и н  М. М., 
Проблемы поэтики Достоевского, 2 изд., 
перераб. и доп., М., 1963, с. 242—73;
К о ж и н о в  В. В., О природе худо
жественной речи в прозе, в его кн.: Проис
хождение романа, М., 1963.

В. Кожинов.

ПРОЗАИЗМ (от лат. prosa) — слово, 
стоящее ниже уровня поэтичности, 
принятого в данном худбжественном 
тексте, выпадающее из словесного 
контекста (произведения, шире — 
стиля писателя, литературного те
чения). Понятие П. возникает при 
противопоставлении прозы как вооб
ще художественного повествования— 
поэзии как художественному пове
ствованию (см. Проза), отличающе
муся от обыденной, разговорной, 
«низкой» речи. Так, напр., теория 
Ломоносова о «трех штилях» раз
личала их именно в зависимости от 
степени их отдаленности от разго
ворного просторечия. Включение П. 
в текст как бы нарушало единство 
стиля повествования; такая регла
ментация словоупотребления была 
характерна для многих художест
венных течений, напр. для класси
цизма. В. дальнейшем понятие П. 
приобретает более широкое содер
жание, художественно осмысляется 
как своеобразное выразительное сред
ство, обогащающее повествование 
именно за счет ощутимости разли
чия речевых уровней, соотнесенных 
в произведении; ср. у Пушкина: 
«...таков мой организм (Извольте мне 
простить ненужный прозаизм)», или: 
«В последних числах сентября (пре
зренной прозой говоря)». Здесь в 
обоих случаях подчеркнутое вклю
чение в текст обыденной речи при
дает ему своеобразный выразитель
ный оттенок.
Т. о., ощущение П. возникает как бы 
на пересечении различных по своей 
окраске словесных рядов, и это пе
ресечение само превращается в новое 
выразительное средство в речи автора 
или персонажа и в тем большей сте
пени, чем более данный текст ха
рактеризуется единством опреде
ленного семантического, эмоциональ
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ного и т. д. строя. Так, А. Блок, 
говоря по поводу одного из героев 
его пьесы «Роза и крест» — певце 
Гаэтанѳ, замечает: «Не глаза, а очи, 
не волосы, а кудри, не рот, а уста». 
В лексике, относящейся к Гаэтану, 
слова «волосы», «рот» играли бы роль 
П., тогда как они же не выпадают из 
контекста во многих других произ
ведениях Блока. У Пушкина в стро
ках: «Они сошлись. Волна и камень, 
Стихи и проза, лед и пламень Не 
столь различны меж собой» — слово 
«проза» уже не П. в данном контексте. 
Поэтому П. — понятие, всегда тре
бующее согласования с общим стили
стическим строем произведения, в 
зависимости от к-рого одно и то же 
слово может и быть и не быть П. 
и играть различную роль в его вы
разительной системе в целом.

Л. Тимофеев.
ПРОКЛЙЗА — акцентуационная за
висимость безударного слова от по
следующего слова, несущего ударе
ние, примыкая к к-рому, оно обра
зует единое фонетическое слово — 
«под уклон».

Л. Иванов.
ПРОКЛИТИКА (от греч. procliti- 
côn — наклоняющийся вперед) — 
слово, примкнувшее к последующему 
за ним слову и составляющее с ним 
одну ударную единицу. П. образуют 
частицы, союзы, предлоги: «у тебя», 
«для меня», «и он». В русском языке 
П. могут быть не все предлоги: «над», 
«от», «при», «про», «у», «для» («над 
городом», «от города», «при 'городе», 
«про город», «у города», «для города») 
часто выступают как IL, но «по», 
«про», «на», «под», «из» в сочетании 
с косвенным падежом имени сущест
вительного находятся под ударением 
(«по воду», «ни про что», «на руки», 
«под носом», «из виду»). В стихе воз
можны случаи, когда атонируются 
(теряют ударения) односложные и 
двусложные слова, имеющие ударе
ния, но по ритму примыкающие к 
ударению последующего слова и об
разующие П.

А. Головенченко.
ПРОЛОГ (от греч. prologos — пре
дисловие) — 1) в древнерусской 
лит-ре сборник кратких житий свя

тых (по-гречески «Синаксарь», «Ми- 
нологий»). Русский термин «П.» по
явился из-за ошибки русского пе
реводчика, принявшего заголовок 
предисловия за наименование сбор
ника. «П.» возник как результат 
совместной работы русских и южно- 
славянских книжников, вернее все
го — в Константинополе или на Афо
не. Еще в раннюю редакцию «П.» 
наряду с житиями византийских 
и южнославянских святых входят 
«памяти» русских святых: Бориса 
и Глеба, княгини Ольги, князя 
Мстислава, Феодосия Печерского. 
Древнерусские книжники допол
нили «П.» разнообразным материа
лом (патериковыѳ новеллы, поуче
ния), и он стал одной из наиболее 
распространенных «четьих» книг рус
ского средневековья. Легенды «П.» 
были обработаны Герценом, Леско
вым, Л. Толстым и др.
2) Вступление к литературному про
изведению (или к его самостоятель
ной части), непосредственно не свя
занное с развивающимся действием, 
но как бы предваряющее его расска
зом о событиях, ему предшествовав
ших, или об их смысле и т. п. (П. 
в «Фаусте» Гёте, в «Дон Жуане» 
А. К. Толстого, «Снегурочке» А. Ост
ровского, в опере «Паяцы» Леонка
валло и др.). П. был широко рас
пространен в античной драматургии, 
в театре средневековья и Ренессанса, 
позднее к нему обращаются сравни
тельно в редких случаях.
Лит.: С п е р а н с к и й  М., К истории 
взаимоотношений русской и югославян
ских литератур. (Русские памятники 
письменности на юге славянства), в его 
кн.: Из истории русско-славянских лите
ратурных связей, М., 1960.

В. Кузьмина.

ПРОСВЕТИТЕЛЬСКИЙ РЕА
ЛИЗМ — "см. Реализм.
ПРОСОДИЯ (от греч. prosôidia — 
букв, «припев, ударение») — исто
рический раздел античной грамма
тики, посвященный ударению (пер
воначально — музыкальному), а так
же долготе и краткости слогов. 
В 18—19 вв. П. иногда называли со
вокупность правил стихосложения. 
В современном стиховедении термин
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«IL», довольно неопределенный, ис
пользуется в основном в двух значе
ниях: как синоним ритмики (и ши
ре — стихосложения) и как обозна
чение элементов языка, на к-рых 
строится та или иная система стихо
сложения (долгота, ударность, по
вышение и понижение тона и т. п.)« 
Просодические качества языка ока
зывают значительное влияние на 
формирование и развитие стиховых 
систем в каждой национальной 
лит-ре. Стих неотрывен от языка* 
хотя фонетические свойства речи 
в стихе функционально преобра
жаются. .
В значении просодической языковой 
основы легко убедиться, сравнив 
сходно называемые типы стиха в раз
ных языках. Конечно, ямб и хорей 
греков, опирающиеся на длитель
ность слогов и музыкальный акцент, 
совсем не похожи на русские и анг
лийские двусложные размеры, где 
базой ритма является ударение. Но 
и последние два типа существенно 
отличаются меньшей величиной анг
лийской акцентной группы по сравне
нию с русской. Также и русские 
трехсложные размеры весьма далеки 
от своих немецких «тезок», и причина 
тому — разный характер ударения 
и, в частности, редкое употребление 
в немецком языке многосложных 
слов с одним ударением.
Не следует, однако, упрощать эту 
связь стиха с национальными язы
ковыми ресурсами. Просодические 
возможности языка могут быть реа
лизованы различным путем в ходе 
исторического развития поэзии и в 
зависимости от исторических по
требностей и от действующей поэти
ческой традиции. Поэтому специфика 
стиховых систем может быть пол
ностью осознана лишь в контексте 
общего литературного развития (ср. 
реализацию единого тонического 
принципа на разных этапах развития 
русского стиха в различных систе
мах: народном стихосложении, сил- 
лабике, силлабо-тонике, дольнике, 
акцентном стихе).
См. Лит. к ст. Стихосложение.

М. Гиршман, Б, Гончаров.

ПРОСТАЯ РЙФМА — см. Рифма.

ПРОТАГОНИСТ (греч. protagonistes,
от prôtos — первый и agonistes —■ 
состязающийся на общественных 
играх) — первый из трех постоянных 
актеров древнегреческого театра, за
нятый в главных ролях. Сначала 
автор сам подбирал себе П. или сам 
был им. С середины 5 в. до н. э. 
архонт, государственное должност
ное лицо, ведавшее организацией 
театральных представлений, про
ходивших в форме состязаний, по 
жребию выбирал П. из числа соиска
телей. П. состоял в договорных отно
шениях с государством, подыскивал 
для труппы двух других актеров: 
девтерагониста (см.) и тритаго- 
ниста, выплачивал им жалование. 
П. — победитель на состязаниях по
лучал награду. С середины 5 в. до н. э 
для П. введены были конкурсы.
Лит. : Л а т ы ш е в  В. В., Очерк грече
ских древностей, ч. 2, СПБ, 1889; К р у 
и з  е А. и М., История греческой лит-ры. 
Руководство для уч-ся и для самообразо
вания, пер. с франц. В. С. Елисеевой, 
под ред. и с предисл. С. А. Жебелева, П., 
1 9 1 6 ; Р а д ц и г С .  И., История древнегре
ческой лит-ры, 2 изд., М., 1959.

И. Шталь.

ПРОТОТИП (от греч. prôtotypon — 
прообраз) — реальная личность пли 
литературный персонаж, послужив
ший основой для создания того или 
иного художественного образа. 
Проблема жизненного П., важная для 
всей лит-ры, отражающей реальную 
действительность, наибольшее значе
ние приобретает в реалистическом ее 
направлении. Писатели-реалисты 
нередко создают художественные об
разы путем отбора наиболее типич
ных характеров реальной действи
тельности. Так созданы очерк «Вла
димир Ильич Ленин» М. Горького, 
повесть «Чапаев» Д. Фурманова, 
поэма «Зоя» М. Алигер, роман «Мо
лодая гвардия» А. Фадеева. Но, изоб
ражая типическое лицо реальной 
действительности, писатель не ко
пирует его характер, жизнь, а в меру 
своего понимания и мастерства от
бирает в нем существенное, веду
щее. Еще более часто писатели созда
ют художественные образы путем 
воплощения отдельных типических 
характеров лишь как основы обра
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зов, обогащая их материалами до
полнительных наблюдений над по
добными, сходными людьми. Так 
рисовались многие образы в «За
писках охотника», в романах «На
кануне» и «Отцы и дети» И. С. Турге
нева. «В основание главной фигуры, 
Базарова, легла, — пишет И. С. Тур
генев, — одна поразившая меня лич
ность молодого провинциального 
врача» (Собр. соч., т. 10, М., 1956, 
с. 346). Чернышевский, готовя роман 
«Пролог», воспользовался для созда
ния образа Рязанцева типическими 
чертами К. Д. Кавелина, для созда
ния образа Левицкого — чертами 
Добролюбова, для создания образа 
Волгиной — чертами О. С. Черны
шевской и т. д. А. Серафимович в 
образе Кожуха («Железный поток») 
исходил из личности Е. И. Крвтюха. 
Б. Полевой в обрисовке образа 
Мересьева («Повесть о настоящем 
человеке») опирался в основном на 
историю жизни летчика Маресьева. 
Типические художественные образы 
создаются и как пшрокособиратель- 
ные, в том смысле, что эти образы 
не имеют строго определенных реаль
ных П. Это наиболее распространен
ный путь создания художественного 
образа. Но и в этом случае писатель 
опирается на реальную действитель
ность, формируя собирательные об
разы на основе изучения десятков 
и сотен представителей определенной 
социальной среды. При этом процесс 
работы над собирательными обра
зами представляет собой не меха
ническое склеивание черт, рассеян
ных в разных лицах, а творческое 
проникновение в сущность социаль
ного характера определенного вре
мени и места.
Писатели, создавая художественные 
образы, опираются иногда и на ли
тературные П. Так, М. Е. Салтыков- 
Щедрин использовал для своих ху
дожественных образов Модчалина, 
Глумова и мн. др. литературных 
героев.

А. Ревякин.
ПРОЦЕСС ТВОРЧЕСТВА — термин, 
употребляемый в двух значениях:
1) в широком — как проявление 
общих особенностей и свойств ху
дожественного мышления в ходе

творческой деятельности и 2) в более 
узком — как последовательность фаз 
работы художника над созданием 
к.-л. произведения. Первое и второе 
значения термина связаны между 
собой: для того чтобы охарактери
зовать черты процесса художествен
ного творчества в целом или процесс 
творчества отдельного писателя, необ
ходимо изучение типических осо
бенностей актов создания отдельных 
произведений. Тем не менее понима
ние термина «П. т.» в каждом из его 
значений связано с относительно 
различными задачами. При первом, 
более широком значении исследуются 
преломление в ходе творческого про
цесса общих закономерностей позна
ния человеком окружающего мира, 
соотношение «логических» («рациона
листических») и конкретно-чувствен
ных элементов мышления, общие 
взаимоотношения в художественной 
деятельности жизненного опыта и по
этической фантазии, словесно-логи
ческой, зрительной и эмоциональной 
памяти, роль ассоциативности и т. п. 
Во втором значении термина подра
зумевается необходимость исследо
вания принципов, различных фаз 
и этапов переработки и обобщения 
художником жизненных явлений в 
ходе создания своего произведения. 
Цель такого изучения — раскрыть 
своеобразие индивидуального твор
ческого процесса, его «стратегию», 
активную идейно-эстетическую на
правленность, концепционность, 
кристаллизацию творческого метода 
в живой динамике деятельности ху
дожника. Такая трактовка задач 
изучения творческого процесса про
тивостоит в нашей науке всякого 
рода идеалистическим теориям твор
ческого акта как иррационального, 
якобы целиком осуществляемого в 
сфере «подсознательного». На самом 
же деле творческий процесс в своей 
основе является целенаправленным 
и зависит от мировоззрения писателя, 
к-рое определяет также и подсозна
тельные, т. е. неосознанные, эле
менты творчества, объясняемые ма
териалистически, исходя из марксист
ской теории отражения и материали
стического понимания законов мыш
ления. Эти методологические пред
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посылки открывают возможность 
классифицировать особенности про
цессов творчества в зависимости от 
типов художественного мышления. 
Так, напр., творческий процесс Пуш
кина, черты к-рого характерны для 
многих представителей реализма, ха
рактеризуется тем, что он движется 
импульсами живой действительности, 
стремлением к образному раскрытию 
сущности изображаемых явлений, 
к воспроизведению их качественного 
своеобразия и объективированию 
реальных источников субъективных 
переживаний и эмоций. Для твор
ческого процесса, напр., В. А. Жу
ковского в основном характерно 
стремление к освобождению от «вещ
ности» образов, транспонирование 
реальных представлений в план от
влеченной символики. Жизненные 
события или явления становятся 
лишь поводом для выражения эмо
ций одинокой, замкнутой в себе 
души. Такого рода принципы твор
ческого процесса нашли свое осо
бенно яркое выражение в символист
ской поэзии, сознательно строящей 
свой метод на полном противопостав
лении «мира творчества» миру реаль
ной действительности.
Изучение творческого процесса, его 
закономерностей, а также своеобра
зия творческой работы отдельных 
писателей является центральной за
дачей психологии творчества (см.).
Л и т .:  М е й л а х  Б. ,  Талант писателя 
и процессы творчества, Л ., 1969.

Б. М ейлах'.

ПСАЛМЫ (от греч. psalmos — бряца
ние на струнном инструменте) — 
древние религиозные и светские гим
ны и песни, по преданию сочинен
ные библейским царем Давидом. 
Собрание ста пятидесяти П. под 
названием «Псалтирь» вошло в Биб
лию. В христианском средневековом 
(в т^ч. и древнерусском) иск-ве ши
роко известны изображения Давида- 
псалмопевца. Псалтирь (а также ее 
разновидности: псалтири гадатель
ная и толковая) известна в русских 
списках с И  в. Поэтическая образ
ность и лиризм псалтири сделали ее 
одной из популярных ветхозаветных 
книг в средние века. Она была и кни

гой для чтения, и книгой учебной. 
Отдельные П. становились порой 
революционными гимнами. Так, 
напр., восемьдесят первый П. с рез
кими нападками на «земных богов» 
(злых царей и вельмож) стал в 18 в. 
антимонархической песней якобин
цев. Этот же восемьдесят первый П. 
привлек внимание поэта Г. Р. Дер
жавина, к-рый работал над «прело- 
жением» восемьдесят первого П., 
не имея понятия о его судьбе в рево
люционной Франции. Ода Держави
на на тему восемьдесят первого 
П. — «Властителям и судиям» вызва
ла негодование екатерининского дво
ра и не была пропущена в печать 
павловской цензурой.

В, К у з ь м и н а .

ПСЕВДОНИМ (греч. pseudonymos, от 
pseûdos — вымысел, ложь и ônoma — 
имя) — вымышленное имя (фамилия), 
под к-рым автор публикует свои про
изведения. П. очень распространены 
в лит-ре; многие из них широко 
известны: Стендаль — Анри Бейль, 
М. Горький — А. М. Пешков, 
Н. Щедрин — М. Е. Салтыков, Ана- 
толь Франс — Жак Анатоль Тибо 
и т . п., другие до сих пор составляют 
загадку: «Русский человек» — автор 
письма в «Колоколе» Герцена, 
И***Т**# — автор «Отрывка путе
шествия в *** и***Т***» и пр. 
В зависимости от способов' образо
вания П. различаются: аллоним — 
П. в виде собственного ' имени дру
гого лица (В. Крестовский — 
Н. Д. Хвощинская-Зайопчковская); 
анаграмма — П. из переставленных 
букв собственного имени (Харитон 
Макентин — Антиох Кантемир); ана- 
ним — П. из букв собственного име
ни, читающегося в обратном по
рядке (Нави Волырк — Иван Кры
лов); астроним — П. в виде звездо- 
чек (***,*#*) или к .-л . других зна
ков; криптоним — П. из инициалов 
автора или из любых букв, взятых 
в этом значении (А. П. — А. С. Пуш
кин) и т. п.
Л и т .:  М а с а н о в  И. Ф., Словарь псев
донимов русских писателей, ученых и об
щественных деятелей, т. 1—4, М., 1956—60; 
М а с а н о в  ІО., В мире псевдонимов, 
анонимов и литературных подделок, М., 
1963; H а 1 k е h S., L a l n g  J., А dic
tionary о! the anonymous and pseudony-
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mous literature of Great Britain, 2 ed., 
v. 8, Edinb.— L ., 1956; H o l z m a n n  
M., B o t t a t t a H . ,  Deutsches Pseudony- 
men-Lexikon, Wien — Lpz., 1906; B a r -  
b i e r  A. ,  B i l l a r d  P., Dictionnaire 
des ouvrages anonymes et pseudonymes..., 
3 ed., v. 1—4, P., 1879,

E. Прохоров.

ПСИХОЛОГИЧЕСКАЯ ШКОЛА —
научное направление в изучении 
фольклора и лит-ры, возникшее в по
следней четверти 19 в. Его возглавлял 
немецкий философ, психолог и фольк
лорист Вильгельм Вундт (1832— 
1920). Основой этого направления 
служило особое учение о творческом 
процессе, в к-ром главная роль отво
дилась психическому состоянию ху
дожника. Фактором, определяющим 
деятельность человеческого созна
ния, Вундт считал «первичное воле
вое начало», а его характерным про
явлением — апперцепцию, т. е. 
обусловленность восприятия и по
знания ранее приобретенным опытом. 
Вундт одним из первых стал иссле
довать самый процесс возникновения 
мифа, создания поэтического образа. 
Он пришел к выводу, что язык и поэ
зия есть дальнейшее развитие естест
венных выразительных движений, что 
коллективное начало в языке, мифах 
и поэзии господствует над индиви
дуальным, что язык, мифы и поэзия 
есть проявление «народного духа», 
к-рый он, однако, понимал весьма 
отвлеченно. Вундт отводил значи
тельное место в творческом процессе 
сновидениям и галлюцинациям. Его 
теорию приложил к объяснению 
происхождения фантастических ска
зок Лейен, автор книг «О происхож
дении сказок» (Лейпциг, 1889) и 
«Сказка» (Лейпциг,, 1911). Теория 
Вундта оказала влияние на 3. Фрей
да и возглавляемое им в психологии 
направление (фрейдизм). Религиоз
ные представления и художествен
ное творчество Фрейд объяснял бес
сознательным проявлением в симво
лической форме сексуального нача
ла, напр. в мифах и сказках. 
Независимо от Вундта возникло в 
русском лит-ведении и фольклористи
ке психологическое направление, ос
новоположником к-рого был А. А. По- 
тебня (1835—91). Потебня считал, 
что порядок в окружающий мир вно

сит мысль человека, что . художест
венное творчество есть отражение 
внутреннего мира писателя, певца.

' Процесс творчества в то же время 
углубляет и совершенствует духов
ную жизнь человека. Взгляды По- 
тебни близки взглядам Вундта в по
нимании апперцепции, в преувели
чении значения образа-символа в язы
ке и поэзии, в субъективистском 
подходе к проблеме художественного 
творчества. Это последнее было ос
новой широкого обращения Потебни, 
а особенно его учеников к вопросам 
творческого процесса и восприятия 
художественного произведения. По
тебня ввел в лит-ведение понятие 
«внутренняя форма» слова и образа, 
утвердил мысль о единстве формы, 
образа и его значения, выдвинул 
теорию последовательного развития: 
слово — миф — образ (поэтический), 
определив свое понимание их отли
чий. В мифе, по его мнению( отож
дествляются познаваемое и познан
ное ранее, в поэзии они различаются, 
что дает основу метафоре. Важную 
роль в создании мифа и образа он 
отводил слову, к-рое несет в себе 
зачаток образа. Важные идеи выска
зал Потебня по отношению к фолькло
ру. Своеобразно он раскрывал про
исхождение простейших жанров —> 
пословицы, притчи (басни) и сказки: 
пословица — основная мысль притчи 
и сатирической сказки. Много цен
ного дают его работы в толковании 
символических образов фольклора. 
Учение Потебни оказало влияние на 
Д. Н. Овсянико-Куликовского, 
А. Г. Горнфельда, Б. А. Лезина, 
к-рый был редактором сборника 
«Вопросы теории и психологии твор
чества» (1907—23, Харьков). Эти 
ученые субъективистски подходили 
к пониманию творческого процёсса. 
Влияние Потебни сказалось и на тео
ретических воззрениях символистов 
(А. Белый).
Лит.: В у н д т  В., Миф и религия, СПБ, 
1913; е г о  ж е , Основы иск-ва, СПБ, 
1910; е г о  ж е , Проблемы психологии на
родов, М., 1912; е г о  ж е , Фантазия как 
основа иск-ва, М., 1914; Л а н г е  Н., 
Теория В. Вундта о начале мифа, О., 
1912; П о т е б н я  А., Поли. собр. соч., 
т. 1, X ., 1926; е г о  ж е, Из лекций по тео
рии словесности, 3 изд., X ., 1930; е г о 
ж ѳх Из записок по теории словесности,
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X., 1905; е г о  ж е , Объяснения малорус
ских и сродных народных песен, т. 1—2, 
Варшава, 1883—87.

Я. И. Кравцов.
ПСИХОЛОГИЯ ТВОРЧЕСТВА —
дисциплина, посвященная исследо
ванию процесса творчества, его за
кономерностей, а также классифи
кации типов творческого процесса 
в зависимости от особенностей ху
дожественного метода и индивидуаль
ных особенностей личности автора. 
В отличие от истории лит-ры, к-рая 
изучает преимущественно результаты 
деятельности писателя, его завершен
ные произведения, П. т. стремится 
исследовать самый процесс художест
венного мышления в его динамике, от 
первоначальной фазы (возникнове
ние объективных и субъективных 
импульсов, зарождение и развитие об
разов,их кристаллизация) до фаз про
межуточных и завершающих. По ха
рактеру своих задач и методике П. т. 
развивается на стыке лит-ведения, 
эстетики, психологии и физиологии 
высшей нервной деятельности (к-рая 
является естественнонаучной базой 
общей психологии). В отличие от 
идеалистической П. т., рассматривав
шей психику как автономную духов
ную субстанцию и считавшей область 
творчества интуитивной, целиком 
подсознательной (теории Шопенгауэ
ра, Бергсона, Тулуза и др.), в про
тивовес теориям «психопатологиче
ским» (наир., Ломброзо, Макс Нор- 
дау) или сводящим объяснение твор
чества к биологическим инстинктам 
(Зигмунд Фрейд и его последователи), 
марксистская П. т. исходит из детер
минированности сознания худож
ника и всех фаз творческого процесса 
действительностью. Строя заново П.т. 
на этой основе, необходимо вместе 
с тем внимательно учитывать конк
ретные наблюдения и отдельные вы
воды, накопленные этой дисципли
ной в прошлом. Материалом П. т. 
являются объективные данные, и 
прежде всего рукописи произведе
ний, отражающие движение созна
ния художника в его динамике. 
Методика истолкования этого дви
жения требует соединения чисто 
текстологических приемов с внима
тельным учетом фона творческого

процесса — общественного и инди
видуально биографического, а также 
идейно-эстетического анализа эво
люции не только замысла в целом, 
но и отдельных его элементов. Цен
ные данные для изучения П. т. дают 
самонаблюдения писателей, зафикси
рованные ими в дневниках, письмах* 
художественных произведениях, а 
также в мемуарах современников (при 
условии, разумеется, их критическо
го анализа), специальные анкеты 
и беседы по заранее выработанной 
программе. В настоящее время ста
вятся и вопросы экспериментальных 
исследований. Научная П. т. вклю
чает в свою область также изучение 
процессов восприятия произведений 
читателем, поскольку эти процессы 
в определенных моментах соотносятся 
с творческой деятельностью. Зна
чение П. т. не только теоретиче
ское, — она углубляет наши пред
ставления о закономерностях худо
жественного мышления и о разнооб
разных творческих процессах, их 
динамике и типологических осо
бенностях, но и практическое — для 
овладения законами художествен
ной деятельности и тем самым усо
вершенствования мастерства совре
менных писателей.
См. также ст. Процесс творчества, 
Талант.
Лит.: М е й л а х  Б., Психология худо
жественного творчества, «Вопр. лит-ры», 
1960, № 6; е г о ж е, Художественное 
мышление Пушкина как творческий про
цесс, М.—Л., 1962 (гл. 1); с г о ж е , Содру
жество наук — требование времени, «Вопр. 
лит-ры», 1963, N» 11; К о в а л е в  А., Пси
хология литературноготворчества, Л., 1960; 
М е д в е д е в  П., В лаборатории писателя, 
Л., 1960; Ц е й т л и н  А., Труд писателя. 
Вопросы психологии творчества, культуры 
и техники писательского труда, М., 1962; 
Симпозиум по комплексному изучению 
художественного творчества. Тезисы 
и аннотации, Л., 1963 (см. также от
чет о симпозиуме в «Изв. АН СССР. ОЛЯ», 
1963, в. 5); В ы г о т с к и й  Л ., Психоло
гия иск-ва, 2 иэд., М., 1968; Содружество 
наук и тайны творчества. Сб., М., 1968; 
М е й л а х  Б., Талант писателя и про
цессы творчества, Л., 1969; А р н а у -  
д о в  М., Психология литературного твор
чества, пер. с болг., М., 1970.

Б’. Мейлах.

ПУТЕШЕСТВИЕ — название, при
меняемое к произведениям, в к-рых 
повествуется о П. действительных
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или мнимых. Популярный жанр П. 
имеет многовековую историю. Про
образ книги П. — «Одиссея» Гомера. 
До наших дней сохранились книги о 
П., военных, торговых, религиозных, 
научных, в древнем мире и в после
дующих эпохах. Многие утопии пи
сались в жанре П. Обычно наиболее 
распространенная форма П. — ро
ман, но встречается и поэтическое П. 
(Байрон, Гейне), а Э. Ростан расска
зывает в драматургической форме 
о путешествии Жоффруа Рюделя 
в Триполитанию к далекой принцес
се Мелисанде. Обычно в каждом 
произведении этого жанра встреча
ются три элемента: описательный, 
повествовательный и рассуждение. 
Преобладание одного из них зависит 
от цели П. Всемирное признание 
получили книги Д. Дефо, Д. Свифта, 
Ф. Купера, Майн Рида, Г. Мелвилла, 
Р. Л. Стивенсона, Д. Конрада, 
Ж. Рони-Старшего, М: Твена, Д. Лон
дона, С. Цвейга. Однако этот пере
чень имен лишь формально объеди
няет авторов П. По существу здесь 
речь идет о разных жанрах романа. 
Сатирический роман Свифта па
родирует «робинзонаду» Дефо. 
В нек-рых П. отсутствует описание 
страны, по к-рой проезжает герой 
(у Стерна), о П. здесь можно гово
рить как о художественном приеме 
для решения другой задачи — изоб
ражения чувств героя. Байрону и 
другим поэтам-романтикам красоч
ные картины дальних стран с их 
экзотическим местным колоритом 
нужны лишь для создания впечат
ляющего контраста презренной прозе 
буржуазного существования.
От романов и поэм, написанных в фор
ме П., следует отличать собствен
но П .,т .е . путевые очерки, принад
лежащие перу больших писате
лей.
Путевой дневник — жанр, испытан
ный временем. Писатель интересо
вался не только природой, нравами 
и обычаями, но и стремился глубже 
познать жизнь народа, вел разговор 
с читателем на самые различные 
вопросы: о жизни, культуре, лит-ре 
и т. д. Этот емкий жанр популярен 
не только в прошлом: «Путешествие 
в Италию 1811» Стендаля, «Путешест

вие в Пиренеи» Тэна, «Итальянские 
впечатления» Бурже и др., но и в на
стоящем: «Зеленые холмы Африки» 
Э. Хемингуэя, «Ирландский дневник» 
Г. Бёлля, «Путешествие по радуге» 
Д. Б. Пристли, «Одноэтажная Аме
рика» И. Ильфа и Е. Петрова, 
«Испанский дневник» М. Кольцова 
и др. Конечно, и в этих книгах отчет
ливо выступает личность автора и его 
мироощущение в целом, а не только 
отношение к изображаемым странам. 
Особый жанр П. составляют произ
ведения писателей-фантастов: Ж. Вер
на, Фламмариона, Г. Уэллса,
A. Конан-Дойля, С. Лема. Большой 
познавательный интерес вызывают 
книги о П., написанные учеными, 
когда в одном лице сочетается талант 
литератора и страстного исследо
вателя. Человечество надолго со
хранит в своей памяти книги М. По
ло, Ч. Дарвина, А. Брема, Д. Ливинг
стона, Ф. Нансена, Р. Амундсена, 
Р. Скотта, Т. Хейердала, наших 
ученых и путешественников: 
П. К. Козлова, H. М. Пржеваль
ского, H. Н. Миклухо-Маклая,
B. К. Арсеньева, В. А. Обручева 
и др., к-рыѳ внесли неоценимый 
вклад в изучение нашей планеты.
В истории русской .лит-ры жанр П. 
занимает видное место. Хорошо из
вестны «Хождение за три моря» 
Никитина, «Письма русского путе
шественника» Карамзина, «Путешест
вие из Петербурга в Москву» Ради
щева, «Путешествие в Арзрум во 
время похода 1829 года», «Путешест
вие из Москвы в Петербург» Пуш
кина, «Фрегат «Паллада» Гончарова, 
книги К. Станюковича. О П. по род
ным краям, о тяжелой участи наро
да в дореволюционное время писали 
Чехов, Короленко, Телешов, Гарин- 
Михайловский, Серафимович, Вере
саев и мн. др. О П. по Советской 
России рассказали М. Горький, 
Н. Тихонов, Б. Горбатов, А. Грин, 
К. Паустовский, М. Шагинян, 
ІО. Смуул, В. Овечкин, а также 
другие писатели (В. Солоухин, 
В. Песков и т. д.). Многие напи
сали книги-П. по странам соци
алистического лагеря и странам 
Африки и Америки, Азии и Ев
ропы.
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Наша страна — страна покорителей 
космоса, К. Э. Циолковский и пер
вые космонавты внесли свой весомый 
вклад в лит-ру о космосе (К. Циол
ковский «Вне Земли», Ю. Гагарин 
«Дорога в космос», Г. Титов «Сем
надцать космических зорь» и «700 000 
километров в космосе» и др.). Со

РАДИО И ЛИТЕРАТУРА. Радио (от 
лат. radus — луч) — техническое 
средство для передачи неограничен
ному числу слушателей речи, му
зыки. Радио является могучим про
пагандистом художественной лит-ры. 
В русском языке не существует тер
мина, связывающего воедино писа
теля и радио. Возникшее в 30-е гг. 
понятие «радиолит» не вошло в науч
ный обиход. Опыт мирового веща
ния показывает, что по радио можно 
передавать как специально написан
ные художественные произведения, 
так и приспособленные для этой 
цели сочинения писателей и поэтов. 
В практике крупнейших радиостан
ций в нашей стране и за рубежом 
литературные программы занимают 
в среднем по объему одну пятую 
часть всего вещания.
Еще на заре советского вещания 
В. В. Маяковский отметил огромное 
значение радио для популяризации 
творчества писателей и поэтов: «Три
буну, эстраду продолжит, расширит 
радио. Радио — вот дальнейшее (од
но из) продвижение слова, лозунга, 
поэзии... Революция дала слышимое 
слово, слышимую поэзию. Счастье 
небольшого кружка слушавших Пуш
кина сегодня привалило всему миру». 
М. Горький, А. С. Серафимович, 
Д. Бедный, В. В. Маяковский, Вс. 
Вишневский были зачинателями со- 
ветскогб литературного радиовеща
ния.
В СССР ежемесячная продукция лите
ратурного вещания составляет 150 — 
200 печатных листов. По объему и 
тиражу радио значительно превос
ходит издательства. У микрофона 
ежедневно выступают писатели, поэ
ты, критики, публицисты. Литера

ветские и зарубежные писатели-фан
тасты создали серию книг о меж
планетных П.
Лит.: Р о б о  л и Т., Лит-pa путешест
вий, в кн.: Русская проза, под ред. Б. Эй
хенбаума и Ю. Тынянова, Л., 1926, с. 42— 
73.

А. Головенченко.
ПЬЕСА — см. Драма.

турные произведения передаются по 
радио в художественном исполнении. 
Для этой цели привлекаются отдель
ные исполнители и целые коллективы. 
Радио предъявляет к литературному 
произведению определенные требова
ния. Так, напр., большие художест
венные сочинения не могут по времени 
звучания войти в пределы одной пе
редачи. Поэтому эпос, напр., нужда
ется в особом приспосабливании для 
вещания. На радио широко практи
куется передача в эфир отдельных 
отрывков из художественных прои
зведений, а также цикловые про
граммы, последовательно знакомящие 
слушателей со всем сочинением 
или с определенной литературной 
темой.
Основными видами литературного 
вещания являются художественное 
чтение и драматические передачи. 
Каждый из этих видов программ 
пользуется различными жанрами ве
щания, формами художественной про
паганды. Так, для художественного 
чтения наиболее пригодны поэтиче
ские произведения,- небольшие про
заические отрывки. Для пропаганды 
крупных сочинений применяются раз
нообразные формы монтажей и ком
позиций. На радио возникло свое
образное иск-во звучащего слова, о 
к-ром образно и точно писал 
В. Н. Яхонтов: «Я мечтаю о звуча
щей книге, к-рая сделалась бы дру
гом нашему подрастающему поколе
нию. Звучащая книга — дело бли
жайшего будущего. Она в какой-то 
мере существует, ибо существует ра
дио... Я мечтаю о звучащей книге, 
в к-рой лучшие мастера художествен
ного слова были бы записаны в по
мощь учителю». Современное радио,
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используя средства механической за
писи, успешно воплощает мечту о 
звучащей книге.
Драматическое вещание пользуется 
различными средствами трансфор
мации литературных произведений. 
Широко применяются инсцбйітровки 
романов, драматизация эпических 
сочинений. В этой области вещания 
ведутся поиски оригинальной 
лит-ры, созданной только для радио. 
Многолетняя практика мирового ве
щания привела к возникновению но
вых понятий — радиодраматургия, 
радиотеатр (см. Радиопъеса). Многие 
крупные деятели лит-ры считают, 
что в этой сфере художественного 
творчества на радио возникает само
стоятельный вид лит-ры.

П . Г уреси ч .

РАДИОПЬЁСА — драматическое про
изведение, рассчитанное исключи
тельно на слуховое восприятие. На 
технической базе радио возникает но
вый вид лит-ры, в частности дра
матургии, в связи с особенностями 
звучания в эфире произносимого 
слова во взаимодействии со звуко
выми возможностями радио.
Свобода воспроизведения всех об
ластей звучащего мира (голоса лю
дей, работа машин, шум моря, свист 
ветра и т. д.), включение музыки, 
неограниченные возможности в сов
мещении всех этих звуковых эле
ментов с речью действующих лиц 
или голосом повествователя — все 
это придает слову в эфире новый 
выразительный характер. Рождение 
радиотеатра началось тотчас же с 
возникновением регулярного веща
ния.
Радиодраматургия как новый вид 
лпт-ры стала появляться еще в 
20-х гг. во многих западных стра
нах, напр. в Италии, Германии, 
Австрии. К созданию радиопьес бы
ли привлечены известные писатели 
и драматурги, в частности в Герма
нии появились пьесы Л. Франка,
A. Цвейга.
В нашей стране в области радиодра
матургии работали А. Афиногенов, 
Л. Леонов, Б. Ромашов, Б. Лавренев,
B. Иванов, Д. Щеглов. Крупным 
событием советского радиотеатра ста

л а постановка радиопьесы А. Афи
ногенова «Днепрострой». О своей ра
боте автор писал: «Специфичность 
восприятия определяла совершенно 
особый подход к материалу... Вот 
почему внутреннюю задачу я опреде
лил для себя в таком виде: пере
вести зрительные образы в слуховые 
и так построить звук, чтобы он вы
зывал у слушающего зрительный 
образ». Во многих странах радио
спектакли как своеобразная худо
жественная форма рассматриваются 
как особый вид иск-ва, со своими 
традициями, именами известных ра
диодраматургов и актеров, с посто
янно растущей аудиторией слушате
лей. Крупными произведениями это
го жанра считаются радиопьеса 
Б. Брехта «Лукулл», а также сочине
ния для эфира А. Деблина, Г. Казака, 
Ф. Вольфа, Г. Бёлля, Э. Кестнера. 
Значительное место занимают ра
диоспектакли в Британском радио
вещании, а также в Швеции, Ита
лии, Польше, Норвегии, Дании. В 
области радиодраматургии работали 
крупные писатели, известные не 
только своими сочинениями для эфи
ра, — А. Зегерс, Д. Пристли, 
Б. Брехт, Л. Франк. Из современных 
авторов наиболее значительны до
стижения таких драматургов, как 
М. Фриш и П. Карваш.
Р. называются не только произве
дения, написанные специально для 
эфира, но и пьесы, приспособленные 
для радио в процессе постановки. 
Так, крупными достижениями со
ветского радиотеатра считаются «Дон 
Кихот» (радиорежиссер Р. Иоффе) 
и «Каменный гость» (постановщик 
Вс. Мейерхольд). В практике миро
вого вещания сложились разнооб
разные виды Р., такие, как'диалоги- 
зированная новелла, Р.-монолог, ра- 
диообозренпе и др.
Лит.: А ф и н о г е н о в  А., Как я писал 
«Дніпрельстан», «Радиослушатель», 1930, 
JsS 23—24, с. 5; М а р ч е н к о И., Театр 
без билетов и расстояний, Л .—М., 1964; 
Г у р е в и ч  П., У истоков советского ра- - 
диовещания, М., 1970.

П . Г уреви ч .

РАЁК — см. Раёшник, Раёшный стих. 
РАЁШНИК. РАЕШНЫЙ СТИХ (р а - 
е к) — в 18—19 вв. распространен
ное в Европе и России зрелищное
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представление (ящик с увеличитель
ными стеклами, через к-рыѳ показы
вались картинки религиозного со
держания — Адам и̂  Ева в раю, от
сюда название), позднее — русский 
фольклорный стих, сопровождавший, 
в частности, представления райка и 
имевший самостоятельное распро
странение. Количество слогов и рас
положение ударений в Р. с. свободно, 
ритм основан на смежной рифмовке 
строк (обычно юмористического, при- 
бауточного характера).
Содержание Р. очень разнообразно— 
от реклам уличных торговцев и ба
лаганных зазывал (выкрики тря
пичника: «Тряпье, рванину, худую 
перину, сваляную подушку, пута
ную Аксюшку, всякие лохмотья, 
пьяную Авдотью собираем, покупа
ем, хозяина ослобоняем») до боль
ших художественных произведений 
(пьесы старинного театра кукол) с 
широкой социальной сатирой. Этим 
стихом написана «Сказка о попе и о 
работнике его Балде» А. С. Пушкина:

Шил-был поп,
Толоконный лоб.
Пошел поп по базару
Посмотреть кой-какого товару,
Навстречу ему Балда
Идет сам не зная куда.

Иногда отождествляют Р. и рифмо
ванную прозу (см.), однако последнее 
понятие шире.
В советской поэзии к Р. обращался 
Демьян Бедный. Широко использо
вал Р. во время Отечественной войны 
во фронтовой печати С. Кирсанов 
(«Заветное слово Фомы Смыслова»).
Лит.: Я р х о Б. И., Свободные звуковые 
формы у Пушкина, в сб.: Ars poetica, 
вып. 2, М., 1928; Б о г а т ы р е в  П. Г., 
Выкрики разносчиков и бродячих ремес
ленников — знаки рекламы. Симпозиум 
по структурному изучению знаковых сис
тем. Тезисы докладов, М., 1962.

В. Никонов.
РАЗВЯЗКА — исход событий, реше
ние противоречий (конфликта) сю
жета. Р. определяется завязкой. Но 
по воле автора развязка может быть 
и естественным, логическим выра
жением завязки, мотивированным 
всем ходом развивающегося конф
ликта, и ложной, привнесенной из
вне. Примером естественной Р. мо
гут служить трагедия «Гроза»

А. Н. Островского, лирическая коме
дия «Вишневый сад» А. П. Чехова 
и роман «Поднятая целина», М. Шо
лохова, ложной — «Воскресение» 
Л. Н. Толстого. Противоречия между 
Давыдовым и Островновым, составив
шие завязку романа «Поднятая цели
на», закономерно обусловили пораже
ние индивидуалистических, контрре
волюционных сил и победу колхозно
го, социалистического движения, хотя 
и не без тяжелых, горестных потерь. 
Завязка романа «Воскресение», вся 
объективная логика развития его 
событий, весь смысл обостряющихся 
противоречий Нехлюдова со средой, 
к к-рой он принадлежит по своему 
рождению и воспитанию, обуслов
ливает необходимость борьбы людей 
труда за свои права и интересы, а не 
примирение с угнетателями. Но Тол
стой необоснованно привел Нехлю
дова в третьей части романа к немо
тивированному выводу о непротив
лении злу насилием, противореча
щему всей его жизненной истории. 
Эта утопия евангельского примире
ния и воскресения явилась ярким вы
ражением кричащих идейных проти
воречий Толстого, его слабости.
Р. может быть внезапной, неожи
данной, совершенно механически пре
рывающей развитие действия. В 
древнегреческих трагедиях такой си
лой, распутывающей своим вмеша
тельством все противоречия, были 
боги. Во время представлений траге
дий боги «спускались» на сцену на 
особой машине. В связи с этим воз
ник термин Deus ex machina (бог из 
машины), к-рый в переносном смысле 
начали применять к любым внезап
ным, никак немотивированным ре
шениям противоречий в художествен
ных произведениях.
В лит-рѳ неоднократно ставился воп
рос о крутых, якобы немотивирован
ных, случайных Р. в драматургии 
А. Н. Островского. Но еще Добролю
бов в статье «Темное царство» справед
ливо указал на одну из их причин — 
необузданный произвол, упрямство, 
самодурство действующих лиц, оп
ределяющих Р.
В зависимости от индивидуального 
видения мира, художественной ма
неры^ идейно-эстетических задач пи
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сатели объединяют, сращивают Р. 
с кульминацией или отделяют ее от 
кульминации. А. П. Чехов, стре
мясь к предельной естественности, 
смело разрушая преграды между сце
ной (иск-вом) и жизнью, решает все 
основные противоречия в предпос
леднем акте и целый акт отводит 
Р. Драматургический конфликт, ут
верждает он этим, разрешился, но 
жизнь продолжается.

А. Ревякин.

РАЗГОВОР — жанр, к к-рому отно
сятся художественные, публицисти
ческие, философские и научные про
изведения, имеющие четкую и за
конченную форму беседы двух или 
многих персонажей. Как особый 
жанр прозы и поэзии Р. принципи
ально отличается от диалога, ис
пользующегося в качестве одного из 
средств художественно-речевой ха
рактеристики персонажей в- самых 
разнообразных жанрах. В Р. обычно 
дается острое столкновение мнений,— 
в результате к-рого выявляется т. з. 
автора на предмет спора, а часто 
и живое изображение людей, выра
жающих свои взгляды. Даже разго
вору с научной и философской тема
тикой, не входящему в область ху
дожественной лит-ры, указанные осо
бенности жанра могут придавать 
яркость, увлекательность и значи
тельную степень художественности. 
Особой разновидностью Р. следует 
считать т. н. «разговоры в царстве 
мертвых», авторы к-рых как бы 
оживляли давно ушедших с истори
ческой сцены деятелей, заставляли 
их беседовать друг с другом и тем 
самым ставили и разрешали истори
ко-культурные проблемы. Сущест
вуют и «разговоры», построенные как 
обращение к воображаемому собе
седнику; в них взгляды и духовный 
облик этого собеседника раскры
ваются в прямой авторской речи 
(см., напр., «Разговор с фининспек
тором о поэзии» В. Маяковского). 
Наиболее значительными образцами 
Р. в античной лит-ре были философ
ские диалоги Платона, а во францу
зской просветительской лит-ре конца 
17 — 18 в. — «Диалоги мертвых» Б. 
Фонтеяеля и его книга «Разговор о

множестве миров», излагавшая учение 
Коперника и переведенная на рус
ский язык А. Д. Кантемиром, а 
также произведения Д. Дидро «Пле
мянник Рамо» и «Парадокс об актере». 
В русской лит-ре к жанру Р. обра
щались М. В. Ломоносов («Разговор 
с Анакреоном»), Г. Р. Державин 
(«Философы пьяный и трезвый»), 
H. М. Карамзин («Разговор о сча
стии»), М. Н. Муравьев («Разговоры 
в царстве мертвых»), К. Н. Батюш
ков («Вечер у Кантемира»), А. С. Пуш
кин («Разговор книгопродавца с поэ
том»), Н. А. Некрасов («Поэт и 
гражданин») и др. У советских пи
сателей жанр Р. приобретает новое, 
революционное наполнение и особую 
политическую остроту («Диалог об 
иск-ве» А. В. Луначарского, «Юби
лейное» и «Необычайное приключе
ние...» В. Маяковского, «Разговор с 
комсомольцем Н. Дементьевым» 
Э. Багрицкого и др.). Поэтому идей
ные выводы автора в упомянутых Р. 
(особенно у В. Маяковского) даны 
более резко и определенно, чем в 
большинстве Р. писателей прежних 
эпох.

Н. Фридман.

РАЗМЕР СТИХОТВОРНЫЙ — в сил
лабо-тоническом стихе метр (см.) и 
число стоп, по их названиям, пере
несенным из метрического античнрго 
стихосложения, но с заменой долгого 
слога ударяемым, а краткого безу
дарным. По числу слогов в стопе 
Р. с. делятся на двусложные (ямб, 
хорей) и трехсложные (дактиль, ам
фибрахий, анапест). Чтобы описать 
движение ритма в стихе, «стопная 
теория» пользуется, кроме этих пяти 
«основных» Р. с., также и обозначе
ниями других размеров античной 
метрики (пиррихий, спондей и пр.), 
но это приводит к отрицанию Р. с. 
как целого и превращает стих в хао
тический набор разных стоп. Р. с. 
существует не в отдельной стопе и 
даже не в строке, а только в соотне
сенности строк. Поэтому к перечис
ленным размерам можно добавить 
логаэды (гекзаметр и пентаметр), 
а также нек-рые др. — очень немно
гочисленные и редко употребляемые 
(напр., пятисложную стопу с ударе-
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ниѳм на третьем слоге). В силлаби
ческом стихе Р. с. определяется ко
личеством слогов, наир., восъмислож- 
ник, десятисложник и т. д. или их 
сочетания; это с большой тщатель
ностью описано и изучено на мате
риале французского, польского, сер
бохорватского стиха. Современное

стиховедение пытается определить 
Р. с. в дольниках (М. Л. Гаспаров) 
и тонике (А. Н. Колмогоров, В. А. Ни
конов и др.). Для поэзии Пушкина 
употребительность Р. с. такова (ко
личество строк, за вычетом одной 
тысячи трехсот сорока четырех строк, 
не принадлежащих силлабо-тонике) :

Метр
Стопность

1 и 2 3 4 5 6 Итого

Ямб 99 1 584 21 605 6 443 3 754 33 485
Хорей 5 125 4105 — 3 4 238
Дактиль 138 — — — 992 138
Амфибрахий 62 55 213 — — 330
Анапест 99 25 — — — 124
Логаэды — — — 31 69 100

И т о г о 403 1789 25 923 1 6 474 3 826 38 415

Позже в русской поэзии развились 
трехсложные Р. с. (особенно у Не
красова), пятистопный хорей, доль
ники и др., резко сократился шести
стопный ямб.
Лит.: Ш е н г е л и  Г. А., Трактат о рус
ском стихе, 2 изд., М.—П., 1923; Ж и р 
м у н с к и й  В., Введение в метрику, Л., 
1925; Т о м а ш е в с к и й  Б., О стихе, Л., 
1929; Л а п ш и н а  Н. , Р о м а н о в и ч  
И., Я р х о Б ., Метрический справоч
ник к стихотворениям А. С. ІПушкина, 
М.—Л., 1934; Р о з а н о в  И., Стихотвор
ные размеры в донекрасовской поэзии 
и у Некрасова, в сб. : Творчество Некра
сова, «Тр. Московского ин-та истории, фи
лософии и лит-ры», т. 3, М., 1939; Т а р а 
н о  в с к и К., Руски дводелни ритмови, 
Београд, 1953; Т и м о ф е е в  Л., Очерки 
теории и истории русского стиха, М., 
1958; Ш е н г е л и  Г., Техника стиха, 
М., 1960; Х о л ш е в н и к о в  В., Ос
новы стиховедения. Русское стихосло
жение, Л., 1972; Л а п ш и н а Н. В., Р о 
м а н о в и ч и .  К. ,  Я р х о  Б. И., Из ма
териалов «Метрического справочника к сти
хотворениям М. ІО. Лермонтова», «Вопр. 
языкознания», 1966, Na 2.

В. Никонов.

РАЗНОУДАРНАЯ РИФМА -  см.
Рифма.
РАК — см. Палиндром.
РАПСОД (греч. rhapsôdos, от rhâp- 
tô — шью и ôdé — песнь, или от 
rhâbdos — трость и ôdé — песнь) — 
в древней Греции чтец-декламатор, 
исполнитель уже созданных ранее 
произведений, в основном эпических. 
В пору оскудения героического эпо
са пришел на смену аэду, певцу-

импровизатору (см. Аэд). Выступал 
на поэтических состязаниях во время 
общественных празднеств. Для декла
мации самостоятельно составлял ком
позицию из текста эпических песен— 
поэм. Отсюда возможная этимология 
слова: Р. — «сшиватель песен».
Вместо лиры, как у аэда, Р. держал 
в руке лавровую трость — символ 
права выступать на собрании. От
сюда вторая возможная этимология: 
Р. — «ведущий песнь с тростью в ру
ке». Р. способствовали распростра
нению гомеровских поэм. По пре
данию, со слов Р. в 6 в. до н. э. был 
записан текст «Илиады» и «Одиссеи».
Лит.: Р а д ц и г  С. И., История древне
греческой лит-ры, 2 изд., М., 1959.

И. Шталь.
РАССКАЗ — малая форма эпической 
прозаической лит-ры (хотя, как сво
его рода исключение из правила, 
имеются и рассказы в стихах). Тер
мин «Р.» не обладает строго опреде
ленным значением и, в частности, 
находится в сложных, не установив
шихся отношениях с терминами «но
велла» (см.) и «очерк» (см.).
С одной стороны, под Р. понимают 
любое небольшое повествователь
ное произведение (в этом случае 
новелла выступает как особенный 
вид рассказа). В других случаях 
новеллу и Р. различают как повест
вование с острой, отчетливо выражен-
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ной фабулой, напряженным дейст
вием (новелла) и, напротив, эпиче
ски спокойное повествование с есте
ственно развивающимся сюжетом 
(рассказ). Наконец, исходя из само
го значения слова Р., к этому жанру 
иногда относят специфические формы 
повествования, в к-рых выступает 
рассказчик (см.), и тем самым созда
ется иллюзия устного Р. в точном 
смысле слова (к новелле в этом слу
чае относят объективные повество
вания от третьего лица).
Все эти представления об особенном 
значении термина «Р.» имеіот свой 
смысл и оправдание, ибо, напр., по
вествование от лица рассказчика 
имеет как раз тенденцию к эпичности, 
к спокойному развертыванию сюжета. 
Таковы типичные Р., вошедшие в «За
писки охотника» Тургенева (где ав
тор выступает как рассказчик и даже 
участник событий), написанные в 
манере сказа произведения Лескова, 
американского писателя Колдуэлла, 
итальянца Моравиа и те вещи Чехо
ва, в к-рых есть образ рассказчика 
(напр., его знаменитый цикл, в 
к-ром рассказывают друг другу исто
рии врач Иван Иванович и учитель 
Буркин).
Отличие таких жанровых форм, как 
Р. и новелла, зафиксировано и в дру
гих европейских языках. Так, напр., 
немцы различают Erzâhlung (рас
сказ) и Novelle (новелла), французы 
соответственно — récit и nouvelle и 
т. д. Но термин «Р.» имеет и более 
широкое, самое общее значение — 
малая форма эпической прозы. Так, 
если новеллами называют, как пра
вило, произведения новой лит-ры (на
чиная с эпохи Возрождения), то тер
мин «Р.» охватывает малые формы 
повествовательной прозы вообще (на
чиная с древнейшей египетской про
зы). В этом смысле тёрмин «Р.» со
относится с терминами «повесть» (см.) 
и «роман» (см.).
Лит.: А н т о н о в  С., Письма о рассказец 
М., 1964; Ш к л о в с к и й  В., Художест
венная проза. Размышления и разборы, 
М., 1961. См. Лит. к ст. Новелла.

В. Кожинов.
РАССКАЗЧИК — условный образ че
ловека, от лица к-рого ведется пове
ствование в литёратурном произве

дении. Понятие о Р. очень важно при 
анализе художественного содержа
ния и формы; в последнее время про
блема Р. привлекает все более ак
тивное внимание литературоведов. 
Нек-рые западные исследователи 
склонны даже считать ее главной 
(или даже единственной) проблемой 
при изучении художественной прозы 
(что, конечно, является односторон
ностью).
Проблема Р. встает при анализе эпи
ческих произведений. Однако образ 
Р. (в отличие от образа повествова
теля — см.) в собственном смысле 
слова присутствует в эпосе не всегда. 
Так, возможно «нейтральное», «объек
тивное» повествование, при к-ром сам 
автор как бы отступает в сторону и 
непосредственно создает перед нами 
картины жизни (хотя, конечно, ав
тор незримо присутствует в каждой 
клеточке произведения, выражая 
свое понимание и оценку совершаю
щегося). Этот способ внешне «без
личного» повествования мы находим, 
напр., в гончаровском «Обломове», в 
романах Флобера, Голсуорси, 
А. Н. Толстого.
Но чаще повествование ведется от 
определенного лица; в произведении, 
помимо других человеческих обра
зов, выступает еще и образ Р. Это
м. б., во-первых, образ самого ав
тора, к-рыи непосредственно обра
щается к читателю (ср., напр., 
«Евгений Онегин» А. С. Пушкина). 
Не следует, однако, думать, что этот 
образ совершенно тождествен ав
тору, — это именно художественный 
образ автора, к-рый создается в 
процессе творчества, как и все др. 
образы произведения. В «Евгении 
Онегине» есть не только образ ав
тора, — в романе незримо присут
ствует и сам автор, создавший свой 
образ; автор и образ автора (рас
сказчика) находятся в сложных отно
шениях.
Очень часто в произведении созда
ется и особый образ Р., к-рый вы
ступает как отдельное от автора ли
цо (нередко автор прямо представля
ет его читателям). Этот Р. м. б. бли
зок автору, родствен ему (иногда 
даже, как, напр., в «Униженных и 
оскорбленных» Достоевского, Р. пре
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дельно родствен автору, являет собой 
его другое «я») им. б., напротив, очень 
далек от него по своему характеру и 
общественному положению (напр., 
Р. в «Очарованном страннике» Лес
кова). Далее, Р. может выступать и 
как всего лишь повествователь, зна
ющий ту или иную историю (напр., 
гоголевский Рудый Панько), и как 
действующий герой (или даже глав
ный герой) произведения (Р. в «Под
ростке» Достоевского). Наконец, в 
произведении подчас предстает не 
один, а несколько Р., по-разному ос
вещающих одни и те же события 
(напр., в романах американского пи
сателя Фолкнера).
Все это имеет очень существенное ху
дожественное значение. Сложные со
отношения автора (к-рый, конечно, 
в любых случаях присутствует, во
площается в произведении), Р. и 
созданного в произведении жизненно
го мира определяют глубокие и бо
гатые оттенки художественного 
смысла. Так, образ Р. всегда вно
сит в произведение дополнительную 
оценку происходящего, к-рая взаи
модействует с авторской оценкой, 
напр. образ Цейтблома, от лица 
к-рого ведется повествование в «Док
торе Фаусте» Т. Манна. Особенно 
сложной формой рассказа, характер
ной для новейшей лит-ры, является 
т. н .несобственно прямая речь (см.). В 
этой речи нераздельно переплета
ются голос автора и голоса героев 
(к-рые в данном случае выступают и 
как своего рода рассказчики, ибо 
автор использует для отображения со
вершающегося их собственные слова 
и выражения, хотя и не передает их 
в форме прямой речи, от первого 
лица).
Лит.: В и н о г р а д о в  В. В., О языке 
художественной лит-ры, М., 1959, с. 122— 
57; Б а х т и н  М. М., Проблемы поэтики 
Достоевского, 3 изд., перераб. и доп., 
М., 1972; В е й м ан Р., «Новая критика» 
и развитие буржуазного лит-ведения, М., 
1965, с. 329—83.

В. Кожинов.
РЕАЛЙЗМ (от лат. realis — веще
ственный) — художественный метод 
(см. Метод) в иск-ве и лит-ре. Из
вестное определение Ф. Энгельса 
(«Изображение типических характе
ров в типических обстоятельствах

при верности деталей») непосредст
венно относится к лит-ре 19 в. и 
имеет в виду конкретно-историчес
кий метод, к-рый мы теперь назы
ваем методом критического Р. Вме
сте с тем оно является важным ориен
тиром при характеристике особен
ностей Р. вообще. Главное здесь в 
том, что в центре внимания Р. на
ходятся именно действующие в жиз
ни закономерности, что позволяет 
ему с наибольшей полнотой отби
рать объективно присущие ей черты. 
Это создает в особенности благопри
ятные условия для осуществления 
познавательных задач, стоящих пе
ред иск-вом, для приближения к 
жизненной и тем самым художествен
ной правде. Это отграничивает Р., 
с одной стороны, от романтизма 
(см.), к-рый обращается к образам, 
пересоздающим действительность, в 
стремлении уловить еще не устояв
шиеся ее закономерности, а с другой 
стороны — от натурализма (см.), эм
пирически воспроизводящего част
ные стороны жизни вне управляю
щих ими закономерностей. Понятно, 
вместе с тем, что обобщающее на
чало в Р. не только не исключает, 
но предполагает утверждение эсте
тических идеалов (см. Идеал эстети
ческий) художника. Отбор явлений 
жизни, их оценка, умение предста
вить их как типические — все это 
связано с углом зрения художника 
на жизнь, а это в свою очередь зави
сит от его мировоззрения, от умения 
уловить передовые движения эпохи. 
Тем самым Р. не только не исключает, 
но и предполагает изображение жиз
ненных явлений в их развитии, в 
направлении их ведущих тенден
ций, в исторической перспективе. 
Своеобразие Р. как художественного 
метода проявляется здесь прежде 
всего в том, что он не отрывается в 
этом изображении от реальной почвы, 
т. е. в самом способе построения об
разных картин из материала дей
ствительности, объективно данного 
писателю в самом историческом про
цессе.
Отрюда вытекает естественный вы
вод, что Р. прежде всего зависит в 
своих конкретных особенностях от 
тех исторических условищ в к-рых
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развивается иск-во. Дело пе только 
в отнесении творчества того или ино
го писателя к Р., а в определении 
конкретного характера его Р., мно
гообразно проявляющегося в раз
личной общественно-исторической об
становке в зависимости от националь
ных и социальных условий, истори
ко-литературных взаимодействий и 
т. д., создающих тот или иной вид Р. 
В этом смысле вряд ли возможно 
ставить вопрос о едином историчес
ком развитии Р., хотя в то же время 
реалистические тенденции — в раз
личных своих проявлениях — про
низывают историю иск-ва, что, од
нако, еще не дает права говорить 
о реалистическом методе, как тако
вом. Понятно, что в конкретных 
исторических условиях Р. находит 
не только свое непосредственное 
своеобразие, но и то более, то менее 
благоприятную почву для развития. 
Это определяет неравномерность раз
вития Р. в зависимости от нацио
нально-исторических условий и воз
можность одновременного выявления 
различных его видов в пределах той 
или иной национальной лит-ры. На 
дискуссии, посвященной развитию 
Р. в мировой лит-ре (Москва, 1957), 
высказывались разные точки зрения 
относительно начального этапа в исто
рии Р. В западноевропейской лит-рѳ 
назывались прежде всего имена Шек
спира и Сервантеса как зачинателей 
Р. Но черты Р. находили и в иск-ве 
раннего средневековья. Большой спор 
вызвал вопрос об античном Р. На
конец, искусствоведы, ссылаясь на 
пример наскальных рисунков пер
вобытного человека, утверждали, что 
Р. складывался уже на самом раннем 
этапе становления иск-ва как формы 
общественного сознания. Несомнен
но, что реалистический метод не 
возник внезапно. Гениальные от
крытия Сервантеса и Шекспира ста
ли возможны именно потому, что они 
были подготовлены всем предшест
вующим развитием иск-ва и лит-ры. 
Напр., произведения древней лит-ры, 
в основе к-рых лежали мифы (в 
древней Греции, Индии и у др. на
родов), были богаты художествен
ными образами, обобщавшими пред
ставления о природе и человеке.

В древних эпических произведениях 
особенно ярко были обрисованы ге
роические типы, носители высоких 
представлений о мужестве, благо
родстве, самопожертвовании, готов
ности биться за общее дело. Эти ге
рои были приподняты над будничной 
повседневностью, но, воплощая на
родные идеалы, они нередко были 
ближе и понятнее массам.народа, чем 
персонажи классиков позднейшей 
письменной лит-ры.
Лит-pa развитого феодализма (в За
падной Европе — эпохи средневе
ковья) отмечена более резким со
циальным размежеванием. В худо
жественных произведениях этого вре
мени сталкиваются идеи феодально
аристократические, религиозные с 
чаяниями трудового народа. Именно 
в народной линии художественного 
творчества ощутимо стремление к 
Р. • Этот Р. проявляется в разных 
формах. В лирике немецкого минне
зингера Вальтера фон дер Фогель- 
вейде (конец 12 — нач. 13 в.) или 
китайских поэтов Танской эпохи 
(Ли Бо, Ду Фу, оба в 8 в.) правдиво 
переданы человеческие чувства, при
рода воспринимается как поле дея
тельности человека, при этом чело
век изображен на абстрактно, а в 
его современном социальном облике. 
Наряду с легендарно-идеализирован
ными образами рыцарских романов 
появляются такие произведения, как 
повесть о Тристане и Изольде, при
мечательная попыткой передать пе
реживания героя и героини. В 
лит-ре средневекового города мы 
встречаемся с бытовой новеллой и 
бытовой -драмой.
Т. о., хотя в средневековой лит-рѳ 
еще неглубока сила обобщения, но 
у многих народов Запада и Востока 
весьма последовательно осуществля
ется демократизация тематики и на
мечается тенденция к правдивому 
изображению быта разных сословий. 
В лит-ре Возрождения — «величай
шего прогрессивного переворота» 
( Э н г е л ь с ) ,  при всем различии 
национальных путей развития, скла
дывается новый взгляд на призвание 
человека, порожденный поднимаю
щимся протестом против средневе
ковой морали, против церковного
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учения о греховности человеческой 
природы. Для ренессансного Р. ха
рактерно стремление к обобщенному, 
нередко гиперболическому изобра
жению человеческой личности, в 
остром конфликте против косности, 
против сил старого мира или в 
противоборстве одной индивидуаль
ности против другой. «Открытие ми
ра и человека» (Б у р х а р д т) про
является в масштабности изображе
ний конфликтов, и в этом Возрож
дение резко противостоит сословной 
и местной замкнутости, узости 
взгляда и приниженности личности, 
характерных для идеологии средне
вековья. Изображая острые траге
дийные ситуации,' иск-во Возрожде
ния вместе с тем глубоко оптими
стично. В Р. Шекспира, Сервантеса, 
Рабле, Лопе де Вега острота кри
тических суждений сочетается с 
утверждением гуманистического иде
ала, мечты о радостном счастли
вом обществе. Положительный идеал 
видится в гармоническом соче
тании чувственной и духовной кра
соты человека. Это давало повод 
отдельным исследователям назвать 
Р. Возрождения «идеализирующим 
реализмом» (Л. П и н с к и й ) .  Бо
лее правомерно говорить о поэтиза
ции человека, освобожденного от 
предрассудков, от многих сковываю
щих его пут.
Важная заслуга реалистов Возрож
дения состоит в том, что они как 
бы заново открывают для лит-ры 
такие жанры, как новелла, роман, 
трагедия, комедия, и делают каж
дый из них средством изображения 
острых конфликтов своего времени. 
Поэтому хотя писатели Возрожде
ния являются главными посредниками 
между новым временем и античностью, 
новая европейская лит-pa в жанровом 
отношении опирается не на Эсхила 
или Аристофана и еще менее на древ
ний эпос, а на художественные от
крытия Шекспира, Сервантеса, Бок- 
каччо, Петрарки. Именно эта жи
вая преемственность лит-ры Возрож
дения и дала основание говорить об 
этой эпохе как эпохе возникновения 
Р. в современном значении этого 
слова. Было бы, однако, неверно, 
высоко оценивая значение ренессан

сного Р., трактовать все предшест
вующее иск-во как лежащее вне 
сферы Р. вообще.
Р. в западноевропейской лит-ре 17 в. 
не сложился в четкие формы, не 
стал большим самостоятельным на
правлением.
В сложном процессе литературной 
борьбы 17 в., когда еще живой была 
традиция Возрождения, реалисти
ческое иск-во как бы накапливало 
новые завоевания и в рамках барокко 
и классицизма, и в развитии жанров 
бурлескного, комического, плутов
ского романа. Проза барокко в из
вестной мере подготавливала появ
ление социально-бытового романа. 
С другой стороны, театр класси
цизма обогащал лит-ру мастерством 
психологического анализа. Именно 
эта — расиновская в основе своей — 
школа вызвала к жизни один из 
выдающихся романов 17 в. — «Прин
цесса Клевская» Мадлен де Лафайет 
(1678). Это был для 17 в. новый тип 
романа, в к-ром была правдиво пред
ставлена страница из жизни фран
цузского дворянского общества и 
глубоко раскрывался сложный мир 
чувств героини. Мадлен де Лафайет 
открывала дорогу психологическому 
роману не только 18 в. (Прево, Мари
во, Руссо), но и 19 в. (Стендаль). 
В 18 в. европейские литературы всту
пают в качественно новый период 
развития, связанный с идеологией 
Просвещения. Впервые в истории 
мировой лит-ры борьба за Р. стано
вится программным требованием мно
гих выдающихся писателей. Мировое 
значение приобретает английский ре
алистический роман, основополож
ником к-рого выступил Д. Дефо 
(«Робинзон Крузо», 1719). В твор
честве английских реалистов 18 в. 
нашли выражение разные грани в 
развитии просветительского романа 
(сатирический, психологический, се
мейно-бытовой). Фплдинг определил 
роман как «комический эпос в прозе», 
впервые выдвинув мысль, что именно 
роман является эпосом нового вре
мени. Его роман «История Тома 
Джонса найденыша» (1749) явился 
вершиной английского романа 18 в. 
Автор сочетал в нем эпическую ши
роту в изображении всех слоев
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об-ва с критическим («комическим») 
освещением их. Именно Филдинга 
А. М. Горький назвал «творцом ре
алистического романа». Переход от 
классицизма к просветительскому Р. 
отчетливо выявляется и в жанре фи
лософской повести (поздний Воль
тер, Дидро).
Видя в лит-ре действенное оружие в 
борьбе против «неразумия» ок
ружающего мира, просветители осо
бое значение придавали театру и 
драматургии. Демократизация тема
тики, обращение к изображению се
мейного быта — все это полемиче
ски направлено против эстетики клас
сицизма. Сближение театра с жизнью 
составляет пафос «Гамбургской дра
матургии» Лессинга (1767—68) и 
ряда теоретических работ Д. Дидро 
(«О драматической лит-ре», 1758). 
Н. Г. Чернышевский видел перево
рот, произведенный теорией Дидро, 
в том, что «драме пора начать, 
вместо героев и полководцев, изо
бражать человека такого, как мы все, 
в такой обстановке и таких колли
зиях, к-рые знакомы всем нам из 
собственного опыта, из собственной 
радости и скорби, а не из Тита Ливия 
и Плутарха» (Поли. собр. соч., т. IV, 
с. 147).
Просветительский Р. побеждает и в 
поэзии. Наряду с классицистской 
одой, сентиментальной элегией, изы
сканно декоративной поэзией рококо 
возникают песни и сатира Р. Бернса, 
мощная и многообразная поэзия Гёте. 
Сочетая беспощадную критику фео
дального уклада жизни с утвержде
нием просветительского идеала, про
светители главным критерием вы
двигали или «разум», или «естест
венную природу». Борьба разума 
против неразумия, защита природы 
против всех форм нарушения естест
венного состояния — вот основа изо
бражаемых конфликтов. Человече
ский характер строится или как 
воплощение разумного начала, или 
как носитель таких черт, к-рые сви
детельствуют об испорченности, т. е. 
отступлении от природы. Одно из 
главных противоречий произведе
ний просветительского Р. — двойст
венность мотивировки: изображая ре
альное зло современности писатель

стремится правдиво изобразить со
циальную среду и, согласно логике 
фактов, показывает ее влияние на 
человека; но одновременно он вносит 
другую — просветительскую моти
вировку и обосновывает поступки 
героя уже не средой, а «разумом» 
пли «природой». Так, в «Робинзоне 
Крузо» Дефо достоверность изобра
жения материальной обстановки со
четается с убеждением, что разумная 
воля героя побеждает любые обстоя
тельства. Дефо знал хорошо, что 
реальный прототип Робинзона за 
три или четыре года пребывания на 
острове одичал; и все же он создал 
роман о человеке-победителе, поко
ряющем природу.
Вопрос о специфике и границах 
просветительского Р. явился пред
метом споров в литературоведческой 
науке. В частности, сложным явля
ется соотношение просветительского 
Р. с сентиментализмом и др. направ
лениями лит-ры Просвещения.
В русской лит-ре реалистические 
тенденции сказывались уже в народ
ном творчестве (лирическая песня, 
былины, по-своему перерабатывавшие 
исторический опыт народа, сатири
ческая сказка, . иск-во скоморохов) 
и в древней лит-ре, находившейся, 
впрочем, под мощным влиянием 
религиозной дидактики. Но только 
в эпоху Просвещения, во второй по
ловине 18 в., можно говорить о ста
новлении русского Р.
Призыв Тредиаковского к «тельности» 
(что на его своеобразном языке оз
начало именно жизненность, реаль
ность творчества), бытовизм Сумаро
кова, широкое внимание Г. Держа
вина к человеческой личности, част
ной жизни человека, психологизм 
Н. Карамзина, социальный крити
цизм Н. Новикова, Д. Фонвизина, 
И. Крылова, достигший исключи
тельной остроты в «Путешествии из 
Петербурга в Москву» (1790) А. Ра
дищева, — вот существенные мо
менты формирования Р. в русской 
лит-ре 18 в. (по-разному, впрочем, 
трактуемого исследователями этого 
периода). Р. 18 в. можно в основном 
определить как Р. просветитель
ский — с его гражданственностью, 
интересом к человекуі изображав-
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мому в связи с его общественным 
долгом и делом, обращением к драма
тургическим конфликтам, рисующим 
именно эти грани человеческого ха
рактера, тенденцией к демократи
зации, с ощутимыми чертами сати
рического отношения к действитель
ности.
Новый характер Р. приобретает 
прежде всего в творчестве Пушкина, 
выводящего русскую лит-ру на ши
рокий путь изображения «судьбы 
народной, судьбы человеческой», со
здания реалистического — современ
ного и исторического — романа с 
его динамическим сюжетом и внима
нием к психологии человека, рас
крытия назревающего исторического 
конфликта между народом и дворян
ской государственностью, что позво
ляет определить реализм Пушкина 
как Р. критический.
В западноевропейских литературах 
важнейшим историческим рубежом 
явилась Великая французская ре
волюция. Новый буржуазный поря
док разрушил просветительские ил
люзии — царство разума оказалось 
на практике обществом денежного 
чистогана. На рубеже 18—19 вв. 
романтическая критика ставит под 
сомнение все основные принципы 
просветительской эстетики. 
Критический Р. 30—40-х гг. в Анг
лии и Франции (а позднее и в других 
странах Западной Европы) вносит 
новое в развитие Р., находит новое 
решение проблемы «человек и среда». 
Человеческий характер берется в его 
социальной, классовой детерминиро
ванности. Глубокий анализ общест
венных обстоятельств писателями- 
реалистами дал основание классикам 
марксизма, напр., указать, что Баль
зак создал «самую замечательную 
историю французского «общества» 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., т. 37, с. 36), а английские ро
манисты открыли миру «больше по
литических и социальных истин, чем 
все профессиональные политики, пуб
лицисты и моралисты, вместе взя
тые» (там же, т. 10, с. 648).
Новое качество критического Р. в 
сравнении с просветительским не 
в последнюю очередь связано с тем, 
что между ними лежит эпоха роман

тических открытий в иск-ве. Откры
тием романтиков был историзм 
(к-рого на знал 18 век). Здесь осо
бенно важна заслуга В. Скотта. 
Его опыт исторического осмысления 
прошлого был освоен писателями- 
реалистами и помог им раскрыть на
стоящее как определенную истори
ческую данность, показать историю 
современного общества.
В противовес подчеркнутой ясности 
и метафизической прямолинейности 
суждений мыслителей 18 в., роман
тики увидели мир сложным, полным 
противоречий. Эту стихийную ди
алектику, лишь угаданную роман
тиками, реалисты стремились осмыс
лить на почве конкретной социаль
ной действительности, а человече
скую личность раскрыть во всей 
сложности ее отношений с окружа
ющим миром. Поэтому правомерны 
были сопоставления Гегеля и Баль
зака как типологически близких 
явлений в развитии мировосприятия 
в канун возникновения марксизма. 
«Какая революционная диалектика 
в его поэтическом правосудии!» — 
воскликнул Энгельс, перечитывая 
Бальзака ( М а р к с  К.  и Э н 
г е л ь с  Ф., Соч., т. 36, с. 67). 
Опираясь на опыт сентименталистов 
18 в., подчас односторонне выдви
гавших чувство как главный кри
терий, и романтиков, раскрывавших 
внутренний мир своих смятенных 
героев, Р. 19 в. достиг выдающихся 
успехов в изображении психологии 
человека. Особенно значительна за
слуга Стендаля, влияние к-рого 
возрастает с каждым десятилетием. 
Т. о., критический Р. 19 в. отлича
ется от Р. Просвещения не только 
объектом критики (антифеодальной 
по преимуществу в 18 в. и антибур
жуазной в 19 в.), но и видением мира 
и методом изображения жизни. 
Углубление познания жизни и ус
ложнение картины мира в критиче
ском Р. 19 в. не означает, однако, 
некоего абсолютного превосходства 
над предыдущими этапами, ибо раз
витие иск-ва отмечено не только 
завоеваниями, но и утратами. Утра
чена была масштабность образов 
эпохи Возрождения. Неповторимым 
оставался пафос утверждения, свой-
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ствепный просветителям, их энтузи
астическая вера в победу добра над 
злом, разума над неразумием, нако
нец, их убежденность в огромной пре
образующей роли лит-ры. Но главное, 
конечно, в исторической неповтори
мости Р., неразрывно связанного с 
делами и помыслами своего времени, 
с его противоречиями и идейной 
борьбой.
Подъем в странах Запада рабочего 
движения, формирование в 40-е гг. 
19 в. марксизма не только оказывают 
влияние на лит-ру критического Р., 
но и вызывают к жизни первые ху
дожественные опыты изображения 
действительности с позиций самого 
революционного класса. В Р. таких 
писателей, как Веерт, Потье, Моррис, 
намечаются новые черты, предвосхи
щающие художественные открытия 
социалистического Р. Появляется но
вый герой, к-рый, по словам Г. Ве- 
ерта, «стучал во врата будущего». 
Развитие критического Р. происхо
дило неравномерно в разных странах. 
В литературах Восточной Европы, 
в том числе и в России, Норвегии, 
расцвет Р. связан со второй поло
виной 19 в., в Германии и США ми
ровые успехи реалистического рома- 
па датируются только 20 в.
В России 19 век является периодом 
исключительного по силе и размаху 
развития Р. В основе этого развития 
лежит нарастание освободительного 
движения, к-роѳ к концу века пере
носит с Запада в Россию центр ми
ровой революционной борьбы и вслед 
за тем приводит в начале 20 в. к по
беде социалистической революции. 
Все это приводит к тому, что твор
чество великих русских реалистов 
становится, как сказал В. И. Ленин 
о Л. Толстом, зеркалом русской ре
волюции по своему объективно-исто
рическому содержанию, при всех 
различиях их идейных позиций.
В кругозор русских реалистов входят 
центральные исторические противо
речия эпохи, создаются произве
дения, вскрывающие антигуманизм 
крепостнического, буржуазного 
строя, рисующие драматическое по
ложение крестьянства, рабочего клас
са, интеллигенции. Проблема чело
века и общества («Медный всадник»!

«Преступление и наказание», «Вос
кресение») ставится с огромной гу
манистической глубиной. 
Критический Р. в России, как и на 
Западе, складывается в эпоху, когда 
«плоды духовной деятельности от
дельных наций становятся общим 
достоянием» ( М а р к с  К. и Э н 
г е л ь с  Ф., Соч., ' т. 4, с. 428). 
Еще в период романтизма и началь
ного этапа Р. в России широко вос
принимаются и осмысливаются тра
диции западноевропейских лите
ратур: ренессансный Р. (Шекспир), 
романтизм (Байрон, немецкая эс
тетика), историзм В. Скотта. Во 
второй половине 19 в. влияние ста
новится взаимным — русский Р. на
чинает оказывать мощное воздей
ствие на другие литературы. 
Широко осуществляя задачу крити
ческого осмысления общественных 
отношений, русский Р. вместе с тем 
сохраняет глубокий гуманистический 
пафос, обращается к истории рус
ского народа, находя в ней богатые 
и яркие характеры (Пугачев у Пуш
кина), рисует высокие духовные по
мыслы и нравственные силы русских 
людей современности и близкого 
прошлого («Декабристки» Некрасо
ва, Татьяна Ларина, Наташа, Анд
рей Болконский, Пьер Безухов, Ба
заров, Алеша Карамазов, образ по
вествователя в «Мертвых душах»). 
Творческий размах русского Р. ска
зывается в смене различных его 
видов, в особенности в области ро
мана — философско-исторического 
(Л. Толстой), общественно-полити
ческого (Тургенев), психологического 
(Достоевский, Л. Толстой), бытового 
(Гончаров), сатирического (Салты
ков-Щедрин).
За относительно короткий истори
ческий период в творчестве Пуш
кина, Гоголя, Чернышевского, Тур
генева, Достоевского, Толстого, на
ряду с их индивидуальным своеоб
разием, осуществляется развитие раз
личных типов Р., отличающихся и 
характером жизненного материала, 
и выбором героя, и особенностью 
художественной структуры.
В историю лит-ры вошло понятие 
натуральной школы (см.), обознача
ющее послепушкинскиЙ! прежде
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всего гоголевский этап развития Р., 
теоретическое осмысление к-рого при
надлежит В. Г. Белинскому.
Особое место в истории русского Р. 
принадлежит Толстому > и Достоев
скому. Благодаря Толстому и До
стоевскому русский реалистический 
роман приобрел мировое значение. 
Существенно важно при этом, что 
их психологическое мастерство, про
никновение в «диалектику души» от
крывало путь художественным иска
ниям писателей 20 в. Р. в 20 в. во 
всем мире несет на себе отпечаток эс
тетических открытий Толстого и До
стоевского.
К концу века много нового в харак
тер Р. вносит творчество Чехова, 
развивающего жанр реалистического 
рассказа огромной социальной и пси
хологической емкости и своеобраз
ную «лирическую драму».
Новые исторические условия, харак
теризующиеся тем, что во главе 
освободительного движения стано
вится рабочий класс, определяют 
возникновение в творчестве Коро
ленко и в особенности в твбрчествѳ 
молодого Горького наряду с разви
тием традиций критического реализ
ма и романтических тенденций. В 
проходящую через русскую лит-ру 
триаду образов — образ угнетателя, 
образ жертвы, образ борца — вно
сится новое содержание, вытекающее 
из революционной перспективы эпохи. 
В начале 20 в . появление пьес М. Горь- 
кого «Мещане», «На дне» и в особен
ности романа «Мать» свидетельствует 
о начале формирования Р. нового 
типа, предсказанного В. И. Лениным 
в его статье «Партийная организация 
и партийная литература» (1905), 
отвечающего уровню исторических 
противоречий эпохи социалистиче
ских революций. Наряду с творче
ством И. Бунина, А. Куприна, мо
лодого А. Толстого, остающихся в 
русле критического Р., в лит-ре скла
дывается новый художественный ме
тод — метод социалистического ре
ализма (М. Горький, А. Серафимо
вич, В. Маяковский, пролетарская 
поэзия «Звезды» и «Правды»). На 
Западе крупный вклад в развитие 
нового метода на раннем этапе внесли 
М. А. Нексе, А. Барбюс,

В 20 в. критический Р. на Западе при
обретает новые черты, картина его 
развития значительно усложняется 
в сравнении с 19 в. В 20 в., с одной 
стороны, гораздо резче выделяются 
и даже обособляются различные типы 
и жанры реалистического романа: 
философский (А. Франс, Т. Манн, 
Веркор), сатирический (Г. Манн, 
А. Франс,' Я. Гашек), психологи
ческий (Р. Роллан, Т. Манн, С.Цвейг), 
фантастический (Г. Уэллс, К. Чапек) 
и др. С другой стороны, реалисты 
20 в. смелее синтезируют завоеваний 
других методов.
Примерно с 20-х гг. 20 в. в Р .начи
нает проявляться — как одна из глав
ных тенденций — стремление к уг
лубленному психологическому ана
лизу, передаче потока сознания (см.), 
тенденция, к-рую Т. Манн обозначил 
как Verinnerlichung (перенесение 
внимания на внутренний мир чело
века). Преемственно этот тип пове
ствования связан с традицией Стен
даля, Л. Толстого, Ф. Достоевского. 
Если в 19 в. реалисты, как правило, 
избегали условности и фантастики, 
часто резко осуждали то и другое и 
стремились к изображению жизни 
в формах самой жизни, то реалисты 
20 в. охотно прибегают к условным 
ситуациям, экспериментальным об
стоятельствам, создают романы-прит
чи и драмы-притчи (А. Франс, 
Т. Манн, К. Чапек, Брехт, Ануй, 
Дюрренматт). В ряде случаев худо
жественные традиции Р. эпохи Про
свещения проступают более отчет
ливо, чем традиции Р. 19 в., или 
обе традиции предстают в слож
ном сплаве (см. Интеллектуализм 
в лит-ре, Притча).
Но одновременно в Р. 20 в. торже
ствует документ, факт в его публи
цистической обнаженности («Траги
ческая Америка» Т. Драйзера, анти
фашистская публицистика Г. Манна, 
автобиографические книги Э. Хемин
гуэя, Л. Франка, Ш. О’Кейси), 
были попытки сочетания докумен
тальности и вымысла (Дос Пассос). 
Характер Р. 20 в. нельзя правильно 
понять, если не учитывать всей 
совокупности мирового художествен
ного опыта, в том числе и нереали
стических течений. Напр., натура



818 РЕАЛИЗМ

листы конца 19 в., и прежде всего 
ёоля, открыв для иск-ва новые сто
роны жизни, оказали влияние на 
творчество многих реалистов. Черты 
этого влияния можно обнаружить и 
у Т. Драйзера, и у-А. Барбюса, и 
у итальянских неореалистов. На 
психологический роман оказало воз
действие творчество М. Пруста.' По
эзия 20 в. не могла пройти мимо 
опыта нереалистических течений пер
вой четверти века. Вместе с тем, что
бы утвердить себя, Р. 20 в. ведет 
неустанную борьбу против давления 
нереалистических принципов, против 
субъективизма, против всех форм 
эскепизма (бегства от жизни). В 
20-е гг; крупными успехами заявила 
о себе советская лит-pa, к началу 
30-х гг. во многих капиталистичес
ких странах возникав? лит-pa рево
люционного пролетариата. Лит-ра 
социалистического реализма (см.) об
ретает масштабность, заявляет о 
себе многообразием жанров и сти
лей, становится важным фактором 
мирового литературного развития, 
а начиная с 30-х гг. оказывает 
свое влияние на развитие крити
ческого Р. (революционный герой 
в «Очарованной душе» Р. Роллана, 
в публицистике Г. Манна); этот 
процесс особенно усилился в стра
нах, вступивших на путь социализма 
(Садовяну в Румынии, А. Цвейг в 
ГДР).
Развитие Р. в различных странах н 
в различные исторические периоды, 
естественно, обусловливает его ■ху
дожественное многообразие в зави
симости от его национально-истори
ческих истоков. В связи с этим в 
последнее время намечается стрем
ление поставить вопрос о типологии 
Р., т. е. о раскрытии известных за
кономерностей, определяющих вы
движение тех пли иных типов Р. и 
их смену. В этом смысле поучи
тельно, напр., соотношение таких 
типов Р., как Р. ренессансный, про
светительский, критический, социа
листический. Была сделана попытка 
(А. Лаврецкий) выделить как особый 
вид Р. революционно-демократичес
кий Р. Существенны, как выше от
мечено, различия между критичес
ким реализмом 19 и 20 вв,

Дифференцированный подход к Р. 
сам по себе, несомненно, плодотворен 
и позволяет более точно определить 
историческое своеобразие творчества 
различных его представителей. Ко
нечно, здесь речь не может идти о 
прямолинейном сведении его развития 
к смене последовательно совершен
ствующихся этапов его движения; 
каждый из них складывается в усло
виях своего времени и именно ими 
художественно оправдан в своей не
повторимости, не говоря уже о том, 
что различные виды Р. развиваются 
одновременно (Л. Толстой и Ф. До
стоевский), а в пределах одного вида 
необходима дальнейшая дифферен
циация. Диккенса и Чернышевского 
можно рассматривать как представи
телей критического Р., но это сбли
жение их оставляет все же в тени 
принципиальные отличия этих пи
сателей.
Но само по себе установление типо
вых разновидностей Р. и их истори
ческой обусловленности позволит 
прийти к более глубокому пониманию 
Р. и его развития. Понятно, конечно, 
что вопрос о типологии имеет общее 
искусствоведческое значение, и воп
рос о типологии Р, составляет лишь 
один, хотя и наиболее значительный 
из его разделов.
Литл Проблемы'реализма. (Материалы дис
куссии о реализме в мировой лит-ре 12—18 
апреля 1957 г.), М., 1959; Реализм и его 
соотношения с другими творческими мето
дами. Сб. ст., М., 1962; К о н р а д Н. И., 
Запади Восток, 2 иэд., М., 1972; П е т 
р о в е . ,  Реализм, М., 19Ô4; С о р о к и н  Ю. 
С., К истории термина «реализм» в русской 
критике, «Изв. АН СССР. ОЛЯ», в. 3, 1957; 
Д н е п р о в В., Проблемы реализма, М., 
1961; Литература эпохи Возрождения 
и проблемы всемирной лит-ры, М., 1967; 
П и н с к и й  Л., Реализм эпохи Возрож
дения, М, 1961; Б а х т и н  М., Творче
ство Ф. Рабле и народная культура Сред
невековья и Ренессанса, М., 1965; Ран
ний буржуазный реализм, Я ., 1936; Б е р -  
к о в с к и й Н .  Я., Реализм буржуазного 
общества и вопросы истории лит-ры, в кн.: 
Западный сборник, т.1, М.—Л., 1937; Реа
лизм XVIII в. на Западе. Сб. ст. под ред. 
Ф. П. Шиллера, М., 1936; Из истории анг
лийского реализма. Сб. ст. под ред. 
И. И. Анисимова, М., 1941; XVII век в 
мировом литературном развитии, М., 1969; 
Проблемы Просвещения в мировой лит-ре, 
М., 1970; Дискуссия о просветительском 
реализме, «филологические науки», 1966, 
№ 2 (ст.Н.Гуляева); 1967, N« 3 (ст. С.В. Ту
раева); 1967, JVs 3 (ст. И, Е. Верцмана); 
Т у р а е в С.В.,Введение в западноевропей-
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скую лит-ру XVIII в., М., 1962; Е л и с т 
р а т о в а  А. А., Английский роман 
эпохи Просвещения, М., 1966; Проблемы 
русского Просвещения в лит-ре XVIII в., 
М.—Л., 1961; М а к о г о н е н к о  Г. Л ., 
Русское Просвещение и литературные 
направления XVIII в., «Рус. лит-ра», 
1959, № 4; Литературные манифесты
французских реалистов. вступ. ст. 
М. К. Клемана, Л., 1935; Г р и б  В. Р ., 
Художественный метод Бальзака, в кн.: 
Г р и б ,  В. Р. Избр. работы, М., 1956; 
Б л а г о й  Д ., Основные линии развития 
русской лит-ры первой половины XIX в., 
М., 1959; е г о  ж е, От Пушкина до Мая
ковского, М., 1963; К у р с о в  Б., Нацио
нальное своеобразие русской лит-ры, 
М.—Л., 1964; Ф о х т  У., Пути русского 
реализма, М., 1963; История русской
лит-ры, т. 2 .,М .—Л., 1963; Развитие реа
лизма в русской лит-ре, т. I, М., 1972; Ч а- 
л и й Д. В., Становления реалізму в украі'н- 
ській літературі. Перша половина XIX ст., 
Киі'в, 1956; С а м о х в а л о в  Н., Воз
никновение критического реализма в лит-рѳ 
США, Краснодар, 1969; Р о д и н а  Т., 
Русское театральное иск-во в начале 
XIX в., М.,1961; Г у к о в с к и ЙТ., Пуш
кин и проблемы реалистического стиля, М., 
1957; е г о ж е, Реализм Гоголя, М.—Л., 
1959; В и н о г р а д о в  В. В., Реализм 
и развитие русского литературного языка, 
в его кн.: О языке художественной лит-ры, 
М., 1959; Л а в р е ц к и й  А., Эстетика 
революционно-демократического реализма, 
в сб.: Вопросы теории лит-ры, М., 1950; 
е г о  ж е , Белинский, Чернышевский, 
Добролюбов Ъ борьбе за реализм, М., 1959; 
Критический реализм в литературах за
падных и южных славян. Сб. ст., М., 1965; 
М о т ы  л е в  а Т. Л., О нек-рых вопро
сах реализма XX в.; О реализме и услов
ности, в ее кн.: Иностранная лит-ра и со
временность, М., 1961; И в а щ е н к о  А., 
Заметки о современном реализме, М., 
1961; Современные проблемы реализма и 
модернизма, М., 1964; П о т а п о в  а 3. М., 
Неореализм в итальянской лит-ре, М., 
1961; Критический реализм XX века и 
модернизм, М., 1967; Э л ь с б е р г  Я. Е ., 
О бесспорном и спорном, М., 1959 (ч. 3 — 
Споры вокруг реализма);. Современная 
лит-ра за рубежом. Сб. 2, М., 1966.

Л. И. Тимофеев, С. В. Тураев,

РЕДАКЦИЯ в древнерусской 
лит-ре термин «Р.» означает 
такую переработку текста, в к-рой 
можно проследить сознательное стре
мление автора ( или переписчика) 
изменить текст в определенном на
правлении, чтобы он отражал взгля
ды создателя этой Р., соответствовал 
его вкусам и склонностям (см. Извод). 
В новой русской лит-ре Р. называ
ется такая авторская переработка 
текста, в к-рой существенно меня
ется концепция произведения, его 
идейная направленность или худо

жественная форма (стилистически 
новая P.). Р. создается обычно в про
цессе авторской работы над произ
ведением. Так, известны ранние, чер
новые Р. первого тома «Мертвых 

• душ» Гоголя, не публиковавшиеся 
автором, и позднейшая Р. — обще
известный текст поэмы. Однако не
редки случаи, когда автор, уже после 
опубликования произведения, на
столько значительно перерабатывал 
его, что создавал вторую Р. уже 
известного читателям произведения. 
Наир., известны три Р. «Заговора 
Фиеско» Шиллера, ранняя Р. «Фаус
та» Гёте (т. н. «Пра-Фауст»), суще
ственно отличающаяся от оконча
тельного текста, в двух Р. существуют 
«Гец фон Берлихинген» и «Стелла» 
Гёте, «Тарас Бульба» и «Портрет» 
Гоголя, «Искушение св. Антония» 
Флобера, пьесы «Васса Железнова» 
Горького и «Мистерия-буфф» Мая
ковского.
Ранние Р. в Собраниях сочинений 
принято публиковать в особом отде
ле — «Другие Р.».

Е. Прохоров,
РЕДЙФ (араб., букв, «сидящий поза
ди всадника») — повторение слова 
(иногда двух или трех) после 
рифмы в конце каждой строки в 
узбекской, уйгурской, туркменской, 
азербайджанской и турецкой клас
сической и современной поэзии. 
Однако бывают случаи, когда Р. 
стоит и перед рифмой, а иногда 
и перед началом строки. Р. широко 
распространен в газели (см.). При
мененный в первом бейте, без каких 
бы то ни было изменений Р. должен 
пройти через все стихотворение. В 
классической поэзии исчезновение 
Р. или замена его другим, хотя бы 
и рифмующимся словом недопусти
мы. В современной поэзии приме
нение Р. более или менее свободно:
Слезы жгучие лью: стал я братом печали

с е г о д н я .
Слишком злые обиды меня повстречали

с е г о д н я .
Уязвлен я любовью, исхода найти не умею, 
Челн мой держит разлука на крепком

причале с е г о д н я .
Как непрошеный гость посетил я державу

любимой,
Где на вечное царство кого-то венчали

с е г о д н я .



320 РЕЗОНЕР

Я сказал: «Здесь я брат, не считайте
меня посторонним», 

И с холодной усмешкой меня повстречали
с е г о д н я .

Отними у меня эту горькую душу,
создатель!

«Нищий, дерзостный нищий!» — мне в душу 
кричали с е г о д н я .

Скорби этого дня ты, Фраги, никогда
не забудешь.

Кривда, черная кривда у мира в начале
с е г о д н я .  

(М а х т у м к у л и, 
пер. А. Т а р к о в с к о г о )  

М урат Хамраев.

РЕЗОНЁР (франц. raisonneur, от 
raisonner — рассуждать) — персо
наж в античной драме, комедии, ста
ринном романе, не принимающий 
сколько-нибудь деятельного участия 
в развитии действия, а произнося
щий речи, отражающие мнение авто
ра о происходящих событиях, о дей
ствующих лицах, о данной эпохе. Р* 
встречается в средневековом, в воз
рожденческом и в особенности клас- 
сицистском театре. Широкое распро
странение приобретает в просвети
тельской лит-ре и драматургии, яв
ляясь выразителем ее морально
дидактического пафоса (романы Ри
чардсона, Руссо, драмы Мура, Лил- 
ло, Ляшоссе, Детуша, Дидро и др.). 
В русской драматургии характерным 
примером Р. является Стародум — 
один из персонажей комедии Фонви
зина «Недоросль» (пост. 1782, опубл. 
1783). В дореволюционном театре 
имелось особое амплуа Р. В практике 
современной лит-ры, драматургии 
понятие «Р.» приобрело преимуще
ственно отрицательный смысл, оно 
употребляется в отношении персона
жей, лишенных действенности, слиш
ком прямолинейно, в лоб выражаю
щих авторскую мысль.

В. Диев.

РЕМАРКА (от франц. remarque — 
замечание,примечание) — пояснения, 
к-рыми драматург предваряет или 
сопровождает ход действия в пьесе. 
Р. могут пояснять возраст, внешний 
облик, одежду действующих лиц, 
а также их душевное состояние, по
ведение, движения, жесты, интона
ции. В Р., предпосылаемых акту, 
сцене, эпизоду, дается обозначение, 
иногда описание места действия,

обстановки. Характер, форма Р. 
определяется жанром и стилем дра
матургического произведения. Реа
листическая бытовая пьеса 19 — 
нач. 20 в. (А. Н. Островский, 
А. Ф. Писемский, С. А. Найденов 
и др.) обращается к распростра
ненной, описательно-предметной Р. 
Особенно детализированы Р. в на
туралистической драме (у Гауптма
на). У Ибсена и Чехова возникает Р. 
символического характера (в «Виш
невом саде» дважды повторяется Р.: 
«Вдруг раздается отдаленный звук, 
точно с неба, звук лопнувшей стру
ны, замирающий, печальный»). В пье
сах Л. Андреева Р. приобретает 
символико-философскую окраску (в 
«Анатэме»: «Ничего не произошло. 
Ничего не изменилось. Все так же 
тяжело подавляют землю железные, 
извека закрытые врата, за которыми 
в безмолвии и тайне обитает начало 
всякого бытия, Великий Разум все
ленной»). Необычный характер имеют 
Р. в пьесах Б. Шоу. Занимая нередко 
около трети всей пьесы, они как бы 
продолжают философско-публицисти
ческие предисловия автора и содер
жат не столько указания на обста
новку и характер героев, сколько 
авторский комментарий к пьесе.
У нек-рых советских драматургов 
заметна тенденция к Р. поэтически- 
образной, метафорической, дающей 
эмоциональную оценку происходя
щему (у Л. Леонова в «Нашествии» — 
о вторжении немецко-фашистских 
захватчиков в советский город: «И 
как будто уже наступил другой 
вечер другого мира»; у Вс. Вишнев
ского в «Оптимистической траге
дии» — в финале: «Все живет. Пыль 
сверкает на утреннем солнце. Живет 
бесчисленное количество существ. 
Восторг поднимается в груди при 
виде мира, рождающего людей, плю
ющих в лицо Застарелой лжи о страхе 
смерти»).

А. Богуславский.
РЕПЛИКА (от франц. réplique — 
возрождение) — высказывание дейст
вующего лица. Из обмена этими 
высказываниями образуется диалог 
в драматургическом или повество
вательном произведении. Для Р. 
в драме характерна особая действен-
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ность. «Драматическая реплика — 
удар в борьбе или парирование уда
ра» ( В о л ь к е н ш т е й н  В., Дра
матургия, М., 1960, с. 67).
История драматургии знает также 
P. à part (в сторону): слова, произ
несенные действующим лидом в диа
логе как бы про себя, так, чтобы их 
не слышали другие. Такая Р. помо
гала вскрывать истинные чувства 
персонажа, его отношение к окружа
ющим и т. п.
На театральном языке Р. называются 
также последние слова актера, за 
к-рыми следует текст, произносимый 
другим актером.

А. Б о гусл а вск и й .
РЕТАРДАЦИЯ (от лат. retardatio — 
запаздывание) — художественный 
прием задержки развития действия, 
включение в повествование допол
нительных действующих лиц, встав
ных новелл, авторских отступлений, 
описаний природы, интерьера и т. п. 
Р. характерна для произведений 
писателей-сентименталистов, где вы
ступает в виде авторских отступле
ний (Л. Стерн, Н. Карамзин и др.). 
Р. часто вводится в детективные ро
маны, приключенческую лит-ру. В 
фольклоре проявляется в форме сту
пенчатого строения повествования, 
повторения однотипных эпизодов с 
постепенным усплением (обычно трое
кратным).

Л. Юдкевич.
РЕФРЕН — см. Припев.
РЕЧЬ НЕСОБСТВЕННО ПРЯМАЯ —
см. Несобственно прямая речь.
РИТМ (от греч. rhythmôs — такт, про
изводное значение — «соразмер
ность») — повторность тех и л и  и н ы х  

с х о д н ы х  явлений через определен
ные, соизмеримые промежутки. Еще 
Аристоксен (4 в. до. н. э.) характе
ризовал Р. как членение на сопоста
вимые отрезки: «Если ощущаемое 
нашим чувством движение таково, 
что распадается в каком-либо по
рядке на более мелкие подразделе
ния, это называется ритмом». После
дующие работы, подчеркивая в Р. 
повторность, породили упрощенное 
представление об обязательности пол
ного равенства отрезков вместо со
поставимости их. Р. служит основой

11 Словарь литер, терминов

стиха. То, какие именно элементы 
членят текст на сопоставимые отрез
ки, определяет систему стихосложе
ния. Так, Р. может быть построен 
на счете слогов в стихе (силлабиче
ский стих), или на счете ударений 
в стихе (тонический стих), или на 
чередовании определенных групп сло
гов, различаемых по долготе и крат
кости (метрическое стихосложение), 
по ударности и безударности (силла
бо-тоническое стихосложение). Во 
всех случаях стихотворный Р. возни
кает только из соотнесенности стихов 
как соизмеримых отрезков. Поэтому 
стихотворный Р. возникает не в от
дельном стихе, а только в сочетании 
их. Ритмичность изолированного 
стиха ощутима лишь для развитого 
восприятия стиха — на фоне всей 
массы стихов.
Возникновение стихотворного Р. 
объясняли из Р. трудовых процессов 
(К. Бюхер), даже непосредственно 
из биологического Р. (напр., из Р. 
деятельности сердца), из подражания 
Р. природы (напр., волнам прибоя). 
Несмотря на кажущуюся материали
стичность подобных теорий, они гру
бо вульгаризаторски игнорируют 
эстетическую сущность стихотвор
ного Р., возникающего в эмоциональ
ной речи и служащего художествен
ному выражению идей и чувств. Р. 
стиха — особая форма организации 
тех явлений, к-рые существуют в 
речи вне стиха.
Свой Р. имеет проза и другие виды 
речи, но его ошибочно смешивают 
со стихотворным Р., свойственным 
лишь стихуг основанным на законо
мерностях собственно стиха.
Неверно говорить о стихотворном Р. 
как о непосредственной передаче 
изображаемых явлений или событий. 
Действительно, Р. стиха иногда ими
тирует бег коня или походный марш, 
но эти отдельные случаи ритмопод- 
ражания не характерны, как случаи 
звукоподражания не характерны для 
всей звуковой организации стиха. 
А Р. стихотворный, взятый незави
симо от значения слов, сам по себе 
не несет к.-л. определенного значе
ния. Выражения «стремительный Р.», 
«печальный Р.» и т. п. только запу
тывают, приписывая Р. то, чего в ием
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нет, — «стремительность», «печаль
ность» и пр. ему придает поэтический 
текст. Одним и тем же стихотворным 
размером могут быть написаны про
изведения, совершенно разные по 
настроению или идеологии, даже 
взаимно враждебные. Однако силь
ные поэтические произведения, на
писанные тем или иным стихотвор
ным размером, создают ассоциатив
ную связь между их содержанием и 
этим размером, к-рая в дальнейшем 
может упрочиться, если последую
щие произведения того же жанра или 
того же настроения будут написаны 
тем же размером. Так сложились 
исторически нек-рые характеристики 
русских стихотворных размеров, по
лучивших ту или иную окраску 
(пятистопный ямб для размышлений 
или неторопливого повествования, 
вольный ямб для передачи диалога, 
элегический пятистопный хорей и 
т. п.). У воспитанных на иной поэти
ческой культуре те же размеры вы- 
вовут иные эмоции.
Кроме общего значения, термин «Р.» 
в стиховедении употребляется и в 
значении более узком: в силлабо-, 
тоническом стихосложении разли
чают метр — как условную схему 
расположения ударяемых и неуда
ряемых слогов и Р. — фактическое 
расположение их. Так, в четверо
стишии А. С. Пушкина:

Я помню чудное мгновенье:
Передо мной явилась ты,
Как мимолетное виденье,
Как гений чистой красоты, —

метрическая схема:
k j—  ^  —  KJ —  'U

— — —
VJ KJ

к.* — U  — <J — >
a схема P. такова:

U - W - U v J U - U
—

U U U - U W U - U
w — — •

Ритмическое течение стихотворного 
произведения существует не изоли
рованно, а в живом единстве с содер
жанием, переплетаясь с интонацион
но-синтаксической структурой* зву
ковой инструментовкой и другими 
компонентами, образующими стих.

В . Н иконов,

РИТМИКА (от греч. rhythmicôs — раз
мерный, мерный) — термин стихо
ведения, употребляемый в двух зна
чениях: 1) строй ритма (см.) стихо
творного произведения или совокуп
ности произведений, напр. Р. «Песен 
западных славян» А. С. Пушкина или 
всех произведений поэта; 2) раздел 
стиховедения, изучающий ритм (см.) 
стиха. Исследования ритма стиха 
начаты задолго до н. э. Необъятная 
лит-pa по Р. накопила огромный ма
териал, однако преимущественно 
описательный и догматически-норма- 
тивный. Основные направления ис
следований Р. резко различаются как 
философски, так и методологически. 
Многократные попытки понять ритм 
стиха на основе музыкального ритма 
не принесли успеха, так как стих 
еще на ранней ступени своего разви
тия отделился от музыки и развил 
свои собственные закономерности; 
этот подход оправдан лишь примени
тельно к иск-ву, принадлежавшему 
равно стиху и музыке (напр., древне
греческая мелика, старинные народ
ные несни, еще не испытавшие воз
действия книжной поэзии). Завела 
в тупик и т. н. теория стоп: стопу 
(см.), всего лишь условную единицу 
измерения, она приняла за основу 
стихотворного ритма; вместо строки, 
единственно реальной наименьшей 
единицы стиха, получился хаос раз
ных стоп. Попытка даже такого вы
дающегося поэта и ученого, как 
В. Я. Брюсов, разобраться в этом 
хаосе привела лишь к догматиче
скому перечню бесчисленных взаимо
замен различных стоп, окончательно 
заслонившему подлинный ритм сти
ха как целое. Продуктивней был 
путь А. Белого, но серьезные про
махи исследователя (игнорирование 
строфы и др.) оттолкнули на десяти
летия от продолжения этого поиска. 
Основу нового направления заложил 
Э. Зиверс (Ed. Sievers), связав ритм 
стиха с интонацией, но это получило 
лишь запоздалый отклик, и научная 
разработка интонационного строя 
стиха делает только первые шаги. 
Русской «формальной школе» 20-х гг. 
нашего столетия принадлежат обиль
ные тонкие наблюдения над Р. 
(ІО. Н. Тынянов, В. М. Жирмунский,
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Б. В. Томашевский), но они остались 
преимущественно описательными, а 
п ринципиальная изоляция формы ли
шала ключа к пониманию Р. стиха. 
Исследования Л. И. Тимофеева рас
сматривают стих как целое, в к-ром 
Р. неразрывно связана со всеми др. 
компонентами: интонацией, лекси
кой, всем речевым строем, образую
щим конкретную форму пережива
ния, выраженного в стихотворном 
произведении. Не имеют научного 
значения многочисленные вульгари
заторские попытки непосредственно 
объяснять Р. содержанием произве
дения, наивно приписывая ритму сти
ха свойства текста (нередки эпитеты 
«стремительный», «неудержимый», 
«победный ритм», хотя сам по себе 
он не обладает подобными свойства
ми). В 20 в. всюду получил широ
чайшее распространение статисти
ческий метод изучения Р. с ее массо
вой повторяемостью однородных эле
ментов. Он чрезвычайно ценен, поз
воляя обнаружить явления, недо
ступные непосредственному восприя
тию. Однако он не вправе претен
довать на монополию и, безусловно, 
но может стать теорией Р. Даже 
вспомогательное использование под
счетов пока целесообразно лишь 
в ограниченных пределах. До сих пор 
еще нет средств объективно записать 
текст, пока неизвестно, как учитывать 
разную силу ударения, разную сте
пень редукции безударных; опери
руя лишь условными крайностями 
«единица» (ударяемая гласная) и 
«ноль» (безударная гласная), мате- 
матически-объективная видимость 
прикрывает субъективность иссле
дователя. Надежную базу статисти
ческий метод получит с развитием 
инструментального исследования Р., 
к-рое еще все впереди.

Лит.: Ш е н г е л и Г. А., Трактат о рус
ском стихе, М.—П., 1923; Ж и р м у н 
с к и й  В. М., Введение в метрику, Л .( 
1925; Т о м а ш е в с к и й  Б. В., О стихе, 
Л., 1929; Ш т о к м а р  М. IL, Библио
графия работ по стихосложению, М., 1933; 
е г о  ж е , Библиография работ по стихо
сложению (1933—1935), «Лит. критик»; 
1936, № 8—9; е г о  ж е , Исследования 
в области русского народного стихосло
жения, М., 1952; Н и к о н о в  В. А., 
Ритмика Маяковского, «Вопр. лит-ры», 
1958, №7; К а р п о в  А. С., Ритмическая

11*

организация стиха, веб.: Изучение стихо
сложения в школе, М., 1960; К о л м о 
г о р о в  А. Н ., К изучению ритмики Мая
ковского, «Вопр. языкознания», 1963, Nt4; 
Р у д н е в  П. А ., О нек-рых проблемах 
современного советского стиховедения, в 
кн.: Вопросы романо-германского языко
знания, «Уч. зап. Коломенского пед. ин
ститута», Коломна, 1966.
См. также Лит. к ст. «Стихосложение».

В. Никонов.

РИТМИЧЕСКАЯ ПРОЗА — неопре
деленное понятие, употребляемое в 
разных значениях. Чаще всего под 
Р. п. понимают перенесение в ху
дожественную прозу стихотворного 
размера, т. е. постоянства в разме
щении ударений. Напр.: «Я так люб
лю ласкать тебя, мой славный, ты 
так высок, что я не достаю твоих 
кудрей, когда ты встанешь. А я люб
лю, как я люблю вот эти черные, вот 
эти демонские кудри!» ( Л е с к о в ,  
Островитяне) — сплошной, беспри
месный ямб. Такой прием еще мог 
быть оправдан к.-л. стилистиче
ской функцией, напр. имитацией 
сказа (см.), но, назойливо проведен
ный в большом произведении, он 
отталкивает нестерпимой манерно
стью (проза А. Белого). Отдельные 
отрезки прозы совпадают со стихо
творным размером случайно, в силу 
статистической вероятности, напр.: 
«Оленин постучал в окно, никто не 
откликался» (Л. Т о л с т о й ,  Каза
ки), или: «Изотермический вагон для 
скоропортящихся грузов» (надпись). 
От всего этого необходимо отличать 
ритм прозы, тонкий, сложный и гиб
кий, свойственный и художествен
ной прозе, и ораторской речи. Он 
опирается гл. обр. па синтаксические 
средства («Стихотворения в прозе» 
Тургенева). Теория его совершенно 
не разработана.
Лит.: П е ш к о в е » и й  А. М., Стихи 
и проза с лингвистической точки зрения, 
н его кн.: Методика родного языка. Линг
вистика, стилистика, |поэтика. Сб. ст., 
Л .—М., 1925; е г о ж е, Ритмика «Стихо
творений в прозе» Тургенева, в сб.: Рус
ская речь. Новая серия [в.], 2, Л ., 1928; 
«Ars poetica». Сб. 1—2, М.. 1927—28 (ст. 
А. М. Пешковского, Б. И. Ярхо, 
М. П. Штокмара); Т и м о ф е е в  Л. И., 
Проблемы стиховедения, М., 1931, с. 68— 
100.

В. Никонов.

РИТОРИКА, или РЕТОРИКА (от 
греч, rhetor — оратор)—так называ
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ли в старину специальную науку 
о красноречии, ораторском иск-ве; 
в наше время Р. — осуждающее опре
деление напыщенного, внешне краси
вого, но малосодержательного про
изведения, речи и т. п.

Л . И ван ов.
РИТОРИЧЕСКИЙ ВОПРОС (от греч. 
rhetor — оратор) — одна из стили
стических ф и г у р  (см.); такое построе
ние речи, гл. обр. поэтической, при 
к-ром утверждение высказывается 
в форме вопроса. Р. в. не предпола
гает ответа, он лишь усиливает 
эмоциональность высказывания, его 
выразительность.

Е. Аксенова.
РИТОРИЧЕСКОЕ ВОСКЛИЦАНИЕ 
(от греч. rhëtôr — оратор) — одна из 
стилистических ф и г у р  (см.); такое 
построение речи, при к-ром в форме 
восклицания утверждается то или 
иное понятие. Р. в. звучит эмоцио
нально, с поэтическим воодушевле
нием и приподнятостью:
Да, так любить, как любит наша кровь. 
Никто из вас давно не любит!

(А. Б л о к)
Е. Аксенова.

РИТОРИЧЕСКОЕ ОБРАЩЕНИЕ (от 
греч. rhètôr — оратор) — одна из 
стилистических ф и г у р  (см.). По фор
ме, будучи обращением, Р. о. носит 
условный характер. Оно сообщает 
поэтической речи нужную автор
скую интонацию: торжественность, 
патетичность, сердечность, иронию 
и т. д.:
А вы, надменные потомки 
Известной подлостью прославленных

отцов...
(М. Л е р м о н т о в )

Е. Аксенова.
РИТОРНЁЛЬ — строфа средневеко
вой поэзии, сначала итальянской, 
а затем французской, состоящая из 
трех стихов; первый и третий риф
муются между собой, второй оста
ется без рифмы. Обычно первый стих 
короток, содержит одно слово или 
небольшую группу слов (тем самым 
выделяется, подчеркивая обособле
ние). В русской поэзии примеры Р. 
единичны — это лишь стилизации 
(или учебный образец, наПр. у 
В. Брюсова «Три символа»).

В . Н и к он ов ,

РЙФМА (от греч. rhythmôs — сораз
мерность) — повтор отдельных зву
ков или звуковых комплексов, свя
зывающих окончания двух или более 
строк (в этом отличие Р. от аллите
рации древнегерманского и тюркско
го стиха). В Р. могут повторяться 
отдельные звуки («морозы — розы»), 
слова («молод — молот») [ п р о с т а я  
Р.], группы слов ( с о с т а в н а я  
Р.), в исключительных случаях — 
целые строки ( п а н т о р и ф м а ) .  
Иногда один или несколько зву
ков одного рифмующего слова не 
встречает соответствия в другом 
(у В. Маяковского: «строфа— факт»). 
В организации стиха Р. принадлежит 
очень важная роль: она связана со 
звуком, ритмом, лексикой, интона
цией и синтаксисом, строфикой. Весь
ма важна ритмическая функция Р. 
Р. отмечает звуковым повтором клау
зулы (стиховые окончания), подчер
кивая междустрочную паузу:

Отдымился пот вчерашний,
Высох пот, металл простыл,
От окопов пахнет пашней,
Летом, мирным и простым.

Лексическая функция рифмы заклю
чается в том, что она выделяет слова, 
связанные звуковым повтором, и тем 
самым усиливает ассоциативную 
сферу стиха. Первый гимн партии 
в поэме В. Маяковского «Владимир 
•Ильич Ленин» завершается строфой, 
в к-рой зарифмованы наиболее су
щественные по смыслу слова: «бра
тья — партия», «ценен — Ленин». Р. 
в интонационной функции способ
ствует возникновению логического 
ударения, в результате чего рифмую
щееся слово резко выделяется из 
речевого потока и к нему привле
кается особое внимание. Это может 
происходить, напр., при разрыве 
тесных словосочетаний.
В стихотворении «Много еще неяс
ности...» Л. Мартынов направляет 
читательское восприятие на наречие 
«откровенно», к-роѳ семантически и 
фонически более ощутимо, чем свя
занный с ним глагол «вести»:

Но я не заметил ненависти 
К себе нигде —
Надо лишь откровенно вести 
Себя везде...

В составной Р. «ненависти — откро
венно вести» логический акцент на
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слове «откровенно» достигается за 
счет нек-рого фонического приглу
шения глагола «вести». Существует 
несколько видов классификации риф
мы со звуковой т. з. Р. подразделяют
ся на т о ч н ы е  и н е т о ч н ы е .  
Точная Р. — созвучие, в к-ром совпа
дают все звуки: «Евгений — гений», 
«полн — волн», «занемог — не мог» 
и т. д. Критерием точности является 
не орфографическое совпадение риф
мующихся слов, а их фонетическая, 
произносительная сторона, напр. со
ставная рифма В. Маяковского: «ста 
расти — старости» — точная. Неточ
ная Р. — созвучие, в к-ром звуки, 
входящие в состав рифмующихся 
слов, фонетически но совпадают; ср. 
рифмы Маяковского: «распят — пас
порт», «обнаруживая — оружие», 
«селеньице — ленинцы» и т. п. По 
отношению к неточной Р. видовыми 
понятиями являются ассонанс («звез
дами — розданы»), неравносложная 
рифма («врезываясь — трезвость»), 
усеченные рифмы («обошел — хоро
шо») и др. В современной поэзии 
широко представлена «контурная» 
акустическая Р., в к-рой созвучен 
общий звуковой «контур», «пунктир» 
слов, а не их окончания («асфальту —̂ 
свадьбу», «разруха — рассудка», 
«паяц — боязнь» и т. п.). Иногда 
подобную Р. называют корневой. 
Основу Р. составляют опорные звуки, 
расположенные влево от ударного 
гласного, к-рый является основой Р. 
Так, в Р. у Пушкина «Евгений — ге
ний» «г» — опорный согласный. Уве
личение количества общих повторяю
щихся звуков усиливает звуковую 
ощутимость Р., как в стихе Маяков
ского. В зависимости от расположения 
ударений в рифмующихся словах Р. 
бывают м у ж с к и е ,  ж е н с к и е ,  
д а к т и л и ч е с к и е ,  г и п е р 
д а к т и л и ч е с к и е  с ударением 
соответственно на последнем, пред
последнем, третьем от конца слова 
слоге и на четвертом и далее слогах 
от конца слова. Мужская рифма 
(происхождение терминов «мужская» 
и «женская» Р. связано со старо
французским языком — в нем пер
вая совпадала с окончанием муж
ского рода, а вторая — с окончанием 
женского рода): «тревог — мог»,

«рад — аппарат» и т. п.; женская 
рифма: «воды — заводы», «правил — 
оставил» и др. Дактилическая рифма 
(«глубокая — одинокая») в русской 
поэзии 18 — нач. 19 в. употребля
лась редко. К середине 19 в., осо
бенно в поэзии Н. Некрасова, дакти
лическая Р. становится равноправ
ной наряду с мужской и женской. 
В стихотворении В. Брюсова «Ночь» 
представлены последовательно умень
шающиеся Р. от семи слогов до 
одного: от «свёшивающиеся — смёши- 
вающиеся» (гипердактилическая Р.) 
до «ночь — прочь» (сб. «Опыты»). По 
расположению в строках Р. делятся 
на п а р н ы е ,  или с м е ж н ы е  
(схема рифмовки: а а б б ) ,  п е р е 
к р е с т н ы е ,  в к-рых рифмуются 
первая и третья, вторая и четвер
тая строки (схема: а б а  б ) , о х в а т 
н ы е  (опоясанные, кольцевые), в 
к-рых созвучны первая и четвертая, 
вторая и третья строки (схема: 
а б б а). В начале стихотворения 
А. С. Пушкина «Клеветникам Рос
сии» (1831) двустишие со смежной 
рифмой сменяется четверостишием 
с опоясанной рифмой:
О чем шумите вы, народные витии?
Зачем анафемой грозите вы России?
Что возмутило вас? волнения Литвы? 
Оставьте: это спор славян между собою, 
Домашний, старый спор, уж взвешенный

судьбою,
Вопрос, которого не разрешите вы.

Перекрестная рифма представлена, 
напр., в строках Маяковского:

Это время гудит
телеграфной струной,

это
сердце

с правдой вдвоем.
Это было

с бойцами,
или страной,

или
в сердце

было
в моем.

При взаимодействии с рифмующимся 
словом двух или более слов возни
кает с о с т а в н а я  рифма: «Га
рольдом — со льдом», «колокол — 
молоко лакал» и т. п.
Один из видов составной рифмы с не
ожиданным сочетанием слов — к а 
л а м б у р н а я  Р.: «поколочу — 
по калачу». Характерны каламбур
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ные рифмы поэта-сатирика 60-х гг. 
19 в. Д. Минаева:

Область рифм — моя стихия,
И легко пишу стихи я,
Без раздумья, без отсрочки 
Я бегу к строке от строчки,
Даже к финским скалам бурым 
Обращаюсь с каламбуром.

Крайне редко встречается р а з н о -  
у д а р н а я  Р., в к-рой ударные 
гласные не совпадают. Наир., у 
В. Маяковского: «отчего — рабоче
го», «со стороны — Экстренный». 
Лит.: Ж и р м у н с к и й  В., Рифма, ее 
история и теория, IL, 1923; Шт о -  
к м а р М. П .,Рифма Маяковского,М.,1958; 
Т о м а ш е в с к и й  Б. В ., К истории 
русской рифмы, в его сб.: Стих и язык, 
М.—Л., 1959, с. 69—131; Г о н ч а -
р о в Б. П ., Рифма и ее смысловая вырази
тельность, в сб.: Изучение стихосложения 
в школе, М., 1960, с. 59—95; е г о  ж е ,  
О рифме Маяковского, «Филология, на
уки», 1972, JVS 2; 3 а п а д о в А. В., Дер
жавин и русская рифма XVIII в., в кн.: 
XVIII век. Сб. 8, Л., 1969.

Б. Гончаров.
РИФМОВАННАЯ ПРОЗА — худо
жественный прозаический текст, ис
пользующий рифмы. Такова речь 
Кола Брюньона у Р. Роллана (со
хранено в пер. М. Лозинского): 
«Старый воробей бургундских кро
вей, обширный духом и брюхом». 
Таков раешник (см.), напр. пьесы ста
ринного русского театра кукол («Ска
зание о царе Максимилиане» и др.), 
«Сказка о попе и о работнике его 
Балде» А. С. Пушкина. Большие 
куски Р. п. вмонтировал С. Кирса
нов в свои поэмы «Александр Матро
сов», «Сказание про царя Макса- 
Емельяна». Термину «Р. п.» не дано 
научного обоснования. Рифма, членя 
текст на отрезки (помимо синтакси
ческого членения), стирает различие 
между стихом и прозой, членимой 
только синтаксически. Но так как в 
Р. п. рифма традиционно возникла 
на рубежах синтаксических групп, 
стихотворное членение ближе к про
заическому. «Сказку о попе и о ра
ботнике его Балде» одни исследо
ватели относят к Р. и. (Ф. Е. Корш, 
Б. И. Ярхо), другие — к чисто то
ническому стиху (В. М. Жирмун
ский), третьи — к смешанному погра
ничному виду (Л. И. Поливанов). 
Лит.: Я р х о Б. И., Свободные звуковые 
формы у Пушкина, в сб.: Ars poetica,

№ 2, М., 1928; Б о г а т ы р е в  П. Г., 
Выкрики разносчиков и бродячих ремес
ленников. Симпозиум по структурному 
изучению знаковых систем, М., 1962.

В. Никонов.

РОБИНЗОНАДА — повествователь
ное литературное произведение 
(обычно роман), изображающее жизнь 
одного человека или группы людей, 
изолированных от об-ва. Чаще всего 
действие развертывается на необита
емом острове, и главным конфликтом 
его является борьба героя с приро
дой. Р. как особая литературная 
форма возникла в подражание «Ро
бинзону Крузо» (1719) Д. Дефо. 
В 18 в. почти во всех европейских 
странах появляются свои варианты 
знаменитого романа.
Но слово «Р.» употребляется также — 
и об этом писал К. Маркс (см.: 
М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., т. 12, с. 709—10) — в другом 
смысле — как идейная концепция, 
сложившаяся в западноевропей
ском Просвещении 18 в. Сущность ее 
состоит в том, что человека новой, 
буржуазной эпохи рассматривали 
не как результат исторического раз
вития, a KfiK некий идеал, якобы 
давно существовавший на земле. 
Эта концепция выражена в трудах 
А. Смита и Рикардо. В той или иной 
форме идею естественного человека 
мы находим у Филдинга, особенно 
последовательно у Руссо и, под его 
влиянием, у молодого Шиллера. 
Но наиболее полно в лит-ре эта 
концепция выражена в романе 
Д. Дефо. По пути Дефо шли многие 
писатели в других странах. Из наи
более значительных Р. можно на
звать «Остров Фельзенбург» (1731 — 
51) немецкого писателя И. Шнабеля, 
где рассказывается о судьбе англи
чанки Конкордии и немца Альберта 
Юлиуса, к-рые, потерпев корабле
крушение, были выброшены на ост
ров, вступили в брак и стали основа
телями колонии счастливых людей. 
Жизнь патриархальной общины про
тивопоставляется Шнабелем кре
постническим порядкам Германии. 
Своеобразным вариантом Р. были 
две «Книги джунглей» (1894—95) Р. 
Киплинга (1856—1936), где изобра
жена жизнь мальчика Маугли среди
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зверей. По пути Киплинга шел аме
риканец Э. Берроуз (1875—1950) — 
автор многотомной (23 романа) исто
рии о Тарзане. В русской лит-ре Р. 
распространения не получила.

Н. Гуляев.

РОДЫ и ВИДЫ ЛИТЕРАТУРНЫЕ—
см. Жанр.

РОКОКО (от франц. rocaille — по
хожий на раковину) — художествен
ный стиль, сложившийся в 18 в. во 
Франции и получивший распро
странение в Европе. Возникновение 
Р. связано с трансформацией барок
ко, утратившего свою глубину, тяже
ловесную выразительность и напря
женность. Р. провозгласило культ 
легкости, грации и изящества. Эпи
куреизм (в понимании 18 в.) сочетал
ся с утонченным эстетизмом («кубок 
жизни» должен быть жемчужным), 
скептицизмом п вольнодумством как 
в отношении религиозных догм, так 
и нравственных правил. Иск-во Р. 
избегало больших страстей, чтобы 
не убить наслаждения и поэзии ми
нуты. Однако Р. не следует рассмат
ривать только как аристократиче
ский стиль предреволюционной Фран
ции, развивавшийся под девизом 
«поели нас хоть потоп». Р. также 
отвечало вкусам и запросам бур
жуазии, вносившей в Р. свои черты. 
Рационализм и скептицизм Р. облег
чал и выражение в его формах идей 
Просвещения. Р. охватывало все 
виды иск-ва. Оно ознаменовано по
явлением европейского фарфора, ме
нуэта, соло на флейте. В отличие от 
барокко, Р. уходило от парадных, 
торжественных форм и стремилось 
к интимизации иск-ва. В пастораль
ных сценах оно имитировало наив
ность и невинность, легко уживав
шиеся с фривольностью. Для Р. 
характерно пристрастие к миниатюр
ным и прихотливым формам: юве
лирные композиции из хрусталя, 
перламутра, драгоценных камней, 
живопись на эмали, поверхностная 
экзотика (шелковые ширмы, лаки
рованные изделия, расписные фона
рики, затейливые беседки, попугаи 
и обезьянки в быту и пр.). Живопись 
Р, избегала контрастов, создавая

утонченные колористические отно
шения, предпочитая нежные «села- 
доновые» цвета и оттенки (серебристо- 
серые, голубоватые, лимонно-жел
тые и пр). Зачинателем Р. во Фран
ции был А. Ватто, хотя творчество 
его не укладывается в узкие рамки 
Р. Характерным представителем был 
«нарядный» Ф. Буше, а также Лайк
ре, Фрагонар, Ван Лоо и др. С Р. 
связан расцвет графики и карика
туры. На развитие европейского Р. 
оказали влияние традиции итальян
ской commedia dell’arte и театр 
К. Гоцци. В лит-ре Р. получили раз
витие анакреонтика, галантная ли
рика, различные виды «легкой поэ
зии», эпиграмма н элегия. Типичным 
жанром Р. была прозаическая, а за
тем стихотворная волшебная сказка 
(поэма), зародившаяся в парижских 
салонах в самом конце 17 в. (баро
несса д’Онуа) и развивавшаяся под 
влиянием переведенной Галаном на 
французский язык «1001 ночи», выз
вавшей множество подражаний. 
Стиль Р. развивался в сложном 
взаимодействии с культурой Про
свещения. Примером может служить 
живопись Фрагонара, с блеском раз
рабатывавшего многие мотивы Р. 
и одновременно являвшегося масте
ром реалистического портрета. С од
ной стороны, идеи Просвещения ока
зывали влияние на многих писате
лей Р., с другой стороны, черты Р. 
проявляются в лирике и комической 
поэме «Орлеанская девственница» 
Вольтера, в раннем романе Дпдро 
«Нескромные сокровища».
Если в немецком иск-ве Р. находит 
выражение прежде всего в интерьере 
и убранстве княжеских резиденций, 
то в немецкой лит-ре Р. почти не свя
зано с дворянской идеологией. Поэ
том бюргерского Р. был Гагедорн, 
а наиболее полно Р. представлено 
в поэзии и прозе просветителя Ви
ланда. Мотивы Р. проявляются в ли
рике молодого Гёте.
В России черты Р. появляются у Тре- 
диаковского («Покинь, куппдо, стре
лы»), в анакреонтике Ломоносова, 
у Сумарокова и Хераскова, позднее 
у Державина и Богдановича, вхо
дят в поэтику Батюшкова и раннего 
Пушкина.
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Лит.: Т о м а ш е в с к и й  Б. В ., Пуш
кин и Франция, Л., 1960; A n g e r  А., 
Literarischea Rococo, Stuttg., 1962; М о
р о з о в  А., Купидоны Ломоносова. К 
проблеме барокко и рококо в России, 
<<>Jeskoslovenskâ rusistica», 1970, № 3; Не
мецкие волшебно-сатирические сказки, Л., 
1972.

А. Морозов.

РОМАН (от франц. roman — перво
начально произведение на роман
ских языках) — большая форма эпи
ческого жанра лит-ры нового време
ни. Его наиболее общие черты: изоб
ражение человека в сложных формах 
жизненного процесса, многолиней- 
іюсть сюжета, охватывающего судь
бы ряда действующих лиц, многого
лосие, отсюда — большой объем срав
нительно с другими жанрами. Понят
но, конечно, что эти черты характе
ризуют основные тенденции разви
тия романа и проявляются крайне 
многообразно.
Само возникновение этого жанра — 
или, точнее, его предпосылок —отно
сят нередко к древности цли средне
вековью. Так, говорят об «античном 
Р.» («Дафнис и Хлоя», «Метаморфо
зы, или Золотой осел» Апулея, «Сати
рикон» Петрония и т. п.) и «Р. ры
царском» («Тристан и Изольда», 
«Лоэнгрпн» фон Эшенбаха, «Смерть 
Артура» Мэлори и т. д.). Эти прозаи
ческие повествования действительно 
имеют нек-рые черты, сближающие 
их с Р. в современном, собственном 
смысле слова. Однако перед нами 
все-таки скорее похожие, аналогич
ные, чем однородные, явления.
В античной и средневековой повест
вовательной прозаической лит-ре нет 
целого ряда тех существеннейших 
свойств содержания и формы, к-рыѳ 
играют определяющую роль в Р. 
Правильней будет понимать назван
ные произведения античности как 
особенные жанры идиллической 
(«Дафнис и Хлоя») или комической 
(«Сатирикон») повести, а истории 
средневековых рыцарей рассмат
ривать как, опять-таки, своеобраз
ный жанр рыцарского эпоса в прозе. 
Р. в собственном смысле начинает 
формироваться лишь в конце эпохи 
Возрождения. Его зарождение не
разрывно связано с той новой ху
дожественной стихией, к-рая перво

начально воплотилась в ренессанс
ной новелле (см.), точнее — в особом 
жанре «книги новелл» типа «Дека
мерон» Боккаччо.
Р. явился эпосом частной жизни. 
Если в предшествующем эпосе цент
ральную роль играли образы пред
ставителей народа, общества, госу
дарства (вождей, полководцев, жре
цов) или же образы героев, открыто 
воплощавших в себе силу и мудрость 
целого человеческого коллектива, то 
в Р. на первый план выходят образы 
людей обыкновенных, людей, в дей
ствиях к-рых непосредственно выра
жается только их индивидуальная 
судьба, их личные устремления. 
Предшествующий эпос основывался 
на больших исторических (пусть 
даже легендарных) событиях, участ
никами или, точнее, прямыми твор
цами к-рых выступали основные 
герои. Между тем Р. (за исключением 
особенной формы исторического Р., 
а также Р.-эпопеи) основывается на 
событиях частной жизни и к тому же 
обычно на вымышленных автором 
событиях.
Далее, действие народного и, шире, 
исторического эпоса, как правило, 
развертывалось в отдаленном прош
лом, своеобразном «эпическом вре
мени», между тем как для Р. ти
пична связь с живой современ
ностью или хотя бы с самым не
давним прошлым, за исключением 
особого вида Р. — исторического. 
Наконёц, эпос имел прежде всего 
героический характер, был вопло
щением высокой поэтической стихии; 
Р. же выступает как прозаический 
жанр, как изображение будничной, 
повседневной жизни во всей много
гранности ее проявлений. Более или 
менее условно можно определить 
роман как жанр принципиально 
«средний», нейтральный. И в этом 
ярко выражается историческая но
визна жанра, ибо ранее господство
вали жанры «высокие» (героические) 
либо «низкие» (комические), а жанры 
«средние», нейтральные, не получили 
сколько-нибудь широкого развития. 
Р. явился наиболее полным и за
конченным выражением иск-ва эпи
ческой прозы. Но при всех глубоких 
отличиях от предшествующих форм
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эпоса Р. является подлинным наслед
ником древней, и средневековой эпи
ческой лит-ры, подлинным эпосом 
нового времени. На совершенно но
вой художественной основе в Р., как 
говорил Гегель, «снова полностью 
выступает богатство и многообразие 
интересов, состояний, характеров, 
жизненных отношений, широкий фон 
целостного мира» (Соч., т. 14, с. 273). 
Этому нисколько не противоречит 
тот факт, что в центре Р. обычно 
стоит образ «частного» человека с 
его сугубо личной судьбой и пережи
ваниями. В эпоху возникновения Р. 
«...отдельный человек выступает 
освобожденным от естественных свя
зей и т. д., которые в прежние исто
рические эпохи делали его принад
лежностью определенного ограничен
ного человеческого конгломерата» 
( М а р к с  К., К критике полити
ческой экономии, 1953, с. 193—94). 
С одной стороны, это значит, что 
отдельный человек не выступает бо
лее как прежде всего представитель 
определенной группы людей; он об
ретает свою собственную личную 
судьбу и индивидуальное сознание. 
Но в то же время это означает, что 
отдельный человек непосредственно 
связан теперь не с известным огра
ниченным коллективом, но с жиз
нью целого об-ва или даже всего 
человечества. А это, в свою очередь, 
приводит к тому, что становится 
возможным и, более того, необхо
димым художественное освоение об
щественной жизни сквозь призму 
индивидуальной судьбы «частного» 
человека.
Конечно, это освоение совершается 
гораздо более сложным и опосредо
ванным путем, чем освоение судьбы 
народа в образе величественного 
народного героя, как это имело место 
в древнем эпосе. Но не подлежит 
сомнению, что романы Прево, Фил
динга, Стендаля, Лермонтова, Дик
кенса, Тургенева и т. д. в лич
ных судьбах основных персонажей 
раскрывают самое широкое и глубин
ное содержание общественной жизни 
эпохи. Причем во многих Р. нет 
даже сколько-нибудь развернутой 
картины жизни общества, как тако
вой; все изображение сосредоточено

на частной жизни индивида. Одна
ко, поскольку в новом об-ве, строив
шемся после эпохи Возрождения, 
частная жизнь человека оказалась 
неразрывно связанной со всей жиз
нью общественного целого (хотя бы 
человек и не выступал как полити
ческий деятель, руководитель, идео
лог), — совершенно «частные» по
ступки и переживания Тома Джонса 
(у Филдинга), Вертера (у Гёте), 
Печорина, госпожи Бовари предстают 
как художественное освоение целост
ной сущности породившего этих ге
роев общественного мира. Поэтому 
Р.. смог стать подлинным эпосом 
нового времени и в наиболее мону
ментальных своих проявлениях как 
бы возродил жанр эпопеи (см.). 
Первой исторической формой Р., 
к-рой предшествовали новелла и эпо
пея Ренессанса, явился плутовской 
Р., активно развивавшийся в конце 
16 — нач. 18 в. («Ласарильо с Тор- 
меса», «Франсион» Сореля, «Симпли- 
циссимус» Гриммельгаузена, «Жиль 
Б лас» Лесажа и т. д.). С конца 17 в. 
развивается психологическая проза, 
имевшая огромное значение для ста
новления Р. (книги Ларошфуко, 
Лабрюйера, повесть Лафайета «Прин
цесса Клевская»). Наконец, очень 
важную роль в формировании Р. 
сыграла мемуарная лит-ра 16—17 вв., 
в к-рой впервые стали объективно 
изображаться частная жизнь и лич
ные переживания людей (книги Бен
венуто Челлини, Монтеня, Севиньи 
и т. д.); так, именно мемуары (или, 
точнее, путевые записки моряка) 
послужили основой и стимулом для 
создания одного из первых великих 
Р. — «Робинзон Крузо» (1719) Дефо. 
Р. достигает зрелости в 18 в. Один 
из самых ранних подлинных образ
цов жанра — «Манон Леско» (1731) 
Антуана Прево. В этом Р. как бы 
слились в новаторскую органическую 
целостность традиции плутовского 
Р., психологической прозы (в духе 
«Максим» Ларошфуко) и мемуар
ной лит-ры (характерно, что этот Р. 
первоначально появился как фраг
мент многотомных вымышленных 
мемуаров некоего лица).
В течение 18 в. Р. завоевывает гос
подствующее положение в лит-ре
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(в 17 в. он еще выступает как боковая, 
второстепенная сфера иск-ва слова). 
В Р. 18 в. развиваются уже две раз
ные линии — Р. социально-бытовой 
(Филдинг, Смоллет, Луве де Кувре 
и т. д.) и более мощная линия пси
хологического Р. (Ричардсон, Руссо, 
Стерн, Гёте и др.).
На рубеже 18—19 вв., в эпоху ро
мантизма, жанр Р. переживает свое
го рода кризис; субъективно-лири
ческий характер романтической 
лит-ры противоречит эпической сущ
ности Р. Многие писатели этого 
времени (Шатобриан, Сенанкур, 
Шлегель, Новалис, Констан) создают 
Р., к-рые напоминают скорее лири
ческие поэмы в прозе.
Однако в это же время переживает 
расцвет особенная форма — исто
рический Р., к-рый выступает как 
своего рода синтез Р. в собствен
ном смысле и эпической поэмы прош
лого (романы Вальтера Скотта, Ви
ньи, Гюго, Гоголя).
В целом период романтизма имел 
для Р. обновляющее значение, подго
товил новый его взлет и расцвет. 
На вторую треть 19 в. приходится 
классическая эпоха Р. (Стендаль, 
Лермонтов, Бальзак, Диккенс, Тек
керей, Тургенев, Флобер, Мопассан 
и др.). Особенную роль играет рус
ский Р. второй половины 19 в., преж
де всего романы Толстого и Достоев
ского. В творчестве этих величайших 
писателей достигает качественно но
вого уровня одно из решающих 
свойств Р. — его способность вопло
тить всеобщий, всечеловеческий 
смысл в частных судьбах и личных 
переживаниях героев. Углубленный 
психологизм, освоение тончайших 
движений души, характерное для 
Толстого и Достоевского, не только 
не противоречат, но, наоборот, опре
деляют это свойство. Толстой, отме
чая, что в Р. Достоевского «не только 
мы, родственные ему люди, но иност
ранцы узнают себя, свою душу...», 
объяснял это так: «Чем глубже 
зачерпнуть, тем общее всем, знако
мее и роднее» ( Т о л с т о й  Л. Н., 
О лит-ре, М.,‘ 1955, с. 264).
Роман Толстого и Достоевского ока
зал огромное воздействие на даль
нейшее развитие жанра в мировой

лит-ре. Крупнейшие романисты 
20 в. — Т. Манн, Франс, Роллан, 
Гамсун, Мартен дю Гар, Голсуорси, 
Лакснесс, Фолкнер, Хемингуэй, Та
гор, Акутагава — явились прямыми 
учениками и последователями Толсто
го и Достоевского. Т. Манн сказал, 
что романы Толстого «вводят нас 
в искушение опрокинуть соотноше
ние между романом и эпосом, утвер
ждаемое школьной эстетикой, и не 
роман рассматривать как продукт 
распада эпоса, а эпос — как прими
тивный прообраз романа». (Собр. 
соч., т. 10, М., 1961, с. 279). 
Традиции Толстого и Достоевского 
новаторски продолжил Горький, 
к-рый стал основоположником Р. 
социалистического реализма. В выс
ших образцах этого Р. жизнь, бытие 
предстает как творческое деяние на
рода, и поэтому Р. социалистического 
реализма особенно органически во
площает эпическую сущность жанра, 
тяготеет к эпопее в точном смысле 
слова. Это со всей очевидностью 
выступает в таких крупнейших явле
ниях советского Р., как «Жизнь 
Клима Самгина» и «Тихий Дон». 
Но это вовсе не означает, что Р. 
социалистического реализма отказы
вается от многогранной природы 
жанра. Уже хотя бы названные 
произведения характеризуют глу
бокое освоение жизни и сознания 
личности, что всегда было прису
ще Р.
В первые послеоктябрьские годы 
была популярна идея, согласно 
к-рой в новом, революционном Р. 
главным или даже единственным 
содержанием должен стать образ 
массы. Однако при реализации этой 
идеи Р. оказался под угрозой распа
да, он превращался в цепь бессвяз
ных эпизодов (напр., в произведе
ниях Б. Пильняка). В лит-ре 20 в. 
частое стремление ограничиться изоб
ражением внутреннего мира личности 
выражается в попытках воссоздать 
т. н. «поток сознания» (Пруст, Джойс, 
современная школа «нового Р.» во 
Франции). Но, лишенный объектив
но-действенной основы, Р., в сущно
сти, теряет свою эпическую природу 
и перестает быть Р. в подлинном 
смысле слова.
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Р. может действительно развивать
ся лишь на почве гармонического 
единства объективного и субъектив
но, внешнего и внутреннего в чело
веке. Это единство свойственно круп
нейшим Р. последнего времени — ро
манам Шолохова, Лакснесса, Грэма 
Грина, Фолкнера и др.
Лит.': Г р и ф ц о в  Б. А., Теория романа ; 
М., 1927; Ч и я е р и н А. В., Возникнове
ние романа-эпопеи, М., 1958; Ф о к с  Р., 
Роман и народ, М., 1960; Д н е п р о в В., 
Роман — новый род поэзии, в его кн.: 
Проблемы реализма, Л., 1961; К о ж и- 
п о в В., Происхождение романа, М., 1963; 
Настоящее и будущее романа (Материалы 
дискуссии), «Ин. лит-ра», 1964, Nj 6, 10; 
Б а х т и н  М., Слово в романе, «Вопр. 
лит-ры», 1965, JM» 8; История русского 
романа, т. 1—2, М.—Л., 1962—64; Исто
рия русского советского романа, кн. 1—2, 
М.—Л., 1965; Д э к с  П., Семь веков ро
мана. Сб. ст., пер. с франц., М., 1962.

В. Кожинов.

РОМАН в СТИХАХ — жанр лиро- 
эпической поэзии. Обладает теми жѳ 
особенностями, что и роман (см.), 
но, как указывал еще Пушкин, 
между этими двумя жанрами суще
ствует «дьявольская разница». Сти
хотворная форма — не формальный 
признак. Р. в с., подобно роману, 
сюжетен, дает широкую картину 
жизни: действие здесь обладает зна
чительной протяженностью во вре
мени, события предстают как взаимо
связанные и взаимообусловленные, 
наконец, воспроизводится сложное 
развитие характеров. Однако в Р. 
в с., в отличие от романа, действи
тельность изображается средствами 
не только эпическими (в развитии 
характеров, движении сюжета и 
т. д.), но и лирическими. Этому спо
собствует стихотворная форма, к-рая 
служит в первую очередь выражению 
переживания. В Р. в с. возникает 
образ не повествователя, как в ро
мане, а лирического героя. Т. н. ли
рические отступления, т. е. прямые, 
открытые выражения лирического 
переживания, становятся существен
ными звеньями в развитии сюжета, 
в раскрытии образов. Этим вызвана 
и особая сложность структуры Р. 
в с. (повышенная эмоциональность 
повествования, перебивка повест
вовательного плана лирическим, сое
динение изображения героя с пря

мым выражением авторского отно
шения к нему и т. д.), и особая ем
кость его. Недаром Белинский на- 
зВад^юнциклопедиеи русской жизни» 
первый в русской лит-ре Р. в с. — 
«Евгений Онегин» Пушкина. В лит-рѳ 
Запада первым Р. в с. явился «Дон- 
Шуан» Байрона.
Среди Р. в с., написанных в совет
ское время, можно назвать следую
щие: «Спекторский» Б. Пастернака,- 
«Пушторг» и «Арктика» И. Сельвин- 
ского, «Добровольцы» Е. Долматов
ского, «Колобовы» В. Саянова, 
«Дом на Мойке» И. Авраменко.
Лит.: История русского советского ро
мана, кн. 2, М.—Л ., 1965, с. 250—55.

А. С. Карпов.
РОМАНС — небольшое стихотворное 
и музыкальное произведение для 
сольного пения с инструментальным 
аккомпанементом. Название воз
никло в странах романских языков 
и означало песню на народном языке, 
в противоположность книжной латы
ни. Содержание термина «Р.» меня
лось по векам и странам. Испанский 
Р. первоначально эпичен, связап 
с национальной борьбой против мав
ров; в английской поэзии Р. назы
вали большие рыцарские поэмы, во 
Франции — чисто лирическую лю
бовную песню. С этим значением 
термин в нач. 19 в. перешел в Рос
сию. Здесь он, в отличие от Франции, 
был ограничен: термин не включал 
в себя народной песни. Корифеи 
русской поэзии и музыки 19 в. 
внесли в Р. и социально-политиче
ские мотивы, еще отчетливей звуча
щие в советском Р. Для стихотвор
ного текста Р. характерны: напевная 
мелодика, синтаксическая простота 
и стройность, законченность пред
ложения в границах строфы, хотя 
все эти условия не абсолютны. 
Замечательными Р. стали многие 
произведения русских поэтов — 
А. С. Пушкина, М. ІО. Лермонтова, 
Ф. И. Тютчева, Н. А. Некрасова, 
А. А. Фета, Я. П. Полонского, 
А. К. Толстого, С. А. Есенина, 
М. В. Исаковского. Из композиторов 
лучшие образцы Р. дали Ф. Шуберт, 
Р. Шуман, Ф. Шопен, Ф. Лист, 
Ф. Мендельсон, И. Брамс, Э. Григ,
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в России — М. И. Глинка, А. С. Дар
гомыжский, Н. А. Римский-Корса
ков, М. П. Мусоргский, П. И. Чай
ковский, А. Г. Рубинштейн, С.В. Рах
манинов, А. Н. Александров, 
Ю. А. Шапорин, Д. Д. Шостакович.
Лит.: К ю и Ц. А., Русский романс, СПБ. 
1896; Э й х е н б а у м  Б., Мелодика рус
ского лирического стиха, П., 1922; Рус
ский романс. Сб. ст., М.—Л., 1930; В а 
с и н а  В. А., Романс и песня, в сб.: 
Очерки советского музыкального творче
ства, т. I, М.—Л., 1947.

В. Никонов.
РОМАНТЙЗМ — 1) в широком смыс
ле слова художественный метод, 
в к-ром доминирующее значение 
имеет субъективная позиция писа
теля по отношению к изображаемым 
явлениям жизни, тяготение его не 
столько к воспроизведению, сколько 
к пересозданию действительности, 
что ведет к развитию в особенности 
условных форм творчества (фантас
тика, гротеск, символичность и пр.), 
к выдвижению на первый план исклю
чительных характеров и сюжетов, 
к усилению субъективно-оценочных 
элементов в авторской речи, к про
извольности композиционных свя
зей и пр. Самый термин возник 
от слова «роман», т. е. имел в виду 
особенное значение художественного 
вымысла, произвола («как в книге», 
а «не как в жизни»).
Такого рода черты творчества вызы
вались к жизни стремлением писа
теля отойти от не удовлетворявшей 
его действительности, ускорить ее 
развитие или, наоборот, вернуться 
к прошлому, приблизить в образах 
желаемое или отбросить неприемле
мое в ней. Это отнюдь не лишало Р. 
глубины обобщения действитель
ности, верности понимания направ
ления жизненного процесса и силы 
художественной убедительности в тех 
случаях, когда критика им действи
тельности исходила из прогрессив
ного к ней отношения. 
Естественно, что в зависимости от 
конкретных исторических условий 
менялся и характер Р., возникали 
весьма различные его виды, разви
вавшиеся и взаимодействовавшие с 
реализмом каждый раз по-своему 
на протяжении мирового литератур
ного процесса. <

2) Однако в особенности разверну
то и полно черты Р. проявились 
и утвердились как литературное 
течение в европейских литературах 
в нач. 19 в. К более поздним явле
ниям лит-ры и иск-ва понятие «Р.» 
применяется в значительной мере 
на основе художественного опыта 
первой половины 19 в., когда четко 
обозначились основные черты этого 
художественного метода.
Первыми теоретиками Р. являлись 
немецкие писатели Фридрих и Август 
Вильгельм Шлегели. Программной 
явилась серия фрагментов, опубли
кованных в журнале «Атеней» (1798— 
1800). Понятие романтического 
иск-ва для А. В. Шлегеля равно
значно с о в р е м е н н о м у  иск-ву, 
в противовес к л а с с и ч е с к о -  
м у. Т. о., при своем возникновении 
Р. мыслился как новая форма иск-ва, 
наиболее соответствующая потреб
ностям времени.
Характерно, что спустя четверть 
века Стендаль, писатель иных 
общественных позиций, включившись 
в спор между романтиками и класси
цистами, также подчеркнул непо
средственную связь Р. со своим 
временем: « Р о м а н т и з м ,  —
писал он в трактате «Расин и Шекс
пир» (1823), — это искусство давать 
народам такие литературные про
изведения, которые при современном 
состоянии их обычаев и верований 
могут доставить им наибольшее 
наслаждение» (Собр. соч., т. 7, с. 26). 
Р. явился непосредственным откли
ком на те перемены, к-рыѳ были 
вызваны Великой французской рево
люцией и промышленным перево
ротом в Англии. И хотя феодальные 
порядки в других странах Европы 
оставались неприкосновенными, 
международное значение этих двух 
событий определило широту и масш
табность романтического движения 
в большинстве стрйк Европы и за ее 
пределами. Для Р. характерно ощу
щение зыбкости и непрочности мира, 
разочарование в результатах бур
жуазной революции, ибо она разру
шала иллюзии просветителей 18 в., 
обнажала несостоятельность их меч
ты о царстве разума. Р. отразил 
переходное, неустойчивое состояние
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всех общественно-политических 
институтоэ, назревание глубоких пе
ремен в жизни, предчувствие нового. 
По определению А. М. Горького, 
«основная нота» Р. — «ожидание че
го-то нового, тревога перед новым, 
торопливое нервозное стремление 
познать это новое» («История рус
ской лит-ры», М., 1939, с. 42). 
Романтическое мировоззрение фор
мировалось в борьбе против мета
физических концепций 18 в., в част
ности против односторонности ра
ционалистического истолкования ми
ра (с позиций просветительского ра
зума). Отсюда стремление к широко
му охвату явлений, не стесняемому 
никакими ограничениями. Для 
Ф. Шлегеля романтическая поэзия — 
«универсальная поэзия». Эта тен
денция к универсализму парадок
сально сочеталась с активным инди
видуализмом. Эпоха раскрепощения 
личности от феодальных оков отра
зилась в Р. усиленным интересом 
к человеческому «я». Романтический 
субъективизм также полемически 
противостоял объективизму про
светителей. Центральная коллизия 
лит-ры 18 в. — человек и гражда
нин, человек и об-во — была при
знана ограниченной и заменена в Р. 
коллизией — личность и вселенная. 
Так разрыв е метафизикой 18 в. 
и порыв к диалектическому освоению 
всего многообразия мира сочетался 
с утратой социальной конкретности 
и гипертрофией индивидуального 
сознания.
При всем различии социальных и по
литических взглядов, общим для 
романтиков было неприятие буржуаз
ной прозы жизни, презрение к миру 
денежных интересов и мещанского 
благополучия. Отказ от реалисти
ческого отражения действительности 
был продиктован именно мыслью 
об антиэстетическом характере этой 
действительности. С этим связана 

. характерная черта Р. как метода — 
субъективизм. «Мир души торжест
вует победу над внешним миром», — 
говорит Гегель, характеризуя Р. 
(Соч., т. XII, М., 1938, с. 85). Ху
дожественный образ создается преж
де всего для того, чтобы выразить 
отношение к тем или иным явлениям

жизни. Эстетические картины Алба
нии или Греции в «Странствованиях 
Чайльд Гарольда» Байрона имеют 
смысл не сами по себе, как изобра
жение быта этих стран: за этими 
картинами и образами стоит — по 
контрасту — образ буржуазной 
Англии. Изображая большие страсти 
и необычайные деяния своих героев, 
романтикщ (Байрон в восточных 
поэмах или Гюго в «Эрнани») выра
жали тем самым неприятие убо
жества буржуазного быта. Романти
ческий герой чаще всего не был обоб
щением типических черт современ
ника, а создавался как бы наоборот— 
по контрасту с современником. Если 
буржуа мелок, корыстен, не способен 
на большие чувства, то романтиче
ский герой масштабен, великодушен, 
охвачен неистовой страстью. 
Создавая художественные образы, 
романтик следует не столько объек
тивной логике развития явлений, 
объективным закономерностям са
мой действительности, сколько ло
гике своего восприятия объектив
ных явлений, «закономерностям» сво
его внутреннего мира. Не объект, 
а субъект, не действительность, а 
личность художника становятся в Р. 
основным принципом построения об
раза. Поэт-романтик, по выражению 
Жуковского, смотрит на жизнь 
«сквозь призму сердца». Так, граж
данская поэзия была для револю
ционных романтиков и глубоко лич
ной поэзией.
В советском лит-ведении высказы
вались разные взгляды на единство 
художественного метода Р. Крайняя 
позиция была выражена Б. Г. Реизо- 
вым, утверждавшим, что в каждой 
стране и даже у каждого писателя- 
романтика обнаруживается свой под
ход к изображению жЬзни, и поэтому 
термином «Р.» покрывается множе
ство очень разных явлений. Весьма 
распространена т. з., согласно к-рой 
существует два самостоятельных ме
тода: метод прогрессивного и метод 
реакционного Р. Во всех этих слу
чаях термин «Р.» утрачивает всякий 
смысл.
При всем многообразии националь
ных путей развития Р. и весьма 
кардинальных различиях между об
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щественными позициями разных пи
сателей для Р. характерно опреде
ленное эстетическое единство. Так 
воспринимали его и современники, 
и ближайшие преемники. Исходной 
позицией для всех участников ро
мантического движения является не
приятие реальной действительности 
и стремление противопоставить ей 
романтический идеал. С этим связана 
общность метода — создание образа 
по контрасту с тем, что не прини
мается и отвергается. Романтики, 
стоящие на разных социальных и по
литических позициях, отличаются 
друг от друга не методом создания 
образа, а той идейной задачей, к-рую 
они ставят, пользуясь этим методом. 
В каждом случае встает вопрос: 
во имя чего отвергается современ
ность — во имя прошлого или буду
щего? Романтическое произведение 
субъективно у Новалиса и Байрбна, 
но не одинакова позиция художника, 
выражающего свое субъективное «я». 
Особенность Р. как метода В. Г. Бе
линский видел в том, что поэт «пере
создает жизнь по собственному идеа
лу, зависящему от образа его воззре
ния на вещи,от его отношений к миру, 
к веку и народу, в к-ром он живет». 
Нередко указывают, что, чем прогрес
сивнее Р., тем он ближе к реализму. 
Но прогрессивность связана с выра
жением передовых идей, а не с жиз
ненным правдоподобием художест
венных образов. Даже перейдя на 
консервативные позиции, Вордсворт 
во многих своих стихотворениях 
дает более конкретные человеческие 
образы, чем революционер Шелли 
в полуфантастической «Королеве 
Маб». Попытка оценивать Р. мерой 
близости его к реализму в конечном 
счете означает недооценку Р. как 
самостоятельного метода. Нужда
ется в нек-рых уточнениях также 
известная горьковская формула об 
активном и пассивном Р. Пассивный 
Р., по Горькому, «пытается или при
мирить человека с действительно
стью, прикрашивая ее, или же от
влечь от действительности к бесплод
ному углублению в свой внутренний 
мир». Напротив, «активный роман
тизм стремится усилить волю чело
века к жизни, возбудить в нем мятеж

против действительности, против 
всякого гнета ее» (Г о р ь к и й М., 
О лит-ре, Сб., М., 1955, с. 313). Эти 
слова Горького нередко механи
чески соотносят с понятиями про
грессивного и реакционного Р. Но 
картина литературной борьбы слож
нее. Клейст «активнее» Гофмана, но 
не прогресивнее его, скорее наоборот. 
Кроме того, стремление «примирить 
человека с действительностью» во
обще мало свойственно Р.: романти
ческий герой по самой сути своего 
мироощущения не приемлет окру
жающего мира.
Наконец, следует особо оговорить, 
что само по себе деление романтиков 
на прогрессивных и реакционных 
весьма условно. Многообразие роман
тического движения не сводится к 
двум полярным направлениям. Как 
общность, так и различие между ро
мантиками проявляются в сложном 
соотношении политических, социаль
ных, философских и эстетических 
взглядов (общность в одном, разли
чие — в другом). Нет полного соот
ветствия и между личной судьбой, 
биографией писателя и объектив
ным смыслом его произведений. В 
сложном, полном смятения и расте
рянности мировосприятии романти
ков реакционные идеи часто пара
доксально сочетались с замечатель
ными прозрениями, глубокими на
блюдениями, острой критикой тех 
или иных сторон жизни. Так, фран
цузский романтик Альфред де Виньи 
болезненно переживал упадок дво
рянства, при этом врагов дворян
ства он видел не только в буржуазии, 
но и в монархии, к-рая во Франции 
еще в 17 в. ограничила права дво
рянства. Поэтому его главный ге
рой — участник дворянской фронды 
17 в. По той же причине он был на 
стороне русских декабристов и против 
деспота Николая. И мы не можем счи
тать реакционной его поэму «Ванда», 
в к-рой дан героический образ 
русской женщины — декабристки. 
В сложном процессе развития миро
вой лит-ры романтическое творче
ство оказывало влияние самыми раз
ными гранями. В определенных кру
гах Байрон воспринимался как ав
тор, создавший образ разочарован
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ного Чайльд Гарольда; в других — 
острее звучал его призыв к борьбе за 
свободу. Обращение немецких ро
мантических поэтов (Брентано, Эйхен- 
дорфа и др.) к народной песне 
было сочувственно подхвачено мно
гими немецкими поэтами, и даже 
пролетарский поэт Г. Веерт благо» 
желательно ссылался на Эйхендорфа, 
хотя, конечно, знал о его консерва
тивных убеждениях.
Для развития критического реализ
ма 19 в. особое значение имели исто
ризм романтиков, их стихийная диа
лектика, глубокое вторжение в ду
шевный мир человека, поиски ответа 
на вопрос о ценности человеческой 
личности.
Если в Западной Европе Р. возник 
после буржуазной революции как 
выражение неудовлетворенности ее 
результатами со стороны различ
ных социальных слоев, то в России 
романтическое направление зарож
дается в более сложной ситуации: 
хотя оно также в известной мере 
является откликом на события на 
Западе, но вместе с тем оно пред
шествует вооруженному восстанию 
первых русских революционеров, де
кабристов, против самодержавия и 
крепостничества.
Ранний русский Р. отразил ранний 
этап социально-исторического пере
лома, начавшегося в России. В эту 
пору тревога перед деясным буду
щим вызывала особенно волнующие 
колебания и противоречия, борьбу 
прогрессивных и консервативных 
тенденций. Нет еще смелого и реши
тельного разрыва с уходящим, а гря
дущее кажется непонятным и опас
ным. Сильной, прогрессивной сторо
ной раннего русского Р. было утверж
дение личности, т. е. признание ее 
высокого достоинства, ее равенства 
с другими личностями, ее свободы. 
Но эта свобода понималась как кате
гория психологическая, моральная, 
а не социальная, не политическая. 
И это благоприятствовало росту ин
дивидуалистических тенденций. Лич
ность рассматривалась здесь абст
рактно-психологически, вне ее за
висимости от национальных, исто
рических и социальных условий. 
Такому пониманию человека и его

свободы отвечал характер романтиче
ского протеста у Жуковского и Батю
шкова: они не приемлют окружающей 
действительности, но избирают путь 
ухода от нее, а не борьбы с ней.
На иной общественной и идейной 
основе вырастал Р. Пушкина и 
декабристов. Его почвой была дво
рянская революционность, и по мере 
роста революционного движения он 
все более и более отмежевывался от 
Р. Жуковского — Батюшкова, в 
к-ром, наоборот, усиливались кон
сервативные тенденции.
Продолжая на новом этапе борьбу 
за народность лит-ры, т. е. за лит-ру 
национально-самостоятельную, сво
бодную от подражательности, обога
щенную народными традициями, 
Пушкин и литераторы-декабристы 
видели также свою задачу в том, что
бы обогатить художественное твор
чество общественно-политическим 
содержанием, поставить его на служ
бу революционным целям. Но эта 
задача не могла быть решена старыми 
средствами. Необходимы были новые 
художественные средства. Призна
ние большой общественной роли 
иск-ва побуждало разрабатывать вы
сокие жанры поэзии, отвечающие ее 
высокому содержанию. Эстетической 
категории высокого, возвышенного 
они придавали общественно-поли
тическое значение. Перерабатывая 
в этом направлении прежние лите
ратурные формы, романтики обра
щаются к жанрам гражданской ли
рики, исторической баллады, роман
тической поэмы, политической тра
гедии. В отличие от героя-мечтателя 
у Жуковского или гѳроя-эпикурейца 
у Батюшкова, молодой Пушкин и 
декабристы выдвигают своего героя. 
Это свободолюбец, к-рый протестует 
против несправедливого, подавляю
щего человеческую личность обще
ственного уклада и вступает на путь 
борьбы за свободу. При этом у пуш
кинского героя сильнее выражено 
отрицание «неволи» (Алеко), у де
кабристского — утверждение свобо
ды (Войнаровский). Пушкинский ге
рой остается бунтарем-индивидуа- 
листом, герой Рылеева и * других 
поэтов-декабристов ближе стоит к их 
идеалу человека и гражданина,



336 РОМАНТИЗМ

Глубокие расхождения различных 
течений романтизма в их идейном 
мире, в их идеалах, в понимании 
положительного героя не устраняли, 
однако, родства этих течений. В твор
ческих принципах различные тече
ния Р. сближались между собой.

Мировое значение Р. определяется 
и масштабами творчества крупнейших 
его представителей, и тем влиянием, 
к-рое оказали художественные откры
тия этой эпохи на всю последующую 
лит-ру. «Углубление в свой внутрен
ний мир», к-рое часто воспринимается 
как некая ущербная односторон
ность, на самом деле явилось огром
ным шагом вперед, ибо помогало 
раскрывать неограниченные возмож
ности человеческой личности.
С другой стороны, требование универ
сальности, выдвинутое романтиками, 
создавало и жанровое разнообразие, 
и свободную разработку каждого 
жанра. Свобода художника, провоз
глашенная романтиками, была преж
де всего свободой от всяких сковы
вающих правил классицизма. 
Романтики открывали для лит-ры 
и богатства устного народного твор
чества (особенно важны публикации 
сказок и песен), а также памятники 
лит-ры прошлого, не получившие 
до этого правильной оценки. В нач. 
19 в. были опубликованы многие 
произведения национального эпоса, 
средневековой лирики. (В России 
именно в это время было открыто 
«Слово о полку Игореве».) Романтики 
явились страстными пропагандиста
ми Шекспира.
Стремление ознакомить современ
ников с произведениями разных на
родов необычайно расширяет пере
водческую деятельность. Именно ро
мантики являются создателями под-, 
лиино художественного перевода, 
первых успешных попыток передать 
национальное и историческое своеоб
разие подлинника (примечательны, 
наир., переводы А. В. Шлегеля 
и Л. Тика в Германии, В. А. Жу
ковского в России). Исключительно 
велика заслуга Р. в развитии лирики. 
Здесь сказалась общая тенденция Р. 
охватить все богатство жизненных 
впечатлений и выявить субъектив

ное отношение ко всему увиденному. 
Открытие народной поэзии, обра
щением многообразным формам ино
земной поэзии и отказ от сковываю
щих норм классицизма порождают 
необычайное богатство поэтических 
форм поэзии. Р. выдвинул крупней
ших национальных поэтов: В. Гюго,
А. Мицкевича, Ю. Словацкого, 
М. Лермонтова, Д. Леопарди, 
П. Шелли, Д. Байрона, Н. Ленау, 
Г. Гейне. С романтизмом связано 
формирование А. Пушкина, разви
тие поэзии М. Лермонтова.
Эпоха французской революции, на
полеоновских войн и национально- 
освободительных движений способ
ствовала формированию историче
ского взгляда на прошлое. Родился 
романтический исторический роман 
(В. Скотт, А. де Виньи, В. Гюго), 
историческая драма. Художествен
ное открытие зачинателей историче
ского жанра проявилось в мастер
стве воспроизведения главных тен
денций исторического развития и в 
умении увидеть каждую эпоху в ее 
характерности. В. Скотт верно уга
дывал главные тенденции истори
ческого развития, видел в истории 
столкновение общественных сил и ма
стерски воспроизводил колорит эпо
хи. Местный колорит (couleur loca
le— см.) явился художественным за
воеванием Р. — речь шла о том, что
бы увидеть особенное, неповторимое, 
своеобразное в каждой стране, в каж
дой эпохе, в каждой личности. 
Особенности романтического худо
жественного метода проявились и в 
особенностях поэтического языка Р. 
Богатый и сложный духовный мир 
романтической личности потребовал 
более широких и более гибких худо
жественно-речевых средств. В ро
мантическом стиле большую, а не
редко и основную роль начинает 
играть эмоциональная окраска сло
ва, его вторичные значения, его се
мантические оттенки, а предметное, 
основное значение отступает на вто
рой план. Тому же стилистическому 
принципу подчиняются и разнооб
разные изобразительно-выразител ь- 
ные средства художественного языка. 
Романтики предпочитают эмоцио
нальные и оценочные эпитеты пред
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метным, тяготеют к необычным мета
форам; особенно значительную роль 
начинает играть авторская речь, 
формирующая образ повествователя, 
отвечающая общей концепции чело
века у романтиков.
Художественные открытия Р. суще
ственно обогатили мировую лит-ру. 
На новом этапе писатели стали по- 
другому решать эстетические задачи, 
но было уже невозможно игнориро
вать то, что было завоевано роман
тиками. ''
Лит.: Литературная теория немецкого ро
мантизма, Л., 1934; Г ю г о  В., Предисло
вие к «Кромвелю», Собр. соч., т. 14, М., 
1956; С т е н д а л ь ,  Расин и Шекспир, 
Собр. соч., т. 7, М., 1959; Г е й н е  Г., 
Романтическая школа, Собр. соч., т. 6, 
М., 1958; Г е г е л ь ,  Соч., т. XII, М., 
1938, с. 85, 163; Б е л и н с к и й  В. Г., 
Литературные мечтания, Поли. собр. соч., 
т. 1, М., 1953; Г о р ь к и й  А. М., Ис
тория русской лит-ры, М., 1939; В о л 
к о в  И., Романтизм, в сб.: Творческий 
метод, М., 1960; В а н  с л о в  В. В., Эс
тетика романтизма, М., 1966; Материалы 
дискуссии о романтизме, «Вопр. лит-ры», 
1963, № 7; 1964, Jsià 9; Е л и с т р а т о 
в а  А., К проблеме соотношения реализ
ма и романтизма, в кн.: Проблемы ре
ализма в мировой лит-ре, М., 1959;
Г у л я е в  Н., О спорном в теории ро
мантизма, «Рус. лит-ра», 1966, № 1;
Д м и т р и е в  А. С., Еще раз о пробле
мах романтизма, «Вопр. лит-ры», 1966, 
№ 12; О б л о м и е в с к и й Д. Д ., Фран
цузский романтизм, М., 1947; Р е й 
в о в  Б. Г., Французский исторический 
роман в эпоху романтизма, Л., 1958; 
е г о  ж е . Между классицизмом и роман
тизмом, Л., 1962; Е л и с т р а т о в а  А. А., 
Наследие английского романтизма и со
временность, М., 1960; История русской 
лит-ры, в 3 томах, т. 2, М.—Л., 1963; С о- 
к о л о в  А. Н., История русской лит-ры 
XIX в. (1-я половина), 3 изд., М., 1970; 
История русской лит-ры XIX в., т. 1, 
под ред. Ф. М. Головенченко и G. М. Петро
ва, 2 изд., М., 1963; Г у к о в с к и й  Г. А., 
Очерки по истории русского реализма, 
ч. 1 — Пушкин и русские романтики, 
Саратов, 1946; Б а з а н о в  В., Очерки 
декабристской лит-ры. Поэзия, М.—Л., 
1961; е г о  ж е , Очерки декабристской 
лит-ры. Публицистика. Проза. Критика, 
М., 1953; Б л а г о й Д. Д ., Реализм Пуш
кина в соотношении с другими литератур
ными направлениями и художественными 
методами, в сб.: Реализм и его соотнргае- 
ния с другими творческими методами, 
М., 1962; В а с и н а - Г р о с с м а н  В., 
Романтическая песня XIX в., М., 1966; 
История русской поэзии, т. 1—2, Л., 
1968—69; Проблемы романтизма. CG. 1—2, 
М., 1967—1971; К о ж и н а  Е., Романти
ческая битва, Л., 1969; Н е у п о к о е -  
ва  И. Г., Революционно-романтическая 
поэма первой половины XIX в., М., 1971.

А. Соколов, С. Тураев.

РОМАНТИКА — понятие, употреб
ляемое в разных смыслах: как мечта
тельно-возвышенное умонастроение, 
кдк характеристика ярких сторон 
жизни (Р. труда, Р. подвига, Р. 
научных открытий, Р. человеческих 
чувств) и, соответственно, как черта 
или особенность литературного 
произведения, в к-ром отражены 
возвышенные или героические грани 
жизни. В этом смысле можно гово
рить о Р. в произведениях, создан
ных разными художественными ме
тодами. Т. о., Р. не обязательно 
соотносится с романтизмом (см.) как 
конкретно-историческим методом и 
направлением. Исходя из этого, сле
дует отличать романтического ге
роя (изображенного романтическими 
средствами, в романтическом произ
ведении, как, напр., Мцыри и Де
мон Лермонтова или герои восточ
ных поэм Байрона) от героя, к-рому 
свойственны романтические порывы, 
поиски Р. в жизни. Жизнь такого 
героя может быть романтической, но 
изображен он реалистическими сред
ствами (таковы, наир., Рудин Тур
генева, герои новеллы Стендаля «Ва
нина Ванини»).
Кроме того, надо иметь в виду, что 
герой реалистического произведе
ния может быть проникнут роман
тизмом как исторически конкрет
ным общественным настроением; та
ковы герои романов Пушкина и 
Лермонтова — Онегин и Печорин, 
Романтизм как пафос своего героя 
автор, писатель-реалист, рассматри
вает со стороны, сочувственно или 
критически, тогда как Р. в произве
дении непременно исходит из жизнен
ных принципов самого художника, 
выявляет отношение художника 
к тем или иным сторонам жизни.
Р. составляет характерную черту 
лит-ры социалистического реализма 
(см.), ибо в основе этого метода ле
жит показ жизни в исторической 
перспективе, изображение непрерыв
ного стремления вперед, героиче
ского начала в человеке, Р. борьбы 
и созидания.

Д. Чавчанидзе. 
РОНДЁЛЬ (франц. rond — круг
лый) — старофранцузская форма 
стихотворения; как и рондо (см.),
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строится на двух сквозных рифмах 
но состоит из тринадцати строк, 
объединенных в три строфы (в пер
вой и второй по четыре стиха, в пос
ледней пять). Как и в рондо, в Р. 
обязательны повторения стихов: 
седьмой и восьмой повторяют пер
вый и второй, заключительный стих 
полностью или видоизмененно пов
торяет начальный.

В . Н иконов .

РОНДО (от франц. rond — круг
лый) — наименование нескольких 
«твердых форм» строфической орга
низации стиха, сложившихся- в сред
невековой французской поэзии и 
широко распространившихся позже. 
Канонизовано Р. из тринадцати 
стихов на две рифмы: в нем началь
ные слова первого стиха затем дваж
ды повторяются в качестве рефрена 
после восьмого и тринадцатого сти
хов, как правило, не рифмуясь. За
мечательные образцы этой формы 
дал в 16 в. К. Маро («Друзьям», 
«Союз мыслей», «О любви доброго 
старого времени»). Параллельно раз
вивались другие разновидности Р., 
среди них известно Р. из пятнадцати 
стихов, в отличие от канонического 
наращенное двумя строками на те 
же рифмы («Ее колени» В. Брю
сова); есть и очень сложные формы Р., 
напр. т. н. «совершенное Р.», из 
четверостиший с обязательными пов
торениями последовательно каждой 
строки первого четверостишия в ка
честве заключительных строк сле
дующих четверостиший. В 14—15 вв. 
термин «Р.» относили к восьмистишию 
с повторяющимися строками, к-роѳ 
более известно как триолет (см.).

1 В . Н иконов .

РУБАЙ — четверостишие, как пра
вило, философского содержания, 
в к-ром рифмуются первая, вторая и 
четвертая строки, а третья остается 
без рифмы. Иногда после рифмы 
следует редиф (см.)‘. Одна из самых 
распространенных стихотворных 
форм лирической поэзии народов 
Востока.
Признанными мастерами Р. были 
Захириддин Бабур в тюркоязычной 
поэзии и Омар Хайям — в иранской. 
Вот образцы рубаи Омара Хайяма:

Благоговейно чтят везде стихи коранаг 
Но как читают их? Не часто и не рьяно. 
Тебя ж, сверкающий вдоль края кубка

стих,
Читают вечером, и днем, и утром рано.
Когда б я властен был иад этим небом

злым,
Я б сокрушил его и заменил другим,
Чтоб не было преград стремленьям

благородным
И человек мог жить, тоскою не томим.

(Пер. О. Р у м е р а) 
М у р а т  Х а м р а ев .

РУКОПИСНЫЕ ПЕСЕННИКИ —
сборники песен 17—18 вв., куда 
входили прежде всего книжные песни 
(см.), а также'и народные. От второй 
половины 17 в. дошло семнадцать 
Р. п. почти с одними духовными 
песнями, не только русскими, но и 
украинскими и польскими, причем 
последние написаны русскими бук
вами. Тексты песен подписаны под 
нотами по пятилинейной системе. 
Р. п. в 17 в. принадлежали гл. рбр. 
духовным лицам и монастырям. 
Духовные книжные песни разме
щались в Р. п. в алфавитном порядке. 
Имя автора в Р. п. не помещалось, 
обычно авторы выявлялись или из 
акростихов, или путем исследо
вания.
Р. п. в 18 в. содержат или одни ду
ховные, или одни светские, или же 
те и другие вместе. Песни в Р. п. 
списывались любителями песен из 
числа тех, к-рые им нравились. 
Подписей авторов песен и в 18 в. 
также нет. Составители Р. п. нередко 
оставляли в них надписи, кому при
надлежали песенники, от кого и 
когда они куплены и т. д. В 18 в. 
песни в Р. п. помещались или тема
тически (реже), или в случайном 
порядке. Позднее Р. п. нередко 
списывались с печатных песенников 
(Чулкова, Новикова). Р. п. в 18 в. 
бытовали среди средних слоев го
родского населения (подьячих, 
студентов, младших военных, низ
шего духовенства и т. п.), содержали 
в себе демократическую песенную 
поэзию и лит-ру. В Р. п. стихотво
рения (вирши) не помещались. Р. п. 
имелись также у украинцев, поля
ков, чехов, сербов, у болгар они 
не сохранились. Р. п. были широко
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распространены в первые три чет
верти 18 в., после они заменяются 
печатными. Самые поздние Р. п. 
относятся к 1850-м гг.
Лит.: В а d e c  k і К ., Litefatura шіе- 
szczaüska w Polsce XVII wieku, Lw6w, 
1925; О с т о и ч Т .  и Д ж о р о в и ч  В., 
Городская сербская лирика ХѴІІ.І в., 
Белград, 1926; Н у д ь г а Г. А., Пісні та 
романеи украі'нських поетів, Киів, 1956; 
П о з д н е е в  А. В., Рукописные песен
ники XVII—XVIII вв., «Уч. зап. МГЗПИ», 
т. 1, 1958, с. 5—112; е г о  ж е , Песенная 
книжная поэзия в славянских странах, 
«Тр. ОДРЛ», 1963, т. XIX, с. 414; С п е 
р а н с к и й  М. Н., Рукописные сбор
ники XVIII в., М., 1963.

А. Позднеев.

РУНЫ (от финск. гипо — песня) — 
народные карельские и финские 
эпические песни, в к-рых поется 
о подвигах легендарных героев ка
рело-финского народа. В своде Р. 
отражены жизнь и быт древних 
певцов — пахарей, рыбаков и охот
ников, их борьба за счастье и неза
висимость родины. Финский фоль
клорист и общественный деятель 
Э. Ленрот (1802—84) в 1835 и 1849 гг. 
записал из уст народных певцов 
отдельные Р. и объединил их в эпос 
«Калевалу», к-рый распадается на 
циклы, связанные с подвигами ге
роев. Р. — короткий нерифмованный

САГА . (сканд. saga) — оригиналь
ное или переводное прозаическое 
произведение, особенно развив
шееся в Ирландии и Исландии 
в 8—13 вв. В С. изображен человек 
родового строя в период его распада 
и столкновения с зарождавшимся 
феодальным обществом. Иногда 
в С. включали и стихотворный текст. 
Авторы С. неизвестны. Ранние С. 
испытали влияние устной традиции, 
более поздние С. рассматриваются 
как книжные произведения. Ирланд
ские С. — древние сказания на 
древнеирландском языке — созданы 
много веков назад филидами, зна
токами древних законов, народной 
мудрости, рассказывавшими народ
ные предания при дворе короля. 
Со временем эти повествования стали

силлабический стих, насыщенный 
анафорами, аллитерациями (двусти
шия без рифм, с одинаковым коли
чеством слогов). Своеобразная ком
позиционная особенность руниче
ского стиха состоит в том, что каж
дая вторая строка его является 
слегка (с помощью синонимов) ви
доизмененным повторением первой. 
Это зависит от самого способа скла
дывания и исполнения Р. Два певца 
садились друг против друга и пели 
Р., аккомпанируя себе на струнном 
инструменте — кантеле. Когда пе
вец-импровизатор заканчивал свою 
строку, его товарищ, слегка варьи
руя, повторял ее, давая тем самым 
время первому сложить или вспом
нить новую. Иск-во рунопевцов пере
давалось от поколения к поколению. 
Наиболее известные рунопевцы: А. 
и М. Перттунены, А. Малинен, 
А. Лехтонен, Л. Параске, Т. А. Перт- 
тунен, М. И. Михеева.
Лит.: Калевала. Карело-финский эпос, 
вступ. ст. О. В. Куусинена, М., 1949; 
Карельские эпические песни, предисл., 
подгот. текстов и коммент. В. Я. Евсеева, 
М.—Л., 1950; Ж и р м у н с к и й  В.,
«Калевала» и финская школа фольклорис
тики, в его кн.: Народный героический 
эпос, М.—Л ., 1962.

А. Головенченко.

С
достоянием народа. Наиболее рас
пространены темы С.: военные под
виги, угон скота, сватовство, пла
вание в чудесную страну. Существо
вало несколько вариантов одной С. 
Первые записи С. сделаны в 8—9 вв. 
В 12 в. началось систематическое 
собирание С. Сказание о Финне, обра
ботанное впоследствии в виде стихо
творных баллад, получило широкое 
распространение не только в Ирлан
дии, но и в Шотландии. Д. Макфер
сон использовал нек-рые сюжеты С. 
в широко известном сборнике «Пес
ни Оссиана». С. оказали определен
ное влияние на европейскую лит-ру. 
Исландские С. разделяются на т. н. 
«родовые саги» и «саги об исландцах». 
«С. о Ньяле», сожженном врагами 
вместе с семьей, «С. об Эгиле» —
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известном скальде и др. воссоздали 
достоверную картину родовых рас
прей, обычаев и языческих верова
ний. «Саги об исландцах» были 
особенно популярны. Темы С. 
использовали в своих произведе
ниях Ибсен, Лакснесс и др. Термин 
«С.» иногда употребляется в смысле 
«сказание», «повествование» («Сага 
о Форсайтах» Голсуорси).
Лит..: Э н г е л ь с  Ф ., П р о и с х о ж д е н и е  
сем ь и , ч аст н ой  собст в ен н ост и  и  г о с у д а р 
ст в а , М ., 1951 (гл . 7); С т е б л и н - К а 
м е н с к и й  М. И . ,  И с л а н д с к а я  л и т -р а , 
Л .,  1947; е г о  ж е ,  К у л ь т у р а  И сл а н д и и , 
Л .,  1 9 6 7 , с . 12 0 — 49; е г о  ж е ,  И сл а н д 
ск а я  р о д о в а я  са г а , в к н .: Р о м а н о -гер м а н 
ск а я  ф и л о л о ги я . Сб. ст . в честь  а к а д . 
В . Ф. Ш и ш м ар ев а , Л . ,  1 9 5 7 , с . 2 8 1 — 90; 
е г о  ж  е ,  О р еа л и за ц и и  и с л а н д с к и х  с а г ,  
« В ест и . Л Г У . Сер. И Я Л » , 19 6 5 , №  8 , в . 2 , 
с . 1 07— 15; П у р и ш е в  Б. И . и
Ш о р  Р . О ., Х р ест о м а т и я  п о  за р у б е ж н о й  
л и т -р е . Л и т -р а  с р е д н и х  в ек ов , М ., 1953; 
с . 7 2 — 125; О л ь г е й р с о о н  Э ., И з  
п р о ш л о г о  и сл а н д ск о г о  н а р о д а . Р о д о в о й  
ст р о й  и  г о с у д а р ст в о  в И с л а н д и и , п ер . с  и с -  
л а н д .,  М ., 1 9 5 7 , с . 2 1 7 — 34; Т  о р с т е й н с -  
с  о и Б . , И сл а н д ск и е  саги  и  и сто р и ч еск а я  
д ей ст в и т ел ь н о ст ь , в к н .: С к ан ди н авск и й  
сб о р н и к , Т а л л и н , 1958 , с . 2 0 5 — 23; И ст о 
р и я  з а р у б е ж н о й  л и т-ры . Р а н н е е  с р е д н е 
в ек ов ь е и  В о зр о ж д е н и е , п о д . общ . р е д .  
В . М. Ж и р м у н с к о г о , М ., 1 9 5 9 , с . 2 1 — 2 3 ,  
4 9 — 5 3 .

А . Головенченко.

САПФИЧЕСКАЯ СТРОФА — одна 
из античных строф (см.), состоя
щая из трех сапфических одинна- 
дцатисложников

( —  w  — ------- / /  w w  —  w  —  w )

и адония (-і_ w  w  _г_ w ). Изобретена 
древнегреческой поэтессой Сапфо (6 
в. до н. э.), более строгий вид по
лучила у латинского поэта Горация 
(1 в. до н. э.). В русской имитации 

звучит так:
М ай ск а т и х а  ночь  р а зл и в а л а  су м р а к ,
Г о л о с  п т и ц  у м о л к , в ет ер ок  п р о х л а д н ы й
В ея л , зл а т о м  зв е зд  и сп ещ р я л о сь  н еб о , 

Р ощ и  др ем ал и .
(А . X . Б о с т о н о в )  

М. Гаспаров.

САПФИЧЕСКИЙ СТИХ —см. Сапфи
ческая строфа.
САРКАЗМ — сатирическая по на
правленности, особа едкая и язви
тельная ирония, с предельной рез

костью изобличающая явления, 
особо опасные по своим обществен
ным. последствиям. Так, Свифт 
в «Скромном предложении», говоря 
об об-ве, доводящем людей до ни
щенского, голодного состояния, иро
нически советует однолетних детей 
употреблять в пищу и подчерки
вает, что осуществление его проекта 
облегчит бедственное положение 
многодетных родителей, окажет со
действие увеличению браков, улуч
шит экономическое положение на
рода и доставит новое лакомое 
блюдо джентльменам.
Свифт особенно рекомендует этот 
«каннибальский деликатес» поме
щикам, «которые, пожрав уже боль
шую часть родителей, по-видимому, 
имеют полное право и на их потом
ство» ( С в и ф т  Д., Памфлеты, М., 
1955, с. 158).

Ю. Борее.

САТЙРА (от лат. satura — смесь; 
так определялся стихотворный 
жанр античности, в к-ром в виде 
пародий, посланий, памфлетов и 
т. д. разрабатывалась самая разно
образная тематика). Определение 
С. долго' оставалось, а отчасти и ос
тается камнем преткновения для 
теории лит-ры. Отправляясь от антич
ности (хотя и в античной лит-ре 
прозаическая сатира Лукиана проти
воречила этому) и особенно ритори
ческой поэзии классицизма, тради
ционные теории лит-ры рассматри
вали С. как вид лирики, содержа
щей насмешку, издевку над теми 
или иными отрицательными явле
ниями, гневное осмеяние их. Однако 
то обстоятельство, что С., особенно 
эпохи Возрождения (Сервантес, 
Рабле и др.), дает широкие картины 
жизни, заставило усомниться в пра
вильности и точности такого опреде
ления.
Еще Гегель указал на то, что «обыч
ные теории не знали, как быть с са
тирой, и затруднялись, куда ее 
отнести. Ибо в сатире вовсе ничего 
нет эпического, а к лирике она, 
собственно говоря, тоже не под
ходит» (Собр. соч., т. X III, М., 1940, 
с. 84). Тем не менее такое определе
ние (лишь с отдельными поправ-
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нами и дополнениями, наир, в виде 
указания на сатирический роман как 
характерный образец сатирической 
прозы) все еще бытует в буржуазной 
литературной теории, избегающей 
обобщающего понимания С., к-рую 
как явление иск-ва эта теория во
обще недооценивает и принижает 
и склонна сводить к дидактике. 
Верное понимание С. возможно 
лишь исходя из особенностей ее 
содержания и формы и тенденций 
их исторического развития. С., по 
определению Добролюбова, борется 
против «главного существенного зла», 
она должна явиться «грозным обли
чением против того, от чего происхо
дят и развиваются общие народные 
недостатки и бедствия» (Поли. собр. 
соч., т. 2, М., 1935, с. 138), против 
«всего порочного, бесчестного и недо
стойного человека» (там же, т. 6,
с. 694). Стоя, по выражению Щедри
на, на «народной почве», т. е. выра
жая интересы народных масс, С. 
в эксплуататорском об-ве выступает 
против данного строя, против его 
несправедливости и угнетения в нем 
человека, против его социальных 
и политических особенностей, против 
его учреждений и идеологии (напр., 
войны феодальной эпохи у Вольте
ра, царское самодержавие у Щед
рина, английский суд и выборы у Дик
кенса, буржуазная психология и 
идеология у Анатоля Франса и 
Б. Шоу и т. д.). Клеймя жестокость, 
хищничество и лицемерие господ
ствующих классов, С. вместе с тем 
направлена против отрицательных 
черт, к-рыѳ такой строй прививают 
тем, кого он угнетает, — унижен
ности, покорности, холопства, отка
за от борьбы и т. п. (напр., глуповцы 
в «Истории одного города» Щедрина). 
С. обличает все старое, идейно и 
исторически обреченное и показывает 
его внутреннюю несостоятельность, 
его ничтожество, выражая новые 
потребности общественного разви
тия. По словам Щедрина, С. «про
вожает в царство теней все отжив
шее», исходя из «идеалов будущего»,
т. е. из стремления к справедливому 
общественному строю. Расцвет С. 
не раз был связан с революционными 
переворотами в жизни нации и че

ловечества, напр. с эпохой Возрож
дения (Эразм Роттердамский, Рабле, 
Сервантес и др.), Просвещения 
(Свифт, Вольтер, Дидро, Лихтѳн- 
берг и др.), с революцией 1848 г. 
в Германии (Гейне, Веерт), рево
люционной ситуацией 60-х гг. 19 в. 
в России (Щедрин, Некрасов, поэты 
«Искры» и др.).
Классическая С. так или иначе свя
зана с передовой мыслью своего вре
мени, великие сатирики были пере
довыми людьми эпохи и исходили 
из ясного понимания стоящих перед 
ними целей, из сознания своего идей
ного превосходства над всем старым 
и реакционным, из веры в будущее 
торжество народа и прогрессивных 
идеалов. Однако бывало и так, но 
гораздо реже, что сатирик становился 
противником господствующих по
рядков, исповедуя при этом отста
лые, консервативные взгляды. Так, 
Сухово-Кобылин в своей драматур
гической трилогии сатирически изо
бразил произвол и всевластие цар
ской бюрократии. Но, воодушевлен
ный чувством человеческого достоин
ства, он не порывал с мироощущением 
барина-арпстократа. Такая позиция, 
связанная с неверием в народ, вела 
к глубокому пессимизму, что особен
но ясно сказалось в «Смерти Тарел- 
кина».
В социалистическом об-ве сатирик 
выступает как «старья прокурор — 
строкой и жизнью — стройки за
щитник». Сатирическая картина не
достатков — это, как сказал Мая
ковский, «лучшее из доказательств 
нашей чистоты и силы». Направлен
ная сначала и против представите
лей капиталистических классов 
(напр., образы кулака, нэпмана 
в С. Бедного и Маяковского), со
ветская С., борясь за коммунизм, 
сосредоточивается затем на изобра
жении и обличении пережитков ста
рого и недостатков, присущих на
шей действительности (напр., бю
рократизм в «Бане» Маяковского, 
неумение действовать по-новому 
во «Фронте» Корнейчука, мораль
ные пороки людей в баснях Ми
халкова и т. д.), и на бичевании язв 
и уродств капиталистического мира. 
Именно потому, что С. обличает
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старое, вскрывая его историческую 
обреченность, внутреннюю несостоя
тельность и «призрачность», она так 
тесно связана с чувством юмора, 
с осмеянием тех, кого она разобла
чает, с выявлением присущих им 
комических (см. Комическое) черт. 
Как указывал Маркс, необходимо, 
«чтобы человечество в е с е л о  рас
ставалось со своим прошлым» 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Об иск-ве, т. 1, М., 1957, с. 54), 
и именно так поступает С., причем 
в каждом данном сатирическом произ
ведении на первый план способны 
выступить различные формы юмора 
(ирония, сарказм, насмешка, шутка 
и т. д.) и в различных соотношениях 
между собой.
Давая в процессе своего развития 
все более глубокое, широкое и де
тализированное изображение жизни, 
реалистическая С. вместе с тем пред
ставляет собой своеобразное иссле
дование действительности, рассмат
ривающее последнюю «с одного боку», 
по выражению Гоголя, резко под
черкнуто, выделяющее именно те 
явления, к-рые заслуживают сати
рического обличения. Поэтому, да
же создавая широкую панораму 
жизни, С. не является в точном 
смысле слова эпосом, ибо в ней 
всегда ощущается присутствие са
тирика, выделяющего и исследую
щего явления, заслужившие сати
рического обличения; ясно же вы
сказывая свое отрицательное от
ношение к тем или иным явле
ниям действительности, автор та
кого произведения не раскрывает 
себя с той полнотой И многосторон
ностью, к-рые характерны для ли
рического писателя, — сатирик вы
ступает прежде всего как обвини
тель. Это сказывается и в произве
дениях сатирической поэдии (напр., 
у Гейне, Веерта).
Указанные особенности С., ее иссле
довательский характер, ее свойство 
выбирать и приближать к читателю 
через «увеличительное стекло» (по 
выражению Маяковского) черты и 
явления, требующие сатирического 
изображения, выражаются в «сво
бодном отношении к форме» (Щ е fl- 
р и  н), в нарушении внешней бы

товой достоверности, в создании ги
перболических и гротескных (см. 
Гротеск), шутливых и фантастиче
ских образов, как бы договариваю
щих внутреннюю логику тех или 
иных недостатков и пороков, вскры
вающих заложенные в сатирических 
типах «готовности» (Щ е д р и н), 
причем степень всех этих преуве
личений формы может быть весьма 
различна. С этим связана художест
венная многоцветность, многогран
ность классической С., в к-рой при
том нередко важную роль играют 
и драматические и трагические мо
тивы и краски. Это художественное 
богатство С. отражается и в ее языке, 
сочетающем пародийное снижение 
с аналитическим складом и гневной 
патетикой, и в таких полных иронии 
художественных средствах, как эзо
повский язык. В С. художественное 
многообразие соединяется с иДейной 
последовательностью, что особенно 
ясно выражается в сатирической ти
пологии (напр., типы помещиков 
в «Мертвых душах» Гоголя, «таш
кентцы» и «пенкосниматели» у Щед
рина, ла'путяне у Свифта и др.). 
Многие сатирические произведения 
представляют собой обозрения и 
классификацию такого рода типов. 
Художественное своеобразие С. 
обусловлено тем, каков тот творче
ский метод, к-рый лежит в основе 
творчества того или иного сатирика. 
Своего высшего расцвета С. достига
ла в реализме различных эпох, но 
художественная мощь характери
зует и С. романтизма (Байрон, Гоф
ман), в к-рой особенно велик удель
ный вес лирического образа самого 
сатирика.
Исходя из специфических особен
ностей С. и ее художественного 
многообразия, развернувшегося в 
процессе исторического развития, 
советская литературная наука за 
последнее десятилетие выработала 
понимание С. (эта т. з. обоснована 
Л. И. Тимофеевым и др.) и как осо
бого рода лит-ры, п как принципа 
художественного изображения. Та
кой принцип главенствует в этом роде 
лит-ры и вместе с тем характеризует 
ряд образов и мотивов, встречающих
ся в других родах лит-ры, в произ
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ведениях, не являющихся сатири
ческими, хотя они могут иметь резко 
обличительный характер («Жизнь 
Клима Самгина»), т. е. не дают того 
сдвига реальных свойств изображае
мых явлений, к-рый вытекает из 
принципа «готовности», присущего 
сатирическому образу. Понимание С. 
как особого рода лит-ры опирается, 
в частности, на высказывание Бе
линского, по словам к-рого, «сатира 
постоянно шла об руку с другими 
родами литературы» (Поли. собр. 
соч., т. III, с. 249—250). Став само
стоятельным родом, С. вместе с тем 
в каждом своем произведении обна
руживает черты и особенности, до 
известной степени сближающие ее 
с другими родами лит-ры — то с эпи
ческими, то с лирическими, то с дра
матическими жанрами. Вместе с тем 
С. как принцип художественного 
изображения близка к произведе
ниям, к-рыѳ в целом сатиричес
кими никак назвать нельзя (напр., 
образ Николая I в «Хаджи-Мурате» 
Л. Н. Толстого): К С. относятся 
также такие художественно-публи
цистические жанры, как фельетон, 
памфлет и т. п., в к-рых художест
венные элементы играют важную 
роль и могут обладать различным 
удельным весом (ср. памфлеты Марк
са, Горького и др.).

Лит.: М а р к с  К.  и  Э н г е л ь с  Ф .,  
Об п ск -в е. С б ., т . 1— 2 , М ., 1957 (см . п р ед 
метны й ук азат ел ь ); Л е н и н  В . И .,  
О л и т-р е и и ск -ве. С б ., М ., 1957 (см . им ен 
н ой  ук азател ь); Б е л и н с к и й  В . Г .,  
И зб р . п р о и зв ., в 3 т т .,  М ., 1941 (см . п р е д 
м етны й у к а за т ел ь ); Д о б р о л ю 
б о в  Н . А .,  Р у сск а я  сат и р а  и  век  Е к а т е 
рины , П ол и . со б р . с о ч ., т . 2 , М ., 1935; 
Ч е р н ы ш е в с к и й  Н . Г .,  В озв ы ш ен 
н о е  и к ом и ч еск ое, П ол и . со б р . с о ч ., т . 2 , 
М ., 1949; С а л т ы к о в - Щ е д р и н ,  О 
л и т -р е , М ., 1952; З а б л у д о в с к и й М . ,  
С атира и р еал и зм  С вифта, в с б .;  Р еа л и зм  
X V I I I  в. на З а п а д е , М ., 1936; К  а г  а  н  Л .,  
Ф и лософ ск и е повести  В о л ь т ер а , там  ж е;  
П у р и ш е в  Б .,  О черки н ем ец к ой  лит-ры  
X V — X V I I  в в ., М ., 1955; К и р п о -
т  и н  В .,  М ихаил  Е в гр аф ов и ч  С алты ков- 
Щ ед р и н , М ., 1955; Б  о р е  в ІО. Б . ,  О к о 
м ич еском , М ., 1957; Э л ь с б е р г Я . ,  
В опросы  теор и и  сатир ы , М ., 1957; Б у ш 
м и н  А . С ., С атира С алты к ова-Щ едри н а, 
М .— Л .,  1959; Е р ш о в  Л . Ф ., С оветск ая  
сат и р и ч еск ая  п р о за  2 0 -х  г г . ,  М ., 1960; 
Э в е н т о в  И . С ., С атира в творч естве  
М. Г о р ь к о го , М .— Л .,  1962; П и н 
с к и й  Л . Е . ,  Р еа л и зм  эп о х и  В о зр о ж д е н и я ,  
М ., 1961; Д з е в е р и н И .  А .,  П роблем ы

сатир ы  в р ев о л ю ц и о н н о -д ем о к р а ти ч еск о й  
эст ет и к е , К . ,  1962; Т р о й с к а я  М . Л . ,  
Н ем ец к а я  са т и р а  э п о х и  П р осв ещ ен и я , Л . ,  
1962; Т  у  р а е в С. В .,  Г еор г В еер т  и  н е 
м ец к ая  л и т -p a  р ев ол ю ц и и  1848 г . ,  М ., 
1963 (гл . 3 и 7); Б  о р е в Ю . Б .,  С ати р а , 
в к н .: Т ео р и я  л и т-ры . О сновны е п р обл ем ы  
в и стор и ч еск ом  осв ещ ен и и . Р оды  и ж ан р ы  
лит-ры , к н . 2 , М ., 1964; М ы с л я -
к о в  В . А .,  К  т ео р и и  л и т-ры , в с б .:  
Н . Г . Ч ер н ы ш ев ск и й , в . 4 , С ар атов , 1 9 6 5 , 
Ж у р б и н а  Е . ,  И ск -в о  ф ел ь ет он а , М ., 
1965; Б а х т и н  М ., Т вор ч ество  Ф р а н 
с у а  Р а б л е  и  н а р о д н а я  к у л ь т у р а  с р е д н е в е 
к овья и Р е н е сс а н с а , М ., 1965; Т и м о 
ф е е в  Л . ,  О сновы  т еор и и  л и т-ры , 4 и з д . ,  
М ., 1971 , с . 3 8 2 — 90 . -

Я .  Эльсберг.

СВАДЕБНЫЕ ПЕСНИ — песни, со
провождающие свадебный обряд. 
Жанровое разнообразие свадебных 
песен обусловлено историко-этногра
фической сложностью, эмоциональ
ным многообразием входящих в сва
дебный обряд действий и моментов. 
Свадебные причитания исполнялись 
невестой до венчания, а также ее 
родными и подругами. Основное их 
содержание — прощание невесты со 
своей девичьей волей, картины тя
желых условий жизни молодой жен
щины в чужой семье мужа. Причита
ния придавали всему свадебному 
обряду глубоко эмоциональную 
драматическую окраску. В нек-рых 
местах они пелись на тот же мотив, 
что и похоронные причитания. 
Свадебные величания исполняются 
во время свадебного пира — «столо
ванья». По своему содержанию сва
дебные величания совершенно проти
воположны причитаниям. Они имеют 
радостный, праздничный характер. 
В них прославляются (величаются) 
лучшие качества человека: ум, кра
сота, трудолюбие и т. п. На свадеб
ном пире «обвеличивают» не только 
жениха и невесту, но также и всех 
гостей.
Собственно лирические песни испол
няются на протяжении всего сва
дебного обряда. Свадебные лири
ческие песни носят грустно-элеги
ческий характер. Их основное со
держание — горькое замужество, 
печальная доля русской женщины- 
крестьянки.
В свадебный обряд включается не
мало и веселых шуточных песен. 
Это «корильныѳ песни», к-рыми де-
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вушки встречают жениха, пародий
ные «величания» во время свадебного 
пира и др.
К шуточным С. п. по своему содержа
нию и ритму примыкают различного 
рода плясовые песни и припевки, 
к-рые сопровождали свадебную 
пляску. Исполняются плясовые пес
ни речитативной скороговоркой. Их 
основное содержание юмористиче
ское.
Но свадебный обряд — это пе только 
иированье, веселье и пляска. Многие 
его действия имели магическое зна
чение. Магическая сила отдельных 
моментов обряда закреплялась спе
циальными песнями-заклинаниями
(см.). Так, обряд посыпания моло
дых житом и хмелем сопровождался 
такими словами песни-заклинания:

П у ст ь  от  ж и т а  —  ж и т ь е  д о б р о е ,
А  от х м ел я  —  в есел а я  гол ов а .

С. Лазутин.
СВОБОДНЫЙ СТИХ, или в е р 
л и б р  — см. Стихосложение.

СДВЙГ — акустико-фонетическое яв
ление в стихе (речи), когда конец 
и начало рядом стоящих слов обра
зуют новое слово, нарушающее или 
искажающее смысл. В. Маяковский 
считал С. небрежностью, искажаю
щей «всю смысловую сторону стиха». 
С. встречается, однако, и у больших 
мастеров стиха (А. Пушкина, Ф. Тют
чева, В. Брюсова и др.). Примеры:

Ш ум и , ш ум и в олнам и Р он а .
(К . Б а т ю ш к о в )  

. . .  в о л н а м и  Р о н а  — в ол н а  М и р о н а .

Н е  п р и д ет  он , так  ж е  вот,
К а к  н а  зи м н и е  о зе р а  л етн и й  л ебед ь

н е п р и д ет. 
(И . У т к и н )

...так же вот — так живот.
Н. Гуляев.

СЕКСТЕТ — строфа из шести сти
хов. Уточнение этого термина (та 
или иная схема рифмовки) не устоя
лось. Термин малоупотребителен.

В. Никонов.
СЕКСТЙНА (позднелат. sextina), 
или с е с т и н а  (итал. sestina) — 
строфа из шести стихов на две риф
мы. Возникла в средневековой 
итальянской поэзии. Преобладали

схемы рифмовки: а б а б а а ,  а б б а б б ,  
а б а б а б. Стихотворение с такими 
строфами называли секстинами в 
отличие от термина «С.» (в ед. числе), 
означавшего произведение из шести 
С., в каждой из к-рых повторяются 
одни и те же рифмующиеся слова, по 
в различном, строго установленном 
порядке (пример такой С.: «Опять, 
опять звучит», — Л. А. М е й). Эту 
твердую форму удобней называть 
«большая С.» (оставив термин «С.» 
за шестистишием на две рифмы).

В.  Никонов.

СЕНТИМЕНТАЛИЗМ (от франц. 
sentiipent — чувство, чувствитель
ность) — художественное течение 
второй половины 18 в. Особую 
популярность термин получил под 
воздействием романа английского 
писателя Л. Стерна «Сентиментальное 
путешествие по Франции и Италии» 
(1768, первый русский перевод — 
1793).
В западноевропейской лит-ре 18 в. 
С. развивается в рамках Просве
щения как своеобразная реакция на 
его ранний (рационалистический) 
этап. Культ разума, утверждавшийся 
просветителями, уже в середине 
века начал обнаруживать свою одно
сторонность. В Англии, где буржуаз
ные порядки сложились раньше, 
рельефнее и определеннее выступила 
противоречивость понятия разума. 
Уже в творчестве писателей-реалис- 
тов середины 18 в., горячих привер
женцев просветительского разума, 
обнажалась слабость рационалисти
ческого подхода, перерождение его 
в холодный рассудок и даже в 
корыстную расчетливость. Очень по
казателен образ Блайфила в романе 
Г. Филдинга «История Тома Джонса, 
найденыша», воплощающий эгоистич
ную рассудочность, прикрытую ре
лигиозной (пуританской) фразой. 
Филдинг при этом не только крити
кует конкретное жизненное явление, 
но и полемизирует против попытки 
идеализации буржуазной пуритан
ской морали в творчестве С. Ричард
сона. Парадоксально, однако, что 
С. Ричардсона часто называют за
чинателем С. Это связано с тем, что 
он явился создателем романа в пись
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мах, популярного в эпоху С. («Но
вая Элоиза» Руссо, «Страдания 
юного Вертера» Гёте и др.).
Жанр романа в письмах (первый из 
них — «Памела, или Вознагражден
ная добродетель», т. 1—2, 1741)
Ричардсона, несомненно, открывал 
поэту возможности для изображения 
душевного состояния героя (или ге
роини). В названном романе пред
восхищалось и другое важное откры
тие С. — обращение к пережива
ниям именно простого (незнатного 
и небогатого) человека (Памела — 
служанка). Писатели эпохи С. де
лают новый шаг в поисках демокра
тического героя, продолжая и углуб
ляя искания ранних просветителей. 
В подходе к этому новому герою 
в рамках С. можно отметить, одна
ко, разные аспекты и разный уровень 
общественного сознания. В крепост
нической России имела важное зна
чение позиция таких- писателей-сен- 
тименталистов, как П. Ю. Львов и 
H. М. Карамзин, выражавших со
чувствие к простым людям. Автор 
«Российской Памелы» (1789) Львов 
писал, что «есть и у нас столь неж
ные сердца в низком состоянии». 
Карамзину принадлежат слова: «И 
крестьянки любить умеют» («Бед
ная Лиза»).
Однако наряду с таким умеренным 
течением в С., когда судьба человека 
из народа лишь вызывала сочувствие 
(не лишенное иногда в России пря
мой идеализации отношений поме
щика и крепостных), складывается 
и другое, более радикальное, пред
ставители к-рого не только не урав
нивают способности чувствовать 
у людей из разных сословий, но, 
наоборот, противопоставляют ду
шевность, отзывчивость I людей из 
народа черствости и сословной кос
ности дворянства.
Выдающееся значение европейского 
С. связано с его просветительской, 
антифеодальной направленностью 
(у Стерна, Голдсмита, Руссо, у немец
ких писателей «Бури и натиска»). 
Но, как уже отмечалось выше, крити
ческое отношение сентименталисты 
проявляют и к буржуазной рассу
дочности. Трагедия гстевского Вер
тера определяется не только его

конфликтом с бездушным светским 
об-вом. Соперником Вертера высту
пает деловой, рассудительный 
Альберт, за к-рого выходит замуж 
Шарлотта.
Для С. показательно стремление пред
ставить человеческую личность изнут
ри, в стремлениях, мыслях, чувствах, 
настроениях. По словам Гёте, Стерн 
«положил начало и способствовал 
дальнейшему развитию великой эпо
хи более чистого понимания чело
веческой души». Для С. характерны 
поиски своеобразного в каждом че
ловеке, делающего его не похожим 
на других людей, изображение лю
бимого «конька», ведущей страсти.
В С. в значительной мере преодоле
вается рационалистическая прямо
линейность в обрисовке человеческо
го характера, показательная для 
раннего этапа Просвещения. Сенти
менталисты не склонны резко про
тивопоставлять положительных и 
отрицательных героев. Сохраняя 
просветительскую традицию рисо
вать программного положительного 
героя, носителя высоких 'качеств, 
порожденных «естественной при
родой» (а не разумом), сентимента
листы вместе с тем представляют 
человеческий характер богаче, про
тиворечивее. Они первыми — до ро
мантиков — вносят .сюда элементы 
диалектики. Стерн не только за
ставляет своего Йорика («Сентимен
тальное путешествие») совершать как 
благородные, так и дурные поступки, 
но нередко показывает его в такой 
сложной психологической ситуации, 
когда нельзя сразу ответить, дурно 
или хорошо то, что он совершает. 
Откровенность, с к-рой Руссо 
в «Исповеди» рисует своего героя 
(автобиографически достоверно), де
лает достоянием читателя многие 
некрасивые страницы его жизни. 
Но это не мешает автору показать 
эту жизнь как подвиг. Можно отме
тить также, что Эраст в «Бедной 
Лизе» Карамзина отнюдь не пред
ставлен злодеем, а скорее слабым, 
безвольным человеком, к-рый по
губил Лизу, но и сам не нашел 
счастья.
Если ранние просветители подчер
кивали объективность повествова
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ния, то G. субъективен. Стерн произ
вольно строит композицию романов, 
постоянно напоминает о своей 
авторской воле, о том, что это вы
мысел. Читатель даже не знает 
настоящего имени героя «Сентимен
тального путешествия» (имя Йорика 
называется в порядке шутки, не 
по святцам, а по Шекспиру, когда 
выписывают герою паспорт).
В субъективном подходе писателя 
к окружающему миру С. во многом 
предваряет романтизм (см.). Одна
ко в западноевропейской лит-ре С. 
и романтизм отделяет четкая грань: 
С. органически связан с комплек
сом просветительских идей, в то 
время как романтизм уже является 
реакцией на Просвещение. В методе 
создания человеческого характера, 
в мотивировках сюжета С. близок 
просветительскому реализму. Если 
у просветителей первой половины 
19 в. главным критерием является 
разум, а у сентименталистов — не 
испорченное цивилизацией естествен
ное чувство, то принцип изображе
ния оказывается сходным; писатель 
исходит, с одной стороны, из реаль
ных закономерностей социальной 
среды‘и, с другой стороны, утверж
дает важную и даже определяющую 
роль идеального начала (будь это 
разум или естественная природа). 
Поэтому нередко очень зыбки и 
неопределенны грани, отделяющие 
просветительский реализм от С., 
напр. в «Новой Элоизе» и «Исповеди» 
Ж.-Ж. Руссо, признанного вождя 
не только французского, но и евро
пейского С. Тем же обстоятельством 
объясняются споры о методе Ради
щева в связи с попытками нек-рых 
исследователей относить его твор
чество к просветительскому реализ
му или революционному течению в С. 
С.'нашел выражение в разных жан
рах европейской лит-ры второй по
ловины 18 в.: в повествовательной 
прозе (Стерн, Голдсмит, Руссо, Бер- 
парден де Сен-Пьер, В. Измайлов 
и др.), драматургии (Нивель де Ля 
шоссе, Мерсье, драматурги «Бурн 
и натиска»), в лирике (Юнг, Грей, 
Карамзин, молодой Жуковский). 
Апглішская сентиментальная ли
рика, пользовавшаяся у современ

ников огромной популярностью 
(напр., В. А. Жуковский трижды 

лереводил «Элегию на сельском клад
бище» Грея), по своему общему ме
ланхолическому тону несколько 
отлична от главного направления 
европейского С.
Влияние С. на европейскую лит-ру бы
ло широким и многообразным. Даже 
один и тот же писатель воспринимал
ся по-разному. Напр., Руссо был 
любимым писателем Робеспьера, но 
другими сторонами своего сентимен
тализма Руссо повлиял на творчество 
Шатобриана. От С. ведут нити не толь
ко к романтизму, но и к психоло
гическому реализму 19 в. (напр., 
Стендаля). Как сказал Гёте о Стерне: 
«Ни в чем не является он образцом, 
но все предвосхищает и пробуждает».
Лит,; К о ж е в н и к о в  В . А .,  Ф и л осо 
ф ия ч ув ств а  и  веры , ч. 1 , М ., 1897; В е 
с е  л  о в с  к  и  й  А . И .,  В . А . Ж ук ов ск и й . 
П о э зи я  ч ув ств а  и «сер деч н ого  в о о б р а ж е 
н и я» , С П Б , 1904; Р о з а н о в  М. Н . ,  
Ж .-Ж . Р у с с о  и  л и т ер а т у р н о е  д в и ж ен и е  
к он ц а X V I I I  —  нач ал а  X I X  в .,  т . 1, М ., 
1910; П у м я н с к и й  Л . В .,  С ентим ен
т ал и зм , в к н .: И ст ор и я  р у с с к о й  л и т-ры , 
т . 4 . ,  М .— Л .,  1947; П о с п е л о в  Г . Н . ,  
У  и сток ов  р у с с к о г о  сен ти м ен тал и зм а , 
«В ест и . М ГУ », 1948 , JM» 1; Б  л  а г о й  Д .  Д . ,  
К а р а м зи н  и  его  ш к ол а . Д м и т р и ев , в его  
к н .: И ст о р и я  р у с с к о й  лит-ры  X V I I I  в . ,  
4 и з д . ,  М ., 1960; К а р а м з и н  H . М ., 
И зб р . соч . в с т у п . ст. П . Б ер к ов а  и Г . М а- 
к о го н ен к о , т . 1 , М .— Л .,  1964; В е р ц -  
м  а н  И . Е . ,  Ж а н -Ж а к  Р у с с о , М ., 1958; 
Е л и с т р а т о в а  А . А . ,  А н гл и й ск и й  
р ом ан  эп о х и  П р осв ещ ен и я , М ., 1966 (гл . 
V I ,  V II );  Т р о й с к а я  М. А .,  Н ем ец к и й  
сен ти м ен тал ь н о-ю м ор и сти ч еск и й  р ом ан  
э п о х и  П р осв ещ ен и я , Л . ,  1965 .

С. Тураев.

СИЛЛАБИЧЕСКОЕ СТИХОСЛО- 
ЖЕНИЕ (от греч. syllabe, лат. sylla- 
Ьа — слог) — стихосложение, в к-ром 
ритмичность создается повторением 
стихов с одинаковым количеством 
слогов, а расположение ударных и 
безударных слогов не упорядочено. 
С. с. присуще языкам с постоянным 
ударением: французскому (на по
следнем слоге слова), польскому (на 
предпоследнем) и др. Ударение 
в таких языках не имеет смыслораз
личительного значения, слышится 
слабее, поэтому ударные и безудар
ные слоги в стихе метрически равно
правны, изменешіе их расположения 
создает ритмические вариации того же 
размера. Короткие с т и х и ,  до вось-
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мп слогов, обычно не имеют це
зур ы  (см.), более длинные, от 
восьми слогов, делятся цезурой на 
два полустишия. В лит-ре нового 
времени силлабические, стихи в боль
шинстве языков обладают еще одним 
постоянным признаком, метрической 
кон ст ант ой  (см.): ударением на 
определенном слоге в окончании 
стиха, к л а узул е  (см.) и перед цезурой  
(см.). Так, во французском двенад- 
цат ислож нике  (6 -(- 6) (см.) ударе
ние стоит на шестом и двенадцатом 
слогах; в польском одиннадцат ислож - 
нике  (5 -j- 6) (см.) — на четвертом
и десятом и т. д. Количество и рас
положение остальных ударений сво
бодно. Постоянство концевого ударе
ния — следствие постоянства места 
ударения в слове: раз ударение всег
да стоит, наир., на последнем слоге 
слова, то и в стихе оно всегда 
будет попадать на последний его 
слог.
В современном стиховедении нет 
единой т. з. на С. с. В. М. Жирмун
ский и Л. И. Тимофеев считают 
русские силлабические, силлабо- то
нические и чисто тонические (акцент
ные) стихи вариантами единой ка
чественной, или тонической, системы 
стихосложения, в к-рой слоги раз
личаются по ударности. Эта система 
противопоставляется ими метри
ческой, или количественной, в к-рой 
с доги различаются по долготе.
Б. В. Томашевский противопостав
ляет С. с., как присущее языкам 
с постоянным ударением, силлабо- 
тоническому и акцентному, прису
щим языкам с подвижным ударением. 
Все названные ученые определяют 
С. с. по двум постоянным признакам 
(метрическим константам): равному 
количеству слогов в стихах и постоян
ству места последнего ударения в сти
хе и полустишии. Но Л. И. Тимофеев 
считает расположение ударений 
в русском С. с. первичным призна
ком, а равносложность — вторич
ным, менее существенным. Б. В. То
машевский, напротив, полагает, что 
равносложность в С. с. — основной 
признак, а постоянство концевых 
ударений — автоматическое следствие 
постоянства места ударения в слове. 
Новые данные о С. с. приведены в ст.

М. Гаспарова «Русский силлабиче
ский 13-сложник», в кн. «Metrÿka 
slowianska». WroclaV, 1971.
Польские стиховеды показали, что в 
польском стихе 16—17 вв. не было 
еще акцентной константы в конце 
стиха и полустишия, она постепенно^ 
формировалась в 18—19 вв. Необя
зательной была она и во француз
ском стихе 16 в. Такой стих можно 
назвать чисто силлабическим. 
Русское С. с. сформировалось в 17 в. 
(с 1613 г.), в известной мере под влия
нием польского С. с. Им пользова
лись Симеон Полоцкий, Феофан Про
копович, Кантемир, молодой Тре- 
диаковский. Благодаря подвижности 
русского ударения постоянное уда
рение перед цезурой образовалось 
не сразу:
Р од и т ел ей  н а  сы на || честь н е  п р е х о ж д а е т ,  
А щ е д о б р о д ет ел ей  II и х  не п о д р а ж а ет .

(С им еон П о л о ц к и й )

Обязательно ли было в 17 в. постоян
ное ударение в рифме — вопрос 
спорный. У Симеона Полоцкого 
встречаются рифмы типа «себе— небе», 
«Фому — дому» и т. п. Б. В. Томашев
ский и И. П. Еремин считают 
их разноударными («себё — небе»); 
П. Н. Берков полагает, что 
в декламации 17 в. в подобных 
случаях переносили ударение на 
предпоследний слог («себе — небе»). 
У Кантемира и других силлабиков 
18 в. ударение в клаузуле, несом
ненно, стабилизируется, в «высо
ких» размерах употребляются толь
ко женские рифмы.
В русском языке с его сильным уда
рением, имеющим смыслоразличи
тельное значение, силлабический 
стих тонизируется. Результатом 
этого процесса явилась в 30-е гг. 
18 в. реформа Тредиаковского — 
Ломоносова, в результате к-рой 
в русской поэзии утвердилось сил
лабо-тоническое стихосложение, а 
С. с. навсегда ушло в прошлое.
Лит.: Ж и р м у н с к и й  В . М ., В в ед е 
н и е в м ет р и к у . Т ео р и я  с т и х а , Л . ,  1 9 2 5 ,  
с .  2 2 — 2 9 , 7 4 — 80; Т и м о ф е е в  Л . И . ,  
С и л л аби ч еск и й  с т и х , в сб .:  A rs p o c t ’ca , 
в . 2 , М ., 1928; е г о  ж е ,  О черки т еор и и  
и  и стор и и  р у с с к о г о  с т и х а , М ., 1958, с . 2 3 7 —  
56; D  i  u  s  k  а  М ., S tu cü a  z h is to r ic  i te o -  
r ii W e r sy fik a c j i p o ls k ie j ,  t . I ,  K r . , 1948; 
П о л о ц к и й  С ., И зб р , соч . Ш о д г .
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т е к с т а , в с т у п . ст . и  ком м ент. И . П . Е р е 
м и н а ], М .— Л .,  19 5 3 , с . 2 5 6 — 58; Z a w o d -  
z 1 rî s  k і К .  W .,  S tu d ia  z W e r s y fik a c j i  
p o ls k le ] ,  W r .,  1954; с . 3 9 — 50 , 12 4 — 76; 
Т о м а ш е в с к и й  Б . В .,  С тих и я зы к , 
М .— Л .,  1 9 5 9 , с . 2 9 — 3 3 , 9 8 — 101; е  г о  ж  е ,  
С т и л и ст и к а  и  с т и х о с л о ж е н и е , Л . ,  19 5 9 ,  
с .  3 0 6 — 13; Х о л ш е в н и к о в  В . Е . ,  
О сновы  с т и х о в ед е н и я . Р у с с к о е  с т и х о с л о 
ж е н и е , Л . ,  19 7 2 , с . 10— 18; Б  е р  к о в П . Н . ,  
К  сп о р а м  о  п р и н ц и п а х  ч тен и я  си л л а б и ч е
с к и х  ст и х о в  X V I I  —  н ач ал а  X V I I I  в . ,  
в с б . ; Т ео р и я  с т и х а , Л . ,  1968 , с . 2 9 4 — 316; 
П а н ч е н к о  А . М ,, О риф м е и  д ек л а м а 
ц и о н н ы х  н о р м а х  си л л а б и ч еск о й  п о эзи и  
17 в . ,  в с б .:  Т ео р и я  с т и х а , Л . ,  19 6 8 , с . 2 8 0 —  
9 3 .

В. Холшевников.
СИЛЛАБО-ТОНИЧЕСКОЕ СТИХО
СЛОЖЕНИЕ (от греч. syllabe — слог 
и tônos — ударение) — система сти
хосложения, в основе к-рой ле
жит выравненность числа слогов, 
количества и места распределения 
ударений в стихотворных строках. 
Система эта получает распростра
нение в России с 30-х гг. 18 в., 
после появления работ В. К. Тре- 
диаковского («Новый и краткий спо
соб к сложению российских стихов», 
1735) и М. В. Ломоносова («Письмо 
о правилах российского стихотвор
ства», 4739), реформировавших рус
ское стихосложение. С.-т. с. и по 
сей день является ведущим в рус
ской поэзии.
Чередующиеся группы слогов едино
образного строения (стопы), состоя
щие из одного ударного и одного 
или двух безударных, носят j e  же 
названия, что и аналогичные стопы 
в античном стихосложении. Так, дву
сложная стопа, в к-рой ударный 
слог предшествует безударному, но
сит название хорея (-r_w), а та, где 
ударный следует за безударным, — 
ямба (w-i_); в трехсложных размерах 
стопа с первым ударным называется 
дактилем (̂ г_ w  w), со вторым удар
ным — амфибрахием (w  w), 
с третьим ударным — анапестом 
( w w ^ ) .
Аналогия с античной метрикой 
заключается в том, что расположе
ние ударных и безударных слогов 
в силлабо-тонических стопах сов
падает с- расположением долгих и 
кратких слогов в античных стопах. 
Примером силлабо-тонического стиха 
могут служить следующие написан
ные ямбом пушкинские строки:

Я был рожден для жизни мирной. 
Для деревенской тишины:
В глуши звучнее голос лирный, 
Живее творческие сны.

Характерной особенностью силлабо- 
тонического стиха является нали
чие в нем своеобразной ритмической 
инерции. Она возникает в резуль
тате того, что основная схема распре
деления ударных и безударных 
слогов, лежащая в основе силлабо- 
тонического ритма, позволяет в об
щих чертах наперед определять рит
мическое движение стиха. Но схема 
эта является лишь принципиальной 
основой организации силлабо-то
нического стиха. Пропуск полагаю
щихся по схеме ударений (особенно 
часто встречается в двусложных раз
мерах) и появление сверхсхемных 
ударений (особенно часто — в трех
сложных размерах) делает стих рит
мически многообразным. Так, напр., 
только четырехстопный -ямб теоре
тически дает сто двадцать семь 
различно звучащих строк (на самом 
деле их, разумеется, значительно 
меньше). Распределение словораз
делов, варьирование анакруз и клау
зул и т. д. определяет ритмическое 
богатство силлабо-тонического стиха, 
к-рое практически неисчерпаемо. 
Тредиаковский назвал эту систему 
стихосложения тонической, Н. На
деждин — силлабическо-тонической, 
Н. Недоброво — силлабо-тонической.
Лит.: Б р ю с о в  В., Краткий курс науки 
о стихе, М., 1919, с. 27—99; Ж и р м у н 
с к и й  В., Введение в метрику. Теория 
стиха, Л., 1925; Т о м а ш е в с к и й  Б., 
Стих и язык, М.—Л., 1959, с. 19—60; 
е г о  ж е , Стилистика и стихосложение, 
Л., 1959, с. 314—405; Ш с н г е л и  Г., 
Техника стиха, М., 1960, с. 43—140; Х о л 
ш е в н и к о в  В. Е., Основы стиховеде
ния. Русское стихосложение, 2 изд., Л., 
1972, с. 20—43.

А. Карпов.

СЙМВОЛ (от греч. sÿmbolon — 
условный знак) — предметный или 
словесный знак, условно выражаю
щий сущность к-л. явления с опре
деленной т. з., к-рая и определяет 
самый характер, качество С. (ре
волюционного, реакционного, рели
гиозного и др.).
С. могут служить предметы, живот
ные, известные явления, признаки 
предметов, действия и т. п. (напр.,
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лотос — С. божества и вселенной 
у индусов; хлеб-соль — С. госте
приимства и дружбы; змей — С. муд
рости; утро — С. молодости; голу
бой цвет — С. надежды; символичны 
танцы, обряды).
Происхождение С. очень древнее, 
хотя в конкретных исторических 
условиях возникают и новые С. или 
изменяется смысл старых (наир., 
свастика — древний С. древа жиз
ни, теперь — С. фашизма; голубь — 
древний С. кротости, в наши дни — 
С. мира).
В основе своей С. имеет всегда пере
носное значение. Взятый же в сло
весном выражении — это троп (см.). 
В С. наличествует всегда скрытое 
сравнение, та или иная связь с явле
ниями быта, с явлениями историчес
кого порядка, с историческими сказа
ниями, верованиями и т. п. (напр., 
крест как символ христианства, 
распятого Христа и т. д.). Особен
но много С. встречается во всех 
религиях, а также в народной поэ
зии (см.: Б у с л а е в  Ф. И., 
Византийская и древнерусская сим
волика по рукописям от XV до 
конца XVI в.; П о т е б н я А. А., 
О нек-рых символах в славянской на
родной поэзии, 2 изд., X, 1914).
В иск-ве С. имел всегда (имеет и 
сейчас) особо важное значение. Это 
связано с природой образа, основ
ной категории иск-ва. Ибо в той или 
иной мере всякий образ условен и 
символичен уже потому, что в еди
ничном воплощает общее. В худо
жественной же лит-ре известная сим
воличность таится в любом сравне
нии, метафоре, параллели, даже под
час эпитете. Олицетворения в баснях, 
аллегоричность сказок, аллегория 
вообще—  это в сущности разновид
ности символики. Глубоко симво
личны Фауст Гёте, Прометей Эсхила, 
образ бури как С. революции у Нек
расова («Душно без счастья и воли») 
или у Горького («Песнь о Буревест
нике») и др.

И. Машбиц-Веров. 
СИМВОЛЙЗМ — литературное те
чение конца 19 — пач. 20 в., широ
ко распространившееся в Европе 
с 70—80-х гг. 19 в. (во Франции — 
Ст. Малларме, А. Рембо, П. Верлен,

в Бельгии — Ж. Роденбах, Э. Вер- 
харн и М. Метерлинк, в Германии — 
Ст. Георге, Г. Гауптман, в Австрии — 
P. М. Рильке, Г. фон Гофмансталь, 
в Англии — О. Уайльд, в Норвегии 
— поздний Г. Ибсен) и с 90-х гг. — 
в России (Д. Мережковский, Вяч. 
Иванов, А. Белый, В. Брюсов, 
К. Бальмонт, А. Блок). При всем на
ционально-историческом своеобра
зии выдающихся писателей, в той 
или иной мере связанных с С., 
и в их творчестве, ц в их взглядах 
на иск-во есть общие черты.
В стремлении поставить символ 
на место конкретного образа, 
несомненно, сказалась реакция 
против натуралистической призем- 
ленности, фактографичности; была, 
в частности, своя закономерность 
в том, что нек-рые крупные писатели 
Запада проделали эволюцию от на
турализма к С. (Ибсен — от «При
видений» к «Строителю Сольнесу», 
Гауптман — от первых натурали
стических драм к «Потонувшему ко
локолу»); более того, символ нередко 
возникал у писателя-натуралиста 
непосредственно в ходе повествова
ния, отвечая потребности в обобщаю
щем образе, передающем те или 
иные тенденции пли закономерности. 
Как известно, последовательное на
туралистическое изображение не да
вало такой возможности. Так, в ро
мане Золя «Жерминаль» символично 
прежде всего заглавие и объясняю
щие его заключительные строки ро
мана: «На ниве медленно росли всхо
ды, черная грозная рать созревала 
для будущей жатвы, а посев этот 
скоро должен был пробить толщу зем
ли». С. — сложное и противоречивое 
явление. С. часто относят даже к 
декадентству. Но если его теорети
ческие обоснования исходят из идеа
листических, а нередко откровен
но реакционных предпосылок, то 
творчество многих писателей С. не
сравненно шире и богаче его тео
рии и, во многих случаях, обладая вы
сокой художественной значимостью 
(Э. Верхарн, А. Рембо, М. Метер
линк, P. М. Рильке, Г. Ибсен, В. Брю
сов, А. Блок), имело значение для по
следующего развития лит-ры. Ряд 
представителей С. в процессе своего
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творческого развития, преодолевая 
теорию С., пришел к революции 
(Блок, Брюсов, Верхарн).
С. развивается в условиях назре
вающего кризиса буржуазной куль
туры, в переломные годы эпохи 
кануна войн и социалистических 
революций (в России 90-е гг. являют
ся началом третьего, решающего пе
риода освободительного движения); 
его представители с исключительной 
остротой переживают, трагедию лич
ности в буржуазном об-ве, вступаю
щем в стадию империализма, 
с одной стороны, и «неслыханные 
перемены, невиданные мятежи» 
( Б л о к )  надвигающейся револю
ции — с другой. Отсюда крайний 
индивидуализм С.,  ̂ его интерес 
к проблеме личности, "к-рый лучших 
его представителей приводит к про
тесту против об-ва, обрекающего ее 
на гибель («Ты видел ли детей 
в Париже, Иль нищих на мосту 
зимой?» — Б л о к ,  «Каменщик» 
Брюсова, «Пепел» А. Белого), и 
завершается, напр., у Блока созда
нием поэмы «Двенадцать», а дру
гих влечет к ницшеанству, к мисти
цизму (Г. фон Гофмансталь, Д. Ме
режковский и др.), к «и скусст ву для  
и скусст ва», приводит к антигума- 
нпзму, к бегству от жизни в «башню 
из слоновой кости», к крайнему 
субъективизму.
Если импрессионист (см. И м п р е с 
си он и зм )  стремится составить общую 
картину из множества отдельных 
впечатлений, то символист стремит
ся к обобщению. Но в отличие от 
типического образа реалистов, где 
обобщение носит объективный ха
рактер, символ фиксирует субъек
тивное отношение поэта к миру. 
И поэтому здесь особенно остро, 
обнаженно (как в романтизме) 
выявляется жизненная позиция, 
мироощущение автора. Вместе с тем 
поиски символа чаще всего свиде
тельствуют о смутности, недостаточ
ной четкости позиций автора, когда 
объективные закономерности обще
ственной жизни остаются непости
жимыми или предстают в каких-то 
самых общих чертах.
Недаром символисты так много го
ворили о непознаваемости мира, а

один из теоретиков С.—Ст. Мал
ларме -г- заявлял, что поэзия — в 
невысказанном, сверхчувственном. 
Самое название «С.» связано именно 
с поисками иск-ва, основанного на 
субъективном принципе создания 
символов  (см.), преобразующих 
«грубую и бедную» жизнь в «сла
достную легенду» (Ф. С о л о г у б ) ,  
противопоставляемую жизни. Отсю
да вытекает характерная для С. 
поэтика условностей и иносказаний, 
дематериализация слова, выделяю
щая в нем, так сказать, иррацио
нальную сторону — звучание, ритм, 
к-рые призваны заменить точное зна
чение слова, произвольность ассо
циативных связей («И перья страуса 
склоненные в моем качаются 
мозгу». — Б л о к )  и т. д. Все это, 
естественно, приобретало весьма раз
личное выражение в разных нацио
нально-исторических литературных 
условиях и достаточно определенно 
и точно отражало взгляд поэта 
на мир. В символах можно было 
запечатлеть и трагедию разоряемой 
деревни, и гримасы капиталисти
ческого города («Галлюцинирующие 
селенья» и «Города-спруты» Вер- 
харна), передать смутную, но испол
ненную гуманистического смысла 
мечту о благородном человеческом 
призвании (образ Генриха в «По
тонувшем колоколе» Гауптмана, 
образ Синей птицы у Метерлинка), 
но можно было выразить и безысход
ность человеческого существования 
(«Слепые» Метерлинка), и презре
ние к «толпе», культ силы и вождя 
(Ст. Георге).
Символ как особая форма худо
жественного образа может встре
титься и в творчестве писателей, да
леких от С. Так, символичны образы 
Буревестника и Сокола у Горького, 
«Главная Улица» у Демьяна Бед
ного, многие образы у поэтов «Куз
ницы».
В России развитие С., объединяв
шего в себе весьма противоречивые 
тенденции, во втором десятилетии 
20 в. вело писателей, к нему близ
ких, в разные стороны: одни, пре
одолевая С., переходили на позиции 
прогрессивной мысли («Никаких 
символизмов больше нет. Один
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отвечаю за себя», — записал Блок 
в «Дневнике» в феврале 1913 г.), 
другие шли все далее в сторону 
реакции (Мережковский, 3. Гип
пиус).
Лит.: Л и ф ш и ц  М ., От р ом ан ти ков  
д о  сю р р еал и ст ов , Л .,  1934; Р у с с к и е  сим 
волисты . в к н .: Л и т ер а ту р н о е  н асл ед ст в о , 
т . 2 7 — 2 8 , М ., 1937; Г о р ь к и й  М ., 
Р а зр у ш ен и е  л и ч н ости , СоОр, с о ч ., т . '2 4 ,  
М ., 1953; Б о р о в с к и й  В .,  Л и т ер а 
т у р н о-к р и т и ч еск и е  статьи , М ., 1956; П л е 
х а н о в  Г , В .,  Л и т -pa и эст ет и к а , т . 1— 2, 
М ., 1958; И ст ор и я  ф р а н ц у зск о й  лит-ры , 
т. 3 , М ., 1959; Б л о к  А . ,  И н тел л и ген ц и я  
и р ев о л ю ц и я , С обр. с о ч ., т . 6 , М .— Л .,  
1962; А с м у с  В .,  П р обл ем а и н т уи ц и и  
в ф илософ ии и  м атем атик е, М ., 1963} 
Р у с с к а я  л и т -p a  X X  в ., со ст . Н . А . Т р и ф о
н ов , М ., 1966; И стор и я  нем ец к ой  лит-ры , 
т. 4 , М ., 1968; М а ш б и ц - В е р о в  И .,  
Р у с с к и й  си м в о л и зм  и  п уть  А л е к с а н д р а  
Б л о к а , К у й б ы ш ев , 1969,

Л . Тимофеев, С. Тураев.

СИНЕКДОХА (от греч. synekdochë), 
— один из тропов, вид метонимии 
(см.), состоящий в перенесении зна
чения с одного предмета на дру
гой по признаку количественного 
между ними отношения. С. — выра
зительное средство типизации. Наи
более употребительные виды С.:
1) Часть явления называется в зна
чении целого:

А  в д в ер и  —
буш латы ,

ш и н ел и ,
т у л у п ы ...

(В . М а я к о в с к и й )

2) Целое в значении части — Ва
силий Теркин в кулачном поединке 
с фашистом говорит:

—  А х , ты вой  как! Д р а т ь с я  каской?  
Н у  н е подлы й л и  народ!

3) Единственное число в значении 
общего и даже всеобщего:
Т ам  стонет ч ел овек  от рабств а  и ц е п ей ...

(М . Л е р м о н т о в )  

И  горды й в н ук  сл а в я н , и  ф и н н ...
(А . П у ш к и н )

4) Замена числа множеством:
М ильоны в ас. Н а с  —  тьмы , и  тьмы , й  тьмы.

(А . Б  л  о к)

5) Замена родового понятия видовым:
Б ьем  грош ом .
О чень хорош о!

.(В. М а я к о в с к и й )

6) Замена видового понятия родовым:
« Н у  что ж ,
С ад и сь , св ети л о!»

(В . М а я к о в с к и й )  
Е. Аксенова.

СИНКРЕТИЗМ (от греч. synkretis- 
môs — соединение) — первоначаль
ная слитность элементов, впо
следствии выделяющихся в само
стоятельные образования. Употреб
ляется по отношению к различным 
явлениям в области идеологии 
(иногда с определением: идеологи
ческий С., первобытный С., худо
жественный С., хоровой С.). В теории 
иск-ва означает: 1) нерасчлененность 
ранних форм идеологии, соединяв
ших в одно целое религиозно-фило
софское и художественное мышле
ние человека родового строя (напр., 
мифология); 2) виды иск-ва, в к-рых 
элементы музыки, пения, танца, пан
томимы составляют единое, нерасчле
ненное целое (наир., игры-танцы лю
дей доклассового об-ва, народные 
хороводы, игры, народное драмати
ческое творчество); 3) ранние формы 
словесного иск-ва, в к-рыхвнерасчле- 
ненном состоянии находятся эле
менты лирики, эпоса, драмы. Тео
рия С. берет начало в просвети
тельской эстетике 18 в. (Б р о у н Д., 
Рассуждение о поэзии и музыке..., 
1763). Идея С. была воспринята 
рядом деятелей культуры 18—19 вв. 
(А. Смит в Англии, Ф. Ж. де Шастелю 
во Франции, И. Эшенбург, Гердер, 
Гёте в Германии, Державин в Рос
сии). О первоначальной слитности 
поэзии и музыки писал Белинский. 
Теория и термин оформились 
окончательно к 1890-м гг., особенно 
в трудах А. Н. Веселовского и
В. Шерера. Идеалистическую трак
товку С. дал Е. В. Аничков, 
материалистическое объяснение — 
Г. В. Плеханов. Наряду с общеприня
тым употреблением термина имеются 
случаи применения его к средневе
ковой письменности, являвшейся 
универсальной формой идеологии 
(«синкретическая лит-pa»). Термин 
«С.» неверно отождествлять с терми
ном «синтетическое иск-во», а также 
употреблять его в качестве оценочной 
категории в значении «примитивно
го», «неразвитого» и т. п. иск-ва. Он
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означает исторически обусловленную, 
своеобразную, обладающую качест
венной спецификой и своими достоин
ствами форму иск-ва, преимуще
ственно народное иск-во {фольклор).
Лит .: П л е х а н о в  Г . В . ,  П исьм а б ез  
а д р е с а , И зб р . ф и л ософ , п р о и зв ., т . 5.; 
М ., 1958; В е с е л о в с к и й  А . I I . ,
Т р и  главы  и з  и ст о р и ч еск о й  п оэти к и , 
в его  к н .: И ст о р и ч еск а я  п о эт и к а , Л . ,  1940; 
Г а ч е в  Г .,  От си н к р ет и зм а  к х у д о ж е с т 
в е н н о ст и , « В о п р . лит-ры », 1 958 , № 4; 
А л е к с е е в  М. П . ,  А н гл и й ск и й  т р а к 
т а т  X V I I I  в . о  п о эзи и  и м у зы к е , в его  к н .:  
И з и стор и и  а н гл и й ск о й  л и т-р ы , М .— Л .,  
1960; Г у с е в  В . Е . ,  Э стетика ф ол ь к л ор а , 
Л .,  1967 .

В. Гусев.

СИНОНИМ (от греч. synônymos — од
ноименный) — слово, к-рое отличает
ся от другого слова своим звучанием, 
но весьма сходно по смыслу, выра
жая одно и то же понятие. Напр., С. 
слова «рисковать» — слова «осме
ливаться», «отваживаться», «дерзать».
С. имеют самые разнообразные смыс
ловые, ассоциативные, эмоциональ
ные, жанровые и другие оттенки. 
Русский язык чрезвычайно богат 
С. Выбирая С., писатель не безраз
лично подменяет одно слово другим, 
а добивается наиболее точной пере
дачи смысла, интонации речи, соб
людая в то же время нужную зву
ковую окраску, ритм и т. д.
Лит: С л ов ар ь  си н о н и м о в  р у с с к о г о  язы ка, 
в д в у х  т т .,  1970—1971.

Е. Аксенова.
СИНТАГМА (от греч. syntagma — 
вместе построенное) — принятое 
после трудов Л. В. Щербы название 
первичной семантико-синтаксической 
и ритмико-мелодической единицы 
речи. Всякое высказывание членится 
на отдельные смысловые единства — 
С., к-рые выделяются усилением 
последнего ударения и паузой.
С. «возникают лишь в процессе 
речи» (Л. В. Щ е р б а) и неотрывны 
от данного конкретного значения 
высказывания, его связи с определен
ным контекстом и ситуацией (ср. 
разный смысл лексически тождест
венных фраз: «Как удивили его | сло
ва брата» и «Как удивили | его 
слова I брата» |). Поэтому с расчле
нением на С. неразрывно связано 
определенное понимание речевых со
общений, и это членение является

по существу творческим актом, 
в к-ром как бы сталкиваются оба 
участника речевого общения.
Эти функции С. очень важны при
менительно к художественному 
тексту. Ведь он создается для того, 
чтобы воссоздать и с предельной 
точностью «передать» читателю ка
кой-то сложный «смысл». Вместе 
с тем законом его восприятия являет
ся творческое соучастие читателя. 
С этим связана несколько большая 
проясненность синтагматического 
строения литературных произве
дений по сравнению с другими рече
выми стилями.
В совершенно ином значении употреб
ляется этот термин в трудах Ф. Сос- 
сюра, к-рый называл С. сочетание 
языковых элементов (морфем, слов, 
словосочетаний, фраз), опирающееся 
на протяженность (отсюда — план 
синтагматики в современных струк
турно-лингвистических исследова
ниях).
Лит.: С о с  с  ю  р Ф . д е , К у р с  общ ей  л и н гв и с
т и к и , М ., 1933; В и н о г р а д о в  В . В .,  
П он я ти е  синтагм ы  в си н так си се  р у сск о го  
я зы к а, в с б . : В оп росы  си н так си са  со в р е 
м ен н ого  р у с с к о г о  язы к а, М ., 1950; Щ  е р- 
б а Л . В . , Ф он ети к а  ф р а н ц у зск о го  я зы к а , 
5 и з д . ,  М ., 1955; Т о м а  ш е в с  к и  й Б . В .,  
С тилистика и  ст и х о с л о ж е н и е , Л . ,  1959; 
Ч е р е м и с и н а  Н . В . , Ритм  и  и н тон а
ц и я  х у д о ж е ст в е н н о й  р еч и , М ., 1971.

М. Гиршмап.

СИНТАКСИС СТИХА — синтакси
ческая структура стихотворной 
речи. Различное соотношение син
таксиса и стихотвбрного ритма — 
от соответствия до резкого контра
ста — могучее средство художест
венного выражения (напр., эффект 
совпадения или несовпадения границ 
отрезков, синтаксических и ритмиче
ских). Столкновение обеих систем на
иболее резко выражено в enjambement 
(см.), противоположен этому ритми
ко-синтаксический параллелизм:

В синем  н ебе  зв езд ы  бл ещ ут,
В синем  м оре волны  п л ещ ут.

(А . П у ш к и н )

Между этими крайностями заключе
на необъятная гамма выразительных 
возможностей стихотворной речи. 
В стихе возникают особые позиции, 
подчеркивающие слово или часть 
предложения, напр. выделение их в
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отдельную строку или отнесение в 
конец строки (особенно в рифмо
ванном стихе), нередко с сопутствую
щим обособлением:

Я знал, что она вернется
И будет со мной — тоска.

(И. А н н е н с к и й )
Именно этим, а не беспомощностью 
поэта перед требованиями сти
хотворного размера обусловлена 
инверсия, т. е. иной, чем вне стиха, 
порядок слов. Так, в русском языке 
подлежащее нормально предшест
вует сказуемому, определение пред
шествует определяемому; однако 
в поэзии обильны приемы обратного 
порядка, обусловленные эмоцио
нальной выразительностью: «В сте
пи мирской, пустынной и безбреж
ной...» — П у ш к и н ,  — хотя сти
хотворный размер вполне допускал 
«в мирской степи».
В стихе естественны и сильны кон
струкции, опирающиеся на ритми
ческую связь строк, с такой последо
вательностью слов, к-рая вне стиха 
немыслима:

И смертью чуждой сей земли
Неуспокоенные гости.

(А. П у ш к и н )
Повышенная эмоциональность поэ
тической речи ведет к тому, что 
стих насыщается обращениями,

. восклицаниями, вопросами, оборван
ными предложениями и пр.
С. с. — грамматическое выражение 
интонации. К сожалению, эта осно
ва стиха остается в целом еще почти 
совершенно не изученной, за исклю
чением отдельных ритмико-синтак
сических явлений.
Лит.: Ж и р м у н с к и й  В. М., Компо
зиция лирических стихотворений, П., 
1921' Б р и к  О. М., Ритм и синтаксис, 
«Новый Леф», 1927, № 3—6; А р в а т о в 
Б. И., Синтаксис Маяковского, в его 
кн.: Социологическая поэтика, М., 1928;
Т и м о ф е е в  Л. И., Из наблюдений над 
поэтикой Маяковского, в сб.: Творчество 
Маяковского, М., 1952; Н и к о н о в В. А., 
Ритмика Маяковского, «Вопр. лит-ры», 
1958, № 7; е г о ж е, Строфика, в сб.: 
Изучение стихосложения в школе, М., 
1960; Х о л ш е в н и к о в  В. Е ., О типах 
интонации русского классического стиха, 
«Уч. зап. ЛГУ», 1960, № 295, в. 58; П о- 
с п е л о в  Г. Н, Синтаксический строй 
стихотворных произведений Пушкина, М., 
1960.

В. Никонов.
12 Словарь литер, терминов

СИНТАКСИЧЕСКИЕ ФИГУРЫ,
или с т и л и с т и ч е с к и е  (от 
лат. figura — образ, вид) — в ан
тичной риторике термин «фигура», 
перенесенный из иск-ва танца, обо
значал необычные синтаксические 
обороты речи, служащие ее украше
нию. Реальное значение С. ф. в том, 

- что они индивидуализируют речь, 
придают ей повышенную эмоциональ
ную окраску, получая вместе с тем 
конкретнц-выразительное значение 
лишь в йонтексте, в зависимости от 
общего синтаксического строя речи 
(ср. лаконизм прозы Пушкина и 
сложные периоды прозы Л. Тол
стого) .
Классическая стилистика предла
гала обширные перечни С. ф.; мно
гочисленные классификации своди
лись к внешней их сортировке. Раз
личали С. ф. добавления, сокраще
ния, созвучия, противоположения, 
изменения.
К С. ф. добавления относятся раз
ные виды повторения: у д в о е н и е  
(«Мечты, мечты, где ваша сла
дость?» — П у ш к и н ) ,  анафора — 
единоначатие («Гляжу на будущ
ность с боязнью, гляжу на прошлое 
с тоской». — Л е р м о н т о в ) ,  эпи
фора («Струится нетихнущий дождь, 
томительный дождь». — Б р ю с о в ) ,  
кольцо («Мутно небо, ночь мутна». — 
П у ш к и н ) ,  стык (эпанафора) — 
повторение конца фразы или строки 
в начале следующей («О весна без 
конца и без края, без конца и без 
края мечта!» — Б л о к ) ,  градация, 
или климакс («Не час, не день, не 
год уйдет...» — Б а р а т ы н с к и  й), 
накопление — синонимическое со
четание («ушел, вырвался, убе
жал...» — Л о м о н о с о  в) и мн. др. 
К С. ф. принадлежит синтаксиче
ский параллелизм, т. е. повторение 
не слов, а синтаксической модели 
(«Уланы с пестрыми значками, дра
гуны с конскими хвостами...» —> 
Л е р м о н т о в ) ,  эллипсис, сокра
щения, «пропуск» слов («Кто-куда, 
а я — в сберкассу». — М а я к о в 
с к и й )  в различных разновидно
стях. Из С. ф., относимых в неудачно 
выделяемую группу «созвучия», из
вестны: т. н. а н н о м и н а ц и я, 
соединение слов одндго корня, но
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грамматически различных («Бегут, 
меняясь, наши лета, меняя все, ме
няя нас». — П у ш к и н ) ,  а н т а- 
п а к л а с и с  — повторение слова 
в различных значениях («...супруга 
одна в отсутствие супруга...» — 
П у ш к и н) и пр. С. ф. противопо
ложения — с о п о с т а в л е н и е  
противоположностей («Я царь, я 
раб, я червь, я бог». — Д е р ж а 
в и н ) ,  х и а з м  — перевернутый па
раллелизм («Одни едят, чтобы жить, 
другие живут, чтобы есть»). С. ф. 
изменения: инверсия — необычный 
порядок слов («Бурь порыв мятеж
ный...» — П у ш к и н ) ,  анаколуф —■ 
пересечение различных синтаксиче
ских конструкций («А Бонаротти? 
Или это сказка и не был убийцею 
создатель Ватикана?» — П у ш к и н )  
и т. д.
В такой группировке грубо нарушен 
логический принцип единства деле
ния, группы разбиты в разных пла
нах, так что «повторения» одновре
менно и «созвучия». Не нашлось 
места для таких частых С. ф., как 
риторическое восклицание и ритори
ческий вопрос («Где ты, конь мой, 
сабля золотая, косы полонянки мо
лодой?» — Т и х о н о в ) .  Нагромож
дение терминов, обозначавших мно
гие десятки С. ф., только заслоняло 
их действительные общности и раз
личия: напр., т. н. полисиндетон — 
мпогосоюзие («Голос лиры вдохно
венной, и слезы девы воспаленной, 
и трепет ревности моей, и славы 
блеск, и мрак изгнанья, и светлых 
мыслей красота, и мщенье, бурная 
мечта ожесточенного страданья». — 
П у ш к и н) мало отличается от 
м н о г о п р е д л о ж н о с т п  («по 
старой по дороге по Калужской...» — 
Ц в е т  а е в а). Многие стилистиче
ские приемы и в античности вызывали 
сомнение — относить ли их к фигу
рам или к тропам (см.). Если поль
зоваться термином «С. ф.», безуслов
но, за его пределами остается многое, 
зачислявшееся раньше в фигуры, — 
ирония, гипербола, литота и пр.

В . Н иконов .
СИРВЁНТА (прованс. sirventes, от 
sirven — состоящий у к.-л. на служ
бе) — строфическая песня в лирике 
трубадуров 12—15 вв.* в к-рой раз

рабатываются темы политического 
или общественного характера. С. 
Пейре Карденаля, направленные 
против феодальных распрей, лице
мерия и паразитизма духовенства, 
носили сатирический характер. Во 
многих С. прославлялись войны и 
крестовые походы рыцарей. В С. 
Бертрана де Борна (ок. 1140—1215) 
выражено презрение к горожанам 
п крестьянам. В С., созданных 
в связи с нашествием марокканцев 
на Испанию (13 в.), горько оплаки
вается разорение земель захватчи
ками. Во время" альбигойских войн 
(1206—15 и 1216—29) трубадур Мон- 
тар Сартр в С. выразил свое возму
щение сеньором, предавшим народ. 
Закат провансальской лирики в 13 в. 
повлек за собой и упадок С.
Лит.: Ш и ш м а р е в  В., Лирика и ли
рики позднего средневековья, Париж, 1911, 
с. 142—49; И в а н о в  К. А., Трубадуры, 
труверы, миннезингеры, 2 изд., П, 1915, 
с. 37—38; Ф р и д м а н  Р. А, Любовная 
лирика трубадуров и ее истолкование, 
М., 1965.

А . Головенченко.

СИЦИЛИАНА — строфа из восьми 
стихов на две чередующиеся рифмы. 
Возникла в средневековой поэзии, 
считается предшественницей более 
совершенной октавы (см.). Блестя
щий пример у А. Блока:

Май жестокий с белыми ночами 1 
Вечный стук в ворота: выходи! 
Голубая дымка за плечами, 
Неизвестность, гибель впереди! 
Женщины с безумными очами,
С вечно смятой розой на груди! 
Пробудись! Пронзи меня мечами,
От страстей моих освободи!

Лит.: Н и к о н о в  В. А., Строфика, в сб.з 
Изучение стихосложения в школе, М., 1960.

В. Никонов.
СКАЗ (от «сказывать») — 1) принцип 
повествования, основанный на сти
лизации в монологе стиля подстав
ного рассказчика, как правило, пред
ставителя какой-то общественно
исторической или этнографической 
среды. Писатель-стилизатор, стре
мясь создать впечатление непосред
ственного рассказа-импровизации, 
переносит на себя мироощущение 
рассказчика, им созданного. При 
этом произведение приобретает 
ф о р м у  с к а з а .  С. помогает ав
тору создать иллюзию самостоя-



С К А ЗИ Т Е Л Ь 3 5 5

тельности героя-рассказчика. К реа
листическому С., воссоздающему че
рез стиль повествования типические 
черты социально-бытовой, нацио
нальной и индивидуальной характе
рологии персонажа, прибегали, 
напр., Н. В. Гоголь («Вечера на ху
торе...»), Н. С. Лесков («Левша», 
«Очарованный странник» и пр.), а в 
20 в. А. С. Неверов («Андрон Непу
тевый»), Бажов, Л. Леонов и др.
2) Форма художественной лит-ры, 
построенная в основном как моноло
гическое повествование с использо
ванием характерных особенностей 
разговорно-повествовательной речи 
(в фольклоре иногда приобретающей 
своеобразную ритмичность).
Лит.: Г о ф м а н  В., Фольклорный сказ 
Даля, в со.: Русская проза, Л., 1926; 
В и н о г р а д о в  В. В., Проблема сказа в 
стилистике, в сб.: Поэтика, т. 1, Л., 1926; 
е г о  ж е , Стилистика. Теория поэтиче
ской речи. Поэтика, М., 1963, с. 20—22; 
Б а х т и н  М., Проблемы поэтики До
стоевского, 3 изд., М., 1972.

В. Троицкий.
СКАЗАНИЕ — поэтическое произ
ведение, относящееся к группе по 
преимуществу прозаических повест
вований с историческим или леген
дарным содержанием. Среди ска
заний различают предания, легенды, 
были и другие виды. Хотя С. и ка
сается нек-рых действительно имев
ших место в истории событий и 
нередко говорит о реальных лицах, 
оно не содержит исторической до
стоверности во всех подробностях, 
а порой и в самой основе. Подобно 
многим произведениям устного твор
чества, С. воспроизводит реальность 
в образах, исполненных вымысла. 
Для С. как повествования о прош
лом характерна известная ретро- 
спективность в изложении событий, 
осложненная особым пониманием 
прошлого с позиций более позднего 
времени. Чем древнее С., тем силь
нее на нем печать фантастического 
вымысла. На этом основании раз
личают древнейшие, мифологиче
ские С. и более поздние, историче
ские С. В числе последних — С. 
о возникновении отдельных городов 
(напр., об основании Киева), о бит
вах (напр., о падении Рязани, сож
женной монголо-татарами) и о дру

1 2 *

гих памятных событиях. Вследст
вие своего историко-познавательного 
значения народные С. очень рано 
перешли в письменность, приняв ее 
характер. Таковы в древнерусской 
лит-рѳ «Сказание о граде Китеже», 
«Сказание о Мамаевом побоище», 
«Сказание о князьях Владимирских», 
«Сказание об Индийском царстве» 
и пр. Как примету своего прежнего 
бытия в качестве вида фольклорно
го творчества книжно-письменное С. 
долго сохраняло анонимный харак
тер. Бесспорно, однако, что С. в лит-ре 
обязано своим происхождением оп
ределенным лицам, хотя и могло вос
принять дополнения и поправки дру
гих лиц в последующее время.
Лит.: Ш а м б и н а г о  С. К ., Повести 
о Мамаевом побоище, СПБ., 1906 (Сб. 
ОРЯС АН, т. 81); С п е р а н с к и й  М. Н., 
Сказание об Индийском царстве, «Изв. 
ОРЯС АН СССР», 1930, т. 3, кн. 2, с. 369 — 
464; К о м а р о в и ч  В. Л., Китежская 
легенда. Опыт изучения местных легенд, 
М.—Л., 1936; С о к о л о в а  В. К., Рус
ские исторические предания, М., 1970.

В. Аникин.

СКАЗЙТЕЛЬ — исполнитель народ
ных эпических песен. Иногда С. на
зывают и сказывающего сказки, а 
также индивидуальных мастеров- 
профессионалов — акынов у каза
хов, киргизов, певцов-импровпза- 
торов у других восточных народов. 
Это обязывает различать среди С. 
певцов двух типов: исполнителей 
фольклора и творцов самостоятель
ных произведений. Мастерство С. 
первого типа выражается в следова
нии массовым народно-поэтическим 
традициям, в сохранении их, раз
витии их в соответствии с требова
ниями того коллективно-творческого 
начала, к-рое заложено в устных 
произведениях народа. Личный вклад 
такого С. в коллективный фольклор
ный процесс не совершается в виде 
неповторимо своеобразного творче
ского акта, что обычно в профессио
нальном пск-ве индивидуальных мас- 
теров-художников. Творчество та
кого С. осуществляется в т и п о 
в ы х  поэтических формах. С. вы
бирает из существующих готовых 
поэтических форм те, к-рые ему 
ближе всего, и пользуется ими более 
или менее постоянно в своем испол
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нении. На учете этого основаны ̂ но
вейший попытки атрибуции текстов 
народного творчества — отнесение 
их к определенным С., местным «шко
лам» их. С. второго типа — импро
визаторы и сочинители — тоже опи
раются на традиции, но свободно 
преобразуют их и выступают как 
индивидуальные художники. Их ра
бота подобна творчеству поэта-про- 
фессионала, хотя и осуществляется 
в виде устных импровизаций.
Лит.: Р ы б н и к о в  П. Н., Заметка, 
в кн.: Песни, собранные П. Н. Рыбнико
вым, т. 3, Петрозаводск, 1864, с. I—LI; 
С о к о л о в  Б. М., Сказители, М., 1926; 
А с т а х о в а  А. М., Русский былинный 
эпос на Севере, Петрозаводск, 1948; Г и л ь- 
ф е р д и н г А. Ф., Олонецкая губерния 
и ее рапсоды, в кн.: Онежские былины, 
T. I, 4 изд., М.—Л., 1949—51; И с м а и -  
л ов Е .,А к ы н ы , Алма-Ата, 1957.

В. Аникин.
СКАЗКА — один из основных жан
ров народного устно-поэтического 
творчества. С. — преимуществённо 
прозаический художественный уст
ный рассказ фантастического, аван
тюрного или бытового характера 
с установкой на вымысел. Термином 
«С.» называют разнообразные виды 
устной прозы: рассказы о животных, 
волшебные истории, авантюрные по
вести, сатирические анекдоты. От
сюда — разнобой в раскрытии тер
мина «С.» и в определении специфи
ческих жанровых особенностей С. 
С. возникла в доисторические вре
мена и играет большую роль в уст
ном творчестве всех народов на раз
личных этапах его развития. Она 
отражает мировоззрение народа в 
разные эпохи его жизни, его отно
шение к действительности, его борьбу 
за независимость, его мечты о буду- 
щем. Живя в веках, передаваясь из 
уст в уста, С. меняется в зависимости 
от того, как меняется порождающая 
ее действительность.
В С. разных народов мы видим часто 
сходные идеи, темы, сюжеты и об
разы. Это объясняется тем, что они 
являются созданием трудового на
рода, что в них отразились сходные 
экономические и исторические уо1 
ловия. Однако С. каждого народа 
имеют ярко выраженный националь
ный характер.
Русская С, чрезвычайно многообраз

на, богата, исключительно велика 
ее художественная значимость. Ее 
национальная специфика сказывает
ся в языке, в бытовых подробнос
тях, в характере пейзажа, в том, 
что в ней рисуется уклад русской 
жизни, преимущественно крестьян
ской, определенные социальные от- 7 
ношения, но прежде всего в ее идей
ной направленности, в ее подлинном 
гуманизме, в к-ром кроется секрет 
ее жизнеспособности и в наши дни.. 
До сих пор нрт единой научной клас
сификации С. Однако можно выде
лить наиболее характерные группы 
С.: это С. о животных, волшебные 
С., авантюрные и бытовые. С. о жи
вотных занимают видное место в 
фольклоре народов Севера, народов 
Африки, Полинезии и Северной Аме
рики. В русском сказочном репер
туаре их сравнительно мало, наибо
лее популярны С. о лисе. В настоя
щее время С. о животных бытуют 
гл. обр. как детские. Первоначально 
же, возникнув на ранней стадии 
развития об-ва, они играли произ
водственную роль, несли в себе эле
менты мифологии, и нек-рым из них 
придавалось магическое значение.
С течением времени С. утеряли свой 
мифологический и магический ха
рактер, приблизились к нравоучи
тельной басне, стали складываться 
на иной основе. В них отчетливо 
стали звучать социальные мотивы. 
Так же как С. о животных, к до
классовому об-ву генетически вос
ходит и большая часть волшебных 
С. В них можно обнаружить черты 
феодальных отношений, отразилась 
в них и эпоха капитализма. Обновля
ясь и трансформируясь, волшебная 
С. дожила и до нашего времени. 
Особенно популярна она в детской 
среде. Мировое распространение по
лучили волшебные С. о Спящей кра
савице, Золушке, Красной Шапочке. 
Излюбленными волшебными С. в 
русском репертуаре являются сказки 
о змееборце, о трех царствах, о вол
шебном кольце, о чудесном бегстве. 
Положительные герои волшебных 
С. — Иван-дурак, Елена Прекрас
ная, Василиса Премудрая и др. — 
носители высокой морали, воплоще
ние народных идеалов, Светлому
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миру положительных сказочных ге
роев и их помощников противо
поставляются темные силы сказоч
ного царства — Кащей Бессмертный, 
Баба Яга, Лихо Одноглазое. Бога
тая словесная орнаментика волшеб
ной С. (присказки, концовки, ска
зочные формулы, троичность) соот
ветствует ее чудесному содержанию. 
Авантюрные С. — в большинстве 
своем более поздние по возникнове
нию, нередко книжного и городского 
происхождения.
Остротой своего социального содер
жания отличаются т. н. бытовые С. 
Близкая к анекдоту эта С. метко 
и зло высмеивает людские пороки: 
лень, уцрямство, глупость, жадность. 
Особенно характерны для русского 
сказочного репертуара сатирические 
С. о попах и барах. В этих С., рисую
щих победу мужика над глупым и 
жестоким барином, над жадным и 
сластолюбивым попом, нашли свое 
выражение чаяния и ожидания на
рода, его уверенность в конечной 
победе над эксплуататорами. 
Рассмотренные группы С. не исчер
пывают всего их многообразия; мож
но назвать еще популярные, осо
бенно в детской е.реде, докучные С. 
и С.-перевертыши. Последние не
редко служили образцом для детских 
С. профессиональных писателей, в 
частности для К. И. Чуковского. 
Лучшие сборники С. отдельных на
родов вошли в сокровищницу миро
вой лпт-ры и неоднократно переводи
лись на десятки языков: сборник 
восточных С. «Тысяча и одна ночь», 
немецких, составленных бр. В. и 
Я. Гримм, русских, составленных
А. Н. Афанасьевым, и др. В послед
ние десятилетия опубликованы сбор
ники грузинских, армянских, укра
инских, белорусских, латышских, ли
товских, эстонских, азербайджанских, 
удмуртских, чувашских, ненецких, 
башкирских и др. С. народов СССР. 
За рубежом также систематически 
издаются С., многие из к-рых пере
ведены на русский язык: китайские, 
индийские, индонезийские, персид
ские, корейские, венгерские, сло
вацкие, немецкие и др.
Наряду со С., созданными коллек
тивным творчеством народа, широко

вошли в круг чтения детей всего 
мира литературные С. Таковы С, 
П. П. Ершова, А. С. Пушкина. 
Л. Н. Толстого, М. Е. Салтыкова- 
Щедрина (Россия), Ш. Перро (Фран
ция), X. Андерсена (Дания), 
Э. Т. А. Гофмана, В. Гауфа (Герма
ния), Э. Топелиуса (Финляндия), 
К. Чапека, Б. Немцовой (Чехослова
кия) и мн. др. Много С. написано совет
скими писателями (сказки А. Н. Тол
стого, В. В. Маяковского, П. П. Ба
жова, А. П. Гайдара, В. Каверина, 
С. Я. Маршака, К. И. Чуковского,
В. П. Катаева, Ю. Олеши, К. Паус
товского, В. В. Бианки, H. Н. Но
сова и др.). Основными научными 
сборниками русских С. являются 
сборники А. Н. Афанасьева («На
родные русские сказки»), Н. Е. Он- 
чукова («Северные сказки», 1909) 
и Б. и ІО. Соколовых («Сказки и пес
ни Белозерского края», 1915). Ос
новные антологии русских С.: А з а- 
д о в с к и й  М. К., Русская сказка, 
1932; М о л д а в с к и й  Д. М., Са
тирическая сказка, 1955; П о м е 
р а н  ц е в а Э. В., Русские народные 
сказки, 1957.
Литп.: П р о п и  В., Морфология сказки, 
2 изд., Л., 1968; Д о б р о л ю б о в ы .  А., 
Народные русские сказки, Поли. собр. соч., 
т. 1, М., 1950; Г о р ь к и й  А. М., О сказ
ках, в сб.:„М. Горький о лит-pc, М., 1961; 
М е л е т и і і с к и й  Е., Герой волшебной 
сказки. Происхождение образа, М., 1958; 
А н и к и н  В. П., Русская народная 
сказка, М., 1959; П о м е р а н  ц е в а Э .  В., 
Русская народная сказка, М., 1963; е е  
ж е, Судьбы русской сказки, М., 1965; 
История немецкой лит-ры, т. 3, М., 1966 
(о сказке эпохи романтизма).

Э. Померанцева.

СКАЛЬД (от скапд. skald — поэт, 
певец) — поэт доппсьменного худо
жественно-словесного творчества, 
занимавший видное положение при 
дворах скандинавских правителей. 
Первые С. — норвежцы. Основные 
сведения о поэзии С. содержатся 
в «Младшей Эдде» — своеобразном 
учебнике поэзии С. Устная традиция 
передавалась от поколения к поколе
нию, произведения С. исполнялись 
без музыкального сопровождения и 
дошли до нас в отрывках, вставлен
ных в прозаические саги. Основная 
масса стихов сочинена С. в 10—13 вв. 
Наиболее известные виды поэзии С,:
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хвалебная песнь (т. н. драпа), ху
лительная (т. н. нида) и отдельные 
строфы о случившихся фактах (напр., 
о встрече в пути, о торговой сделке). 
Хвалебная песнь подразделялась на: 
«щитовую» (песнь о подвигах, изобра
женных на щите), песнь «выкуп за го
лову», к-рой С. спасал свою жизнь. 
Драпа сочинялась по образцу: всту
пление-обращение, хронологически 
точный рассказ о человеке, к-рому по
священа песнь, концовка-обращение. 
За хвалебные песни С. получали бо
гатое вознаграждение. Хулительные 
песни запрещалось воспроизводить. 
Характерная черта поэзии С. — ус
ложненный поэтический язык. Осо
бое внимание уделялось поэтической 
форме: широко использовались замы
словатые аллегорические перифразы 
(т. н. кеннинги), состоявшие из двух 
и более существительных (корабль —* 
«конь мачты»; женщина — «сосна на
ряда»; мужчина — «древо битвы», 
битва — «буря мечей»; ворона —< 
«чайка ран»), из к-рых одно сущест
вительное — основа, а другое — оп
ределение. Поэзия С., запечатлевшая 
достоверно в течение веков жизнь 
народа, широко использовалась ис
ториками в качестве фактического 
материала. Римы, один из самых по
этических жанров Исландии, унасле
довали многие черты поэзии С. 
Лит.: Древнесеверные саги и песни скаль
дов в переводах русских писателей, в кн.: 
Русская классная библиотека, под ред. 
А. Н. Чудинова, сер. 2, в. 25, СПБ, 1903; 
Ж и р м у н с к и й  В., Рифма, ее история 
и теория, П., 1923, с. 235.—38; С т е б л и н -  
К а м е н с к и й М .  И., Исландская лит-ра, 
Л., 1947; е г о  ж е , Культура Исландии, 
Л ., 1967; История зарубежной лит-ры. Ран
нее средневековье и Возрождение, под 
общ. ред» В. М. Жирмунского, М., 1959, 
с. 46—49; Г у р е в и ч  А. Я., Культура 
скандинавов IX—XI вв., в его кн.: По
ходы викингов, М., 1966.

А, Головенченко.

СКАНДИРОВАНИЕ (от лат. scan- 
do — подниматься, размеренно чи
тать) — такое произношение силлабо- 
тонического стиха, когда каждое 
сильное — по метрической схеме —< 
место произносится с ударением, не
зависимо от того, имеется ли реальное 
ударение на данном слоге или нет;

Hânia пётхай лачужка
Й печальна, й темна.

(А . П у ш к и н )

В первой строке, т. о., прибавляется 
одно ударение, к-рого нет в обычном 
чтении, во второй — два. Это поз
воляет быстрее уловить размер, в 
данном случае — четырехстопный 
хорей. С., т. о., помогает проверить 
правильность определения размера 
стиха.

А . Головенченко.

СКЕТЧ, или с к э т ч (от англ, 
sketch — набросок, эскиз), — ма
лоупотребительный в современном 
литературоведении термин для обо
значения одноактных семейно-быто
вых комедий, построенных на ост
рых положениях, близких к воде
вилям и фарсам. Обычно заменяется 
другими обозначениями: комедия- 
шутка, сценка, маленькая комедия 
и т. д. Для этого жанра специфичны 
ограниченный круг действующих 
лиц, динамично развивающийся сю
жет, изобилующий неожиданными 
поворотами в отношениях между 
персонажами, счастливая развязка. 
Таков, напр., скетч Б. Шоу «Как оп 
лгал ее мужу» (1904). В русской 
классической драматургии к С. 
близки «Медведь», «Предложение» 
и другие комедии-шутки Чехова, 
к-рые безосновательно относят к 
водевилям, хотя в них нет обяза
тельных для этого вида произведе
ний куплетов.
Развитие С. в 20 в. было связано 
с усиливающейся популярностью 
произведений малых форм на эст
раде и в цирке. К произведениям, 
этого жанра обращаются в наше 
время и коллективы художественной 
самодеятельности, и профессиональ
ные театры миниатюр.

Н. Гуляев.

СЛАВЯНИЗМ — устаревшее слово 
или оборот речи, вошедшие в рус
ский литературный язык из памят
ников старославянского языка. Сти
листическая функция С. переменна, 
зависит от контекста. С. обозначает 
торжественность ; («Глаголом жги 
сердца людей» — А. П у ш к и н ) ,  
иногда носит иронический характер 
(«Ладно, отче! Зело я тобою дово
лен» — Д. Б е д н ы й ) ,  с помощью
С. воссоздается колорит эпохи 
(«стяг» т— «знамя», «вежды» —«веки»,
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«токмо» — «только», ‘«сей» — «этот» 
и др.) и т. д. В 18 в. С. играли боль
шую роль при создании стиля рус
ского классицизма. В дальнейшем 
развитии лит-ры они вытеснялись 
из литературного языка. Но многие 
С. вошли прочно в русский язык 
(напр., «враг», «плен», «шлем» при 
древнерусских «ворог», «полон», «ше
лом»). Кроме отдельных слов, из ста
рославянского в русский язык во
шло много словосочетаний (напр., 
«ничтожѳ сумняшеся», «паче чая
ния», «беречь как зенпцу ока» и др.).

, Н. Гуляев.

СЛЕЗНАЯ КОМЕДИЯ — как жанр 
возникла в конце 17 — нач. 18 в. 
и перешла в дальнейшем в «серьез
ную комедию». С. к. прославляла 
буржуазные добродетели, прибегая 
к морализированию, сентиментально
патетическому тону, и должна была 
исправлять и поучать зрителя, не 
осмеивая пороки, а раскрывая силу 
добродетели; поэтому содержание 
С. к. носило морально-дидактический 
характер, сентиментально-патетиче
ские, трогательные сцены вытесняли 
комические. Пьесы писали стихами 
и прозой, допускалось смешение 
«возвышенного» и «низменного». 
Впервые С. к. появилась в Англии. 
В комедиях Сиббера (1661—1757) 
превозносились семейные доброде
тели, нравоучительные цели дости
гались не путем разоблачения сла
бостей и ошибок человека, а пред
ставлением добродетели в привлека
тельном виде, и ее носители, вступая 
в борьбу с пороком, всегда обращали 
людей па путь добра и истины.
Во Франции создателями С. к. яви
лись Филипп Нерико, прозванный 
Детушем (1680—1754), к-рый, не по
рывая с традициями классицизма, 
писал комедии александрийским сти
хом, и Нивель до Лашоссе (1691—■ 
1754).
С. к. подготовила т. н. развитие серь
езной комедии, или мещанской драмы, 
представленной творчеством Лилло, 
Дидро, Бомарше, Мерсье, Лессинга. 
В России впервые в новом жанре 
С. к. выступили М. М. Херасков 
(1773—1807), создав произведения 
«Венецианская монахиня» (1758),

«Безбожник» (1761), «Друг несчаст
ных» (1774) и «Гонимые» (1775), 
и М. И. Веревкин (1732—95), к-рый 
написал С. к. «Так и должно» (1773), 
«Именинники» (1774), «Точь-в-точь» 
(1785) и др. Веревкин не ограничи
вался схематическим делением персо
нажей на положительных и отрица
тельных, для него было важно соз
дать характеры из народа, говорящие 
живым языком. В. И. Лукин (1737 
—94) стремился отразите в С. к. 
народные интересы («Мот, любовью 
исправленный», 1765, и др.); П. А. Пла
вильщиков (1760—1812) развивал 
идеи Лукина в драматических про
изведениях «Бобыль» (1790), «Сиде
лец» (1804). Пьесы Лукина и Пла- 
вилыцикова обладали не только при
знаками С. к., но и положили начало 
мещанской драме.
Лит.: Ч е б ы ш е в  А. А., Очерки из 
истории европейской драмы. Английская 
комедия конца XVII и половины XVIII в., 
СПБ, 1897; е г о  ж е , Очерки из истории 
европейской драмы. Французская «.слез
ная комедия*, Воронеж, 1901; Хрестома
тия по истории русского театра, сост. 
В. Всеволодский-Гернгросс, М., 193 G ;
Д а н и л о в  С. С., Очерки по истории 
русского драматического театра, М.—Л., 
1948; Хрестоматия по истории западноев
ропейского театра, сост. и ред. С. Мокуль- 
ского, т. 2, М., 19.55; История западноев
ропейского театра, под ред. С. С. Мокуль- 
ского, т. 2, М., 1957; М о к у л ь *
с к и й  С. С., Французская драматургия 
эпохи Просвещения, в сб.: Французски! 
театр эпохи Просвещения, т. 1, М., 1957; 
А с е е в  Б. Н., Русский драматический 
театр XVII—XVIII вв., М., 1958; П у -  
р и ш е в Б .  И. и К о л е с н и к о в Б .  И., 
Хрестоматия по зарубежной лит-ре 
XVIII в., т. 1, М., 1970.

А. Головенчепко.
СЛОВО — 1) сочетание определенного 
значения с совокупностью опреде
ленных звуков, звуковое обозначе
ние понятия. «Слово (речь) уже 
обобщает...» ( Л е н и н ) .  В С. диа
лектически сочетаются частное и 
общее значения, различные объемы 
понятия и те многие применения 
и прикрепления, к-рыѳ получает С. 
в народном словоупотреблении. Са
мое «С.» обладает различными зна
чениями: единица речи, вся речевая 
деятельность человека, определен
ный литературный жанр («Слова 
и речи Феофана Прокоповича», т. е. 
духовные его выступления, в отличие 
от светских его речей), самое умение
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выражать свою мысль, к-рое воз
никает на известной ступени раз
вития человека и человеческого
об-ва («Труд и связанное с ним
слово сделало нас людьми» —
И. П. П а в л о в), индивидуальность 
человека-мастера («Сказал свое слово 
в науке, в искусстве»), дело челове
ческое («Слово есть дело...» —
В. И. Л е н и н ) ;  в старину С .— 
название и эмблема буквы «с» и т. д. 
В каждую эпоху, в каждом об-ве или 
части об-ва одно из многих значений 
и применений С. становится самым 
важным и центральным. Но и оттес
ненные на задний план значения бо
лее или менее явственно слышны 
и обогащают это центральное зна
чение. Ср.: «кулак — кисть руки, 
сжатая для удара» (предметное значе
ние); «кулак-человек, человек-кулак 
или, просто, кулак в применении 
к человеку» (у Г о г о л я ,  пере
носное значение), «кулак — дере
венский эксплуататор» (строгая со
циальная категория, термин). В «ис
полнении языка» (по выражению 
Гончарова) С. с его собственным внут
ренним конфликтом вступает во все 
новые связи и сцепления, зачис
ляется в тот или. иной смысловой 
и интонационный ряд, притягивает 
или отталкивает другие С., и тогда со
вершается его преображение: С. пово
рачивается новой гранью смысла; 
«низкое» или «прозаическое» возвы
шается, а «высокое» и «поэтическое» 
снижается и унижается; возрожда
ются архаизмы и утверждаются 
новые словообразования. С. стано
вится «первоэлементом литературы» 
( Г о р ь к и й ) ,  оно приобретает все 
свойства художественного произве
дения (ГТ о т е б н я). Ср.: «Слово что 
яблочко, с одного-то боку зеленое, 
с другого бочка румяное, — ты 
умей его, девица, повертывать» (бы
лина); «Как яйцо, нас сбросит слово 
с проклевавшимся птенцом» ( Е с е 
н и н ) ;  «подогретое и провонявшее 
слово» (Щ е д р и и); «слово-мошен
ник» (о либеральной фразеологии 
у Л е н и н а ) ;  «слово-полководец че
ловечьей силы» ( М а я к о в с к и й )  
и др. Иногда С. участвует как будто 
в логически невозможных сочета
ниях: «чистая грязь народной жиз

ни» ( Ч е р н ы ш е в с к и й ) ;  «трез
вый пафос фактов» (Гл. У с п е н 
с к и й ) ;  «святой и грешный рус
ский чудо-человек» ( Т в а р д о в 
с к и й )  и др. В таких оксюморонах 
(см.) «ревущие противоречия» (Б е- 
л и н с к и й ) в  конечном счете только 
утверждают силу каждого из встре
тившихся здесь лицом к лицу слов- 
противников. Когда же искусственно 
совмещается заведомо несовместимое, 
когда слова состраиваются без сколь
ко-нибудь серьезного основания (как 
это часто бывает в декадентской 
лит-ре), сами слова сопротивляют
ся, не позволяют поворачивать себя 
по чьему-либо своекорыстному про
изволу, потому что слова в общена
родном сознании всегда сохраняют 
свое исходное значение и свой ха
рактер. В классовом об-ве хорошие 
слова, «соединенные с хищническими 
инстинктами, пали и даже прово
няли, но сами по себе они хорошие» 
( Ще д р и н ) .  В художественном 
уточнении С. активную роль играет 
и его звуковая оболочка. В языке 
много звукоподражательных (см.Зву
коподражание) или, так или иначе, 
изобразительных по самому своему 
звучаншо слов («фыркать», «буль
кать», «порскать», «гунявый» и «гун
досый», «строптивый», «топорщить
ся», «ерзать» и т. д.). Но такие слова 
составляют все же лишь незначи
тельную часть словарного фонда 
национального языка. В огромном 
большинстве случаев звуковые обо
значения совершенно условны, а 
иногда даже как бы противоречат 
своему названию (ср. длинное С. 
«молниеносный», жесткое на слух 
иностранца С. «дружба», очень слад
козвучное «телятина» и т. д.). Но 
для всех членов языкового коллек
тива С. так неразрывно связаны со 
своим предметом, что они кажутся 
и в звуковом отношении вполне точ
ными: длинное «стремительный» — 
стремительно, звукоподражательное 
«скрипка» — нежно и мелодично; 
почти какофоническое «музыка» (или 
даже «музыка», к-рое сближается 
с «зык») — гармонично и плени
тельно и т. д. В родном языке все 
слова для нас изобразительны. В «бу
шующем жизнью слове» ( Б л о к )
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идет непрестанный спор его значе
ния с его условным звуковым обо
значением, его частного значения 
с тем общим понятием, к-рое оно 
должно покрыть, но никогда не по
крывает полностью («Язык всегда 
не совсем точно выражает мысль».— 
К. М а р к с ) ,  с теми применениями, 
к-рые пытаются ему навязать те 
или иные временные и незаконные 
законодатели языка. В языке пере
довых людей всего мира идет непре
рывная борьба за утверждение са
мых плодотворных, общественно ак
тивных значений слова-понятия про
тив извратителей и эксплуататоров 
языка. В этой борьбе сотворяется 
все новая художественная точность 
слова, языка и лит-ры.
Лит.: П о т е б н я  А., Мысль в язык, 
5 изд.. Харьков," 1922; П е ш к о в 
ой и й А. М., Русский синтаксис в науч
ном освещении, 7 изд., М., 1956; В и н о 
г р а д о в  В. В ., Стилистика. Теория поэ
тической речи. Поэтика, М., 1963.

Л. Боровой.

2) «С.» чаще всего назывались худо
жественные прозаические учитель
ные произведения духовной лит-ры 
древней Руси. Известнейшим произ
ведением было «Слово о законе 
и благодати» середины И в . ,  припи
санное академиком Ждановым мит
рополиту Иллариону. «С.» Илларио
на — образец торжественной укра
шенной проповеди. Но рядом жила 
и безыскусственная, простая про
поведь епископа Луки Жидяты сере
дины 11 в. Продолжением жанра 
торжественной проповеди было «Сло
во» Кирилла Туровского (середина 
12 в.), Серапиона, епископа Влади
мирского (13 в.), Епифания Премуд
рого, митрополитов Фотия (нач. 15 в.) 
и Даниила (вторая четверть 16 в.) 
и др. Известен и ряд «С.» неизвест
ных проповедников на общие темы: 
«Слово некоего христолюбца» и др. 
Позже проповедь приходит в упадок 
и возобновляется в середине 17 в. 
(«С.» Епифания Славинецкого и Си
меона Полоцкого). В петровское 
время известными проповедниками 
были местоблюститель патриаршего 
престола Стефан Яворский и архи
епископ Новгородский Феофан Про
копович, в «С.» к-рых защищались

реформы Петра 1. Лучшие их «С.» 
посвящены прославлению Полтав
ской битвы. «Слова» объединялись 
в сборники, получавшие наимено
вания «Измарагд», «Маргерит», «Тор
жественник», «Златая цепь» и т. п. 
Нередко «С.» или их сборники «при
креплялись» к именам знаменитых 
проповедников, напр. к имени Ио
анна Златоуста.
Традиция сложения церковных «С.» 
продолжается и в 19 в., напр. вид
нейшим проповедником и автором 
«С.» был Иннокентий, архиепископ 
Херсонский.
3) «С.» в древнерусской лит-ре было 
одним из жанров светской лит-ры — 
об этом говорят «Слово некоего отца 
к сыну своему» (Изборник 1076 г.), 
«Слово о полку Игореве» — знамени
тый памятник древнерусской и ми
ровой лит-ры (конец 12 в.), а также 
«Слово о великом князе Дмитрии 
Ивановиче и его двоюродном брате 
Владимире Андреевиче», «Слово о 
двенадцати снах Шахаищи», «Слово 
о бражнике, како вниде в рай». 
«Слово о хмеле» Кирилла-фплософа, 
«Слово о рождении Михаила Василье
вича Скопина-Шуйского» и др.
4) В современной лит-ре «С.» входит 
в употребление с новым значением — 
как произведение или сборник, об
ращенный к той или иной группе 
или множеству лиц с к.-л. призы
вом: таковы «Слово о Родине», «Сло
во о горе Благодать», «Слово о Ста
линграде», «Слово мастеров».
Лит.: П о р ф и р ь е в  И. Я., История 
древней русской словесности, 9 изд., ч. 1, 
Каз., 1913, с. 364, 396, 445; Учитель
ная лит-pa, в кн.: История русской 
лит-ры, т. 1, М.—Л., 1941, с. 347—64; 
М е щ е р с к и й  Н. А., К толкованию 
лексики «Слова о полку Игорепе», «Уч. 
зап. ЛГУ», 1956, № 198, в. 24, с. 6—9; 
С р е з н е в с к и й  И. И., Материалы 
для «Словаря древнерусского языка», т. 3, 
М., 1958; Словарь современного русского 
языка, т. 13, М.—Л., 1962, с. 1231; Г у д 
з и й  Н. К., История древней русской 
лит-ры, 7 изд., М., 1966.

А. ПозѲнеев.
СЛОВОРАЗДЕЛ — межсловесная па
уза; в стихе со С. обычно совпадают 
цезуры и константы (см.). Совпаде
ние С. с границей стопы называется 
д и е р е с о й :

БУря I ыглбю I нёбо I крбет...(А. Пушкин)
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На границах слов возможны сдвиги 
(см.), их поэт должен избегать, не 
допуская искажения смысла.
Лит.: Б о б р о в  М., Новое о стихосло
жении А. С. Пушкина, М., 1915; Ж и р 
м у н с к и й  В ., Введение в метрику. Тео
рия стиха, Л., 1925, с. 145—60; Т и м о 
ф е е в  Л. И ., Очерки теории и истории 
русского стиха, М., 1958, с. 123—28; 
Т о м а ш е в с к и й  Б. В., Стилистика 
и стихосложение, Л., 1959, с. 275—76, 
308, 321, 333—37; З л а т о у с т о в а Л . ,  
Фонетическая структура слова в потоке 
речи, Каз., 1962.

Л. Юдкевич.
СМЕЖНАЯ РЙФМА — см. Рифма.
СОДЕРЖАНИЕ И ФОРМА — выде
ляемые в процессе анализа литера
турного произведения (или лит-ры 
в целом) его внутренние и внешние 
стороны, к-рые реально находятся 
в органическом единстве. С. и ф. — 
это категории, присущие любому 
явлению природы и об-ва, ибо в каж
дом явлении есть внешние, формаль
ные и внутренние, содержательные 
элементы (явление, как таковое, 
и его сущность). С. и ф. в лит-ре 
обладают, конечно, своими специфи
ческими чертами и отношениями. 
С. и ф. в литературном произведе
нии имеют сложное, многоступенча
тое строение. Так, напр., внешняя, 
звучащая организация речи произ
ведения (метр, ритм, интонация, ин
струментовка, рифмы) выступает как 
форма по отношению к внутреннему 
художественному смыслу, значению 
этой речи. В свою очередь развиваю
щийся смысл речи является формой 
сюжета произведения, а сюжет —■ 
формой, воплощающей характеры и 
обстоятельства, к-рые, наконец, пред
стают как форма проявления худо
жественной идеи, глубокого целост
ного смысла произведения. Каждая 
последующая ступень выступает, 
т. о., по отношению к предыдущей 
как ее содержание.
Иногда к форме относят художествен
ную речь (в ее цельности, в единстве 
звука и значения) и композицию, 
а к содержанию — сюжет, харак
теры, обстоятельства, . целостный 
смысл произведения (идейное со
держание), но такое разграничение 
малопродуктивно.
Говоря о С. и ф. литературного про
изведения, необходимо всегда учиты

вать, что эти стороны можно выде
лить только в абстрактном размыш
лении, имеющем целью научный 
анализ структуры произведения. Рас
членяя произведение на С. и ф., мы 
тем самым разрушаем его живую 
целостность, чтобы тщательно ис
следовать составляющие его эле
менты. И конечной стадией нашего 
исследования должна явиться син
тетическая характеристика произ
ведения как органического единства 
С. и ф.
Форма не есть некая оболочка, одеж
да, внешний покров, к-рые можно 
снять. Форма — это лицо, тело, жи
вая плоть содержания. Обращаясь 
-к произведению, мы непосредственно 
воспринимаем не что иное, как его 
форму — речь и композицию (т. е. 
материально выраженное членение 
и взаимное расположение частей). 
Эта форма и несет в С( бе все содержа
ние, является его объективным бы
тием. Т. о., форма — это по сути 
дела содержание, как оно проявляет
ся вовне, объективно, для нашего 
восприятия.
Есть известное диалектическое поло
жение (обоснованное Гегелем): со
держание переходит в форму, форма 
переходит в содержание. Это зна
чит, во-первых, что в процессе твор
чества содержание целиком выли
вается в форму, превращается в нее, 
и воспринимая форму, мы тем самым 
постигаем содержание. При целост
ном восприятии произведения форма 
вообще «незаметна», неощутима. 
С другой стороны, «переход содержа- 
ния в форму» следует понимать и в 
историческом, генетическом плане. 
То, что вначале выступает как содер
жание, потом превращается в форму, 
становится элементом и свойством 
формы. Так, при рождении к.-л. 
жанра, напр. новеллы, его основные 
признаки представляли собой соб
ственно содержательное явление. Но
велла воспринималась прежде всего 
как определенное содержание, как 
«новость» (итальянское слово no
vella означает «новость»). Но при 
художественном воплощении этой 
«новости» естественно складывалась 
определенная форма — прозаический 
рассказ с острой фабулой. И позд
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нее слово «новелла» стало означать 
именно известную форму лит-ры. 
Нелишним будет отметить, что ка
тегории С. и ф. впервые были дей
ствительно осознаны лишь в немец
кой классической эстетике конца 
18 — нач. 19 в,, в особенности в эс
тетике Гегеля. Предшествующая эсте
тическая мысль, начиная с Платона 
и Аристотеля, почти не выделяла 
этих понятий, рассматривала произ
ведение как единство. Разграничение 
С. и ф. явилось значительным шагом 
вперед, ибо позволило тоньше и глуб
же анализировать произведение и его 
элементы, прежде всего содержатель
ную сторону лит-ры (художественную 
идею, характеры), к-рая рапсе но 
осознавалась так ясно, была как 
бы скрыта под внешней, формальной 
стороной. Однако разграничение С. 
и ф. таило в себе опасность их раз
рыва, их механического отделения, 
при к-ром форма оказывается про
стой оболочкой содержания. Этот 
порок характерен для многих работ 
19—20 вв. Своего рода реакцией 
на эту крайность явилась формали
стическая теория лит-ры, к-рая вы
ступила против разрыва С. и ф., 
но вместо действительного его прео
доления пыталась целиком свести 
произведение к форме.
Разрыв С. и ф. (а отчасти и форма
листические тенденции) до сих пор 
еще не преодолен в нашей науке 
о лит-ре. Исследование произве
дения как органического единства 
С. и ф., понимание формы как содер
жательной, а содержания как сфор
мированного — труднейшая задача, 
для решения к-рой необходимы не 
только верная методологическая по
зиция, не только глубокое знание 
лит-ры, но и подлинный исследова
тельский талант, художественный 
вкус и чутье.
Одной из главных причин ошибок 
в этой области является неверное 
понятие о соотношении С. и ф. в 
лит-ре. Известно общеметодологи
ческое положение об определяющей 
роли содержания, о том, что содер
жание первично, а форма вторична. 
Но это положение нередко понимает
ся механически. Верно, что опре
деленный замысел произведения —*

представление об его идее, о харак
терах и обстоятельствах — возни
кает в сознании художника ранее 
всего и обусловливает творческий 
процесс создания произведения. Но 
этот замысел не есть еще содержание 
произведения, как таковое. Содержа
ние рождается, только формируясь 
в определенной материи и струк
туре.
«Можно сказать об Илиаде, — пи
сал Гегель, — что ее содержанием 
является Троянская война или, еще 
определеннее, гнев Ахилла; это дает 
нам все, и одновременно еще очень 
мало, ибо то, что делает Илиаду 
Илиадой, есть та поэтическая форма, 
в к-рой выражено содержание». Каж
дый момент развития содержания 
есть в то же время момент склады
вания адекватной ему формы. По
этому, напр., ложны часто встречаю
щиеся утверждения, что в к.-л. 
произведении «хорошее» содержание, 
но «плохая» форма (пли наоборот). 
В таких случаях речь идет не о со
держании данного произведения, как 
таковом, но о неудавшемся замысле 
художника, замысле, о к-ром «дога
дывается» критик. Что же касается 
содержания, то оно существует и 
может существовать только в мате
рии, в определенной форме. Всякое 
изменение формы есть одновременно 
изменение содержания, и наоборот. 
Содержание вообще не может су
ществовать вне той формы, в к-рой 
оно создано и существует. Это очень 
точно выразил Л.. Толстой, говоря 
об «Анне Карениной»: «Если же я 
ба  хотел сказать словами все то, что 
имел в виду выразить романом, то я 
должен бы был написать роман тот 
самый, который я написал, снача
ла» (Л. Н. Т о л с т о й ,  Письмо 
H. Н. Страхову от 23 апреля 1876 г.).
Литп.: Л е н и н  В. И., Философские тет
ради, Поли. собр. соч., т. 29, М., 1963 
(см. указатель); II о т е б н я А. А., Мысль 
и язык, Полн. собр. соч., т. 1, О., 1922, 
с. 144—85; Г е г е л ь ,  Наука логики, 
Соч., т. 1, М., 1929, с. 223—26;
Р е и з о в  Б. Г., Понятие формы в анализе 
художественного произведения, «Вести. 
ЛГУ», 1955, JMJ 12, в. 4; Теория лит-ры. 
Основные проблемы в историческом осве
щении, кн. 2, М., 1964, с. 17—37; Т и м о- 
ф е е в Л. И., Основы теории лит-ры, 
4 изд., М.,. 1971, с. 129—37.

В. Кожинив,
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СОНГ, или ш а н с о н ,  — особая 
форма песни, получившая на За
паде распространение в нач. 20 в., 
особенно после первой мировой вой
ны, широко популярная и в настоя
щее время. Первоначально С. испол
нялись с эстрады, в литературных 
кабаре. Строфические, ритмические, 
интонационные особенности С. были 
преимущественно связаны с требо
ваниями джазового сопровождения 
й синкопической мелодики. Поэтами- 
мастерами С. в Германии были Франк 
Ведекинд, Иоахим Рингельнац, 
Вальтер Меринг, Эрих Кестнер и др. 
Б. Брехт ввел С. в пьесы, и они 
стали очень важным элементом его 
драматургии, выполняя в ней раз
личные функции гл. обр. являясь 
формой авторского комментария к 
действию, средством философского 
обобщения. У других драматургов 
(К. Цукмайера, Т. Вайзенборна и 
др.) С. используются для усиления 
определенной лирической атмосферы 
па сцене и т. п.

И. Фрадкин.

СОНЁТ (от итал. sonare — звучать) — 
стихотворение из четырнадцати 
строк, рифмуемых по схеме а б б а — 
а б б а—в в г—д г д (есть различ
ные варианты). С. возник в 13 в. 
в Италии. Расцвет его связан с име
нами Данте и особенно Ф. Петрарки 
(14 в.). Позже разрабатывали его 
П. Ронсар во Франции (16 в.), 
В. Шекспир в Англии (17 в.); при 
господстве классицизма С. нахо
дился в пренебрежении; возрожден 
во Франции в 19 в. романтиками, ста
новится излюбленной формой поэ
зии у «парнасцев» и символистов 
(А. Ренье, Х.-М. Эредиа). В Польше 
блестящие образцы С. дал А. Миц
кевич. В русской поэзии С. известен 
начиная с В. К. Тредиаковского 
(1735), есть у В. А. Жуковского,
А. С. Пушкина, А. А. Дельвига 
и других поэтов первой четверти 19 в. 
В 20 в. С. был вытеснен свободными 
формами поэтического выражения. 
Однако многие выдающиеся поэты 
продолжали создавать С. Сонетной 
формой охотно пользовались сим
волисты. С. писала чилийская поэ
тесса Габриэла Мистраль,

В 30-е гг. обращение революцион
ных поэтов к классической традиции 
вызвало интерес и к С. Блестящие 
образцы С. дал И. Бехер. В фашист
ском застенке были написаны «Моа- 
битские сонеты» А. Гаусгофера,— 
одного из видных поэтов немецкого 
Сопротивления.
И. Бехер внес существенный вклад 
в разработку теории С. (ст. «Фило
софия сонета» в кн.: «Поэтический 
принцип»). Бехер, в частности, от
метил, что все прежние определения 
С. (в т. ч. А.-В. Шлегеля) касались 
только его формы. Бехер стремился 
выделить основные признаки струк
туры С. по его содержанию. Он счи
тает С. «наиболее диалектичным 
художественным видом», ибо С. дра- 
матургичен: тезис (первый катрен) 
сменяется антитезисом (второй кат
рен) и завершается синтезом (два 
заключительных терцета). 
Традиция С. предписывала опреде
ленное содержание, требовала стро
гой внутренней композиции, огра
ничивала отбор слов и налагала 
другие запреты. В русском С. ка
ноничен пятистопный или шести
стопный ямб. Однако многие круп
ные мастера (напр., Пушкин) вно
сили изменения в канонические нор
мы С., даже в с^ему рифм:
Поэт! не дорожи любовию народной. 
Восторженных похвал пройдет минутный

шум;
Услышишь суд глупца и смех толпы

холодной,
Но ты останься тверд, спокоен и угрюм. 
Ты царь: живи один. Дорогою свободной 
Иди, куда влечет тебя свободный ум, 
Усовершенствуя плоды любимых дум,
Не требуя наград за подвиг благородный, 
Они в самом тебе. Ты сам свой высший суд; 
Всех строже оценить умеешь ты свой
m „  rP W -Ты им доволен ли, взыскательный

художник?
Доволен? Так пускай толпа его бранит, 
И плюет на алтарь, где твой огонь горит, 
И в детской резвости колеблет твой

треножник. 
(А. П у ш к и н )

Известны-и более резкие изменения 
формы С., напр. «хвостатый С.», с на
ращением трехстиший — в семнад
цать и даже двадцать строк (напр., 
у Ф. Берни). Особую очень сложную 

орму, составленную из пятнадцати 
называют венок сонетов (см.)»
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К С. обращаются и советские поэты 
(Л. Вышеславский, В. Пальчиков 
и др.).
Лит.: Г р о с с м а н  Л., Поэтика рус
ского сонета, в его кн.: Борьба за стиль, 
М., 1927; Ш е н г е л и Г., Техника стиха, 
М., 1960, с. 303—307; Б е х е р И., Фило
софия сонета, в его кн.: Любовь моя, 
поэзия, М., 1965, с. 436—62; С а м а -  
р и н P. М., Сонет Бехера, «Вести. МГУ», 
1962, jNll 1.

В. Никонов.

СОСТАВНАЯ РИФМА — см. Риф
ма.
СОЦИАЛИСТИЧЕСКИЙ РЕА
ЛИЗМ — основной метод советской 
лит-ры и передовой лит-ры мира, 
отражающей борьбу народов за со
циализм и участвующей в этой борьбе 
силой художественного слова. Тер
мин «С. р.» возник в нашей стране 
в ходе литературных дискуссий 
конца 20-х — пач. 30-х гг. как обоб
щение накопленного к тому времени 
опыта социалистической лит-ры. 
В обсуждении вопросов С. р. перед 
Первым съездом советских писателей 
(1934) и на самом съезде приняли 
участие, наряду с М. Горьким и дру
гими виднейшими писателями, и дея
тели передовой зарубежной лит-ры:
А. Барбюс, М. Андерсен-Нексе, 
И.-Р. Бехер, В. Бредель. Согласно 
определению, принятому на Первом 
съезде советских писателей, «Социа
листический реализм требует от ху
дожника правдивого исторически 
конкретного изображения действи
тельности в ее революционном раз
витии. При этом правдивость и ис
торическая конкретность художест
венного изображения действитель
ности должны сочетаться с задачей 
идейной переделки и воспитания тру
дящихся в духе социализма. Социа
листический реализм обеспечивает 
художественному творчеству ис
ключительную возможность прояв
ления творческой инициативы, вы
бора разнообразных форм, стилей 
и жанров». Так уже в этом раннем 
программном документе советской 
лит-ры были запечатлены основные 
черты С. р. — правдивость, осо
знанная социалистическая идейность 
и вместе с тем предоставляемая ху
дожнику свобода выбора литератур
ных форм и стилей.

Теоретические основы С. р. были 
в общей форме намечены еще в вы
сказываниях и письмах Маркса и 
Энгельса, касавшихся перспектив 
развития лит-ры в связи с развитием 
революционного движения пролета
риата (основательны, напр., поло
жения Энгельса о лит-рѳ будущего, 
в к-рой осуществится «полное слия
ние большой идейной глубины, осо
знанного исторического смысла... с 
шекспировской живостью и Действен
ностью», — см. М а р к с  К.  и Э н 
г е л ь с  Ф., Об искусстве, т. 1, М., 
1957, с. 29), а также в известной ста
тье В. И. Ленина «Партийная орга
низация и партийная литература»: 
Историческая закономерность заро
ждения новой литературы, способной 
«служить... миллионам и десяткам 
миллионов трудящихся, которые со
ставляют цвет страны, ее силу, ее бу
дущность» (Поли. собр. соч., т. 12, 
с. 104), осознавалась классиками 
марксизма-ленинизма задолго до по
беды социалистической революции 
в России. Возникновение и развитие 
С. р. — процесс исторически законо
мерный в мировой лит-ре. Уже в 19 в. 
революционная борьба рабочего 
класса, формирование научного со
циализма ставят перед иск-вом та
кие задачи, для решения к-рых тре
бовался новый, эстетический подход. 
Характерно, что многие выдающиеся 
мастера европейского романтизма, 
критического реализма и натура
лизма (от Байрона до Золя), искренне 
проявив большой интерес к судьбе 
пролетариата, нарисовав отдельные 
страницы из его жизни, не смогли 
уловить и показать главного — ис
торической миссии нового револю
ционного класса. Анализируя в 
1888 г. роман М. Гаркнесс «Городская 
девушка», Ф. Энгельс отметил, что 
изображение в нем рабочего класса 
как пассивной массы стало уже не
достаточным и не передает всей прав
ды жизни.
Ранними предшественниками лит
ры С. р. являются пролетарские 
поэты 19 в. (Г. Веерт, Э. Потье), 
в творчестве к-рых впервые осознает
ся и утверждается открытая связь 
художественного творчества с рево
люционной борьбой рабочего класса;.
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практика этой борьбы и ее величест
венные перспективы раскрываются 
как проявление эстетически пре
красного. (В этой связи принци
пиально важна та высокая оценка, 
iî-pyio давал творчеству Эжена По- 
тье В. И. Ленин.) Произведения, 
предваряющие лит-ру С. р. или зна
менующие раннюю его стадию, об
лекаются в те жанры, к-рые наиболее 
тесно связаны с общественно-полити
ческой жизнью (революционная 
песня и гимн, боевая политическая 
поэзия, очерки и репортажи). В 19 в. 
появляется и социалистический уто
пический роман («Вести ниоткуда»
В. Морриса). В прозе Веерта мы встре
чаемся с новым качеством сатиры: 
зло буржуазного мира он оценивает 
В исторической перспективе, убеж
денный в неизбежности социалисти
ческой революции.
В 20 в. возникают первые большие 
повествования, где освободительное 
движение рабочего класса осмыс
лено с социалистических идейно
эстетических позиций. Новаторское 
международное значение романа 
М. Горького «Мать», а также вы
шедшего почти одновременно романа 
Маркина Андерсена-Нексе «Пелле- 
добедитель» отмечено И.-Р. Бехером: 
«В наш век наивысшая заслуга 
в открытии поэзии души простого 
человека принадлежит Максиму 
Горькому и Мартину Андерсену- 
Нексе». Именно эти художники, — 
по мысли Бехера, — сделали достоя
нием искусства душевный мир лю
дей, которых принято было счи
тать неинтересными, «средними» 
(«Любовь моя, поэзия», М., 1965, 
с. 82).
Показывая в широком эпическом 
плане героику борьбы пролетарских 
масс, первые мастера С. р. вместе 
с тем раскрывали облагораживающее 
действие этой борьбы на человече- 
cxtyio индивидуальность, становле
ние чувства личного и классового 
достоинства в трудящемся человеке, 
вступающем на путь революцион
ного действия.
Сама действительность рисовалась 
в динамике, в перспективе; все изо
бражение было пропитано верой 
р неизбежность победы социалистиче

ского идеала. Это было открытие, 
определившее собой качественно но
вый, более высокий этап в развитии 
мировой лит-ры, в художественном 
развитии всего человечества. И здесь 
особенно велика роль А. М. Горького, 
впервые создавшего полнокровные 
образы рабочих-революционеров 
(Нила, Павла Власова), воплотив
шего в своих книгах принципы но
вого, социалистического гуманизма. 
Начало всеобщего кризиса капита
лизма, первая мировая война, Ок
тябрьская революция и связанный 
с ней революционный подъем в ряде 
зарубежных стран — все это стиму
лирует развитие новой лит-ры, несу
щей идеи социалистического преоб
разования мира.
В романе А. Барбюса «Огонь» рядо
вые солдаты, «пролетарии битв», 
впервые эстетически осознаны как 
сила, способная противостоять им
периалистам («народы — это мы»). 
Победа пролетарской революции в 
СССР получила новаторское доку
ментально-художественное воплоще
ние в книге Джона Рида «Десять 
дней, которые потрясли мир»: для 
Джона Рида, как и для других пер
вых мастеров пролетарского худо
жественного очерка на Западе, буд
ничные факты политической жизни 
претворились в иск-во, сочетавшее 
точность и трезвость с величием ре
волюционных перспектив.
Победа социалистической революции 
в России, создав совершенно новую 
политическую атмосферу во всем 
мире, ускорила и процесс зарожде
ния нового метода в ряде литератур 
Европы, Азии и Америки. Естест
венно, что ярче всего, полнее и мно
гограннее этот процесс развивался 
в стране, совершившей социалистиче
скую революцию, — в советской лит
ре, где основы С. р. были заложены 
А. М. Горьким еще до Октября. 
Новаторская по своей сущности, 
лит-pa С. р. вместе с тем опирается 
в ходе развития на весь художест
венный опыт, накопленный челове
чеством. При этом в каждой стране 
живые традиции могут быть различ
ными. Этим во многом определяется 
национальное своеобразие С. р. 
в разных странах: поэзия кубинца
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Гильена или чилийца Неруды от
личается от поэзии Твардовского 
не только самобытностью поэтиче
ского гения каждого из них, но и 
национальными особенностями. 
Русский С. р. также наследует, про
должает и развивает великие тра
диции предшествующей мировой про
грессивной лит-ры, как реалистиче
ские, так и романтические, в осо
бенности замечательные достижения 
отечественного критического реа
лизма: тесную связь с повседневной 
жизнью и борьбой народа, высо
кую идейность, народность, темати
ческую актуальность, гуманизм, ут
верждение в жизни нового и борьбу 
со старым, активную, общественно 
преобразующую роль иск-ва в жизни, 
правдивое изображение действитель
ности.
Русский критический реализм (Тол
стой, Достоевский) оказал глубокое 
творческое воздействие на многих 
мастеров С. р. за рубежом.
Вместе с тем нельзя абсолютизиро
вать опыт советской лит-ры: не во 
всех странах определяющую роль 
в становлении С. р. сыграл крити
ческий реализм. Брехту, напр., был 
ближе просветительский реализм 
18 в., в Исландии остается живой 
традиция древнего эпоса; в молодых 
лпт-рах Азии и Африки сложно пере
крещиваются фольклорные образы 
и художественные приемы европей
ской лит-ры 20 в.
Лит-pa С. р. с момента своего воз
никновения прошла через несколько 
этапов. Кроме национальных особен
ностей, можно проследить нек-рыѳ 
общие черты, роднящие художников 
разных стран в 20-е гг., от середины 
30-х до нач. 40-х гг., в послевоенное 
десятилетие и, наконец, в новый пе
риод в развитии С. р., начавшийся 
после XX съезда КПСС.
Этот путь был нелегким, насыщен 
поисками, борьбой, В 20-е гг. лит-ра
С. р. прошла через «детские болезни» 
(известная прямолинейность в изсь 
бражении человека, наивный ниги
лизм по отношению к классическому 
наследию). И все же это был путь стре
мительного роста, больших творче
ских побед, и на этом пути определи
лись главные черты метода.

Новаторская особенность С. р. пре
жде и раньше всего проявляется 
в оценке изображаемых явлений 
с позиций, отвечающих ходу истори
ческого процесса, его передовым 
тенденциям. Это новое отношение 
к действительности проявляется как 
подлинно научная объективность, ре
волюционная сознательность, к-рых 
не имела и не могла иметь ни одна 
предшествующая лит-ра и к-рые в 
своей наивысшей форме переходят 
в коммунистическую партийность, 
т. е. сознательную, открытую и по
следовательную связь с рабочим 
классом, со всем трудовым народом. 
Интересы рабочего класса, возглав
ляющего борьбу всех трудящихся 
за свое благо, совпадают с интере
сами всего народа, всех трудящихся, 
а поэтому его партийность представ
ляет собой высшее выражение объек
тивности и народности. 
Коммунистическая идейность нахо
дит глубокое выражение в историче
ском оптимизме лит-ры С. р. Ее 
жизнеутверждающее начало вы
пукло сказывается и в произведе
ниях, сюжеты к-рых включают тра
гические f мотивы, кончаются ги
белью положительных героев: «Раз
гром» и «Молодая гвардия» А. Фа
деева, «Оптимистическая трагедия» 
Вс. Вишневского, драмы Фр. Воль
фа, «Сын» П. Антокольского, «Звезда» 
и «Сердце друга» Э. Казакевича, 
«Мертвые остаются молодыми» А. Зе
герс и др.
С. р. отличается от всех других ху
дожественных методов, помимо ком
мунистической идейности, и прин
ципами отбора изображаемых яв
лений, изображением современной 
жизни рабочего класса и всех тру
дящихся, их труда, борьбы за социа
лизм и коммунизм. Эта тема затраги
валась в той или иной мере и в пред
шествующей лит-рѳ, в особенности 
в критическом реализме, но лишь 
С. р. сделал ее предметом своего 
главного внимания. Вот почему 
М. Горький сказал: «Социалистиче
ский реализм утверждает бытие как 
деяние, как творчество» (Собр. соч., 
т. 27, с. 330). В том же смысле выска
зывался и А. Фадеев: «Старый гума
низм говорил: «Мне все равно, чем
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ты занимаешься, — мне важно, что 
ты человек». Социалистический гу
манизм говорит: «Если ты ничем не 
занимался и ничего не делаешь, 
я не признаю в тебе человека, как 
бы ты ни был умен и добр» («За трид
цать лет», М., 1957, с. 920). Лит-ра 
С. р. изображает в первую очередь 
«грандиозные явления и процессы 
настоящего» (там же, с. 12), сосредо
точивая свое преимущественное вни
мание на ведущих характерах и со
бытиях современной действитель
ности, на решающих, определяющих 
делах и сторонах жизни, труда 
и борьбы трудящихся. 
Положительный герой лит-ры С. р .— 
строитель, творец жизни на основе 
научного понимания ее законов. Та
кого героя предшествующая лит-ра 
не знала. Народ как творец истории, 
решающая сила общественной жиз
ни широко показан, напр., в «Огне» 
А. Барбюса, «Железном потоке» 
А. Серафимовича, «Чапаеве» Д. Фур
манова, «Разгроме» и «Молодой гвар
дии» А. Фадеева, «Поднятой целине» 
М. Шолохова и «Репортаже с пет
лей на шее» Ю. Фучика, в лирике 
Неруды и Гильена. Изображая дей
ствительность в присущих ей проти
воречиях, в победах и поражениях, 
в преодолении трудностей, С. р. яв
ляется также мощным орудием об- 
лігчения отрицательного в жизни, 
более действенным, чем все предшест
вующие лит-ры, так как ни одна 
из них не обладала присущей ему 
подлинно научной глубиной пони
мания законов общественного раз
вития и ясностью исторической пер
спективы, позволяющей видеть пути 
преодоления социального зла. 
Исходя из диалектико-материалис
тическо го, марксистско-ленинского
понимания общественного развития, 
социалистические реалисты отчет
ливо видят движущие силы об-ва, 
ясно сознают, куда идет жизнь, 
что в ней создается и разрушается, 
каковы ее ведущие тенденции. Это 
определило то, что С. р. изображает 
характеры и явления реальной дей
ствительности не только в их конк
ретно-исторической сущности, но и 
в их перспективе, в революционном 
развитии. С. р. обладает способ

ностью последовательно правдивого 
воспроизведения уже определив
шихся явлений и характеров и только 
что возникающих, новых, находя
щихся в становлении, растущих, та
ких, к-рые в данный момент еще не 
являются прочными, устоявшимися, 
по необходимо станут таковыми 
завтра.
Несомненна более непосредственная 
связь сюжетов С. р. с главенствую
щими конфликтами реальной дей
ствительности. Никогда еще не рас
крывалось с такой полнотой единство 
личного и общественного, труда и 
быта, старого и нового, конкретного 
историзма и перспективы, мечты. 
Социалистические реалисты исходят 
в построении образов, их связей из 
объективных закономерностей дей
ствительности, отображаемых более 
последовательно, нежели в пред
шествовавшей прогрессивной лит-ре. 
Именно этим определяется небывалое 
место в ней реально-исторических 
характеров, данных в-прямом, от
крытом воспроизведении («Чапаев» 
Д. Фурманова, образ Г. Димитрова 
в трилогии Пуймановой, драматиче
ская трилогия Н. Погодина, «Моло
дая гвардия» А. Фадеева, «Зоя» 
М. 'Алигер и «Зоя» Н. Хикмета) 
или в творчески преображенной 
форме («Железный поток» А. Сера
фимовича, «Как закалялась сталь» 
Н. Островского, «Репортаж с петлей 
на шее» 10. Фучика, «Повесть о на
стоящем человеке» Б. Полевого). 
Теснейшей связью с действитель
ностью, с ее актуально-злободнев
ными проблемами обусловлено и 
бурное развитие в лит-ре С., р. очер
ка и репортажа, выдвинувшего 
крупных мастеров (Джон Рид, 
М. Кольцов, Эгон Эрвин Киш). 
Прямая реалистическая форма — 
ведущая, но не единственная форма 
С. р. Достаточно вспомнить драма
тургию Маяковского и Брехта* В их 
драмах много условности и даже фан
тастики. При этом Брехт пользуется 
нереалистическими приемами не 
только в сатирических произведе
ниях. Он утверждает социалистиче
ские идеи, пользуясь притчей, услов
ным сюжетом. Было бы напрасно 
искать реальные черты Грузии в дра
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ме «Кавказский меловой круг» или 
объяснять, откуда взялись боги в 
пьесе «Добрый человек из Сезуана». 
Социалистическая поэзия 20 в. 
отличается многообразием стилей и 
художественных приемов, при этом 
нередко использует, перерабатывает 
художественные открытия современ
ных литературных, в т. ч. и нереалис
тических, течений (Элюар, Незвал, 
Брехт, Хикмет, Неруда).
Я советской лит-ре условно-фантас
тические формы используются гл. 
обр. в сатире.
С. р, включает в себя как составную 
часть революционную романтику. 
Это определяется тем, что роман
тика свойственна и воззрениям соз
дающего его трудового народа, и его 
революционной борьбе, и самой по
бедоносно развивающейся социалис
тической действительности. Так, ре
волюционная романтика выражается 
в «Железном потоке» А. Серафимо- 
Еича через героику народных масс, 
преодолевающих власть собственни
ческих индивидуальных привычек, 
в «Чапаеве» Д. Фурманова и в 
«Игре с огнем» М. Пуймановой через 
героику личности, увлекающей за 
собой массы, в «Разгроме» А. Фадее
ва, в антифашистской лирике Бе- 
хера — через героику обычных, ря
довых людей, отстаивающих свою 
свободу, в «Поднятой целине» М. Шо
лохова — через пафос коренной пе
ределки действительности, созида
ния новых общественных отношений, 
мечты ее ведущих героев о будущем. 
Многообразие изображаемой дей
ствительности, различие жизнен
ного опыта писателей, оригиналь
ность их индивидуального видения 
и таланта, наконец, конкретные цели, 
к-рые они ставят в своих произведе
ниях, определяют необычайное раз
нообразие способов художественной 
типизации, жанров, индивидуальных 
стилей С. р. Марксизм-ленинизм учит: 
общественное сознание не только 
отражает общественное бытие, но и 
обратно влияет на породившее его 
бытие. Это положение разъясняет 
одну из существеннейших особен
ностей С. р. — его историческую 
сознательность, его активное вмеша
тельство в жизнь, его колоссальную

роль в коммунистическом воспитании, 
в росте политической и производст
венной активности народных масс. 
Открыто и последовательно служа 
интересам трудового народа, социа
листические реалисты мобилизуют 
его на активную борьбу за преодо
ление стоящих на его пути препят
ствий, облегчая продвижение вперед. 
Общественный пафос лит-ры С. р. 
в значительной мере определяет ее 
мировой резонанс, живой отклик 
у широких масс читателей. 
Показательна Та активная роль, 
к-рую играла советская лит-pa на 
всех этапах борьбы нашего народа. 
Большие успехи европейской лит-ры 
С. р. в 1934—45 гг. связаны в пер- 
вуккочередь с темой борьбы против 
фашизма в Германии, Испании и 
других странах.
Многие писаГеіш, освещавшие слож
ную общественно-политическую дей
ствительность предвоенных и воен
ных лет с коммунистических идей
ных позиций, оказывались способ
ными говорить полным голосом от 
имени народов, сопротивлявшихся 
гитлеровской агрессии (лирика Элюа
ра, романы М. Пуймановой), или 
от имени лучшей части немецкого 
народа, боровшейся против фашист
ской диктатуры (лирика И. Бехера, 
политическая поэзия и драмы 
Б. Брехта, романы «Испытание»
B. Бределя, «Седьмой крест» А. Зе
герс). Разгром гитлеровской Гер
мании, возникновение новых социа
листических государств в Европе, 
подъем национально-освободитель
ного движения в странах Азии, Аф
рики, Латинской Америки — все это 
открыло новые возможности для 
развития международной лит-ры
C. р. После войны появляются по
вествования большого эпического 
масштаба, где осмыслены историче
ские судьбы наций («Мертвые ос
таются молодыми» А. Зегерс, авто
биографический цикл Ш. О’Кейси, 
романы Ж. Амаду, «Табак» Д. Ди- 
мова, «Хвала и слава» Я. Ивашке
вича и др.). Развитие лит-ры С. р. в 
разных странах сопровождается ши
рокими литературно-политическими 
дискуссиями; вместе с тем на опыте 
подтверждается международная жиз
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неспособность литеры С. р., преодо
левающей как догматические, так и 
ревизионистские заблуждения. В ряде 
стран народной демократии получил 
распространение термин «социалис
тическая литература», в чем-то адек
ватный термину «С. р.» и все же 
существенно отличный от него, по
скольку в нем не подчеркивается 
реалистический характер метода. Бо
лее уместно применять термин «социа
листическая литература» к ранним, 
неразвитым стадиям лит-ры С. р. 
Передовые писатели различных стран 
применяют принцип изображения 
действительности в ее революционном 
развитии, обращаясь к самым раз
личным жанрам и тематическим сфе
рам, включая исторический роман, 
драмы, где острые проблемы совре
менности облечены в условно-леген
дарный или притчевый сюжет (пьесы 
Б. Брехта и Н. Хикмета), философ
скую лирику (П. Неруда). Стано
вится все более бесспорным, что 
С. р. обеспечивает художнику широ
чайшие возможности выбора тем, 
стилей, жанров, способов художе
ственного обобщения действитель
ности.
Художественная правда, составляю
щая неотъемлемое свойство С. р., 
может быть реализована в произве
дении революционного иск-ва раз
личными способами, — как это под
сказывают писателю его националь
ные традиции, отобранный им круг 
жизненных явлёнпй, его индивиду
альные способности и склонности. 
Художник С. р., по словам Назыма 
Хикмета, не признает «никаких абсо
лютных, неизменяющихся правил и 
норм в искусстве, кроме одного за
кона — отображать действитель
ность глазами, умом и сердцем марк- 
систа-ленинца» (сб. «Проблемы ста
новления реализма в литературах 
Востока», М., 1964, с. 257). На этой 
широкой творческой основе, исклю
чающей какую бы то ни было дог
матическую регламентацию, лучшие 
передовые художники создавали и 
создают новые произведения, проник
нутые революционной, социалистиче
ской идейностью и обогащающие ми
ровую лит-ру,
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процесс, М., 1968; С у ч к о в  Б., Исто
рические судьбы реализма. Размышления 
о творческом методе. 2 изд., М., 1970; 
Проблемы художественной формы социа
листического реализма, 1—2 тт,,М ., 1971; 
Щ е р б и н а  В., Пути иск-ва, М., 1971; 
Социалистический реализм в лит-ре 
народов СССР, М., 1962; Национальные 
традиции и генезис социалистического 
реализма (в литературах стран народной 
демократии), М., 1965; М а р к о в Д. Ф., 
Генезис социалистического реализма. 
Из опыта южнослапянских и западных 
славянских литератур, М., 1970.

Т. Мотылева, А. Ревякин.

СПЕНСЕРОВА СТРОФА — стихо
творная строфа из девяти ямбиче
ских стихов, рифмуемых по схеме 
а б а б б в б в в, из них восемь .пя
тистопных и последний шестистоп
ный; если в нечетных строфах на
чальная строка имеет женское окон
чание, то в четных — мужское (и
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наоборот). Сила и трудность С. с. — 
тройные рифмы, слабость — недо
статочно оправданная внутренняя 
структура и зыбкость членения. Раз
работана в конце 16 в. английским 
поэтом Г. Спенсером и получила 
известность благодаря его крупней
шей поэме «Королева фей» (осталась 
незаконченной). Позже этой стро
фой написана поэма Дж. Байрона 
«Паломничество Чайльд Гарольда»:
Есть наслажденье в дикости лесов,
На берегу безлюдном упоенье;
Есть общество и там, где нет глупцов,— 
У волн морских, и музыка в их пенье. 
Мне смертный мил, милее мне творенье;
О том, чем был и чем успел я стать,
В природе почерпаю я забвенье;
Сливаюсь в ней с вселенной, чтоб обнять 
Все то, чему нет слов, но что нельзя

скрывать.
(Пер. Ф и ш е р а )  

В. Никонов.

СПЙСОК — в древнерусской лит-рѳ 
С. называется любой источник, содер
жащий текст конкретного произве
дения; он может быть автографом 
или копией.
В новой русской лит-ре термин «С.» 
имеет другой смысл: это рукописный 
источник, в самой цели изготовления 
к-рого нет основания предполагать 
точность воспроизведения оригинала. 
С. может точно передавать текст, 
но это характеризует только его 
качество, а не превращает его в ко
пию, к-рая по смыслу своему всегда 
должна быть адекватна оригиналу. 
Поэтому копии снимаются обычно 
профессионалами-копиистами (пере
писчиками, машинпстками) по за
казу кого-либо, в т. ч. и автофа (или 
самим автором). С. же изготовляются 
любителями для себя, но только не 
автором. Так, после запрещения 
«Путешествия из Петербурга в Моск
ву» Радищева с уцелевших экземпля
ров книги любителями было сде
лано довольно много С. (до нас их 
дошло около тридцати), и все они 
сравнительно невысокого качества. 
Поэтому текстологическая ценность 
копии почти всегда выше, чем С. 
Однако в истории лит-ры' немало 
случаев, когда С. приобретают ог
ромную научную ценность. Напр., 
написав свое знаменитое «Письмо 
к Гоголю», Белинский снял с него

копию, с к-рой позже друзьями 
критика были сделаны С. Ни под
линник письма, ни эта копия до нас 
не дошли, и текст его мы знаем 
только из С., разных по качеству 
имеющегося в них текста.

Е. Прохоров.

СПОНДЕЙ — в айтичном стихосло
жении стопа из двух долгих слогов 
(— —.) количеством в четыре моры 
(см.); обычно выступает как замена 
(вариация) других четырехдольных 
стоп (напр., дактиля в гекзаметре, 
см.) или, с убыстрением темпа, 

^трехдольных стоп (напр., ямба в 
ямбическом триметре, см.). В сил
лабо-тоническом стихосложении С. 
условно называется сверхсхемное 
ударение на ритмически слабом месте 
в ямбе и хорее: «Днем свет божий 
затмевает...», «Швед, русский колет, 
рубит, режет...» (А. П у ш к и н ) .  
В классическом русском стихе С. 
встречается преимущественно в ямбе 
и преимущественно после сильной 
паузы— стихораздела, цезуры, конца 
фразы; т. о., подавляющая часть 
спондеев приходится на первую стопу 
ямба. Как правило, сверхсхемное 
ударение бывает выражено одно
сложным словом.
' М.  Гаспаров.

СРАВНЕНИЕ — вид тропа (см.), 
в к-ром одно явление или понятие 
проясняется путем сопоставления его 
с другим явлением. С. может быть 
отнесено к первичным видам тропа, 
так как при перенесении значения 
с одного явления на другое сами эти 
явления не образуют нового поня
тия, а сохраняются как самостоя
тельные. «Как выжженная палами 
степь, черна стала жизнь Григория» 
(М. Ш о л о х о в ) .  Представление 
о черноте и мрачности степи и вы
зывает у читателя то тоскливо-тя
гостное ощущение, к-рое соответ
ствует состоянию Григория. На
лицо перенесение одного из значе
ний понятия — «выжженная степь» 
на другое — внутреннее состояние 
персонажа. Иногда, для того чтобы 
сопоставить какие-то явления пли 
понятия, художник прибегает к раз
вернутым сравнениям:
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Печален степи вид, где без препон, 
Волнуя лишь серебряный ковыль, 
Скитается летучий аквилон 
И пред собой свободно гонит пыль;
И где кругом, как зорко ни смотри, 
Встречает взгляд березы две иль три, 
Которые под синеватой мглой 
Чернеют вечером в дали пустой.
Так жизнь скучна, когда боренья нет,
В минувшее проникнув, различить 
В ней мало дел мы можем, в цвете лет 
Она души не будет веселить.
Мне нужно действовать, я каждый день 
Бессмертным сделать бы желал, как тень 
Великого героя, и понять 
Я не могу, что значит отдыхать.

(М. Л е р м о н т о в ,
1831 июля 11 дня)

Здесь с помощью развернутого С. 
Лермонтов передает целую гамму 
лирических переживаний и размыш
лений.
С. обычно соединяется союзами «как», 
«как будто», «словно», «точно» и 
т. д. Возможны и бессоюзные С.; 
«У меня ль молодца кудри — чеса
ный лен» (Н. Н е к р а с о в ,  Ого
родник). Здесь союз опущен. Но 
иногда он и не предполагается: 
«Заутра казнь, привычный пир на
роду» (А. П у ш к и н ,  Андрей 
Шенье).
Нек-рые формы С. строятся описа
тельно и поэтому не соединяются 
союзами:

И является она 
У дверей иль у окна 
Ранней звездочки светлее,
Розы утренней свежее.

(А. П у ш к и н ,
С португальского)

Она мила — скажу меж нами — 
Придворных витязей гроза,
И можно с южными звездами 
Сравпить, особенно стихами,
Ее черкесские глаза. ,

(А. П у ш к и н ,  Ее глаза)

Особым видом С. являются т. н. отри
цательные:
Не сияет на небе солнце красное,
Не любуются им тучки синие:
То за трапезой сидит во златом венце, 
Сидит грозный царь Иван Васильевич.

(М. Л е р м о н т о в ,  
Песня про купца Калашникова)

В этом параллельном изображении 
двух явлений форма отрицания 
есть одновременно и способ со
поставления и способ перенесе
ния значений.

Особый случай представляют собой 
используемые в С. формы творитель
ного падежа:

Пора, красавица, проснись!
Открой сомкнуты негой взоры, 
Навстречу северной Авроры 
Звездою севера явись. \

(А. П у ш к и н )
Я не парю — сижу орлом.

(А. П у ш к и н )
Часто встречаются С. в форме вини
тельного падежа с предлогом «под»: 
«Сергей Платонович... сидел с Ате- 
пнным в столовой, оклеенной доро
гими, под дуб, обоями...» (М. Ш о- 
л о х о в ) .
Во всех приведенных выше примерах 
С. сближают понятия, не связанные 
между собой в действительности и 
целиком замещающие друг друга. 
Это м е т а ф о р и ч е с к и е  С.
Но в нек-рых С. сближаются поня
тия, связанные между собой в дей
ствительности. При этом могут быть 
выражены только отдельные черты 
того явления, с к-рым что-либо срав
нивается:

Не торговал мой дед блинами,
Не ваксил царских сапогов,
Не пел с придворными дьячками,
В князья не прыгал из хохлов...

и т. Д.
Здёсь не указаны люди, с к-рыми 
сравниваются предки Пушкина, но 
по отдельным штрихам современники 
могли догадаться, кого имел в виду 
поэт.
Не гулял с кистенем я в дремучем лесу, 
Не лежал я во рву в непроглядную ночь,— 
Я свой век загубил за девицу-красу,
За девицу-красу, за дворянскую дочь.

(H. Н е к р а с о в,Огородник)
Первые две строки — отрицатель
ное С., в к-ром одно из сравнивае
мых явлений не выражено непосред
ственно.

Как узник, Байроном воспетый, 
Вздохнул, оставя мрак тюрьмы...

Здесь Пушкин сравнивает себя с геро
ем поэмы Байрона Бониваром, имя 
к-рогр, однако, не упомянуто им. 
Такие С. могут быть названы м е т о -  
н и м и ч е с к и м и.
В свою очередь и метафора (см.) и 
метонимия (см.) заключают в себе 
скрытое С.

Л. Крупчанов.
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СРАВНИТЕЛЬНО-ИСТОРИЧЕСКИЙ 
МЕТОД — см. Компаративизм. 
СТАНСЫ (от итал. stanza — оста
новка) — стихотворение, состоящее 
из небольших строф (по четыре 
стиха; обычен ямб), каждая из 
к-рых характеризуется закончен
ностью, т. е. достаточно четко от
граничена от других и по содержа
нию (определенность мысли, образа), 
и по форме (завершенность предло
жений в границах строфы, замкну
тость цепочки рифм). Схема рифм 
одинакова во всех строфах на про
тяжении стихотворения. Термин 
«С.» распространился в западно
европейской поэзии конца 18 — нач. 
19 в. (Гёте, Байрон и др.), служа 
названием особого лирического жан
ра (наряду с элегией, одой и др.). 
Прекрасный образец С. — стихо
творения А. С. Пушкина «Брожу 
ли я вдоль улиц шумных», «В на
дежде славы и добра». Позже тер
мин «С.» вышел из употребления.

В. Никонов.

СТАРИНА — см. Былина.
СТАТИСТИЧЕСКИЙ МЕТОД В ИЗУ
ЧЕНИИ СТИХА — см. Стихосложе
ние.
СТИЛИЗАЦИЯ (франц. stilisation, 
от style — стиль) — в художествен
ной лит-рѳ последовательно! и целе
направленное воспроизведение су
щественных черт стиля писателя, 
литературного течения, разговорного 
стиля какой-либо общественной или 
этнографической группы и т. д. Су
щественные черты стиля, взятого 
за образец («прототшшого»), при С. 
в основном сохраняются, но высту
пают уже как художественное сред
ство.
С. следует отличать от подражания, 
воспроизводящего внешние черты 
стиля безотносительно к какой-то 
определенной художественной зада
че, и от пародирования, в к-ром под
черкнуто резко изменяются, гипер
болизируются черты «прототипного» 
стиля. Не следует смешивать С. с 
органическим восприятием художе
ственной формы, нацр. устного народ
ного творчества, когда определенный 
органически воспринятый стиль по

существу становится основой собст
венного стиля автора (наир., стиль 
песен Кольцова,' Р. Бернса и др.). 
Примеры глубокого освоения стиля, 
выразившиеся в полновесных ху
дожественных произведениях: «Пес
ня про купца Калашникова...» 
М. ІО. Лермонтова, сказки А. С. Пуш
кина, «Левша» и «Полунощники» 
II . С. Лескова, рассказы И. Ф. Гор
бунова и др.
К натуралистической декоративной 
С., зачастую использующей стиль 
вне связи с его реальным содержа
нием, нередко обращались предста
вители упаднических течений в бур
жуазном иск-ве, строившие свои 
произведения на использовании фор
мальных черт народной поэтики 
(С. А. Ауслендер, К. Д. Бальмонт,
A. Белый, А. М. Ремизов и др.).
Лит.: Б а х т и н  М., Проблемы поэтики 
Достоевского, 3 изд., переработ. и дои., 
М., 1972; Т р о и ц к и й  В. Ю., Сти
лизация, в кн.: Слово и образ, сост.
B. В. Кожевникова, М., 1964, с. 164—94.

В. Троицкий.

СТИЛИСТИКА (франц. stylistique, от 
style — стиль) — учение о разновид
ностях (стилях) речи. С. основы
вается на науке о языке, но вместо 
с тем имеет самостоятельный предмет 
и задачи. Каждый национальный 
язык обладает определенным един
ством и целостностью. Однако в ре
альной речевой деятельности людей 
складываются существенно различ
ные типы или, точнее, с т и л и  
речи. Их появление обусловлено 
различием цели, функций речи, со
циальным, бытовым и психологи
ческим своеобразием говорящего (или 
пишущего) человека, условиями вре
мени и места и т. п. С. выделяет 
целый ряд многообразных стилей 
речи: разговорный и письменный, 
официальный и фамильярный, науч
ный и публицистический, деловой и 
интимный, торжественный и просто
речный и т. п. Все они обладают лек
сическим, фразеологическим, грам
матическим и фонетическим свое
образием, своей особенной системой 
языковых элементов и форм. 
Литературовед, изучающий речь ху
дожественного произведения, не мо
жет не опираться на выводы С, Без
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этого невозможно правильно понять 
значение и роль тех или иных явле
ний художественной речи. Вместе 
с тем очевидно, что С. сама по себе 
не имеет прямого отношения к нау
ке об иск-ве слова, ибо она изучает 
человеческую речь вообще.

Существует, однако, особая от
расль С., предметом к-рой непо
средственно является речь художе
ственной лит-ры (С. в целом изучает 
речь газеты, науки, деловой перепис
ки и т. д.). Иногда эту отрасль даже 
называют литературоведческой С. (в 
отличие от лингвистической С.). Но 
это едва ли удачное название, ибо 
оно внушает мысль о том, что уче
ние о стилях речи художественной 
лит-ры является частью лит-ведения. 
В действительности это не так. 
Необходимость специального раздела 
С., посвященного речи художествен
ной лит-ры, диктуется, как показал
В. В. Виноградов, исключительной 
стилевой сложностью этой речи, ко
торая «использует, включает в себя 
все другие стили или разновидности 
книжно-литературной и народно
разговорной речи в своеобразных 
комбинациях и в функционально 
преобразованном виде» («О языке 
художественной лит-ры», 1959, с. 71). 
Речь художественной лит-ры вбирает 
в себя весь океан общенародной 
речи и специфически преобразовы
вает эту речь. Естественно, что 
речь лит-ры нуждается в особенно 
углубленном и самостоятельном ис
следовании. Но С. художественной 
речи не перестает поэтому быть 
принципиально лингвистической дис
циплиной — и по своим методам, 
и по своим целям. Она изучает речь 
лит-ры в ее отношении к другим 
формам речи и к речи вообще, а не 
в ее отношении к художественному 
содержанию лит-ры. Она рассмат
ривает речь писателя как своеобраз
ную ф о р м у  р е ч и ,  а не как 
своеобразную ф о р м у  и с к - в а .  
Поэтому С. художественной лит-ры 
остается в пределах лингвистики — 
науки о языке. Она необходима 
литературоведу (ибо раскрывает при
роду материала иск-ва слова), но 
она никак не может заменить на
уку о лит-ре,

Лит.: М е д в е д е в  ГГ. Н., Формальный 
метод в лит-ведении, М., 1928; В о л о - 
rn и н о в В. Н ., Марксизм и философия 
языка, 2 изд., Л., 1930; В и н о к у р Г. О., 
Избранные работы по русскому языку, М., 
1959; В и н о г р а д о в  В. В., О языке 
художественной лит-ры, М., 1959; Слово 
и образ. Сб. ст., М., 1964.

В. Ножинов.
СТИЛЬ (лат. stylus, от греч. sty
los — грифель для . писания; слово 
это служило также для обозначения 
способа изложения, склада речи). 
Слово «С.» обладает в настоящее 
время самыми различными значе
ниями, в зависимости от того, к какой 
области общественной жизни и иск- 
ва оно прилагается. Говорят о С. 
политической деятельности и ра
боты, о С. личного поведения, о С. 
тех или иных направлений в живо
писи и других видах иск-ва, о рече
вых С., о С. литературного языка, 
об индивидуальном литературном С. 
писателя и т. д. Здесь речь идет 
о С. в художественной лит-ре, при
чем наибольшее внимание уделяется 
индивидуальному литературному С. 
писателя, т. к. в лит-ре нового вре
мени, и особенно в реализме, именно 
индивидуальные С. больших писа
телей стали центральными явления
ми стилевого развития, что, однако, 
вовсе не исключает, а, наоборот, 
требует типологического их иссле
дования.

Отличительной чертой марксистско- 
ленинского изучения С. является 
рассмотрение С. в единстве с методом 
(см.). При этом, однако, соотноше
ния С. и метода характеризуются 
различными учеными по-разному, 
напр. С. то рассматривается как 
индивидуальное проявление метода, 
то как результат процесса художе
ственного познания, каким является 
метод, и т. д. Встречаются и такие 
определения С., к-рые затушевывают 
различия между С. и методом, порой 
подменяя одно понятие другим.
Но при всех этих расхождениях со
ветская литературная теория в по
нимании С. противостоит буржуаз
ной. Для последней характерны фор
малистическое подчинение содержа
ния С. (при игнорировании метода), 
склонность обходить исторические 
социальные корни С., сводить его 
или к формалистическому экспери-
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менту, или к проявлению стихийно
подсознательных (у нек-рых буржу
азных ученых — и мистических или 
близких к ним) сил в духе концеп
ций Фрейда, Юнга, экзистенциа
лизма.

Поэтому буржуазная теория лите
ратуры все больше сосредоточивает
ся на изучении С. изолированного 
литературного произведения, так что 
связь С. с мировоззрением и даже 
с творческой индивидуальностью пи
сателя оказывается несущественной 
и С. произведения объясняется внут
ренней, якобы автономной логикой 
художественной «структуры», т. е. 
его формы, а не закономерностями 
общественного и литературного раз
вития. В конечном счете это ведет 
к признанию С. силой, стоящей 
над жизнью и правдой в иск-ве, 
как то утверждал известный модер
нистский поэт Готфрид Бенн (ФРГ). 
Буржуазная литературная теория 
изменила тем великим традициям 
понимания С., к-рые оставила клас
сическая лит-pa и философия. Для 
Гёте и Гегеля С., как и творческая 
индивидуальность, выражает един
ство объективного и субъективного. 
По словам Гёте, С. стоит «вровень 
с величайшими стремлениями челове
ка» и вместе с тем «покоится на 
глубочайших твердынях познания, 
поскольку нам дано распознавать его 
в зримых и осязаемых образах». 
С т. з. марксистско-ленинской ли
тературной теории, С. формируется 
под решающим воздействием содер
жания творчества писателя, его ме
тода и мировоззрения. Изменения 
метода оказывают свое влияние на 
изменения С., причем, разумеется, 
последние могут иметь место и в 
силу внутренней логики развития
С., также, естественно, зависящей 
от содержания и метода, а в конеч
ном счете от общественных условий, 
в к-рых складывается творчество 
писателя.
Так, отказ Гёте и Шиллера от идей 
«Бури и натиска», переход на новые 
позиции (т. н. «веймарского клас
сицизма») означал коренной поворот 
в мировоззрении обоих поэтов, по
иски нового художественного метода 
и формирование С., резко отличного

от С. ранних лет творчества. Отход 
молодого Гюго от консервативного 
лагеря, утверждение демократиче
ских республиканских принципов 
в мировоззрении поэта (в конце 
20-х гг. 19 в.) ознаменованы перехо
дом от классицизма к романтизму 
и рождением нового поэтического С. 
Однако С. в процессе своего форми
рования способен оказывать и об
ратное воздействие на метод, в том 
смысле, что, решая те или иные за
дачи в области художественной фор
мы, он способен поставить и новые 
задачи перед методом, «подталкивая» 
его к поискам новых решений, к-рые, 
будучи найдены, затем вновь ока
зывают свое влияние на С.
С. отдельно рассматриваемого про
изведения становится одним из про
явлений стилевого развития всего 
творчества писателя в целом и соот
ветствует как тем специфическим 
задачам, к-рые перед писателем в 
данном случае поставили выбран
ный им предмет, угол зрения, худо
жественная мысль, проникающая со
бой замысел этого произведения, так 
и его творческая индивидуальность 
в ее цельности и в единстве с миро
воззрением, методом и т. д.
По отношению к содержанию и 
форме произведения С. является 
объединяющим и организующим на
чалом художественной формы (см. 
Форма и содержание) как формы 
содержательной.
С. выступает в литературном про
изведении как форма движения худо
жественной мысли, познающей дей
ствительность, воплощающей идеал, 
созидающей художественный мир. 
Так, напр., в длительном творческом 
процессе создания Л. Н. Толстым 
романа «Воскресение» выкристалли
зовалась художественная мысль, во
площающая противостояние двух ми
ров — мира народа и мира господ
ствующих классов, причем именно 
первый, выступающий прежде всего 
в образе Катюши, оказывается эсте
тическим центром произведения. Эта 
художественная мысль потребовала 
такого эпического стиля, к-рый, ото
двинув назад фабульное развитие, 
дал бы возможность широкого и 
контрастного обзора этих двух ми
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ров в картинах их многообразных 
столкновений и конфликтов. Тем 
самым С. выдвинул на первый план 
образ автора, характеризующего, ана
лизирующего и оценивающего лю
дей и события, громко зазвучал его 
голос — изобразителя, исследова
теля и проповедника. Найденный 
Толстым в окончательной редакции 
романа С. и, в частности, жанр, 
давая писателю возможность даль
нейшего расширения тематического 
охвата, толкал к включению в роман 
новых эпизодов и картин, раздви
гающих социальную панораму, обо
зреваемую в «Воскресении».
Если формирование С. неразрывно 
связано с содержанием произведе
ния, с мировоззрением, методом и 
творческой индивидуальностью пи
сателя, то вместе с тем этот процесс 
не может быть прослежен и понят 
вне развития стилей мировой лит
ры. В каждом значительном, 
т. е. достигшем высокого художест
венного уровня, С. живет стилевой 
опыт прошлого, т. е. опыт выраже
ния содержания через С. Иначе 
говоря, для каждого данного С. 
приобретают большое значение опыт, 
традиции тех стилей (а также их 
элементов, напр. жанра), к-рые ре
шали в чем-то аналогичные жиз
ненные и художественные задачи. 
Но на новом этапе литературного 
развития эти традиции, естественно, 
осмысляются и используются твор
чески, в соответствии с сущностью 
и требованиями нового художествен
ного единства. Так, напр., стиль 
Щедрина — его язык, жанр, компо
зиция и т. д. — воспринял стиле
вые традиции Гоголя, Рабле и др. 
великих сатириков и юмористов 
предшествующих эпох. Однако щед
ринский С. самостоятелен и ориги
нален. В языке Щедрина, в его эзо
повской манере, в жанре его сати
рических обозрений-романов и т. д. 
выступило своеобразие его С., дви
жения его художественной мысли, 
сатирически сопоставляющей, стал
кивающей и осмысляющей в их вза
имопроникновении быт и политику, 
самые повседневные явления жизни 
и высшие требования и идеалы ду
ховной жизни человечества. Щедрип

тем самым, в соответствии с потреб
ностями русской действительности 
60—80-х гг. и характером своего 
мировоззрения и метода, продолжил 
и развил тенденции и возможности, 
заложенные в С. его предшествен
ников, но не выступавшие на первый 
план их творчества.
Другой пример. Нек-рые романы 
современного итальянского писате- 
ля-реалиста Итало Кальвино, в част
ности «Барон на дереве», связаны 
(как то подтверждает сам автор) 
со стилевыми традициями философ
ской сказки Вольтера, что дает 
писателю широкие возможности ос
троумного осмысления и обобще
ния жизненного материала и соот
ветствует его стремлению противо
поставить свое произведение огра
ниченно-эмпирическому воспроиз
ведению действительности. Индиви
дуальной С. того или иного писа
теля находится, в теснейшей связи 
со стилевой средой эпохи, с инди
видуальными стилями других писа
телей своего времени; писатель чув
ствует творческую связь своего С. 
с одними, отталкивается от других, 
полемизирует с третьими и т. д.

Рассматриваемый с т. з. соотноше
ний с различными элементами фор
мы С. выражает и воплощает собой 
единство и цельность этой формы, 
всех ее элементов (языка, жанра, 
композиции, ритма, интонации и 
т. д.). С. — вершина становления и 
развития ее. С. не дан заранее, 
а вырабатывается, вырастает, скла
дывается из всех элементов формы, 
к-рые также проходят процесс ста
новления. Чем в большей степени С. 
определился и выкристаллизовался, 
тем значительней его обратное воздей
ствие на все элементы и стороны 
формы, к-рые, сплавляясь друг с 
другом и видоизменяясь, подчиняют
ся в конечном счете С., организую
щему их воедино. Было бы неверно 
сводить С. к тому или иному эле
менту формы, напр. к языку (как 
это свойственно структурализму) 
или жанру, как это нередко делается. 
Образное содержание произведения, 
проникающая его художественная 
мысль ищут и находят себе содер
жательную форму в единстве всех
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ее элементов, а тем самым и С. Это 
процесс поисков лексики, синтак
сиса, фразеологии, различных форм 
речи и жанра, композиции, ритма 
и тона повествования.Поэтому, напр., 
Г. О. Винокур, анализируя худо
жественную речь пьесы «Горе от 
ума», писал о «драматическом языке, 
который в своем построении под
чинен общим законам драматиче
ского искусства». Иначе говоря, это 
язык, связанный с таким родом 
лит-ры, как драма, с жанром гри- 
боедовской комедии. 
Индивидуальный С. писателя нераз
рывно связан с его творческой инди
видуальностью. Общеизвестный афо
ризм Бюффона «стиль — это человек» 
требует пояснений. Ссылаясь на эти 
слова, молодой Маркс писал в «За
метках о новейшей прусской цен
зурной инструкции» (1842): «...ис
тина всеобща, она не принадлежит 
мне одному, она принадлежит всем, 
она владеет мною, а не я ею. Мое 
достояние — это форма, составляю
щая мою духовную индивидуаль
ность». Критикуя цензурные пра
вила, Маркс протестовал против 
того, что «...должен писать не в своем 
собственном стиле, а в каком-то 
другом» ( М а р к с  К.  и Эн 
г е л ь с  Ф., Собр. соч., т. 1, с. 6). 
В индивидуальном С. писателя и 
отражается его духовная, творче
ская индивидуальность, в органиче
ской цельности человека и писа
теля. В этом смысл слов Паскаля: 
«Когда видишь естественный стиль, 
испытываешь удивление и восхище
ние, ибо Вы ожидали увидеть пи
сателя, а нашли человека». Но не
верно было бы искать в С. писателя 
отражение мелких биографических 
и бытовых особенностей его жизни, 
не имеющих существенного значения 
для понимания его духовной твор
ческой индивидуальности. 
Индивидуальный С. писателя, ка
ким он сегодня выступает в реа
лизме, следует рассматривать как 
исторически сложившееся явление 
в связи с общими закономерностями 
мирового литературного, и в част
ности стилевого, развития.
Ранние периоды литературного раз
вития характеризовались в целом,

хотя и далеко неравномерно, мень
шей дифференциацией стилей, чем 
позднейшие и особенно в наше время. 
Канонизация риторических правил 
и средств вела к установлению твер
дых стилевых норм, как это имело 
место еще в - латинской лит-ре и 
выразилось в системе трех стилей 
(высоком, среднем и низком), ока
завшей свое влияние на мировую 
лит-ру вплоть до классицизма. 
Устанавливались обязательные, 
предопределенные связи между пред
метом произведения и его языком 
и жанром, что и обусловливало жест
кость соотношений между элемен
тами С., укладывавшегося в рамки 
«литературного этикета» (Д. С. Л и- 
х а ч е в), принятого, напр., в жи
тийной лит-ре.
Однако наиболее крупные дарования 
вырывались и в литературах той 
эпохи за пределы установленных 
норм. Одно из свидетельств тому — 
«Житие протопопа Аввакума». 
Поэтому спорной представляется 
схема, согласно к-рой, в частности, 
в классицизме С. совпадал с методом 
т. о., что для этого направления ха
рактерен один С. Расин и Корнель 
принадлежат к классицизму, но об
ладают каждый своим, глубоко свое
образным и неповторимым С. С 
др. ст., очевидна все усиливающаяся 
и углубляющаяся дифференциации 
стилей в 19 в. и особенно в 20 в. 
во всех направлениях, но наиболее 
ярко проявляющаяся в реализме — 
как в критическом, так и в социа
листическом. Развитие советской 
лит-ры начиная еще с 20-х гг. ха
рактеризуется многообразием С., и 
в наше время последнее выражается 
во все более глубоко разрабатывае
мых индивидуальных С., каждый 
из к-рых и с х о д и т  из метода социали
стического реализма и носит нацио
нальный и вместе с тем общесовет
ский отпечаток.
Очень сложен вопрос о С. того или 
иного литературного течения. В ре
ализме следует говорить не столько 
о С. течения, сколько о той или 
иной стилевой тенденции, опреде
ляемой в первую очередь С. писа
теля, оказавшего большое влияние 
на своих современников, или о сти
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левом течении, объединяющем раз
личные, но в чем-то близкие инди
видуальные С. Так, напр., хотя 
влияние гоголевского С. несомненно 
сказывается в творчестве таких пи
сателей, принадлежащих к натураль
ной школе, как Салтыков-Щедрин, 
Герцен, Гончаров и др., тем не 
менее говорить о едином С., харак
терном хотя бы для начального пе
риода их деятельности, невозможно. 
Еще более сложен и мало разрабо
тан вопрос о национальном С. той 
или иной лпт-ры. Единство нацио
нального стилевого развития каж
дой из литератур социалистического 
реализма выражается в нате время 
не в наличии единого С., а в том, 
что оно органически объединяет 
внутренне связанные между собой 
различные индивидуальные С. Изу
чение С. является актуальной про
блемой лит-ведения и критики, тем 
более что в течение ряда лет этому 
кругу вопросов не уделялось доста
точно внимания. Задача заклю
чается в том, чтобы выяснение не
повторимого своеобразия каждого 
из индивидуальных С. и его эле
ментов сочеталось с исследованием 
С. в его сложных зависимостях 
от общих закономерностей обще
ственного и, в частности, литера
турного развития, в его генезисе 
и соотнопіепии с другими стилями. 
Типологическое изучение индивиду
альных стилей должно исходить из 
диалектического единства, с одной 
стороны, индивидуально неповтори
мого, но исторически обусловлен
ного характера больших литератур
ных С. и, с другой, из связей и за
висимостей этих С., обусловленных 
не только общими закономерностями 
развития лит-ры, и в частности ее 
формы, тех или иных элементов 
последней, но и общим состоянием 
культуры, духовной жизни, идейно
художественной борьбы, «стиля 
жизни», бытового и речевого уклада, 
общественных, эстетических вку
сов, требований читателя, критики 
и эстетики.
Так, напр., для ряда представителей 
современной западноевропейской 
лит-ры, в той или иной степени ориен
тирующихся на книжный рынок

буржуазного общества, характерны 
быстрая смена и «износ» С., стремив
шихся быть «модными» и удовлетво
рять требования издателей и чита
телей, интересующихся прежде всего 
стилевыми «новинками». Сказанное 
поясняет необходимость вниматель
ного анализа многообразных стиле
образующих факторов.
Нельзя согласиться с т. з. Г. Н. Пос
пелова, полагающего, что неповто
римые индивидуальные С., как и 
вообще неповторимые индивидуаль
ные свойства таланта писателя, не 
могут быть объяснены с социально
исторической т. з., не подлежат 
исследованию, а могут быть лишь 
описаны. С такой т. з. изучены могут 
быть лишь такие обобщающие по
нятия, как, напр., «стиль дворянско- 
революционного романа» 40-х гг., 
принципы к-рого, по мнению уче
ного, получили полную реализацию 
в «Fepoe нашего времени» Лермон
това, в то время как «Кто виноват?» 
Герцена представляет собой более 
слабое выражение тех же стилевых 
принципов или даже отклонение 
от них. Нетрудно видеть, что такая 
постановка вопроса ведет к устано
влению отвлеченных стилевых норм, 
игнорирующих именно индивидуаль
ное стилевое своеобразие писателя, 
к-рое, однако, становится и проявле
нием широких типологических за
кономерностей. Так, напр., лич
ностно-непринужденная манера по
вествования, полная и глубоких раз
думий, и юмора и иронии, отнюдь 
не была только отражением слу
чайных индивидуальных черт Гер
цена. Стремление и умение лири
чески переданными впечатлениями, 
чувствованиями, идеями отразить пе
реходную всемирно-историческую 
эпоху революции 1848 г. и ее мучи
тельные противоречия роднят Гер
цена и Гейне, на черты сходства С. 
к-рых указывали и современники. 
Характерным для Гейне и Герцена 
жанром Стало лирически окрашен
ное произведение, соприкасающееся 
с воспоминаниями, очерком и фелье
тоном, свободно построенное, изо
билующее сравнениями и метафо
рами, сатирическими заострениями, 
эпиграммами в прозе, . При всех
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индивидуальных различиях, объяс
няемых своеобразием социальной и 
идейной обстановки и национальной 
литературной традиции, Герцен и 
Гейне создали реалистический и ли
рический рассказ о передовом че
ловеке переходной эпохи, связан
ной с революцией 1848 г.
Пример этот показывает историчес
ки обусловленное проявление ти
пологических закономерностей че
рез индивидуальное в С.
Лит.: М а р к с  К., Заметки о новей
шей прусской цензурной инструкции, 
М а р к с  К. и Э н г е л ь с Ф . ,  Соч., 2 изд., 
т. 1, М., 1955; Г ё т е ,  Простое подража
ние природе, манера, стиль, Собр. соч., 
т. 10, М., 1937; В и н о г р а д о в  В., 
О языке художественной лит-ры, М., 
1959; е г о  ж е , Проблема авторства и тео
рия стилей, М., 1961; е г о  ж е , Стилис
тика. Теория поэтической речи. Поэтика, 
М., 1963; В и н о к у р  Г., Избр. работы 
по русскому языку [Предисл. С. Барху
дарова], М., 1959; Д н е й  р о в  В., Проб
лемы реализма, М., 1960; К о в а л е в  В., 
Многообразие стилей в советской лит-ре, 
М.—Л., 1965; Л а р м и и  О. В., Худо
жественный метод и стиль, М., 1964; Т и 
м о ф е е в  Л., Советская лит-pa. Метод, 
стиль, поэтика, М., 1964; Ф е д о 
р о в  А. В., Язык и стиль художествен
ного произведения, М.—Л., 1963; Х р а п -  
ч е л к о  М., О разработке проблем поэ
тики и стилистики, «Изв. АН СССР. ОЛЯ», 
1961, т. 20, в. 5; Ч и ч е р и н  А., Идеи 
и стиль. О природе поэтического слова, 
М., 1968; Ш к л о в с к и й  В., Художе
ственная проза. Размышления и разборы, 
М., 1959; Э т к и н д Е . ,  Поэзия и перевод, 
М.—Л., 1963; Время, пафос, стиль*. Худо
жественные течения в современной совет
ской лит-ре. Сб. ст., М.—Л., 1965; Теория 
лит-ры. Основные проблемы в историче
ском освещении, кн. 3, М., 1965; С о к о 
л о в а . Н., Теория стиля, М., 1968; П о- 
с п е л о в Г. Н., Проблемы литератур
ного стиля, М., 1970; X р а п ч е н-
к о М. Б., Творческая индивидуальность 
писателя и развитие лит-ры, М., 1970; 
В о м п е р с к и й В. П ., Стилистическое 
учение М. В. Ломоносова и теория трех 
стилей, М., 1970; Проблемы художествен
ной формы социалистического реализма, 
тт. 1—2, М., 1971.

Я. Эльсберг.
СТИХ (от греч. stichos — ряд, по
рядок, строй) — 1) система речи, 
обладающая, в отличие от прозы, 
той или иной последовательно про
водимой симметричностью звучания. 
Присущая стихотворной речи высота 
эмоционального тона ведет к усиле
нию интонационной самостоятельно
сти отдельных отрезков фразы (в 
т. ч. и слов), а стало быть, к насыще
нию речи паузами. Эта особенность

речевого строя в С. ч находит под
крепление в ритмичности, возникаю
щей там, где отрезки, на к-рые рас
членяется речь, соизмеримы. Рит
мичность стихотворной речи обуслов
ливается упорядоченностью звуков, 
к-рая в русском С. находит выра
жение прежде всего в той или иной 
упорядоченности расположения удар
ных и, следовательно, безударных 
слогов. Использование в стихе в ка
честве средства эстетического воз
действия не только значения (в ши
роком смысле), но и звучания сло
ва определяет большую по сравне
нию с прозой художественную ем
кость С. (ср. у Пушкина: «О чем, про
заик, ты хлопочешь?»).
2) Единица стихотворного ритма. 
В этом случае, как правило, С. 
совпадает со стихотворной строкой, 
но может быть также разбит на 
несколько графических строк, или, 
наоборот, одна строка может объеди
нять несколько С.

А. Карпов.

СТИХОВЕДЕНИЕ — раздел науки о 
лит-ре, изучающий эстетическую 
природу и закономерности структу
ры стиха как определенной системы 
речи. Важнейшей задачей С. являет
ся изучение взаимоотношения язы
ка и стиха; решение ее способствует 
выяснению художественного смысла, 
а стало быть, и подлинной ценности 
стиховых форм. С. имеет три раз
дела: метрика — учение о внутрен
ней мере стиха, закономерностях его 
ритмической организации; строфи
ка— учение об особенностях объеди
нения стихов в одно ритмико-инто
национное целое — строфу; эвфония 
(т.е. благозвучие), или фоника,— уче
ние о звуковой структуре стихо
творной речи.

А. Карпов.

СТИХОСЛОЖЕНИЕ ( в е р с и ф и 
к а ц и я )  — стихотворная органи
зация речи, возникающая благодаря 
ее особой ритмической, звуковой, 
строфической структуре, в конеч
ном счете определяющаяся законо
мерностями данного языка, на к-ром 
основано данное С., но в то же время 
весьма существенно преломляющая 
его свойства, Так, в русском стихе
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значительно больше пауз, чем в дру
гих стилях речи, он произносится 
сравнительно с ними в более медлен
ном темпе, в нем значительно ощу
тимее границы между словами, зна
чительно резче выступает роль удар
ных слогов и определенный порядок 
их расположения, стиль произно
шения стихотворной речи полный, 
тщательно артикулированный, в от
личие от неполного, неотчетливого 
произношения быстрой речи (быто
вой, деловой и пр.); но все же все 
эти особенности лимитируются обще
языковыми нормами: рифмовка за- ' 
висит от лексики и рифмообразую
щих свойств языка, строфика в К ѵ > -  

нечном счете определяется обте- 
спнтаксическими нормами (при всем 
своеобразии стихового синтаксиса), 
а ритм обусловлен звуковым, в част
ности слоговым, составом языка. 
В зависимости от конструктивных 
свойств языка складываются и со
ответствующие стиховые системы. 
Так, в античном стихосложении 
(см.) основой ритма является дли
тельность слогов, сочетания долгих 
и кратких слогов образуют стопы. 
Чередование стоп, различающихся 
по числу и порядку расположения 
долгих и кратких слогов, образует 
ряд размеров (обозначим долгий 
слог знаком «—» и краткий зна
ком «w »). Различали двусложные 
стопы: хорей (— w ), ямб (w  — ); 
трехсложные: дактиль (— w  w ) ,  ам
фибрахий ( w — w), анапест (w w — ),
бакхий ( w ------ ), антибакхий
(------ w ) ,  амфимакр (— w  —); че
тырехсложные: пеон - первый
(— w  w  w ) ,  второй ( w  — w  w ) ,  
третий ( w  w  — w ) ,  четвертый 
( w w w  —); пятисложные: дохмий
( w ------ w  —) и ряд других.
Различались также стопы из двух 
кратких слогов: пиррихий ( w w ) ,
двух долгих: спондей (------ ), трех
кратких: трибрахий ( w w w ) ,  трех
.долгих: молосс (---------- ) и т. д.
Предполагалось (по всей вероят
ности, теоретически, условно), что 
долгий слог равен по длительности 
двум кратким (единица длительности 
краткого слога обозначалась как 
м ора  (см.), долгий слог равнялся 
двум морам* стопы могли взаимно

заменяться, если совпадали по ко
личеству мор: две краткие заменяли 
одну долгую, и наоборот. Опреде
ленные сочетания стоп образовывали 
размеры, или метры, отсюда — мет
рическое стихосложение (см.). По
скольку античное С. основано на 
количестве времени, необходимого 
для произнесения слога и опираю
щихся на него больших ритмических 
единиц, его определяют как кванти
тативное (количественное) С. К это
му же типу С. относят восточный 
аруэ  (см.) и русское народное С., 
к-рое иногда называют напевным 
С.: в нем нет столь строго разрабо
танной системы соотношений сло
гов по длительности, как в антич
ном, но главный признак — соот
ношение ритмических единиц по 
количеству времени, нужного для 
их произнесения (музыкальная ос
нова), сохраняется, правда, в обя
зательном соотношении с ударения
ми, расположение к-рых в строке 
также участвует в организации рит
ма стиха. Особое значение, к-рое 
в китайском языке имеет высота то
на произнесения слова, и видоиз
менения этих тонов определяют и 
характер китайского С.
В языках, в к-рых фиксировано уда
рение на определенном слоге слова 
(на последнем — во французском, 
на предпоследнем — в польском и 
т. д.), доминирует силлабическое 
стихосложение (см.), в к-ром со
измеримость ритмических единиц ос
новывается на более или менее оди
наковом числе слогов, в них входя
щих, в сочетании с относительно 
свободный! расположением ударных 
слогов в строке, поскольку конеч
ное ударение в строке и, кроме того, 
частое предцёзурное ударение уча
ствуют все же в определении соиз
меримости строк.
С., в к-ром основное значение для 
возникновения ритма имеет не дли
тельность слогов, а их качество 
(т. е. ударность или безударность) 
и порядок размещения в строке, 
рассматривается как квалитативное 
(качественное), ино присуще язы
кам, где ярко выражено и вместе 
с тем не фиксировано ударение в 
слове (английской, немецкий* рус



СТИХОСЛОЖЕНИЕ 381

ский); в этом случае в них разви
вается акцентное, или тоническое 
(тон — ударение в терминологии пер
вых русских теоретиков стиха: Тре- 
диаковского, Ломоносова), С. В том 
случае, если ударения сочетаются с 
упорядоченным расположением без
ударных слогов, возникает силла- \ 
бо-тоническое стихосложение (см.). 
Поскольку долготность (время) и 
акцентность (сила) произнесения сло
га не исключают друг друга, могут 
взаимодействовать в той или иной 
мере, постольку в пределах того или 
иного языка возможны формы и 
квантитативного и квалитативного С. 
Так, в индийском С. возможны и 
метрические и силлабические формы, 
в восточном встречаются и аруз и 
бармак, очень значительна роль то
ничности в польском стихе; в рус
ском, при наличии акцентной ос
новы, возникали и напевные, и 
силлабические, и силлабо-тониче
ские формы, в зависимости от обще
исторических и историко-литератур
ных условий. Так, напр., очевидна 
связь квантитативного, метрическо
го С. с более ранними периодами 
общественного развития, когда ху
дожественно-словесное творчество 
выражалось в устной форме, стих 
был связан с мелодией, напевом и 
С. имело музыкально-речевой ха
рактер. Развитие письменности было 
необходимым условием для возник
новения силлабического С.
Общим свойством стихотворной ре
чи является симметричность ее по
строения, основанная на повторности 
составляющих ее элементов: слогов, 
строк, строф и т. д. Наличие такого 
рода симметричности (что прежде 
всего и отличает стих от прозы, 
к-рой свойственна значительно боль
шая свобода сочетания различных 
интонационно-синтаксических струк
тур) связано прежде всего с члене
нием речи на относительно закончен
ные интонационно-синтаксические 
единицы (первичный ритм). Оно по
лучает более определенный харак
тер благодаря тому, что эти едини
цы опять-таки в той или иной мере 
симметричны, поскольку в них по
вторяются однородные сочетания 
ударных и безударных слогов или —

в метрическом С. — долгих и 
кратких и т. д. (вторичный ритм), 
что придает им уже конкретный ха
рактер индивидуальной ритмической 
системы. При этом интонационно
синтаксическое членение стихотвор
ной речи во многом отличается от 
прозаической, прежде всего благо
даря своеобразию разделяющих ре
чевые единицы пауз как по их каче
ству, так и по количеству.
Фраза: «Лаборант Пигасов, | до 
обеда вышедший из университета, | 
встретил свою дочку | по дороге 
в магазин аптекарских товаров» |, — 
может быть прочитана не только 
в прозаическом, но и в стихотвор
ном ключе:

Лаборант Пигасов, до обеда
Вышедший из университета,
Встретил свою дочку по дороге
В магазин аптекарских товаров.

Во втором случае перед нами сти
хотворная речь, возникшая благо
даря появлению эмоциональных 
(т. е. не мотивированных непосред
ственно смыслом и синтаксисом) пауз, 
расчленивших речь на однородные 
единицы (первичный ритм), соизме
римые по месту расположения удар
ных и безударных слогов (ударнйе — 
только нечетные). Без этой внутрен
ней соизмеримости ощущение ритма 
было бы неполным, но без членения 
на единицы только вторичного ритма 
было бы также недостаточным. Так, 
напр.,в отрывке: «Автомобиль «Моск
вич» остановился на мрсту. Внизу 
стояли надолбы — заржавленные па
мятники битвы, вросшие в песок, 
обвитые травой, но все же еще 
грозные. Наташа распахнула дверцу 
и сошла на гравий, выбеливший 
путь. Спустилась к речке, яростно 
шумевшей в тесном ложе. Волны 
пенились, бурлили, клокотали, ус
покаивались у плотины», — все уда
рения приходятся на четные слоги, 
но стихотворный ритм не возникает, 
так как в тексте нет однородных 
единиц первичного ритма, а без 
них упорядоченность слогов не мо
жет создать стиха. Широко распро
страненная теория стоп рассматри
вает ритм как результат чередова
ния одинаковых слогосочетаний 
(ударного с одним безударным, с
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двумя и т. д.), но она не учитывает 
значения первичного ритма и отме
чает лишь черты соизмеримости внут
реннего строения стихотворных еди
ниц. Приведенный пример показы
вает, что сами по себе стопы не могут 
создать ритмического движения, ес
ли не опираются на первичный ритм. 
Сохраняя значение в качестве опи
сательной терминологии, стопная 
теория не охватывает всей слож
ности структуры стихотворного рит
ма. Необходимо также иметь в виду 
известную ее условность, связанную 
с тем, что ее терминология, сложив
шаяся в античном С., была позднее 
перенесена в теорию немецкого, рус
ского и других С., причем ударные 
и безударные слоги были прирав
нены к долгим и кратким слогам ан
тичного стиха, хотя звучание их 
совершенно различно. Поэтому рус
ский ямб совершенно не воспроиз
водит звучания ямба в античном С. 
Кроме того, постоянное чередова
ние ударных и безударных слогов 
в двусложных размерах в русском 
стихе не соответствовало бы словес
ному составу русского языка, в 
к-ром имеется большое число мно
госложных слов, не укладывающихся 
в схему полноударного ямба, вме
щающую лишь слова от одного до 
трех слогов. Поэтому ритмика рус
ских двусложных размеров по суще
ству строится на расположении уда
рений на четных или нечетных сло
гах, но отнюдь не обязательно па 
всех, и пропуск ударений (схем
ных) позволяет свободно размещать
ся в строке многосложным словам. 
Но, при всех этих оговорках, стоп
ная терминология прочно вошла 
в употребление, и нет существенных 
оснований для попыток ее заменить, 
так как она дает в достаточной мере 
точную описательную характери
стику структуры силлабо-тоническо
го стиха.
Поскольку ритмическое движение 
стиха осуществляется в живой сло
весной ткани, обладающей бесчис
ленными звуковыми и интонацион
но-синтаксическими оттенками, по
стольку всякий размер осуществляет
ся в ряде различных вариаций, 
к-рые в конечном счете можно свес

ти к известной общей основе. В силу 
этого обычно различают метр (см.) 
(уже в ином, более общем смысле, 
чем в античном С.) как обозначение 
наиболее устойчивой схемы, харак
терной для того или иного вида С., 
его канона, нормы, и ритм (см.) 
как его многоразличное воплощение. 
В этом смысле метр складывается 
исторически как осознание зако
номерностей структуры стиха, про
являющихся постепенно в живом 
творческом процессе.
Стихотворная речь с ее симметрич
ностью, повторностью однородных 
элементов речи, паузами, замедлен
ным темпом и т. д. создает условия, 
при к-рых в особенности полно вос
принимается звуковой состав слова 
(см. Звуковая организация речи), что 
определяет полный стиль его произ
несения, придает речи особенную 
выразительность. Наибольшее зна
чение здесь приобретает рифма (см.), 
к-рая, располагаясь на концах строк 
(старинное русское название риф
мы — краесо гласив), подчеркивает
их ритмическую завершенность, при
обретая темсамым ритмическую функ
цию. Благодаря рифме усиливается 
именно первичный ритм, членящий 
речь на ощутимые ритмические еди
ницы, поэтому рифма в особенности 
значима для таких стиховых сис
тем, в к-рых сравнительно слабо под
черкнуты черты вторичного ритма, 
т. е. внутренняя соизмеримость рит
мических единиц-строк, напр. в 
с и л л а б и ч е с к о м  с т и х е ,  
раешнике (см.), свободном стихе, 
к-рый не учитывает в качестве прин- 
ципасоизмеримости слоговой состав 
слов, т. е. число и порядок располо
жения ударных и безударных, а опи
рается на интонационную соизмери
мость строк. Большое значение риф
ма имеет в вольном (басенном по 
преимуществу) стихе, где она, уси
ливая внутреннюю соизмеримость 
строк, помогает улавливать одно
родность ритмических единиц, раз
личных по своему слоговому составу 
(«А мой I приятен вкус и летом и 
зимой». — В. М а й к о в ) .  
Существенное значение имеет и стро
фическая организация стиха (см. 
Строфика), к-рая создает уже слож
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ные ритмические построения из ряда 
строк, скрепленных общей интона
цией и рифмовкой, благодаря раз
личному размещению рифмы и со
отношению различного типа строк. 
Стихотворный ритм возникает именно 
благодаря сочетанию строк: сама 
по себе отдельная строка, даже 
если она предельно четко органи
зована, наир, по расположению удар
ных и неударных, еще не создает 
ритма и легко растворяется в про
заическом тексте («Нам || пора, 
лора! Рога трубят || настойчиво, и 
охотники собрались», здесь пушкин
ская строка потеряла свой стиховой 
характер). Вообще в прозе часто 
встречаются правильные стихотвор
ные размеры, но в общем прозаиче
ском контексте они не воспринимают
ся как стихи (ср. «Никого не удивля
ет, что в столице существует спе
циальный Институт типового и экс
периментального проектирования»—! 
«Московская правда», 1964, 17 июля). 
Здесь даже три строки вошли в про
заический контекст. Стихотворение 
может и не иметь постоянной стро
гой строфической организации, по
следовательно повторяющейся, — в 
этом случае оно обозначается как 
астрофическое, но по существу оно 
сохраняет ритмическое единство, и 
каждая его строка входит в общее 
ритмическое целое, в к-ром и нахо
дит свою завершенность. 
Ритмическая, звуковая и интона
ционно-синтаксическая организация 
и создают в целом такое своеобразное 
явление языка, как стихотворная 
речь. Встает вопрос о ее художествен
ном значении, ее эстетической зна
чимости, о смысле обращения писа
теля к стиху для передачи образ
ной картины мира. На этот вопрос 
даются самые различные ответы (см., 
напр.: C h a t m a n ,  A theory of 
meter Hague, 1964, гл. The function 
of meter): от признания самостоя
тельной художественной ценности 
стихотворной формы, как таковой, 
вызывающей эстетическое чувство 
самим своим звучанием, до стрем
ления каждый ее элемент рассмат
ривать как изобразительное сред
ство, непосредственно передающее 
особенности тех или иных явлений,

о к-рых говорит поэт, напр. звуко
подражание. Вряд ли и то и другое 
правомерно: стихотворная форма свя
зана в конечном счете с Ливой речью, 
со звучащим словом и не может быть 
понята вне его основных свойств. 
Видимо, связь стиха с содержанием 
художественного произведения надо 
искать в-том же направлении, в ка
ком связана с содержанием сама 
живая речь во всей полноте ее осо
бенностей, передающая состояние го
ворящего не только значениями слов, 
но и характером их произнесения. 
Эта индивидуальная тональность ре
чи проявляется в паузах, в темпе 
и тембре, в эмоциональной окраске 
слова, к-рые вытекают из состояния 
говорящего (действующих лиц или 
повествователя), его отношения к 
тому, о чем он говорит, и т. д. В 
этом смысле стих связан с содержа
нием художественного произведения 
через речь говорящего, а не непо
средственно изображая те или иные 
явления действительности или вы
зывая те или иные эстетические чув
ства своим непосредственным зву
чанием. Вместе с тем именно то, что 
в нем как бы сосредоточены в ритме, 
в звуке, в интонации черты вырази
тельности речи, самое обращение 
поэта к стиху уже является своего 
рода сигналом, настраивающим вос
принимающих его на то, что явле
ния, о к-рых говорится в стихе, за
служивают особого интереса, осо
бого эмоционального к ним отноше
ния. В приведенном выше примере 
(«Лаборант Пигасов...») прозаичес
кий текст говорит о мелком, обыден
ном факте, о к-ром и сообщается обы
денной речью, стихотворный же текст 
меняет самое отношение наше к сло
ву и тем самым к факту: он произ
носится с известной значительностью, 
в нем выделяются эмоциональные 
паузы, подчеркиваются ударения, 
интонация становится разнообраз
нее, мы как бы ждем, что узнаем 
о Пигасове нечто интересное для 
нас, и те же самые слова начинают 
звучать по-другому, в стихотворг 
ном ключе. Понятно, что в зависи
мости от особенностей языка, жан
ра, стиля писателя, самого содер
жания произведения и т. д. эти
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связи стиха и текста все время ви
доизменяются, приобретают различ
ные мотивировки, к-рые могут быть 
поняты лишь в процессе анализа 
конкретного произведения.
Общая характеристика стихосложе
ния может установить лишь основ
ные черты стихотворной речи, об
рисовать ее историческое развитие, 
отметить связи между различными 
сторонами стиха и определить мето
дику анализа стихотворной речи 
в ее сложной связи с содержанием 
произведения в целом. А самый ана
лиз всегда предполагает понимание 
тех конкретных мотивировок стиха, 
к-рые определяются данным произ
ведением и вызывают к жизни те 
конкретные оттенки звучания сти
хотворной речи, к-рые придают ей 
индивидуальный характер именно 
в связи с данным содержанием. 
Историческое развитие стиха в силу 
этого тесно связано с общим разви

тием  лит-ры. Так, в русском стихе 
народное С. по мере развития пись
менности в значительной мере вы
тесняется силлабическим в 17 в., 
на смену силлабическому в 30-х гг. 
18 в. приходит обоснованное Трѳ- 
диаковским и Ломоносовым силла
бо-тоническое С., усвоившее терми
нологию античного стиха (с ус
ловной заменой понятия долгого 
слога ударным, а краткого — без
ударным). С этого времени широко 
развивается русская стихотворная 
культура, разрабатывающая бога
тую строфику, разнообразную риф
мовку. При этом живое звучание 
стиха, опиравшегося на словесный 
состав русского языка, было зна
чительно богаче и многообразнее 
теоретической схемы двусложных 
(ямб и хорей) и трехсложных раз
меров (дактиль, амфибрахий и ана
пест), поскольку пропуски ударений 
или включение ударений, не преду
смотренных теоретической схемой, 
создают все' новые и новые вариации 
того или иного ритма, придающие 
стихотворению неповторимое инди
видуальное звучание. На фоне стро
гой симметричности силлабо- 
тоники каждое видоизменение стро
ки особенно заметно, придает ей 
особый выразительный оттенок,

Строка «Пора, пора! Рога трубят» 
(А. П у ш к и н )  отличается от стро
ки «Всяк дом мне чужд, всяк храм 
мне пуст» (М. Ц в е т а е в а ) ,  в 
к-рой липшие ударения, однослож
ные слова, обилие пауз, казалось бы, 
ту же ритмическую схему ямба 
(четырехстопного) реализуют в сов
сем иной звуковой структуре, а стро
ки «Остолбеневши, как бревно, Остав
шееся от аллеи» (М. Ц в е т а е в а ) ,  
оставаясь по схеме тем же четырех
стопным ямбом, дают уже иные 
формы: w w w  — w w w  — и
w  — w  w  w  w  w  —w, и т. д. По
вторение строк, однородных по строе
нию, или, наоборот, сочетание кон
трастных (малоударных и много
ударных), различное размещение меж- 
дусловесных и междустрочных пауз, 
синтаксическое строение строки, мо
гущей состоять из двух и более фраз 
(«Где капли слез? Их нет. Их нет». — 
А. П у ш к и н )  или, наоборот, вхо
дить в сложную многострочную фра
зу, и т. д. — все это определяет 
практически безграничное многооб
разие ритмики силлабо-тоники, внут
ри к-рой намечаются также частные 
системы: вольный стих (см.) и бе
лый стих (см.). Нек-рые исследова
тели (Б. Эйхенбаум, С.Бонди, В. Хол- 
шевников) разграничивают два типа 
силлабо-тонического стиха (говор
ной стих и напевный стих), однако 
точного определения их пока не 
дано. Возможно, что и нет оснований 
выделять их особо, поскольку здесь 
речь идет скорее о декламационном 
толковании стиха, благодаря чему 
один и тот же текст может быть 
отнесен различными исполнителями 
и к говорному и к напевному 
стиху и строго стиховедческого их 
разграничения не найдено. 
Силлабо-тоника не исчерпывает, од
нако, ритмообразующих возможно
стей русского языка. В 18 в. наме
тился еще вид русского стиха — 
акцентный, или тонический, развив
шийся широко в 20 в. у Блока 
(в форме дольника, см.) и у Мая
ковского (строго тонический стих). 
Отказываясь от симметричности в 
расположении ударных и безудар
ных слогов и располагая их в стро
ке более свободно, тонический стих
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создает новые по звучанию ритмиче
ские формы,- не исключающие сил- 
лабо-тонику и часто с ней сочетаю
щиеся, но вместе с тем существенно 
обогащающие возможности ритмики 
русского языка.
В особенности далек от внутренней 
симметричности строк свободный 
стих, опирающийся на интонацион
но-синтаксическую их однород
ность.
Т. о., ритмообразующие возможности 
языка чрезвычайно широки и в за
висимости от конкретного характера 
развития художественно-словесного 
творчества выступают в процессе 
исторического развития в самых 
различных формах, в зависимости 
от тех мотивировок, к-рые в конеч
ном счете их определяют в творче
стве того или иного писателя или 
литературного течения в целом. На
личие в стихотворной речи однород
ных звуковых элементов, повторяю
щихся в большом количестве про
изведений, дает основания для оп
ределения закономерностей, управ
ляющих развитием стиха, путем ста
тистических подсчетов. В свое время 
такие подсчеты делал уже В. Тре- 
диаковский. В последнее время в 
работах А. Колмогорова и других 
показана возможность широкого 
применения в такого рода изучении 
стиха теории вероятности (это в свое 
время начал еще делать Б. Тома
шевский) . Вероятностно-статисти
ческое изучение стиха в особенности 
существенно для понимания соот
ношения стиха и ритмообразующих 
возможностей языка, встречаемости 
слов различного слогового строе
ния (при учете полного стиля про
изношения слова в стихе и неполного 
в других стилях), исторической сме
ны стиховых форм, их развития и 
пр.
Однако то обстоятельство, что те 
или иные элементы стиха тесно свя
заны со значениями слов, с интона
цией, т. е. имеют конкретные эмо
ционально-смысловые мотивировки, 
вносит в математическое изучение 
стиха существенные ограничения, так 
как выбор и встречаемость тех или 
иных форм будут проистекать уже 
из внеязыковых факторов, к-рыѳ

13 Словарь литер, терминов

не всегда могут быть доступны ма
тематическому анализу. Так. в стро
ках «Свети мне... свет лампады в глу
бокой тишине ночной», казалось бы, 
легко восстановить пропущенное 
слово и определить вероятность та
кой замены, поскольку речь может 
идти о двусложном слове с ударением 
на первом слоге. Однако здесь, во- 
первых, необходимо учесть общий 
смысловой характер стихотворения: 
религиозного или антирелигиозного, 
сатирического или медитативного и 
т. п. Поэтому самый гипотетический 
отбор слова может идти лишь в пре
делах определенного эмоционального 
ряда (в первом случае — положи
тельного: «чудный», «дивный», «ми
лый», «тайный» и т. п.; во втором 
случае — негативного: «ложный»,
«жалкий» и т. п.). Но отбор тут уже 
будет осложнен, так как решать 
будет не слоговой состав слова 
(к-рый может быть легко вычислен, 
если известны числовые соотноше
ния слогового состава слов в рус
ском языке), а его эмоционально
смысловая окраска, к-рая может 
привести вообще к отказу от дву
сложного слова и замене его трех
сложным («свети, фальшивый свет 
лампады») или четырехсложным («и 
лицемерный свет лампады мне све
тит в тишине ночной»), что приведет 
к изменению и второй строки и 
т. д. Т. о., каждый элемент стихо
творной речи не может быть столь 
строго изолирован от другого, чтобы 
его вероятностно-статистическое оп
ределение могло быть в полной мере 
обосновано. Здесь, очевидно, не
обходимо в дальнейшем комплекс
ное изучение стихотворной речи, 
к-рое определит наиболее продук
тивные формы взаимодействия тео
рии лит-ры, теории стиха, языкове
дения и математики.
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рику. Теория стиха, Л., 1925; е г о  ж е .  
Рифма. Ее история и теория, П., 1923; 
Ш т о к м а р  М. П ., Библиография работ 
по стихосложению, М., 1933; е г о  ж е .  
Библиография работ по стихосложению 
(1933—1935), «Литературный критик», 
1936, № 8—9; е г о  ж е , Исследования 
в области русского народного стихосло
жения, М., 1952; Т а р а н о в е  к и К. ,
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Русски дводелни ритмови, т. 1—2, Бео- 
град, 1953; Т и м о ф е е в  Л. И., Очерки 
теории и истории русского стиха, М., 1958; 
е г о  ж е , Советская лит-pa. Метод. Стиль. 
Поэтика, М., 1964, с. 295—348; Т о м а 
ш е в с к и й  Б. В., Стилистика и стихо
сложение, Л., 1959; е г о  ж е , Стих и язык, 
М., 1959; Ш е н г е л и  Г., Техника стиха, 
М., 1960; Х о л ш е в н и к о в В .  Е., Осно
вы стиховедения. Русское стихосложение, 
2 изд., Л ., 1972; К о л м о г о р о в  А., 
К изучению ритмики Маяковского, «Вопр. 
языкознания», 1963, N» 4; Т о д о р о в Л., 
Работа над стихом в школе, М., 1965; 
Т ы н я н о в  Ю. Н., Проблемы стихотвор
ного языка, М., 1965; Г и р ш м а н  М., 
Стихотворная речь, в кн.: Теория лит-ры. 
Основные проблемы в историческом осве
щении, т. 3, М., 1965; К а р п о в  А. С., 
Стих и время. Проблемы стихотворного 
развития в русской советской поэзии 
20-х гг., М., 1966; Р у д н е в  П. А., О 
нек-рых проблемах современного совет
ского стиховедения, в кн.: Вопросы рома
но-германского языкознания, 1966 (Уч., 
зап. Коломенского пед. ин-та, библиогр.).

Л. Тимофеев.

СТИХОТВОРЕНИЕ (от греч. sti- 
chos — ряд, порядок) — лирическое 
или лиро-эпическое произведение, 
организованное по законам стихо
творной речи, присущим лит-ре в 
данный исторический период. Изо
бражает обычно человеческое пе
реживание, вызванное теми или ины
ми жизненными обстоятельствами. 
Делится на графически выделенные 
(в письменной лит-ре) строки, под
черкивающие или выявляющие его 
ритмическое строение.
Объем С. колеблется в весьма зна
чительных размерах — от двух до 
вескольких сот строк (как исключе
ние встречаются однострочные С.). 
Имеются формы, строго ограничи
вающие размер произведения (напр., 
четырнадцатистрочный сонет и т. д.). 
Приводим в качестве примера дву
строчного С. элегический дистих
А. Пушкина «На перевод Илиады»:
Слышу умолкнувший звук божественной 

эллинской речи,
Старца великого тень чую смущенной

душой.
А. Жовтис.

СТИХОТВОРЕНИЕ В ПРОЗЕ — не
большое прозаическое произведение 
лирического характера. В С. в п., 
как правило, преобладает не повест
вовательный, а субъективно-оценоч
ный момент, большое значение при
обретает эмоциональвая окраска ре

чи и, соответственно этому, ритми
ко-интонационная структура. От соб
ственно стихотворения С. в п. от
личается тем, что звуковая органи
зация его не выдерживается как си
стема (хотя и приобретает опреде
ленное художественное значение), 
а текст графически представлен как 
проза. Отдельные части произве
дений, относимых к С. в п., обнару
живают в большинстве случаев раз
личные признаки фонетической упо
рядоченности (Е. П о л и в а н о в ) ,  
напр. «Стихотворения в прозе» Тур
генева, «Поэмы в прозе» Бодлера, 
«Стихотворения в прозе» Эдгара По. 
Указанными выше свойствами об
ладают иногда лирические отсту
пления в крупных прозаических 
произведениях (см. в «Страшной 
мести» Гоголя, в прозе современных 
русских писателей К. Паустовского,
O. Берггольц, в «Кола Брюньоне»
P. Роллана и др.).
Лит.: Т и м о ф е е в  Л. И., Очерки тео
рии и истории русского стиха, М., 1958; 
П о л и в а н о в  Е. П., Общий фонетиче
ский принцип всякой поэтической тех
ники, «Вопр. языкознания», 1963, № 1; 
Ж о в т и с  А., Границы свободного стиха, 
«Вопр. лит-ры», 1966, К» 5; Ж и р м у в- 
с к и й В. М., О ритмической прозе, «Рус
ская лит-ра», 1966, М 4; О з е р  о в Л. А., 
«Стихотворения в прозе» Тургенева, в сб.: 
Мастерство русских классиков, М., 1969.

Л. Тимофеев,

СТОПА — в античной метрике пов
торяющаяся группа слогов, состоя
щая из одного долгого и одного или 
неейольких кратких. Д о л г и й  с л о г  

является сильной частью С. и назы
вается арсисом; краткие слоги со
ставляют ее слабую часть, называе
мую тезисом. В русском силлабо- 
тоническом стихе С. называется груп
па слогов, состоящая из одного 
ударного и одного или нескольких 
безударных, повторение к-рых оп
ределяет размер стиха. По количе
ству слогов С. делится на дву-, 
трех- и четырехсложные. Различают
ся двусложные С.: хореическая, где 
ударный слог предшествует безудар
ному, и ямбическая, где ударный 
слог следует за безударным; трех
сложные С.: дактилическая, где удар
ным является первый из трех сло
гов, амфибрахическая, где ударным
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является второй из трех слогов, и 
анапестическая, где ударным являет
ся третий слог; четырехсложные — 
пеоны, различающиеся в зависимо
сти от того, на какой из четырех 
слогов падает ударениё (напр., в 
пеоне первом ударение приходится 
на первый слог), и др. Наиболее 
употребительными в русском стихе 
являются С. дву- и трехсложные. 
Но являясь (вопреки распростра
ненному взгляду) основной ритмиче
ской единицей стиха, С. сохраняет 
значение при анализе внутристроч
ного построения стиха и служит 
определению ритмического своеоб
разия силлабо-тоники.
См. Лит. к ст. Стихосложение.

А. Карпов.

СТРОФА (от греч. strophe — пово
рот) — сочетание стихов, объединен
ных общий рифмовкой и представля
ющих ритмико-синтаксическое целое, 
резко отделенное от смежных стихо- 
сочѳтаний большой паузой, заверше
нием рифменного ряда и иными при
знаками. Термин «С.» возник в древ
негреческой трагедии и означал от
резок певшегося текста, исполняемый 
между двумя поворотами в торжест
венном шествии хора.
Часто под С. понимают только схему 
рифм и только повторяющуюся во 
всех С. произведения. Оба ограниче
ния неправомерны. Безосновательно 
отрицать строфичность различных 
С., напр. а б а б +  в г г в  
+  Д Д е е; здесь несомненно на
лицо строфы, хотя и различные. 
Такое произведение разнострофично 
(у А. С: Пушкина — «Что в имени 
тебе моем?», «Д. В. Давыдову»). Если 
в произведении каждая С. подчинена 
одной и той же схеме рифмовки, оно 
равнострофично («Евгений Онегин», 
«Я помню чудное мгновенье»). Астро- 
фичны произведения, в к-рых гра
ницы между группами стихов не 
подчинены к.-л. системе («Полтава», 
«Медный всадник»).
Минимальная С. — двустишие. Мак
симальный объем С. исследователи 
объявляли произвольно — двена
дцать, четырнадцать, восемнадцать 
стихов. Абсолютной границы не су
ществует и, напр., сложный рисунок

13*

онегинской С. из четырнадцати сти
хов воспринимается отчетливо. Но 
крупные С. дополнительно членятся 
внутри (напр., онегинскую С. со
ставляют три четверостишия и за
ключительное двустишие). Абсо
лютно преобладают С. замкнутые, 
в к-рых цепочка рпфм завершена 
с концом С., но разработаны и «бес
конечные» С., связанные переходящей 
рифмой, особенно в западноевропей
ской поэзии 12—14 вв., — тер
цины (см.), сложные С. трубадуров. 
Формы С. в метрическом стихосло
жении различались чередованием 
стихов разного количества стоп 
(алкеева С., сапфическая С. и др.). 
В силлабике и силлабо-тонике этот 
признак также образует устойчивые 
С., напр. во французской поэзии 
18—19 вв. С., сочетающей двенадцати- 
сложнпк и восьмисложник, в русской 
поэзии аналогична ямбическая С. 
из четных шестистопных стихов и не
четных четырехстопных (неоднократ
на у Пушкина, напр. «На холмах 
Грузии»). Но так как равностон- 
ность почти полностью возобладала 
над разностопностью, то главным раз
личительным признаком С., кроме 
количества стихов, стала схема риф
мовки. Так выделились терцины, 
секстины, октава, сицилиана, нона, 
спенсерова С., онегинская С. и мн. 
др. В четверостишии различают 
рифмовку перекрестную — а б а б, 
смежную — а а б б (четверостишие 
не распадается на двустишия, если 
поддержано схемой клаузул, напр. 
мужских и женских — ж ж м м — 
ж ж м м), опоясывающую — а б б а. 
Исторически возможны связи меж
ду определенными видами С. и сти
хотворным размером (напр., алек
сандрийский стих в двустишии фран
цузского двенадцатисложника или 
русского шестистопного ямба), жан
ром (десятистишная С. оды). В ан
тичной и средневековой поэзии фор
мы С. были «собственностью» создав
шего их. Позже они стали общим 
достоянием;, но редкая форма С. ве
личайшего произведения при употреб
лении заимствующим вызывает ас
социацию с подлинником (терцины — 
с «Божественной комедией», оне
гинская С. — с «Евгением Онеги-
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ным»). Ошибочно сводить С. к схеме 
рифмовки. Прежде всего С. — един
ство ритмической и интонационно- 
синтаксической линий.
О силе ритмического течения С. 
можно судить по такому примеру: 
в четверостишиях четырехстопного 
ямба лирики Пушкина среди всех 
начальных строк полнометрические 
(четырехударные) составляют три
дцать шесть процентов, а из всех 
заключительных — только шестна
дцать процентов; напротив, двух
ударные соответственно составляют 
шесть процентов и одиннадцать про
центов. Несомненна прямая зависи
мость ритмического рисунка стиха 
от места в G. Та же тенденция убы
вания ударений от первой до четвер
той строки налицо в четверостишиях 
Маяковского.
Интонационно-синтаксическое тече
ние С. властно диктует и границу 
предложения, и размещение его ча
стей. Почти никогда предложение не 
переходит из одной С. в другую; на 
этом фоне редкие случаи рассчитан
ного межстрофичного переноса служат 
сильным выразительным средством. 
Единство рифмовой схемы, ритмиче
ского течения и течения интонаци
онно-синтаксического, образуя С., 
не означает их тождества. Напротив, 
мастер стиха умело пользуется как 
совпадениями этих линий (напр., 
параллелизм), так и их контрастами 
(напр., перенос).
Лит.: Ш т о к м а р  М. П., Библиография 
работ по стихосложению, М., 1933;
Я р ю  Б. И., Л а п ш и н а  Н.  В.,  Р о 
м а н о в и ч и .  К., Метрический справоч
ник к стихотворениям Пушкина, М., 1934; 
Т о м а ш е в с к и й  Б. М., Строфика 
Пушкина, в его кн.: Стих и язык, М., 1959; 
Ш е н г е л и Г. А., Техника стиха, М., 
1960; Н и к о н о в  В. Д., Строфика, в сб.: 
Изучение стихосложения в школе, М., 
I960.

В. Никонов.
СТРОФИКА — 1) учение о строфе 
(см.), один из наименее разрабо
танных разделов стиховедения. На
копив огромный материал, С. вплоть 
до 20 в. оставалась описатель
ной, только регистрируя внешнюю 
сторону строф, или догматической, 
предписывая определенные готовые 
формы. Только за последние десяти
летия стали исследовать внутрен

нюю структуру строфы как ритмико
синтаксическое целое (а не только 
внешне, как схему рифмовки) и по
ставили проблемы связи строфы с 
жанром и стихотворным размером. 
2) Совокупность строфического стро
ения произведений того или иного 
поэта, напр. строфика Пушкина.
См. ст. Строфа.

В. Никонов.

СТРУКТУРАЛИЗМ (от лат. struc
tura — строение) — направление в 
современной лингвистике; в послед
нее время делаются попытки пере
нести принципы этого направления 
в науку о лит-ре. Структурная линг
вистика, основоположниками к-рой 
являются И. А. Бодуэн де Куртенэ 
(1845—1929) и Ф. Соссюр (1857 — 
1913), поставила задачу научно точ
ного (в конечном счете — математи
чески точного) анализа языка. Исход
ный пункт этого направления линг
вистики — понятие о с т р у к 
т у р е  языка. В самом общем виде 
структура представляет собой внут
ренние отношения и связи, лежащие 
в основе языка и определяющие ха
рактер непосредственно воспринимае
мой нами субстанции, «материи» 
языка — системы звуков и зна
чений. Эти внутренние соотношения 
и составляют предмет структур
ной лингвистики. Она отвлекается 
от звуков, слов и грамматических 
форм, как таковых, и исследует по
стоянно действующие законы, реа
лизующиеся в материи языка (точ
но так же, напр., физика отвлекается 
от определенных материальных тел 
и изучает их взаимные отношения 
и функции — массу, скорость, энер
гию, тяготение, теплоту и т. п.). 
Структурная лингвистика добилась 
значительных успехов на пути вы
работки точных методов исследова
ния языка; особенно интенсивно 
развивается С. с тех пор, как он взял 
на вооружение методы семиотики 
(см. ниже). Однако ряд языковедов 
(в их числе даже нек-рые представи
тели С.) утверждали, что возможно
сти структурной лингвистики имеют 
весьма ограниченный характер. Речь 
идет о том, что научная точность 
в С. достигается за счет резкого суже
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ния рамок исследования (предметом 
анализа оказываются только внеш
ние, формальные пласты языка — 
прежде всего его техническая сто
рона) и за счет того, что язык берется 
в его статике, в его завершенных, за
стывших проявлениях. Эта ограни
ченность С. особенно очевидно обна
руживается при попытках применить 
структурные методы к изучению 
иск-ва слова. Правда, до сих пор по
явились только самые первые экспери
ментальные работы этого рода: боль
шинство работ но вопросам структур
ной поэтики представляет собой дек
ларации общего характера. Тем не ме
нее уже можно судить о принципах 
и перспективах развивающегося на
правления.
Прежде всего следует подчеркнуть, 
что структурная поэтика, в сущности, 
не дает новой м е т о д о л о г и и  
исследования иск-ва слова, ибо ос
новные свои положения (и, в част
ности, само понимание природы 
иск-ва слова) она заимствует у ряда 
ученых нач. 20-х гг., связанных 
с Обществом изучения поэтического 
языка («ОПОЯЗ») и Московским 
лингвистическим кружком. Опре
деленной новизной отличается только 
м е т о д и к а  анализа, опираю
щаяся на теорию вероятностей, 
нек-рые понятия к и б е р н е т и к и ,  
т е о р и и  и н ф о р м а ц и и  и 
с е м и о т и к и .
Между тем давно уже была раскрыта 
теоретическая несостоятельность кон
цепции ОПОЯЗа и близких ему те
чений. Г. О. Винокур еще в середине 
20-х гг. писал, что в этой концепции 
иск-во слова предстает «как некая 
«обработка» матерьяла (словесного) 
с помощью художественных, стиле
вых «приемов», к-рые и превращают 
этот бесформенный матерьял в «фор
му». Совершенно очевидно, однако, 
что пока мы говорим лишь о «ма- 
терьяле» и его «обработке», мы не вы
ходим за пределы круга вопросов поэ
тической техники, технологии поэти
ческого письма и нимало еще не при
ближаемся к самому поэтическому 
слову. Мы не выходим за пределы 
того, что в структуре слова является 
в смысле поэтическом внешним, все
го того, на чем поэтическая функция

слова лишь вырастает, как на своем 
внешнем и естественном основании». 
Поэтому принципы структурной лин
гвистики не могут быть перенесены 
в поэтику, хотя именно это стремятся 
сделать представители нового тече
ния. Но дело не только в этом. Са
ми принципы С. имеют, как уже гово
рилось, сугубо ограниченный ха
рактер, охватывают лишь техниче
скую сторону языка. А подобный под
ход к художественной речи оказы
вается бесперспективным и не затра
гивает художественное произведе
ние как целое.
Это в еще большей степени отно
сится к с е м и о т и к е  — науке 
о сигнальных системах (иногда семи
отику определяют как науку о знако
вых системах, но это неправомерно), 
к-руго стремятся также взять на воо
ружение представители структурной 
п о э т и к и .  Семиотика изучает проб
лему сигнальности вообще, она спо
собна отвлечься от данной, особен
ной системы сигналов. Отсюда дела
ется вывод, что с помощью семио
тики (а это точная наука, тяготею
щая к математическому выражению) 
можно исследовать и язык, и поэзию, 
и иск-во, ибо последние в известном 
смысле предстают как системы сигна
лов. Однако внешняя сигнальная сто
рона литературного произведения 
еще не является собственно художест
венным феноменом. Наконец, струк
турная поэтика стремится исполь
зовать понятия теории информации 
и науки об управлении — киберне
тики. Но эти понятия (как, напр., 
понятие обратной связи), глубоко 
схватывающие природу многообраз
ных автоматических устройств, ока
зываются явно слишком грубыми 
и примитивными в применении 
к пск-ву. Следует отметить также, 
что соединение понятий С., семио
тики, теории информации, киберне
тики при попытках создать струк
турную поэтику подчас приводит 
к хаотическим, сумбурным и крайне 
вульгарным теоретическим построе
ниям (это прежде всего характерно 
для популярных книжек на тему 
«Поэзия и кибернетика»).
В сфере структурной поэтики вообще 
соседствуют очень разнородные яв
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ления. Помимо убежденных побор
ников новой науки, призванной 
заменить традиционную поэтику 
(Вяч. Иванов, В. Н. Топоров), есть 
исследователи, к-рые считают, что 
структурная поэтика является по
бочным средством: она должна преж
де всего статистическим путем про
верять и уточнять выводы традици
онной поэтики (А. Н. Колмогоров). 
При этом ставится основной вопрос: 
поддается ли иск-во формализации, 
т. е. разложению произведений на 
простейшие элементы и связи, по
вторяющиеся в целом ряде произве
дений. А. Н. Колмогоров не раз 
признавал, что наиболее существен
ные стороны пск-ва вообще нельзя 
формализовать. Другие сторонники 
нового течения оспаривают это поло
жение.
Оценивая общпе перспективы нового 
направления, следует сказать, что 
пока никак не доказана его жизне
способность и плодотворность. Прав
да, нек-рые статистические экспе
рименты, произведенные сторон
никами структурной поэтики, имеют 
свое значение, но в этом как раз нет 
ничего принципиально нового, ибо 
в той или иной форме подсчеты ис
пользовались в поэтике очень давно, 
даже на заре ее развития (напр., 
при определении размера стихотво
рений). В современных условиях 
эти подсчеты только усложнены и от
личаются большей точностью. Но так 
или иначе они носят пока весьма част
ный характер и не. могут быть оце
нены как новая ступень в развитии 
поэтики. Что же касается о б щ е 
т е о р е т и ч е с к о й  (методоло
гической) основы структурной поэ
тики, то она предстает как крайне 
шаткая и не открывает серьезных 
перспектив для науки о лит-ре.
Лит.: Структурно-типологические иссле
дования. Сб.' ст., М., 1962; Симпозиум по 
структурному изучению знаковых систем. 
Тезисы докладов, М., 1962; Е р м и 
л о в а  Е., Поэзия и математика, «Вопр. 
лит-ры», 1962, JMà 3; Возможное и невоз
можное в кибернетике. Сб. ст., под ред. 
А. Берга и Э. Кольмана, М., 1963; П а- 
д и е в с к и й  П., О структурализме в 
лит-ведении, «Знамя», 1963, № 12; Слово 
р образ. Сб. ст., М., 1964; Л о т м а н  Ю.М., 
Лекции по структуральной поэтике, в. 1, 
Тарту, 1964; Р е в з и н И., О целях струк
турного изучения художественного твор

чества, «Вопр. лит-ры», 1965, JSTj 6; К о- 
ж и н о в В., Возможна ли структурная 
поэтика?, «Вопр. лит-ры», 1965, JV& 6; 
Б а р а б а ш Ю., Алгебра и гармония, «Зна
мя», 1971, № 4—5; Т и м о ф е е в  Л. И., 
Художественный прогресс, «Новый мир», 
1971, № 5.

В. Кожинов.

СТЫК — звуковой или словесный 
повтор в конце стихотворной строки 
и в начале следующей (в прозе — 
фразы или части ее):

... была жара, 
жара плыла...

(В. М а я н о в с к и й)

С. широко распространен в русских 
народных песнях и былинах:

А я бы Алешу копьем заколол, 
Копьем заколол и огнем спалил.

С. по существу представляет собой 
соединение эпифоры (см.) и анафоры 
(см.), его и называли эпанафорой.

А. Богданов.

СТЯЖЕНИЕ — произношение двух 
слоговых гласных в один слог. Воз
можны различные варианты: про
пуск первой из двух гласных, из 
к-рых одной заканчиваются, а дру
гой начинаются два смежных слова 
(слога); слитное произношение двух 
смежных гласных внутри слова как 
дифтонга; слитное произношение 
двух гласных с изменением их каче
ства. Примеры:

Ах! боже мой! что станет говорить 
Княгиня Марья Алсксевна.

(А. Г р и б о е д о в )

Мильоны—вас. Нас — тьмы, и тьмы, и
тьмы.

(А. Б л о к)

С. в античном стихе выступало как 
сокращение одной гласной при столк
новении двух гласных, принадлежа
щих двум смежным словам (гиатус). 
Явление это называется э л и з и е й .  
С. характерно и для метрического, 
и для народного стихосложения.

Л. Юдкевич.

СХОЛИЯ — см. Глосса.
СЦЕНАРИЙ — см. Киносценарий,
Сценарий телевизионный.
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СЦЕНИЧНОСТЬ — специфика дра
матургического произведения, свя
зана с тем, что оно, в отличие от дру
гих родов лит-ры, как правило, пред
назначается для постановки на сцене. 
Произведение драматурга лежит в ос
нове синтетического иск-ва театра, 
включающего такие компоненты, как 
режиссура, актерское исполнение, 
работа художника, подчас компози
тора, световые и шумовые эффекты 
и т. п. При таком понимании сценич
ности ее лишены пьесы, предназна
ченные их авторами лишь для чтения 
и основанные поэтому на иных, более 
повествовательных, эпических или 
(у романтиков) лирических принци
пах поэтики (Lesedrama, Buchdrama). 
Драмами для чтения являются, 
напр., «Манфред» Байрона, «Кесарь 
и Галилеянин» Ибсена.
В более узком понимании С. — это 
пригодность для сцены, для теат
рального представления. Напр., 
сценичная внешность актера (нали
чие свойств, в к-рых отчетливо вы
является театральная, зрелищная 
природа иск-ва сцены — яркость, вы
разительность формы, пластичность 
и т. п.), сценичная мизансцена, сце
ничная декорация.
На этом основывается и понятие сце
ничности пьесы. Отнюдь не игнори
руя такие факторы, как острота, на
пряженность интриги, С. пьесы опи
рается прежде всего на умение дра
матурга свежо, по-своему передать 
мысли и чувства своих героев, отра
жающие важные проблемы той или 
иной эпохи.

в. Диев.

СЦЕНАРИЙ ТЕЛЕВИЗИОННЫЙ.
Первоосновой телевизионного про
изведения является сценарий — осо
бый род публицистики и лит-ры, 
композиционный строй к-рого под
чинен закономерностям драматургии 
и кино, с одной стороны,- и спе
цифике телевизионного иск-ва — 
с другой.
Поскольку телевидение — зрелище, 
в основе к-рого всегда лежит внешне 
выраженное действие, постольку ос
новным в сценарии является описа
ние движения — жизненных явле
ний, поступков, в чем и раскрываются

идея, тема, сюжет произведения, вы
являются характеры героев.
Все это присуще и литературной 
прозе. Но в ней (особенно в произве
дении эпическом) огромна, порой 
решающа роль авторской оценки 
описываемых явлений. К тому же ли
тератор-прозаик, опираясь на актив
ную ассоциативность читательского 
восприятия, строит повествование 
на недосказанностях, отбирая наи
более яркие, самые характерные 
черты, поступки, реплики. Осталь
ное «достраивает» воображение чита
теля. Экранный образ предстает перед 
зрителем в зрелищной конкретности: 
он «достроен» авторами без участия 
зрителя. В сценарии поэтому описа
тельные элементы — наиболее пол
ная, детально разрабатываемая каж
дым драматургом часть экранного 
письма.
Сцепарий — сл о весн о -л  огический 
эквивалент будущего экранного зре
лища (либо документального, пред
полагающего воссоздание реальных 
фактов, либо сочиненного, т. н. игро
вого, воплощаемого актерами). 
Специфика телевидения, заключаю
щаяся прежде всего в способности 
воспроизводить явления как непо
средственно протекающий перед зри
телем жизненный процесс («эффект 
присутствия»), а также в его лириче
ской природе, обусловливает свое
образие теле драматургии. Так, «пря
мое» телевидение, прежде всего до
кументальные его формы, не тре
бует для своего осуществления де
тально написанного сценария. «Жи
вая жизнь в чуде телевидения» 
(С. Э й з е н ш т е й н )  не поддает
ся детализированному авторскому 
описанию.
Здесь следует, т. о., говорить не о сце
нарии, а о сценарном плане — эс
кизном, пунктирном наброске, опре
деляющем цель передачи, тему 
и объект, а также изобразительно
выразительные и технические ее 
средства. Наиболее перспективен 
сценарий, намечающий ситуации, 
обстоятельства, в к-рые будут по
ставлены участники передачи. Та
кая форма «прямого» телевидения 
и целеустремленна (в отличие от 
«жизни врасплох»), и импровиза-
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цнонна, т. к. реакция человека, по
падающего в предлагаемые автором 
сценарного замысла обстоятельства, 
вполне свободна (один из убедитель
ных тому примеров — передачи-со
ревнования «КВН»).
Однако телевизионная публицистика 
(за исключением фиксации или не
посредственной трансляции события) 
и в еще большей степени формы ху
дожественные предполагают обяза
тельное предварительное написание 
сценария, к-рый становится основой 
коллективного труда, соединяющего 
творчество режиссера, оператора, 
звукорежиссера, художника, му
зыкального оформителя и мно
гих еще других, ведущих лите
ратурный замысел, выраженный 
в каждом сценарии, к экранному 
воплощению.
Особенная природа телевидения, 
возможность непосредственного об
щения с аудиторией обусловливают 
возникновение таких драматурги
ческих форм, как лирическая дра
ма, лирическая комедия. При этом 
в развитии экранного действия уча
ствует наряду с актерами сам автор 
сценария, — в качестве посредника 
и комментатора он как бы соединяет, 
примиряет условное с безусловным 
(напр., лирическая комедия абхаз
ского писателя Г. Гулиа «Если бы 
вы только знали»).
Работа над сценарием, как правило, 
состоит из следующих этапов: сю
жетная заявка (или либретто), где 
лаконично излагается фабула, кратко 
сообщается идея и' тема, а также 
предлагаются выразительные сред
ства; литературный сценарий — 
максимально полное, логически по
следовательное, сюжетно завершен
ное описание будущего экранного 
произведения; режиссерский (рабо
чий) сценарий — четкий поэпизод- 
ный и пообъектный план, предусмат
ривающий все изобразительно-вы- 
разительпые компоненты (монтаж, 
продолжительность и крупность пла
нов, точки и ракурсы камер, музы
кальное и шумовое оформление 
и т. п.) и организующий творческое 
производство. В основе лежит автор
ский замысел, первоначально выра
жаемый в слове, или в эскизной

форме сценарного плана, или в 
завершенном литературном сцена
рии.
Лит.: Г а б р и л о в и ч  Е., Об описа
тельных элементах в киносценарии, в сб.: 
Вопросы кинодраматургии, в. 2, М., 1956; 
Д о в ж е н к о  А., Слово в сценарии ху
дожественного фильма, Собр. соч., т. 4, 
М., 1969; К л е р  Р., Размышления о ки
ноискусстве. Заметки к истории киноис
кусства с 1920 по 1950 г., пер. с франц., 
вступ. ст. С. Юткевича, №., 1958; Л о у 
с о н  Дж. Г., Теория и практика создания 
пьесы и киносценария, пер. с англ., М., 
1960; В а й с ф е л ь д  И., мастерство ки
нодраматурга, М., 1961; Б о р е ц к и й  Р., 
Информационные жанры телевидения, М., 
1961; Н и к и ф о р о в  А., Очерк в кино, 
М., 1962; Ш к л о в с к и й  В., Телевиде
ние — это участие '. в дальнем действии, 
в его кн.: За сорок лет, М., 1965;
Ф и л д  Ст., Как писать для радио и теле
видения, пер. с англ., М., 1963 (Научно- 
методический отдел Госкомитета Совета 
Министров СССР по радиовещанию и теле
видению); Р о м м  М., О кино и о хоро
шей лит-ре, в его кн.: Беседы о кино, М., 
1964; Б о р е ц к и й  Р. А.  и Ю р о в 
с к и й  А. Я., Основы телевизионной жур
налистики, М., 1966 (гл. Телевизионный 
сценарий).

Р. Борецкий.

СЧИТАЛКА (или счет, пересчет, 
сосчиталочки, гадалки и ворожитки) 
— рифмованный стишок, состоящий 
в большинстве случаев из придуман
ных слов со строгим соблюдением 
ритма. С помощью С. играющие дети 
распределяют роли и устанавливают 
очередность для начала игры. У С. 
есть свои особенности: в основе С. 
лежит счет.
С. состоит из зачина, хода и выхода, 
или концовки:
Раз, два, три, четыре,
Шили мошки на квартире.

К ним повадился сам друг 
Крестовик — большой паук.
Пять, шестъ, семь, восемь,
Паука мы спросим:
«Ты, обжора, не ходи». в ы х о д  
Ну-ка, Мишенька, води. }■ или

J к о н ц о в к а
С. может оканчиваться к.-н. нахо
дящимся под сильным ударением 
и ритмически выделенным словом:

Шулды-булды,
Пузырь лоп.

Причудливое, неповторимое соче
тание в С. ритмов и звуков привлекло 
внимание пѳэтов и композиторов.
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B. Брюсов написал в подражание
C. несколько стихотворений, ком
позитор А. Гречанинов написал му
зыку к ним. С. Маршак переводил 
С. других народов. Многие С. оста
ются любимой игрой детей (С. 
о зайце белом, к-рый драл лыки; 
о свинье, что брела по бору и ела 
лебеду; о кукушке, к-рая шла мимо 
сети; «шаты-баты, шли солдаты» и др.).
Лит.: В и н о г р а д о в  Г. С., Русский 
детский фольклор, кн. 1, Иркутск, 1930; 
А н и к и н  В. П., Русские народные по
словицы, поговорки, загадки и детский 
фольклор, М., 1957.

А. Головенченко,

СЮЖЕТ (от франц. sujet — пред
мет, содержание) — система собы
тий, составляющая содержание дей
ствия литературного произведения, 
шире — история характера (М. Г о р ь- 
к и й), показанная в конкретной 
системе событий.
Гоголь, видя в сюжете совокупность 
жизненных событий, писал Жуков
скому о «Мертвых душах»; «Какой 
огромный, какой оригинальный 
сюжет!.. Вся Русь явится в нем» 
(Поли. собр. соч., т. XI, 1952, с. 74). 
Проблема С. занимала исследователей 
лит-ры, начиная с Аристотеля. Ей 
отдали свое внимание Гегель, компа
ративисты (А. Н. Веселовский), пси
хологисты (Потебня), ~ формалисты 
и т. д. Во многом дискуссионной 
она остается в советском лит-ведении. 
Нек-рыѳ авторы включают в него 
и фабулу (см.), нек-рые строго их 
разграничивают. Иногда С. тракту
ется как основная схема событий 
(в отличие от их конкретного разви
тия — фабулы), иногда — как их 
последовательное развитие.
Большое распространение получило 
понимание С. как «одной из форм компо
зиции» (Л. И. Т и м о ф е е в ,  Основы 
теории лит-ры, М., 1971, с. 164, 169). 
Важно иметь в виду прежде всего 
содержательность С., отражение в 
нем конфликтов самой жизни, осве
щенных мировоззрением писателя. 
В. Шкловский рассматривает С. как 
«средство познания действитель
ности» («Заметки о прозе русских 
классиков», М., 1955, с. 102); в трак
товке Е. Добина С. — «концепция 
действительности» («Жизненный ма

териал и художественный сюжет», 
1958, о. 147).
А. М. Горький определил С. как 
«связи, противоречия, симпатии, ан
типатии и вообще взаимоотношения 
людей — истории роста и организа
ции того или иного характера, типа» 
(Собр. соч., т. 27, М., 1953, с. 215). 
В сюжетикѳ художественных произ
ведений отражаются внутренние про
тиворечия, составляющие основу раз
вития действительности. Опираясь 
на традицию критиков — революцион
ных демократов, было бы правиль
нее определять С. как отобранное 
в процессе изучения жизни, осознан
ное и воплощенное в художествен
ном произведении событие (или си
стему событий), в к-ром раскрываются 
конфликт и характеры в определен
ных условиях социальной среды. 
Иначе сказать, С. как событие, отра
жая реальную действительность, 
включает в себя, кроме конфликта, 
образы и обстоятельства. Ф. В. Глад
ков справедливо писал, что, «строго 
говоря, нет бессюжетных художест
венных книг, но одна книга сюжетно 
спокойна, в ней нет интриги, ловко 
завязанных узлов, это хроника жизни 
одного лица или целой группы лю
дей; другая книга с волнующим сю
жетом: это романы приключенческие, 
романы тайн, детективные, уголов
ные. Из книг со спокойным С. (хро
ника) можно назвать «Детство, отро
чество и юность» Л. Толстого и «Се
мейная хроника» С. Аксакова, а из сю
жетно острых, со сложной, запутан
ной интригой — романы А. Дюма, 
Достоевского и др. Разные бывают 
градации сюжетности» («Мой творче
ский опыт рабочему автору», 1934, 
с. 28).
С. художественного произведения 
несет в себе ту или иную степень 
обобщения. Еще Аристотель гбво- 
рил, что «задача поэта говорить 
не о действительно случившемся, 
но о том, что могло бы случиться, 
следовательно, о возможном по ве
роятности или по необходимости» 
(«Об иск-ве поэзии», М., 1957, с. 67). 
А. П. Чехов, отвечая на просьбу 
Ф. Батюшкова о присылке из-за 
границы интернационального рас
сказа на местном материале, заме
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тил: «Такой рассказ я могу напи
сать только в России по воспомина
ниям... Мне нужно, чтобы память 
моя процедила С. и чтобы на ней, 
как на фильтре, осталось только то, 
что важно или типично» («Русские 
писатели о лит-ре», т. 2, Л., 1939, 
с. 473). С., разумеется, может вклю
чать и случайные ситуации, напр. 
покупка Чичиковым мертвых душ. 
Но покупка Чичиковым мертвых душ, 
как й путаница с переодеванием 
брата и сестры в комедии «Двенадца
тая ночь» Шекспира, не исчерпывает 
С. Случайные ситуации, положения 
могут быть использованы,как в «Мерт
вых душах» Гоголя пли в романах 
Достоевского, для обрисовки харак
теров глубокого и широкого обоб
щения. С. может оказаться и целиком 
случайным, теряя при этом свое 
познавательно-воспитательное и ху
дожественное значение.
С., как считал еще Аристотель, пред
ставляет собой целостное, завершен
ное событие, имеющее начало, сере
дину и конец, иначе сказать, экспо- 
аицию, завязку, развитие действия, 
кульминацию и развязку (см.). Но 
характер построения, расположения, 
организации всех этих элементов 
С. относится уже к композиции. 
Иногда в произведении может и от
сутствовать к.-л, из поименованных 
нами элементов, напр. экспозиция.

С. социально обусловлены. Каждая 
эпоха и каждый писатель имеют свои 
С. С. могут .заимствоваться, пере
ходить из одной эпохи или страны 
в другую (т. н. бродячие сюжеты), 
в основе таких заимствований С. 
лежат близость общественного опыта, 
сходство социальных условий, тес
ная историко-литературная связь 
и т. д.
С. в своем' развитии определяется 
и характером жанра, он сравнитель
но прост, однолинеен в рассказе, 
сложен, многолинеен в романе и тем 
более в эпопее. Лирика не обраща
ется к С. либо обозначает его крайне 
сжато (народная песня), что нередко 
придает произведению в той или иной 
мере лиро-эпический характер.

Лит.: В е с е л о в с к и й  А. Н., Поэ
тика сюжетов, в сб.: Историческая поэтика, 
Л., 1940; Д о б и н  Е., Жизненный ма
териал и художественный сюжет, Л., 1958; 
е г о  ж е , Герой. Сюжет. Деталь, М.—Л., 
1964; Ш к л о в с к и й  В., Художествен
ная проза. Размышления и разборы, М., 
1961; В и н о г р а д о в  В. В., Сюжет 
и стиль. Сравнительно-историческое ис
следование, М., 1963; Б е л е ц к и й  А. И., 
Избр. труды по теории лит-ры, М., 1964; 
К о ж и н о в  В. В., Сюжет, фабула, ком
позиция. Теория лит-ры. Основные проб
лемы в историческом освещении. Роды 
и жанры лит-ры, М., 1964; Р е в я -
к и н А. И., Проблемы изучения препо
давания художественной лит-ры, М., 
1972.

А. Ревякин.

т
ТАВТОЛОГИЯ (от греч. tauto — 
то же самое и logos — слово) — 
повторение тождественных по смыс
лу слов («а и холост я хожу, не же
нат гуляю»; «плачет, слезами зали
вается»). Т. — разновидность плео
назма (см.). Т. во многих случаях 
усиливает эмоциональное воздей
ствие речи, если вводится как оправ
данный стилистический прием, а не 
является результатом стилистиче
ской неряшливости.

В. Козловский.

ТАКТ — понятие, заимствованное из 
области музыкального ритма; в му
зыке тактом называется единица 
ритма, представляющая собой отре

зок от одной сильной доли до сле
дующей. Вводя понятие «Т.» в тео
рию стиха, тем самым приходят 
к необходимости учитывать времен
ные отношения единиц стихотвор
ного ритма. Понятие Т. положено 
в основу теории тактометрического 
стихосложения, пли тактовика (см.). 
За единицу измерения ритма, име
нуемую Т., здесь принимается группа 
долея от одного главного ударения 
до следующего (А. К в я т к о в- 
с к и й) или строка, выравненная 
с соседними по времени произне
сения, а не по распределению уда
рения внутри нее. (И. С е л ь в и н -  
с к и й). Однако русский стих — 
и это вытекает из свойств русского
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языка — строится на учете системы 
распределения ударных и безудар
ных слогов, а не длительности их. 
Понятие Т. является, т. о., искус
ственно введенным в лит-ведение.
Лит.: Н и к о н о в  В., Стиховедение се
годня, «Лит. учеба», 1941, № 2; К в я т- 
к о в с к и й  А., Русское стихосложение, 
«Рус. лит-ра», 1960, .Ni 1; С е л ь в и н -  
с к и й И. Л., Студия стиха, М., 1962.

А. Карпов.
ТАКТОВЙК — 1) стих, основанный 
на музыкальном счете, на такте. 
Организуемый чередованием вырав
ненных по времени речевых отрез
ков — тактометрических периодов, 
Т. допускает в пределах одного такого 
периода использование ритмических 
вариаций, имеющихся в разных си
стемах стихосложения: "растяжение 
слогов и введение в любом месте 
пауз любой длительности, констант
ные и инверсированные акценты 
и т. д. Мерой внутреннего единства 
такого стиха должны служить конт
рольные ряды, при установлении 
к-рых исходят из количественной 
структуры античных метров. Встав
ленные в контрольный ряд, стихи 
принимают такой, наир., вид (зна
ком Д обозначены паузы, приравни
ваемые по длительности к одному 
слогу):
I Ра-азво-о | ра-а-а-ачи | вайте-есь | в

ма-аршеі
Сло| ве-есной не | ме-естол | клязуел|

л л л л I 
(В. М а я к о в с к и й )

Однако тактометрические закономер
ности (обнаруживающиеся в рас
становке растяжений, пауз и пр.) 
не даны объективно в стихе, а при
вносятся извне и потому оказываются 
достаточно произвольными. Стихи, 
относимые к тактовикам («Из газет» 
Л. Блока, «Наш марш»,«Левый марш» 
В. Маяковского, «Реквием», «Си
ние гусары» Н. Асеева и др.), явля
ются на поверку обычными доль
никами (см.) или тоническими сти
хами. Лежащее в основе тактовой 
теории стремление объяснить прин
ципы организации русского стиха 
исходя из временных, а не тонических 
соотношений делает ее несостоятель
ной.
2) В последнее время термин «Т.» 
употребляется также для обозначе

ния одного из размеров чисто тони
ческой системы стихосложения. Это 
стих, в к-ром объем безударных ин
тервалов между схемными ударе
ниями колеблется в диапазоне трех 
вариантов: 0—1—2 или (обычно) 
1—2—3 слога; пропуски ударений 
на схемных местах редки, зато 
в трехсложных интервалах часты из
быточные ударения на среднем слоге. 
Т.‘ о., Т. занимает в тоническом сти
хосложении промежуточное место 
между более строгим дольником (где 
объем междуударных интервалов до
пускает лишь два варианта, 1—2 сло
га) и более свободным акцентным 
стихом (где объем междуударных 
интервалов практически не ограни
чен).
Стих такого строения встречается 
в народной поэзии и в ее литера
турных имитациях («Песни запад
ных славян» Пушкина соответствуют 
схеме трехкратного Т. с небольшим 
количеством отступлений); созна
тельная разработка его в русской ли
рике начинается с 1900-х гг. («Ей 
было пятнадцать лет...», «Я был весь 
в пестрых лоскутьях...» Блока);1 
в 20-х гг. он окончательно скла
дывается в ряде стихотворений 
В. Луговского, И. Сельвинскбго, 
Н. Асеева и др., но широкого рас
пространения все же не получает. Из 
современных поэтов чаще всего им 
пользуется Р. Рождественский.
Лит.: Г а с п а р о в  М., Тактовик в рус
ском стихосложении XX в., «Вопр. языко
знания», 1968, N» 5.
См. также Лит. к ст. Такт.

А. Карпов.
ТАЛАНТ — сочетание выдающихся 
способностей, к-рые проявляются в 
деятельности писателя как особенная 
чуткость к восприятию и яркому об
разному творческому воображению 
и воспроизведениВТ существенного 
,в жизни, как художественное нова
торство и способность откликаться 
смело и своевременно на актуаль
ные проблемы общественно-истори
ческого развития. Предпосылкой 
развития Т. является природная 
одаренность: специальное наиболее 
совершенное развитие функций и 
возможностей высшей нервной дея
тельности и психики, отдельных ана
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лизаторов, взаимодействия первой 
и второй сигнальных систем, дина
мичности и переключаемости нерв
ных процессов, высокий уровень 
памяти, воображения, эмоциональ
ных реакций и т. и. Однако развитие 
этих • предпосылок и тем более их 
реализация зависят от социальных 
условий и от специальной целена
правленности биографии личности. 
Условиями развития и совершен
ствования Т. являются вместе с тем 
не только благоприятная обществен
ная среда, но и упорный труд одарен
ного писателя, стремление жить ин
тересами страны, народа, человече
ства, непрестанное расшпрение жиз
ненного опыта, знаний, духовного 
кругозора, развитие профессиональ
ного мастерства. Критерием Т. яв
ляется создание оригинальных ху
дожественных ценностей.
Богатство Т. определяет уровень 
развития лит-ры, степень ее движе
ния и обновления. Выдающиеся Т. 
не только развивают пути, открытые 
гениальными художниками, дея
тельность к-рых знаменует совер
шенно новые переломные эпохи 
в иск-ве, но и являются предтечами 
гениев, инициаторами выдвижения 
новых тем и проблем.

Б. Мейлах.
ТАХМЙС — пятистишие, в к-ром 
К каждому бейту чужой газели (см.) 
добавляют три оригинальные строки. 
Распространено в тюркоязычной 
письменной классической лит-ре, а 
также в таджикской и персидской 
поэзии. Как правило, Т. пишутся 
на газели великих поэтов. Напр., 
известны Т. узбекских поэтов Фур- 
ката и Мукими на газели Алишера 
Навои. Таким путем поэты более 
поздних поколений углубляли идеи 
и продолжали традиции своих пред
шественников. Вместе с тем Т. гово
рят о большом поэтическом мастер
стве автора, так как по условиям Т. 
поэт должен придерживаться стиля, 
рифмы, ритма и Д£угих художест
венных особенностей того стихотво
рения, на к-рое пишется Т. Поэт 
может писать Т. и на свои ранее напи
санные газели.
В тюркоязычной письменной поэзии 
Т., как правило, писались на газели

таких выдающихся поэтов, как Али
шер Навои и Физули. В конце Т. 
упоминается тахаллус (поэтическое 
прозвание) автора и поэта, на газель 
к-рого сложен Т. Вот Т. классика 
узбекской лит-ры Фурката на газель 
Алишера Навои:
И день.и ночь больное сердце

мечтает только об одном — 
О дружбе с ней, о дружбе с этим,

весь мир украсившим цветком. 
Пусть ей мудрейшие внимают, толпясь

почтительно кругом, — 
Она подружит и со мною — с безумным, 

жалким бедняком. 
Прекрасны уст ее рубины. Тоска по ним 

сжигает грудь.
Одно ищу, одно желаю: еще хоть раз

на них взглянуть,
Пока я жив, взглянуть — и только,

а там хоть вечным сном заснуть. 
Пускай глаза ее — убийцы. Я смерти

не боюсь ничуть. 
Что смерть, что гибель человеку,

когда он дружит с божеством?! 
Пусть я живу среди развалин — богаче 

многих я вдвойне. 
Кирпич мне служит изголовьем,

баклажка чашей служит мне. 
Я пьян и смел везде и всюду. Пьян

наяву и пьян во сне. 
Когда отшельник станет кравчим, вражду 

утопит он в вине. 
...Фуркат, не брезгуй даже ядом,

коль друг поднес тебе его. 
Пей, не боясь расстаться с жизнью.

Не жаль для друга ничего! 
И если зол твой друг — не сетуй.

Ведь в этом дружбы существо. 
О Навои, коль друг обидит, не отрекайся

от него.
Ведь приобрел ты эту дружбу, не отказав 

ему ни в чем. 
(Пер. В. Л и п к о )  

М. Хамраев.
ТВЁРДЫЕ ФОРМЫ — строго канони
зованные комбинации строфических 
форм. В средневековой итальянской 
и французской поэзии — сонета, бал
лада, рондо и мн. др., в иранской — 
газель, в японской — танка, в малай
ской — паптум и т. д. К Т. ф. отно
сят строфические формы, получившие 
широкое и длительное распростра
нение, часто — интернациональное 
(при этом нередко Т. ф. достигает 
расцвета не там, где возникла). 
Труднейшие требования Т. ф. не 
помешали выдающимся поэтам созда
вать шедевры (напр., сонеты Петрар
ки, Шекспира, Гельдерлина). Т. ф. 
широко распространены в современ
ной поэзии многих стран Азии. В со
ветской поэзии Т. ф. малопопуляр- 
пы, кроме нек-рых национальных
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литератур, где они удерживаются 
традиционно.
Лит.: Ш и ш м а р е в  В. ,  Л и р и к а и  л и 
ри к и  п о зд н его  ср ед н ев ек о в ь я , П а р и ж , 
1911; Б р ю с о в  В . ,  Опыты по м етри к е  
и ри тм и ке, п о  евф онии  и  созв у ч и я м , по  
строф ике и  ф орм ам , М ., 1918; Ш  е н -
г е л и  Г .,  Т верды е форм ы , в его  к н .:  
Т ехн и к а  ст и х а , М ., 1960,

'  В. Никонов.

ТВОРЧЕСКАЯ ИНДИВИДУАЛЬ
НОСТЬ ПИСАТЕЛЯ. Различие между 
художником и мыслителем Белинский 
видел в том, что один из них, ученый, 
мыслит силлогизмами, иначе говоря, 
понятиями, а мысль другого, т. е. 
художника, выражается в образах. 
Если перед художником и ученым 
стоит общая цель — познание мира 
и человека, то к этой цели они идут 
разными путями. Ученый открывает 
объективные законы, управляющие 
миром, и его личность не отражается 
в них. Поэтому биография ученого 
и его духовно-нравственный облик 
имеют значение лишь для истории 
науки. Напротив, проникнув в лич
ность художника, поняв его как че
ловека, мы глубже поймем и его 
произведения. Лев Толстой в статье 
о Мопассане писал, что, когда мы на
чинаем знакомиться с творчеством 
того или иного писателя, перед нами 
встают такие вопросы: «А ну-ка, 
что за человек? Что нового можешь 
сказать мне о жизни?»
В иск-ве главное — человек, не 
только в том смысле, что образ чело
века стоит в центре иск-ва, но еще 
и в том, что художник постигает 
окружающий его мир с определенной 
человеческой т. з., всякий раз выяс
няет пути и средства, ведущие челове
ческую личность к расцвету или же 
к упадку. Этот вопрос имеет одина
ково решающее значение для таких 
столь не похожих друг на друга 
произведений, как «Евгений Онегин» 
Пушкина, «Господа Головлевы» Сал
тыкова-Щедрина или «Тихий Дон» 
Шолохова.
Писателю не только необходимо 
знать людей, при этом знать доско
нально, но и обладать достаточным 
внутренним опытом, к-рый необхо
дим для придания каждому создавае
мому образу жизненной достовер
ности, человеческой подлинности.

Он, писатель, вкладывает в каждый 
свой персонаж частицу самого себя, 
даже если относится к нему отрица
тельно.
Вот почему непродуктивен метод 
вульгарного социологизма в лит-ве
дении, к-рый рассматривает писателя 
как функцию класса и, значит, не ви
дит различия между одним и дру
гим писателем, если они по проис
хождению и общим убеждениям при
надлежат к одному и тому же классу. 
Является ли писатель реалистом или 
романтиком, он значителен прежде 
всего своей н е п о в т о р и м о 
с т ь ю  — тем, что н о в о г о ,  
с в о е г о  вносит он в реализм 
или же в романтизм.
Понятие Т. и. п. вбирает в себя 
неповторимые качества, принадле
жащие тому или иному писателю, 
но так, что в них отражаются 
особенности лит-ры эпохи и направ
ления, к к-рым оп принадлежит. 
Писатель с в о б о д н о  избирает 
материал и стиль, но он подчиняется 
определенным закономерностям, ибо 
подлинная его сила в том вкладе, 
к-рый он вносит в литературное раз
витие, в том влиянии, к-рое он оказы
вает на современников и последую
щие поколения.
Понятие Т. и. п. возникло не сразу, 
оно сложилось исторически. Про
изведения древней лит-ры были бе
зымянными, автор оставался неиз
вестным. Иногда имя автора скрыва
лось в акростихе (см.).
Впервые наиболее отчетлипо Т. и. п. 
определилась в эпоху Возрождения. 
Это отмечено и в известной оценке 
Энгельсом «титанов по силе мысли, 
страсти и характеру, по многосторон
ности и учености» (К. М а р к с  
и Ф.  Э н г е л ь с ,  Собр. соч., 
т. 20, с. 346). В творчестве великих 
мастеров Возрождения не только 
безгранично раздвигается картина 
мира, но с необычайной силой рас
крывается индивидуальность писа
теля — и в  сонетах Петрарки, и в 
романе Сервантеса, и в трагедиях 
Шекспира. В лит-ре классицизма 
17 в. и в эпоху Просвещения, разуме
ется, не была утраченаТ. и. п. Но тео
ретики этой эпохи стремились под
черкивать общее, а не индивидуалъ-
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иое, законы разума, господствующие 
в лит-ре, а не личность, ее создаю
щую.
Лишь на позднем этапе Просвещения, 
когда выступают сентименталисты 
(см. Сентиментализм), Т. и. и. вновь 
оказывается в центре внимания. 
Важнейшим теоретическим доку
ментом явился трактат Эд. Юнга 
«Размышление об оригинальном 
творчестве» (1759), направленный 
против нормативной эстетики, объяв
лявший всяческие правила и уста
новления «костылями», к-рые мешают 
раскрываться Т. и. п. Величайшим 
образцом оригинального гения Юнг 
считал Шекспира.
В Германии второй половины 18 в. 
учение о «гении» разрабатывалось 
Гердером и нашло яркое художест
венное выражение- в творчестве писа
телей «Бури и натиска». Образ Про
метея в драматическом фрагменте 
молодого Гёте в известной мере отра
жает этот взгляд на художника как 
Человека-творца, независимого и глу
боко самобытного в своем дерза
нии:

З д е с ь  я  л ю д ей  в а я ю ,
И  в н и х  —  м ой  о б р а з ,
М не п о д о б н о е  п л е м я ...

(П ер . Д .  Н е д о в ы ч а )

Т. и. п. явилась одним из централь
ных моментов в эстетике романтиз
ма (см.). Но именно здесь трактовка 
ее приобрела идеалистический ха
рактер (немецкие романтики при этом 
исходили из субъективно-идеали
стического учения Фихте). Личность 
художника возвышалась над дейст
вительностью, нередко мистифици
ровалась, даже обожествлялась. Для 
романтизма характерно было также 
утверждение трагического одиноче
ства художника в окружающем мире, 
что явилось выражением неприятия 
буржуазного об-ва, как враждебного 
всякой духовной деятельности (гор
дые и одинокие герои Байрона, 
«странствующие энтузиасты» Э. Т. А. 
Гофмана, «Чаттертон» А. де Виньи). 
Наиболее глубокая философская 
разработка этой проблемы впервые 
дана Гегелем в его «Эстетике». Ге
гель установил, что в новое время, 
начиная с эпохи Возрождения, когда 
мифология перестала быть источ

ником и резервуаром иск-ва, перед 
художником встала задача самому 
определить и материал для своих 
произведений, и способ его обра
ботки. Тогда-то со всей остротой встал 
вопрос о субъективном мастерстве, 
иначе говоря, мастерстве каждого 
отдельного писателя. В истинно ху
дожественном произведении, по Ге
гелю, объективные законы литера
турного процесса преломляются 
сквозь субъективные особенности ху
дожника как его мировоззрение. 
Т. и. п. — понятие многогранное. 
Это и биография писателя, и миро
воззрение, и талант, и мастерство. 
Биография — не просто внешние 
факты жизни, это также отношение 
его к людям и событиям, с к-рыми 
он сталкивается. Мировоззрение пи
сателя нельзя понимать только в по
литическом или философском аспекте. 
Сказать о Тургеневе только то, что 
он либерал по своему мировоззрению, 
значит сказать еще далеко не все. 
У Тургенева свой идеал человече
ской личности, я этот идеал неимо
верно возвышает его над либерализ
мом.
Если Т. и. п. — категория историче
ски сложившаяся, то, следовательно, 
и изменяющаяся. Должно говорить 
о советском писателе как творческой 
индивидуальности нового типа. 
Горький, первый великий писатель 
социалистического мира, представ
ляет собой новый тип художест
венной индивидуальности. Его талант, 
талант писателя-реалиста, характер
ный своим исследовательским пафо
сом, слит воедино с самым передовым, 
революционным, подлинно научным 
мировоззрением.
Все советские писатели стоят на по
зициях единого, марксистско-ленин
ского мировоззрения. Но это не толь
ко сковывает, а, напротив, раскрывает 
еще небывалые возможности для реа
лизации различных творческих инди
видуальностей.
Лит.: Х р а п ч е н к о  М ., Р еал и стич е
ский  м етод  и  т в ор ч еск ая  и н д и в и дуал ь 
ность п и са тел я , в со .: П роблем ы  р еал и зм а  
(М атериалы  д и ск у сси и  о р еа л и зм е  в м ир о
вой  л и т -р е , 12— 18 а п р ел я  1957 г . ) ,  М ., 
1959 , с . 1 7 3 — 98; К о с т е л я н е ц  Б .,  
Т в ор ч еск ая  и н д и в и дуал ь н ость  п и сател я . 
К р и ти ч еск и е очерк и  и  стать и , Л .,  1960; 
А к с е н о в а  Б . М ., З а  х о р о ш и х  и  р а з 
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н ы х. О тв ор ч еск ой  и н д и в и д у а л ь н о сти  пи
са т ел я , В л ади м и р , 1901; Б  у  р с  о в Б . И .,  
П и сател ь  как т в ор ч еск ая  и н д и в и д у а л ь 
н ость , в сб .:  П робл ем ы  соц и ал и ст и ч еск ого  
р еа л и зм а , М ., 19 6 1 , с .  2 0 6 — 80; Х у д о ж е 
ственны й м ет од  и  т в ор ч еск ая  и н д и в и дуал ь 
ность п и сател я . Сб. с т .,  М ., 1904; X  р  а л 
ч е н  к о М ., Т в ор ч еск ая  и н д и в и д у а л ь 
ность п и сател я  и  р азв и т и е  л и т-ры , 2 и з д .,  
М ., 1972 .

Т. Т.

ТВОРЧЕСКАЯ ИСТОРИЯ — тип ли
тературоведческого исследования, со
стоящий в восстановлении процесса 
создания литературного произве
дения, с тем чтобы судить о труде 
писателя не только по его статичному 
результату, но и по самому его ходу 
и т. о. выявить социальные и психо
логические предпосылки, условия, 
закономерности и этапы творческой 
работы и полнее понять конкретно
исторический смысл произведения 
в его завершенной форме. Исследо
вание Т. и. имеет существенное зна
чение для решения задач тексте- 
логии (см.) и представляет практиче
ский интерес для писателей, исполь
зующих выявленный этим способом 
творческий опыт для повышения ли
тературного мастерства.
В понятие Т. и. входит прослежи
вание литературных и общественных 
влияний, сказавшихся при создании 
произведения: связь произведения 
с отраженными в нем явлениями 
действительности, с предшествовав
шим житейским и творческим опытом 
писателя, с литературным процес
сом в целом, с общественным движе
нием и идеями своего времени. Вы
являются психологические пред
посылки к творческой работе и раз
личные факторы, воздействовавшие 
на творческое сознание автора и так 
или иначе сказавшиеся на ходе созда
ния произведения и на последующей 
трансформации его текста (редак
торы, цензура, читательское вос
приятие, критика, общие условия 
бытования лит-ры в об-ве, эволюция 
мировоззрения писателя и т. п.). 
Творческая работа автора в отно
шении отдельных элементов и про
изведения в целом объясняется с т. з. 
обусловливающих ее внутренних 
побуждений и мотивов, прослежива
ются имевшие место в ходе работы 
изменения замысла, расхождения

замысла и воплощения. Основу Т. и. 
составляет история текста произве
дения, ограничивающаяся рассмот
рением процесса становления соб
ственно текста.
Соотношение указанных компонентов 
в исследованиях Т. и. и самые приемы 
ее воссоздания варьируются в зави
симости от конкретных условий. 
Прежде всего в понятие Т. и. вклю
чаются факторы, влияющие на про
цесс создания произведения от его 
замысла до полного завершения 
творческой работы, продолжающейся 
иногда в прижизненных печатных 
изданиях через много лет после пер
вой публикации произведения. Про
слеживание влияний, действовавших 
до зарождения замысла и так или 
иначе предрасположивших автора 
к творческой работе (накопление 
впечатлений, литературные навыки, 
сложившееся мировосприятие, стиль 
и т. п.), хотя и представляет интерес 
и нередко присутствует в исследова
нии,но составляет предысторию твор
ческой работы над произведением. 
Источниками Т. и. служат матери
алы «творческой лаборатории» писа
теля: планы, наброски, черновые 
и беловые автографы, списки, ис
пользованные автором при создании 
произведения, автопризнания в пись
мах, дневниках, в передаче мемуари
стов и т. п. Анализ этих материалов, 
выявление и сличение разночтений 
обнаруживают прямые и косвенные 
данные, служащие воссозданию 
Т. и. Анализ при этом постоянно име
ет в виду также комплексный подход, 
при к-ром изменения текста не только 
фиксируются, но и объясняются ис
следователем с т. э. прослеживаемой 
им общей картины становления про
изведения и воплощения авторского 
замысла, что позволяет видеть 
в трансформации текста не отдель
ные случайные изменения-варианты, 
а общие идейно-художественные .тен
денции мировоззренческого харак
тера, закономерно вызывающие всю 
систему изменений данного текста. 
Изучение Т. и. выдвинуто и обосно
вано в 1923—28 гг. Н. К. Пиксано- 
вым как «особая искусствоведческая, 
в частности литературоведческая, 
дисциплина», к-рая «раскрывает
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телеологию художественных при
емов и внутренний смысл произве
дения методом телеогенетическим и 
на материале разновременных тек
стов-редакций». Несмотря на нек-роѳ 
преувеличение Н. К. Пиксановым 
значения этого метода как «нового 
пути литературной науки», практика 
лит-ведения выявила его действи
тельную перспективность. Работы 
типа Т. и. прочно вошли в обиход 
советского лит-ведения. Но данным 
Н. К. Ппксанова, к настоящему вре
мени насчитывается более трех с по
ловиной тысяч печатных работ этого 
типа, в т. ч. целые книги (Н. К. Пик- 
санов о Грибоедове, В. А. Жданов 
о Л. Толстом, С. В. Касторский 
о Горьком).
Лит .: П и к с а н о в  Н . К . ,  Н овы й п уть  
л и т ер а т у р н о й  н а у к и . И зу ч ен и е  тв ор ч еск ой  
и стор и и  ш ед ев р а . (П р инципы  и  м етоды ), 
М ., 1923; Т в ор ч еск ая  и ст о р и я . И сс л е д о в а 
н и я  п о  р у с с к о й  л и т -р е , р е д . Н . К . П и к 
с а н о в , М ., 1927; П и к с а н о в  Н . К . ,  
Т в о р ч еск а я  и сто р и я  «Г ор я  от ум а», М .— Л .,  
1928; G а к у  л  и н  П . Н . ,  П р обл ем а т в о р 
ч еск о й  и сто р и и , «И зв . А Н  СССР. О тд. 
гум ан и т ар н ы х н аук » , 1930 , №  3; Ж и р 
м у н с к и й  В . М ., И ст ор и я  леген ды  
о  Ф а у ст е , в его  к н .: Л е г ен д а  о д о к т о р е  
Ф а у ст е , М ., 1958; Г р и ф ц о в  Б . А .,  
К а к  р а б о т а л  Б а л ь за к , М ., 1958; Т о м а 
ш е в с к и й  Б . В ., П и сат ел ь  и  к н и га . 
О черк т е к ст о л о г и и , 2 и з д .,М .,1 9 5 9 ;  М а н н  
Т .,  И с т о р и я  « Д о к т о р а  Ф а у ст уса» . Р ом ан  
о д н о го  р о м а н а , С обр . с о ч ., т . ,  9 , М ., 1960; 
Е л е о н с к и й  С. Ф ., И зу ч ен и е  тв ор ч еск ой  
и стор и и  х у д о ж ест в ен н ы х  п р о и зв ед ен и й , 
М ., 1962; М е й л а х  Б . С ., Х у д о ж е с т в е н 
н о е  м ы ш лен и е П уш к и н а  как  т в ор ч еск и й  
п р о ц е с с , М .— Л .,  1962; Л  и х  а ч е  в Д . С ., 
Т ек с т о л о г и я . К р атк и й  о ч ер к , М .— Л .,  
1964; В оп р осы  тв ор ч еск ой  и стор и и  л и т е
р а т у р н о г о  п р о и зв ед ен и я , Л . ,  1964; Т в о р 
ч е с к а я  и сто р и я  п р о и зв ед ен и й  р у с с к и х  
и с о в ет ск и х  п и сател ей . Б и бл и огр аф и я , 
у к а за т е л ь , сост . Н . И . Ж ел тов а  и  М. И . К о 
л е сн и к о в а , М ., 1968; Б о н д и  С ., Ч е р н о 
в и к и  А . С. П у ш к и н а , М ., 1971.

А . Гришунин.
ТЕЗИС — см. Арсис и пгесис. 
ТЕКСТОЛОГИЯ (от лат. textus — 
ткань, связь [слов] и от греч. logos — 
наука) — отрасль филологической 
науки, изучающая приемы анализа, 
литературных произведений в целях 
восстановления истории, критиче
ской проверки и установления их 
текстов, используемых затем для 
дальнейшего литературоведческого 
исследования, интерпретации, публи
кации п в других целях. Другое по
нимание Т., связывающее ее преиму

щественно с принципами издания 
текстов, устаревает. В новейпшх ис
следованиях Д. С. Лихачева изда
ние текста выводится за содержание 
Т. и признается одной из сфер ее 
практического применения. Т. при
влекает себе в помощь такие науки, 
как библиография, источниковеде
ние, палеография, археография, 
опирается на изучение психологии 
творчества. Как часть лит-ведения, 
обслуживающая его, Т. тесно связа
на с другими его сторонами — исто
рией и теорией лит-ры и составляет 
источниковедческую базу этих наук. 
Важнейшими проблемами Т. явля
ются изучение истории текста про
изведения (см. Творческая история) 
и и с т о ч н и к о в  его текста, атрибу
ция, датировка, установление (диа
хроническое, исторически осмыслен
ное и критическое прочтение) тек
ста. Серия проблем связана с прак
тической задачей издания текста: 
состав, расположение, проблема 
типа издания, установление т. н. 
канонического (основного) текста, со
держание и характер справочного 
аппарата, комментирование (си. 
Комментарий).
Различают Т. античной лит-ры, Т. 
медиевистическую, Т. новой лит-ры, 
оригинальной и переводной. Свое
образные текстологические пробле
мы возникают относительно произ
ведений устного народного творче
ства, исторических и лингвистиче
ских источников. Во всех этих слу
чаях имеют дело с разными услови
ями создания и бытования, с различ
ной сохранностью литературных па
мятников и с разным характером 
интереса к ним различных групп 
читателей нашего времени. Однако 
различия эти — скорее количест
венные, чем качественные, — не дают 
оснований для резкого размежева
ния Т., к-рая в принципе едина п име
ет специфический историко-тексто
вой аспект. Первоначально разви
валась Т. античной лит-ры и медие- 
вистическая Т., на опыте к-рых были 
выработаны основные понятия Т., 
использованные затем в Т. новой 
лит-ры, к-рая в России разрабаты
валась со второй половины 18 в. 
как чисто практическая дисциплина,
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связанная с изданием текстов, но 
развилась в научную дисциплину 
только после 1917 г., выделившись 
из библиографии, широко пони- > 
мавшейся в 19 в. как вообще книго
ведение. С нач. 20 в. ощущается по
требность в методологическом осна
щении новой науки; в первые совет
ские годы появился и самый термин 
«Т.» (в том же значении, особенно 
в странах Запада, употребляется 
термин «критика текста»). Суждения 
об аутентичности текста извлекаются 
не только из внешних данных и до
кументов, к-рых чаще всего не ока
зывается в распоряжении исследо
вателя, а из самих текстов писателя 
и материалов его «творческой лабо
ратории».
Как наука искусствоведческая, име
ющая дело с ценностями эстетиче
скими, Т. не довольствуется фор
мально-логическими оценками тек
ста и не применяет к нему механиче
ски к.-л. заранее установленные 
правила. Существование тех или 
иных правил, оправдывающихся в 
большинстве случаев (напр., пра
вило последнего текста), не избав
ляет текстолога от исследования ма
териала и применения многообраз
ных способов и приемов в зависимости 
от условий и задач исследования, от 
характера изучаемого текста. Т. 
имеет дело с понятием «воля автора», 
но при этом имеется в виду творче
ское волеизъявление писателя, к-рое 
нельзя понимать упрощенно — в био
графическом или юридическом смыс
ле. Пассивность автора, отсутствие 
реакции на посторонние изменения 
текста и правильного представления 
о качестве текста, заключенного 
в том или ином источнике, не может 
быть принята за проявление твор
ческой воли. Установление подлин
ного текста автора и составляет за
дачу текстологического исследования.
Лит.: В и н о к у р  Г .,  К р и т и к а  п оэтиче
с к о го  т ек ст а , М ., 1927; В  е р  л и М ., Об
щ ее  л и т -в ед ен и е , пер. с  н е м ., М ., 1957; 
Т о м а ш е в с к и й  Б . В .,  П и сател ь  и  
к н и га . О черк т ек ст о л о ги и , 2 и э д . ,  М ., 
1959; Э й х е н б а у м  Б .,  О сновы  т ек ст о 
л о ги и , в к н .:  Р ед ак тор  и к н и га . Сб. с т .,  
в . 3 , М ., 1962; В опросы  т ек ст ол оги и . Сб» 
с т .,  в. 1— 4 , М ., 1957— 07; О сновы  т ек ст о 
л о ги и , п о д  р е д . В . С. Н еч а ев о й , М ., 1962; 
Л и  х а ч е  в. Д .  С ., Т ек ст о л о ги я . Н а  м ате-
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р и ал е  р у с с к о й  ли т-р ы  X — X V I I  в в .,  
М .— Л .,  1962; е г о  ж е ,  Т ек ст о л о г и я . 
К р атк и й  оч ер к , М .— Л .,  1964 (см . т а к ж е  
д и ск у сси ю  об  этой  к н и ге: « Р у с . л и т -р а» , 
1965 , Я» 1, с: 6 5 — 89; №  3 , с . 12 5 — 62);  
И зд а н и е  к л асси ч еск ой  л и т-ры . И з  опы та  
« Б и бл и от ек и  п оэт а» , М ., 1963; Б е р 
к о в  П . ,  П робл ем ы  со в р ем ен н о й  т ек ст о л о 
ги и , « В оп р . лит-ры », 1 9 6 3 , Яд 12; П р и н 
ципы  т ек ст о л о ги ч еск о го  и зу ч е н и я  ф ол ь к 
л о р а , М .— Л .,  1966; Р  ѳ й  с  е р С. А .,  П а 
л еогр аф и я  и  т ек ст о л о ги я  н о в о го  в р ем ен и , 
М ., 1970.

А . Гришунин.

ТЕЛЕВИДЕНИЕ И ЛИТЕРАТУРА.
Новейшее иск-во — телевидение — 
тесно связано с древнейшим — лит- 
рой. Во-первых, телевидение ис
пытывает прямое влияние лит-ры. 
Заимствованный у кинематографа 
один из важнейших элементов худо
жественного языка — монтаж, как 
убедительно показал Сергей Эйзен
штейн в статье «Диккенс, Гриффит и 
мы», пришел на экран из лит-ры. Во- 
вторых, телевизионные жанры Ее 
существуют в большинстве вне их 
литературной основы — сценария 
(см. Сценарий телевизионный). 
В-третьих, телевидение обращается 
к лит-ре как к непосредственному 
источнику экранного творчества. 
Здесь возникают и отдельные жанры, 
и самостоятельные разделы телеви
зионной программы — циклы, и на
конец зарождается новая специфи
чески телевизионная форма изустной 
лит-ры.
Такая широкая многоплановая связь 
иск-ва зрелищного, пространствен
ного и синтетического, какими яв
ляются телевидение с лит-рой (при 
всем кажущемся их несходстве), 
вполне закономерна. Истоки экран
ной выразительности в лит-ре искали 
вслед за Эйзенштейном Михаил Ромм 
(у Пушкина и Толстого), Иосиф Хей
фиц (у Толстого и Гоголя) — едва ли 
не каждый исследователь специфики 
киноэкрана, а в настоящее время — 
исследователи специфики телевизи
онной: Вл. Саппак, Вс. Вильчек и др. 
Одной из важнейших во взаимоотно
шениях телевидения и лит-ры яв
ляется п р о б л е м а  э к р а н и 
з а ц и и .  Воплощение литературно
го произведения изобразительно-вы
разительными средствами телевиде
ния — широко распространенная 
форма творчества. И хотя не найден
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способ эквивалентного перевода с 
языка одного иск-ва на язык другого, 
хотя всякий раз эстетические, худо
жественные потери при телевизион
ной адаптации лит-ры существенны, 
практика мирового телевещания убе
ждает, что даже стремительное раз
витие оригинальной драматургии не 
вытесняет эту форму. Напротив, вслед 
за случайными — единичными и раз
розненными — инсценировками воз
никает форма, завоевавшая в послед
нее время огромную популярность. 
Это многосерийный телероман. В нем 
используется одно из самых сильных 
свойств телевидения — возможность 
систематически, изо дня в день, обра
щаться к относительно постоянной 
аудитории, постепенно развивая один 
сюжет, углубляя одну тему, одну 
идею. Количество серий' может быть 
самым различным — от двух-трех до 
тридцати—пятидесяти, даже до ста 
с лишним. Создатели этой популяр
нейшей за рубежом и утверждающей
ся в программах советского Т. формы 
(напр., «Щит и меч» по одноименному 
роману В. Кожевникова), отбирая 
наиболее выигрышные для экрана, 
организованные на внешне выражен
ном действии эпизоды, выстраивают 
длинную цепь передач-серий, каждое 
звено к-рой обрывает действие в куль
минации. Т. о. достигается макси
мальный эффект концентрации вни
мания зрителя: как свидетельствует 
статистика, нек-рые романы-серии 
собирают более восьмидесяти про
центов всей телеаудитории страны 
(в ГДР, Польше, Англии и т. д.). 
Телевидение (вслед за радио, но в су
щественно иной форме) представило 
писателю возможность общаться с 
массовым читателем непосредственно 
с глазу на глаз. И в этой форме обще
ния, наряду с публицистическим вы
ступлением — откликом на актуаль
ные явления жизни, с отчетом о твор
честве, литературно-критическим об
зором и т. п., рождается новый и 
весьма перспективный жанр — у с т 
н ы й  т е л е р а с с к а з .  Ираклий 
Андроников, Корней Чуковский, Сер
гей Смирнов показали, как разно- 
планова и многообещающа эта свое
образная форма отражения реально
го мира, этот способ живого общения

писателя и многомиллионного зри
теля. «Она сюжетна в высоком смысле 
этого слова», — так В. Шкловский 
оценил одну из передач И. Андрони
кова. Устный телерассказ как бы 
сопричисляет зрителя к увлекатель
ному процессу рождения мысли, об
раза здесь же, на экране, на глазах 
у зрителя. Сила и обаяние жанра — 
в том прежде всего, что человек полу
чает не результат творчества, а зна
комится с его зарождением, развити
ем, завершением, причем от перво
источника. Отсюда — значительный 
эмоциональный эффект и высокая 
степень достоверности устной теле
визионной лит-ры.
Связь лит-ры и телевидения не одно
сторонняя: рождающееся и совер
шенствующееся на глазах одного по
коления экранное иск-во не только 
испытывает постоянное влияние лит
ры, но и оказывает известное, все 
возрастающее обратное воздействие 
на нее. Уже очевидно, что широко 
распространенная на Западе т. з., 
будто телевидение в массовых масш
табах подавляет интерес к лит-ре, 
неверна. И как справедливо замечает 
В. Шкловский, «разучиваются чи
тать они (читатели-телезрители в ка
питалистических странах. — Р. Б.) 
не потому, что смотрят телевизион
ные передачи, а потому что многие 
из них живут плохо, просто им не до 
книги» («За сорок лет», М., 1965, 
с. 434).
Вместе с тем телевидение может быть 
(и уже нередко бывает) могучим сти
мулом, побуждающим самую широ
кую аудиторию к чтению," активизи
рующим интерес человека к книге. 
Литературно-критические передачи- 
обозрения, иллюстрируемые экран
ными эпизодами-«цитатами» из книг, 
очерки о писателях, литературные 
портреты, викторины, даже экрани
зации возбуждают в самых широких 
массах желание остаться наедине 
с книгой, подобно тому как телеви
зионные новости активизируют инте
рес к периодической печати.
Лит.: Э й з е н ш т е й н  С ., Д и к к ен с , 
Гриф ф ит и  мы , в его  н н .: И зб р .  
стать и , М ., 1956; Б о р е ц к и й  Р . А .,  
Н ек -р ы е в оп росы  сп ец и ф и к и  о б р а зн о й  
п убл и ц и ст и к и  т ел еэк р а н а , «В естн . М ГУ », 
19 6 1 , J\Ti 6; е  г  о  ж е ,  Ж и в ая  ж и зн ь  и «п р я
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м ое» т ел ев и д ен и е , «И ск -во  кино», 1964, 
К* 5; е г о  ж е ,  Р ед ак т ор  тел ев и д ен и я , 
«С оветское р а д и о  и телев и ден и е» , 1964, 
№  6; С а п  п а к В л .,  Т ел ев и д ен и е  и  мы, 
М ., 1963; В и л ь ч е к  В . ,  М уза  М  11, 
«В оп р . лит-ры », 19 6 4 , JM» 11; Р о м м  М ., 
Р еп л и к а  к и н ем атогр аф и ста  за  круглы м  
столом  л и т ер ат ор ов , в его  к н .: Б еседы  
о к и н о , М ., 1964; Ш к л о в с к и й  В .,  
З ак лю ч ен и е в тор ое —  о т ел ев и д ен и и , в его  
к н .: З а  сор ок  л ет , М ., 1965; Р о н д ь е р  
П ь ер , Р азм ы ш л ен и я о т ел ев и д ен и и , «И н. 
л и т-ра», 1965 , JSfi 2; ІО р о в с к и  й  А . Я . 
и Б о р е ц к и й Р .  А .,  О сновы т ел ев и зи он 
н ой  ж у р н а л и ст и к и , М ., 1966.

Р. Борецкий.

ТЕЛЕВИЗИОННЫЕ ЖАНРЫ. Воз
никновение и становление Т. ж. — 
процесс двуединый, С одной стороны, 
развиваясь в общем русле лит-ры 
и публицистики, а также смежных 
искусств, прежде всего театра и ки
нематографа, жанры телевидения яв
ляются их модификацией. Но вместе 
с тем это процесс художественного 
освоения специфических выразитель
ных возможностей, представляемых 
творчеству техникой (телекамерами и 
передвижными телестанциями, теле
кино и электронными «спецэффекта
ми» и т. д.). Телевидение, т. о., на
глядно иллюстрирует общее, осо
бенно для «искусств индустриаль
ных», положение: новые формы'эсте
тического освоения действительности 
возникают в зависимости от кон
кретно-исторических условий, бу
дучи в значительной мере обус
ловленными состоянием, развитием 
и конкретными возможностями тех
ники.
Первое обстоятельство, выявляя пре
жде всего родство общественных фун
кций, обусловливает, гл. обр., общ
ность композиционного строя «тра
диционной» и телевизионной литера
туры — сценария, что проявляется и 
в закономерном переносе жанровых 
наименований (скажем, очерк лите
ратурный и телеочерк). Второе же — 
творческое освоение техники — обу
словливает специфичность природы 
тележанров, влияя на формирование 
языка телеискусства, определяя его 
особенные изобразительно-вырази
тельные возможности. Поэтому теле
видение, хотя оно и является иск-вом 
синтетическим, вправе претендовать 
на своеобразие, на известную эстети
ческую самостоятельность. И наи

более общим качеством, определяю
щим это своеобразие (среди многих 
частных), может быть назван особый 
подход к «человеку на экране», пред
полагающий разностороннее раскры
тие его личности, самораскрытие че
ловеческого «я» в прямом, неопос
редованном контакте со зрителем, 
в непосредственном обращении к 
нему. Такое универсальное качество 
позволяет говорить о телевидении 
как об иск-ве лирическом и о ли
рике — как наиболее существенном, 
р о д о в о м  его признаке. Тем не 
менее и д р а м а  как сюжетно закон
ченная форма «саморазвивающегося» 
экранного зрелища, и, в известной 
мере, э п и к а  (особенно жанры до
кументального, неигрового телеви
дения), прежде всего «живой» репор
таж, также присущи телевидению, 
хотя в большинстве конкретных раз
новидностей программы и несут в себе 
черты лирического (к примеру, пер
сонификация любого выступления по 
телевидению вместо «анонимности» 
печати). Основные признаки, опре
деляющие жанровые различия в ли
тературе и публицистике: объект ис
следования, ц е л ь ,  к-рая стоит пе
ред художником, журналистом, п о 
з и ц и я ,  обусловливаемая его ми
ровоззрением, отобранные им х у 
д о ж е с т в е н н ы е  с р е д с т в а ,  
наконец, степень обобщений, выво
дов, «масштаб типизации» в произве
дении, — все это остается истинным 
и для жанров телевидения. Но дан
ный перечень признаков должен быть 
дополнен, когда речь идет об экран
ной, изобразительной (зрелищной) 
природе телевизионного иск-ва: жан
ровые особенности в каждом отдель
ном случае определяет комплекс спе
цифически экранных выразительных 
средств, таких, как монтаж, его темп' 
и ритм, ракурс, план и т. п., а также 
характер сочетания изображения и 
слова (т. е. особенности создания 
звуко-зрительного образа).
В телевидении, комплексно выполня
ющем информационные, публицисти
ческие, образовательные и эстетиче
ские функции, — иск-вѳ, синтезиро
вавшем выразительные средства ки
нематографа, театра, лит-ры, живо
писи, радиофонии, — можно назвать
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т р и  о с н о в н ы е  г р у п п ы  
ж а н р о в .  Первая — и н ф о р 
м а ц и о н н о  - п у б л и ц и с т и 
ч е с к и е  (неигровое телевидение) 
жанры — свидетельствует о родстве 
телевидения и прессы. Не случайно 
поэтому в телепрограмме утверди
лись такие исторически устойчивые 
традиционно журналистские жанры: 
информация (киносюжет-заметка),
корреспонденция, зарисовка, отчет, 
памфлет, фельетон и т. д. Особое ме
сто среди информационных жанров 
занимает «живой» телерепортаж — 
форма наиболее перспективная, рас
крывающая весь комплекс вырази
тельных возможностей прямого теле
видения. С. Эйзенштейн определил 
его как «интерпретацию события в не
повторимый момент самого сверше
ния его, в момент первой и бесконечно 
волнующей встречи с ним» ( Э й 
з е н ш т е й н е . ,  Избранные статьи, 
М., 1965, с. 42).
Высшей формой нсигрового телеви
дения — жанра телепублицистики — 
является очерк, представляющий со
бой слияние литературного и экран
ного (кинематографического) жанров. 
В основе своей строго документаль
ный (реальность события, подлин
ность героев), телеочерк изобрази
тельно решается преимущественно 
средствами художественными (мон
таж, создание образа путем сравне
ний и противопоставлений, ассоциа
тивность и т. п.). Особую роль здесь 
играет литературная первооснова 
произведения — сценарий, определя
ющий весь процесс коллективного 
творчества (режиссуру, операторское 
мастерство и т. п.).
Очерк лежит как бы на грани второй 
группы — д о к у м е н т а л ь н о 
х у д о ж е с т в е н н ы х  жанров. 
Здесь по преимуществу конкретное 
явление реальной действптельйости 
выступает не как цель и объект, а как 
повод, толчок, открывающий про
стор авторскому переосмыслению ма
териала. Фантазия, домысел тут 
вполне правомерны. Хотя событие, 
оставаясь фоном, непременно при
сутствует на экране, оно не неприкос
новенно, как в репортаже, а требует 
композиционных изменений, преоб
разований.

Сюда следует отнести и весьма попу
лярный жанр документальной новел
лы — короткий психологический те
лерассказ на актуальную (преимуще
ственно морально-этическую) тему, 
чисто телевизионные импровизацион
ные программы типа «КВН», где 
реальные герои-участники ставятся 
в разнообразные предлагаемые,«спро
воцированные» обстоятельства, и, на
конец, жанр д о к у м е н т а л ь 
н о й  д р а м ы  («драматизирован
ная хроника»). Последний характери
зуется тем, что актуальная проблема, 
типичная для данного времени ситуа
ция служит как бы канвой экранного 
повествования, действие же раскры
вается актерами. При этом «докумен
тальный фон» сливается с предельно 
реалистической, естественной мане
рой поведения актера перед камерой: 
жизнь выступает как бы подсмотрен
ной со стороны, а не вскрытой, уви
денной изнутри.
В третьей группе — х у д о ж е с т 
в е н н ы х  жанрдх (игровое те
левидение) — всего более обнаружи
вается влияние смежных искусств. 
Телевизионный театр выступает в 
разнообразных формах: п р я м о й  
т р а н с л я ц и и ,  где замысел соз
дателей спектакля подвергается лишь 
монтажному членению на планы; 
а д а п т а ц и и ,  т. е. приспособле
ния спектакля к изобразительно
выразительным возможностям теле
видения. При этом литературное или 
драматическое произведение перево
дится на язык зрительных образов, 
художественного м о н т а ж н о г о  
изображения. Действие переносится 
в студийный павильон, что позволяет 
менять плоскостную, однолинейную 
композицию театрального спектакля, 
максимально используя арсенал теле
визионных выразительных средств. 
Сюда, наконец, относится оригиналь
ная теледраматургия, к-рая нахо
дится еще в процессе становления. 
Т е л е к и н о  восприняло основные 
композиционные, стилистические и 
пр. качества у иск-ва кино. Поэтому, 
говоря о различиях, можно выделить 
только частности. Тяготение к более 
локальным, психологически углуб
ленным сюжетам, к построению дей
ствия преимущественно на крупных
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планах, особая роль изобразитель
ной детали, нѳк-рое смещение центра 
тяжести в сторону слова и т. п., — 
все это присуще телевизионным ки
ножанрам в большей степени, чем 
кинематографу.
Относительная стабильность аудито
рии, систематичность общения с ней 
обусловили преимущественное разви
тие с е р и й н ы х  программ. Наибо
лее популярной и перспективной 
среди них можно назвать многосерий
ный телефильм-роман, весьма близ
кий к лит-ре («Совесть пробуждает
ся», телевидение ГДР; «Вызываем 
огонь на себя», Центральное телеви
дение СССР, и др.).
Становление жанров телевизионного 
иск-ва и публицистики только начи
нается. И нет сомнения, что в живой 
творческой практике родится еще не
мало новых форм этого наиболее мас
сового и перспективного вида иск-ва.
Лит.: Б о р е ц к и й  Р . ,  И нф орм ационны е  
ж ан р ы  тел ев и д ен и я , М ., 1901; е г о  ж е ,  
Н ек -р ы е вопросы  « о б р а зн о й  п у б л и ц и с
тики» т ел еэк р а н а , «В ест и . М ГУ », 1961 , 
N i 6; С а п п  а к В л . С ., Т ел ев и д ен и е  и мы, 
М ., 1963; Ф и л д С . ,  К а к  писать д л я  р а д и о  
и т ел ев и д ен и я , пер. с  а н г л ., М ., 1963;
Ю р о в с к и й  А. Я .,  Об и ск -в е тел ев и д е
н и я , М ., 1965; Б о р е ц к и й  Р . А . и 
ІО р о в с  к и й А . Я . , О сновы  т ел ев и зи о н 
н ой  ж у р н а л и ст и к и , М ., 1966 (гл . Т ел ев и 
зи он н ы е ж анры ); А н д р о н и к о в  И .,  
С лово, н ап и сан н ое  и с к а за н н о е , в его  к н .:  
Я  х о ч у  р асск азат ь  в а м ...  Р а сск а зы , п ор т 
р еты , оч ер к и , 3 и з д . ,  М ., 1971 .

Р. Борецкий.

TÉMA (от грѳч. thema) — то, что по
ложено в основу, главная мысль 
литературного произведения, основ
ная проблема, поставленная в нем 
писателем.
Нередко понятие Т. смешивается с по
нятием предмета изображения или 
воспроизводимого жизненного мате
риала. Так, Т. «Капитанской дочки» 
называют пугачевское восстание, Т. 
«Поднятой целины» — социалистиче
скую переделку деревни. Подобная 
подмена одного понятия другим, во- 
первых, ведет к терминологической 
путанице, а во-вторых, лишает поня
тие Т. его собственного специфиче
ского содержания, к-рое издавна уко
ренилось в русском языке и было 
определено Далем: Т. — «положенье, 
задача, о коей рассуждается или ко
торую разъясняют» (Толковый сло

варь живого великорусского языка, 
т. 4, М., 1955, с. 397).
Понимание Т. как основной проблемы 
произведения исходит из ее органиче
ской связи с идеей (см.). На эту связь 
справедливо указывал Горький. «Те
ма, — писал он, — это идея, которая 
зародилась в опыте автора, подска
зывается ему жизнью, но гнездится 
во вместилище его впечатлений еще 
неоформленно и, требуя воплощения 
в образах, возбуждает в нем позыв 
к работе ее оформления» ( Г о р ь 
к и й  М., Собр. соч., т. 27, М., 1953, 
с. 214). В нек-рых произведениях 
проблемный характер Т. непосредст
венно подчеркивается их названия
ми: «Кто виноват?», «Что делать?», 
«Мещанское счастье», «Преступление 
и наказание», «Воскресение», «Как 
закалялась сталь», «Судьба человека» 
и т. п. Хотя в подавляющем боль
шинстве случаев названия не отра
жают поставленных писателем вопро
сов, все подлинно значительные худо
жественные произведения обязатель
но заключают в себе постановку важ
ных проблем жизни и страстные по
иски их всевозможных решений. 
Можно вспомнить толстовскую «на
родную мысль», положенную в основу 
романа-эпопеи «Война и мир» и. «се
мейную мысль» в романе «Анна Ка
ренина», раздумья Горького над ис
торическими судьбами русской бур
жуазии в «Фоме Гордееве» и «Деле 
Артамоновых», над судьбами русско
го рабочего класса в «Матери» и 
«Врагах».
Т. литературного произведения охва
тывает все изображенное в нем и по
тому может быть постигнута с нуж
ной полнотой лишь на основе про
никновения во все идейно-художест
венное богатство этого произведения. 
Наир., чтобы конкретно понять в ро
мане Н. Островского «Как закаля
лась сталь» разработанную в нем Т. 
чудесного роста рабочего подростка, 
«рожденного бурей» Великой Ок
тябрьской социалистической рево
люции и закалившегося в годы гра
жданской войны и последовавшего за 
ней социалистического строительст
ва, нужно учесть и осмыслить много
стороннее развитие этой темы авто
ром. Н. Островский показывает и
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роль старой гвардии, большевиков — 
воспитателей «молодой гвардии», и 
воспитание героя романа в комсо
мольском коллективе, и жизненные 
пути Павла Корчагина, его' борьбу, 
дружбу и любовь, интеллектуаль
ные интересы, нравственные убежде
ния, и мн. др. В силу того, что Т. не
обходимо предстает в различных сто
ронах и требует различных аспектов 
рассмотрения, наряду с общим ее 
понятием употребляется и понятие 
т е м а  т и к и, т. е. тех линий разви
тия Т., к-рые намечены писателем и 
составляют ее сложную целостность. 
Пристальное внимание ко всему мно
гообразию тематики особенно необ
ходимо при анализе таких крупных 
произведений, как гомеровские эпо
пеи, гетевский «Фауст», трагедии 
Шекспира, толстовская «Война и 
мир», «Братья Карамазовы» Достоев
ского, «Тихий Дон» Шолохова и нм 
подобные творения иск-ва и лит-ры. 
Без такого внимания их Т. и идеи 
будут восприняты крайне узко и обед- 
ненно.
В числе ряда других важнейших тре
бований к художественным творени
ям одними из первых являются тре
бования значительности и актуаль
ности их Т., или, иначе говоря, соот
ветствия этих тем интересам и запро
сам народных масс.
Лит.: Г о р ь к и й  М ., Б е се д а  с  м олоды м и, 
С обр. с о ч .,  т . 27 , М ., 1953.
См. т а к ж е  Лит. к статье Идейность.

Г. Абрамович.
ТЕНДЕНЦИОЗНОСТЬ (от лат. ten- 
dere — направлять, стремиться) в ис
кусстве и лит-ре — идейная направ
ленность произведения, стремление 
внушить читателям определенные мы
сли и чувства. Термин «Т.» употреб
ляется и в другом значении — как 
навязываемая читателям предвзятая, 
ложная мысль, в угоду к-рой писа
тель искажает факты, дает односто
роннее освещение изображаемым яв
лениям.
В первом, основном ее значении 
Т. — неотъемлемое качество всех 
подлинно значительных художествен
ных произведений лит-ры, ставящих 
большие жизненные проблемы и ок
рыленных высокими идеями. Об этом 
писал Ф. Энгельс: «Отец трагедии

Эсхил и отец комедии Аристофан 
были оба ярко выраженными тенден
циозными поэтами, точно также и 
Данте, и Сервантес, а главное досто
инство «Коварства и любви» Шиллера 
состоит в том, что это — первая не
мецкая политически тенденциозная 
драма. Современные русские и нор
вежские писатели, которые пишут 
превосходные романы, все тенден
циозны» ( М а р к с  К. и Э н 
г е л ь с  Ф., Соч., т. 36, с. 333). 
Т. литературных произведений по
тому является их обычным свойством 
(исключением являются безыдейные, 
натуралистические, описательные 
произведения, выходящие, как пра
вило, за пределы художественности), 
что вне тех или иных тенденций, вне 
«веяния субъективного начала», о ко
тором говорил Чернышевский, не мо
жет быть создано само содержание 
художественных произведений. 
Высота и общественное значение Т. 
литературных произведений нахо
дятся в прямой зависимости от сте
пени верности и глубины понимания 
и оценки писателями действительных 
тенденций общественного развития, 
от соответствия или несоответствия 
их поступательному движению жиз
ни. В. И. Ленин чрезвычайно высоко 
оценивал роль, сыгранную в его 
жизни остро тенденциозным романом 
Чернышевского «Что делать?», под 
влиянием к-рого, по словам Ленина, 
«сотни людей делались революционе
рами». «Он меня  в с е г о  г л у б о к о  
п е р е п а х а л » , — заявил Ленин в од
ной из своих женевских бесед («Ленин 
о лит-ре и иск-ве», 4 изд., М., 1969, 
с. 653). Роман Чернышевского давал 
глубочайший анализ современного 
ему состояния русской жизни, рас
крывал враждебный народным массам 
характер господствовавшего тогда 
эксплуататорского строя и весь был 
обращен к коммунистическому буду
щему. Хотя пути к коммунизму мы
слились Чернышевским, вследствие 
отсталости русской жизни, утопи
чески, — само общество будущего 
представало в четвертом сне Веры 
Павловны, зовя бороться и работать 
во имя осуществления величайших 
человеческих идеалов. Всем этим 
обусловливалось могучее воздейст
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вие этого романа на многие поколе
ния читателей.
В литературных произведениях Т. 
может быть хорошей и дурной и по 
своему выражению в них. Этот воп
рос, связанный с пониманием специ
фики творений иск-ва и лит-ры, был 
разъяснен Ф. Энгельсом в письме 
к М. Каутской. Учитывая, что в худо
жественных произведениях идеи не 
непосредственно передаются словами, 
а опосредованно — путем создания 
художественных образов (см. Идей
ность и Образ), и что поэтому Т. вы
ражается во всей образной ткани 
этих произведений, Энгельс писал: 
«...я думаю, что тенденция должна 
сама по себе вытекать из обстановки 
и действия, ее не следует особо 
подчеркивать» ( М а р к с  К.  и 
Э н г е л ь с  Ф., Соч., т. 36, с. 333). 
Через несколько лет в письме к 
М. Гаркнесс Энгельс вновь подчерки
вал ту же мысль: «Я далек от того, 
чтобы винить Вас в том, что Вы не 
написали чисто социалистического 
романа, «тенденциозного романа», 
как мы, немцы, его называем, для 
того чтобы подчеркнуть социальные 
и политические взгляды автора... Чем 
больше скрыты взгляды автора, тем 
лучше для произведения искусства» 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., т. 37, с. 36). Когда писатель 
прямо декларирует свои взгляды и 
делает своих героев простыми рупо
рами авторских идей, произведение 
чаще всего проигрывает: вместо ху
дожественного воплощения действи
тельности, озаренной высокими идея
ми, читатели получают общие рас
суждения. В этом случае мы имеем 
дело, по мысли классиков марксизма, 
с дурной Т.
Это отнюдь не значит, что публици
стический элемент, вторжение автор
ского голоса в повествование всегда 
ослабляют силу художественного воз
действия. Более того, в истории 
лит-ры можно назвать целую эпоху, 
когда художественные образы созда
вались именно как рупоры идей ав
тора. Это — эпоха Просвещения. Об
щественная тенденция определяла 
структуру произведения, лежала в 
основе мотивировки,составляла пафос 
деятельности программного героя.

Это относится не только к Шиллеру, 
для к-рого К. Маркс считал харак
терным превращение индивидов в 
рупоры духа времени, но также и 
к Вольтеру, Филдингу, Бомарше, 
Фонвизину. Эта традиция была в 
середине 20 в. подхвачена многими 
писателями Запада, в особенности 
драматургами (Брехтом, Ануйем, 
Дюрренматтом и др.). Еще меньше 
оснований утверждать, что различ
ные проявления лиризма в эпосе и 
драме в какой бы то ни было мере 
противопоказаны лит-ре. Если они 
не подменяют эпического повествова
ния или драматического действия, 
а лишь усиливают идейно-эмоцио
нальное звучание произведения, то их 
роль весьма благотворна. Можно 
сослаться на такие шедевры, как 
«Воскресение» Л. Толстого и «Мать» 
Горького.
Второе же значение термина «Т.» — 
предвзятая, ложная мысль — отно
сится к произведениям реакционного 
характера, искажающим жизнь, иду
щим вразрез с действительным ходом 
истории. Крайне показателен в этом 
отношении т. н. «антинигилпстпче- 
ский роман» в России прошлого века: 
«Взбаламученное море» Писемского, 
«Марево» Клюшникова, «Кровавый 
пуф» В. Крестовского.
См. Лит. к статье Идейность.

Г. Абрамович.

ТЕОРИЯ ЛИТЕРАТУРЫ — см. Ли
тературоведение.
ТЕРМИН ЛИТЕРАТУРОВЕДЧЕ
СКИЙ (от лат. terminus — погранич
ный знак, граница, предел) — поня
тие науки о лит-ре, закрепленное 
в общепринятом словесном выраже
нии. Изолированно взятый термин 
может рассматриваться и как отдель
ное слово (или словосочетание) с его 
индивидуальной историей в общем 
языке, особенностями бытового и 
научного словоупотребления, а так
же изменения конкретных значений. 
Взятый как член научной терминоло
гической системы (иначе говоря — 
как элемент «подъязыка» науки), тот 
же термин должен характеризоваться 
строгой однозначностью и опреде
ленными отношениями к другим чле
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нам системы. Эти качества типичны, 
хотя только в целом, но далеко не во 
всех деталях, для терминологии есте
ственнонаучных и научно-техниче
ских дисциплин. С т. з. таких систем 
(«Зная термин, знаешь место в си
стеме. Зная место в системе, знаешь 
термин») термины лит-ведения пока 
еще далеко не во всем отвечают стро
гим требованиям, предъявляемым к 
понятию «термин». Но здесь необхо
димо учитывать следующие обстоя
тельства. Во-первых, специфика объ
екта исследования в науке о лит-ре, 
сложность этого объекта и многооб
разие его связей с другими объектами 
таковы, что выработка системы одно
значных и общеупотребительных тер
минов представляет собой задачу 
исключительной трудности. Извест
но, что исторически изменяются даже 
такие основополагающие для лит- 
ведения понятия, как «литературное 
произведение» и «писатель»; появ
ляются новые понятия, напр. поня
тия партийности и народности, к-рые 
требуют пересмотра большого коли
чества других понятий, традицион
ных для теории и истории лит-ры; 
уточняются отдельные понятия, 
напр. понятия реализма или сюжета 
и фабулы, метра и ритма и т. д. Во- 
вторых, использование в науке т. и. 
«размытых», т. е. строго не определяе
мых, понятий и их соответствующих 
обозначений («полутерминов» или 
«квазитерминов») не только допустимо, 
но в известной степени неизбежно при 
особой сложности объекта исследо
вания. Подобные понятия, если в них 
отражаются важные характеристики 
явлений, могут оказаться весьма со
держательными и в ряде случаев от
крывают перспективные направления 
в исследованиях (ср., напр., «образ 
автора» у В. В. Виноградова). Тем 
не менее, как свидетельствует опыт, 
в отдельных областях науки о лит-ре, 
напр. в стиховедении и отчасти в 
поэтике, именно достижение одно
значности и последовательности в 
употреблении основных терминов 
способствует углублению анализа и 
получению новых значительных ре
зультатов. Дело в том, что разви- . 
вающаяся система терминов высту
пает как мощное орудие научного

познания. С этим и связаны ^п рек
ращающиеся попытки более строгого 
определения известных еще со вре
мен «Риторики» и «Поэтики» Аристо
теля или «Искусства поэзии» Буало 
понятий образа, метафоры, стиля 
и т. п. Общая тенденция современной 
науки к упорядочению терминологи
ческих систем проявляется во все 
большем влиянии, к-рое оказывают 
на развитие общефилологической тер
минологии и ее литературоведческой 
части относительно более строгие 
термины лингвистики, а в последние 
годы — также математики и семио
тики. Это наблюдается, в частности, 
в исследованиях по языку писателей, 
по фольклору.
Принятие или непринятие понятий и 
терминов близких наук нередко за
трагивает основные методологиче
ские, мировоззренческие проблемы 
науки и, естественно, оказывается 
предметом различных дискуссий. 
В последние годы обсуждения подоб
ной проблематики развиваются под 
знаком комплексного анализа при 
участии всех заинтересованных спе
циалистов. Чтобы уточнить понятие 
стиля в лит-ведении, необходимо 
привлечь языковедов, искусст
воведов, психологов, имеющих дело 
со своими понятиями стилей (часто 
не менее расплывчатыми й неопреде
ленными). Участие в филологических 
дискуссиях математиков дисципли
нирует тех, кто пренебрегает строго
стью, или только играет в новые тер
мины, или полагает, что формализа
ция понятий освобождает от необхо
димости их содержательного углуб
ления. Несомненно, что понятия 
структуры, уровня анализа, инфор
мации, моделирующей системы, инва
рианта, метаязыка и другие понятия 
смежных и точных наук, проникая 
в современное лит-ведение, вызы
вают в нем процессы переоценки и 
перестройки собственной терминоло
гии. Этй процессы могут иметь опра
вдание лишь в том случае, если учи
тываются требования системного под
хода к новым терминам, проблемы 
взаимодействия между отражаемыми 
в терминологии явлениями. Так, 
чтобы уточнить и более строго обоз
начить понятия современной теории
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тропов, очевидно, недостаточно про
стого описания каждого тропа — та
кие описания должны быть систем
ными. Необходимо принимать во 
внимание и сложные отношения ме
жду отдельными тропами. Понятно, 
что большее единообразие и большая 
строгость и последовательность в тер
минологии делают результаты, полу
чаемые разными исследователями, 
в различных работах, сопоставимыми 
непосредственно, без дополнительных 
затруднений, связанных с введением 
поправок на различное понимание 
отдельных терминов. Ускорение тем
пов развития науки — вот тот вы
игрыш, к-рый может принести на
стойчивое углубление и упорядоче
ние системы терминов. Можно ска
зать, что как простое переодевание 
привычных понятий в новые, ио бес
системные терминологические одеж
ды (проявляющееся, напр., в щего
лянии модной математической и ки
бернетической терминологией), так 
и недооценка роли литературоведче
ской терминологии или убеждение в 
ее полном благополучии — одинако
во несостоятельны.
Лит.: Х о л ш е в ы и к о в  В . Е . ,  К а 
ким д о л ж ен  быть сл о в а р ь , « В оп р . лит-ры », 
1 968 , №  1; А х м а н о в а  О. С ., С ловарь  
л и н гви сти ч еск и х  тер м и н ов , М ., 1969.

В . Григорьев.

ТЕРЦЕТ — строфа из трех стихов. 
Т. самостоятелен, если схема рифм 
закончена в его рамках, напр. а а а, 
б б б, или при рифмовке двух стихов 
остается один без рифмы (напр., вто
рой — так в риторпели, или любой 
другой). Не вполне точно назвать.Т. 
часть более крупной строфы, свя
занную переходящей рифмой, как 
в сонете; однако по' аналогии с двумя 
первыми четверостишиями часто го
ворят о двух последующих Т., хотя 
это шестистишие связано общей риф
мовкой.

В. Никонов.

ТЕРЦИНЫ (итал. ед. ч. terzina, от 
terza — третья) — строфы по три 
стиха, связанные «бесконечной» це
пью рифм: а б а  — б в б  — в г в  и 
т. д.; со средним стихом каждого 
трехстишия рифмуются первый и тре
тий стихи следующего трехстишия. 
Заключает произведение (или главу)

стих, рифмуемый со средним стихом 
последнего трехстишия. Так напи
сана «Божественная комедия» Данте. 
Уникальность этого грандиозного 
произведения прочно связала Т. с 
представлением именно о' нем; мно
гочисленные произведения с этой 
строфической формой обычно ассо
циируются с ним. В русской поэзии 
известны Т.: отрывок А. С. Пушкина 
«В начале жизни школу помпю я», 
поэма А. К. Толстого «Дракон» и др. 
Пример Т. (начало «Божественной 
комедии»):
З ем н ую  ж и зн ь  п р ой д я  д о  п ол ови н ы ,
Я  оч ути л ся  в сум р ач н ом  л е с у ,
У тр ати в верны й п уть  во тьм е дол и н ы .

К ак ов  он  бы л, о , как  п р о и зн е с у ,
Т от  ди к и й  л е с , д р ем уч и й  и  г р о зя щ и й ,
Ч ей  д ав н и й  у ж а с  в пам яти  н е су і

Т ак  го р ек  он , что см ерть  едв а ль  не
сл а щ е ,

Н о , бл а го  в нем  обретш и  н а в сегд а ,
С к аж у  п р о  в се , что в и д ел  в этой  чащ е.

( Д а н т е ,  п ер . М . Л о з и н с к о г о )  
В. Никонов.

ТЕТРАЛОГИЯ (от греч. tetralogia, 
tetra — четыре и logos — слово) — 
крупное эпическое произведение од
ного автора, состоящее из четырех 
самостоятельных частей, связанных 
общностью идейного замысла и един
ством действующих лиц.
В античной лит-ре Т. называли че
тыре драматических произведения: 
первые три — трагедии, а четвер
тое — сатирическая драма. Образец 
Т. — единственная дошедшая до нас 
древнегреческая трилогия «Орестея» 
Эсхила, в к-рой четвертая часть — 
сатирическая драма «Протей» — не 
сохранилась. Образец современной 
Т. — известный цикл произведений 
Н. Г. Гарина-Михайловского «Дет
ство Темы», «Гимназисты», «Студен
ты» и «Инженеры» или «Современная 
история» французского писателя 
А. Франса, состоящая из романов: 
«Под городскими вязами», «Ивовый 
манекен», «Аметистовый перстень» и 
«Господин Бержере в Париже». При
мер музыкально-драматической Т. — 
«Кольцо Нибелунгов» Р. Вагнера.

А.  Захаркин.

ТЕТРАМЕТР (от греч. tetrâmetron — 
четырехмерник) — в античном стихо
сложении стих, состоящий из четырех
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метрических единиц (стоп или дипо
дий). Наиболее распространен был 
трохаический Т м употребительный 
в греческой и римской комедии, — 
стих из четырех трохаических дипо
дий (т. е. из восьми трохаических 
стоп), с цезурой после четвертой 
стопы и усечением на последней сто
пе. В силлабо-тоническом стихосло
жении передается восьмистопным 
трохеем (хореем) с мужским оконча
нием. Пример:
Д а й т е  м не д о р о г у  в ся к и й , б у д ь  зн ак ом  он , 

1 н е зн а к о м і..
В се  с  д о р о г и  у х о д и т е , чтоб к ого  м не

н е зад ет ь і
( П л а в  т , п ер . А . А р т ю ш к о в а )  

М . Г а сп а р о в .

ТЕЧЕНИЕ ЛИТЕРАТУРНОЕ — см.
Метод художественный. 
ТИПИЧЕСКОЕ — социально значи
мое, симптоматичное, характеризую
щее существеннейшие черты ряда об
щественных явлений, событий, групп 
людей, идейных течений в различ
ных странах в различные историче
ские эпохи. Воплощение в литера
турных произведениях Т. определяет 
их огромную познавательно-воспита
тельную ценность, делает лит-ру под
линным «учебником жизни». Знако
мясь с Т., читатели постигают зако
номерности общественной жизни, 
проникают в важнейшие тенденции 
ее развития и на этой основе выраба
тывают свои взгляды на мир и на ме
сто и назначение в нем человека. 
В подлинно художественных произ
ведениях раскрывается в богатстве 
особенного и бесконечности индиви
дуального то общее, что знамена
тельно для целого ряда характеров, 
общественных ситуаций, конфликтов. 
На такое единство в Т. общего и ин
дивидуального как на необходимую 
особенность и достоинство художест
венного воссоздания жизни указы
вали классики марксизма-ленинизма. 
Ф. Энгельс в письме к писательнице 
М. Каутской с удовлетворением от
мечал, что в ее произведении «Старые 
и новые» «...каждое лицо — тип, но 
вместе с тем и вполне определенная 
личность...» ( М а р к с  К.  и Э н 
г е л ь с  Ф., Соч., т. 36, с. 333). 
В. И. Ленин, говоря о специфике 
образного воспроизведения жиз

ни и людей в художественной 
лит-ре, указывал, что здесь «весь 
г в о з д ь  в и н д и в и д у а л ь 
н о й  о б с т а н о в к е ,  в анализе 
х а р а к т е р о в  и психики д а н 
н ы х  типов» ( Л е н и н  В. И., 
Поли. собр. соч., т. 49, с. 57). 
Сращение в Т. индивидуального с об
щим, выражение общего только в этом 
индивидуальном, особенном надо 
иметь в виду в первую очередь, так 
как забвение этого момента неизбеж
но ведет к игнорированию художест
венной природы воспроизведения Т. 
средствами иск-ва. Можно сослаться 
на бытовавшее нек-рое время в лите
ратуроведении ложное положение 
о Т. как «сущности социальной силы», 
авторы к-рого не брали в расчет 
живой целостности художественных 
образов и потому не могли использо
вать в идеологической борьбе эти об
разы, а оперировали унылыми, бес
кровными схемами, неспособными 
сколько-нибудь действенно апелли
ровать к умам и сердцам людей. 
Взаимопроникновение Т. и индиви
дуального, к-рое отчетливо выступает 
в классических литературных обра
зах, явилось результатом длитель
ного исторического развития.
В глубокой древности образная фор
ма различных видов иск-ва характе
ризовалась прямым подражанием 
единичным событиям, действиям, ли
цам. Непосредственно в игре или ма
гическом действии воспроизводились 
эпизоды охоты, военные столкнове
ния, трудовые процессы. В «Письмах 
без адреса» Г. В. Плеханов привел 
в этом отношении красноречивые 
примеры. Тем не менее и тогда в д а н 
н ы х  событиях, действиях, лицах 
представлено то, что почиталось важ
ным для всего рода, племени. Теоре
тически сочетание единичного с обще
значимым для целых групп людей и 
явлений получило впервые наиболее 
ясное выражение в трудах древнегре
ческого философа Аристотеля. Опи
раясь на опыт гомеровского и класси
ческого периодов греческой лит-ры, 
Аристотель в «Поэтике» развил мысль 
о большей, чем это имеет место в ис
тории, связи поэзии с о б щ и м .  Это 
общее, по мысли философа, состоит 
в изображении действий, к-рые со-
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вершаются в соответствии с вероят
ностью или необходимостью людьми 
с определенными характерами при 
определенных же ситуациях. Здесь, 
в его первоначальной форме, выра
зилось понимание воспроизведения 
в индивидуальном о б щ е з н а ч и 
м о г о  для людей (конкретно Ари
стотель имел в виду греческих гра
ждан) как обязательного условия при 
создании художественных образов. 
Это положение Аристотеля впослед
ствии было подхвачено и утверждено 
Лессингом. «...Все лица, являющиеся 
в поэтическом изображении, — писал 
он, — должны без различия говорить 
и действовать не так, как могло бы 
быть свойственно только им, но как 
говорил бы и действовал бы каждый, 
имеющий их свойства, при тех же 
самых обстоятельствах. В ...этой 
всеобщности только и кроется при
чина, почему поэзия философичнее 
истории» ( Л е с с и н г  Г. Э., Избр. 
произв., М., 1953, с. 598).
Много ценного в разработку пробле
мы соотношения между Т. и индиви
дуальным внес Гегель. Он создал 
учение о пафосе как о тех «всеобщих 
силах», к-рые выступают в «богатой 
и полной душе» индивидуумов, вос
созданных творцами иск-ва. Всеоб
щие же силы он связал с теми состоя
ниями мира, к-рые в конечном счете 
и определяют индивидуальные стрем
ления и помыслы людей, особенно 
проявляющиеся тогда, когда они ста
новятся лицом к лицу с великими 
жизненными ситуациями и прояв
ляют себя как определенные харак
теры.
На новую ступень поднимается пони
мание Т. в лит-ре в связи, во-первых, 
с обогащением ее образов, развитием 
реализма, а во-вторых — с обогаще
нием теоретической мысли основопо
ложниками научного социализма и 
классиками русской революционно- 
демократической эстетики.
Так, Маркс и Энгельс, развивая и 
материалистически переосмысляя эс
тетику Гегеля, проникают в действи
тельное развитие общественной жиз
ни, в закономерности борьбы классов 
и с этих позиций рассматривают и 
оценивают отражение жизненных 
процессов в современной им лит-ре.

Наиболее ясно это сказалось в письме 
Ф. Энгельса к Ф. Лассалю по поводу 
драмы последнего «Франц фон Зик- 
кинген». Заслуга Лассаля, по мысли 
Энгельса, заключается в том, что 
главные действующие лица этой дра
мы являются представителями опре
деленных общественных классов, вы
разителями определенных идей своей 
эпохи и что поступки этих лиц, вы
ступающих в их неповторимом свое
образии, в конечном счете мотиви
руются тем «историческим потоком», 
к-рый их несет.
Особенное значение для понимания 
высшей формы Т. в' лит-ре имеет 
знаменитая формула реализма, дан
ная Ф. Энгельсом в его письме 
к М. Гаркнесс и основанная как на 
опыте лучших реалистических про
изведений прошлого века (произве
дений Бальзака, английской школы 
романистов, творений русской и 
норвежской литератур), так и на 
опыте предшествующего развития эс
тетической мысли (особенно, как уже 
отмечалось, на опыте гегелевской 
«Эстетики»). Если сращение индиви
дуального и Т. в литературных обра
зах стало законом для всех класси
ческих творений лит-ры еще с древ
них времен, то новой закономерно
стью в осознании и художественном 
выражении Т., к-рая была осмыслена 
Энгельсом как особенность только 
реализма (см.), явилась, «помимо 
правдивости деталей, правдивость 
воспроизведения типичных характе
ров в типичных обстоятельствах» 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., 2 изд., т. 37, с. 35).
В близком основоположникам марк
сизма направлении проблема Т. раз
рабатывалась и классиками русской 
эстетики 19 в. И они, рассматривая 
лучшие произведения современной 
им русской лит-ры — Пушкина, Лер
монтова, Гоголя, Островского, Гон
чарова, Тургенева, Достоевского, 
Л. Толстого, — делали ударение на 
раскрытии в этих произведениях тех 
или иных связей характеров и судеб 
людей с обстоятельствами обществен
ной жизни.
Познавательная ценность изображае
мых писателями типичных характе
ров (см. Тип) в типичных обстоя
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тельствах (т. е. в таких, в к-рых ска
зываются существенные, а в ряде слу
чаев и ведущие тенденции обществен
ного развития) зависит от верности 
взгляда писателя, от глубины изуче
ния им жизни, от живого чувства 
истории. Критерием верности лите
ратурного изображения действитель
ности неизменно руководствовался 
В. И. Ленин, выдвигая на первый 
план и в этой области.одно из основ
ных положений своей теории отра
жения — проверку истинности обра
зов общественной практикой и под
черкивая необходимость осмысливать 
и показывать жизнь в ее революцион
ном развитии. Эта постановка проб
лемы Т. в 10-е гг. нашего века прояс
няла задачи передовой русской лите
ратуры того времени. В социалисти
ческом реализме (см.) создание типи
ческих характеров в их соотнесении 
с типическими же обстоятельствами 
стало немыслимым вне изображения 
участия людей в великих историче
ских событиях, в к-рыс они вовлечены 
и к-рые определяют трудный, слав
ный путь строителей коммунизма. 
Создание типичных характеров в ти
пичных обстоятельствах в иск-вѳ 
социалистического реализма не сво
дится к простой констатации фактов, 
какой бы верной и глубокой эта кон
статация ни была. Марксистско- 
ленинское мировоззрение определяет 
органическое сочетание самой стро
гой научности в понимании и оценке 
явлений действительности с самой 
воинствующей революционностью. 
Познание жизни неизменно рассмат
ривается марксизмом-ленинизмом 
как необходимое условие для после
дующего деяния во имя человече
ского блага. Познавать жизнь в ее 
революционном развитии, раскры
вать ее ведущие тенденции, возбуж
дать активное отношение у людей 
к действительности во имя идеалов 
коммунизма — вот та главная цель 
передовой, партийной лит-ры нашего 
времени, к-рая, в частности, опреде
ляет характер и задачи художествен
ного воссоздания Т. в произведениях 
социалистического реализма. 
Необходимым требованием маркси
стско-ленинской эстетики и теории 
лит-ры при анализе Т. в различных

творениях лит-ры является строгий 
конкретно-исторический подход к 
этому анализу. Никакие внеистори- 
ческие квалификации, общие вне
временные и вненациональные клас
совые формулы не могут верно ори
ентировать читателей и исследовате
лей. Все это великолепно разъяснил 
Ф. Энгельс в письме к Паулю Эрнсту, 
предостерегая от вульгарно-социоло
гического истолкования произведе
ний Ибсена (см. Вульгарный социоло
гизм).
В равной мере обязательно при изу
чении Т. в лит-ре учитывать особен
ности Типизации в произведениях, 
созданных на основе различных ху
дожественных методов (реализма, ро
мантизма, классицизма, сентимента
лизма и др.), в произведениях, при
надлежащих к различным родам и 
видам поэзии, в сатирических произ
ведениях (см. соответствующие тер
мины) .
Следует, наконец, иметь в виду ог
ромное многообразие объектов и 
принципов тицизации, объясняемое 
как особенностями исторического 
развития жизни людей различных 
эпох, стран, наций, общественных 
групп, так и неповторимым жизнен
ным опытом каждого индивидуума. 
Писатели типизируют черты тех или 
иных общественных классов той или 
иной страны определенного времени 
(напр., образы русской буржуазии 
в комедиях Островского и романах 
Горького, английской буржуазии у 
Диккенса и Голсуорси), черты нацио
нального характера (образы героев 
«Песни про купца Калашникова...» 
Лермонтова, «Пармской обители» 
Стендаля, новелл Мериме.или рас
сказов «Русский характер» А. Н. 
Толстого и «Судьба человека» М. Шо
лохова), черты эпохальных характе
ров, как отрицательных (пушкин
ский барон Филипп — скупой ры
царь), так и положительных (шил- 
леровский маркиз Поза), и т. д.
Что касается принципов типизации, 
то часто писатели непосредственно 
представляют в персонажах своих 
произведений существенные черты 
определенных классов, раскрывая 
идеи, убеждения, стремления этих 
персонажей (Базаров и Кирсановы
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в тургеневских «Отцах и детях»). 
Нередко показывается, как прелом
ляются в людях различных социаль
ных групп господствующие в то или 
иное время общественные отноше
ния, — раскрытие процессов обесче- 
ловечивания человека в образах баль
заковского Растиньяка, гоголевского 
Чичикова или горьковской Вассы 
Железновой, или, напротив, раскры
тие эпической цельности жизни ка
зацкого круга, определявшей форми
рование возвышенных для своего 
времени характеров, показанных в 
«Тарасе Бульбе», изображение фор
мирования прекрасных человеческих 
характеров в условиях жизни н 
борьбы русского революционного ра
бочего класса в горьковской повести 
«Мать». Показывается влияние кри
чащих противоречий жизни буржуаз
ного мира на психику человека, оп
ределяющее расцространение того 
«двойничества», к-рое с такой силой 
проникновения было раскрыто До
стоевским и характеризовало враж
дебный человеческому развитию ха
рактер буржуазных отношений. 
Понимание огромного множества объ
ектов и принципов типизации позво
ляет полнее и глубже осмысливать 
познавательную и воспитательную 
значимость литературных произве
дений и отдельных образов.
Лит.: М а р к с  К . ,  П и сьм о Ф . Л а с са л ю ,  
19 а п р ел я  1859 г . ,  в к н .: М а р к с  К.  и  
Э н г . е л ь с  Ф . , С о ч ., 2 и з д . ,  т . 29; Э н -  
г е л ь с Ф ., П исьм о Ф . Л а сса л ю , 18 м ая  
1859 г . ,  там  ж е: е г о  ж  е , П исьм о М. К а 
ут ск о й , 26 н о я б р я  1885 г . ,  там ж е , т  36; 
е г о  ж е ,  П и сьм о М. Г а р к н ссс , н ачало  
ап р ел я  1888 г . ,  там  ж е , т . 37; Г е г е  л  ь , 
Э стетика, т . 1 , М ., 1968 , с . 187— 253; К  в о 
п р о су  о ти п и ческ ом  в л и т -р е  и и ск -в е , 
«К ом м унист», 1 955 , №  18; Д  о б и н Е . ,  
Т и п ич еск ое в с ю ж ет е , в его  к н .: Ж и зн ен 
ный м атер и ал  и х у д о ж ест в ен н ы й  сю ж ет ,  
Л .,  1958; Р е в я к и н  А . И .,  П р обл ем а  
т и п и ч еск ого  в х у д о ж ест в ен н о й  л и т -р е , 
М ., 1959; К у н и ц ы н  Г . И .,  О п артий
н ости  и типическом  в л и т -р е , в сб .:  П а р 
ти й н ая  лит-p a  и п роблем ы  х у д о ж е ст в е н 
н ого  м астер ств а , М ., 1961; Д  р е  м о в А .,  
М н огообр ази е и богатств о  ти п и зац и и . Т и 
пи ч ески е хар ак тер ы  в ти п и ч еск и х  обст оя 
т ел ь ст в ах , в его  к н .: Х уд о ж ест в ен н ы й  об
р а з ,  М ., 1961; Б о ч а р о в  С. Г .,  Х а р а к 
теры  и обст оя т ел ь ст в а , в к н .: Т ео р и я  
лит-ры . О сновны е проблем ы  в и стор и ч е
ск ом  освещ ении . О бр аз. М етод. Х а р а к т ер , 
М ., 1962; П е т р о в  С. М ., С ущ ность ти 
пи ческого и его  формы в р еа л и зм е, в е г о  
к н .: Р еал и зм , М ., 1964; Щ е р б и н а  В. Р . ,  
Л ен и н  и вопросы  л и т-р ы , 2 и з д . ,  М ., 1967

(р а зд . П р о б л ем а  ти п и ч н ости ); Н о в и 
к о в  В . В .,  Т и п  —  я в л ен и е  э п о х и . Л е н и н  
и  пробл ем ы  т и п и ч еск о го , «О к тябр ь», 19 7 0 ,  
Ne 4.

Г . Абрамович.

ТЙП ЛИТЕРАТУРНЫЙ (от греч. 
tÿpos — образ, отпечаток, образец) — 
художественный образ определенного 
индивидуума, в к-ром воплощены 
черты, характерные для той или иной 
общественной группы, класса, на- 
.рода, человечества. Обе стороны, со
ставляющие органическое единст
во, — живая индивидуальность и об
щезначимость литературного Т., — 
одинаково важны: без первой нет и 
не может быть художественного об
раза, без второй образ не будет 
иметь к.-л. ценности, не получит до
ступа к умам и сердцам. И. А. Гонча
ров писал: «Кому какое дело было 
бы, например, до полоумных Лира и 
Дон-Кихота, если б это были порт
реты чудаков, а не типы, то есть 
зеркала, отражающие в себе бесчис
ленные подобия — в старом, новом 
и будущем человеческом обществе» 
(Собр. соч., т. 8, М., 1955, с. 108). 
Литературный Т. имеет огромное по
знавательное значение, так как в нем 
раскрываются закономерности и су
щественнейшие тенденции развития 
общественной жизни. Ф. Энгельс ви
дел бесспорное достоинство драмы 
Ф. Лассаля «Франц фон Зиккинген» 
в том, что «...главные действующие 
лица д е й с т в и т е л ь н о  я в 
л я ю т с я  представителями опре
деленных классов и направлений, а 
стало быть и определенных идей 
своего времени, и черпают мотивы 
своих действий не в мелочных инди
видуальных прихотях, а в том исто
рическом потоке, который их несет» 
( М а р к с  К.  и Э н г е л ь с  Ф., 
Соч., 2 изд., т. 29, с. 492).
Это познавательное значение Т. не
разрывно связано с их ролью в вос
питании. людей, в формировании их 
характеров. Художественное иссле
дование писателями в Т. их социаль
но-исторической природы и различ
ных жизненных проявлений необхо
димо сочетается в классических тво
рениях лит-ры с представлением пер
спективы развития подобных характ 
тѳров и с созданием определенного
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отношения к ним. Так, в образе Оне
гина сказываются свойства и судьбы, 
симптоматичные для передовых лю
дей дворянской России начала прош
лого века, к-рые силой обстоятельств 
остались в стороне от революцион
ного движения. Эти «отлично ода
ренные», по горьковскому выраже
нию, люди не находили благоприят
ных условий для своего развития, 
нужного поприща для своей деятель
ности и превращались в «страдающих 
эгоистов». В образе Павла Власова 
перед нами Т. русского рабочего ре
волюционной эпохи, приобщающе
гося к борьбе пролетариата за осво
бождение трудящихся от власти ка
питала и поднимающегося в процессе 
этой борьбы на высоты подлинно 
гуманистического сознания и чув
ства. В обоих случаях, как и во всех 
других им подобных, познание типи
ческого содержания художественных 
образов составляет основу для вос
питания мыслей, чувств, воли лю
дей.
Содержание литературных Т. весьма 
многообразно. Отражая ход самой 
жизни, ее различные состояния, пи
сатели художественно воссоздают и 
старое, уходящее (образы аристокра
тов у Бальзака, помещиков — в 
«Мертвых душах»), и новое, проби
вающее себе дорогу в будущее (Фи
гаро у Бомарше, грибоедовский Чац
кий, горьковский Нил), и утвердив
шиеся на длительное время формы 
жизни в их воздействии на человече
ские характеры («герои» всевозмож
ных «обыкновенных историй» — гон
чаровский Александр Адуев, Жадов 
у А. Н. Островского, чеховский 
Ионыч). Но при всем различии кон
кретного содержания Т. успех их' 
создания определяется прежде всего 
пониманием писателем путей разви
тия жизни, чувством нового, без 
к-рого художественное творчество и 
вообще немыслимо. Для того, напр., 
чтобы Гончаров мог в образе Обло
мова показать, что кончается целая 
полоса старой русской жизни, что 
ранее интересные личности т. н. 
«лишних людей» в 50-е гг. 19 столе
тия вырождаются, теряют последние 
остатки жизнеспособности и идут 
к своей исторической гибели, писа

тель должен был обладать, помимо 
таланта, именно чувством нового и 
выражать, вместе со своей Ольгой 
Ильинской, стремления и надежды 
молодой России.
Различны Т. и по социальному. ха
рактеру обобщаемых в них явлений. 
В них запечатлеваются черты отдель
ных общественных классов (напр., 
типы буржуазии в «Фоме Гордееве» 
и «Деле Артамоновых» Горького, 
«Будденброках» Т. Манна, «Саге 
о Форсайтах» Голсуорси), черты на
ционального характера (лермонтов
ский Калашников, толстовский Ку
тузов, шотландцы у В. Скотта, Кар
мен у Мериме), черты эпохальных ха
рактеров (Гамлет) и т. п.
В силу преемственности историче
ского развития те литературные Т., 
в к-рых получили гениальное вопло
щение общечеловеческие свойства, 
стремления и надежды, живут нетлен
ной жизнью, участвуя в формирова
нии сознания новых и новых поколе
ний.
См. Лит. к ст . Типическое.

Г. Абрамович.

ТИПОЛОГИЧЕСКИЕ СВЯЗИ — объ
ективные связи, «схождения» ( Жи р 
м у н с к и й )  между литературными 
явлениями (произведениями, стилями 
писателей в целом, литературными 
течениями, направлениями, литера
турами целых эпох), определяемые 
родственными или аналогичными ус
ловиями общественной и идеологиче
ской действительности, независимо 
от осознания этой связи самими пи
сателями.
Т. с. следует отличать о т г е н е т и -  
ч е с к и х (становление реализма 
через романтизм, напр.) и к о н 
т а к т н ы х  типа Пушкин — Бай
рон (См. Взаимодействия литератур
ные).
Установление Т. с. необходимо для 
определения законов социально-ис
торически обусловленного развития 
лит-ры, поскольку сходные социаль
но-исторические и идеологические 
условия порождают близкие друг 
другу виды или типы творчества пи
сателей, образующие литературные 
направления и течения. При учете 
историко-типологических связей ли
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тературные «влияния», к-рые долго 
привлекали к себе внимание при рас
смотрении литературного развития, 
приобретают лишь второстепенное 
значение и преимущественно при 
осмыслении процесса творчества. 
Вместе с тем историко-типологиче
ские связи позволяют в ряде случаев 
выделить индивидуально-характер
ное: сравнение творчества Тургенева 
с Гончаровым дает неизмеримо боль
ше, чем, напр., сопоставление Тур
генева с писателем другого течения 
в критическом реализме — со Щед
риным.
Т. с. многообразны: к о н к р е т н о 
и с т о р и ч е с к и е ,  обнаруживаю
щие объективную близость творче
ства писателей одного и того же вре
мени и сходных позиций, с п и р а 
л е в и д н ы е ,  напр., становление 
критического реализма и реализма 
социалистического, романтизма на
чала 19 в. и его конца, развитие ряда 
писателей в нач. 19 в. через роман
тизм к критическому реализму и дви
жение ряда писателей конца 19 и 
нач. 20 в. от неоромантизма к социа
листическому реализму и т. п., 
исторически обусловленные а н а 
л о г и и  — «Песнь о Роланде» и 
«Слово о полку Игореве», Дидро и 
Лессинг, Мицкевич и Гюго, Бальзак 
и Теккерей, Доде и Диккенс, Нексе 
и Фучик и пр.
В конкретных историко-литератур
ных и теоретических работах общие 
особенностп литературных направ
лений (классицизма, сентиментализ
ма и пр.), как и общие особенности 
творчества отдельных писателей, ус
танавливались уже в 18 в. Эти обоб
щения носили, по сути дела, типоло
гический характер, хотя понятием 
«типология» лит-ведение в то время 
и не пользовалось.
Широкими Т. с. было занято срав
нительно-историческое, компарати
вистское направление в науке о лите
ратуре (Д. Д е н л о п, History of 
fiction, 1814, Бенфей, Предисловие 
к немецкому переводу «Панчатант- 
ры», 1859, вслед за ними — Алек
сандр Веселовский, Либрехт, Кел
лер, Кирпичников, Вс. Миллер, 
Алексей Веселовский, Вл. Резанов 
и др.; см. Компаративизм). Компа

ративизм обильно представлен и 
в современном буржуазном лит-веде
нии. При всей значительности на
блюдений в области Т. с., осуществ
ленных компаративистами, недостат
ками их исследований, не позволив
шими и не позволяющими прийти к 
открытию законов развития лит-ры, 
были сближения лишь отдельных 
компонентов структуры литератур
ных явлений, напр. сюжетов, мотивов 
(даже у крупнейшего представителя 
сравнительного лит-ведения Алек
сандра Веселовского), игнорирова
ние конкретно-исторической основы 
сближаемых 'явлений, стремление к 
обнаружению «архетипа» того или 
другого компонента, напр. жанра. 
Традиции компаративизма в этом 
плане можно заметить и в современ
ном структурализме. Вопросам ху
дожественной типологии с учетом 
цельности структуры литературных 
явлений и их исторической обуслов
ленности много внимания уделено 
в трудах Г. Гуковского, В. Жирмун
ского, В. Проппа, А. Смирнова, 
А. Скафтымова, Н. Конрада. Важ
нейшими принципами изучения Т. с. 
являются: историческая обоснован
ность типологических сближений, 
установление Т. с. между целостными 
явлениями лйт-ры (произведениями, 
стилями, направлениями), типологи
ческая соотнесенность не только в оп
ределенных национальных литерату
рах, но и межнациональная и др. 
Наиболее продуктивными являются 
типологические изучения в рамках 
литературных направлений. Уже и 
сейчас ставится вопрос, напр., о ха
рактере развития реализма в мировой 
лит-ре — реализм Возрождения, про
светительский, критический, социа
листический реализм, членящиеся 
каждый на ряд течений. Широкие 
попытки установить Т. с. между ли
тературами Востока и Запада наме
чались Н. Конрадом.
Лит.: П р о п п  В ., Морфология сказки, 
2 изд., М., 1969; е г о  ж е , Исторические 
корни волшебной сказки, Л., 1946; Ск а ф-  
т ы м о в  А., Статьи о русской лит-ре, 
Саратов, 1958; Г у к о в с к и й  Г., Пуш
кин и русские романтики, М., 1965; е г о  
ж е, Пушкин и проблемы реалистического 
стиля, М., 1957; е г о  ж е , Реализм. Го
голя, М. — Л., 1959; Н и к о л а е в  М., 
Нужна ли нам типология?, «Вопр. лит-
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ры», 1957, № 9; Ж и р м у н с к и й  В., 
Эпическое творчество славянских пародов 
и проблемы сравнительного изучения эпо
са, М., 1958; е г о  ж е , Сказание об Ал- 
памыше и богатырская, сказка, М., 1960; 
е г о  ж е , Народный героический эпос, 
М. — Л ., 1962; е г о  ж е . Литературное 
течение как явление международное, 
Л., 1962; Взаимосвязи и взаимодейст
вие национальных литератур. Материалы 
дискуссии, М., 1961 (статьи В. Жирмун
ского, И. Неупокоевой, Я. Эльсберга 
и др.); М е л е т и н с к и й  Е. М., 
Происхождение героического эпоса, М., 
1963; С м и р н о в  А., Из истории 
западноевропейских литератур, М. — Л., 
1965; К о н р а д  Н. И., Запад и Восток. 
Статьи, 2 изд., М., 1972; Ч и ч ѳ рм н А., Идеи 
и стили. О природе поэтического слова, М., 
1968; Е в и и н а Е., Западноевропейский 
реализм на рубеже X IX —XX вв., М., 
1967; Проблемы типологии русского реа
лизма. Сб. ст., под ред. Н. Степанова и 
У. Фохта, М., 1969; О д и н о к о в  В., 
Проблемы поэтики и типологии русского 
романа XIX в., Новосибирск, 1971; Р о 
б и  и с о н А., Задачи литературно-истори
ческой типологии при изучении древней
шей русской лит-ры, в кн.: Пути изучения 
древнерусской лит-ры и письменности, 
Л., 1970; А с а д у л а е в  С., Историзм, 
теория, и типология социалистического 
реализма, Баку, 1969; Е г о р о в а  Л., 
Проблемы типологии социалистического 
реализма, Ставрополь, 1971.

У. Фохт.

ТОН (от лат. tonus — звук, тон) — 
в ранних русских стиховедческих 
работах понятие «Т.» соответство
вало понятию «ударение». Отсюда — 
силлабо-тоническое (слогоударное) 
стихосложение и т. и.

А. Захаркин.
ТОНЙЧЕСКОЕ СТИХОСЛОЖЕНИЕ
(от греч. tonos — ударение) — 1) сти
хосложение, ритмика к-рого орга
низуется повторением ударных сло
гов. Количество расположенных меж
ду ударениями безударных слогов 
относительно свободно. В зависимо
сти от принципов распределения 
ударений, или, другими словами, 
в зависимости от принципов соизме
римости ритмических единиц (стихо
творных строк), внутри тонической 
системы выделяют стихи силлабо-
тонические, дольники  (см.) и акцент 
ные ст ихи  (см.). Тоническое стихо
сложение употребительно в тех язы
ках, где ударные слоги не только
качественно отличаются от безудар
ных, но и могут занимать любое
место в слове (английский, немец
кий, русский). В русской поэзии
тоническое стихосложение принято

со времен реформы Тредиаковско- 
го—Ломоносова. Однако тоническим 
был уже стих народной поэзии, не
смотря на все отличие его от стиха 
литературного.
2) Тредиаковский называл тониче
ским стихосложение, к-роѳ теперь 
принято называть силлабо-тониче
ским (см.).
3) То же, что чисто акцентный стих 
(см.); в этом значении термин полу
чил особенно широкое распростра
нение.
Лит.: Ж и р м у н с к и й  В., Введение 
в метрику. Теория стиха, Л., 1925; Т о 
м а ш е в с к и й  Б., Стилистика и стихо
сложение, Л., 1959, с. 314—51; Х о л 
щ е в н и к о в  В. Е., Основы стиховеде
ния. Русское стихосложение, Л., 1962, 
с. 12—13, 57—63.

А. Карпов.
ТОРМОЖЕНИЕ — термин для обо
значения намеренного задержания 
развязки в эпических или драмати
ческих произведениях с помощью 
внесюжетных элементов. Ему сино
нимичны термины «рет ардация» (см.), 
«замедление», «задержание».

А. Захаркин.
ТОЧНАЯ РЙФМА — см. Р иф м а: 
ТРАВЕСТИ (от итал. travestire — 
переодевать) — шуточная, бур
лескная (см. Бурлеска) поэзия, чаще 
всего поэма, в к-рой античные мифы 
или творчество античных поэтов из
лагается в шуточной форме, на раз
говорном языке, с использованием 
фамильярных, жаргонных оборотов 
речи и слов. Т. появились в 17 в. 
в Италии. Крупнейшим мастером 
этой формы был французский поэт 
Поль Скаррон, автор поэмы «Верги
лий наизнанку» (1652). В русской 
лит-ре 18 в. Т. создавали В. И. Май
ков («Елисей, или Раздраженный 
Вакх»), И. П. Осипов («Вергилиева 
Енеида, вывороченная наизнанку») 
и др. Оригинальный вариант Т. 
дал украинский писатель И. П. Кот
ляревскій в своей «Перелицованной 

'Энеиде».
Лит.: Ирои-комическая поэма, Л., 1933; 
История французской лит-ры, т. 1, М. — 
Л., 1946, с. 391—94.

Н. Гуляев.
ТРАГЕДИЯ (от греч. tragos — ко- 
8ѳл и ôdè — песня) — один из ви
дов драмы, в основе к-рого лежит
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особо напряженный, непримиримый 
конфликт, оканчивающийся чаще 
всего гибелью героя. Герой Т. ока
зывается перед превосходящими его 
силы препятствиями.
Т. отличается своеобразием природы 
конфликтов и характеров. Содер
жание Т. определяет, как правило, 
конфликт, исключительный по сво
ей значимости, отражающий в наи
более заостренной форме ведущие, 
прогрессивные тенденции общест
венно-исторического развития, ду
ховное состояние человечества. От
сюда и укрупненный, приподнятый 
характер обрисовки героя, признан
ного решать вопросы, имеющие все
мирно-историческое значение.. От
сюда и сугубо философский характер 
самой Т., в к-рой ставятся кардиналь
нейшие проблемы человеческого бы
тия, движения истории («Прикован
ный Прометей» Эсхила,«Гамлет» Шек
спира, «Фауст» Гёте, «Борис Году
нов» Пушкина, «Оптимистическая 
трагедия» Вс. Вишневского, «Жизнь 
Галилея» Брехта и др.). Узкие инте
ресы частной жизни, коллизии ло
кального типа противопоказаны Т. 
Еще Аристотель, определяя дей
ствие Т. как «серьезное», утверж
дал, что она нуждается в благород
ных характерах. «Трагедия есть выс
шая ступень и венец драматической 
поэзии», — полагал Виссарион Гри
горьевич Белинский («Разделениепоэ
зии на роды и виды»).
Т. как вид драмы прошла через не
сколько этапов развития. Она воз
никла в древней Греции и приобрела 
свое название от народного представ
ления во время празднеств в честь 
Диониса, мифологического бога ви
ноделия. В жертву богу приносили 
козла; этот обряд сопровождался 
исполнением плясок, сказаний и пе
сен о страданиях Диониса. Позднее 
на этом обрядовом начале создается 
особый вид театрального представ
ления, к-рый основывается на уча
стии хора и отдельных,выделившихся 
из него корифеев. Действие подвер
гается театрализации и драматиза
ции. Варьируясь в зависимости 
от конкретного замысла той или иной 
пьесы, эти специфические особен
ности поэтики античной Т. (участие

14 Словарь литер, терминов

хора, корифеев) становятся непре
менным атрибутом пьес.
Особого расцвета античная Т. до
стигла в 5 в. до н. э., в творчестве 
Эсхила, Софокла, Еврипида. Их 
творчество протекало в эпоху гибели 
и разложения родового строя, обра
зования античных городов-государств 
в форме демократических республик. 
Сопоставление пьес великих древне
греческих драматургов дает пред
ставление о том, какому заметному 
преобразованию подверглась Т. уже 
на самой ранней ступени’ своего раз
вития.
Основной идеей Т. у Эсхила (526—456) 
является всемогущество, неодоли
мость рока, в борьбу с к-рым тщетно, 
терпя трагическое фиаско, вступает 
человек. Но характерно, что в ряде 
Т. у Эсхила, в особенности в его три
логии о Прометее, уже звучат мо
тивы богоборчества, бросается вы
зов силам небесным, провозглаша
ется гимн человеку-творцу, к-рый 
совершает титанический подвиг во 
имя людей.
Не отказываясь от идеи рока, Со
фокл (496—406) тем не менее неред
ко переносит действие своих Т. в 
плоскость борьбы героев за вполне 
земные побуждения; значительную 
роль в его пьесах начинает играть 
«личная вина» героев, противобор
ствующих между собой («Антиго
на»).
Существенную эволюцию Т. пре
терпевает в творчестве Еврипида 
(480—406). В его пьесах («Ипполит», 
«Орест» и др.) «божественное» на
чало почти окончательно утрачивает 
свою власть над людьми, интерес Т. 
сосредоточивается на душевных пере
живаниях героев, несравненно болеѳ 
индивидуализированных, іхихоло- 
гически углубленных, нежели у его 
предшественников. Фатальная пред
определенность действий, поступков 
персонажей уступает место более 
сложной, прихотливо организован
ной фабуле, в к-рой немалую роль 
играет жизненная случайность, вво
дится интрига, уменьшается роль 
хора.
С падением афинской демократии 
в первой половине 4 в. до п. э. 
прекращается и развитие античной
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Т. В эпоху Римской империи в жанре 
Т. выступал поэт и философ Сенека, 
однако его пьесы отмечены печатью 
искусственности, подражательности 
древнегреческим образцам, они были 
лишены широкого общественного, 
народного наполнения.
На Востоке Т. получила свое разви
тие во второй половине 4 — первой 
половине 5 в. в Индии, в творчестве 
Калидасы. В 13—14 вв. в Китае 
возникла т. н. юаньская драма, 
в к-рой трактовались любовные кол
лизии. Средневековье не благоприят
ствовало развитию европейской Т. 
Бурный расцвет Т. наблюдается 
в Англии в период Возрождения. 
Корифеем Т. по праву считается 
В. Шекспир (1564—1616). Распад 
феодальной системы, крах средне
вековых схоластических догм, про
буждение жнзнетворческой энергии 
в человеке — все это породило 
трагедии Шекспира, исполненные 
драматизма, пронизанные пафосом 
жизнеутверждения, восхищением 
перед свободным разумом челове
ка. Именно этим пафосом проник
нута одна из наиболее философ
ски «всеобъемлющих» пьес во всей 
мировой лит-ре — «Гамлет», являю- 
гс.ая собой гимн во славу гуманизма, 
герой к-рой напряженно ищет дей
ственные средства борьбы со ста
рым, прогнившим миром, основанным 
на бесчеловечности, и гибнет, не 
сдаваясь, в неравной борьбе; «Песней 
песен» земной любви можно назвать 
трагедию «Ромео и Джульетта» — 
при всей разлитой в ней «печали», 
равной к-рой «нет на свете», и по
истине трагическом финале. Истори
ческая прозорливость Шекспира ска
залась в том, что он чутко уловил, 
что на смену феодальному миру идет, 
говоря словами Маркса, царство 
«бессердечного чистогана» («Король 
Лир», «Венецианский купец» и др.). 
Шекспир произвел колоссальную 
реформу в области поэтики Т., 
сказавшуюся в утверждении много
мерных, разносторонних, психоло
гически разработанных характеров. 
Пушкин писал о Шекспире: «Лица, 
созданные Шекспиром... существа 
живые, исполненные многих стра
стей, многих пороков...»

Основой, пружиной действия со вре
мен шекспировской Т. прочно ста
новятся не потусторонние, «божест
венные» силы, как то было во вре
мена античной Т., а сам человек, его 
воля, его побуждения, направленные 
в одних случаях к высоким, благо
родным целям (Гамлет, Ромео и др.), 
в других — олицетворяющие собой 
цели и вожделения отталкивающего, 
античеловеческого в своей основе 
характера (Макбет, Ричард III и др.). 
Одним из наиболее ярких примеров 
углубленной трактовки трагических 
конфликтов, решаемых в самой сфе- 
рё человеческой психологии, явля
ется Т. «Отелло», где доверчивость, 
человечность сталкивается со сти
хией зла (образ Яго) и, не защищен
ная против него, терпит в итоге неми
нуемое поражение.
Активность героев шекспировских 
Т., отказ от присущего древнегрече
ским Т. хора обусловили новые формы 
драматизма, ту «живость и богат
ство действия», о к-рой писали, харак
теризуя его пьесы, Маркс и Энгельс. 
Эти качества они связывали и с вве
дением драматургом в свои пьесы 
«широкого плебейского фона». 
Важнейшим нововведением Шекспира 
было свободное совмещение в его Т. 
трагедийного п чисто «земного»* по
рой комического начала (разговоры 
могильщиков й размышления Гам
лета на кладбище в одноименной 
пьесе).
Шекспир многое сделал и в отноше
нии языка Т. Обращаясь преимуще
ственно к белому стиху, чередуя, 
в зависимости от содержания той 
или- иной сцены пьесы, стихотворную 
речь с прозаической, он приблизил 
язык героев к жизни, в то же время 
сохранив присущую Т. общую при
поднятость стиля. Во всех этих ре
формах Шекспира сказалась победа 
реалистических тенденций в раз
витии Т.
Пафосом эпохи Возрождения, борьбы 
нового, здорового, жизненного на
чала с феодальными традициями 
пронизаны и Т. испанского драма- 

* турга Лопе де Вега (1562—1635) 
«Овечий источник», «Звезда Севильи». 
Своеобразные формы претворения 
приобретает Т. в 17 в. во Франции,
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в творчестве П. Корнеля (1606—84) 
и Ж. Расина (1639—99). Их творче
ство отражает идеологию становления 
абсолютистской монархии, конфлик
ты их Т. основываются на столкно
вении чувства долга с личной стра
стью, герои их пьес (в особенности 
Корнеля — Сид, Гораций, Нико- 
мед и др.) — это люди, способные 
встать выше своих личных интере
сов. Острота конфликта между дол
гом и чувством, сопровождающаяся 
суровой атмосферой действия, со
стоянием внутреннего смятения, ха
рактерна для героев Расина (Андро
маха, Федра, Ифигения).
Поэтика Т. . французского класси
цизма с ее подчеркнутой рационали
стичностью кардинальным образом 
отличается от поэтики шекспиров
ских пьес (стремление к соблюде
нию закона «трех единств», опора 
на античные сюжеты, «высокий» 
александрийский стих и т. д.). 
Высокий моральный пафос, к-рым 
отмечено творчество Корнеля, Ра
сина, наполняется в просветитель
ских Т. 18 в. подчеркнуто граждан
ским, антирелигиозным содержа
нием («Магомет», «Заира» Вольтера). 
В «римско-республиканских» Т. 
(«Брут», «Смерть Цезаря») звучат 
революционные, антимонархические 
мотивы* Здесь должны быть названы 
и трагедии Альфиери (Италия). 
Заметную роль в развитии мировой 
Т. сыграло творчество ряда выдаю
щихся немецких драматургов пе
риода т. н. Sturm und Drang, про
никнутое антифеодальным пафосом, 
мятежными мотивами буржуазно- 
демократической революции, рисую
щее образы отважных борцов за 
свободу («Коварство и любовь», «За
говор Фпеско», «Разбойники» Ф. Шил
лера, «Гец фон Берлихинген», «Эг
монт» Гёте). Бессмертный образ чело
века пытливой, аналитической мыс
ли, борца за свободу духа вывел Гёте 
в трагедии «Фауст». В пору своего 
расцвета Т. немецких драматургов 
всем своим эстетическим строем была 
направлена против нормативист- 
ских законов классицистской поэ
тики.
Трагическое разочарование личности 
в буржуазной действительности, ко

14*

торая к тому времени уже достаточно 
успела проявить свою истинную сущ
ность, нашло ртражение в романтиче
ских Т. у Дж. Байрона («Каип», 
«Манфред»), В. Гюго («Марион Де
лорм», «Рюи Блаз» и др.), в Т. у 
Ю. Словацкого (Польша).
Середина 19 в. отмечена заметным 
ослаблением интенсивности разви
тия Т., к-рая уступает место роману, 
занявшему ведущее положение в ли
тературе.
Творчество Г. Ибсена, одухотворен
ное пафосом борьбы за национально- 
политическую независимость Нор
вегии, являло собой один из немногих 
примеров проявления трагического 
начала в драматургии этого пери
ода («Борьба за престол», «Бранд», 
«Столпы общества» и др.).
Ценный и своеобразный вклад в раз
витие мировой Т. внесла русская 
драматургия. Если до Пушкина 
опыты в этой области (пьесы Сума
рокова, Княжнина, Хераскова, Озе
рова) представляли собой по пре
имуществу, при всей их роли в фор
мировании жанра русской националь
ной Т., лишь историко-литературный 
интерес, то с Т. «Борис Годунов» 
Пушкина связан новый, исключи
тельно важный этап в истории не 
только русской, но и мировой Т. 
Будучи убежден, что «дух века требу
ет великих перемен и на сцене драма
тической», Лушкин отказался от опо
ры на сковывавшие традиции класси
цистской поэтики, обратился к опыту 
Шекспира. Широкий размах дей
ствия, многомерность изображения 
характеров, смелое сочетание сцен 
самого различного (трагического, 
жанрово-комедийного и т. п.) типа — 
все это сближает пьесу Пушкина 
с трагедией Шекспира.
В то же время «Борис Годунов» вно
сит новое, принципиально важное 
в общую сокровищницу развития 
Т. В пьесе Пушкина гулко, настой
чиво звучит тема «судьбы народной», 
мнения народного. В отрыве от на
рода, в подмене высоких целей слу
жения интересам страны своекорыст
ными интересами, неблаговидными 
целями и поступками корни траге
дии героя пьесы царя Бориса. 
Именно в безмолвии, к-рым народ
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встречает воцарение на престол Са
мозванца, заключившего договор 
с врагами России, слышится суровый 
приговор народных масс чуждым их 
интересам политическим деятелям. 
Пушкин развивает сделанное Шек
спиром в области языка. Его Т. 
присуща заметно большая индиви
дуализация речевых характеристик, 
более гибкая, полифоническая рече
вая система.
К «Борису Годунову» примыкает 
и созданный Пушкиным цикл «ма
леньких трагедий» («Скупой ры
царь», «Моцарт и Сальери», «Камен
ный гость», «Пир во время чумы»), 
В этих необычайно тонких и емких 
по своему философскому содержа
нию миниатюрах Пушкин выступает 
как певец гуманизма, высоких, обла
гораживающих человека страстей, 
он бичует все то темное, негативное, 
что отделяет людей друг от друга, 
делает их безразличными к нуждам 
об-ва, народа. Параллельно с «ма
ленькими трагедиями» Пушкина 
создается трагедия Лермонтова «Ис
панцы».
В дальнейшем Т. как определенный 
вид драматической лит-ры появля
ется весьма редко, трагические мо
тивы в русской лит-ре, как и на За
паде, разрабатываются преимущест
венно в таких видах повествователь
ной лит-ры, как роман, повесть, 
поэма, а также в драме, приобретая 
разную интерпретацию в зависимости 
от идейной позиции того или иного 
автора, порой приближаясь к Т. 
(историческая трилогия А. К. Тол
стого: «Смерть Иоанна Грозного», 
«Царь Федор Иоаннович», «Царь Бо
рис»; пьесы: А. Островского —
«Гроза», Л. Толстого — «Власть 
тьмы», А. М. Горького — «Враги», 
«Васса Железнова», «Егор Булы- 
чов и другие», Л. Леонова — «Волк», 
«Метель», «Нашествие», «Золотая ка
рета»; на Западе — творчество 
Р. Роллана, Б. Брехта, Шона 
О’Кейси, Ж. П. Сартра, Ж. Ануйя 
и др .).'
Октябрьская революция открыла 
перед Т. новые предпосылки и воз
можности развития. «Мы вступаем 
в эпоху, полную величайшего тра
гизма, и мы должны готовиться,

учиться преображать этот трагизм 
в тех совершенных формах, как 
умели изображать древние траги
ки», — говорил М. Горький на Первом 
съезде советских писателей (Собр. 
соч., т. 27, М., 1953, с. 351).
У истоков советской Т. находятся 
пьесы Луначарского «Оливер Кром
вель» (1920), «Фома Кампанелла» 
(1921) и др. В жанре Т. активно вы
ступал И. Сельвинский («Командарм 
2», 1929, цикл «Россия», куда входят 
пьесы: «Ливонская война», 1944, 
«От Полтавы до Гангута», 1956, 
«Большой Кирилл», 1957).
Едва ли не наиболее значительной 
Т., с особой отчетливостью вопло
тившей черты новой, советской Т., 
является «Оптимистическая траге
дия» Вс. Вишневского (1932, постав
лена в Московском Камерном теат
ре в 1933 г., режиссер А. Таиров, 
в роли Комиссара — А. Коонен). Ис
тория превращения анархиствующей 
группы моряков в горниле граждан
ской войны под влиянием Комиссара 
в стойкий революционный отряд 
поднимается Вишневским до фило
софского разговора о наиболее кар
динальных вопросах человеческого 
бытия. Гибель Комиссара в финале 
пьесы, при всем трагизме этой сцены, 
вызывает в зрителе восторг «при виде 
мира, рождающего людей, плюющих 
в лицо застарелой лжи о страхе 
смерти».
Было бы грубым упрощением счи
тать оптимизм свойством, к-рое ха
рактеризует лишь Т. социалистиче
ского реализма. «Ромео и Джуль
етта», «Гамлет» оптимистичны, не
смотря на то, что в них происходит 
множество очень мрачных, кровавых 
событий. Их оптимизм определяется 
гуманистической позицией Шекспира, 
к-рый верил, что силы света в ко
нечном счете восторжествуют над 
силами тьмы. Советский драматиче
ский писатель (это хорошо показал 
Вишневский в «Оптимистической тра
гедии») или такой драматург, как 
Б. Брехт, не просто верят в конеч
ное торжество правого дела, но 
твердо знают побудительный источ
ник этого торжества, они вооружены 
знанием законов общественного раз
вития, их герой, если это герой на-
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шей революционной эпохи, нераз
рывно связан в своих делах и помыс
ле х со своим народом, черпает в нем 
силу духа. «Если прежде победа 
гибнущего героя открывала простор 
мечте п надежде, то теперь ис
ход трагедийного конфликта — это 
твердая уверенность в грядущем, 
это огромная уббжденность в победе 
нового» ( Г о л о в а ш е н к о ,  Ю., 
Героика гражданской войны в совет
ской драматургии, Л., 1957). 
Изменился и сам тип героя совет
ской Т. Говоря о трагическом, Чер
нышевский в свое время особо выде
лял «трагическое возвышенного», он 
писал о том, что «трагическое есть 
великое страдание человека или по
гибель великого человека». Совет
ская Т. вносит существенные кор
рективы в сами понятия «возвышен
ное», «великий человек», она сооб
щает- этим понятиям демократиче
ский смысл: «возвышенный подвиг» 
отнюдь не удел «великих людей» 
в привычном понимании этого слова, 
по-своему великим становится каж
дый, кто борется за народное дело и, 
если надо, сознательно жертвует 
ради него своей жизнью.
Среди Т. писателей других народов 
СССР следует назвать такие, как 
«Гибель эскадры» А. Корнейчука, 
«Патетическая соната» и «97» М. Ку
лиша, «Фауст и смерть» А. Левады 
(Украина), трилогия латышского 
писателя А. Упита: «Мирабо», «Жан
на д’Арк», «Спартак»,— «Тетнульд» 
Ш. Дадиани, «Ара Прекрасный» 
Н. Зарьяна и др.
См. Лит. к ст. Драма.

В. Диев.

ТРАГИЧЕСКОЕ — гибель, тяж
кие страдания индивидуальности, 
раскрывающие невосполнимость ее 
утраты и утверждающие бессмерт
ные общественно ценные начала, 
заложенные в этой неповторимой 
личности. Трагедия, ставя человека 
лицом к лицу со смертью, как бы 
прожектором освещает смысл его 
жизни.
У разных народов есть легенды, 
в основе к-рых лежит наблюдение 
над хлебным зерном, брошенным 
в землю, «умирающим» и вновь

«воскресающим» в колосе, полном 
зерен. Эти наблюдения были закреп
лены в сказаниях об умирающих 
и воскресающих божествах: Дионисе 
(Греция), Осирисе (Египет), - Адо
нисе (Финикия), Аттисе (Малая Азия), 
Гаммуз-Мардуке (Вавилония). Во 
время культовых празднеств в честь 
этих богов скорбь по поводу их смер
ти сменялась радостью и весельем 
в честь их воскрешения. Нарастание 
социальных противоречий услож
нило земледельческую основу этих 
мифов, и в божествах стали видеть 
богов-избавителей и искупителей, 
своей смертью и воскрешением даю
щих людям надежды на вечную 
жизнь (легенды о Христе).
Одна и та же закономерность проявля
ется в истоках Т. разных народов. 
И в трагедийном действии эскимо
сов (описано Крузенштерном), и в 
древней сказке корейцев «Сим Чен», 
и в сказке африканской народно
сти банту «О семи героях и се
ми птицах» — везде трагическая ги
бель оборачивается воскрешением, 
а скорбь сменяется радостью. Древ
неиндийская эстетика выражала эту 
закономерность через понятие «сам- 
сара», к-рОе означает • круговорот 
жизни и смерти.
Парадоксально, но о смерти говорит 
не трагедия, а сатира. Сатира дока
зывает смертность живущего и даже 
торжествующего зла. Трагедия же 
утверждает бессмертие, раскрывает 
добрые и прекрасные начала в че
ловеке, к-рые торжествуют, побеж
дают, несмотря на гибель героя. 
Трагедия поет гимн бессмертию чело
века. Трагически погибающая лич
ность находит продолжение в жизни 
об-ва и, с другой стороны, оставаясь 
в памяти людей, сохраняет индиви
дуальную ценность. В Т. всегда су
ществует проблема безвозвратной 
утраты неповторимой индивидуаль
ности (и отсюда скорбь) и, с другой 
стороны, идея продолжения жизни 
этой личности, продолжения жизни 
героя в жизни человечества (и от
сюда мотив радости). Аристотель 
открыл особый характер воздейст
вия трагедии на душу зрителя и вы
двинул понятие «кащ арсис» — очи
щение «подобных аффектов» посред
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ством страха и сострадания. Показы
вая героизм личности, прошедшей 
через тяжкие испытания, иск-во фор
мирует «подобные аффекты». Траге
дия учит зритеЛя такой же твердо
сти, таким же взлетам духа, какие 
доступны героям.
В античной драме (Эсхил, Софокл, 
Еврипид) цель Т. — очищение зри
теля, раскрытие диалектики сво
боды и необходимости в действиях 
героя, утверждение героической кон
цепции личности. В греческой тра
гедии необходимость выступала в 
форме рока, к-рому противостояло 
свободное действие героя. Средне
вековье преобразовало необходи
мость в произвол бога. Т. здесь вы
ступает как мученическое и осве
щено светом сверхъестественного. 
Эпоха Возрождения утвердила ак
тивность трагического героя и сво
боду его воли.
Внутри самого характера трагиче
ского героя заложены сопротивля
емость, противоборство грозным об
стоятельствам, стремление дейст
вием разрешить сложнейшие вопросы 
бытия.
Важнейшее свойство трагического 
характера — активность. В трагедии 
характер приходит во взаимодей
ствие с самыми широкими, обще
мировыми обстоятельствами. Ге
гель подчеркивал способность траге
дии исследовать состояние мира. 
Трагедии Шекспира — восстание 
против сил, сковывающих личность, 
утверждение диктатуры свободного 
человека. Но раскованность лич
ности исторически неизбежно обора
чивалась ее произволом. Эпоха Воз
рождения, совершив великие пре
образования, не смогла развить все 
силы личности на благо об-ву. Исто- 
■рически назревшее требование сво
боды личности пришло в трагиче
ское противоречие с невозмож
ностью его осуществления на данном 
историческом этапе развития. Тра
гедии Шекспира — это трагедии ни
чем не регламентированной личности. 
Личность, освободившись от пут средне
вековой морали, от рыцарских поня
тий о совести, чести, часто утрачи
вала вместе с-тем и всякую мораль, 
совесть и честь. Надвигающаяся

буржуазная эпоха готова была пре
вратить гуманистический рабле
зианский лозунг «Делай что хочешь» 
в тоббсов тезис «Война всех против 
всех». Шекспировский герой в своем 
свободном и никакими рамками не 
ограниченном и не сдерживаемом 
развитии (Отелло, Гамлет) наталки
вался на столь же свободное и ни
чем не сдерживаемое развитие зла 
(Яго, Клавдий). Зло, творимое Яго, 
было столь же последовательным 
осуществлением принципа «делай что 
хочешь», как и благородство Отелло. 
Раскрепощение личности в конк
ретно-исторических условиях фор
мирования капитализма оборачива
лось часто высвобождением эгоцен
тризма и своекорыстия буржуазного 
индивида. Утопия о нерегламенти
рованной личности в реальности 
обернулась абсолютной ее регламен
тацией. '
Кризис ренессансной гуманистиче
ской идеологии породил иск-во ба
рокко, в к-ром чаще всего проявля
ется трагическая беспомощность че
ловека перед грозными природными 
и общественными силами, над ним 
торжествующими. Для того направ
ления барокко, к-рое сводилось к иде
ям контрреформации, характерны ми
стические мотивы, ощущение конца 
мира. Снова, как и в средние века, 
появляются герои-мученики. Лит-ра 
классицизма, связанная с эпохой 
консолидации и упрочения абсолю
тистского государства, выдвигает как 
основную коллизию борьбу долга 
и страсти. Т. у Корнеля и Расина 
сочетается с утверждением высо
ких моральных принципов. Просвети
тельский классицизм углубляет и за
остряет трактовку долга как долга 
общественного (Вольтер) и револю
ционного (М. Ж. Шенье). 
Романтизм поставил в центр траге
дии лирический характер и состояние 
мира выразил через состояние духа. 
Для романтизма характерна абсо
лютизация Т., придание ему все
ленских масштабов («мировая 
скорбь» — проявление неверия в 
возможность общественного про
гресса, порожденное разочарованием 
результатом французской буржуаз
ной революции). Это сказалось
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в утверждении бессмертия зла и веч
ности борьбы с ним («Каин» Байрона). 
Критический реализм раскрыл тра
гический разлад личности и об-ва. 
Величайшее трагедийное произве
дение 19 в. — «Борис Годунов» Пуш
кина показывает, что нельзя бо
роться за народ без народа, нельзя 
добиться народного счастья без на
родной поддержки. Трагедия полно 
осуществляет принцип: судьба че
ловеческая — судьба народная. На
род в «Борисе Годунове» и высший 
судия действий героев, и главное 
действующее лицо, и носитель пред
рассудков, и воплощение идеалов, 
он — начало и венец государствен
ной жизни.
Ф. Достоевский показал трагиче
ское состояние и мира и духа чело
века в их единстве, взаимопроник
новении, взаимодействии. Ад и во
круг человека и в его душе, и во вне 
и внутри. Достоевский создал, пожа
луй, самую безысходную концепцию 
мира. По концепции Достоевского, 
сопротивление и насилие не способ
ны разрешить трагическое состояние 
мира, единственный путь—  сми
рение. Однако Достоевский опроверг 
лишь анархическое, а не истинно 
революционное насилие.
В, реалистическом иск-ве 19 в. (осо
бенно на Западе) возникло расхож
дение между трагической судьбой 
человека и эстетической определен
ностью его характера. Нетрагиче
ский характер стал героем трагиче
ских историй. Капитализм сделал 
трагедию «обыкновенной историей». 
Т. стало элементом, проникающим 
во все роды и жанры. Трагедия 
как жанр («Бранд» Ибсена, «Гроза» 
Островского) становится редкостью. 
Т. проникает во все другие жанры. 
Об-во должно стать человечным. 
Разлад человека п об-ва нетерпим, 
его необходимо разрешить — такова 
высшая мысль и главный вывод 
разработки трагической темы в иск-ве 
критического реализма.
Модернизм рисует жизнь в распав
шемся времени, жизнь без будущего, 
в царстве отчаяния. «Атрагическое» 
становится эстетической доминантой 
иск-ва, возникает «болезнь смерти» 
(ужас перед смертностью человека),

дегероизация, эгоцентризм, і;рии- 
ципиальное одиночество личности. 
Преодоление концепции абсурдности 
жизни, бегство из одиночества, поиск 
утраченного смысла жизни — пафос 
разработки трагедийной темы у реа
листов 20 в. (Хемингуэй, Фолкнер, 
Л. Франк, Г. Бёлль и др.).
В иск-ве социалистического реализ^ 
ма Т., выявляя общественный смысл 
жизни, раскрывает, что в бессмертии 
народа осуществляется бессмертие 
героя. Для него характерно ощу
щение «без меня народ не полный» 
(А. Платонов), но и «без людей нет 
меня». В ряде произведений Т. вы
ступает как частный случай и выс
шее проявление героического («Мо
лодая гвардия» Александра Фадеева, 
«Моабитская тетрадь» Мусы ДжаУ 
лиля).
К. Маркс, конспектируя эстетику Фи
шера, заметил, что подлинной темой 
трагедии являются революции, рево
люционная коллизия должна стать 
центральным пунктом современной 
трагедии. В «Гибели эскадры» 
А. Корнейчука, в «Оптимистической 
трагедии» Вс. Вишневского револю
ция дана не как фон событий, а как 
суть эпохи, как состояние мира. 
В «Тихом Доне» М. Шолохова герои 
непосредственно сталкиваются с ис
торией, и именно перед ней они ока
зываются ответственными. Шолохов 
показывает, что состояние мира обна
жено, масштаб событий огромен, 
в них участвуют человеческие массы, 
темп истории настолько убыст
рился, что каждый втягивается в тво
рение истории. Это делает героя 
в высшей степени ответственным 
за выбор пути.
В гегелевской категории трагиче
ской вины запечатлена личная от
ветственность героя за его свобод
ное активное действие, вопреки гроз
ному состоянию мира. Новаторство 
трактовки Т. в советском иск-ве — 
в обнажении общественной ответст
венности личности перед историей. 
Трагическая вина возвысилась до 
исторической ответственности героя. 
Большое иск-во всегда нетерпеливо 
стремится к грядущему. Оно торо
пит жизнь. Оно все устремлено 
к осуществлению идеалов уже се-



424 ТРАГИЧЕСКОЕ

годня. В этом отношении трагиче
ский герой наиболее полно осуществ
ляет в себе дух иск-ва. То, что Ге
гель называл трагической виной ге
роя, есть удивительная способность 
жить, не приноравливаясь к несо
вершенному состоянию мира, а ис
ходя из представлений о жизни, 
какой она должна быть. Такое не
согласие с окружающей средой чре
вато пагубными последствиями для 
личности, над к-рой нависает гроз
ная опасность. Но именно эта лич
ность, не желающая считаться с уста
новившимися отрицательными об
стоятельствами, прокладывает путь 
к новому, более совершенному состоя
нию мира, к тому состоянию, в к-ром 
поступки и деяния трагического ге
роя, противоречащие своей духовной 
наполненностью окружающей бедно
сти, станут общечеловеческой нормой. 
Одной из центральных идей траге
дийного произведения всегда явля
ется идея расширения возможностей 
человека, разрыв тех границ, которые 
исторически создавались, но стали 
тесными и узкими для наиболее сме
лых и активных из людей. Трагиче
ский герой взрывает устоявшиеся 
границы возможностей человека и вы
двигает новую мораль. Это герой 
порыва, устремленного в грядущее. 
Он идет по переднему краю борьбы 
человечества, и на его плечи ложатся 
наибольшие трудности, на его серд
це — наибольшие испытания. В тра
гедийном произведении смерть ге
роя вселяет надежду в людей. Траге
дия дает концепцию жизни, утверж
дая ее общественный смысл и отри
цая как жизнь для себя, так и отре
шение от себя. Единственный истин
ный смысл бытия человека — вобрав 
в себя мир, все его богатства, отдать 
себя миру. Все об-во должно разви
ваться и расти через и во имя чело
века, а не вопреки и не за счет его. 
С одной стороны, общественный про
гресс, выражающийся в первую оче
редь в росте личности, с другой сто
роны, рост личности не за счет инте
ресов других, а во имя об-ва, во имя 
человечества — таков раскрываемый 
реалистической трагедией путь к гу
манистическому решению проблемы 
человека и об-ва.

Лит.: М а р к с  К. и Э н_г е л ь с Ф., 
Об искусстве, М., 1957, т. 1, с. 25—32, 66, 
135, 284—85, 339; т. 2, с. 521, 568; А р и 
с т о т е л ь ,  Об искусстве поэзии (Поэтика), 
М., 1957 (гл. IV, VI, IX, XIII); Г егел ь  Г., 
Соч., т. XIV, М., 1958; П у ш 
к и н  А., Поли. собр. соч., т. 10, М., 
1958, с. 779; т. 7, М., 1958, с. 34—35, 213; 
т. 1, М., 1956, с. 418; Б е л е ц к и й  А., 
Древнегреческая трагедия, в его кн.: Гре
ческая трагедия, М., 1956; Э й х е н б а 
у м  Б., Трагедия Шиллера в свете его тео
рии трагического, в сб.: Искусство старое 
и новое, М., 1921, с. 94—148; Б о р е в  ІО., 
О трагическом, М., 1961; е г о  ж е , Эсте
тика, М., 1969, с. 68—91; Г л е б о в  А., 
Трагедия и трагическое, «Театр», 1937, 
N  б; 3 и с ь А., Иск-во и эстетика. Вве
дение в искусствоведение, М., 1967 (разд. 
Трагическое); Т р о й с к и й  И., История 
античной лит-ры, 3 изд., Л., 1957; Яр х о В., 
Образ человека в классической лит-ре 
и история реализма, «Вопр. лит-ры», 1957, 
Na 5; К а г а н М., Лекции по марксистско- 
ленинской эстетике, 2 изд., Л., 1971.

Ю. Борев.
ТРЕХСЛОЖНЫЕ РАЗМЕРЫ — в
русском силлабо-тоническом стихе 
размеры, в к-рых между ударными 
слогами располагаются два безудар
ных, что ведет к образованию устой
чивых трехсложных групп (стоп): дак
тиля (с ударением на первом, четвер
том, седьмом ит. д. слоге), амфибрахия 
(навтором, пятом, восьмом и т. д.) и 
анапеста (на третьем, шестом, девятом 
ит. д.). Т. о., они различаются только 
по началу стихотворной строки:

дактиль — kj kj — kjkj — kjkj 
амфибрахий kj — kjkj — kj kj — kj kj

анапест kjkj — kj KJ — kjkj — kj kj

—  T .  e. наличием y  амфибрахия од
ного, a y анапеста двух слогов перед 
первым ударением.
Поскольку соотношение ударных и 
безударных слогов в Т. р. близко 
к норме, характерной для русского 
языка, пропуск ударений как рит
мический определитель в них редок, 
более часты пропуски безударных 
слогов, что сближает Т. р. с доль
никами  (см.).
Возможно также смешение размеров 
(«Русалка плыла по реке голубой, 
Озаряема полной луной». — Л е р 
м о н т о в ) .
В античном стихосложении Т. р. 
образует сочетание долгого слога 
с двумя краткими, краткого с двумя 
долгими, трех долгих и трех крат
ких.
См. Лит. к ст. Стихосложение.

л . Карпов.
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ТРЕХСТИШИЕ — стихотворная стро
фа из трех стихов. Употребляется 
очень редко. Возможны три разно
видности: или все три стиха на одну 
рифму; или один из стихов остается 
нерифмованным, — на этом постро
ены, напр., нек-рые твердые формы 
средневековой лирики, как ритор- 
нель (см.); или «бесконечные» («цеп
ные») строфы, в к-рых со стихом, 
не получившим рифмы-отклика в той 
же строфе, рифмуется стих следую
щей строфы, напр. в средневековой 
поэзии: а б а - а б а - а б а . . .  (см. 
Вилланелъ) или а б а - б в б - в г  в... 
(см. Терцины). Иногда в том же 
значении, как и Т., употребляется 
термин «терцет», но целесообраз
ней обозначать им только закончен
ное Т., не включая Т. с переходящей 
из строфы в строфу цепью рифм..

В. Никонов,

ТРИЛОГИЯ (греч. trilogia, от tri — 
три, logos — слово) — три само
стоятельных произведения, объеди
ненных в одно целое общностью идей, 
преемственностью сюжета, главными 
героями. Т. возникла в древнеафин
ском театре, в позднейших литера
турах — в поэзии и прозе. В трой
ственном цикле античной трагедии 
разрабатывался один из мифологи
ческих циклов. До нас дошл'и отрыв
ки из персидской Т. на историче
скую тему (трагедия «Персы»), из Т. 
о дочерях Даная («Молящие») Эсхи
ла, из фиванской Т. («Семеро про
тив Фив»), из Т. о титане Прометее 
(«Прикованный Прометей») и полно
стью Т. «Орестея». Т. распростра
нена в мировой драматургии: Бо
марше — «Севильский цирюль
ник» (1775), «Женитьба Фигаро» 
(1785), «Преступная мать» (1792— 
97); Шиллер — «Лагерь Валлен
штейна», «Пикколомини» и «Смерть 
Валленштейна» (1800); в русской 
лит-ре хорошо известны комическая 
Т. о Бальзаминове Островского 
(«Праздничный сон — до обеда», 
1857, «Свои собаки грызутся, чу
жая не приставай», 1861, «За чем 
пойдешь, то и найдешь», 1861), 
А. К. Толстой («Смерть Иоанна Гроз
ного», 1866, «Царь Федор Иоанно
вич», 1868, «Борис Годунов», 1870),

сатирическая Т. («Свадьба К репин
ского», «Дело», «Смерть Тарелкина», 
1869) А. В. Сухово-Кобылина.
В 19 в. появились автобиографиче
ские Т.: «Детство», «Отрочество», 
«Юность» Л. Н. Толстого; «Семейная 
хроника» (1856), «Детские годы 
Багрова-внука» (1858), «Воспомина
ния» (1856) С. Т. Аксакова. Поэтиче
ская трилогия И. Вазова воспевала ге
роическую национально-освободи
тельную борьбу болгарского народа: 
«Знамя и гусла» (1876), «Горе Бол
гарии» (1877), «Избавление» (1878). 
Провансалец-обыватель Тартарен 
с его безграничным бахвальством, из 
трилогии А. Доде («Удивительные при
ключения Тартарена из Тараскона», 
1872, «Тартарен на Альпах», 1885, 
«Порт Тараскон», 1890), вошел в ми
ровую лит-ру и стал нарицательным 
образом. Ж. Валлес в Т. о Жаке 
Вентра («Ребенок», 1879, «Бакалавр», 
1881, «Инсургент», 1886) сделал по
пытку дать свой революционно-демо
кратический вариант популярной 
в критическом реализме темы — 
истории молодого человека 19 в. 
Золя создал острую антиклерикаль
ную Т. «Три города» («Лурд», 1894, 
«Рим», 1896, «Париж», 1898). Части. 
Т. связаны не только одной темой — 
острой критикой церкви, по и исто
рией семьи Фроманов — ученых 
и мыслителей.
Мировая лит-ра 20 в. широко ис
пользовала форму Т. для раскрытия 
сложных и противоречивых явлений 
жизни. Появляется серия Т. у Гол- 
суорси («Сага о Форсайтах», 1922, 
«Современная комедия», 1929, «Ко
нец главы», 1931—33). Написав ро
ман «Собственник» об английских 
накопителях Форсайтах, Голсуорси 
лишь через много лет возобновил по
вествование о семье Форсайтов, к-роѳ 
и вылилось затем в две Т. о Фор
сайтах. Мартин Андерсен-Нексе в Т. 
о Пелле, Дитте и Мортене (1906—54) 
раскрыл важнейшие этапы борьбы 
не только датского, но и европей
ского рабочего движения. Писа
тели — очевидцы больших социаль
ных потрясений создают Т., посвя
щенные современности (М. Пуй- 
манова, У. Фолкнер). Многие совет
ские писатели создали хорошо извест
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ные Т. В повестях Горького «Детст
во» (1912—13), «В людях» (1914) пред
ставлена история жизни человека 
из народных низов, преодолевающего 
сопротивление мещанской среды, при
общающегося к богатствам куль
туры. В 1923 г. Горький, обогащен
ный идеями нового времени, закон
чил свой художественный автобио
графический цикл повестью «Мои 
университеты». Одна из значительных 
трилогий советской лит-ры — «Хож
дение по мукам» А. Н. Толстого 
(1921—41), посвященная судьбам 
русской интеллигенции («Сестры», 
1921, «Восемнадцатый год», 1928, 
«Хмурое утро», 1941).
Образ вождя революции, борьбу на
рода за новое об-во воспроизводит 
драматургическая Т. о В. И. Ленине 
(«Человек с ружьем», «Кремлевские 
куранты», «Третья Патетическая») 
Н. Погодина, над к-рой автор рабо
тал с 1937 по 1958 г. Ф. Гладкову 
принадлежит автобиографическая 
трилогия «Повесть о детстве», «Воль
ница», «Лихая година» (1950—54). 
Жанр Т. сравнительно часто исполь
зуется в современной лит-ре (В. Бе
ляев, KL Герман, О. Гончар и др.).
См. Лит. к ст. Драма.

А. Головенчепко,

ТРИМЕТР (от греч. — трехмерник) — 
стих в античном стихосложении, со
стоящий из трех метрических еди
ниц (стоп пли диподий). Наиболее 
распространен был ямбический Т. — 
стих античных трагедий и комедий, 
состоявший из трех ямбических ди
подий (т. е. шести ямбических стоп) 
с цезурой посередине третьей или 
четвертой стопы; ямбические стопы 
могли заменяться убыстренным 
спондеем (в комедии — на всех сто
пах, кроме последней, в трагедии — 
только на нечетных) и нек-рыми дру
гими стопами. Схема трагедийного 
триметра:

KJ —  —  ! k j  И —  KJ —  I \ j  —  w  —

В русском силлабо-тоническом сти
хосложении ямбический Т. переда
ется чаще всего пятистопным ямбом 
с дактилическим окончанием (нак-ром 
возможно факультативное ударение). 
Пример:

Подземный Гермий, ты, что власть отца
блюдешь,

Спасителем явись мне и помощником!
В отечество прщнел я и глашатаем 
Над' сим курганом кличу: я пришел, отеці

( Э с х и л ,  
пер. В. И в а н о в а )  

М. Гаспаров.

ТРИНАДЦАТИСЛОЖНИК — один 
из наиболее распространенных раз
меров польского и русского силла
бического стиха. Делился цезурой 
(см.) на два полустишия в семь и шесть 
слогов:
Уме недозрелый плод II недолгой науки, 
Покойся, не понуждай || к перу мои руки.

( К а н т е м и р )  
Т. считался «героическим», «высо
ким» размером. Им писали эпиче
ские поэмы, оды, сатиры, пользова
лись им и в других жанрах. В поль
ской поэзии 19 и 20 вв. Т. оставался 
одним из самых популярных разме
ров. Им написан «Пан Тадеуш» Миц
кевича. В русской силлабике был 
самым распространенным размером 
«высокой» поэзии, часто встречается 
у Симеона Полоцкого, Феофана Про
коповича; Т. написаны все сатиры 
Кантемира.
См. ст. Силлабическое стихосложе
ние.

В. Холшевников.
ТРИОЛЕТ (франц. triolet, от итал. 
trio — трое) — восьмистишие (схе
ма: а б а а а б а б ) ,  строфа средневе
ковой французской поэзии, распро
странившаяся и за пределами Фран
ции; встречается и в наше время. Ос
нована на тройном. повторении (ре
френе) — первая строка повторяется 
как четвертая и как седьмая — и на 
тройной рифме. Кроме того, вторая 
строка повторяется как восьмая, за
ключительная; строки «а», как и стро
ки «б», имеют общую рифму. Наир.:

Еще весной благоухает сад,
Еще душа весенится и верит,
Что поправимы страшные потери, — 
Еще весной благоухает сад...
О, нежная сестра и милый брат!
Мой дом не спит, для вас раскрыты 

двери...
' Еще весной благоухает сад,

Еще душа весенится и верит...
(И. С е в е р я н и н )

В русской поэзии Т. встречались 
эпизодически (Ф. Сологуб, И. Рука
вишников),

В. Никонов,
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ТРОП (от греч. tropos — оборот) — 
употребление слова в переносном 
(не прямом ) его значении для харак
теристики к.-л. явления при помощи 
вторичных смысловых оттенков, при
сущих этому слову и уже непосред
ственно не связанных с его основ
ным значением. Поскольку харак
теризуемое явление также обозначе
но словом, постольку Т. представляет 
собой.в принципе двухчастное слово
сочетание, в к-ром одна часть вы
ступает в прямом, а другая — в пере
носном значении. Простейшим при
мером такого построения является 
сравнение: «Как пена, грудь ее_бела» 
(П у ш к и н). Здесь в первой части— 
переносное значение, так как име
ется в Еиду лишь один вторичный 
признак пены — ее цвет, а во второй— 
прямое, основное значение. При 
перенесении слово теряет свое ос
новное значение, на первый план 
выдвигается одно из вторичных. 
Соотнесение прямого и переносного 
значения основывается на сходстве 
сопоставляемых явлений, или на кон
трасте, или на смежности их, — от
сюда возникают различные виды 
тропов, к-рыѳ детально классифици
ровались в старинных риториках 
и теориях словесности, хотя сущест
венного значения такого рода деталь
ная классификация не имеет. Основ
ные виды Т. — метафора (см.), осно
ванная на сходстве или , контрасте 
явлений, метонимия (см.), основан
ная на смежности, и синекдоха (см.), 
основанная на соотношении части 
и целого.
По существу к Т. относятся как раз
личные виды перенесения значения 
эпитет, сравнение, гипербола, ли
тота, ирония (см.) и др.
Т. представляет собой общее явление 
языка, чрезвычайно расширяющее 
границы употребления слова, ис
пользующее множество его вторичных 
оттенков. Благодаря им Т. усиливает 
эмоциональную, оценочную окраску 
речи (отношение говорящего к яв
лению), индивидуализирует харак
теристику явлений и в конечном сче
те получает познавательное значе
ние, углубляя представление об этих 
явлениях. Эти особенности Т. (эмо
циональное, индивидуализирующее

и познавательное) определяют осо
бенное внимание к нему со стороны 
художественно-литературного твор
чества, его место в литературном 
языке (см. Язык поэтический). Т. вы
ступает и как характерологическое 
средство индивидуализации речи пер
сонажей, и как одна из выразитель
ных сторон авторской речи. Посколь
ку Т. усиливает эмоциональность, 
оценочность речи, к нему тяготеют в 
особенности произведения романти
ческого типа.
Анализ Т. мало плодотворен в том 
случае, если он рассматривается 
изолированно, он понятен в общей 
системе выразительности речи, как 
одна из форм организации ее эмо
циональной атмосферы; важны не 
только наблюдения над его формаль
ным построением, но прежде всего 
определение его содержательности, 
качества тех значений, к-рыѳ в нем 
пересекаются, и внутренних их свя^ 
зей с общим характером речи персо
нажа или повествователя.

Л. Тимофеев.
ТРОХЕЙ — см. Хорей.
ТРУБАДУР (франц. troubadour, от 
прованс. trobar — находить, изо
бретать, сочинять) — поэт-певец, 
слагающий и сам исполняющий ли
рические стихи, аккомпанируя себе 
на скрипке или другом инструменте. 
Новая песня обычно сопровождалась 
новой мелодией. Лирика Т. возникла 
на юге Франции, в Провансе (12— 
13 вв.), к-рый в то время был неза
висимым, экономически развитым го
сударством, поддерживавшим ожив
ленную морскую торговлю с сосед
ними романскими и восточными стра
нами. Т. воспевал радости земной 
жизни, красоту мира, возвышая 
человека и его любовное чувство. 
Предметом поклонения и любви часто 
оказывалась замужняя женщина. 
Прославляя любовь, Т. стремился 
к непосредственному и искреннему 
ее выражению. Возник культ вассаль
ного служения даме.
Католическая церковь преследовала 
поэзшо Т., направленную против 
религиозного аскетизма. Известно 
около пятисот имен Т.: среди них не
сколько представителей королев
ских домов, крупные феодалы, ры
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цари, а также немало поэтов из низ
ших социальных слоев — слуг, куп
цов, ремесленников, около три
дцати женщин. Поэзия Бернарта де 
Вентадорна (ок. 1140—95), выходца 
из низов, слуги в замке, посвящена 
в основном любовной тематике. Его 
современник, Бертран де Борн (ок. 
1140—1215), наиболее ярко проявил 
себя в жанре политической песни. 
Т. ввели разнообразные размеры 
и стихотворные формы, в основе 
к-рых лежат переработанные эле
менты народной песни: кансона (лю
бовная песня), сирвента (чаще сти
хотворение на политическую тему, 
носящее полемический характер), 
плач, альба (утренняя песня при 
расставании влюбленных), серенада 
(вечерняя песня), пасторелла (песня 
о встрече рыцаря с пастушкой и их 
споре, своего рода стихотворный 
диалог), тенсона. (спор двух поэтов, 
в к-ром затрагиваются любовные, 
поэтические или философские темы), 
баллада (плясовая песня, обычно со
провождаемая припевом). Прован
сальскую лирику отличает большая 
изысканность, разнообразная стро
фика.
13 век — закат провансальской ли
рики. Прэзия Т. оказала огромное 
влияние на творчество труверов (см.) 
во Франции и миннезингеров (см.) 
в Германии, открыла путь для поэзии 
«нового сладостного стиля» в Ита
лии, оказалась своего рода родона
чальницей всей европейской лири
ческой поэзии.
Лит.: П у ш к и н  А. С. , О поэзии класси
ческой и романтической, Поли. собр. соч., 
т. 7, М., 1958; Ш и ш м а р е в В., Лирика 
и лирики позднего средневековья. Очерки 
по истории поэзии Франции и Прованса,

Париж, 1911; И в а н о в  К. А., Труба
дуры, труверы и миннезингеры, 2 изд., П. 
1915, с. 10—98; История французской 
лит-ры, т. 1, М,—Л., 1946, с. 80—93- 
П у р и ш е в  Б. И., Ш о р  Р. О., Хресто
матия по зарубежной лит-ре. Лит-pa сред
них веков, М., 1953; История зарубежной 
лит-ры. Раннее средневековье и Возрож
дение, под общ. ред. В. М. Жирмунского 
2 изд., м ., 1959, с. 99—114; Ф р и д 
м а н  Р. А., Любовная лирика трубадуров 
и ее истолкование, М., 1965.

А. Головенченко.
ТРУВЕРЫ (франц. trouvère, от tro
uver — находить, изобретать, сочи
нять) — французские поэты на севере 
страны, слагавшие эпические и лири
ческие песни с конца 11 в. до пач. 
14 в. Беря за основу народные поэти
ческие традиции, Т. создали особые 
жанры: ткацкие песни, исполняемые 
мастерицами за работой, песни 
о горькой доле женщин, неудачно вы
шедших замуж. С нач. 12 в. Т., под
пав под влияние трубадуров, пере
нимают провансальскую куртуаз
ную тематику и манеру. Поэзии Т. 
присуща большая, чем у трубаду
ров, простота метрики и строфики, 
но в целом она более однообразна. 
Особенно интересно творчество 
Т. Конона де Бетюна (род. в сере
дине 12 в. — 1219) и Тибо Шампан
ского (1201—53). В середине 13 в. 
куртуазная лирика Т. уступает 
место лирике городской. Поэзия Т. 
оказала влияние на лирическую поэ
зию эпохи Возрождения.
Лит.: Ш и ш м а р е в  В., Лирика и ли
рики позднего средневековья, Париж, 
1911; И в а н о в  К. А., Трубадуры, тру
веры и миннезингеры, 2 изд., П., 1915; 
История французской лит-ры, т. 1, М.—Л., 
1946, с. 93—97;. Ч е р н е в и ч  М. Н. 
и др., История французской лит-ры, М., 
1965, с. 25—26.

А. Головенченко,

У
УРБАНИСТИЧЕСКАЯ ПОЭЗИЯ (от 
лат. urbanus — городской) — поэзия, 
в к-.рой отражается жизнь крупных 
капиталистических городов с их ог
ромным населением, шумной техни
кой, с контрастами роскоши и ни
щеты. У. п. ярко представлена уже 
в творчестве Уитмена («Листья тра
вы», 1855).
У. п. не однородна. Если глава италь

янского футуризма Ф. Маринетти 
славил какофонические шумы горо
да, лихорадочные темпы жизни, то 
В. Брюсов изображает капиталисти
ческий город, его неисчерпаемый 
«яростный людской поток» как «во
плотившийся в земные формы бред» 
(«Конь блед»). Мрачен, саркастичен 
урбанизм поэтов-гуманистов. В по
эзии Э. Верхарна капиталистический
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город — враг человеку («То — город- 
спрут, горящий осьминог» — «Горо
да-спруты», 1896), у Блока — это 
«страшный мир», у Маяковского — 
«адище-город», у раннего Бехера- 
экспрессиониста — «каменный лес», 
«гробы, стоящие с кружевом окон». 
Все эти примеры показывают, что 
У. п. связана с очень различными ли
тературными группами и течениями, 
и поэтому понятие У. п.- не имеет 
четкого историко-литературного со
держания.

Е. Аксенова.

УСТНАЯ СЛОВЕСНОСТЬ — см.
Фольклор.
УТОПИЯ (искусственное слово, со
стоящее из греческого отрицания ou 
— не и topos — место, букв.: «ни
где не находящееся») — произведе
ние, изображающее вымысел, несбы
точную мечту. «У.» назвал свое про
изведение английский мыслитель 
Т. Мор (1478—1535). В нем изобра
жено коммунистическое об-во на во
ображаемом острове. Полное . за
главие произведения — «Золотая 
книга, столь же полезная, как забав
ная, о наилучшем устройстве госу
дарства и о новом острове Утопии» 
(1516), русский перевод 1789 г. 
В Англии происходило быстрее, чем 
где-либо, разложение феодализма и 
развитие капитализма, противоречия 
капиталистического строя порождали 
У., содержащие антикаппталистиче- 
ские тенденции и мотивы. Мечта на
рода о лучшей, справедливой жизни 
служила своего рода мерилом для 
литературных У. Утопия Мора от
крыла собой страницу в истории со
циалистической мысли, т. к. в ней 
впервые отчетливо был сформулиро
ван ряд положений, характерных для 
современного социализма. Автор пер
вой У. не приемлет английское госу
дарство с его бесчеловечными зако
нами против трудового народа. Эк
сплуататорскому об-ву, в основе 
к-рого лежит частная собственность, 
он противопоставил коммунистиче
ский строй У. Т. Мор первый выдви
нул основной принцип: от каждого 
по его способностям, каждому по 
потребности. Книга его стала бога
тейшим источником мыслей о лучших

формах общественной и государствен
ной жизни, явилась образцом для 
многочисленных подражаний, пере
делок и пересказов. После Мора У. 
стали называть произведения, содер
жащие попытку нарисовать будущее 
об-во на основе критики существую
щих социально-политических отно
шений. Из последующих У. большое 
значение имели утопии Т. Кампанел- 
лы(1568—1639; «Город солнца», 1623), 
Д. Уинстенли (1609—62; «Закон сво
боды, изложенный в виде программы, 
или Восстановление истинной си
стемы правления», 1652). 
Утопические романы нач. 18 в. (луч
ший из них — «История севарам- 
бов», 1675—79, Вераса, 1630—1700) — 
самая распространенная форма про
паганды социалистических идей. Для 
социально-политической лит-ры 18 в. 
была характерна идеализация «доб
рых дикарей», не знающих частной 
собственности и не понимающих слов 
«мое» и «твое». Непосредственное про
пагандистское воздействие книги Мо- 
релли «Кодекс природы» (1755) не 
ограничивается только 18 в. Разви
вая в ней в плане теоретического рас
суждения положения, выдвинутые 
ранними утопистами, Морелли про
кладывает пути от Мора и Кампа- 
неллы к Бабёфу и утопическим ком
мунистам 19 в. Бабувистская про
паганда (Б у о н а р о т т и  Ф., За
говор во имя равенства, именуемый 
заговором Бабёфа) составляет важ
ное промежуточное звено между со- 
циалистами-рационалпстами и уто
пическим коммунизмом 19 в. 
Огромное значение для проиаганды 
социалистических идей имели про
изведения социалистов-утопистол 
(Фурье, Сен-Симона, Оуэна). В своем 
романе «Эревоон» (1872) — «утопии 
навыворот» — С. Батлер возродил 
свифтовскую манеру сатирического 
романа. Знаменитый роман В. Мор
риса (1834—96) «Вести ниоткуда» 
(1890) — своего рода развернутый 
ответ на У. американца Э. Беллами 
(1850—98) «Через сто лет» (1888), 
к-рую Моррис не мог принять. 
У. у Морриса заселена живыми людь
ми, а не бездушными манекенами, 
как у Беллами. «Моррису, — отме
чал Ал. Мортон, английский иссле
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дователь,. — удалось изобразить та
кое утопическое государство, в кото
ром хочется жить». Утопический ха
рактер носят и нек-рые романы 
Ж. Верна, Г. Уэллса. Героями Уэлл
са обычно являются люди науки, 
инженеры, техники и администра
торы, а также преуспевающие и «про
свещенные» капиталисты. Предста
вляет интерес первая революционно
утопическая драма «Зори» Верхарна 
(1898).
Форма У. в 20 в. была использована 
в разных целях, очень отличных от 
тех, к-рые ставили себе классические 
утописты прошлого. Создаются мно
гие романы-У., напр. «На белом кам
не» (1904) А. Франса. Во второй 
вставной новелле романа — «Вра
тами из рога или вратами из слоновой 
кости» — раскрывается .социалисти
ческая У. автора. В ней рассказано 
о социалистической федерации евро
пейских народов 2270 г. Автор видит 
черты социалистического будущего 
в уничтожении частной собственности 
на средства и орудия производства, 
в плановом развитии хозяйства, в 
принципе всеобщего труда, в высо
ком уровне развития науки и техни

ки, уничтожении войн, всеобщем 
изобилии, но многие вопросы решены 
ошибочно, подчас наивно. А. А. Бог
данов написал социально-утопиче
ские романы «Красная звезда» (1908) 
и «Инженер Мэнни» (1912). Послед
ний получил отрицательную оценку 
В. И. Ленина. Представляют интерес 
У.-романы К. Чапека «Р.У.Р.» и 
«Война с саламандрами». Утопиче
ский характер носит и ряд пьес 
Шоу, написанных после второй ми
ровой войны.
Лит.: М а р к с  К. п Э н г е л ь с  Ф., 
Манифест Коммунистической партии, соч., 
2 изд., т. 4, М., 1955; Э н г е л ь с  Ф., 
Развитие социализма от утопии к науке, 
М., 1970; Л е н и н  В. И., Поли. собр. 
соч., т. 2 («К характеристике экономиче
ского романтизма»); т. 18 («Две утопии») 
tr. 19 («Три источника и три составных ча
сти марксизма»); С в е н т о х о в с к и й А . ,  
История утопии, М., 1910; П л е х а 
н о в  Г. В., Утопический социализм 
19 в., Соч., т. 18, М. — Л.,  1928; В о л 
г и н  В. П., История социалистических 
идей, ч. 1, М. — Л.,  1928; Мо р ,  Уто
пия, пер. с лат., 2 изд., М., 1953; М о р 
т о н  Ал., Английская утопия, пер. с англ., 
М., 1956; М о р р и с  У., Вести ниоткуда, 
или Эпоха спокойствия, пер. с англ., М., 
1962; Предшественники современного со
циализма, сост. акад. В. П. Волгин, 
М. — Л., 1928.

А. Головепченко.

Ф
ФАБЛЬО (франц. fabliau, от лат. 
fabula — рассказ, басня) — не
большой, преимущественно юмори
стический бытовой рассказ средневе
ковой лит-ры в стихотворной формо 
(восьмисложные строки, срифмован
ные попарно).
Как один из популярных жанров 
городской лит-ры, Ф. возник на се
вере Франции в середине 12 в. в свя
зи с ростом ее городов. Города ста
новились очагами новой, возникаю
щей на широкой народной почве' 
лит-ры. Известно более 150 Ф., но 
почти все они анонимны. Их с о ч и 

н я л и  горожане, среди к-рых были 
ремесленники, писцы и стряпчие, пев
цы и странствующие музыканты. 
Простейший вид Ф., основанный на 
случайно возникшей комической си
туации, с его грубоватым смехом, 
служил лишь для отдыха и развле

чения. Во вторую группу входили Ф. 
с более развитыми сюжетами, в них 
восхвалялись качества, присущие го
рожанам и крестьянам. Третья груп
па Ф. пронизана социальной сатирой 
на состоятельные городские круги. 
Всячески высмеиваются жадность и 
скупость, душевная черствость, чре
воугодие именитых горожан, лице
мерие и порочность священников, 
грубость недалеких рыцарей, про
делки профессиональных воров и мо
шенников. Есть несколько Ф., в ко
торых высмеивается нерасторопность, 
простоватая хитрость крестьянина. 
В отличие от куртуазной рыцарской 
лит-ры, с ее необычайными, полуфан
тастическими приключениями, в Ф. 
видно стремление к реалистическому 
Изображению жизни. В Ф. изобража
лись городские и сельские нравы, 
любовные приключения, многие Ф.
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носили откровенно антирелигиозный 
характер — в них были выпады про
тив святых и самого бога.
Создатели Ф. обнаружили новое от
ношение к жизни. Отрицая религиоз
ный аскетизм, они предпочитали ве
село и жизнерадостно смотреть на 
жизнь и окружающий их мир. Ф. 
пронизывает светский дух, в нем 
нельзя не видеть интереса к обыден
ной стороне жизни. В центре Ф. — 
человек из низов, одерживающий 
верх над сильными мира сего.
Ф. возник в гуще народной. На на
родное происхождение указывают 
быстрота действия, живость диалога, 
сила и точность выражений, обилие 
народных оборотов речи, пословиц 
и поговорок. Ф. — переходная форма 
к новелле Возрождения. Основные 
образы Ф. будут еще долго жить 
в новелле. Мотивы Ф. встречаются 
в «Кентерберийских рассказах» 
(1386—1400) Чосера (1340—1400), 
в «Декамероне» (1471) Боккаччо 
(1313—75), в «Фацециях» (1452) 
Браччолини (1380—1459) и у других 
итальянских рассказчиков, в «Гар
гантюа и Пантагрюэле» (1532—64) 
Рабле (1493—1553), баснях Лафон
тена (1621—95) и Крылова, в фарсо
вых комедиях («Лекарь поневоле», 
1667) Мольера, в «Озорных расска
зах» (1832—37) Бальзака и деревен
ских новеллах Мопассана.
Лит.: История французской лит-ры, т. 1, 
М. — Л.,  1946, с. 138—44; П у р и ш е в 
Б. И. и Ш о р Р. О., Хрестоматия по за
рубежной лит-ре. Лнт-ра средних веков. 
Поэзия городского сословия, М., 1953; 
История зарубежной лит-ры. Раннее сред
невековье и Возрождение, под общ. ред. 
В. М. Жирмунского, М., 1959, с. 151—54; 
Ч е р п е в и ч  М. Н. ,  Ш т е й н  А. Л. ,  
Я х о н т о в а  М. А., История француз
ской лит-ры, М., 1965, с. 36—37.

А. Головенченко.

ФАБУЛА (от лат. fabula — басня, 
повествование, история) — имеет са
мые разноречивые истолкования. 
Наиболее распространенное понима
ние Ф. принадлежит Аристотелю, 
к-рый видел в ней «сочетание фак
тов», «состав происшествий», являю
щихся «основой» и «душой» художе
ственного произведения («Об иск-вѳ 
поэзии», 1957, с. 57—60). В этом по
ниманий Ф. тождественна сюжету, и

поэтому многие, напр. Горький, Лу
начарский, Боровский, для обозна
чения развертывающихся в поэтиче
ских произведениях событий поль
зуются то термином «сюжет» (см. 
Сюжет), то термином «Ф.».
Были и имеются попытки рассматри
вать Ф. как видоизменение, частное 
выражение сюжета, его схему. Так, 
А. Н. Островский воспринимает Ф. 
как основу сюжета, «краткий рассказ 
о к.-н. происшествии, случае, рас
сказ, лишенный всяких красок» 
(Поли. собр. соч., т. XII, 1952,
с. 195). Нек-рые писатели и литера
туроведы, наоборот, рассматривают 
сюжет как событийную схему, а Ф. 
как включающую всю сущность (си
стему) событий. Чехов в письме к 
брату от 11 апреля 1889 г. пишет, что 
в пьесе «сюжет должен быть нов, а 
фабула не обязательна» (Собр. соч.,
т. XI, 1958, с. 349). Под сюжетом 
здесь понимается событие, а под Ф. — 
его осложняющие традиционные пе
рипетии; «сюжет — канва, а фабу
ла — узор», сюжет — «скелет», а фабу
ла — «ткань, одевающая его кости». 
Формалисты рассматривали Ф. то как 
«материал произведения», то кан 
«оформление сюжета».
Нередко Ф. считают лишь «естест
венную», прямую временную после
довательность событий, в то время 
как сюжет может допускать и пере
становки, сдвиги событий. Думается, 
что всякие попытки найти понятию 
«Ф.» то или иное применение в каче
стве частного момента сюжета илй 
композиции ведут к искусственному 
усложнению анализа художествен
ного произведения, к путанице.
В смысловом значении Ф. и сюжет по 
сути дела синонимичны. Для опре
деления событийного аспекта произ
ведения нет необходимости в поль
зовании двумя терминами. Из них 
нужно избрать один — «сюжет». 
Именно этот термин получил бблыпеѳ 
распространение в литературоведче
ской и критической практике для 
обозначения события как частного 
выражения содержания художест
венного произведения, хотя и термин 
«Ф.» отнюдь не вышел из употребле
ния.

А . Р ев я  кин.
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ФАНТАСТИКА (от греч. phanta- 
sticé — способность воображать) — 
мир причудливых представлений и 
образов, рожденных воображением 
на основе' усвоенных ранее фактов 
реальной жизни. На’ заре человече
ства Ф. находила свое воплощение 
в различных религиях у разных на
родов, в мифологии, в создании язы
ческих культов, божков и т. п.
Ф. воплотилась в образах -русских 
былинных богатырей и щедро рас
цветила сказки всех народов: Баба 
Яга, Кащей Бессмертный, лампа 
Аладпна, меч-кладенец, ковер-само
лет, скатерть-самобранка, русалки, 
джинны, тролли, гномы, эльфы, жар- 
птицы и др. С развитием науки и 
техники Ф. помогает заглянуть в бу
дущее, побуждая к поискам научную 
мысль и пропагандируя ее достиже
ния (см. Научно-фантастический 
жанр). Способность к воображению— 
неотъемлемое качество всякого твор
ческого труда. Даже в математике 
фантазия, безусловно, нужна, даже 
открытие дифференциального и ин
тегрального исчисления невозможно 
было бы без фантазии. Фантазия есть 
качество величайшей ценности... (См.: 
Л е н и н  В. И., Поли. собр. соч., 
т. 29, с. 330).
Ф. занимала большое место в лит-рѳ 
эпохи Возрождения (Рабле, Шекс
пир, Т. Мор и др.). Вольтер в повести 
«Кандид, или Оптимизм» (1759) рас
сказал о фантастической стране Эль
дорадо, противопоставив феодально
му миру свою просветительскую уто
пию.
Ф. нередко является средством сати
рического освещения действительно
сти. Д. Свифт в фантастических 
«Путешествиях Гулливера» (1726) дал 
сатиру на современное ему об-во. Са
тире Маяковского («Клоп», «Баня») 
также помогает Ф.
Особенно богато Ф. творчество ппса- 
телей-романтиков (Блейк, Шелли, 
Гофман, Шамиссо и др.). Причудли
во-фантастические образы Гофмана 
нередко достигают огромной обличи
тельной силы («Маленький Цахес», 
«Записки кота Мура» и др.). У ряда 
романтиков (Новалис. Ахим фон Ар- 
ним и др.) Ф. принимала мистиче
скую окраску. Иррациональна и глу

боко субъективна Ф. символистов и 
модернистов.
Ф. представлена в лит-рѳ - 20 в. 
в творчестве таких писателей, как 
А. Франс, Г. Уэллс, Ф. Кафка, 
К. Чапек. К фантастическим обра
зам прибегают и писатели социали
стического реализма (боги в «Добром 
человеке из Сезуана» Б. Брехта).
Ф. советского писателя А. Грина 
(1880—1932) проникнута светлым, 
романтическим мироощущением 
(«Алые паруса», 1923, «Сердце пу
стыни», 1923, «Бегущая по волнам», 
1928, и др.). Несуществующие го
рода, неизвестные моря, удивитель
ные встречи героев, носящих стран
ные имена, полны поэзии, найденной 
в реальной жизни. Большое место 
занимает Ф. в романе М. Булгакова 
«Мастер и Маргарита».
См. ст. Научно-фантастический 
жанр, Утопия.

Е. Аксенова.

ФАРС (франц. far, от лат. — начи
няю) — западноевропейская народ
ная комедия 14—16 вв., ведущая 
начало от представлений веселых 
гистрионов (актеров) масленичных' 
игр, получившая устойчивый харак
тер острокомической интермедии 
(см.), включавшейся в мистерии — 
религиозные драмы; по характеру 
близка фабльо (см.). Авторы средне
вековых Ф. в большинстве неизвест
ны, т. к. часто Ф. составлялся кол
лективно. С 15 в. Ф. как самостоя
тельный жанр обладал основными 
признаками народных представ ле
шій — массовостью, сатирической 
направленностью, вольнодумством, 
буффонадой. Ф., полный насмешек и 
преувеличений, метко высмеивал гра
бительские феодальные войны, ко
рыстолюбивых богатых горожан, сла
столюбивых и жадных монахов, про
дажных судей. Часто в комическом 
облике представали и простодушные 
крестьяне. Ф. был демократичен в 
своей основе, но, поддерживая коро
левскую власть, он провозглашал 
культ частного интереса и восхвалял 
плута, т. е. в Ф. переплетались де
мократические и собственнические 
воззрения, давала себя знать бюр
герская идеология. Родственны Ф.
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сотй и моралите (см.). В Ф. фигури
руют не индивидуальные характеры, 
а готовые типы-маски: простак муж, 
сварливая и неверная жена, хитрец 
слуга, пьяница и сластолюбец монах, 
шарлатан-лекарь, хвастун-солдат,
неудачник-студент, ученый-педант. 
Ф. первая попытка создания со
циальных типов.

-Полные неподдельного остроумия, 
забавных положений, содержащие 
много метких народных оборотов, 
Ф. всегда привлекали демократиче
ского зрителя. Католическая цер
ковь беспощадно боролась с Ф. Свое
образный цикл об адвокате Пателе- 
не — один из самых популярных Ф. 
Приемами Ф. широко пользовались 
Шекспир, Мольер, Сервантес, Лопе 
де Вега, Карло Гольдони.
В 19—20 вв. Ф. — жанр буржуазно
коммерческого театра, оторванный от 
народной традиции; это в большин
стве случаев бессодержательные, не
редко скабрезные комедии, построен
ные на недоразумениях, чисто внеш
них комических приемах. Приемы 
фарсовой буффонады сохранились в 
цирковой клоунаде.
Лит.: Д ж и в е л е г о в  А. и Б о я д - 
ж и е в  Г., История западноевропейского 
театра, М. — Л., 1941, с. 83—94; Три 
фарса об адвокате Пателене, пер. с Франц., 
М., 1951; Хрестоматия по истории западно
европейского театра, т. 1, сост. и ред. 
С. Мокульского, М., 1953, с. 130—44; 
П у р и ш е в Б. И. и Ш о р  Р. О., 
Хрестоматия по зарубежной лит-ре. Лит-ра 
средних веков, М., 1953, с. 324—33; Исто
рия западноевропейского театра, т, 1, под 
общ. ред. С. С. Мокульского, М., 1956, 
с. 102—107, 119—24; История зарубежной 
дит-ры. Раннее средневековье и Возрож
дение, под общ. ред. В. М. Жирмунского, 
М., 1959, с. 187—88; Ч е р н е в и ч  М. Н. ,  
Ш т е й н  А. Л. ,  Я х о н т о в а  М. А., 
История французской лит-ры, М., 1965, 
с. 43—44.

А. Головенченко.

ФАЦЕЦИИ (от лат. facetia — шутка, 
острота) — вид повествовательной 
городской лит-ры эпохи Возрожде
ния, смешной рассказ или анекдот 
о к.-л. забавном или поучительном 
случае из жизни, приключении. Под- 
жо Браччолини (1380—1459) — вид
ный итальянский гуманист 15 в., ав
тор нескольких философских тракта
тов, много путешествовавший по Ев
ропе и открывший ряд новых руко

писей античных писателей, впервые 
литературно обработал ^Ф. Литера
турный анекдот ведет свое начало 
от Ф. В Ф. в увлекательной, реали
стической манере рассказано о быте 
и нравах своего времени.- Служа сек
ретарем папской курии, Браччолини 
подслушал и записал много анекдо
тов, рассказанных посетителями, кое- 
что изменяя и добавляя. Будучи 
горожанином, Браччолини жертвой 
своих насмешек избрал рыцарей, чи
новников, духовенство, крестьян. Он 
не был атеистом, но его насмешки за
девали невежественных, пьяных и 
развратных монахов всех орденов п 
священников, епископов, кардина
лов, умерших пап. В отличие от 
новелл, в Ф. нет психологически 
разработанного характера, они пре
дельно сжаты и отличаются большой 
сюжетной динамичностью.
В первой половине 17 в. в России 
появились переводные Ф., пришед^ 
шие из Польши под названием «фа- 
кецыя» или «жарт» (шутка). В Рос
сии Ф. назывались стихотворные 
тексты, помещаемые под лубочными 
картинками. В них высмеивались 
нерасторопный крестьянин, непос
тоянная женщина, лицемерный и сла
столюбивый священник и др.
Лит.: П ы п и н А. Н., Очерк литератур
ной истории старинных повестей и сказок 
русских, СПБ, 1857; Фацеции, или жарты 
польские. Памятники древней письменно
сти, т. 1, СПБ, 1878—79, с. 85—152; Рус
ские народные картинки, собрал и описал 
Д. Ровинский, т. 1—4, СПБ, 1881—1893; 
Б р а ч ч о л и н и  Поджо, Фацеции, пер. 
с лат., коммент. и вступ. ст. А. К. Дживе- 
легова. Предисл. А. В. Луначарского, 
М. — Л., 1934; П у р и ш е в Б. И., Хре
стоматия по западноевропейской лит-ре. 
Эпоха Возрождения, М. — Л., 1959, с. 66— 
68; Д е р ж а в и н а  О. А., Фацеции. 
Переводная новелла в русской лит-ре 
XVII в., М., 1962.

А. Головенченко.

ФЕЛЬЕТОН (от франц. feuilleton) — 
жанр художественно-публицистиче
ской лит-ры, жизнь к-рого тесно свя
зана с жизнью газеты и журнала. 
На протяжении более чем полутора
векового своего существования тер
мин «Ф.» употреблялся в нескольких 
значениях. Он родился в 1800 г., 
когда во французской газете «Jour
nal des Débats» впервые появился
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листок-вкладыш, заполнявшийся 
обычно театральной хроникой, мо
дами и разного рода «мелочами». 
Вскоре вкладыш был заменен осо
бым «подвалом», отделявшимся от 
остального материала газеты ли
нией отрыва. Т. о., первоначально 
термин «Ф.» служил не столько для 
обозначения ' жанровой принадлеж
ности, сколько для обозначения ме
ста печатания материала; это пред
ставление о Ф. как о «подвале» га
зеты изредка встречается и до сих 
пор.
Широкое распространение получил 
Позже и другой взгляд на Ф. — как 
на произведение, помещаемое с це
лью «оживления» газеты или жур
нала. Такое представление о Ф. как 
о произведении прежде всего «зани
мательном» практически также сни
мало вопрос о его специфических 
жанровых признаках: любая живо 
написанная статья или заметка могла 
быть зачислена в этом случае по ве
домству Ф. О живучести подобного 
взгляда свидетельствует уже тот 
факт, что споры о такого рода «Ф.» 
велись не только в прошлом веке, но 
и оказались предметом внимания со
ветской литературной науки в 20— 
30-х гг.
В настоящее время наиболее распро
странено представление о Ф. как 
о малом жанре художественно-пуб- 
лицистпческой лит-ры, в основе ко
торого лежат факты реальной дей
ствительности. Находясь на гра
нице художественной лит-ры с ее 
широтой обобщений и публицистики 
с ее конкретным «адресом» и непосред
ственностью воздействия, Ф. харак
теризуется обилием стилевых манер. 
Как два крайних полюса выступают, 
пользуясь принятой еще в 20— 
30-х гг. терминологией, «Ф. от бел
летристики» и «Ф. от публицистики». 
Между ними (в зависимости от соот
ношения элементов «художествен
ности» и «публицистичности») распо
лагается ряд стилевых разновидно
стей.
В Ф., как правило, отчетливо ощу
щаются личность фельетониста и его 
собственный взгляд на описываемые 
события. Одним из наиболее часто 
встречающихся формальных призна

ков жанра является присутствие в Ф., 
наряду с основной, одной или не
скольких дополнительных тем, тем 
иного тематического ряда, ассоциа
тивно связанных с основной. 
Различают Ф. сатиррческий и т. н. 
положительный. Сатирический Ф.— 
наиболее распространенный тип Ф. 
Лита.: Ф е л ь е т о н . С б . с т . ,  Л . ,  1 9 2 7 ; З а 
с л а в с к и й  Д . ,  И с т о к и  и  п у т и  ф е л ь е т о 
н а ,  М .,  1 9 3 1 ;  Ж У р б и н а  Е . ,  И с к -в о  
ф е л ь е т о н а , М ., 1 9 6 5 ;  К о л ь ц о в  М .,  
П и с а т е л ь  в  г а з е т е ,  М .,  1 9 6 1 .

A. Старков.
ФИГУРА СТИЛИСТИЧЕСКАЯ — см.
Синтаксическая фигура. 4
ФИГУРНЫЕ ФОРМЫ — стихотво
рения, составленные из строк разного 
размера, т. о., чтобы их контуры 
изображали к.-л. фигуру: треуголь
ник, крест, звезду, сердце и т. п. 
Принадлежа только графике, подоб
ные ухищрения не имеют никакого 
отношения к поэзии. Они связаны 
гл. обр. с периодами упадка, отрыва 
поэзии от жизни (в книжной латин
ской поэзии средневековья, в стихах 
С. Полоцкого, адресованных к царю, 
в русской предреволюционной поэзии 
декаданса и пр.).

B. Никонов.

ФИЛОЛОГИЯ (греч. philologia — 
любовь к знаниям, от philéô — лю
бить, logos — слово, знание). В та
ком смысле Платон называл филоло
гом Сократа. Термин «Ф.» употреб
ляется в значении: а) совокупности 
наук, изучающих язык и лит-ру и 
относящихся к области гуманитар
ных знаний; б) совокупности прие
мов исследования языка, стиля, по
черка, манеры письма с целью опре
деления автора, времени, места и 
обстоятельств создания памятника 
письменности; в) толкования текста 
произведений писателей, чаще всего 
древних. В английском языке Ф. 
обычно обозначает лингвистику. 
Ф. как наука возникла в древности. 
Одним из первых называл себя -фило
логом александрийский ученый Эра
тосфен. Ф. была широко известна и 
разработана в древней Греции (Сок
рат, Платон, Аристотель). Древне
римская Ф. развивалась на основе 
древнегреческой и состояла гл. обр. 
в толковании произведений извест
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ных писателей, а также установле
ния их текстов, в чем значительны 
заслуги Марка Теренция Варрона, 
к-рый также изучал форму и стиль. 
В древнем Риме Ф. отличалась от 
грамматики, рассматривавшей грам
матическую сторону языка, орфогра
фию и метрику. Дальнейший шаг 
в своем развитии Ф. сделала в эпоху 
Возрождения в трактатах Данте 
(«Пир», «О народной речи»), Боккаччо 
(«Генеалогия богов»), Лоренцо Валла 
(«О свободе воли»), в к-рых был уста
новлен подлинный смысл сочинений 
Аристотеля («Гварино из Вероны»), 
дано толкование и критика текстов 
греческих и римских авторов. Од
нако Ф. как паука сложилась в опре
деленную систему знаний и приемов 
в'17—18 вв. в связи с большим инте
ресом к античной культуре. В это 
время Ф. понималась весьма широко 
как изучение не только языка и 
лит-ры, но и истории, философии, 
иск-ва и даже материальной культу
ры народа. Немецкий ученый Ф. А. 
Вольф определял Ф. как «науку о 
древности», включая в нее все исто
рические дисциплины, изучающие 
памятники культуры. Так как прие
мы филологического изучения были 
разработаны первоначально при ис
следовании памятников древности, 
при толковании произведений гре
ческих и римских авторов, это по
служило основой дальнейшего разви
тия Ф. и вместе с тем своеобразного 
ее понимания, когда Ф. была огра
ничена таким изучением. Позже этот 
раздел Ф. получил название класси
ческой Ф., и долгое время Ф. ото
ждествлялась с изучением древних 
писателей. С возникновением в нач. 
19 в. сравнительно-исторического ме
тода изучения языка и его большими 
успехами (Я. и В. Гриммы, Ф. Диц, 
Й. Добровский, А. Востоков) пони
мание Ф. сузилось, и она стала при
равниваться к языкознанию. Так 
понимал Ф. и Белинский, когда пи
сал: «Создать язык невозможно, ибо 
его творит народ; филологи только 
открывают его законы и приводят их 
в систему» («Литературные мечта
ния»), Вместе с тем Ф. все более глу
боко разрабатывала приемы научного 
исследования и от наблюдений фак

тов приходила к обобщениям, к по
нятию «законов» развития языка, 
а затем и лит-ры. Видная роль изу
чения памятников письменности и 
использования сравнительно-истори
ческого метода обусловила развитие 
вспомогательных наук и их обособле
ние как специальных дисциплин: 
герменевтики (установления полного 
смысла содержащія произведений), 
палеографии (изучения внешнего ви
да письма для выяснения времени и 
места создания произведений) и др. 
Формирование европейских наций и 
развитие национального самосозна
ния и культуры народов Европы в 
19 в., особенно с его середины, при
вели к возникновению специальных 
разделов Ф., изучающих языки и 
лит-ры целых групп народов, родст
венных между собой. Так сложились 
романская Ф., германская Ф., сла
вянская Ф., угро-финская Ф. и т. д. 
В конце 19 — пач. 20 в. они обычно 
носили общее название «неофилоло
гия». Понятие Ф. теперь все более 
определялось и включало в себя изу
чение языков и литератур, т. е. не 
ограничивалось языкознанием. В та
ком значении Ф. существует и в на
стоящее время. Среди вспомогатель
ных филологических наук в послед
ние годы особое значение приобрела 
текстология (см.), задачи к-рой зна
чительно расширились. Она сыграла 
важную роль в издании древних текс
тов, напр. летописей, в издании произ
ведений крупнейших общественных 
деятелей и писателей (В. И. Ленина, 
А. С. Пушкина, Л. Н. Толсто
го). Языкознание и лит-ведение как 
науки, составляющие Ф., дифферен
цировались на ряд специальных дис
циплин: общее языкознание, исто
рия языка, изучение современных 
языков, теория лит-ры, история лите
ратуры, критика. К Ф. в значитель
ной степени относится и фольклори
стика, поскольку фольклор является 
иск-вом слова. Современная Ф. вы
двигает новые проблемы изучения 
языка и лит-ры и разрабатывает но
вые методы. Значительное развитие 
получил особый раздел лит-ведения, 
собственно теории лит-ры, — поэти
ка. Вместе с процессом дифференциал 
ции филологических наук расширя
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ется и их сотрудничество, что служит 
основой, напр., стилистики, к-рая 
соединяет в себе важные стороны 
языкознания и лит-ведения (ее иног
да называют лингвостилистикой). 
Советская Ф., пользуясь марксист
ско-ленинским методом исследования 
языка и лит-ры, добилась значитель
ных достижений в их теории и исто
рии. Она стремится понять специфику 
языка и лит-ры, их общественную 
роль, раскрыть закономерности их 
исторического развития, поставить 
на службу советскому об-ву ценней
шее наследие культуры прошлого. 
Она расширяет научное сотрудниче
ство с Ф. зарубежных стран, особенно 
социалистических, широко участ
вует в международных съездах, напр. 
славистических, в специальных сим
позиумах. Развитие советской Ф. 
идет быстрыми темпами. Важной от
личительной чертой служит, с од
ной стороны, разграничение ее задач 
с задачами смежных наук — с исто
рией, искусствознанием, философи
ей, историей культуры, а с другой — 
творческое сотрудничество с ними.
Лит.: И о н и я  А . ,  О ф и л о л о г и ч е с к о й  
г е р м е н е в т и к е ,  « Ш у р н . М Н П » , 1 8 5 3 ,  ч . 1 2 0 , 
о т д . 2 ;  H e e r d e g e n  F . ,  D i e  I d e e  d c r  
P h i l o l o g i e ,  E r l a n g e n ,  1 8 7 9 ;  Б л а с с  Ф . ,  
Г е р м е н е в т и к а  и  к р и т и к а , О д е с с а , 1 8 9 1 ;  
М а н д е с  М . И . , О з а д а ч а х  ф и л о л о г и и ,  
« Ф и л о л о г и ч е с к о е  о б о з р е н и е » ,  1 8 9 7 ,  т . X I I ;  
Д  о  б  и  а  ш  А . ,  Ч т о  т а к о е  ф и л о л о г и я  и  
к а к о в о  е е  з н а ч е н и е ? ,  Н е ж и н ,  1 9 0 0 ;  H  е  t  -  
t e r  A .,  P h i lo lo g e n  L e x i k o n ,  B d . ,  H a l l e ,  
I — V , 1 9 1 6 ;  Ш и ш  м а р е в  В . Ф . ,  Ф и л о 
л о г и ч е с к а я  р а б о т а  в А Н  С С С Р , « И з в .  
О Л Я  А Н  С С С Р », 1 9 4 5 , Л і 2; Ш  а  р  б  а т  о  в  
Г .  І И ., А р а б и с т и к а  в С С С Р . 1 9 1 7  — 1 9 5 9 .  
Ф и л о л о г и я , М ., 1 9 5 9 ; К  и с  h H . ,  p h i l o l o 
g o s ,  В . ,  1 9 6 5 .
С м . Лит. к с т . Литературоведение.

Н. Кравцов.

ФИЛОСОФСКИЙ РОМАН — термин, 
имеющий два. существенно различ
ных значения:
1) Произведение собственно фило
софского характера, принявшее фор
му образного повествования в целях 
большей эмоциональной убедитель
ности, популярности, живости и т. п. 
Ф. р. особенно типичны для лйт-ры 
Просвещения (произведения Вольте
ра, Монтескье, Дидро, Годвина и 
др.). В России Ф. р. и повести писали 
В. Ф. Одоевский, Герцен, Чернышев
ский и др. Характерны Ф. р. и для

лит-ры 20 в. — таковы, напр., про
изведения Унамуно (Испания), Му- 
зиля (Австрия), Камю, Сартра (Фран
ция), Хаксли (Англия).
Ф. р. тяготеет к ярко выраженной 
художественной условности: герои 
его не являют собой саморазвиваю- 
щиеся характеры, но выступают как 
выразители идей автора, как резо
неры; сюжет и само разрешение кон
фликта подчинены движению опре
деленной философской концепции. 
Сама изобразительная ткань произ
ведения обычно не обладает той проч
ностью и красочностью, к-рые при
сущи собственно художественному 
роману (см. Интеллектуализм в ли
тературе).
2) Философскими нередко называют 
также наиболее глубокие и емкие по 
своему художественному смыслу ро
маны, напр. романы Сервантеса, 
Стендаля, Достоевского и др. В дан
ном случае имеется в виду, что твор
цы этих романов, подобно величай
шим философам, раскрывают решаю
щие, основные вопросы человеческого 
бытия, стремятся создать целостное 
представление о мире. Это слово
употребление широко распростране
но и узаконено. Но необходимо соз
навать, что выражение «Ф. р.» имеет 
в этом случае п е р е н о с н ы й  смысл, 
принципиально отличающийся от 
прямого смысла термина «Ф. р.». 
«Дон Кихот», «Красное и черное», 
«Братья Карамазовы» — это, конечно, 
не философские, а всецело художест
венные произведения', и именно в 
этом заключено их величие и цен
ность. Между тем «Ф. р.» в собствен
ном смысле слова — это синтетиче
ская форма культуры, в которой со
единяются элементы философии и 
иск-ва.
Лит.: Р е а л и з м  X V I I I - в .  н а  З а п а д е .  С б . с т . ,  
М ., 1 9 3 6 ;  Е  в н  и  н  а Е .  М ., С о в р е м е н н ы й  
ф р а н ц у з с к и й  р о м а н . 1 9 4 0 — 1 9 6 0 , М ., 1 9 6 2 ;  
Б а х т и н  М . М ., П р о б л е м ы  п о э т и к и  Д о 
с т о е в с к о г о , 3 и з д . ,  М ., 1 9 7 2 ; Ж  а н т и  е -  
в а  Д .  Г . ,  . А н г л и й с к и й  р о м а н  X X  в. 
1 9 1 8 — 1 9 3 9 , М .— Л . ,  1 9 6 5 ; Е л и с т р а 
т о в а  А . А . ,  А н г л и й с к и й  р о м а н  э п о х и  
П р о с в е щ е н и я , М ., 1 9 6 6 ;  Е р ш  о  в  Л .  Ф . ,  
Р у с с к и й  с о в е т с к и й  р о м а н  ( н а ц . т р а д и ц и и  и  
н о в а т о р с т в о ) , Л . ,  1 9 6 7 .

В. Кожинов.
ФОЛЬКЛОР (от англ, folk — народ, 
lore — мудрость)./Термин «Ф.» полу
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чил международное распространение. 
В Англии, Франции, США им обо
значают все виды народного творчест
ва (поэзию, музыку, танцы, резьбу) 
и даже верования и обычаи. В СССР 
нод ним понимают устнопоэтическое 
творчество народа, а также народную 
песню, народную музыку и танец.

1 Наряду с терминами «народное поэ
тическое (или устное) творчество» 
часто пользуются термином «Ф.». 
В дореволюционной науке употребля
лись термины «народная словес
ность», «устная словесность», «народ
ная поэзия». В отличие от мифов 
(бессознательной формы художест
венного творчества и особой формы 
верований) Ф. — особый вид иск-ва. 
В древнейших формах он, как и миф, 
синкретичен: соединяет в себе осо
бенности различных видов иск-ва. 
Постепенно в нем все большее значе
ние приобретало слово, ему стали 
подчиняться музыкальная сторона 
произведений и театральные элемен
ты исполнения. Синкретичность (см. 
Синкретизм) сохраняется в песне, 
где соединяются слово и напев, а 
иногда сопровождается танцем и на
игрышем на музыкальном инстру
менте. В других жанрах слово сое
диняется с мелодией (былина), с об
рядом (свадебная песня), с театрали
зацией (игровые песни), с магическим 
действием (заговор). Синкретичность 
проявляется и в таких моментах 
исполнения, как использование ми
мики, жестов, живых интонаций 
речи. Есть в Ф. и драматические 
жанры.
Важнейшей особенностью Ф. яв
ляется то, что он представляет собой 
иск-цо устного слова; это его всегда 
отличало от лит-ры и других видов 
иск-ва и служило в древности осно
вой его синкретичности. Ф. возник до 
появления письменности, поэтому он 
использует выразительные средства 
живой речи. В Ф., как и в лит-ре, 
существуют три рода произведений: 
эпические, лирические и драматиче
ские. Первые имеют и стихотворную 
и прозаическую форму. По составу 
жанров Ф. отличается от лит-ры. 
Так, в русском Ф. к эпическим жан
рам относятся былины, исторические 
песни, сказки, предания, легенды,

сказы, к лирическим — обрядовые, 
семейные и любовные песни, причи
тания, частушки, к драматическим — 
драмы («Лодка», «Царь Максимиль- 
ян»). Популярны пословицы и пого
ворки. Многие жанры Ф. вошли в 
лит-ру (песня, сказка, легенда, напр. 
сказки Пушкина, песни Кольцова и 
Исаковского, легенды Лескрва и 
Короленко), но там они приобретают 
свои особенности. Жанры Ф. имеют 
каждый свое жизненное содержание: 
былины изображают борьбу богаты
рей с врагами Родины, исторические 
песни — события и деятелей прош
лого, семейные песни — картины бы
та. Жанры характеризуются и осо
бым составом персонажей: в былинах 
действуют богатыри Илья Муромец, 
Добрыня Никитич, Алевіа Попович, 
в сказках — Иван-царевич, Иван- 
дурак, Василиса Прекрасная, Баба 
Яга, в семейных песнях — жена, 
муж, свекровь. От лит-ры Ф. отли
чается и особой системой выразитель
ных средств — композиционных (за
пев, зачин, присказка, замедление 
действия, или ретардация, троич
ность событий, общие места) и стили
стических (параллелизмы, символи
ка, гиперболы, постоянные эпитеты, 
тавтологии). Они также в известной 
степени вошли в лит-ру, но специ
фичны для Ф. Он имеет и свой особый 
стих, в русском Ф. напевный, что 
объясняется связью слова с напевом 
и использованием средств живой, 
звучащей речи.
Жанры и выразительные средства Ф. 
вырабатывались и развивались исто
рически. Они изменялись соответст
венно изменению их жизненного со
держания. Ф. изображает жизнь на
рода, явления истории, имеющие на
родное значение. В нем большую роль 
играют вымысел и фантазия. В древ
нейших произведениях есть следы 
мифологии (обрядовые песни, ранние 
былины), в более новых — черты 
христианизации (напр., вместо язы
ческого Велеса появляется христиан
ский Власий), в самых новых произ
ведениях возрастают черты реализма 
и нового быта, утрачивается многое 
из традиционной поэтики. В истории 
Ф. происходит взаимодействие жан
ров, вытеснение старых новыми,
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сближение Ф. с художественной лит- 
рой и профессиональной музыкой. 
Так, старый жанр былины испы
тывает воздействие нового жанра 
исторической песни, а историческая 
песня — воздействие еще более ново
го жапра — солдатской песни.
В терминах «фольклор» и «устнопоэ
тическое творчество народа» слово 
«парод» подчеркивает социальную 
природу Ф. и его идейную сущность; 
Ф. — творчество, созданное народом 
и для народа, творчество трудового 
народа (М. Г о р ь к и й). В Ф. выра
жаются чаяния и ожидания народные 
(В. И. Л е н и н), оценки действитель
ности, высокие нравственные каче
ства народа, его вера в свои силы, 
критическое отношение к царю, ба
рину, купцу, попу и даже богу. По
словица 16 в. говорит о боярах: «Вре
мена шатки — береги шапки». Бе
линский в письме к Гоголю приво
дит пословицу, где народ иронически 
судит об иконах: «Годится — мо
литься, не годится — горшки накры
вать». Историю народа нельзя по
нять, не учитывая Ф. (М. Г о р ь 
к и й ) .  Но не всегда народно все, что 
живет в народе. Отсталость народных 
масс служила почвой для создания 
произведений, искаженно представ
ляющих жизнь, для проникновения 
в их среду произведений чуждой 
идеологии, — казенно-патриотиче
ских песен, мещанских романсов, 
блатных песен. Вместе с тем народ
ность Ф., как и лит-ры, исторически 
изменялась: в советском Ф. она в из
вестной степени иная, нежели в до
революционном.
Важным отличием Ф. от лит-ры слу
жит коллективность творчества. Он 
возник как массовое творчество в глу
бокой древности и был выражением 
представлений первобытной общины 
и рода, из к-рых еще не выделилась 
личность. Но уже в древности произ
ведения Ф. стали создаваться и ис
полняться не только группой лиц, 
хором или его частями поочередно, 
но и отдельными талантливыми пев
цами и рассказчиками, к-рые выра
жали воззрения и интересы коллек
тива. И на более поздних стадиях 
развития Ф. ему свойственно един
ство жизненного содержания, идей

ного смысла, системы образности, ху
дожественных средств. Произведе
ния отдельных творцов исполняются 
затем многими, проходят процесс 
коллективного оформления, живут 
долго и в разных областях страны. 
Коллективность творчества находит
ся в единстве с индивидуальным твор
чеством одаренных певцов и сказоч
ников (сказитель былин Трофим Ря- 
бинин, вопленица Ирина Федосова). 
Непрофессиональное творчество в Ф. 
иногда соединяется с профессиональ
ным (скоморохи, вопленицы, свадеб
ные дружки, ярмарочные балаган
ные деды, украинские кобзари и 
лирники, сербские певцы-гусляры). 
Ф. свойственны традиционность тек
стов и характера исполнения, пере
дача их из поколения в поколение, со
хранение произведений, сюжетов, об
разов, форм, художественных средств 
в течение долгого времени. Это 
обусловлено устойчивостью общест
венных форм жизни, быта и предста
влений и разрушается с их измене
нием, наир, в советское время. Тра
диционность обусловлена и тем, что 
в Ф. выработаны ценные формы и ху
дожественные средства, соответст
вующие народной эстетике, к-рые нё 
могут быть поэтому отброшены. Ус
тойчивыми произведения Ф. делает 
и их устная форма, заставляющая 
певцов и сказочников заучивать их 
па память со слов или голоса стар
ших. Ф., созданный коллективно, 
естественно, и сохраняется коллек
тивно.
Традиционность Ф. совмещается с 
непрерывным изменением и общего 
его характера (наир., возрастание 
реалистичности в современном Ф.), и 
состава жанров (возникновение но
вых и отмирание старых; так, в конце 
19 — нач. 20 в. частушка почти вы
тесняет протяжную песню), и отдель
ных сюжетов, героев и выразитель
ных средств. Изменения могут со
стоять в переделке, дополнении, со
кращении текстов, в новом освеще
нии событий. Они зависят от изме
нения социально-исторических усло
вий жизни народа, его воззрений и 
художественных вкусов, происходят 
под влиянием лит-ры, радио, кино, 
печати, являются результатом импро
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визации, т. е. тех изменений, какие 
вносит в произведение отдельный ис
полнитель. Изменения в произведе
ниях Ф. ведут к тому, что они суще
ствуют во многих вариантах, возни
кающих в разное время, в разных 
местах и в творчестве разных испол
нителей.
Ф. разных народов имеет много об
щего в жанрах, художественных 
средствах, сюжетах, мотивах, типах 
героев, напр. в период раннего фео
дализма. Это объясняется специфи
ческими чертами Ф. как вида народ
ного иск-ва и отражением в нем об
щих закономерностей общественного 
развития народов. Такого рода сход
ные явления в Ф. называют типоло
гическими. Общие особенности в Ф. 
разных народов возникают и в силу 
их этнического и языкового родства, 
близости культуры и бута, примером 
чему может быть Ф. южных славян 
(болгар, сербов, хорватов) или скан
динавских народов. Такого рода 
сходные явления в Ф. называют гене
тическими. Общность в Ф. различ
ных народов может возникать и как 
результат діх длительных экономиче
ских, политических и культурных 
связей и носить формы творческого 
сотрудничества народов, обмена ху
дожественным опытом, влияний и 
заимствований. Большую роль иг
рают сходство исторических судеб 
народов, географическое соседство, 
передвижения народов, завоевания. 
Так, в Ф. болгарского народа про
является воздействие византийской 
и турецкой культуры как итог много
векового турецкого ига и затем со
седства. Такого рода сходные явле
ния в Ф. называют историко-культур
ными.
Однако и при наличии типологиче
ских, генетических и историко-куль
турных сходств в Ф. разных народов 
Ф. каждого народа национально са
мобытен, так как создан-творческой 
фантазией определенного народа, от
ражает особенности его истории и 
быта, своеобразие его языка. На этой 
почве возникают своеобразные худо
жественные формы и средства, образ
ная система и система стихосложе
ния. Так, в украинском Ф. есть жан
ры, каких нет в Ф. других народов,

напр. думы и коломыйки; стих 
украинских дум и напевы не похожи 
на стих и напевы русских былин. 
В Ф. каждого народа есть свои сю
жеты и герои. Так, Давид Сасун- 
ский — герой именно армянского 
эпоса, Илья Муромец — русского, 
Марко Королевич — болгарского и 
сербского, Кухулин — герой ирланд
ских саг.
Ф. имеет общественную, общенарод
ную ценность. Его познавательное 
значение состоит в .том, что он дает 
богатые знания о жизни, труде, быте, 
воззрениях, идеалах, освободитель
ной борьбе народа. Идейно-воспита
тельное значение Ф. проявляется 
в оценке событий и героев с народной 
т. з. (четкое деление на положитель
ные п отрицательные, идеализация 
или осмеяние), в выражении больших 
прогрессивных идей (любовь к ро
дине, стремление к миру). В творе
ниях Ф. запечатлен поэтический об
раз природы, раскрывается красота 
и глубокий смысл жизни. Произведе
ния Ф. обогащают духовный мир че
ловека, развивают здоровые художе
ственные вкусы,чувство прекрасного, 
чувство формы, ритма и языка.
Ф. неразрывно связан с псторией и 
всем укладом жизни парода и по
этому является важной частью и даже 
иногда основой его национальной 
художественной культуры. В 19 в., 
начиная с эпохи романтизма, Ф. ока
зывал большое влияние на развитие 
лит-ры, музыки, живописи, театра 
европейских стран. В русском пск-вѳ 
Примерами являются творчество 
Кольцова, Некрасова, Есенина, 
Глинки, Римского-Корсакова, Репи
на, В. М. Васнецова. Особенно ярко 
эго влияние проявлялось в иск-во 
народов в период формирования их 
национальной культуры, напр. в пе
риод т. н. национального возрожде
ния славянских народов в первой по
ловине 19 в., у младописьменных 
народов Советскогб Союза.
В развитых промышленных странах 
с ростом городов, с введением всеоб
щего школьного образования Ф. ут
ратил свое былое значение, хотя его 
крупнейшие произведения, созданные 
в прошлом, входят в золотой фонд 
современной культуры. В европей
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ских литературах 20 в., напр., влия
ние традиций письменной лит-ры в ее 
классических образцах неизмеримо 
значительнее влияния устного народ
ного творчества.
Иная картина наблюдается в моло
дых литературах освобожденных или 
борющихся за свое освобождение 
стран Азии, Африки, Латинской 
Америки. Здесь часто борьба против 
влияния колонизаторов выражается 
в форме утверждения традиции на
ционального Ф. В этих странах про
является бурный интерес к Ф., как 
это имело место в Европе (и в Рос
сии) в эпоху романтизма нач. 19 в., 
и уже зарекомендовали себя новые 
«бр. Гримм», напр. Бираго Диоп 
в Сенегале.

Н. Кравцов.

ФОРМА — см. Содержание и форма.
ФОРМАЛИЗМ в иск-ве (франц. for
malisme, от лат. forma — внешний 
вид) — направление в лит-ре и ис
кусстве, а также в лит-ведении и кри
тике, в основе к-рого лежит предпоч
тение, оказываемое форме за счет 
содержания. Ф. возникает в периоды 
общественного упадка (александрий
ская школа в эпоху эллинизма, ус
ложненная поэтика средневековой 
придворной поэзии на Востоке, «пле
тение словес» в русской лит-ре 15— 
16 вв., маринизм в Италии, гонго- 
ризм в Испании, прециозная лит-ра 
во Франции и т. д.). Особенно боль
шое значение Ф. приобрел, когда бур
жуазное об-во вступило в империали
стическую фазу развития (во Фран
ции после Парижской коммуны, в 
России перед Великой Октябрьской 
революцией). В это время формали
стическое творчество получило даже 
теоретическое обоснование (см. Фор
мальная школа). Появление Ф. сви
детельствует о решительном разрыве 
художников, вставших на формали
стический путь, с традициями демо
кратии и народного иск-ва. Хотя ав
торы считают свою художественную 
деятельность стоящей над политиче
ской борьбой и не зависящей от об
щественной жизни, но политическая 
апатия ведет к полному подчинению 
их творчества реакционной идеоло
гии господствующего класса.

Элементы современного Ф. возникали 
еще в теории «искусство для искусст
ва» (см.), дальнейшее развитие они 
получают в ряде литературных тече
ний конца 19 — нач. 20 в., но по- 
разному. Символисты, не отрицая 
в конечном счете содержания, при
дают необычайно большое значе
ние форме. Некоторые их произ^ 
ведения поражают туманной изыс
канностью языка, богатством инст
рументовки, необычностью ритмов 
и т. п., приобретающих самодовлею
щее значение, не мотивированных и 
не оправданных содержанием (Мал
ларме, Уайльд, Бальмонт, молодой 
Брюсов и др.). Напр.:
В е с ь  зв о н ч а т ы й , к о л е н ч а т ы й , и з г и б и с т ы й ,

зм е и с т ы й ,
И з в и в н о -к р и в о -в о г н у т ы й , у г л и с т ы й  и

л о к т и с т ы й ,
П р и с н и л с я  м н е  н е в е д о м ы й , и  к а к  е г о

п о н я т ь ?
( Б а л ь м о н т )

Защита подобного иск-ва ведет к про
поведи безыдейности и бессодержа
тельности, к отрицанию диалектиче
ского единства формы и содержания, 
к культу «чистой формы». Но в еще 
более последовательном и закончен
ном виде Ф. пропагандировали футу
ристы, французские кубисты и да
даисты (Тцара и др.). Они считали, 
что вся задача писателя сводится к 
обработке словесного материала, а 
уже форма, найденная художником, 
сама породит содержание. Обработка 
словесного материала проводится раз
нообразнейшим образом: обнажается 
структура слова, и создаются произ
водные от одного корня. «Найти, не 
разрывая круга корней, волшебный 
камень превращения всех славян
ских слов одно в другое, свободно 
плавить славянские слова — вот мое 
первое отношение к слову. Это само
витое слово вне быта и жизненных 
польз», — писал Хлебников (X л е б- 
н и к о в  В., Творения, т. 2, с. 9). 
Одновременно с обессмысливанием 
слова (заумный язык, см.) упрощают
ся и разрушаются синтаксические 
связи, исчезают прилагательные, ос
таются одни существительные:

П о р т .
П о р т  Н ь ю -Й о р к ,
1834.
( Б л э з  С а н д р  а р . « З о л о т о » .)
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Значение, смысл слов и словосочета
ний перестают интересовать автора, 
он стремится только к необычности 
звучания:

Ч и н  з в а н  м е ч о м  н а в зн и ч ь .
Г о л о д  ч ем  м еч  д о л о г ?

Набор этих строк мотивирован лишь 
тем, что его можно с одинаковым 
успехом читать справа налево и слева 
направо. Логическим завершением Ф. 
оказалось абстрактное иск-во с его 
полным отказом от какого бы то ни 
было содержания, а в конечном счете 
и от художественной формы. 
Формалистическое творчество всех 
декадентских направлений в лит-ре, 
несмотря на ряд индивидуальных от
личий, в философии неизменно опи
ралось на различные системы субъек
тивного идеализма (неокантианство, 
позитивизм, учение Ницше, Бергсо
на). Художники не задаются целью 
показать связи, существующие между 
явлениями, между человеком и окру
жающим его миром, выяснитьщри- 
чины, вызывающие у него те или иные 
переживания. С т. з. формалистов, 
цель иск-ва — передать ощущение 
вещи как видения, а не узнавания. 
Познавательная, обобщающая сто
рона иск-ва сводится до минимума, 
вато громадное значение придается 
субъективному фактору. Художник 
должен передать именно свое инди
видуальное видение, свидетельствую
щее о неповторимости его душевной 
жизни. Внимание сосредоточивается 
на эмоциях неясных и неопределен
ных, часто «подсознательных», к-рые 
невозможно описать обычным язы
ком; для их передачи необходим, 
с т. з. формалистов, особый, только 
поэту доступный язык самой фор
мы. Поэтому считается, что не содер
жание ведет к выбору определенной 
формы, а, наоборот, система средств 
выражения «обусловливает привле
чение и особую организацию сообщае
мого смысла» ( Э н г е л ь г а р д т  
Б. М., Формальный метод в истории 
лит-ры, Л., 1927, с. 64).
Однако, как бы ни отрицали предста
вители Ф. зависимость художествен
ной формы от содержания, эта объек
тивная закономерность 'продолжает 
действовать и в их, творчестве. В про
изведениях, не несущих нового по

знания мира, образам, лишенным глу
бины обобщения, оказывается очень 
трудно придать какие-то индивиду
альные черты, утрачивается пластич
ность изображения. Герои превраща
ются либо в туманные тени — намеки 
на какие-то человеческие лица и ти
пы, либо перегружаются несущест
венными деталями, не дающими пред
ставления о целом. Композиция наро
чито усложняется, сюжет распадается 
на ряд пе связанных между собой 
эпизодов.
Т. о., Ф. — это не просто излишнее 
увлечение художественной формой. 
Это законченная система эстетических 
взглядов, противопоставляющих ис
кусство действительности, призываю
щая художников отречься от повсед
невной жизни во имя мира, создавае
мого фантазией, мира, в к-ром люди, 
реальные предметы и события теряют 
привычные очертания, деформируют
ся. Даже слово в поэтической речи 
оказывается противопоставленным 
обычному, служащему средством об
щения. Все принципы формалистиче
ского иск-ва противостоят как позна
вательным, так и воспитательным за
дачам лит-ры и иск-ва. Поэтому мар
ксистская критика последовательно 
ведет борьбу против Ф. и его различ
ных рецидивов в нашем иск-ве.
Лит.: М е д в е д е в  П . Н . ,  Ф о р м а л и з м  
и ф о р м а л и с т ы , Л . ,  1 9 3 4 ;  В а р н а  л и с  К . ,  
Ф о р м а л и з м  и у п а д о к ,  в  к н .:  Э с т е т и к а  —  
к р и т и к а , М .,  1 9 6 1 ;  М и х а й л о в с к и й  
Б . В . ,  О б  и с т о к а х  с о в р е м е н н о г о  а б с т р а к 
ц и о н и з м а , « В е с т и . М Г У » , 1 9 6 3 ,  с е р .  V I I ,  
Na 4 , с .  2 2 — 4 0 ; П р о т и в  с о в р е м е н н о г о  а б с т 
р а к ц и о н и з м а  и  ф о р м а л и з м а . С б . с т . , М . , 
1 9 6 4 .

С . Калачева.
ФОРМАЛЬНАЯ ШКОЛА (от лат. 
forma — форма, вид) — формализм в 
лит-ведении, субъективно-идеалисти
ческое течение в изучении лйтгры и 
иск-ва. Зародилось в конце 19 в. 
Окончательно сформировалось в 
10-е гг. 20 в. в трудах Г. Вельфлина,
O. Вальцеля — в Европе, в работах
A. Белого («Символизм»), В. Шклов
ского («Искусство как прием»), Б. 
Эйхенбаума («Как сделана «Шинель»), 
Ю. Тынянова, Б. Томашевского,
P. Якобсона и близкого к ним
B. Жирмунского — в России.
Ф. ш. фактически была противником 
реализма и марксистских принципов
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изучения художественного творчест
ва. Исходя из кантовского понима
ния прекрасного, Ф. ш. считала, что 
отражение реальной действительно
сти с ее проблемами и идеями не вхо
дит в задачи иск-ва. Художник соз
дает форму, к-рая сама по себе пере
дает утонченные переживания его 
души. Литературовед поэтому дол
жен интересоваться только специфи
ческими особенностями формы, вне ее 
связи с идейным содержанием произ
ведения в его общественной обуслов
ленности.
Анализ формы в отрыве от содержа
ния не мог быть плодотворным, боль
шей частью он сводился либо к эм
пирическому описанию художествен
ных особенностей, либо к классифи
кации различных художественных 
приемов. Больше всего Ф. ш. уделяла 
внимания исследованию языка, «игре 
языковых форм»: эпитетам, тропам, 
звукописи, синтаксическим конфигу
рациям. Художественный образ рас
сматривался лишь как «прием поэ
тического языка». В композиции ви
дели лишь определенную последова
тельность в расположении «речевых 
отрезков», проводилась параллель 
между приемами сюжетосложения и 
фигурами поэтического синтаксиса 
(повторы, параллелизмы и т. д.). 
Самым слабым местом Ф. ш. было изу
чение истории лит-ры. Не видя в 
иск-ве явлений социальной жизни, 
изолируя его от истории развития 
об-ва, Ф. ш. пыталась говорить об 
эволюции стилей, вызванной будто 
бы тем, что старые формы перестают 
производить впечатление, происхо
дит т. н. автоматизация восприятия, 
поэтому необходимо обновить форму, 
произвести «остранение». Подлинной 
многосторонней картины развития 
литературного процесса при этом 
получиться не могло.
Ф. ш., дав ряд иногда ценных наблю
дений над отдельными сторонами ху
дожественной литературной формы, 
це могла создать плодотворной систе
мы литературоведческих понятий. 
Противоречивость положений Ф. ш. 
вынуждены были признать ее собст
венные идеологи; большинство из 
них, отказавшись от Ф. ш., многое 
сделали для советского лит-ведения

(В. Жирмунский, В. Шкловский, 
Б. Томашевский, Б. Эйхенбаум и др.). 
На Западе наследие Ф. ш. легло 
в основу ряда современных течений, 
в частности структурализма (см.). 
Отдельные наблюдения и закономер
ности формы, отмеченные в работах 
русских формалистов 20-х гг., в на
стоящее время стали привлекать и 
советских языковедов в связи с ра
ботами по математической лингви
стике. Делаются попытки применить 
методы статистического подсчета 
Ф. ш. при изучении поэтики. 
Однако интерес к отдельным дости
жениям формалистов (оживившийся 
в последние годы п в ряде восточно
европейских социалистических стран) 
ничего не меняет в принципиальной 
оценке Ф. ш. Из работ Ф. ш. могут 
быть использованы отдельные наблю
дения, но самый принцип ее подхода 
к лит-ре методологически порочен, 
пбо бессилен оценить содержание 
произведения, не дает увидеть обще
ственные идеалы художника и отри
цает высокое воспитательное назна
чение лит-ры.
Лит.: Э н г е л ь г а р д т  Б . ,  Ф о р м а л ь 
н ы й  м е т о д  в  и с т о р и и  л и т -р ы , Л . ,  1 9 2 7 )  
М е д в е д е в  П . ,  Ф о р м а л и з м  и  ф о р м а л и 
с т ы , Л . ,  1 9 3 4 .

С. Калачева.

ФРЕЙДЙЗМ — см. Психологическая 
школа.
ФУТУРЙЗМ (от лат. futurum — бу
дущее) — 1) литературное течение 
в Италии, основанное в 1909 г. Ма
ринетти, являвшееся воинствующим 
выражением империалистической 
идеологии, прославлявшее войну как 
«гигиену мира», антигуманистическое 
по содержанию, призывавшее к обес
смысливанию словесной формы поэ
зии (деформация слова, «телеграф
ный язык», разрушение синтаксиса, 
введение в текст математических и му
зыкальных знаков и т. п.). Позднее 
Маринетти пришел к фашизму.
2) Течение в лит-ре и живописи в 
России, возникшее в 1910 г. с выхо
дом альманаха «Садок судей» (с про
изведениями В. Хлебникова, В. Ка
менского, братьев Бурлюков). Мани
фестом его явился, альманах «Поще
чина общественному вкусу» (1913),
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в к-ром выступил и В. Маяковский. 
Усвоив наименование и нек-рые поло
жения формального характера от 
итальянских футуристов, русские фу
туристы существенно от них отлича
лись, образуя, кроме того, две ветви. 
Эгофутуризм (И. Северянин) не шел 
далее мелкого индивидуализма и 
весьма ограниченного словотворче
ства, включаясь, по сути дела, в де
кадентскую поэзию второго десятиле
тия 20 в. Кубофутуризм представлял 
собой более сложное явление. Тен
денция к формализму (см.), особенно 
сказавшаяся в обращении к т. н. 
заумному языку (см.), совмещалась 
в нем с шумным, хотя и не всегда чет
ко осмысленным протестом против 
самой буржуазной культуры (лишен
ным вместе с тем положительной про
граммы), что и привлекло к Ф. мо

лодого Маяковского (творчество его 
и в это время, естественно, никак но 
укладывалось в рамки этой школы). 
К Ф. примыкали также поэты, объ
единявшиеся вокруг издательст
ва «Центрифуга»: Б. Пастернак, 
Н. Асеев. После Октябрьской револю
ции Ф. по существу закончил свое 
существование, хотя в теоретических 
выступлениях представителей Лефа 
и конструктивизма (ЛЦК) сказыва
лись отдельные его черты.
Лит.: Т а с т е в а н  Г . , Ф у т у р и з м . (М а 
н и ф е с т ы  и т а л ь я н с к и х  ф у т у р и с т о в ) ,  М . , 
1 9 1 4 ;  Л и т е р а т у р н ы е  м а н и ф е с т ы . О т с и м в о 
л и з м а  к  О к т я б р ю , М . , 1 9 2 9 ;  П е р ц о в В . ,  
М а я к о в с к и й . Ж и з н ь  и  т в о р ч е с т в о  
( 1 8 9 3 — 1 9 1 7 ) ,  М .,  1 9 6 9 ;  И с т о р и я  р у с с к о й  
л и т -р ы , т .  X ,  М . — Л . ,  1 9 5 4 , с .  7 7 8 — 8 6 }  
С т е п а н о в  Н .  Л .  [ В с т у п .  с т . ] ,  в к н .:  
К а м е н с к и й  В ,  С т и х о т в о р е н и я  и  
п о э м ы , М . — Л . ,  1 9 6 6 .

Л .  Тимофеев.

X
XAMGÂ, или п я т е р и ц а ,  — в тюр
коязычной классической лит-ре круп
ное поэтическое произведение, состоя
щее, как правило, из пяти больших 
поэм на традиционные темы.
Каждый более или менее крупный 
поэт древности писал свою X. — как 
бы в ответ на X. своего предшествен
ника. Однако большинство этих про
изведений имело подражательный ха
рактер, и лишь Отдельные X., при
надлежащие перу выдающихся поэ
тов, вошли в историю лит-ры как 
самостоятельные произведения. 
Наибольшую известность приобрели 
в восточной лит-ре нятерицы азер
байджанского поэта Низами, создан
ные в 12 в., крупнейшего поэта Ин
дии Амира Хесрова, созданные в 14 в. 
в ответ на творение Низами, а также 
пятерица Алишера Навои, созданная 
в 15 в.
Обычно нятерицы пишутся одним 
метром, имеют общую тематику, но 
не одинаковую социальную направ
ленность и идейность.
Как правило, все пять поэм X., незаг 
виепмо от времени написания каж
дой, переписываются вместе и хра
нятся в одном томе.
Хамса Алишера Навои, напр., состо
ит из следующих пяти поэм: «Фархад

и Ширин», «Смятение праведных», 
«Лейла и Меджнун», «Семь планет», 
«Вал Искандера».

М ур а т  Хамраев.
ХАРАКТЕР ЛИТЕРАТУРНЫЙ (от 
греч. charakter — черта, особен
ность) — изображение человека в 
словесном иск-ве, определяющее 
своеобразие содержания и формы ху
дожественного произведения. 
Необходимо отличать X. л. от харак
тера в жизни. Еще не преодолена 
ложная т. з., согласно к-рой X. л. 
рассматривают как реальное, суще
ствующее или существовавшее, лицо. 
Создавая характер, писатель может 
отражать и черты реального, истори
ческого человека, однако X. л. — это 
идеологическое явление; воссоздан
ный фантазией писателя, он заключа
ет в себе познание жизни, ее оценку, 
образное представление о ее возмож
ностях и перспективах. X. л. — сре
доточие художественных идей про
изведения — аКтпвен по отношению 
к жизни: он участвует в развитии 
личности^ жизни в целом. Известен 
отзыв Г. Димитрова о воздействии 
на него героического характера Рах
метова («Что делать?» Н. Черны
шевского). Самое, широкое воздей
ствие на формирование советской
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молодежи оказал характер Пав
ла Корчагина («Как закалялась 
сталь» Н. Островского), характер 
нового человека, живущего «не по ча
стям... а единым целым». Особенно 
важно, чтобы формирующую силу 
лит-ры раскрывали и в  сатирических, 
отрицательных характерах, чтобы, 
напр., в характерах, созданных Гого
лем в «Мертвых душах», видели ту 
беспощадную правду разоблачения 
смехом, высокая цель к-рого — со
вершенствование человека.
В историко-литературном процессе 
характер обнаруживает и нечто ус
тойчивое, и нечто изменчивое. Идей
но-тематический смысл произведения 
всегда раскрывается в образах опре
деленных людей, индивидуальностей. 
В этом устойчивое содержание кате
гории характера. Так, и Ахиллес 
Гомера, и Андрей Болконский 
Л. Толстого — это характеры; ка- 
.ждый из них — индивидуальность, 
«этот» ( Г е г е л ь ) ,  показан в живом 
многообразии свойств и признаков, 
из к-рых один выделен как ведущий. 
Изменчивое в характере — это спо
собы обрисовки, принципы его созда
ния. Процесс развития человека и 
об-ва, сдвиги в соотношении общего и 
индивидуального, исторического и 
личного в человеке запечатлеваются 
в способах обрисовки характера. 
Литературные направления добур- 
жуазцых формаций создавали обоб
щенные характеры героев, к-рыѳ 
представляли собой народ. В «Илиа
де» Гомера битва ахейца Ахилла 
с троянцем Гектором — это поединок 
двух людей и одновременно битва 
двух народов. Вмешательство богов 
как прием характеристики удостове
ряет коллективную природу героя. 
Другую форму синкретической ха
рактеристики героя и вместе с тем, 
в его лице, народа находим в былине. 
Илья Муромец, наир., движим прин
ципами всеобіцей морали.
Яркие характеры бунтаря-одииочки 
создал в ряде лит-p романтизм нач. 
19 в., отразивший состояние мира 
после буржуазных революций. 
В Манфреде Байрона, в Мцыри Лер
монтова жажда свободы и действия 
раскрыта как противоречие бессилия 
и титанизма личности: бессилия перед

лицом действительности — «тюрьмы» 
и титанизма как дерзновенного про
рыва мечты в будущее. Завоеванием 
лит-ры критического реализма 19 в. 
является создание «типичных харак
теров в типичных обстоятельствах» 
(Ф. Э н г е л ь с ) .
Оно предполагает такое изображение 
человека, при к-ром весь внешний, 
материально-предметный мир (приро
да, быт, вещи) подчинен задаче со
здать характер одной личности, рас
крыть внутренний мир главного ге
роя, используется писателем лишь 
как средство его психологического 
анализа. В этом смысле характер кри
тического реализма 19 в. лишен це
лостности, замкнут «в себе», в духо
вной сфере, но диапазон его исследо
вания значительно расширился. Бле
стящие образы психологического 
анализа в творчестве Стендаля, Баль
зака, Теккерея и др., опирающиеся 
на большую традицию великих пред
шественников (от изображения ха
рактеров в драмах Шекспира, от 
«Манон Леско» Прево, «Исповеди» 
Руссо, «Сентиментального путешест
вия» Стерна до „Вертера" Иоганна 
Вольфганга Гете), имеют одну общую 
особенность: в одной избранной 
личности раскрывается целый мир 
разнообразных отношений. Реализ
мом 19; в. создано огромное множе
ство реалистических типов, находя
щихся в самых различных отно
шениях с об-вом. В русской лит-рѳ 
это, наир., «раздробленные, повсед
невные характеры» Гоголя, галерея 
«лишнего человека» в произведениях 
Пушкина, Лермонтова, Тургенева 
и др., типы новых людей Некрасова, 
Чернышевского, «текучие» характеры 
Л. Толстого, мятущиеся, раздвоен
ные характеры Достоевского и пр. 
В лит-ре 20 в. характер по способам 
изображения подчеркнуто аналитиче
ский. Реалистические направления 
стремятся создать целостный, эпиче
ский характер, изобразить взаимо
действие со всей сложностью исто
рической жизни человечества; гро
мада истории высится как надстройка 
над человеком, миром индивидуаль
ных отношений.
Из всех направлений 20 в. наиболее 
последовательно изучает взаимодей
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ствие характера с историей, с беско
нечностью исторического процесса 
лит-pa социалистического реализма. 
Создавая характер, писатели заост
ряют изображение — индивидуаль
ного и исторического; они стре
мятся, с одной стороны, показать 
человека в быту, соизмерить со 
всяким и каждым простым смерт
ным человеком и, с другой стороны, 
проверить способность человека уча
ствовать в исторической, «долгой» 
(В. М а я к о в с к и й )  жизни чело
вечества.
Лит-pa социалистического реализ
ма, рассматривая человека как ча
стицу революционной народной мас- 

-сы, потенциально созидательной 
коллективной силы истории 20 в., 
возвращает характеру коллектив
ную природу, новую эпичность и 
титанизм. В то время когда в модер
нистских направлениях 20 в. нара
стает процесс распада характера, со
циалистический реализм одушевлен 
пафосом строительства характера. 
Показывая характер как арену борь
бы стихий будущего со стихиями 
прошлого, передовая лит-pa стре
мится создать гармонического чело- 
вёка, іелитого с народным целым. 
Особый вид X. л. представляет образ 
повествователя (см.).
Лит.: Б у р о в  Б . ,  Э с т е т и ч е с к а я  с у щ н о с т ь  
и с к -в а ,  М . , 1 9 5 6 ; С о ц и а л и с т и ч е с к и й  р е а 
л и з м  и  к л а с с и ч е с к о е  н а с л е д и е .  (П р о б л е м а  
х а р а к т е р а ) ,  М ., 1 9 6 0 ; Б о ч а р  о  в С .,  
Х а р а к т е р ы  и  о б с т о я т е л ь с т в а , в н н .:  Т е о 
р и я  л и т -р ы . О с н о в н ы е  п р о б л е м ы  в  и с т о р и 
ч е с к о м  о с в е щ е н и и , к н . 1 , М ., 1 9 6 2 , с .  3 1 2 —  
4 5 0 ; Л и т -p a  и  н о в ы й  ч е л о в е к . С б . ,  М ., 1 9 6 3 .

Н. Владимирова.
ХАРАКТЕРИСТИКА РЕЧЕВАЯ —
раскрытие отличительных черт и 
свойств характера героя (а также 
уровня культуры, принадлежности 
к определенной общественной группе 
и т. д.) средствами его собственно 
прямой речи.

Е. Аксенова.
ХОЖДЕНИЕ,, или х о ж е н и е  — 
в древнерусской лит-ре первоначаль
но описание путешествия в Палести
ну, на Афон, в Константинополь 
(в «святую землю», средоточие хри

стианских святынь). Наиболее ран
ним X. древней Руси является X. игу
мена Даниила, побывавшего в Пале

стине между 1106 и 1108 гг. Оно на
сыщено легендарным материалом. 
Позднее X. стали называть всякое 
описание путешествия. «Хождение за 
три моря» Афанасия Никитина — это 
описание путешествия на Восток 
(через Дербент, Баку в Персию и 
оттуда в Индию) тверского купца 
в 1466—72 гг. Просторечие, любо
знательность автора, конкретные опи
сания природы, быта, социальных 
противоречий далеких стран, глубо
кая искренняя веротерпимость до сих 
пор делают это произведение ценным 
источником по истории Персии и Ин
дии 15 в. и незаурядным произведе
нием русской культуры этой поры.
Лит.: Д а н и л о в  D. В., К характери
стике «Хождения» игумена Даниила, «Тр. 
ОДРЛ», т. X, 1954; Хождение за три моря 
Афанасия Никитина. 1466—1472, 2 изд., 
М. — Л., 1958; Г у д з и й  Н. К . , История 
древнерусской лит-ры, 7 изд., М., 1966.

В. Кузьмина.
ХОР (от греч. choros — ограда, лат. 
hortus -— сад, огород; первоначаль
но — место, отведенное для танцев) —
1) совокупность лиц, вместе поющих 
и танцующих, в древности — часто 
при религиозных празднествах и тор
жественных процессиях. Из песен X. 
в честь бога Диониса возникла древ
негреческая драма.
2) Элемент древнегреческой драмы. 
X. состоял из корифея и хоревтов 
(см.) числом двенадцать — пятна
дцать (в трагедии) или двадцать четыре 
(в комедии). Ставил, организовы
вал X. хорег (см.). X. располагался 
в орхестре (на круглой площадке с ал
тарем посредине) в виде четырех
угольника из трех шеренг по пяти 
человек в каждой (трагедия) или из 
четырех шеренг по шести человек 
в каждой (комедия). На орхестру X. 
входил торжественным маршем, как 
правило, в полном составе, в сопро
вождении флейтиста. Первоначально 
(середина 6 в. до н. э.) действие ан
тичной трагедии заключалось в пе
нии и пляске X., к-рые перемежались 
диалогом X. с единственным актером 
трагедии. В то время X. — основное 
действующее лицо трагедии, опреде
лявшее ее замысел и развитие. Когда 
Эсхил (525—456 гг. до н. э.) ввел 
в трагедию второго актера, а Со
фокл (496—406 гг. до н. э.) — треть
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его (см. Протагонист, Девтераго- 
нист, Тритагонист), значение X. 
уменьшилось. Центр тяжести в траге
дии с партий X. переместился на игру 
актеров. Объем песен X. сократился. 
Однако связь X. с действием траге
дии не была прервана. X. активно 
вмешивался в происходящее, давал 
герою советы, судил его поступки, 
порицал или одобрял его замыслы. 
Постепенно партии X. все более обо
соблялись от действия (см., напр., 
трагедии-Эврипида, 484—406 гг. до
н. э.), пока не превратились в музы
кальные вставки, не имеющие отно
шения к содержанию, к-рые можно 
было легко переносить из одной пьесы 
в другую (напр., в трагедиях Ага
фона, конец 5 в. до н. э.). В 4 в. до 
п. э. появляются трагедии без X. 
В греческой комедии X. обычно в осо
бых партиях — парабазах — рас
крывает смысл пьесы и выражает 
мнение той общественной группы, 
к-рой симпатизирует автор. X. суще
ствовал в древней и средней комедии, 
в повой (конец 4 в. до и. э.) — отсут
ствовал. В римской комедии, испы
тавшей влияние древнегреческой но
вой комедии, X. не было. Первые 
сведения о X. в римской трагедии 
появляются1 только при Цицероне 
(1 в. до н. э.).
Попытка восстановить традицию ан
тичного X. была предпринята в конце 
18 в. Фр. Шиллером в драме «Мессин
ская невеста». В предисловии к дра
ме он утвердил его особую важную 
роль: «Хор покидает узкий круг дей
ствия, для того чтобы высказать су
ждение о прошедшем и грядущем, 
о далеких временах и народах, обо 
всем человеческом вообще, чтобы под
вести великие итоги жизни и напом-, 
нить об уроках мудрости». Мысль 
Шиллера о восстановлении X. была 
связана с общим эстетическим прин
ципом — обоснованием права драма
турга на условность, ибо, писал он, 
«подражательно воспроизводить дей
ствительность — не значит изобра
жать природу».
Этот принцип одержал победу позд
нее, в драме 20 в. И тогда же были 
предприняты серьезные попытки сде
лать X. органическим компонентом 
драмы. По мнению Б. Брехта, «хоры

содержат в себе о б р а щ е н и е  
к з р и т е л ю  к а к  к п р а к 
т и к у ,  призывают его к эмансипации 
от изображаемого мира и также от 
самого процесса его изображения». 
X. встречается у современного фран
цузского драматурга- А. Адамова, 
у швейцарца М. Фриша, в советской 
лит-ре у А. Арбузова («Иркутская 
история»).
Лит.: Л а т ы ш е в  В.  В. ,  О черк гр еч е
ск и х  д р ев н о стей , ч . 2 , С П Б , 1889; К р у  а -  
з е А. и М ., И ст ор и я  гр еч еск о й  лит-ры . 
Р у к о в о д ст в о  д л я  у ч а щ и х ся  и  д л я  сам ооб
р а зо в а н и я , п ер . с  ф ранц . В . С. Е л и сеев о й ,  
п о д  р е д . и  с п р ед и сл . С. А . Ж еб ел ев а ,  
2 и з д .,  П .,  1916; Р а д ц и г  С. И .,  И стор и я  
д р ев н егр еч еск о й  лит-ры , 2 и з д . ,  М ., 1959; 
Ш и л л е р  Ф . , 0  п ри м ен ен и и  х о р а  в тр а 
г ед и и , С обр. с о ч ., т . 6 , М ., 1957; С оврем ен
н а я  за р у б е ж н а я  д р ам а. Сб. с т .,  М ., 1962; 
Ф р а д к и н  И . М ., Б ер т ол ьт  Б р е х т . 
П ут ь  и м етод , М ., 1965 .

И . Шталь.

XOPÉBT (от греч. choreutës) — в 
древней Греции участник лириче
ского и драматического хора (см.). 
X. был не только певцом, но и танцо
ром. Число X. лирического дифирам
бического хора (см. Дифирамб) — 
50 человек, число X. драматического 
хора к классическому периоду древ
негреческой драмы (6—5 вв. до н. э.) 
в комедии — 24 человека, ' в траге
дии — от 12 до 15 человек. X. драма
тического хора могли быть только 
мужчины. Круг образов, воссоздан
ных X. в драме, широк: от вполне 
реальных (старцы, женщины, де
вушки, моряки и т. д.) до совершенно 
фантастических (птицы, лягушки, 
облака в одноименных комедиях 
Аристофана и т. п.).
X. набирались и оплачивались хоре- 
гом (см.).
Лит.: Л а т ы ш е в  В . В .,  О черк гр еч е
ск и х  д р ев н остей , ч. 2 , С П Б , 1889; Р а д 
ц и г  С. И .,  И стор и я  др ев н егр еч еск ой  лит
р ы , 2 и з д .,  М ., 1959.

И. Шталь.

ХОРЁГ (греч. chorëgos, от chorôs — 
хор и hëgeomai — иду впереди, ука
зываю дорогу) — гражданин, обле
ченный почетной общественной обя
занностью подготовить хор (см.) для 
драматических или хоровых состяза
ний во время общественных празд
неств. Первоначально выполнял роль 
учителя хора — дидаскала и предво
дителя хора — корифея (см.), Ранее
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5 в. до н. э. X. добровольно станови
лись частные лица, впоследствии 
обязанность X. — повинность, к-рой 
взамен подоходного налога облага
лись по жребию богатые граждане. 
Деятельность X. связана со значи
тельными денежными издержками. 
X. формировал хор, заботился о его 
обучении, о костюмах, масках, поме
щении для репетиций, платил возна
граждение хоревтам (см.) и дидас- 
калу, кормил их за свой счет, поста
влял для драмы в случае необходи
мости четвертого актера и добавоч
ный хор. Наилучшее выполнение 
обязанностей приносило X. победу и 
почетную награду: треножник — в 
состязаниях хоровых, венок — в дра
матических и право поставить в хра
ме того бога, в честь к-рого устраи
валось празднество, доску с записью 
о победе. В конце 4 в. до н. э. обя
занности X. приняло на себя госу
дарство.
Лит.: Л а т ы ш е в  В . В .,  О черк грече
ск и х  др ев н остей , ч . 2 , С П Б , 1889; К  р у  а -  
з  е  А . и  М ., И ст ор и я  гр еч еск ой  лит-ры . 
Р ук ов одств о  д л я  у ч а щ и х ся  и д л я  сам ообр а
зов ан и я , п ер . с  ф р а н д . В . С. Е л и сеев о й ,  
п од  р ед . и  с п р ед и сл . С. Ж еб ел ев а , 2 и з д . ,  
П ., 1916; Р  а д  ц  и г С. И .,  И стор и я  др ев 
негр еч еск ой  лит-ры , 2 и з д . ,  М ., 1959.

И . Шталь.

ХОРЁЙ, или т р о х е й  (греч. cho- 
reios, от chôros — хор) — в русском 
силлабо-тоническом стихосложении 
двусложная стопа, в к-рой безудар
ный слог следует за ударным (-^ w). 
Пример:

М чатся т уч и , вью тся  туч и ;

Н ев и ди м к ою  л у н а .. .
(А . П у ш к и н )

В стпхе, написанном X,, ударения 
падают только на нечетные слоги 
(являющиеся сильными), но не на все, 
обязательным бывает лишь ударение 
на последнем ударном слоге в строке, 
т. н. константное. Возможность варь
ирования места пиррихия (стопы, где 
ударный слог заменяется безудар
ным), а стало быть, и ударений в стро
ке определяет ритмическое многооб
разие хореического стиха. Ударный 
слог вместо безударного встречается 
в хореическом стихе редко и обычно 
ослаблен:

Й з к о л о д ц а  в од а  льется^
Н а  д у ш е  м оей  п ечаль .

(А . С у  р к о в)

В античной метрике X. — двуслож
ная стопа длительностью в три моры, 
где первый слог долгий, а второй — 
краткий.
См. Лит. к  ст . Стихосложение.

А . Карпов.

ХОРИЯМБ — в античной метрике 
четырехсложная стопа длительно
стью в шесть мор, состоящая .из со
четания хорея (см.) и ямба (см.).
В русском силлабо-тоническом стихо
сложении X. можно условно назвать 
объединение хорея с ямбом. X. по
является в ямбическом стихе, когда 
в первой из двух смежных стоп уда
рение падает на первый слог, во 
второй стопе — на второй. Пример:

М ысль и зр еч ен н а я  есть  л о ж ь .
(Ф . И . Т ю т ч е в )

Здесь первые четыре слога образуют 
X. Хореическое ударение в X. при
надлежит, как правило, однослож
ному слогу. Гораздо реже — и в ос
новном в современной поэзии — 
встречается т. н. долгий X., в к-ром 
хореическое ударение принадлежит 
слову объемом более одного слога. 
Пример:
Т айна? А х , вот чтоі К а к  в р ом ан е я . . .

(В . Б р ю с о в )

Стопа обратного строения ( w ------ w)
образует а н т п с п а с т .
См.  Лит. к ст.  Стихосложение.

А . Карпов.
ХРОНИКИ (от греч. chrônicos — от
носящийся ко времени) — вид исто
рического повествования по годам, 
сложившийся в античности и широко 
распространенный в средневековье 
в странах Европы и Азии. В древней 
Руси в 11 в. были переведены визан
тийские X. Георгия Амартола, Иоан
на Малалы. На их основе русские 
авторы составили «Еллинский и Рим
ский летописец». Вероятно, не ранее 
15 столетия стали известны на Руси 
произведения византийских писате
лей 12 в. — хроники Иоанна Зонары и 
Константина Манассии. Нек-рые X. 
богато иллюстрированы. К их числу 
относятся хроники Константина Ma-
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нассии и т. н. «Большие французские 
хроники» 15 в. В русской лит-ре X. 
соответствуют летописи.
Лит.: И  с  т  р  и  н  В . М ., Х р о н и к а  И оан н а  
М алалы  в сл а в я н ск о м  п ер ев о д е , к н . 1 5 —  
18, П . ,  1914 (С б. О Р Я С  А Н , т . Х С І, №  2); 
А б р а м о в и ч  Д . ,  О тры вок и з  х р о н и к и  
И о а н н а  М алалы  в З л а т о с т р у е  X I I  в. Сб. 
ст . в честь  а к а д . А л е к с е я  И ван ови ч а  Со
б о л е в с к о г о , Л . ,  1 928 , с . 19— 24; И с т -  
р и н  В . М ., К нигы  вр ем еньны я и  о б р азн ы я  
Г ео р г и я  М н и ха . Х р о н и к а  Г еор ги я  А м ар - 
т ол а  в д р ев н ем  с л а в я н о р у сск о м  п ер ев о д е. 
Т е к с т ., и ссл ед о в а н и е  и  сл о в а р ь , т . 1— 3, 
М ., 1 9 2 0 — 30; Ч е р н о в а  Г . А .,  М иниа
тю ры  «Б о л ь ш и х  ф р а н ц у зск и х  х р о н и к ...» .  
О пы т и зу ч е н и я  и с то р и ч еск и х  и л л ю ст р а 
ц и й , М ., 1900; Д у й ч е в  И . С ., М и ниа- 
тю р и т е  н а  М ан аси евата  л етоп и с , С оф ия, 
1962 .

В. Кузьмина.
ХРОНОГРАФЫ (от греч. chrônos — 
время и grépho — пишу) — обзоры 
по всемирной истории, распростра
ненные на Руси в 15—17 вв. Древней
ший тип X. был составлен в Визан
тии, его источниками были Библия, 
античные, византийские авторы. Пер
вый на Руси X. был составлен Пахо- 
мием Логофетом в 1442 г. На его ос
нове был составлен т. н. «Русский 
Хронограф» в середине 15 в. В «Рус
ском Хронографе» наряду с русской 
редакцией эллинского летописца ис
пользованы русские исторические по
вести и летописи, византийские ис
точники, южнославянская агиогра
фия. Несмотря на мозаичность источ
ников, «Русский X.» был единым 
идейно и стилистически. Историче
ские события стали в нем материалом 
для занимательного чтения и нраво
учительных выводов. В отличие от 
летописи X. состоит не из цепи статей 
по годам, а из цепи новелл с закон
ченным сюжетом. Наряду с истори
ческими лицами в X. появляются бе
зымянные герои («нецие мужи», «не
кий человек разумен» и т. п.), к-рых 
не знала летопись. Интерес к чело
веческой психологии, риторическая 
приподнятость стиля сближают «Рус
ский X.» с экспрессивно-эмоциональ
ным стилем русских житий 15 в. На 
Руси X. не раз заново редактирова
лись и дополнялись; известны рус
ские X. редакций 1512, 1617, 1620 гг. 
и др. Особого внимания заслуживает 
X. редакции 1617 г., отмеченный зна
чительно более светским характером, 
чем предшествующие. Система харак

теристик исторических деятелей 
(напр., Ивана Грозного, Бориса Го
дунова, Ивана Заруцкого) противо
стоит средневековым принципам кон
траста добрых и злых. В X. редакции 
1617 г., как и в современной ему 
исторической повести, совершается 
«открытие человеческого характера», 
подчеркивается его противоречивость 
и изменяемость в зависимости от сре
ды, условий жизни и т. п. Это был 
значительный шаг вперед в изобра
жении человека.
Лит.: П о п о в  А ., И збор н и к  сл а в я н ск и х  
и  р у с с к и х  соч и н ени й  и ст атей , внесенны х  
в хр он огр аф ы  р у сск о й  р ед ак ц и и , в. 2 , М ., 
1869; с г о ж е ,  О бзор  хр он огр аф ов  р у с с к о й  
р ед а к ц и и , в. 1— 2, М ., 186 6 — 69; Л и х а 
ч е в  Д . С ., Р у сск и е  л етоп и си  и и х  к у л ь 
т у р н о-и ст ор и ч еск ое  зн а ч ен и е , М. —  Л .,  
1947; е г о  ж е ,  Ч ел ов ек  в л и т-р е д р ев н ей  
Р у с и , М. — Л. ,  1958.

В. Кузьмина.

XPÔHOC ПРОТОС — см. Мора.
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЛИТЕРАТУ
РА — иск-во слова (письменного и в 
широком смысле устного, поскольку 
оно неразрывно связано с устным 
народным творчеством — фолькло
ром).
X. л. зародилась в доклассовом об-ве 
как изустное творчество, в форме 
песни, эпического сказа. Неразрывно 
связанная с трудовой жизнью кол
лектива и с первобытной мифологией, 
космогонией и историей, она высту
пала тогда в тесной связи с музыкой 
(наиболее характерный пример такой 
связи — песня).
Постепенное отделение песни от об
рядового представления и слова от 
напева, дальнейший переход устно 
исполняемого стихотворного или про
заического произведения, в письмен
ный текст, а затем к более сложным 
формам повествования — все это про
текало в длительном процессе обще
ственного развития и в различных 
национально-исторических формах. 
Появление письменности Иімело ог
ромные последствия для развития 
лит-ры. Из лит-ры устной, из песни 
и сказа она превратилась в письмен
ную, в читаемую, мысленно произно
симую. Правда, при этом она поте
ряла свою музыкальную сторону, не
посредственную слышимость испол
нения с его эмоциональными интона-
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циями. Было утрачено живое обще
ние слушателя с рассказчиком или 
певцом, с его жестами и мимикой, 
подчеркивающими содержание. Зато 
лит-pa приобрела возможность почти 
беспредельного распространения. 
Слову доступно все, что доступно 
мысли, а мысли доступны все сферы 
и области действительности. Тем са
мым лит-pa, уступая многим другим 
видам иск-ва в степени конкретности 
воспроизведения тех или иных сторон 
жизни, дает наиболее многомерный 
охват ее.
В центре внимания лит-ры стоит че
ловек во всей полноте его деятель
ности и духовной жизни. Поскольку 
человек представляет собой, по опре
делению Маркса, «совокупность об
щественных отношений», постольку 
в кругозор лит-ры входит -весь мир, 
окружающий человека.
Т. о., поскольку именно в лит-ре об
щественная жизнь находит свое наи
более полное отражение, постольку 
и в самой специфике этого вида иск-ва 
в условиях классового об-ва отчет
ливо выражается классовость его со
держания, объективно присущая ему 
тенденциозность в оценке тех или 
иных социально значимых явлений. 
Впрочем, отчетливо выраженная пар
тийность — характерная черта всех 
тех видов иск-ва, к-рые обращаются 
к непосредственному воспроизведе
нию образа человека, его деятельно
сти, условий его жизни (лит-pa, те
атр, изобразительное иск-во), — ведь 
общественно обусловленная оценка 
эстетически отражаемой действитель
ности вообще объективно присуща 
иск-ву. Однако лит-pa располагает и 
такими возможностями проявления 
политической заинтересованности ху
дожника, его общественно активного 
отношения к отображаемым событи
ям, к-рыми иные виды иск-ва распо
лагают в меньшей мере. В лит-рѳ 
возможно, наир., без ущерба для ху
дожественного качества произведе
ния, самое прямое выражение автор
ского отношения к описываемым со
бытиям (в форме т. н. лирического 
отступления или в форме художест
венной публицистики). При этом па до 
сказать, что такие замечательные 
писатели, как Вольтер, Дидро, Гер-

15 Словарь литер, терминов

цен, во многом Франс, Роллан, воз
вели художественную публицистику 
в ранг действительно великих дости
жений иск-ва слова. В 20 в. выдвину
лись такие мастера публицистики, 
как «неистовый репортер» Эгон Эр- 
вин Киш.
Изображая человека как неповтори
мую личность (Евгений Онегин, На
таша Ростова, Павел Власов) во всем 
богатстве его психических и физиче
ских особенностей, речевого стиля, 
социальной, бытовой, интимной и 
природной обстановки, лит-pa рисует 
его — что особенно важно подчерк
нуть — во всей целостности жизнен
ного процесса, определяющего ста
новление и развитие его характера. 
С другой стороны, X. л. обладает 
возможностью создания образов в 
плане высокой обобщенности и сим
воличности (Фауст, Дон Кихот — см. 
Вечные образы). Обращение писателя 
к различным формам условности 
(фантастика, гротеск и пр.: иеху 
у Свифта, Мефистофель у Гёте и др.) 
дает ему возможность самыми разно
образными путями выражать свое 
отношение к жизни, определять свою 
позицию в идейной борьбе своего 
времени.
Правда, лит-pa по своей природе ли
шена той непосредственной зритель
ной наглядности в обрисовке собы
тий или облика человека, к-рая при
суща живописи, зато она обладает 
огромной силой идейного воздейст
вия, способностью воспроизведения 
существенных сторон общественной 
жизни и борьбы, показа жизненных 
конфликтов в их развитии, анализа 
глубочайших переживаний, точной 
передачи тончайших оттенков мысли, 
поскольку материалом ее является 
язык — «непосредственная действи
тельность мысли» ( Маркс) .
Лит-pa представляет собой вид иск- 
ва, к-рому в наибольшей мере до
ступно многомерное и историческое, 
в птроком смысле слова, осмысление 
действительности, восприятие и изобг 
ражение ее как процесса.
Если в картине В. Сурикова «Менти
ков в Березове» мы можем верно по
нять людей и ситуацию, изображен
ную художником, лишь заранее зная 
о судьбе Меншикова, то в романе
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А. Толстого «Петр Первый» мы ви
дим весь процесс жизни Меншикова, 
включающий в себя самые разнооб
разные проявления его характера, 
•его судьбу, начиная с продажи им 
пирожков и кончая превращением 
его в знатного вельможу, соратника 
Петра.
В пределах одного -произведения 
изобразительного иск-ва было бы 
просто невозможно передать, напр., 
начальное состояние отображаемого 
явления, ход его развития, его ре
зультаты, а также два события, про
исшедшие в разных местах, но свя
занные внутренней причинной свя
зью. Лит-pa же широко располагает 
этой возможностью.
Вместе с тем литературное произве
дение, стремясь к наиболее всесто
роннему отображению и оценке явле
ний действительности, в известной 
мере преодолевает отсутствие непо
средственно данной изобразительной 
наглядности. Это преодоление в лите
ратуре достигается через описание 
наружности героев, места действия, 
природы, через анализ переживаний, 
вызванных в герое этими явлениями, 
и т. д. Не меньшее значение имеет 
также и способность читателя как бы 
непроизвольно, опираясь на свой 
жизненный опыт, мысленно воспро
изводить зрительную сторону описы
ваемых событий.
Лит-pa, в отличие^от изобразитель
ного иск-ва, полнее и ярче представ
ляет разные грани и разные состоя
ния человеческого характера. Лес
синг в «Лаокооне» приводил пример 
с Венерой и указывал, что скульп
тору трудно изобразить разгневан
ную Венеру, ибо в облике разгневан
ной женщины зритель не узнал бы 
богиню любви. Многомерное изобра
жение человека в процессе его разви
тия позволяет лит-ре всесторонне вы
разить эстетические идеалы данной 
эпохи и в позитивном и в негативном 
плане, рисуя разветвленную систему 
образов — от положительных до от
рицательных. Показанный во всем 
многообразии его внешнего и внут
реннего мира, облик положительного 
героя (см.) обладает огромной обще
ственной действенностью, является 
живым примером жизненного по

ведения для читателей, поскольку оп 
м. б. непосредственно соотнесен, про
верен и воплощен в их собственном 
опыте, в общественной деятельности 
и в духовном мире. О значении соз
данных Горьким героев романа 
«Мать» для понимания сотнями тысяч 
рабочих пути к революции говорил — 
по воспоминаниям Горького — В. И. 
Ленин. Понятно, что это значение 
лит-ры проявляется в конкретных 
исторических условиях и в зависимо
сти от данного метода (см.), течения 
и индивидуального стиля (см.) писа
теля. В определенной неблагоприят
ной исторической среде лит-pa может 
и не встретить необходимых условий 
для полноценного развития, может 
стать средством выражения реакци
онной идеологии и т. д. 
Изображение человека в отношениях 
с окружающими людьми, в общест
венной борьбе, естественно, опреде
ляет отражение в лит-ре всего много
образия жизненных противоречий и 
конфликтов, воздействующих на че
ловека и ставящих его в определен
ные обстоятельства. Отсюда вытекает 
богатство и сложность композицион
ной структуры и сюжетных ситуаций, 
в к-рых выступают герои литератур
ных произведений. В основе компози
ции литературного произведения ле
жит отражение связи, противоречий 
и последовательности развития тех 
сфер и областей человеческой дея
тельности, в к-рые писатель включает 
своих героев. В конечном счете эти 
связи объективно объяснимы реаль
ными историческими условиями, 
к-рые отражаются в творчестве писа
теля, но вместе с тем отбор, понима
ние и оценка их определяются миро
воззрением писателя.
Жизненные противоречия и конфлик
ты находят свое отражение в сюжетах 
литературных произведений, т. е. в 
конкретной системе тех событий, 
в к-рых раскрываются характеры 
героев. Отражение это имеет опосред
ствованный характер, поскольку в 
сюжете изображаются жизненные си
туации, восходящие как следствие 
к данному общественному конфлик
ту — как вытекающая из него воз
можность, но отнюдь не обязательно 
непосредственно его воспроизводя-



ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЛИТЕРАТУРА 451

щая. Так, в рассказе Чехова «Спать 
хочется» доведенная до безумия бес
человечной эксплуатацией хозяев де
вочка-нянька душит в колыбели ре
бенка, к-рого она укачивает. Сюжет 
этого рассказа в предельно острой 
форме исключительного случая рас
крывает возможность, вытекающую 
из противоречий капиталистического 
об-ва, основанного на гнете и беспра
вии, показывает следствие такого ро
да взаимоотношений между людьми. 
Многомерность человеческой прак
тики, сложность процесса обществен
ной жизни, в к-ром формируются и 
раскрываются человеческие характе
ры, обусловливают и композиционное 
многообразие литературных родов и 
видов (жанров и жанровых форм): 
эпоса, лирики  (см.), драмы  (см.), отли
чающихся друг от друга именно свое
образием изображения жизненного 
процесса.
Эпическая лит-pa впервые возникла 
еще в изустном народно-героическом 
творчестве в форме эпических поэм 
или циклов эпических сказов-песен, 
связанных общим сюжетом. Позже, 
при возникновении письменности, 
эти поэмы дополнительно литератур
но обрабатывались, систематизирова
лись и записывались. Таковы поэмы 
«Илиада» и «Одиссея» древнегрече
ского эпоса, «Песнь о Роланде» и 
«Песнь о Нибелунгах» средневекового 
западноевропейского эпоса. 
Драгоценным эпическим наследием 
русского народа являются былины 
(см.). Широко черпал из сокровищ
ницы народного эпоса, создавая в 
эпоху средневековья свою гениаль
ную поэму «Витязь в тигровой шку
ре», Шота Руставели.
Образы эпических поэм древности и 
раннего средневековья тесно связаны 
с мифологическими представлениями 
того времени, поражают яркостью 
поэтической фантазии, силой и ясной 
простотой образов, широким охва
том жизни, пластической выпукло
стью ярких, обобщенных героиче
ских характеров. В более поздние 
эпохи на смену поэтическому эпосу 
в качестве ведущей формы эпической 
лит-ры пришли прозаические формы 
эпоса, отличающиеся реалистической 
широтой охвата действительности,

15*

глубиной и точностью характеристи
ки внутреннего, духовного мира, об
щественного Поведения героев пове
ствования, мастерством правдивого 
художественного раскрытия социаль
но-типических жизненных ситуаций 
и судеб героев. Высшей формой этой 
ступени в истории эпоса является ро
м ан  (см.), расцвет к-рого начался 
в 18 в. и достиг своего наивысінего 
развития в 19—20 вв. В эпосе писа
тель отражает процесс общественной 
жизни путем изображения опреде
ленных и законченных человеческих 
характеров, показанных в разнооб
разных формах их жизненного пове
дения (сюж ет) и в относительно це
лостном процессе пх развития. Эпос 
выступает в трех основных формах: 
малой (сказка, рассказ, очерк, но
велла), средней (повест ь), большой 
(ром ан, эпопея). В малой эпической 
форме сложность жизненных проти
воречий передается путем изображе
ния их следствий в ограниченном, 
частном круге событий, связанных 
с тем или иным конкретным характе
ром. В средней эпической форме 
возможности жизненного процесса 
показываются писателем путем вос
произведения сложного цикла собы
тий, освещающих судьбу героя в це
лом или существенный этап его 
жизни («Капитанская дочка» Пуш
кина, где дана судьба Гринева до 
момента, вносящего в нее ясность и 
завершенность — его помилование). 
И наконец, в большой эпической 
форме, в многосюжетной системе дей
ствия, в пересекающихся судьбах ге
роев охватываются зачастую целые 
исторические периоды («Человече
ская комедия» Бальзака) и важней
шие события народной жизни («Война 
и мир» Л. Толстого, «Тихий Дон» 
М. Шолохова).
В эпосе с наибольшей отчетливостью 
проявляется- историчность образного 
отражения действительности в лит-ре, 
ему присущи наиболее сложные ком
позиционно-сюжетные формы органи
зации повествования’.
По внешним своим особенностям дра
ма  (т рагедия, комедия и другие ее 
виды) воспроизводит структуру ма
лой или средней эпической формы 
(определенность характера, закон-
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ченпость сюжета, речевые характери
стики), однако придает ей более кон
центрированную форму, изображая 
характеры, в к-рых, по справедливо
му определению Гегеля, главное со
ставляет острый конфликт всегда од
ностороннего пафоса с к.-н. противо
положной страстью. Эта резкость и 
напряженность проявлений той или 
иной господствующей черты харак
тера (честолюбие Макбета, ревность 
Отелло, скупость Шейлока, лицеме
рие Тартюфа и пр.) ведет к опреде
ленной остроте действий, к неприми
римости борьбы сталкивающихся 
страстей. Напряженность действия, 
определенность характеров, не ну
ждающихся в авторской речи для 
раскрытия — как в эпосе — тех или 
иных сторон их внешнего и духовного 
мира, обусловливают возможность 
театрального воспроизведения драмы 
и, т. о., переключают ее в другую 
область иск-ва.
Во взаимодействии со сценичностью 
драма обретает новые принципиаль
ные черты. Этим, в частности, объяс
няется неосуществимость сколько- 
нибудь полной и удовлетворительной 
прямолинейной театрализации (или 
экранизации) эпических произведе
ний, в к-рых существенное значение 
имеет именно авторская речь, в осо
бенности в тех случаях, когда ей 
подвергаются романы (т. е. большая, 
а не средняя или малая эпические 
формы, более близкие к драме по сво
ей композиционно-сюжетной струк
туре). Однако многообразие действи
тельности не требует обязательного 
отражения ее в завершенных харак
терах. В ряде случаев она может 
быть художественно осмыслена и 
через раскрытие тех или иных сто
рон духовного мира человека, не тре
бующих для своей конкретизации 
законченной обрисовки характера и 
сюжетного раскрытия.
Такой формой в лпт-ре является ли
рика, в центре к-рой стоит конкрет
ное человеческое переживание, т. е. 
лишь отдельное состояние человече
ского характера. Однако за этим пе
реживанием угадывается вызвавшая 
его жизненная ситуация, и тем самым 
это переживание воспринимается кац 
момент жизненного процесса в це

лом и только в нем может быть поня
то. Поэтому и отдельные лирические 
произведения того или иного поэта 
воспринимаются в конечном счете 
как проявление определенного и це
лостного характера — лирического 
героя (см.).
Различные аспекты отражения дейст
вительности в эпосе и в лирике и раз
личный подход к отражению жиз
ненного процесса в ящнровых фор
мах эпоса находят в известной мере 
аналогии и в других видах иск-ва — 
в эпичности монументальной живо
писи или симфонии, в лиричности 
пейзажа или камерной музыки и т. д. 
Понятно, что в художественной прак
тике границы родов и видов условны 
и зыбки. Следует, в частности, отме
тить наличие лирико-эпического жан
ра (басня, баллада, поэма, роман в 
стихах, ода), где эпическое отображе
ние характеров и событий неотрывно 
связано с раскрытием их через пере
живания лирического героя.— поэ
тического «я» писателя. 
Многообразие путей изображения ха
рактеров, диктуемое неисчерпаемой 
сложностью общественной практики 
человека и определяющее, в свою 
очередь, различие жанров и жанро
вых форм в лит-ре, естественно, ска
зывается на языковой структуре ли
тературных произведений. 
Обобщение, к-рЬе лежит в основе 
образной индивидуализации жизнен
ных событий, проявляет себя и 
в языке персонажей, для к-рого пи
сатель отбирает характерное, типи
ческое в речи. Тем самым язык лит-ры 
выполняет функцию отбора и отсева 
в общенародном языке наиболее для 
него существенного и ценного, обоб
щает происходящие в языке процес
сы развития. Поскольку характеры 
выступают в произведении всегда в 
определенном соотнесении их к идеа
лу, постольку в языке лит-ры имеется 
также нормативный оценочный эсте
тический момент; отношение автора 
к персонажу сказывается и в манере 
речи этого персонажа (в самой речи 
Иудушки Головлева у Щедрина ска
зываются черты его характера, вы
зывающие оценку читателя). Наи
более отчетливой формой мотивиров
ки языка художественного произведе
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ния является сказ, где повествование 
полностью подчинено задаче передать 
средствами языка черты данного пер
сонажа, дать его речевой портрет. 
Язык X. л. является одним из наи
более активных моментов в общем 
развитии речевой общественной куль
туры, поскольку он несет в себе 
обобщающее и нормативное начала 
и вместе с тем охватывает самые раз
личные сферы применения речи. На
ходя в языке средства исключитель
ной выразительности, лит-pa, в свою 
очередь, является одним из сущест
венных факторов развития языка. 
Вместе с тем литературные произве
дения (за исключением драматиче
ских) не ограничиваются передачей 
речи персонажей. Речы персонажей 
входит в целостное движение автор
ской речи, цементирующей и органи
зующей язык всего произведения. 
Эта авторская речь определяется 
тем углом зрения, под к-рым ведется 
повествование в данном произведе
нии. Носителем ее является образ 
повествователя, с т. з. к-рого изла
гается все происходящее в произве
дении, что, в свою очередь, выра
жается во всем интонационном и ме
тафорическом строе его речи и вообще 
во всех ее оценочных, субъективно 
окрашенных формах. В этом смысле 
повествователь выступает как свое
образный посредник между читате
лем и теми характерами и событиями, 
о к-рых говорится в произведении. 
Т. з. повествователя обнаруживается 
в лексике, в неуловимом подборе 
эпитетов, сравнений и пр., в синтак
сическом строе повествования, соз
дающем ту или иную интонационную 
окраску повествования даже тогда, 
когда повествователь не персонифи
цирован в произведении. Если в эпо
се, в частности в романе, образ по
вествователя проявляется в рассказе 
о самых различных персонажах и со
бытиях и тем самым дает свободное, 
многостороннее течение речи — ху
дожественную прозу, то лирика, на
оборот, тяготеет к речи резко эмо
ционально окрашенной, всем своим 
строем отвечающей тому кругу пере
живаний, к-рый несет в себе лириче
ское стихотворение. Отсюда — свое
образие стихотворной речи, где в ка

честве организующего начала высту
пает ритм и где более подчеркнутый 
характер получают звуковой состав 
слова, пауза, интонационно-синтак
сическая структура. Стихотворная 
речь связана в своей основе с обра
зом лирического героя, прозаиче
ская — с образом повествователя. 
Образ повествователя характерен для 
эпических жанров, образ лирическо
го героя — для лирических. Разли
чение стихотворной и прозаической, 
р азвернуто-повествов ательной, лите
ратурной формы лежит в основе раз
деления лит-ры на поэзию и прозу. 
Как видим, это разделение но 
совпадает с различением в лит-ре 
эпоса, лирики, драмы.
В живой литературной практике все 
эти разграничения и различия, есте
ственно, относительно условны, но 
в наиболее отчетливых своих прояв
лениях они в достаточной мере ощу
тимы.
Понятно, вместе с тем, что все эти 
особенности X. л. складываются и 
возникают в процессе ее развития, 
в к-ром только и могут быть поняты 
все их бесконечно разнообразные 
конкретные проявления. Самое на
именование «X. л.» в этом смысле 
относительно условно, поскольку оно 
имеет в виду уже исторически разви
тые формы словесного творчества, 
связанного с развитием творчества, 
в свою очередь находящего свои исто
ки в синкретическом периоде раз
вития иск-ва.
См. Лит. к ст. Литературоведение, Кри
тика литературная, Образ.

Л, Тимофеев.
ХУДОЖЕСТВЕННОСТЬ — специфи
ческое качество произведений иск-ва, 
форма прекрасного в иск-ве, высший 
вид эстетического. Понятие «X.» не 
отождествляется с понятием «эстети
ческое», ибо первое относится только 
к иск-ву, тогда как второе соотносит
ся с представлением о прекрасном 
как качестве объективного мира.
В ш и р о к о м  с м ы с л е  слова 
X. — искусствоведческая категория, 
обозначающая общий родовой приз
нак иск-ва, к-рое, в отличие от дру
гих видов общественного сознания, 
является образным, т. е. художест
венным отражением жизни. Вне ху
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дожественности нет иск-ва. Основа и 
источник такой X. — способность ав
тора выражать мысли и чувства и вооб
ще воспроизводить действительность 
в образной форме. В б о л е е  у з 
к о м  (и специфическом с т. з. науч
ного употребления) с м ы с л е  сло
ва X. — степень эстетического со
вершенства произведения, такая осо
бенность изображения жизни, когда 
автором достигнуто определенное со
ответствие элементов художествен
ной формы, обусловленной содержа
нием произведения. Вопрос о X. 
нельзя решить, исследуя лишь фор
му, ибо X. не сводится к последней, 
его решение вытекает из общего тео
ретического понимания проблемы со
держания и формы. Но X. — это не 
вообще единство содержания и формы 
произведения, это именно соответст
вие, в н у т р е н н я я  о р г а н и 
з а ц и я  всех основных средств ху
дожественного изображения, мотиви
рованная данным содержанием. 
Качество этой внутренней организа
ции зависит от многих причин: от 
степени талантливости и творческой 
опытности, от мастерства автора, 
а главное от значимости идейной 
правдивости содержания художест
венного произведения, к-рая и яв
ляется основным к р и т е р и е м  X. 
Даже в произведениях талантливых 
художников нарушается логика по
вествования и элементы формы те
ряют свою художественную целесо
образность, если авторы отходят от 
идейной правдивости в изображении 
жизни. Известен анализ Плехановым 
пьесы норвежского драматурга Кну
та Гамсуна «У врат царства». По
скольку Гамсун руководствуется 
ложной идеей — в буржуазном об-ве 
классом, эксплуатирующим другие 
классы, будто бы оказывается про
летариат, — постольку попытки дра
матурга насытить трагическим пафо
сом переживания и жизненные ситуа
ции интеллигента-индивидуалиста 
Ивара Карено лишены жизненной, 
а стало быть, и художественной убе
дительности. Понимание жизненной 
правды как главного критерия X. 
служит основой для определения 
существенных признаков, или «зако
нов художественности» ( Ч е р н ы 

ш е в с к и й ) .  Главным законом сле
дует считать соответствие формы со
держанию. В этом смысле представ
ляют интерес слова Гегеля: «Если же 
мы обратимся к вопросу, по какому 
праву вообще та или иная деталь, 
в частности, может быть введена в 
произведение искусства, то мы исхо
дили из того, что к произведению 
искусства вообще приступают в связи 
с е д и н о й  основной идеей, изобра
жаемой этим произведением искусст
ва» (Соч., т. XIV, 1958, с. 178). Этот 
тезис "подчеркивает своеобразие «за
конов красоты» в иск-ве — в данном 
случае и д е й н о - х у д о ж е с т 
в е н н у ю  ц е л е с о о б р а з 
н о с т ь  всех элементов повество
вания, к-рая и является основным 
признаком X. Произведение, создан
ное по такому «закону», отличается 
художественным единством, ц е л ь 
н о с т ь ю ,  внутренней связью всех 
компонентов. Из подобного произве
дения нельзя без ущерба его эстети
ческому достоинству изъять ни сце
ны, ни персонажа.
Указанная целесообразность в про
изведении проявляется по-разному и 
очень сложно: в ее анализе недопу
стима прямолинейность. Одни сю
жетные или, нанр., предметные де
тали могут непосредственно выра
жать идеи произведения или высту
пать символическим обозначением 
психологического содержания изоб
ражаемого характера (знаменитый се
ребряный лапоть на столе у Павла 
Петровича Кирсанова из тургенев
ских «Отцов и детей», подчеркиваю
щий лицемерный, показной характер 
народолюбия «человека с душистыми 
усами»), но, с другой стороны, столь 
же знаменитые «торчащие уши» Алек
сея Александровича («Анна Карени
на» Л. Толстого) в указанном смысле 
ничего не выражают, — эта портрет
ная деталь, конечно, не характери
зует сущности Каренина, она выпол
няет свою художественную функцию 
по-иному. Но в любом случае анало
гичные детали только тогда свиде
тельствуют о X., когда они мотиви
рованы какими-то сторонами содер
жания произведения.
Важнейшим признаком X. лит-ры 
является с о в е р ш е н с т в о  п о 
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э т и ч е с к о г о  я з ы к а .  Оно не 
сводится к определенным речевым 
«нормам»: простота или сложность 
поэтическощ синтаксиса, метафорич
ность или ее отсутствие, преимуще
ство одних лексических средств перед 
другими и т. п. Многообразные осо
бенности художественной речи при
обретают эстетическую значимость 
только тогда, когда они осуществ
ляют высокие идейно-художествен
ные цели автора.
С т е п е н и  X. различны и истори
чески относительны. Высшая степень 
ее — в единстве народности содержа
ния и демократичности художествен
ной формы со всей гармоничностью 
ее элементов. Форма имеет свои спе
цифические свойства и закономерно
сти (законы перспективы в живописи, 
законы мелодии в музыке и т. д.), 
она относительно самостоятельна и 
активна. Это, в частности, объясняет 
те редкие случаи, когда произведе
ния, слабые в идейно-познавательном 
смысле, отличаются нек-рой относи
тельной X. Даже представители упа
дочных течений в нск-ве достигают 
в своих произведениях ограниченной 
эстетической выразительности, если 
они умело владеют т. н. техническими 
средствами данного вида иск-ва, хотя 
эта выразительность не отличается 
особой силой и самодовлеющий культ 
■формы, характерный для таких тече
ний, в конечном счете ведет к разру
шению и самой художественной фор
мы.
Относительная самостоятельность и 
ценность формы объясняет, почему 
художнику, мыслящему прогрессив

но и глубоко, необходимо в совер
шенстве овладеть многообразными и 
сложными образными средствами 
иск-ва. Как и для всех видов челове
ческой деятельности, профессиональ
ное мастерство является непремен
ным условием художественного твор
чества. Даже высокое идейное со
держание, если оно выражено в при
митивной форме, не доставит эстети
ческого наслаждения.
Но при этом жизненная правда в 
иск-ве всегда остается основой и ис
точником подлинной X. «Прекрасное 
прекрасней во сто крат, увенчанное 
правдой драгоценной» (Ш е к с п и р). 
Не только прямое отступление от 
правды, но и неглубокое понимание 
автором жизненных проблем и ха
рактеров мстит эстетически и, может 
быть, не проявляясь в частных эле
ментах формы, в главном вредит X. 
произведения.
Внутреннее единство глубокого осоз
нания художником действительности 
и совершенство образной системы, 
передающей это осознание, — это и 
есть «законы красоты» в иск-ве, назы
ваемые X.
Лит.: Чернышевский Н. Г., Заметки о 
журналах, Полп. собр. соч., т. 3, М., 
1947, с. 663; Л е с с и н г  Г. Э., Лаокооп, 
или О границах живописи и поэзии, М., 
1957, с. 399—408; Ш и л л е р  Ф., О не
обходимых пределах применения художе
ственных форм, Собр. соч., т. 6, М., 1957, 
с. 359—84; Г е г е л ь ,  Лекции по эсте
тике, ки. 3, Соч., т. XIV, М., 1958, с. 157 — 
67, 174—90; С т о л о в и ч  Л. Н ., Эстети
ческое в действительности и в иск-ве, М., 
1959, с. 222—56; П о с п е л о в  Г. Н ., 
Эстетическое п художественное, М., 1965,

ц
ЦЕЗУРА (от лат. caesura — разрез)— 
постоянный словораздел в стихе. 
В античном стихосложении Ц., как 
правило, приходилась на середину 
стопы (отсюда название); в силлабо- 
тоническом стихосложении, наобо
рот, Ц., как правило, совпадает 
с границей стопы; так, в цезурован
ном пятистопном ямбе Ц. стоит после 
второй стопы, в шестистопном ямбе — 
после третьей стопы и т. п. Являясь

сильной интонационной паузой, Ц. 
приобретает нек-рые черты, сближаю
щие ее со стихоразделом: предцезур
ная стопа, подобно клаузуле (см.), 
может принимать усечения и нараще
ния, послецезурная стопа, подобно 
анакрузе (см.), чаще принимает сверх
схемные ударения. Иногда Ц. назы
вают всякий словораздел в стихе, или 
(как в античности) всякий словораз
дел, разрезающий стопу; в таком
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случае Ц. в обычном значении име
нуется «большой Ц.» и л и  «медианой», 
(в отличие от малой Ц.).

М. Гаспаров.

ЦИКЛ (от греч. Kyklos — круг, ко
лесо) — несколько художественных 
произведений, объединенных общим 
жанром, темой, главными героями, 
единым замыслом, иногда рассказчи
ком, исторической эпохой (в прозе и 
драматургии), единым поэтическим 
настроением, местом действия (в ли
рике). Ц. часто встречаются в зару
бежном фольклоре и лит-ре: древне
греческие мифы о богах и героях, 
баллады о Робине Гуде, восточные 
поэмы Байрона, его Ц. лирических 
стихотворений «Еврейские мело
дии» (1815), «Крымские сонеты» (1826) 
Мицкевича, Ц. стихов Верхарна; 
Ц. драматических произведений — 
исторические хроники Шекспира, 
«Неприятные пьесы» (1885—94), 
«Приятные пьесы» (1894—97) Шоу, 
«Три пьесы для пуритан» (1897—99), 
«Театр революции» (1898—1938) Рол-

ЧАСТУШКА (частая, частуха, при
певка, прибаска, коротушка) — один 
из жанров народной лирики, корот
кая, обычно четырехстрочная, рифмо
ванная песенка более быстрого, чем 
протяжная песня, темпа исполнения. 
Широчайшее распространение в на
роде Ч. получает в последней трети 
19 — нач. 20 в. Она является самым 
популярным жанром советского 
фольклора.
Ч. зачастую возникает как импрови
зация, обращенная к конкретному 
лицу или аудитории, представляя со
бой моментальный поэтический от
клик на события дня, ту или иную 
жизненную ситуацию, а вслед за тем 
уже входит в поэтический обиход, 
повторяется, варьируется. 
Тематический и эмоциональный диа
пазон Ч. -необычайно широк. Они 
отражают жизнь во всем ее многооб
разии, от мелких бытовых фактов до 
событий большого общественного зна
чения. В Ч. находят отчетливое выра

лана. Ц. встречается и в нашем фоль
клоре и лит-ре: Ц. былин об Илье 
Муромце, Василии Буслаеве; Ц. по
вестей М. ІО. Лермонтова «Герой на
шего времени» (1839—41), «окуров- 
ский» Ц. (1909—11) произведений 
А. М. Горького и его же Ц. очерков 
«В Америке» (1906), «Мои интервью» 
(1906), многочисленные цпклы сти
хотворений А. Блока («Больные мыс
ли», «Кармен», «На поле Куликовом» 
и др.).

А. Головепченпо.

ЦИКЛИЧЕСКИЙ ЭПОС — группа 
эпических произведений, начиная с 
древнейших времен, объединенных 
авторским замыслом, исторической 
эпохой, главными героями, местом 
действия. Ц. э. часто встречается 
в зарубежном и отечественном фольк
лоре, в северных и южных ирланд
ских сагах, сказках «Семь мудре
цов», «Тысяча и одна ночь», поэмах 
(«Роман о Лисе»), в былинах об Илье 
Муромце, о Садко.

А. Головепченпо.

жение и интимное лирическое чувст
во, и острая публицистическая мысль, 
и мягкий дружеский юмор, и едкая, 
убийственная сатира.
В поэтическом стиле Ч. своеобразно 
сочетаются приемы традиционной на
родной песни и книжной поэзии; раз
мер стиха Ч. хореический. В боль
шинстве Ч. рифмуются вторая и чет
вертая строки. Иногда встречается 
рифма парная (а а — б б) или пере
крестная (а б а б).
Большинство Ч. строится на основе 
сквозного развития темы. Пример:

Меня милый провожал
Елками да елками,
Все сердечко исколол
Тонкими иголками.

Значительное число Ч. строится по 
принципу образного параллелизма. 
Первая картина Ч. может заключать 
в себе, как и в традиционной песне, 
символический образ, а вторая всегда 
является бытовой по своему содержа
нию. Однако для Ч. с ее установкой
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на реалистичность более характерен 
такой параллелизм, в к-ром две кар
тины сопоставляются не по условно
символической, а по реально-логи
ческой аналогии, на основе свобод
ного поэтического сравнения. Напр.: 

Хорошо в поле ходить,
Когда в поле зелено.
Хорошо в колхозе жить 
По завету Ленина.

Под влиянием фольклорных Ч. возни
кает жанр литературной Ч. Литера
турные Ч. создают Д. Бедный, А. 
Прокофьев и другие советские поэты.
Лит.: Русская частушка, вступ. ст., 
отбор и ред. В. М. Сидельникова, М., 
1941 (имеется указатель-библиография сов
ременной русской частушки); С о к о 
л о в  Ю. М., Русский фольклор, М., 1941, 
с. 400—12; Л а з у т и н  С. Г., Русская 
частушка. Вопросы происхождения и фор
мирования жанра, Воронеж, 1960; Ча
стушки в записях советского времени, под- 
гот. 3. И. Власова и А. А. Горелов, М. — 
Л., 1965; Частушка, предисл. В. Бокова, 
вступ. ст., подгот. текста и прим. В. Бах
тина, М. — Л., 1966.

С. Лазутин.

ЧЕТВЕРОСТИШИЕ — см. Катрен.
ЧЕТЬЯгМИНЁЯ, или М и н е я -  
ч е т  ь я — средневековый сборник

пространных житий святых, предна
значенных для чтения и расположен
ных по числам месяца (греч. — ме
сяц). Ч.-м., по-видимому, появились 
на Руси в 11 в. Древнейший дошед
ший до нового времени список Ч.-м. 
относится к 12 в. В середине 16 в. по 
инициативе и под руководством Мо
сковского митрополита Макарпя было 
задумано составить грандиозный две
надцатитомный свод произведений 
церковно-религиозной письменности 
с прибавлением сборников изрече
ний и нек-рых исторических сочине
ний. Этот свод, известный под на
званием «Великие четьи-минеи», со
хранился в трех списках. Наиболее 
полный из них (около двадцати семы 
тысяч страниц большого формата) — 
список, предназначенный для Успен
ского собора Московского Кремля.
Лит.: Ш а х м а т о в  А.  А.  и Л а в р о в  
П. А., Сборник XII века Московского Ус
пенского собора, в. 1, кн. 2, М., 1899; 
К л ю ч е в с к и й  В., Великие четьи- 
мипеи, собранные всероссийским митропо
литом Макарием. «Отзывы и ответы». Сб. 
ст., Я» 3, М., 1914, с. 1—20; Г у д з и й  
Н. К., История древней русской лит-ры, 
7 изд., М., 1966.

В. Кузьмин.

ш
ШАЙРИ (груз.) — 1) строфа из че
тырех строк по шестнадцать слогов 
с дактилической или женской общей 
рифмовкой (а а а а ). Ш. написана 
позма Шота Руставели «Витязь в 
тигровой шкуре». 2) Грузинская пес
ня из четырех строк типа частушки.

Л. Иванов.

ШАРЖ (от франц. charger, букв, 
«грузить», в переносном значении — 
«искажение») — разновидность сати
рической лит-ры, как стихотворной, 
так и прозаической, к-рая ставит 
задачей подшутить над к.л., пред
ставить его характерные особен
ности в искаженном, карикатурном 
виде. Карикатуристы, поэты и писа
тели своимп III. подчеркивают те 
или иные сторопы внешности или 
характера человека, уподобляя его 
животным, птицам, рыбам, сравнивая 
с различными предметами, доводя

характеристику до гротеска (см.) 
Доброжелательное преувеличение и 
подчеркивание внешних черт или 
особенностей характера мы встре
чаем в дружеском Ш.

В. Козловский,

ШВАНК (от нем. schwank — шут
ка) — жанр немецкой средневековой 
городской лит-ры, небольшой сатири
ческий рассказ, первоначально в 
стихах, затем в прозе. Возник в 13 в., 
особой популярностью пользовался 
в 15—16 вв. Тематически Ш. близок 
к французскому фабльо н прозаиче
ской новелле раннего Возрождения. 
Авторы Ш. обильно черпали сюжеты 
в фольклоре и раннегуманистической 
лит-ре Италии. Излюбленная тема 
Ш. — сатирическое изображение ка
толического духовенства и отчасти 
рыцарства. Грубоватый цинизм Ш. 
объясняется реакцией горожанина



458 ШЕСТИСТИШИЕ

на мораль и аскетизм церковной 
лит-ры и на условность лит-ры кур
туазной.
Лит.: П у р и ш е в  Б. И. и Ш о р Р. О.* 
Хрестоматия по западноевропейской лит-рѳ- 
Средние века, М., 1953, с. 427—32; Исто
рия немецкой лит-ры, т. 1, М., 1962.

А. Михайловш
ШЕСТИСТЙШИЕ — стихотворная 
строфа из шести стихов. Очень упо
требительна; хорошо разработаны 
разнообразные схемы рифмовки в Ш. 
и его синтаксическое построение. 
Из множества возможных форм III. 
наиболее часты: а а б в в б ,  а б а- 
б в в (напр., «Песнь о вещем 
Олеге» А. С. Пушкина), две рифмы, 
перекрестно чередующиеся — а б а б - 
а б, т. н. секстина (см.), Ш. с задер
жанным возвращением второй риф
мы —  а б а в в б (у П. Антоколь
ского, Вс. Рождественского) и мы. др.
Лит.: Ш е н г е л и  Г., Техника стиха, 
М., 1960; Н и к о н о в  В. А., Строфика, 
в сб.: Изучение стихосложения в школе, 
Ы., 1960.

В. Никонов.

ШКОЛЬНАЯ ДРАМА — один из жан
ров церковной драматургии, при
мыкавшей к латинским драмам гума
нистов, возникший в конце 15 — 
нач. 16 в. в странах Западной Европы 
(Италия, Франция, Нидерланды, Ав
стрия, Германия, Польша). Проис
хождение Ш. д. было связано с уста
вами церковных и светских учебных 
заведений, где вводились обязатель
ные сценические представления с 
целью более прочного усвоения уче
никами латинской речи. Особенно 
много для укрепления Ш. д. сделали 
иезуиты, к-рые черпали для своих 
пьес сюжеты из легенд, деяний свя
тых и мучеников, из Библии, Еван
гелия, древней и новой истории, ми
фологии. Авторы Ш. д. свободно 
пользовались различными источника
ми, особенно темп, где прославлялась 
католическая церковь, выбирая наи
более удобные для драматической 
обработки сюжеты. Ш. д. развивалась 
в двух направлениях: христианско- 
католическом и аптично-классиче- 
ском, она испытала сильное влияние 
как античного театра (сжатое изло
жение пьесы, т. н. argumentum, к-рое 
стояло рядом с прологом, наличие

эпилога и т. п.), так и средневекового 
(отсутствие единства времени и места, 
смешение трагического и комическо
го, латинский язык и т. п.).,Ш. д. от
личалась от средневековых религиоз
ных представлений более строгой 
классической формой; чаще всего она 
состояла из трех — пяти актов, после 
каждого акта выступал хор, к-рый 
в большинстве случаев развлекал 
зрителей; у пьесы были пролог и 
эпилог. Организовывались представ
ления на рождество, пасху и т. д. 
Сочинялись пьесы на темы школьной 
жизни.
В России Ш. д. известна с 17 в., 
когда возникли духовные школы 
(академии и семинарии). Церковь 
стала пользоваться школьным теат
ром для подготовки своих кадров. 
Школьный театр просуществовал в 
России около двухсот лет. Пьесы 
писались силлабическими стихами. 
Перед тем как распространиться в 
России, Ш. д. появилась в Киеве. 
Из сохранившихся пьес Киевской 
духовной академии 17 в. самой 
ранней считается драма «Алексей, 
божий человек» (1674), поставленная 
в честь царя Алексея Михайловича 
в 1675 г. В этой академии работал 
ее бывший воспитанник Симеон По
лоцкий (1629—80), написавший вы
дающиеся оригинальные драматиче
ские произведения «О Навуходоно
соре» и «Притчу о блудном сыне». 
Русский школьный театр не только 
ставил пьесы на религиозные сюже
ты, но и выступал в поддержку свет
ской власти. В 1702 г. в Славяно
греко-латинской академии были по
ставлены политические и пропаган
дистские пьесы, аллегорически про
славлявшие царя Петра. Прославле
ние Петра есть и в трагикомедии на 
исторический сюжет «Владимир» Фео
фана Прокоповича (1681—1736), уче
но го-монаха, одного из сподвижни
ков Петра. Конец 17 — нач. 18 в. — 
период расцвета Ш. д. Она выходит 
за стены духовных училищ. Школь
ный театр, наир., студентов Хирурги
ческой школы в Москве оказался 
близким широким кругам зрителей. 
Школьные театры появлялись в про
винции и развивали в народе глубо
кий интерес к театральному иск-ву.
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Школьный театр отличался демокра
тизмом (естественная декламация, 
разработанные ремарки, небольшие 
вставные сценки комического харак
тера, в к-рых участвовали герои из 
мелкобуржуазной среды: посадский, 
слуга, лекарь и т. д.); в пьесах осу
ждались хвастовство, пьянство, лже
ученость. В школьном театре были 
необходимые механизмы, костюмы, 
бутафория. Он сыграл значительную 
роль в общем подъеме культуры, 
развитии литературного языка и 
светского городского театра. Ш. д. 
была вытеснена драматургическими 
творениями Ломоносова, Сумарокова 
и др.

Лит.: Т и х о п р а в о в  Н., Русские дра
матические произведения 1672—1725 гг., 
т. 1—2, СПБ, 1874; П е т р о в  Н. И., 
Очерки из истории украинской лит-ры 
XVIII в. Киевская искусственная лит-ра 
XVIII в., преимущественно драматиче
ская, К., 1880; М о р о з о в  П. О.,
История _ русского театра до половины 
XVIII столетия, СПБ, 1889; Р е з а 
н о в  В. И., Из истории русской драмы. 
Школьные действа XVII—XVIII вв. и театр 
иезуитов, М., 1910; А д р и а н о в а -
П е р е т ц В ., Сцена и приемы постановки 
в русском школьной театре XVII — 
XVIII вв., в сб.. Старинный спектакль 
в России, Л., 1928; е е  ж е , Библиогра
фия русской школьной драмы и театра 
XVII—XVIII вв., там же; Л а н г  Ф., 
Рассуждения о сценической игре. Хресто
матия по истории русского театра, сост. 
В. Всеволодский-Гернгросс, М., 1936:
Д а н и л о в  С. С., Очерки по истории

русского драматического театра, М.—Л. 
1948; Хрестоматия по истории западно
европейского театра, т. 1, сост. и ред.
С. Мокульского, 2 изд., М., 1953; В с е 
в о л о д с к и й - Г е р н г р о с с  В., Рус
ский театр. От истоков до середины 
XVIII в., М., 1957; А с е е в  Б. Н ., Рус
ский драматический театр XVII—ХѴІІІвв., 
М., 1958; Ч у д н о в ц е в  М. И., Церковь 
и театр. Конец XIX — начало XX в., 
М., 1970, с. 9—12.

А . Головенченко.

ШУМКА — один из видов народной 
украинской танцевальной и шуточ
ной песен, состоящих обычно из 
одной-двух четырехстрочных строф. 
Строка содержит восемь слогов и 
делится на две ритмические группы 
(четыре п четыре), на к-рые в боль
шинстве случаев приходится одина
ковое число ударений. Рифмовка 
парная, клаузулы женские и мужские. 
Размер Ш. встречается также в на
родной лирической песне с серьезным 
содержанием. Литературная форма 
ее есть у Шевченко, у С. Руданского 
и других украинских поэтов, При
мер:

Повій, вітре, на Вкраіну,
Де покинув я дівчину,
Де покинув карі очі —
Повій, вітре, опівночі.

Лит.: Г о л о в а ц к и й  Я. Ф., Народные 
песни Галицкой и Угорской Руси, ч. 1—3, 
М., 1878; К о л е с с а  Ф., Ритміка ук- 
раінсышх пародних пісень, Львів, 1907.

А. Жовтис.

э
ЭВФЕМИЗМ (от греч. euphëmeô — 
скажу вежливо, хорошо) — выраже
ние или слово, вводимое взамен дру
гого, более грубого, вульгарного. 
Это один из тропов (см.), с помощью 
к-рого то или иное явление, прини
маемое за неприличное или неприят
ное, заменяется синонимичными, но 
смягченными словосочетаниями или 
словами. С этой целью часто исполь
зуется метонимия (см.), метафора 
(см.), перифраза (см.).
В противоположность Э. применяются 
иногда выражения огрубляющие, бо
лее резкие, напр. вместо «человек

умер» говорят «дал дуба», «сыграл 
в ящик», «отдал концы» и пр.

В. Козловский.
ЭВФОНИЯ — см. Звуковая организа
ция речи.
ЭГО-ФУ ТУРИЗМ — см. Футуризм,
ЭЗОПОВ ЯЗЙК — художественная 
речь, основанная на вынужденном 
иносказании, широко использует иро
нию. Эзоп (середина 6 в. до н. э.) — 
полумифический создатель греческой 
басни, древнейшей в Европе. Соглас
но преданию, Эзоп — фригиец родом, 
раб, позже вольноотпущенник, по
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этому он не мог открыто излагать 
свои мысли и, применяя иносказа
ние, в баснях на сюжеты из жизни 
животных изображал людей. Собра
ние басен Эзопа упоминается уже 
в 5 в. до н. э. Новому времени басни 
Эзопа известны лишь в свободных 
поэтических переложениях Бабрия 
(2 в. н. э.) на греческом языке, Федра 
(1 в. н. э.), Авиана (4 в. н. э.) на ла
тинском языке и в прозаических 
пересказах средневековых авторов. 
Составленная в Византии биография 
Эзопа недостоверна. К Э. я. обраща
лись многие писатели, в творчестве 
к-рых он приобрел значение особого 
вида иносказательной сатиры. Ху
дожественный эффект такой сатиры 
основан на расшифровке подтекста. 
Образец'применения Э. я. в русской 
лит-ре дает творчество М. Е. Салты
кова-Щедрина.
Лит.: Р а д ц и г G. И ., История древне
греческой лит-ры, 2 изд., М., 1959.

И. Шталь.
ЭКЗИСТЕНЦИАЛИЗМ (от лат. ехі- 
stentia — существование) — философ
ско-эстетическое течение 20 в., полу
чившее широкое отражение в худо
жественной лит-ре Западной Европы, 
США, Японии. Э. не является л и 
т е р а т у р н ы м  течением в собст
венном смысле; идеи Э. выразились 
у писателей, принадлежащих к раз
личным литературным течениям (та
ким, как символизм, школа «потока 
сознания», и даже у иных представи
телей реализма). Но проблематика 
Э. сама по себе тесно связана с эсте
тикой, с иск-вом. Очень характерно, 
что нек-рые мыслители-экзистенциа
листы выражают своп взгляды пре
имущественно в художественной или 
полухудожественной форме — в фило
софских романах, новеллах и т. и. 
В основе Э. лежит понятие человече
ского существования (экзистенции) — 
своего рода внутреннего ядра лич
ности, к-рое, по мнению представи
телей Э., сохраняется (и даже впер
вые действительно выявляется) лишь 
тогда, когда человек теряет все связи 
с об-вом, все свои общественные 
определения и функции. Такое состоя
ние называется в Э. «пограничной 
ситуацией»; самый яркий и полный 
вид подобной ситуации — ситуация

перед лицом смерти. Э. направлен 
против рационализма, точнее, против 
мышления в его «чистом», собствен
ном виде, к-рое, согласно Э., не 
способно действительно понять ни 
человека, ни мир. Мышление, с т. з. 
Э., превращает человека и мир в свои 
о б ъ е к т ы ,  разделяет человека и 
мир и анализирует их отдельные 
стороны и отношения, упуская целое. 
Поэтому почти вся предшествующая 
философия и наука рассматривается 
Э. как заблуждение, как познание 
второстепенных и частных проблем. 
Подлинным познанием объявляется 
«экзистенциальное мышление», в 
к-ром человек выступает как цель
ность, в единстве телесных, эмоцио
нальных и духовных сил, выступает 
как экзистенция, как существование 
и не отделяет себя от и с т и н н о й  основы 
мира — бытия. Это экзистенциаль
ное мышление отказывается от разли
чения субъекта и объекта, ибо су
ществование (экзистенция) находится 
в нераздельном единстве с бытием. 
Э. как определенное течение сложил
ся в Германии в 1920—30 гг., однако 
основа его была заложена в 19 в. 
датским философом С. Кьеркегором 
(1813—55). Более отдаленным пред
шественником называют французско
го писателя и мыслителя 17 в. Паска
ля. Вместе с тем современные экзи
стенциалисты ссылаются на одного из 
русских мыслителей первой полови
ны 19 в. — И. В. Киреевского 
(1806—56). В философском елрваро 
Г. Шмидта, изданном в ФРГ (1961), 
даже утверждается, что «славянское 
мышление в своей сущности является 
экзистенциальным, что оно оказало 
на Европу самое сильное влияние 
через романы Достоевского».
И. В. Киреевский действительно 
сформулировал нек-рые идеи Э. еще 
в 1830—40-х гг. и ввел само понятие 
«существенности» (или существова
ния), к-рое позднее было принято на 
Западе в латинской форме existen- 
tia.
Идеи Э. нашли выражение и у ряда 
других русских мыслителей, а также 
художников, прежде всего у Достоев
ского (особенно в его повести «Запи
ски из подполья»). Однако русские 
философы никогда не делали из
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данных предпосылок тех крайне одно
сторонних и ложных выводов, к-рыѳ 
характерны для западного Э. 20 в. 
Так, рядом с идеей цельной личности 
у них всегда выступает понятие 
н а р о д н о г о  целого, без к-рого 
личность теряет свою человеческую 
глубину и правду. Между тем запад
ный Э. чаще всего выступает в чисто 
индивидуалистической и потому пре
дельно пессимистической форме. 
Поэтому выведение современного Э. 
из русской философии прошлого века 
(и прежде всего из идейного наслед
ства Достоевского) искажает истин
ную сущность исканий русских мыс
лителей и художников. К западному 
Э. в России в самом деле близки 
идеи ряда модернистских писателей 
и философов конца 19 — нач. 20 в., 
таких, как Ф. Сологуб, Л. Шестов, 
3. Гиппиус, Л. Андреев.
Как законченная система Э. сложился 
в работах немецких мыслителей М. 
Хайдеггера (р. 1889), К. Ясперса 
(р. 1883—1969), О. Вольнова (р. 1903); 
позднее Э. в иной форме получил 
широкое развитие и во Франции — 
в сочинениях Г. Марселя (р. 1889),
А. Камю (1913—1960), Ж.-П. Сартра 
(р. 1905). Представители Э. придер
живаются весьма различных пози
ций: среди них есть религиозные 
мыслители и атеисты; люди, отри
цающие всякое участие в обществен
ной жизни, и активные борцы с фа
шизмом (как Камю); враждебные 
марксизму философы и, напротив, 
разделяющие многие идеи Маркса 
(как Хайдеггер и особеппо Сартр). 
Э. в целом направлен против капита
листической цивилизации, подавляю
щей личность, отчуждающей ее чело
веческие качества, ее волю и актив
ность. Однако выход из создавшейся 
ситуации Э. видит только в сугубо 
личном действии или даже только 
в личном самосознании. Это неиз
бежно приводит Э. к идее безысход
ного рабства личности, способной 
лишь к бесплодному бунту против 
об-ва.
Идеи Э. оказали очень большое и 
многообразное воздействие на лит-ру 
20 в. Следует вообще подчеркнуть, 
что Э. в значительной степени раз
вивался в художественном воплоще

нии; Камю и Сартр, напр., являются 
писателями и философами в равной 
мере. Философский роман (см.) —■ 
типичная форма выражения идей Э. 
Уже в начале века выступают писа
тели, принадлежавшие в основном 
к литературному течению символизма 
(см.), к-рые воплотили многие харак
терные экзистенциалистские настрое
ния и мотивы. Таковы русские симво
листы И. Анненский (1856—1909) и 
Ф. Сологуб (1863—1927), крупней
шие австро-немецкие писатели фило
софского склада Ф. Кафка (1883— 
1924), Р. Музиль (1880—1942), 
P. М. Рильке (1875—1926); все они, 
кстати, испытали сильнейшее влия
ние русской лит-ры. Близки к Э. 
виднейший англо-американский поэт 
и эссеист Т. Эллиот (1888—1964), 
французский писатель А. Жид 
(1869—1951), выдающийся японский 
новеллист Акутагава Рюноскѳ 
(1892—1927) и др. Сильное воздейст
вие идей Э. чувствуется и в совре
менном киноискусстве, напр. в твор
честве М. Антониони (Италия), 
И. Бергмана (Швеция), А. Рене 
(Франция) и др.
В той или иной мере влияние Э. 
проявилось у многих западных писа
телей 20 в. В частности, очень харак
терен для современной лит-ры экзи
стенциалистский мотив «трагическо
го жеста» — героического поступка 
личности, не рассчитывающей на 
к.-л. плоды, не верящей в результаты 
человеческого действия, но все же 
совершающей тот или иной подвиг, 
чтобы утвердить себя перед своим 
собственным созпанием и совестью. 
Этот мотив достаточно ясно высту
пает в творчестве таких известней
ших художников века, как Г. Грип, 
Э. Хемингуэй, Р. Мартен дю Гар, 
Кобо Абэ (Япония) и др. В США Э. 
выразился в своеобразной анархи
ческой форме — в лит-ре т. н. бит
ников (Д. Керуак и др.).
В целом Э. является закономерным 
порождением современного капита
листического об-ва. Хотя многие 
представители Э. (Ж.-П. Сартр, 
К. Ясперс и др.) активно выступают 
против капитализма, они все же 
не могут выйти за его пределы, 
поверить в возможность иной формы
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человеческого бытия. Поэтому Э. 
чужд тем художникам современного 
Запада, к-рые опираются на почву 
народной жизни и верят в победу 
народа и, значит, человека над 
капиталистическим рабством. Речь 
идет не только о представителях 
социалистического реализма в соб
ственном смысле слова, но и о таких 
замечательных реалистах 20 в., как 
Т. Манн, У. Фолкнер, X. Лакснесс, 
А. Сент-Экзюпери и др.
Лит.: Ш к у п а е в а  И. Д ., Современная 
французская лит-pa. Очерки, М., 1961; 
Е в н и н а Е. М., Современный французский 
роман. 1940—1960, М., 1962; Г а й д е н 
ко П., Экзистенциализм и проблема куль
туры (Критика философии М. Хайдеггера), 
М., 19J53; В е л и к о в с к и й  С. И.,
А. Камю перед лицом истории, в кн.: О сов-, 
ременной буржуазной эстетике. Сб. ст., 
]\т., 1965; С о л о в ь е в  Э. ІО., Экзистен
циализм и научное познание, М., 1966;
С а р т р  Жан-Поль, Пьесы [Лослесл. С. 
Великовского], пер. с франц., М., 1967; 
К у з н е ц о в  В. Н., Ж.-П., Сартр и 
экзистенциализм, М., 1969; Г а й д е н к о  
П., Экзистенциализм, в кн.; Философская 
энциклопедия, т. 5, М., 1970; С у ч к о в  
Б. Л., Франц Кафка, в его кн.: Лики 
времени, М., 1970.

В. Кожипов.

ЭКЛОГА (от греч. ekloge — выбор). 
Первоначально понятие прилагалось 
к стихотворным сборникам и к каж
дому стихотворению сборника. 
В большинстве манускриптов такое 
название имели «Буколики» римского 
поэта Вергилия (70—19 гг. до н. э.), 
близкие и по форме и по содержанию 
к «Идиллиям» греческого поэта Фео
крита (3 в. до н. э.). Отсюда Э. со 
временем стала восприниматься как 
жанровая форма буколической поэ
зии (см. Буколика), близкая к идил
лии (см.). Из авторов дошедших до 
нас.античных Э., кроме Вергилия, 
пзвестны Кальпурний (1 в. н. э.), 
Немеспаи (3 в. н. э.) и Гай Кальпур
ний Пизон (1 в. н. э.). В новой евро
пейской лит-ре Э. — вид пасторали 
(см.), небольшое произведение в сти
хах. Как жанровая форма Э. обо
собляется от идиллии, обозначая по 
преимуществу действие, бытовую 
сценку, тогда как за идиллией 
остается воспроизведение чувств, 
внутрепиего состояния героя или 
автора. Э. делились па драматические 
(диалог), эпические (повествование 
о событиях сельской жизни), сме

шанные. В отличие от античных Э., 
выдержанных по большей части в 
гекзаметре, Э. нового времени писа
лись любым размером. На русском 
языке первые Э. принадлежат А.П.Су
марокову (1718—77). Э. изжила 
себя как жанр к началу 19 в. В пе
реносном смысле Э. — изображение 
уединенной мирной жизни среди 
природы, в кругу близких и любимых 
людей (ср.: Пушкин А. С., «Евгений 
Онегин», гл. I ll, 2).

И. Шталь.
ЭКРАНИЗАЦИЯ — воплощение про
изведений художественной лит-ры, 
а также других видов иск-ва (драма
тического спектакля, оперы или ба
лета) средствами киноискусства. «Пе
ревод» литературного произведения 
на специфический язык кино — про
цесс творческий, требующий глу
бокого осмысления идейно-образного 
содержания первоосновы. В част
ности, Э. литературного произведе
ния требует замены той выразитель
ности, к-рую оно несет d  себе благо
даря своеобразию авторской речи, 
эквивалентными ей средствами кино. 
При Э. почти всегда неизбежна 
трансформация модели — сокраще
ние отдельных сюжетных линий, 
композиционные изменения, уплот
нение драматургического действия 
п т . и., диктуемые спецификой кино 
и ограниченностью экранного вре
мени.
Под фильмом-Э. подразумевается лю
бая картина, вдохновленная литера
турным произведением, независимо 
от степени близости (формальной и 
по существу) к первоисточнику. Рас
плывчатость термина сказывается в 
том, что им подчас обозначаются 
явления качественно несхожие. В од
них случаях это фильм по мотивам 
романа или повести, в других — сво
бодная вариация на литературную 
тему. Есть фильмы, в к-рых колли
зия, действие, герои литературного 
произведения переносятся в другую 
страну (напр., японская Э. романа 
Достоевского «Идиот»), в другое 
время (пример «осовременивания» — 
французский фильм «Тереза Ракэн» 
по Золя). Однако с о б с т в е н н о  
Э. должно считать фильм, верный и 
букве « духу литературной первоос
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новы, ее идейно-образной структуре, 
стилистике. Адекватный перевод с 
языка одного иск-ва на язык дру
гого невозможен, но кино обладает 
значительными средствами для от
носительно эквивалентной передачи 
идейно-образного содержания экра
низируемого произведения.
Фильм-Э. есть самостоятельная эсте
тическая ценность, хотя его вторич- 
ность по отношению к первоисточни
ку несомненна. Верность литератур
ной первооснове не есть слепое сле
дование оригиналу. Рабское подчи
нение оригиналу обычно рождает 
серые иллюстрации, бледные копии. 
Пути Э. многообразны, их выбор 
каждый раз индивидуален и должен 
согласовываться с характером экра
низируемого произведения, особен
ностями индивидуальной художест
венной манеры писателя. Результат 
зависит от многих обстоятельств, в 
первую очередь — от масштаба та
ланта и степени идейно-эстетической 
зрелости сценариста и режиссера- 
постановщика, от качества актер
ского исполнения.
Э. — одна из форм непосредственного 
взаимодействия и взаимообогащения 
разных видов иск-ва, в частности 
лит-ры и кино. Лучшие'- фильмы, 
поставленные советскими и зарубеж
ными мастерами художественной ки
нематографии на основе классиче
ских и современных литературных 
произведений, служат пропаганде 
идей и образов, созданных писате
лями.
К числу Э. русской классики отно
сятся фильмы: «Полпкушка», «Кол
лежский регистратор», «Гроза», «Бес
приданница», «Иудушка Головлев», 
«Попрыгунья», «Дама с собачкой», 
«Воскресение», «Война и мир». Экра
низированы выдающиеся произведе
ния советской лйт-ры: «Мать» и ав
тобиографическая трилогия Горь
кого, «Петр Первый» и «Хождение 
по мукам» А. Толстого, «Тихий Дон», 
«Поднятая целина» и «Судьба чело
века» Шолохова, «Молодая гвардия» 
Фадеева и др. По мотивам фурманов
ского «Чапаева» бр. Васильевы по- 
оставили один из лучших фильмов 
современного киноискусства. Совет
ская кинематография экранизирова

ла много произведений мировой лите
ратурной классики. Международным 
успехом пользуются фильмы «Пыш
ка» по Мопассану (пост. М. Ромма), 
«Дон Кихот», «Гамлет», «Король Лир» 
(пост. Г. Козинцева).
Лит.: П о г о ж е в а  Л., Из книги в 
фильм, [Творческие принципы экраниза
ции], М., 1961; Ф р а д к и н  Л. 3 ., Экра
низация русского классического романа, 
М., 1962; Г у р а л ь н и к  У., Экраниза
ция, се сторонники и противники, «Вопр. 
лит-ры», 1963, № 9; Лит-pa и кино. Сб. ст., 
М.—Л., 1965.

У. Гуральник.
ЭКСПОЗИЦИЯ (лат. expositio — 
объяснение) — предыстория события 
или событий, лежащих в основе 
художественного произведения. В Э. 
излагаются ,обстоятельств а, обрисо
вываются, по преимуществу предва
рительно, в самой общей форме, 
персонажи, сообщается их общест
венное положение, характеризуются 
их взаимоотношения, расстановка 
в условиях данного произведения. 
Место, характер построения Э., как 
и всех других элементов композиции, 
определяется художественными зада
чами, поставленными в данном произ
ведении. Э. может быть прямой, 
подробной, данной, в самом начале 
произведения («Гроза» А. Н. Остров
ского, «Накануне» И. С. Тургенева, 
«Как закалялась сталь» Н. Остров
ского), или рассеянной, дополняю
щейся на протяжении всего произве
дения («Поднятая целина» М. Шоло
хова, «Молодая гвардия» А. Фадеева). 
Э. может быть задержанной, данной 
в середине или даже в конце произ
ведения («Мертвые души» Гоголя). 
В тех случаях, когда Э. полностью 
переносится в середину или в конец 
и причины развивающихся событий, 
поступков персонажей даются, как 
правило, после результатов, она 
придает повествованию неясность, 
таинственность, загадочность. Яркий 
пример тому — романы Ф. М. До
стоевского. Э. способна выступать 
не только как пассивный фон буду
щих действий, но в какой-то мере 
и как само действие (напр., борьба 
старого и нового, проявляющаяся 
с самого начала в пьесе «Гроза» 
А. Н.' Островского и предшествую
щая ее завязке).

А. Ревякин.



464 ЭКСП РЕССИ ОН И ЗМ

ЭКСПРЕССИОНИЗМ (от франц. 
expression — выражение) — направ
ление в пск-ве и лит-ре, выразившее 
в период первой мировой войны и 
последовавших революционных по
трясений ощущение кризиса бур
жуазного мира. Термин впервые 
употреблен в 1911 г. издате
лем экспрессионистского журнала 
«Штурм» (Берлин) Г. Вальденом. 
Термин должен был определять сущ
ность иск-ва, противоположного по 
своим задачам и методу уже исчер
павшим свои .возможности направле
ниям — натурализму и импрессио
низму (см.) В Э. иск-во как будто бы 
дальше отходит от изображения объ
ективной действительности: главным 
провозглашалось выражение субъ
ективных представлений автора. Кри
чащее «я» художника вытесняет факт; 
«изображение» заменяется «выраже
нием». .
Произведения экспрессионистов во 
всех родах иск-ва отличаются нерв
ной дисгармонией, неестественностью 
пропорций. В музыке (А. Шёбперг, 
А. Берг, А. Веберн) экспрессионисты 
выходят за пределы лада, мелодии, 
ищут и создают новые звуковые 
системы (атональность). В экспрес
сионистских театрах (спектакли 
режиссеров К. Мартина, Л. Йе- 
снера) актеры часто играли на на
клонных сценических площадках; 
луч прожектора вырывал из темноты 
героя, обращавшегося прямо к зри
тельному залу. В литературных про
изведениях Э. отсутствовали живые 
характеры. Не случайно главными 
жанрами этой лит-ры были лириче
ская поэзия и публицистическая 
драма, превращавшаяся под пером 
экспрессионистов в страстный моно
лог автора. Характерно, что в изобра
зительных ■ искусствах Э. наиболее 
полно проявил сущность своего ме
тода в графике (сатирические рисун
ки Г. Гросса, офорты Фотелера): 
мир виделся в столкновении контра
стов (черное — белое), в преувели
ченной резкости изломанных линий, 
замещавших реальное многообразие 
деталей и красок. В живописи к Э. 
обычно причисляют Ван-Гога и, с 
наибольшим оспованием, — Мунка, 
Марка, Пехштейна и Кокошку, в кар

тинах к-рых ясно ощутим графиче
ский скелет, контур воспринимается 
как главный элемент композиции, а 
цветовое пятно создает резкий эмо
циональный акцент. /
В произведениях экспрессионистов 
не найти объективной и полной 
картины той бурной эпохи, к-рой 
было рождено это иск-во. Философ
ской основой направления остава
лись субъективные идеалистические 
теории Бергсона, Гуссерля, Фрейда. 
И все-таки именно Э. удалось пере
дать многие характерные черты своей 
современности. Э. не был монолитным 
течением. В Германии, где это на
правление достигло наибольшего рас
цвета, принципиально отличались 
художественная и общественная про
граммы экспрессионистских журна
лов «Штурм» и «Акцион» (группа 
т. н. активистов: писатели И. Бехер, 
Л. Франк fi др.). Если в формалисти
ческом творчестве писателей и ху
дожников, объединившихся вокруг 
«Штурма» (А. Штрамм, Р. Блюмнср), 
принцип субъективизма п абстрак
ции приводил к эстетизму, то в тео
рии и художественной практике ле
вого Э. принцип абстракции прини
мался как возможность, отвлекаясь 
от непонятного многообразия деталей 
и фактов, от частностей, индивидуаль
ного, уловить казавшиеся самыми 
главными стороны эпохи. «Не падаю
щий камень, а закон тяготения» — 
так определил сущность этого иск-ва 
Э. Утиц, один из его исследователей. 
Экспрессионисты видели человека 
задавленным бездушным механизмом 
капиталистического мира. В годы 
первой мировой войны главной их 
темой был смелый антивоенный про
тест. В произведениях левого «акти
вистского» крыла Э. с неоспоримой 
правдой личного свидетельства пере
дана характерная черта времени — 
столкновение «конца» и «начала», не
избежность крушения старого мира, 
обновляющее дыхание революции. 
Но революция понималась как вне
запное прозрение, духовное обновле
ние толпы, пробужденной примером 
героической личности. Границы субъ
ективного иск-ва оказывались в Э. 
широко раздвинутыми: они включали 
обобщенный образ восставшего чело
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века и протестующей массы, идущих 
навстречу будущему; современность 
часто изображалась как грандиозное 
шествие человечества к свету. Одним 
из безусловных художественных за
воеваний левого Э. были его впечат
ляющие массовые сцены: пренебрегая 
созданием характера, экспрессио
нисты умели передать динамику охва
тившего сотни людей порыва, выра
зительность одновременного жеста 
тысяч рук. Иск-во левого Э. по самой 
своей сути плакатно и агитационно: 
целью была не полнокровная, вопло
щенная в осязательных образах кар
тина действительности, а предельно 
острое выражение важной для автора 
истины, достигнутое путем любых 
преувеличений, концентрации тени 
и света.
К середине 20-х гг., с наступлением 
периода относительной стабилизации 
капитализма, Э. перестает существо
вать как самостоятельное течение. 
Наиболее заметное и плодотворное 
влияние Э. на художников следую
щих десятилетий проявилось как раз 
там, где возрождались старые, со
хранившие по сей день свое значение 
экспрессионистские темы (кошмар 
войны и протест против нее в твор
честве западногерманского писателя
В. Борхерта, одинокий человек в ти
сках капиталистического города в 
рисунках Ф. Мазерееля). Эволюция 
многих экспрессионистов закономер
но привела их к поискам иного твор
ческого метода, к-рый позволил бы 
уловить сложное развитие действи
тельности. Немецкие писатели-экс
прессионисты И. Бехер, Ф. Вольф, 
Р. Леонгард уже в 30-х гг. становятся 
видными представителями социали
стического реализма в Германии. 
Такому художественному развитию 
предшествовали, однако, идейные 
сдвиги: совершившийся еще в 20-х гг. 
переход политически наиболее ради
кальных экспрессионистов на пози
ции пролетарской революционности. 
В России Э. не получил развития 
как самостоятельное течение. Воз
можны, однако, аналогии между 
немецким левым Э. и творчеством 
раннего Маяковского. В «Мистерии- 
буфф» Маяковский пользуется худо
жественными приемами, напоминаю

щими эстетическую систему Г. Кай
зера и Э. Толлера. Есть точки сопри
косновения между видением мира 
у поэтов «Кузницы» (абстрагирова
ние социальных явлений, космизм, 
урбанизм) и у нек-рых немецких 
экспрессионистов-ли риков.
Понятен интерес, к-рый проявлялся 
у нас в первые годы после Октября 
к бунтарским произведениям Э. В Со
ветской России ставились пьесы Эрн
ста Толлера («Разрушители машин», 
1922, Москва, Театр Революции, 
пост. В. Мейерхольда; «Человек- 
масса», 1923, Москва, Театр Револю
ции, пост. В. Мейерхольда; 1924, 
Ленинград, театр Пролеткульта, 
пост. А. Грипиг), Георга Кайзера 
(«Газ», 1923, Ленинград, театр Про
леткульта; 1923, Ленинград, Боль
шой драматический театр), Фр. Вер- 
феля («Человек из зеркала», 1924, 
Москва, театр им. Комиссаржевской; 
1925, Тбилиси, театр им. Руставели).
Лит.: Э к сп р есси он и зм . С б. с т . , п о д  р е д .  
Е .  Б р а у д о  и Н . Р а д л о в а , П . —  М ., 1923; 
К а й з е р  Г . , Д р а м ы . В с т у п . ст . А . В .Л у н а 
ч а р ск о го , М . —  П . ,  1923; П а в л о в а
Н . С ., Э к сп р есси о н и зм  и нек -р ы е воп р осы  
ст ан ов л ен и я  ссц и а л и ст и ч еск о го  р еа л и зм а  
в пем ец к ой  л и т -р е , в к н .: Р еа л и зм  и  его  
соот н ош ен и я  с д р у ги м и  тв ор ч еск и м и  м ето
дам и , М ., 1962; Э к сп р есси он и зм . Д р а м а 
т у р г и я . Ж и в оп и сь . Г р аф и к а. М узы к а. К и 
н ои ск у сст в о . С б. с т .,  М ., 1966 .

Н. Павлова.

ЭКСПРОМТ (лат. expromtum) — не
большое, обычно в несколько строк, 
стихотворение, написанное или ска
занное сразу, в законченном виде 
под впечатлением нахлынувшего чув
ства илп по поводу к.-л. жизненного 
явления. Э. близок к импровизации, 
всегда краток, прост по мысли и 
строению. Э. был распространен 
в 18 в. во Франции; в России Э., 
поцулярпый в форме эпиграммы и 
мадригала в конце 18 — нач. 19 в., 
сочиняли H. М. Карамзин, Н. И. 
Дмитриев, А. С. Пушкин, П. А. Вя
земский, М. Ю. Лермонтов, Е. А. Ба
ратынский, Ф. И. Тютчев. Пользо
вались известностью Э.-каламбуры
С. А. Соболевского (1803—70), Д. Д. 
Минаева (1808—76), В. С/ Курочкина 
(1831—75). Есть стихи, названные 
автором Э., относящиеся к лириче
ским, напр. «Экспромт» (1854) Бара
тынского («Небо Италии, небо Торк
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вато...»). Такие стихи, получившие 
сразу законченную форму, можно 
встретить у многих поэтов.
Пример Э. у А. С. Пушкина на Ога
реву (1841):

В  м олч ан ье п р е д  т обой  с и ж у ,  
Н а п р а с н о  ч у в ст в ую  м уч ен ь е , 
Н а п р а с н о  на т еб я  г л я ж у :
Т о го  у ж  в ер н о  н е  с к а ж у ,
Ч т о  гов ор и т  в о о б р а ж ен ь е .

(А . П у ш к и н )  
А . Головеиченко.

ЭЛЕГИЧЕСКИЙ ДИСТИХ — строфа 
античной поэзии, состоящая из двух 
стихов: первый — гекзаметр (см.), 
второй — пентаметр (см.); каждое 
двустишие выражало законченную 
мысль. Э. д. применялся в надгроб
ных надписях (может быть, их раз
витие в элегии дало название Э. д.: 
«дистих» — древнегреч. «двустишие»), 
афоризмах, эпиграммах. В этих 
жанрах Э. д. усвоен западно
европейской поэзией Ренессанса и 
классицизма, с заменой долготы и 
краткости слогов ударностью и.безу
дарностью. Особенно известны сати
рические «Ксении» Гёте и Шиллера 
(более пятисот двустиший). В рус
ской поэзии лучшие образцы Э. д. 
дали А. С. Пушкин, А. А. Дельвиг, 
А. Н. Майков, А. А. Фет и др.
В м и р е , г д е  р а д о ст ей  н ет , Э п и к ур говор ит: 

н а сл а ж д а й ся !
Д а й  м не в ост ор гов , а  там  м ож еш ь  ск азать:

у д ер ж и с ь !
(Ф  е т) 

В. Никонов.

ЭЛЕГИЯ [этимология спорна: может 
быть от фригийского elcgn—«тростник, 
тростниковая флейта»; греч. elegeion — 
двустишие, состоящее из гекзаметра 
(см.) и пентаметра (см.); elegeiâ — 
произведение, написанное такими 
двустишиями] — одна из жанровых 
форм лирики. Определилась в древ
ней Греции в 7 в. до н. э. как стихо
творение, написанное, независимо от 
содержания, элегическими двусти
шиями, т. е. двустишиями, состоя
щими из гекзаметра и пентаметра, 
последний с цезурой посередине. 
Первоначально темы Э. многообраз
ны, от высокообщественных: патрио
тизм, идеалы гражданской и воин
ской доблести (Э. Каллина, Тиртея — 
7 в. до н. э., Солона — конец 7 —

нач. 6 в. до н. э.) — до узко субъек
тивных: радость и горе любви (Э. Ми- 
мнерма — вторая половина 7 в. 
до н. э.). То и другое направления 
воссоединяются в поэзии Феогнида 
(вторая половина 6 — нач. 5 в. до 
н. э.).
Позднее в античной лит-ре александ
рийского и римского периодов круг 
тем Э. сужается. Преобладают моти
вы личных переживаний: одиноче
ство, тоска отвергнутой любви, ра
зочарование, боль, страдание (Э. Кал
лимаха — конец 4 — нач. 3 в. до 
н. э., Проперция, Тибулла, Овидия — 
конец 1 в. до н. э. — нач. 1 в. н. э. — 
и др.). В новой европейской лит-ре 
Э. теряет четкость формы, но при
обретает определенность содержания 
(см., в частности, «Римские элегии» 
Гёте), становится выражением пре
имущественно философских размыш
лений, грустных раздумий, скорби. 
В русской лит-ре Э. писали H. М. Ка
рамзин, К. И. Батюшков, В. А. Жу
ковский, А. С. Пушкин, М. ІО. Лер
монтов и другие поэты.

И. Шталь.
ЭЛЛИПСИС (от греч. éllepsis — опу
щение, недостаток) — фигура поэти
ческого синтаксиса, основанная на 
пропуске одного из членов предложе
ния, легко восстанавливаемого по 
смыслу (чаще всего сказуемого). 
Этим достигается динамичность и 
сжатость речи, передается напря
женная смена действия. Э. — один 
из видов умолчания. Часто встре
чается в пословицах и поговорках: 
«Дружно — не грузно, а врозь — 
хоть брось», «Посмотрит — рублем 
подарит».
В художественной речи передает 
взволнованность говорящего пли на
пряженность действия:

М ы  с е л а  —  в  п е п е л , г р а д ы — в п р а х ,
В  м е ч и  —  с е р п ы  и  п л у г и .

( В .  Ж у к о в с к и й )

В лирике встречаются стихотворе
ния, написанные бессказуемными 
конструкциями, т. е. с широким ис
пользованием Э., напр. стихотворе
ние А. Фета «Шепот, робкое ды
ханье...» и пародия на него Д. Ми
наева — «Холод, грязные селенья».

А. Заяартт.
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ЭМФАЗА (от греч. emphasis — выра
зительность) — подчеркнутое произ
ношение фразы или части ее. Поэти
ческая, эмоционально окрашенная 
речь обычно отличается эмфатиче
скими оборотами, к-рые разграничи
вают фразы на самостоятельные в ин
тонационном отношении части и при
дают им особую экспрессию, выра
зительность. Т. о. подчеркиваются 
отдельные слова или словосочетания, 
важные по смыслу. Напр.:
А л ек сан д р  З ав оев ат ел ь , я  —  д р о ж а  —

м олю сь  тебе.
(В . Б р ю с о в )  

Лит.: Т о м а ш е в с к и й  Б . В .,  Т ео р и я  
лит-ры . П оэти к а , 5 и з д . ,  М. — Л. ,  1930, 
с . 44; Т и м о ф е е в  Л . И . ,  О черки т ео 
р и и  и истор и и  р у с с к о г о  ст и х а , М ., 1958, 
с . 2 9 — 30.

Л . Юдкевич.

ЭНКЯЙЗА — примыкание слога или 
слова к предшествующему слову 
с потерей ударения и образованием 
единого фонетического слова.
См. ст. Энклитика.

Л. Иванов.

ЭНКЛИТИКА (от греч. enklitike — 
склоняться) — частица или слово, 
подвергшееся энклпзе, т. е. примы
кающее к предшествующему слову 
с ударением. В русском языке Э. 
являются частицы («бы», «же», «ка», 
«ли», «то»: «только бы знагь», «куда 
же вы», «спой-ка», «узнаешь ли ты»). 
В ряде случаев слова, обладающие 
самостоятельным ударением, произ
носятся как Э. («под гору»). Э. рас
пространена в былинном стихе, где 
дактилическое окончание часто со
здается за счет утраты ударения 
последним словом.

А . Головенченко.

ЭПИГРАММА (от греч. epigramma — 
надпись) — один из видов сатириче
ской поэзии, небольшое стихотворе
ние, зло высмеивающее к.-л. лицо 
или общественное явление.
Э. как жанр восходит к древнейшему 
периоду греческой лит-ры и перво
начально была известна как посвя
тительная надпись на изваяниях, 
алтарях. От эпических форм Э. отли
чала не только краткость, но и ярко 
выраженное субъективное отношение 
к факту или событию. Чаще всего Э. 
облекалась в формы элегического

двустишия (см.), но позднее освоила 
ямбы и другие размеры. Постепенно 
тематика Э. расширилась и стала 
охватывать все стороны жизни. «Из 
всех произведений античной лит-ры 
поле зрения эпиграммы самое об
ширное», — пишет ее исследователь 
Ф. Петровский. Это обстоятельство 
даже мешало древним теоретикам 
признавать Э. особым поэтическим 
жанром. Философ Платон выражал 
в форме Э. свои размышления:
В се  у н о с я щ ее  в р ем я  в теч ен ь е  своем

и зм ен я ет :
И м я и ф ор м у  в ещ ей , и х  естеств о  и  с у д ь б у .

(П ер . Л . Б  л  у  м е н  а у )

Сафо писала Э. о горечи ранней 
утраты, Анакреонт — о том, что 
надо быть веселым па пиру. Среди 
греческих поэтов как мастера Э. 
выделяются Симонид Кеосский, Аск- 
лепиад, Мелеагр. Э. получила раз
витие и на более позднем этапе гре
ческой поэзии (6 в. н. э.). Уже 
в древности составлялись антологии 
Э. Благодаря этому до нас дошло 
свыше шести тысяч греческих Э. 
Мировое значение приобрели Э. древ
неримского поэта Марциала. Быто
писатель современного ему импера
торского Рима, Марциал темати
чески близок сатирику Ювеналу. 
Современное понимание Э. как на
смешливого стихотворения во многом 
восходит к Марциалу.
Известны эпиграммы Вольтера, 
Р. Бернса.
Близки к жанру Э. (в данном случае 
к ее античной традиции) «Ксении» 
Гёте и Шиллера, в к-рых два поэта 
давали оценку событиям обществен
ной жизни, явлениям быта своего 
времени. В Э. всегда отчетливо 
выражаются симпатии и антипатии 
автора. Активная общественная роль 
Э. обусловила широкое развитие и 
распространение этого жанра в рус
ской лит-ре 18 и 19 вв. Эпиграммы 
А. Пушкина, молодого П. Вязем
ского, С. Соболевского, Е. Баратын
ского, А. Востокова, В. Жуковского, 
Н. Гнедича, А. Дельвига, А. Май
кова, М. Михайлова, Д. Минаева 
были разящим оружием в острой об
щественно-литературной и политиче
ской борьбе. Э. как жизнеспособный
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сатирический жанр сохранила свое 
значение и в наши дни в борьбе со 
всем косным и отживающим. Изве
стны эпиграммы В. Маяковского, 
Д. Бедного, А. Безыменского,
A. Архангельского, С. Маршака и 
других советских поэтов.
Пит.: Р у с с к а я  эп и гр ам м а X V I I I — X I X  вв. 
[С б. П р е д и с л ., п од гот . текста  и прим .
B . М ан у й л о в а ], М ., 1958; Г р еч еск ая  эп и 
гр ам м а [П о д  р е д . и  со  в ст у п . ст. Ф . П ет
р о в ск о г о ], М ., 1950; е г о  ж е ,  М арц и ал , 
в к н .: И ст о р и я  р и м ск ой  лит-ры , т . 2 , М ., 
1962.

И . Трофимов.

ЭПИГРАФ (от греч. épigraphe — над
пись) — так в древней Греции назы
валась надпись на могильном памят
нике. Позднее Э. стали называть 
цитаты, пословицы, изречепия, от
рывки из стихотворений, к-рые автор 
помещал после заглавия произведе
ния или перед отдельными главами, 
стремясь пояснить их замысел, идею. 
Наир., А. С. Пушкин в «Капитан
ской дочке» в качестве Э. использует 
отрывки из народных несен, из 
произведений Хераскова, Княжнина 
и других авторов.
Изучением Э. и других древних 
надписей занимается специальная 
наука — эпиграфика, вспомогатель
ная историческая дисциплина.

В. Козловский.

ЭПИГОН (от греч. epigonos — пото
мок) — 1) в греческой мифологии — 
сыновья семи героев Аргоса (каждый 
по имени Эпигон), погибших под 
Фивами (кроме одного).
2) В истории лит-ры Э. называют 
второстепенного писателя, повторяю
щего в своих произведениях уже 
широко разработанные художествен
ные особенности творчества к.-л. 
писателя или течения. Так, Э. роман
тизма был В. Г. Бенедиктов, сурово 
раскритикованный Белинским за от
сутствие в его поэзии творческой 
оригинальности. Эпигоны Чехова — 
Б. Лазаревский и Б. Зайцев, рас
сказы к-рых во многом напоминают 
чеховские.
Отрицательное отношение к эпигон
ству отнюдь не противоречит поло
жительному пониманию значения 
традиции, где преемствениое разви
тие художественных принципов, най

денных в прошлом, предполагает 
творческое, новаторское их развитие 
в зависимости от запросов современ
ности.

А . Захаркин.
ЭПИЗОД (от греч. epeisodion — букв, 
«привходящее, постороннее») — 1) в 
древнегреческой драме — часть дей
ствия между выступлениями хора.
2) Отрывок, фрагмент к.-л. художе
ственного произведения, обладаю
щий известной самостоятельностью и 
законченностью.
3) Эпизодическое действующее лицо, 
появляется лишь в отдельных сце
нах; Э. литературного произведения, 
к-рый не является основным, по
стоянным.
4) Эпизодная композиция — компо
зиция литературного произведения, 
основанная на сочетании целого ряда 
более или менее самостоятельных Э. 
(в противоположность композиции, 
основанной на последовательной сме
не развернутых, тесно между собой 
связанных актов). Эпизодная компо
зиция была широко распространена 
в драматургии 20—30-х гг.; в совет
ской драме она отвечала стремлению 
авторов воспроизвести стремитель
ную динамику развития новой, совет
ской действительности, богатство, 
пестроту жизненных явлений 
(«Шторм» В. Билль-Еелоцерковского, 
«Любовь Яровая» К. Тренева, «Пер
вая Конная» Вс. Вишневского, 
«Темп», «Поэма о топоре» Н. Пого
дина, «Улица радости» Н. Зархи 
и др.). Эпизодная композиция ха
рактерна для современной зарубеж
ной драматургии (Б. Брехт, А. Мил
лер, Т. Уильямс, У. Гибсон, Д. Ол- 
би). После периода, когда отмеча
лось тяготение к классическим образ
цам четырехактной пьесы, в послед
нее время наблюдается возрождение 
эпизодной композиции и в советской 
драме (А. Арбузов, А. Володин, 
Л. Зорин, А. Штейн и др.). В произ
ведениях реалистического характера 
эпизодная композиция подчинена, 
как правило, задаче психологиче
ского раскрытия действующих лиц.

В. Диев.

ЭПИЛОГ (от греч. ері — после, lo
gos — слово, букв, «послесловие») —
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\ ) в древнегреческой драме — заклю
чительное обращение к зрителям, 
объяснявшее замысел автора, харак
тер пьесы.
2) Э. в художественном произведении 
называется заключительная часть, 
сообщающая о дальнейшей судьбе 
героев после изображенных в рома
не, поэме, драме и т. д. событий 
( d  противоположность прологу). Та
ковы Э. в романах Ф. Достоевского 
«Братья Карамазовы» и «Униженные 
и оскорбленные», в романе И. С. Тур
генева «Отцы и дети» и др. Э. часто 
встречается в драмах Б» Брехта.

В. Диев.

ЭПИСТОЛЯРНАЯ ФОРМА (от греч. 
epistolâ — послание, письмо) — ху
дожественные произведения в виде 
писем, посланий. В отличие от эпи
столярной лит-ры вообще, к-рую 
составляют публицистические, поли
тические и частные письма различных 
общественных деятелей, Э. ф. яв
ляется определенным жанром худо
жественной лит-ры.
Э. ф. получила в художественной 
лит-ре широкое распространение 
(«Послание к слугам» Д. Фонвизина, 
«Послание к цензору» и многочислен
ные послания к друзьям А. Пушкина 
и т. д.).
В русской лит-ре известны эписто
лярные повести («Бедные люди» 
Ф. Достоевского), рассказы («Вань
ка» А. Чехова), поэмы («Пять стра
ниц» К. Симонова), лирические стихи 
(«Письмо к матери», «Письмо деду» 
С. Есенина).
Эпистолярный роман как особый 
жанр сложился в 18 в. Основополож
ником его явился С. Ричардсон 
(«Памела», 1740). Его роман в пись
мах (как и «Новая Элоиза» Ж.-Ж. 
Руссо) сразу завоевал европейскую 
славу.
Иногда Э. ф. служит дополнительным 
средством социально-психологиче
ской характеристики в реалистиче
ском произведении (см. письма Тать
яны к Онегину и Онегина к Татьяне, 
письмо Хлестакова в «Ревизоре» 
Н. Гоголя и т. д.).
В ряде случаев эпистолярные произ
ведения представляют собой сложный 
сплав художественных и публицисти

ческих элементов. Так, письма Фон
визина из Франции, адресованные 
конкретным лицам и написанные 
в форме путевых очерков, вместе 
с тем содержат целый ряд важных 
художественных обобщений.

Л . Круп'іанов.

ЭПИТАЛАМА (греч. ерНЬаІатіоз 
ôdë, от ері — на, по поводу и thâ- 
lamos — брачное ложе, брак) — сва
дебная песня. Вид хоровой лирики 
в Греции и Риме. Одна из форм Э. — 
гименей — песня, сопровождающая 
невесту в дом жениха, с постоянным 
припевом-призывом к богу брачных 
уз: «Ио, Гименей». Известны эпита
ламы Сафо (Греция, 7 в. до н. э.), 
Катулла (Рим, 1 в. до н. э.).

И. Шталь.

ЭПИТАФИЯ (греч. epitâphios, от 
ері — на, над и tâphos — могила) — 
в древней Греции и Риме надгробная 
надпись, обычно стихотворная, не
редко в форме эпиграммы. Первона
чально была связана с культом мерт
вых и имела целью увековечить 
память в потомстве. Как стихотворе
ние на чыо-либо смерть составляет 
особый раздел античной лит-ры. Э. 
в лит-ре нового времени может иметь 
условный характер, т. е. быть адре
сованной к несуществующей могиле 
мнимого покойника, в этом случае 
она приобретает сатирическое зна
чение, высмеивая пороки некоего 
конкретного лица или определенного 
человеческого типа: скряги, подха
лима и т. д. См., напр., многочислен
ные эпитафии Р. Бёрнса.

И. Шталь.
ЭПЙТЕТ (от греч. epitheton — прило
жение) — слово, определяющее пред
мет или явление и подчеркивающее 
к.-л. его свойства, качества или 
признаки.
В то же время признак, выраженный
Э., как бы присоединяется к предме
ту, обогащая его в смысловом и эмо
циональном отношении. Это свой
ство Э. и используется при создании 
художественного образа:

Н о  л ю бл ю  я ,  в есн а  зо л о т а я ,
Т в ой  сп л ош н ой , ч у д н о  см еш анны й ш ум; 
Ты л и к у еш ь , н а  м иг н е с м о л к а я ,
К а к  д и т я , б е з  заботы  и  д у м . ..

(Н . Н е к р а с о в )
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Свойства Э. проявляются в слово 
лишь тогда, когда оно сочетается 
с другим слоиом, обозначающим пред
мет или явление. Так, в приведенном 
примере слова «золотая» и «чудно 
смешанный» приобретают свойства 
Э. в сочетании со словами «весна» и 
«шум». Возможны Э., к-рые не только 
определяют предмет пли подчерки
вают к.-л. стороны, но и переносят 
на него с другого предмета или явле
ния (не выраженного непосредствен
но) новое, дополнительное качество: 

И  мы т е б я , п о эт , н е  р а з г а д а л и ,
Н е  п о н я л и  м л ад ен ч еск ой  п ечали  
В  т в о и х  к ак  б у д т о  кован ы х с т и х а х .

(В . Б р ю с о в ,  
К  п ор т р ет у  М. Ю . Л ер м он тов а)

Такие Э. называют метафорическими. 
Как видим, Э. подчеркивает в пред
мете не только присущие ему, но и 
возможные, мыслимые, перенесенные 
черты и признаки. Это дает основание 
причислить Э. к группе тропов (см.). 
В качестве Э. могут быть использо
ваны различные (значащие) части 
речи (существительное, прилагатель
ное, глагол).
К особой группе Э. относятся по
стоянные эпитеты (см.), к-рые упо
требляются только в сочетании с од
ним определенным словом: «живая 
вода» пли «мертвая вода», «добрый 
молодец», «борзый конь» и т. д. По
стоянные Э. характерны для произ
ведений устного народного творче
ства. Распространенные попытки раз
граничить определение «логическое» 
или «необходимое» и Э. как «образное 
определение» малопродуктивны, т. к. 
в стилистическом контексте всякое 
определение может иметь вырази
тельное значение. В выражении «ве
ликий, могучий, правдивый и свобод
ный русский язык» ( Т у р г е н е в )  
слово «русский» м. б. рассмотрено и 
как логическое определение, и как
Э., т. к. завершает интонационное 
нарастание и получает поэтому осо
бое стилистическое значение.

Л . Крупчапов.

ЭПИФОРА — см. Рифма.
ЭПИЧЕСКИЕ ЖАНРЫ — жанры 
(см.), образующие особый род 
лит-ры — эпос (см.) или эпическую 
поэзию. Основными признаками их

служат повествование о внешних по 
отношению к автору явлениях жизни 
и сюжетность. Литературные роды 
в чистом виде пе существуют, и по
этому Э. ж. рядом своих особенностей 
перекрещиваются с другими жанра
ми, напр. с драматическими (их сбли
жает сюжетность). Э. ж. в разные 
исторические эпохи возникали раз
личными путями. В глубокой древ
ности они или выделялись из синкре
тического пск-ва (соединявшего в себе 
особенности разных видов иск-ва и 
разных рЬдов лит-ры, еще не диффе
ренцировавшихся между собой), или 
формировались на почве бытовых 
рассказов о примечательных явле
ниях жизни, постепенно развивая 
художественную специфику. В ан
тичной лит-ре и в средневековой 
большие эпические формы склады
вались путем объединения отдельных 
рассказов и эпизодов вокруг приме
чательного героя; так возникли по
весть и роман. В конце 19 — нач. 
20 в. новые жанры возникали в ре
зультате взаимодействия различных 
родов и жанров (лиризация прозаи
ческих жанров, формирование и рас
пространение стихотворения в про
зе). Уже в древних литературах сло
жились две категории Э. ж. — стихо
творные и прозаические. К первым 
относятся басня, идиллия, поэма, 
эпопеи «Илиада» и «Одиссея» (по
следняя, в отличие от героической 
«Илиады», является одним из первых 
стихотворных романов), ко вторым — 
сказка, новелла, притча, повесть, 
роман. Стихотворные Э. ж. были 
распространены в лит-ре класси
цизма, хотя романтизм и реализм 
также дали их прекрасные образцы: 
«Дон Жуан» Байрона, «Евгений Оне
гин» Пушкина, «Пан Тадеуш» Миц
кевича, поэмы Некрасова. Господ
ствовать все-таки начинают прозаи
ческие жанры. Особую популярность 
получает роман..
Историческое развитие Э. ж. привело 
к возникновению трех структурных 
форм: малой, средней и большой. 
Можно выделить и самые краткие 
формы: анекдот, басню, притчу. 
К малым формам относятся сказка, 
рассказ, новелла, легенда, к средним — 
поэма, повесть, к большим — эпопея
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и роман. Лит-pa знает и особенно 
ншроко развернутые формы, как 
древнегреческая «Илиада» или новая 
форма романа-эпопеи («Война и мир», 
«Сага о Форсайтах», «Тихий Дон», 
«Хождение по мукам»). Малая, боль
шая и средняя формы различаются 
между собой по степени сложности 
структуры, к-рая зависит от харак
тера интерпретации различных форм 
жизненного процесса, что в конечном 
счете определяет степень сложности 
сюжета, разнообразие тематики и 
характер группировки персонажей: 
в основе сюжета произведения малой 
формы один эпизод или случай; 
в основе сюжета средней формы не 
только несколько эпизодов, но и 
развиты они подробнее, в основе 
сюжета большой формы — мпого- 
линейность действия; имеет значение 
и однотемность или многотемность 
произведения, число персонажей, на
конец, время развития событий (в 
«Илиаде» действие совершается в 
49 дней, в «Войне и мире» на протя
жении примерно 15 лет). Большая 
форма возникает обычно как история 
жизни и характера героя. Но в повой 
лит-ре в Э. ж. происходят значитель
ные изменения. В романе Джойса 
«Улисс» («Одиссей») описанные собы
тия совершаются всего в один день. 
Различные жанры расцветают в раз
личные эпохи, что объясняется их 
связью с определенными литератур
ными направлениями: классицизм 
разработал и сделал популярной 
эпическую поэму, романтизм — исто
рический роман, реализм — очерк, 
рассказ и социально-психологиче
ский роман. С появлением в лпт-рѳ 
модернистских - течений исторически 
сложившаяся система Э. ж. стала 
разрушаться или значительно изме
няться. Нарушилась прежде всего 
объективность повествования в Э. ж.; 
стала возрастать субъективность ос
вещения событий и лиц, с изображе
ния жизни центр тяжести нередко 
переносится на раскрытие внутрен
него мира повествователя, личность 
к-рого сливается с образом героя; 
смешиваются события прошедшего, 
настоящего и будущего времени; 
разрушается сюжетность. Известный 
представитель лит-ры абсурда С. Бек-

кет говорит: «Литература более ста
новится антиЛитературой, все чаще 
появляется литература без повест
вования». Однако все попытки край
них модернистов разрушить Э. ж., 
в т. ч. роман, хотя и привели к ряду 
изменений в них, не подорвали осно
вы Э. ж., роман остался самым попу
лярным Э. ж. Сохранили свои осо
бенности и новелла и повесть, хотя, 
естественно, пережили в 20 в. боль
шие изменения.
Лит.: Б е л и н с к и й  В . Г .,  Р а зд е л е н и е  
п оэзи и  на роды  и виды , П ол и . собр . с о ч .,  
т . 5 , М ., 1954; Б у с л а е в  Ф .,  Э п и ч еск ая  
п о э з и я , в его  к п .: И стор и ч еск и е  очерк и  
р у сск о й  н ар од н ой  сл ов есн ост и  и и ск -п а , 
т . 1, С П Б , 1861; M e  л е т и  н е к и й  
Е . М ., О ген ези се  и п у т я х  д и ф ф ер ен ц и а
ции  эп и ч еск и х  ж а н р о в , « Р у с . ф ол ь к л ор » , 
т, 5, М . — Л .,  19С0.

Н . Краков.
ЭПИЧЕСКОГО ТЕАТРА ТЕОРИЯ —
теория, к-рая начиная с середины. 
20-х гг. в течение трех десятилетий 
разрабатывалась Б. Брехтом и тесно 
связана с его художественным твор
чеством. Идея Эпического театра 
возникла в связи с поисками средств 
выражения «таких крупномасштаб
ных явлений, как война, деньги, 
нефть, железные дороги, парламент, 
наемный труд, земля», т. е. новой 
исторической действительности с ее 
новыми темами и масштабами собы
тий, с новыми конфликтами, героя
ми, сферами действия. Вместе с тем 
с момента своего возникновения «тео
рия эпического театра» рассматрива
ла иск-во как школу революционного 
воспитания, как стимул критической 
мысли п активного социального дей
ствия. Эта теория, противопоставляя 
эпический театр драматическому, 
указывает как на характерные при
знаки эпического театра (и соответст
вующей ему эпической драматургии) 
на то, что он рассказывает о собы
тиях, а не воплощает их на сцене, 
предлагает автору демонстрировать 
зрителю образ, а не растворяться 
в нем, не быть им, Ставит зрителя 
в положение наблюдателя, а не 
вовлекает его в действие, показывает 
зрителю другую обстановку, а но 
переносит его в нее, возбуждает 
у него интерес к ходу действия, а не 
к развязке и заставляет его изучать, 
а не сопереживать, обращаясь гл.
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обр. к разуму, а нѳ к стихийной 
эмоциональности зрителя и т. д. 
Пропагандируемая Брехтом «теория 
эпического театра» оказала и оказы
вает по сей день значительное влия
ние на развитие современного миро
вого сценического иск-ва и драматур
гии, в частности на творчество 
Л. Фейхтвангера, Н. Хикмета, П. 
Хакса, Э. Штриттматтера, П. Вайса, 
М. Фриша, Ж.-П. Сартра, А. Ада
мова и др., хотя, естественно, пред
ставляет лишь одну из частных исто
рических возможностей развития 
драматичёского иск-ва.

И . Фрадкин.

ЭПОД (греч. epôdôs, от ері — непо
средственное следование за чем-то, 
прибавление к чему-то и ôdë — 
песнь) — 1) припев: второй стих 
ямбического двустишия, составлен- 

‘ного из триметра и диметра, а впо
следствии и все стихотворение, обра
зованное двустишиями одной метри
ческой системы, в к-рых первый стих 
длиннее, второй — короче и служит 
как бы припевом. См., наир., «Эподы» 
Горация (Рим, 1 в. до н. э.).
2) Часть хоровой партии, следующая 
за строфой и антистрофой. Обладала 
собственным ритмом, отличным от 
ритма предшествующих строф; вве
дена в лит-ру древнегреческим по
этом Стесихором (конец 7 — нач. 6 в. 
до н. э.); укрепилась в древнегрече
ской торжественной хоровой лирике. 
См., наир., оды Пиндара (конец 
6 — нач. 5 в. до н. э.) и Вакхилида 
(5 в. до н. э.).

И. Шталь.

ЭПОПЁЯ (ср. греч. еророііа — со
брание песен, сказаний) — наиболее 
крупная и монументальная форма 
эпической лит-ры. Существенно раз
личаются между собой древняя (и 
средневековая) героическая Э. и, 
с другой стороны, Э. нового времени, 
к к-рой иногда применяют термин 
«роман-Э.».
Героические Э., создававшиеся так 
или иначе всеми народами в опре
деленную эпоху их развития — в пе
риод формирования государствен
ности, уходят корнями в древнейший 
фольклор, мифологию, легендарную 
память о доисторических временах.

На том или ином этапе бытовавшие 
веками сказания и песни складыва
лись в единую целостность, обычно 
воплощаемую письменно. Таковы 
древнегреческая Э. «Илиада», индий
ская — «Махабхарата», карело-фин
ская — «Калевала», немецкая — 
«Песнь о Нпбелунгах», француз
ская — «Песнь о Роланде», сканди
навская — «Эдда» и т. д. Однако 
бывало и так, что по тем или другим 
причинам элементы Э., уже родив
шиеся в недрах народного творче
ства, не смогли обрести единства и 
письменного воплощения. Так про
изошло, в частности, и с русской 
национальной Э., к-рая созревала 
в богатырских былинах о Микулѳ 
Селяниновиче, Илье Муромце, Доб- 
рыне Никитиче, но не получила той 
законченной формы, к-рая, как пра
вило, создается одним или несколь
кими индивидуальными авторами. 
Тем не менее дошедшее до нас рус
ское былинное богатство позволяет 
отчетливо осознать иафос и общие 
контуры формировавшейся в 10— 
14 вв. национальной Э.
Содержание и строение героических 
Э. многогранно и сложно. В них 
запечатлелся как бы весь опыт народа 
в период его становления, отрази
лись различные стадии и стороны 
этого процесса, хотя в отдельных Э. 
па первый план выдвигаются те или 
иные определенные моменты , и темы 
(так, в «Калевале» изображена пре
жде всего борьба человека с силами 
природы, а в «Песни о Нибелунгах»— 
борьба с враждебными племенами за 
самостоятельность народа). В основе 
художественности древних Э. лежит 
величественная героика, ибо вы
ступающие в них человеческие обра
зы как бы непосредственно олицетво
ряют собой весь народ и решают 
своими деяниями судьбу целого об-ва 
и государства. Естественно, что в 
древних Э. господствует гиперболи
ческая образность, переходящая в 
прямую художественную фантасти
ку. С другой стороны, мифологиче
ское мировосприятие, присущее лю
дям тех отдаленных времен, обуслов
ливает широчайшее изображение чу
десного, волшебпого, потусторонне
го. Гиперболизация, фантастика, вол
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шебные образы достаточно часто 
выступают и в позднейшей лит-рѳ, 
в т. ч. современной. Но необходимо 
сознавать принципиальное отличие 
образности древних Эм ибо если 
позднее фантастика предстает обычно 
только как определенный способ ху
дожественного воплощения автор
ского замысла, то в древних Э. все 
чудесное и невероятное является 
объектом непосредственной веры и 
единственно возможной формой ос
воения мира. «Всякая мифология, — 
писал К. Маркс, — преодолевает, 
подчиняет и формирует силы при
роды в воображении и при помощи 
воображения; она исчезает, следова
тельно, с действительным господ
ством над этими силами природы» 
( М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф., Об 
иск-ве, т. 1, М., 1957, с. 135). И это 
воображаемое, иллюзорное преодоле
ние природы не только не снижает 
художественного значения древних
Э., но как раз определяет их неповто
римую ценность и обаяние. 
«Относительно некоторых форм ис
кусства, напр. эпоса, даже призна
но, — писал К. Маркс, — что они в 
своей классической форме, состав
ляющей эпоху в мировой истории, 
никогда не могут быть созданы, как 
только началось художественное про
изводство как таковое; что, таким 
образом в области самого искусства 
известные формы, имеющие крупное 
значение, возможны только на срав
нительно низкой ступени художест
венного развития... Они еще про
должают доставлять нам художест
венное наслаждение и в известном 
смысле сохраняют значение нормы и 
недосягаемого образца...
Обаяние, которым обладает для нас 
их искусство, не стоит в противоре
чии с той неразвитой общественной 
ступенью, на которой оно выросло. 
Наоборот, оно является ее результа
том и неразрывно связано с тем, что 
незрелые общественные отношения, 
при которых оно возникло, и только 
и могло возникнуть, никогда не могут 
повториться снова» ( там же,  с. 
134—36).
Древняя Э. вырастает на почве ми
фологического мировосприятия и со
здает фантастико-гиперболические

образы всепобеждающих героев, слов
но наделенных мощью и умением 
целого народа. Но именно это дает 
древним Э. ту широту и полноту в 
художественном освоении мира, бла
годаря к-рым они и теперь сохраняют 
в определенных отношениях значе
ние недосягаемых образцов эпиче
ского творчества. В этих Э. создана 
монументальная и всесторонняя кар
тина мира4 в к-рой находят место 
космические силы природы и особен
ности местного пейзажа, битвы, ре
шающие судьбы народов, и подроб
ности повседневного быта, возвы
шенные лики богов и героев — и 
простые человеческие лица. Все это 
находится в гармоническом соотно
шении и единстве, сливаясь в целост
ный образ бытия.
Художественное содержание древних 
Э. воплощено, естественно, в адек
ватной художественной форме, в ши
роком и вольном повествовании, 
к-рое развертывает цепь событий. 
Древняя Э. неизбежно отмирает вме
сте с окончанием «детства человече
ского общества». Она художественно 
необходима лишь до тех пор, пока 
сохраняются породившие ее общест
венные отношения, пока живет и 
определяет человеческое восприятие 
мира мифологическое сознание. После 
становления государства и зрелых 
форм цивилизации Э. уже не может 
развиваться в своем первоначальном 
виде. Очень характерно, что на смену 
героической Э. является вначале Э. 
комическая, к-рая переосмысляет и 
даже в известных отношениях вы
смеивает свою предшественницу (так, 
на место «Илиады» приходит «Война 
мышей и лягушек», на место «Песни 
о Роланде» — «Неистовый Роланд» 
Ариосто). Однако комическая Э. не 
является в полном смысле слова Э., 
ибо далеко не обладает широтой и 
многогранностью древних повество
ваний; вернее будет назвать ее коми
ческой поэмой.
В течение ряда столетий многие боль
шие поэты предпринимают попытки 
возродить подлинную Э.; таковы 
произведения римского поэта Верги
лия, итальянца Тассо, португальца 
Камоэнса, француза Ронсара, англи
чанина Спенсера и т. д. В этих проиа-
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ведениях есть много черт, сближаю
щих их с древней Э. Но хотя эти 
произведения в своем роде значи
тельны и ценны, они никак не могут 
встать в один ряд с древними Э. 
Не случайно они получили наимено
вание «искусственных Э.». Гегель 
писал об «Освобожденном Иеруса
лиме» Тассо: «Этот эпос раскрывается 
как поэма, т. е. как п о э т  и ч е с к и 
с к о н с т р у и р о в а н н о е  событие... 
вместо того, чтобы, подобно Гомеру, 
произведение, как подлинный э п о с ,  
находило с л о в о  для всего, что пред
ставляет собою нация...» ( Г е г е л ь ,  
Соч., т. XIV, М., 1958, с. 287). 
Человеческий мир кардинально изме
нился, и Э. этого нового мира не 
могла быть похожей на древнюю Э. 
Подлинными Э. эпохи позднего сред
невековья и Возрождения явились 
глубоко своеобразные творения Дан
те, Рабле и Сервантеса, к-рые и по 
своему содержанию, и по форме 
принципиально отличались от Э. 
древности. Эти произведения пред
ставляют собой как бы переход от 
древней героической Э. к роману- 
эпопее, характерному для нового вре
мени.
Формирование реалистического ро
мана в эпоху Просвещения подго
тавливает новый тип Э. Филдинг 
обозначает свой роман «История 
Тома Джонса, найденыша» как «ко
мический эпос в прозе» и тем самым 
определяет направление, по к-рому 
развивается Э. нового времени. Рас
цвет этой новой формы Э. имеет место 
в 19 в., когда были созданы .«Чело
веческая комедия» Бальзака, «Мерт
вые души» Гоголя, «Ярмарка тще
славия» Теккерея, цикл произведе
ний «Ругон-Маккары» Золя, «Война 
и мир» и «Анна Каренина» Толстого, 
«Братья Карамазовы» Достоевского. 
Если в основе древней Э. лежат 
поэтическая стихия героики и мифо
логическое сознание, то в основе Э. 
нового времени — реалистическое 
осознание мира. Поэтическая героика 
воплотилась не только в Э., но и в 
таких жанрах, как ода, былина, 
романс (в средневековой Испании) и 
т. и. Точно так же иск-во прозы нашло 
воплощение не только в Э. нового 
времени, но и в романе и новелле,

Художественная природа Э. 19— 
20 вв. объединяет ее в одну жанро
вую категорию с новеллой и романом 
(см.). Конечно," в современной Э., 
как и в романе, изображаются не не
посредственно олицетворяющие в се
бе целые народы герои, а люди в соб
ственном смысле слова; мир пред
стает не как результат взаимодей
ствия героев и потусторонних мифо
логических сил и существ, а как 
реальное соотношение человека и 
природы. Толстой писал по поводу 
«Войны и мира»: «... Для художника... 
не может и не должно быть героев, 
а должны быть люди» ( Т о л с т о й  
Л. Н., О лит-ре, М., 1955, с. 118). 
И действительно, даже Кутузов и 
Наполеон предстают в «Войне и 
мире» как реальные и совершенно 
обыкновенные люди. Однако Толстой 
сказал и следующее: «Поэзия в ста
рину занималась только сильными 
мира: царями и т. п., потому что 
себя эти сильные мира представляли 
высшими и полнейшими представи
телями людей. Если же брать людей 
простых, то надо, чтобы они выра
жали чувства всеобщие» ( т а м  же ,  
с. 486). И простые люди в эпопее 
Л. Н. Толстого в самом деле вопло
щают в себе всеобщее, всенародное со
держание, хотя это осуществляется 
совершенно иным, гораздо более 
сложным и опосредованным путем, 
чем в древней Э.
Основной чертой современной Э. 
(«Человеческая комедия», «Война и 
мир», «Братья Карамазовы», «Жизнь 
Клима Самгина») является то, что 
она воплощает в себе судьбы народов, 
сам исторический процесс, и это 
ставит ее в один ряд с величествен
ными Э. прошлого и в то же время 
отделяет от романов в собственном 
смысле слова, напр. романов Фло
бера, Тургенева, Томаса Гарди.
Э. занимает большое место и в лит-рѳ 
20 в. К жанру Э. можпо отнести 
«Жизнь Клима Самгина» Горького, 
« Т и х и й  Д о н »  Шолохова, трилогию 
о Сноупсах Фолкнера, «Семью Тибо» 
Мартена дю Тара, «Самостоятельных 
людей» Лакснесса и т. п.
Для Э. характерна широкая, много
гранная, даже всесторонняя картина 
мира, включающая и исторические
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события, и облик повседневности, и 
многоголосый человеческий хор, и 
глубокие раздумья над судьбами 
мира, и интимные переживания лич
ности. Это, в частности, неизбежно 
определяет необычно большой объем 
произведения, чаще всего занимаю
щего несколько томов (хотя, конечно, 
сам по себе объем не может быть 
признаком эпопеи). Э. — один из 
самых трудных и очень редких жан
ров, доступный только подлинно 
большому художнику-мыслителю.
Лит.: Г е г е л ь ,  С оч ., т . X I V , М ., 1958; 
Б е л и н с к и й  В . Г . , Р а зд ел ен и е  п о э
зи и  на роды  и виды , П ол и . собр . с о ч ., т. 5 , 
М ., 1954; П  о т  е  б н л А . А .,  И з л ек ц и й  
п о т еор и и  сл ов есн ост и , Х а р ь к о в , 1905  
(р а зд . О бщ ие свой ств а  эп оса); В е с е 
л о в с к и й  А . Н . ,  И ст ор и ч еск ая  п оэт и к а , 
Л .,  1940 (гл . Об эп оп ее): П р о п п  В . Я .,  
Р у сск и й  гер ои ч еск и й  эп о с , М ., 1958;
Ч и ч е р и н  А . В .,  В озн и к н ов ен и е  р о 
м а н а -эп о п еи , М ., 1958; M e  л е т и  н -
с  к и й  Е . М ., П р о и с х о ж д е н и е  гер ои ч е
ск ого  э п о са , М ., 1963; е г о  ж е ,  Н ар одн ы й  
эп о с , в к н .: Т ео р и я  лит-ры . О сновны е  
проблем ы  в и стор и ч еск ом  освещ ен и и . Р оды  
и ж ан р ы  лит-ры , М ., 1964; Г а ч е в  Г .,  
С одер ж ател ьн ость  форм ы  (Э пос. «И лиада»  
и «В ой н а и  м ир»), « В оп р , лит-ры », 1965 , 
№ 10.

В. Кожипов.

ЭПОС (от греч. epos — слово, речь, 
рассказ). Термин применяется в раз
личных значениях. 1) Эпическая 
поэзия (эпические жанры, см.) заро
ждается в глубокой древности- как 
форма бытового рассказа о важном 
для племени или рода событии, сю
жетом к-рого служат случаи на охоте, 
примечательные явления природы, 
столкновения. С развитием эстетиче
ских функций Э. превращается в ли
тературно-художественное произве
дение. Постепенно вырабатываются 
и стихотворные и прозаические фор
мы Э. На более поздних ступенях 
истории об-ва он занимйет важное 
место в письменности, в индивиду
альном творчестве. Впоследствии эпи
ческие жанры совершенствуются и 
обогащаются, развиваются приемы 
композиции и средства изображения 
человека, достигая многостороннего 
представления картины жизни, собы
тий, обстоятельств, быта, личности, 
человека, природы, вырабатывая свое
образную систему языковых средств. 
Э. воспроизводит внешнюю по отно
шению к автору действительность в

ее объективной сущности, в объек
тивном ходе событий, сюжетном их 
развитии, обычно без вмешательства 
автора, личность к-рого по большей 
части скрыта от слушателей или чита
телей. Лишь в автобиографических 
жанрах и в лит-ре 20 в. это правило 
нарушается. Повествование ведется 
от имени реального или условного 
рассказчика, свидетеля, участника 
и, реже, героя событий. Э. пользуется 
разнообразными способами изложе
ния (повествование, описание, диа
лог, монолог, авторские отступле
ния), авторской речью и речью пер
сонажей, в отличие от драмы, где 
употребляются один способ изложе
ния (диалог) и одна форма речи 
(персонажей). Э. представляет боль
шие возможности для многосторон
него изображения действительности 
и обрисовки человека в развитии его 
характера, для обстоятельной моти
вировки событий и поведения персо
нажей. Повествование в Э. ведется 
обычно в прошедшем времени, как 
уже о совершившихся событиях, и 
только в новой лит-ре в Э. входят 
и настоящее время, и соединение 
прошедшего, настоящего и будущего 
времен. Язык Э. в значительной 
степени изобр азите л ьно-пл астиче-
ский, в отличие от лирики, где гос
подствует эмоционально-экспрессив
ная речь. Э. имеет свою особую си
стему жанров; хотя в историческом 
развитии она претерпела значитель
ные изменения и взаимодействовала 
с жанрами лирики и драмы, в своих 
основах она сохранилась.
2) Э. как большое стихотворное про
изведение называется иногда эпопеей.
3) Э. н а р о д н ы й  — героические 
эпопеи и песни (узбекский и казах
ский «Алпамыш», киргизский «Ма- 
нас», русские былины, болгарские п 
сербские юнацкие песни, француз
ские chansons de geste, немецкие 
Heldenlied) патриотического содер
жания с исторической основой, ис
полняемые народными певцами обыч
но под аккомпанемент национального 
музыкального инструмента. Народ
ный Э. имеет общефольклорные черты 
(см. Фольклор) и общеэпические 
(см.начало этой статьи). И те и другие 
проявляются в Э. своеобразно. Так,
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он более традиционен, нежели дру
гие жанры фольклора; ему более, 
нежели другим эпическим жанрам, 
присуща «эпическая широта» — ши
рокий охват событий во времени и 
пространстве, полнота изображения. 
Народный Э. имеет и свои специфи
ческие черты. Ему свойственны раз
витая внешняя сюжетность и дра
матизм, т. к. основой его сюжетов 
служит чаще всего бой, поединок с 
врагом, заканчивающийся победой 
героя. Эпос изображает героев «луч
шими» (Аристотель). Герой Э. — 
богатырь, воин, в к-ром воплощаются 
лучшие черты народного характера, 
как в Илье Муромце или в испанском 
Сиде. Он отличается необычайной 
силой, мужеством; он борец за неза
висимость родной земли и родного 
народа, образы к-рых в Э. имеют 
важное идейное значение. Образ 
героя раскрывается в поступках и 
представляет собой «готовый» харак
тер; в нем обобщение превалирует 
над индивидуализацией, хотя каж
дый герой отличается своими осо
бенностями, как различаются между 
собой Илья Муромец, Добрыня Ни
китич и Алеша Попович. Полное 
представление об образе героя дает 
обычно весь цикл песен о нем. Извест
ные две формы народного Э.—эпопея и 
песня — различаются между собой по 
композиции, но обеим им свойствен
ны общие способы построения: проти
вопоставление героя и врага, раз
витые описательные моменты, свое
образные повторения (трехкратные), 
развитый диалог (речи героев), 
зачины и концовки. Для Э. харак
терна устойчивая система художест
венных средств: типические места 
(loci communes), приемы гиперболи
зации, постоянные эпитеты, ве
личественный, торжественный стиль. 
Народный Э. трактует явления дей
ствительности со значительной долей 
чудесного, в нем переплетаются жиз
ненно правдоподобное и фантастиче
ское. На ранних ступенях развития 
Э. содержит в себе элементы мифо
логии. Освобождаясь впоследствии 
от мифологического мышления, он 
развивает историзм, к-рый состоит 
в том, что предметом его изображе
ния становится история народа в

поэтическом воспроизведении, зна
чительные события борьбы народа за 
независимость. События и лица изо
бражаются правдиво, пластически, 
хотя с большой ролью вымысла и 
художественного обобщения, к-рое, 
однако, основывается на конкретных 
исторических фактах. Историческая 
основа Э. — важный элемент его 
идейно-эстетического своеобразия. Э. 
нередко изображает историю в обоб
щенном виде, перенося действие в 
условное, идеализированное прош
лое (эпическое время), соединяя в 
одной картине и одном образе осо
бенности многих исторических собы
тий и лиц. Певцы обычно ссылаются 
на прошлое: «То старина, то и деянье» 
(былина), «Нам старые сказанья 
гласят о чудесах, О доблестных 
героях и славных их делах» («Песнь 
о Нибелунгах»). Источником исто
рии в Э. считались народные преда
ния и легенды (французский ученый 
Ж. Бедье). А. Н. Веселовский пола
гал, что предание и песня идут рядом 
и что основой Э. служат импровизи
руемые лирико-эпические кантиле
ны. Нек-рые ученые держатся мне
ния (к-рое нашло отражение и в со
ветской науке), что Э. складывается 
значительно позже изображаемых 
в нем событий. Однако русский уче
ный Л. Н. Майков еще в 1863 г. 
отверг это мнение, доказывая, что 
Э. современен изображаемым собы
тиям и служит непосредственным 
отражением истории, что нельзя 
смешивать возникновение песен и их 
традиционное существование.
Ранние формы Э. возникают в глубо
кой древности в условиях первобыт
нообщинного строя и связаны с тру
довой деятельностью человека, с по
корением им природы, со столкнове
ниями племен (шумерский Э. о Гиль- 
гамеше, сказания североамерикан
ских индейцев о Гайавате). Мышление 
людей этого времени было конкрет
ным, о чем свидетельствуют древней
шие наскальные изображения и ран
ний фольклор. В дальнейшем мифо
логия, развиваясь как система пред
ставлений о мире, находит отраже
ние в Э., наир, служит почвой и 
арсеналом древнегреческого иск-ва 
(К. М а р к с), иск-ва эпохи военной
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демократии и зарождения рабовла
дельческого строя («Илиада» Гомера, 
индийская «Махабхарата»). Эм скла
дывающийся позже, в эпоху раннего 
феодализма, почти не имеет элемен
тов мифологии (Э. славянских наро
дов). Чудесное и фантастическое 
в нем выполняют чисто эстетическую 
функцию возвеличения событий и 
героев. Э. в своем развитии прошел 
длительный и сложный путь, пере
жил большие изменения, расцвет и 
упадок; менялись его сюжеты, герои, 
жанры и стиль; в нем откладывались 
напластования различных истори
ческих эпох. Результатом развития 
Э. были: а) возникновение различных 
исторических типов Э. — архаиче
ского («Гильгамеш»), классического 
(«Илиада»), раннефеодального (рус
ские былины, кельтские и германские 
песни), позднефеодального («Песнь 
о Роланде»), наконец, постепенное 
отмирание эпической традиции, по
пытки искусственного возрождения 
к-рой приводили к фальсификациям; 
б) циклизация — идейно-тематиче
ская группировка песен вокруг важ
ного исторического события или 
героя, в связи со временем и местом 
сложения песен (киевский и новго
родский циклы былин, цикл о Косов
ском бое и цикл о Марке Королевиче 
в сербском Э.); в) объединение на
родных песен талантливым художни
ком слова — певцом или поэтом — 
в большие эпопеи, в силу чего в на
родном Э. существуют и небольшого 
размера героические песни типа рус
ских былин, и большие эпопеи, как 
«Песнь о Нибелунгах», «Песнь о Ро
ланде», «Песнь о Сиде», и огромные 
среднеазиатские спевы, а также ар
мянский Э/ о Давиде Сасунском. Но 
малая форма героической песни — не 
всегда более ранняя по сравнению с 
эпопеями: русский и сербский Э. 
более нового типа, нежели средне
азиатский. Э. каждого народа имеет 
свое национальное своеобразие — 
как результат своеобразия его исто
рии, культуры, быта и языка. Важ
ной особенностью Э. является тен
денция превращаться в творчество 
общенародного, национального зна
чения. Э. обладает огромной позна
вательной, идейно-воспитательной и

эстетической ценностью и является 
важной частью духовной культуры 
народа.
Лит.: Б у с л а е в  Ф., Эпическая поэзия, 
в его кн.: Исторические очерки русской 
народной словесности и иск-ва, т. 1, СПБ, 
1861; В е с е л о в с к и й  А. Н., Истори
ческая поэтика, Л., 1940; Ж и р м у н 
с к и й  В. М. , З а р и ф о в  X. Т ., Уз
бекский народный героический эпос, М., 
1947; П р о п п  В. Я., Русский героиче
ский эпос, 2 изд., М.. 1958; М а р н и ш С . ,  
Гомер и его поэмы, М., 1962; М е л е т и н -  
с к и й Е. М. Происхождение героиче
ского эпоса, М., 1963; Текстологическое 
изучение эпоса. СО. ст., М., 1971.

Н. Кравцов,
ЭССЕ (от лат. exaquim — взвешива
ние, англ, essay и франц. essai — 
очерк, статья, попытка) — жанр 
критики, лит-ведения, характеризую
щийся свободной трактовкой к.-л. 
проблемы. Автор Э. анализирует 
избранную проблему (литературную, 
эстетическую, философскую и пр.), 
не заботясь о систематичности изло
жения, аргументированности выво
дов, общепринятости вопроса и т. п. 
Родоначальником жанра Э. явился 
французский писатель — гуманист и 
философ М. Монтень, написавший 
в 1580 г. «Essais», где он изложил 
мысли о судьбе об-ва и человека.

- В 1597 г. Ф. Бэкон создал также 
«Essays». Затем к этому жанру обра
щались Д. Локк, Д. Аддисон, Г. Фил- 
динг, О. Голдсмит. У них жанр Э. 
трансформировался — его понимали 
как опыт автора в разработке опре
деленной проблемы. В нашем веке 
к Э. обращались Б. Шоу, Дж. Гол- 
суорси, А. Франс, Р. Роллан, Р. Вай- 
ян и др.
Термин «Э.» широко распространен 
на Западе, особенно в Англии, 
Франции, Польше и других странах. 
В России он почти не употреблялся. 
Даже «Эссе» Монтеня у нас переве
дены как «Опыты».
В современном лит-ведении Э. — 
очерк (см.) или статья, насыщенные 
теоретическими, философскими раз
мышлениями.

А. Захаркин.
ЭСТЕТИКА (от греч. aisthësis — чув
ство, ощущение) — наука о прекрас
ном в об-ве и природе в его конкретно
чувственных формах и о его роли 
в человеческой жизни. Она изучает
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«законы красоты» ( М а р к с )  в дей
ствительности, эстетическое восприя
тие и познание мира, эстетическое 
творчество людей и иск-во как выс
шую форму этого творчества.
В этом значении Э. существует более 
двух тысяч лет. Первые научные 
представления о прекрасном в иск-ве 
были сформулированы Сократом (5 в. 
до н. э.) и Платоном (5—4 вв. до 
н. э.). Попытку обоснонать самостоя
тельность Э. в системе теоретических 
знаний предпринял впервые Аристо
тель (4 в. до н. э.). Но до 18 в. Э. 
не имела своего определенного тер
минологического обозначения: ее на
зывали наукой о вкусе, поэтикой, 
теорией изящного и т. и. В 1735 г. 
немецкий ученый Баумгартен ввел 
термин «Э.», рассматривая познание 
прекрасного как чувственное позна
ние. Немецкая классическая Э. конца 
18 в. довершила формирование науки 
о прекрасном как самостоятельной 
философской дисциплины (Кант, Гер- 
дер, Лессинг). В 19 в. наиболее ин
тенсивно и плодотворно размышляли 
об Э. и ее предмете Гегель и Черны
шевский. Немецкий философ признал 
предметом Э. «обширное царство 
прекрасного», отнеся к нему иск-во, 
т. е. также увидел конкретно-чувст
венную форму красоты, изучаемой 
Э. Чернышевский утверждал, что 
в чувственном познании заключается 
корень познания прекрасного, ибо 
«прекрасное есть отдельный живой 
предмет, а не отвлеченная мысль». 
Э., как всякая наука, имеет свой 
предмет, обладающий специфически
ми закономерностями. Вопрос об 
этом предмете современными учены
ми решается по-разному. Дискуссия, 
проведенная в 1956 г. журналом 
«Вопросы философии», выявила две 
основные т. з. Одна признает пред
метом Э. иск-во как целостное явле
ние и определенные качества и зако
номерности действительности. Дру
гая исключает иск-во из сферы Э. 
(оставляя лишь красоту в иск-ве) и 
предлагает считать Э. наукой об 
эстетическом чувстве и красоте. В по
следнее время высказывается т. з., 
вообще отрицающая специфический 
предмет Э. и на этом основании 
предлагающая не считать Э. само

стоятельной научной дисциплиной. 
Большинство ученых разделяет пер
вую т. з.: она наиболее основательно 
аргументирована. Существуют раз
ногласия и в вопросе о прекрасном. 
Одни теоретики («природники») пола
гают, что оно объективно, что в нем 
заключаются т. н. эстетические свой
ства действительности. Другие («об
щественники») считают, что прекрас
ное — гносеологический источник 
эстетических свойств, к-рыѳ возни
кают лишь в сознании людей, вос
принимающих объективный мир по 
«ассоциации идей» (в природе кажется 
красивым только то, что вызывает 
ассоциацию с прекрасным общест
венным пли нравственным явлением). 
Т. з. «природнпков» методологически 
более состоятельна. Прекрасное мож
но попять, отчетливо осознав объек
тивную сущность эстетических 
свойств предметов и явлений внеш
него мира, их «естественную» или 
«общественную» — в зависимости от 
содержания этих предметов пли явле
ний — сущность. Таково требование 
марксистско-ленинской методологии, 
выявляемое в следующих словах 
Ленина: «Наши ощущения, наше 
сознание есть лишь о б р а з  внеш
него мира, и понятно само собою, что 
отображенпе не может существовать 
без отображаемого, но отображаемое 
существует независимо от отображаю
щего» (Поли. собр. соч., т. 18, с.66.). 
Разумеется, при этом важно глубоко 
осознавать диалектическую связь 
между объектом и субъектом.
В основе прекрасного в природе 
лежат биологические и механические 
основания и источники, прекрасное 
в общественной жизни и в иск-ве 
относится к социально-идеологиче
ской области. Но во всех сферах 
прекрасное отличается общей особен
ностью: оно воплощает в себе един
ство внутреннего развития и внеш
него совершенства. Это и делает 
прекрасное предметом единой науки. 
Методологическое решение вопроса 
об этом единстве посходит к извест
ной формуле Чернышевского «Пре
красное есть жизнь», связанной в 
свою очередь с идеями просветителей 
18 в. (Дидро). Прекрасное в приро
де — неорганической и органиче-
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ской — это все то, что говорит о наи
более жизненных и жизнедеятельных 
процессах развития в ней, отвечаю
щих представлениям человека в ту 
или иную эпоху. Природа в своем 
бесконечном прогрессивном развитии 
создает разнообразные формы предме
тов, отличающиеся теми свойствами, 
к-рые соответствуют общественным 
представлениям о красоте. Ритмы, 
гармония, симметрия возникли благо
даря созидательному началу и неисто
щимой энергии природы, воспри
нятым и осмысленным человеком. 
Прекрасное в общественной жизни —* 
это все то, что говорит об истори
чески прогрессивных социальных 
процессах, о положительной социаль
ной и нравственной сущпости людей, 
нашедшей свое выражение в совер
шенстве поведения, образа жизни и 
вообще всех форм человеческого 
бытия.
Прекрасное в иск-ве — то, что сви
детельствует о единстве идейной 
правдивости воспроизведения жизни, 
высоких идеалов художника и соот
ветствующей, относительно совер
шенной художественной формы. Но 
«слагаемые» этого единства находят
ся в сложных, подчас противоречи
вых связях вследствие часто встре
чающейся противоречивости идей
ного и образного сознания худож
ника, поэтому определение степени 
и конкретного содержания прекрас
ного в иск-ве сложно.
Помимо прекрасного в этих основных 
сферах, Э. изучает эстетические вку
сы, чувства, представления, насла
ждения и прочие субъективные фор
мы отношения к прекрасному. Разли
чие эстетических вкусов и Представ
лений обусловлено, с одной стороны, 
различием степеней прекрасного в 
объективном мире, а с другой — 
особенностями физического, нравст
венного, умственного и социального 
развития человека. Эстетические вку
сы и представления обладают актив
ностью и заинтересованностью. Имен
но вследствие активности эстетиче
ского чувства возникает — как его 
результат — эстетическое наслажде
ние, способное в свою очередь ока
зывать воздействие на духовное раз
витие личности,

Э. изучает также вопросы эстетиче
ского воспитания, цель к-рого — 
развить в человеке способности глу
боко и полно понимать прекрасное 
в жизни и творить по «законам 
красоты».
Специальной и наиболее сложной 
задачей Э. является исследование 
различных областей эстетического 
творчества людей. Э. устанавливает 
сходство и различие между эстети
чески выразительными, утилитарны
ми предметами, относящимися к сфе
ре материальной культуры (в каче
стве примера можно привести возник
шее в последние годы целое направ
ление в Э. — т. н. техническая, про
мышленная Э.), и иск-вам в собствен
ном смысле этого слова — как явле
нием, относящимся к области духов
ной, точнее художественной, культу
ры. На этой основе возникают разли
чия между понятиями эстетического 
и художественного.
Иск-во в силу своего особого места 
и значения нек-рыми теоретиками 
считалось не только главным, но 
единственным предметом Э. Гегель 
называл Э. «философией искусства». 
Такое сужение границ эстетической 
науки неправомерно. Иск-во являет
ся специфическим предметом искус
ствознания, синтезирующего многие 
специальные дисциплины: историю 
и теорию иск-ва, художественную 
и литературную критику и т. д. Э. 
нельзя сводить к искусствознанию, 
ибо нельзя устранять из сферы науч
ного изучения многообразные формы 
прекрасного в действительности. 
Вместе с тем невозможно исключать 
из области научной Э. иск-во, по
скольку оно тоже есть форма пре
красного.
Э. исследует общие закономерности и 
особенности иск-ва. Она выявляет 
связи иск-ва с другими видами обще
ственного сознания: философией, 
историей, политической экономией, 
этикой, социологией, политикой и 
т. п., устанавливая их общность как 
идеологических форм. Э., далее, 
определяет специфические качества 
иск-ва, отличающие его от других 
видов идеологии. Наконец, Э. рас
крывает прекрасное в иск-ве как 
соответствие художественной формы
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специфическому содержанию произ
ведения иск-ва.
Искусствознание в своем конкретном 
изучении всех разновидностей иск-ва 
опирается на основные положения Э., 
без этого оно могло бы оказаться 
эмпиричным.
Поскольку лит-pa есть вид иск-ва, 
постольку лит-ведение также исполь
зует выводы Э. как науки. Э. в свою 
очередь опирается на искусствозна
ние и лит-ведение.
Лит-ра — результат художественно
го и эстетического познания жизни. 
Поэтому возможность полной и точ
ной характеристики литературного 
произведения обусловлена не только 
глубокими теоретико-литературными 
знаниями, но и хорошо развитой 
способностью к эстетическому вос
приятию, совершенным эстетическим 
вкусом.
Э. — часть марксистско-ленинской 
философии, она занимает важное 
место среди общественных наук и 
играет большую роль в развитии 
современного иск-ва и в духовном 
воспитании человека.
Лит.: А р и с т о т е л ь ,  OG иск-ве поэзии. 
(Поэтика). М., 1957; Л е с с и н г  Г. Э., 
Лаокоон, или О границах живописи и 
поэзии, М., 1957; Ш и л л е р  Ф., Пись
ма об эстетическом воспитании челове
ка, Собр. соч., т. 6, М., 1957; К а н т  
И., Критика способности суждения, 
Соч., т. 5, М., 1966; Ш е л л и н г  Ф. В., 
Об отношении изобразительных искусств 
к природе, в кн.: Литературная теория 
немецкого романтизма, Л., 1934; Г е г с л ь, 
Лекции по эстетике, ки. 1, Соч., т. XII, 
М., 1938; Г и л б е р т  К., К у н  Г., 
История эстетики, пер. о англ., М., 1960; 
В а р н а л и с  К., Эстетика — критика. 
Сб. ст., пер. с греч., М., 1961; Ч е р н ы 
ш е в с к и й  Н. Г ., Эстетические отноше
ния иск-ва к действительности. «О поэзии».

Сочинения Аристотеля, Поли. собр. соч.', 
т. 2, М., 1949; Основы марксистско-ленин
ской эстетики, М., 1960, с. 9—27; [Дискус
сия о предмете марксистско-ленинской 
эстетики], «Вопр. философии», 1956, № 3; 
С у в о р о в  ІО. В., Об определении пред
мета эстетики как науки, в кн.: Проблемы 
эстетики, М., 1958; С т о л о в и ч  Л., 
Предмет эстетики, Л., 1961; Д м и т 
р и е в а  Н., Вопросы эстетического воспи
тания, М., 1956; А см у с  В. Ф., Немецкая 
эстетика XVIII в., М., [1963]; К о х  Ганс, 
Марксизм и эстетика, пер. с нем., М., 
1964; Л о с е в  А. Ф., История античной 
эстетики (Софисты. Сократ. Платон), М., 
1969; П о с п е л о в  Г. Н., Эстетическое 
и Художественное, М., 1965; Б о р е в ,10., 
Эстетика, М., 1969; К а г а н  М. С., Лек
ции по марксистско-ленинской эстетике, 
2 изд., Л., 1971; Эстетическое наследие 
В. И. Ленина и проблемы искусства. Сб. 
ст., М., 1971.

77. Николаев.
ЭХО — стихотворная форма, двусти
шие (или ряд двустиший), в к-ром 
первая строка длинная, а вторая — 
короткая, состоящая всего из одно
го слова, повторяющего послед
нее слово первой строки (или его 
конечную часть, если она образует 
самостоятельное слово), что создает 
новые смысловые оттенки. Напр.:
От русских ранен кто среди протекших дней?

Ней.
Ужель бежал от них и сам Наполеон?

Ош
На своеобразном использовании Э. 
построена вторая глава поэмы Мая
ковского «Хорошо!».
Редко встречаются формы, близкие 
к Э., в прозе («Что делаешь, мужи
чок? — Кору жую. — Эхо: «К ору
жию!»). Поскольку в основе Э. лежит 
та или иная игра слов, йгра смыслов 
и пр., эта форма используется гл. 
обр. в сатирических жанрах.

Л. Тимофеев.

ЮМОР — см. Комическое.

ЯВЛЕНИЕ — часть акта, сцены в 
драматургическом произведении, 
определяемая кругом занятых в ней 
действующих лип, их приходом или 
уходом..
В драматургии 19 в. Я. отчетливо 
выделялись в тексте пьесы, обозна-

Ю

Я
чались порядковым номером и пере
числением участвующих в них пер
сонажей.
Современная драматургия этого 

- принципа внешнего обозначения Я. 
не придерживается,

А. Богуславский.
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ЯЗЫК ПОЭТИЧЕСКИЙ. В отличію 
от других видов иск-ва, выразитель
ные средства к-рых не даны в непо
средственной жизненной практике и 
овладение к-рыми требует особого 
изучения (напр., живопись, музыка 
и т. и.), основное средство, «перво
элемент», по выражению М. Горь
кого, лит-ры — язык существует в 
жизни независимо от нее и лишь 
применяется в ней в зависимости от 
ее специфических особенностей, при
обретая в силу этого нек-рые особые 
свойства, позволяющие говорить о 
«языке художественной лит-ры», о 
«Я. п.» как о своеобразном ответвле
нии языка вообще. При этом основ
ные качества языка, естественно, 
остаются в силе, и самое изучение 
Я. п. возможно лишь на основе 
общей науки о языке, его теории и 
истории.
Своеобразие Я. п. определяется за
дачами, к-рые стоят перед писате
лем, воспроизводящим человеческую 
жизнь в самых разнообразных ее 
проявлениях и в индивидуальных 
формах. Отсюда вытекает прежде 
всего включение в кругозор писателя 
самых различных языковых стилей, 
к-рые в языковой практике сравни
тельно строго разграничены в зави
симости от тех или иных практиче
ских целей (научная, деловая, разго
ворная, интимная и т. п. речь), 
мотивированное изображением в ху
дожественном произведении той или 
иной сферы жизни, что придает Я. п. 
своего рода синтетический характер. 
При этом в произведении язык моти
вирован также тем, что он связан 
с конкретным его носителем, пере
дает своеобразие характера личности 
человека, выражающееся в своеобра
зии речп. В этом отношении Я. п.

. выступает в двух основных формах: 
языка персонажа и языка повество
вателя, к-рые мотивированы прису
щими им свойствами, так сказать, 
заданными им писателем, обуслов
ленными художественными задачами, 
поставленными им перед собой (речь 
персонажа как средство его самора
зоблачения, напр. в рассказах М. Зо
щенко, торжественность и архаич
ность патетической речи Пророка, 
в стихотворении Пушкина). Отсюда

16 Словарь литер, терминов

вытекает своеобразие Я. п. в зависи
мости от своеобразия родов и видов 
литературы (см.). Так, драма харак
теризуется в основном лишь речью 
персонажей, в прозе наряду с речью 
персонажей существенное значение 
имеет авторская речь, придающая 
в принципе ее носителю самостоя
тельное художественное значение об
раза повествователя (лирические от
ступления в «Мертвых душах» Го
голя). Это, в особенности в больших 
повествовательных формах (роман), 
определяет многоголосие произведе
ния, пересечение в нем самых раз
личных языковых стилей и т. д. 
Наконец, для лирики в особенности 
характерно то, что можно назвать ее 
монологичностью, — раскрытие в ней 
индивидуального переживания, не 
требующего в принципе никакой 
иной речевой среды (т. е. речи других 
персонажей или повествователя) и 
вместе с тем резко эмоционально 
окрашенного, что влечет обращение 
к стихотворной речп (см. Стихосло
жение), Все эти черты Я. п. говорят 
о том, что ею своеобразие зависит 
от применения в нем общеязыковых 
норм в зависимости от характероло
гических и в широком смысле жан
ровых мотивировок, включающих в 
поле речевого зрения писателя самые 
разнообразные сферы и области язы
кового общения.
Существенное значение для Я. п. 
имеет также присущая художествен
ной лит-ре задача индивидуализации 
изображения, требующая от писателя 
обращения к тем формам языка, 
к-рые имеют в широком смысле 
слова изобразительное значение, — 
тропам (см.). Сами по себе они пред
ставляют собой общеязыковое явле
ние, но в Я. и. приобретают особен
ное значение, конкретизируя изобра
жаемые явления и вместе с тем неся 
в себе их субъективную авторскую 
оценку, соотнесенность с темп сторо
нами жизни, к-рые подсказывают их 
эмоциональную окраску (сравнение 
с ангелом или дьяволом изображаемо
го человека — дело выбора писателя). 
Столь, же большое значение имеют 
экспрессивные языковые формы, пере- 
даюпще эмоциональное состояние 
персонажа или повествователя (см.
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Фигура стилистическая, Интонация, 
Повествователь) при помощи воспроиз
ведения интонационных оборотов, при
сущих живой индивидуальной речи, 
8ачастук> закрепленных за их конкрет
ным носителем — рассказчиком (см.), 
что характеризует т. н. сказ (см.). 
Существенное значение (в особенно
сти в стихотворной речи) приобретает 
и звуковая организация речи (см.), 
получающая иногда непосредствен
ную значимость (см. Звукоподража
ние), но в основном способствующая 
интонационной выразительности. 
Наряду с жанровыми мотивировками 
в организации Я. п., естественно, 
приобретают значение и мотивировки 
более общего характера, зависящие 
уже от художественного метода (см. 
Метод художественный). Так, если 
реалист стремится к такой организа
ции речи персонажа, через к-рую 
выступают черты его социального, 
культурного и т. п. порядка, то 
романтик ими заинтересован в мень
шей мере, выделяя на первый план 
психологические мотивировки. У не
го большее значение получает речь 
повествователя, характеризующаяся 
повышенной субъективностью, в 
большей степени насыщенная фигу
рами и тропами и т. д.
Я. п. имеет чрезвычайно существен
ное значение в организации стиля 
(см.) писателя, создающего и свой 
тип повествовательной речи, и свои 
принципы передачи речи персонажей. 
Это выражается и в лексике, и в 
интонационно-синтаксической орга
низации речи и т. д. Проза Пушкина 
и проза Л. Толстого различимы с пер
вого взгляда — как резко отлич
ные художественно индивидуальные 
структуры. Анализ языка писателя 
является обязательным условием при 
изучении его стиля и развития твор
чества в целом. При этом он должен 
быть весьма дифференцированным, 
поскольку многообразные его моти
вировки придают ему, так сказать, 
многослойный характер (в «Пиковой 
даме» повествователь передает рас
сказ Томского о графине, а Томский 
в свою очередь воспроизводит разго
вор графини и Сен-Жермена, стало 
быть, и лексика и интонация здесь 
имеют различные мотивировки.)

Изучение Я. п. в различных аспек
тах (Я. п. писателя, течения, жанра, 
метода и т. д.) сложно и еще во мно
гих отношениях не разработано. 
Прежде всего существенно отграни
чить лингвистическое и литературо
ведческое изучение Я. п., поскольку 
последнее и опирается на лингви
стику, и вместе с тем преследует и 
собственные цели. Акад. В. В. Вино
градов стремился, напр., обосновать 
науку о языке художественной 
лит-ры, обособленную и от лингви
стики и от лит-ведения.
В литературоведческих работах о 
Я. п. различие подхода к нему опре
деляется, по сути дела, в зависимости 
от определения меры эстетической 
автономности Я. п., т. е. возможности 
художественно самостоятельного зна
чения тех или иных частных элемен
тов языковой структуры. Так, в 
нек-рых работах говорится о «звуко
образах», т. е. о том, что известные 
звуковые сочетания (даже вне слово
сочетаний) могут иметь художествен
ный смысл, что ритм сам по себе 
может передавать те или иные чув
ства и т. п. (ср. теорию «заумного 
языка» или представления имажи
нистов о том, что произведение — 
это «толпа образов», каждый из к-рых 
имеет самостоятельное значение). 
Другими словами, вопрос об анализе 
Я. п. тесно связан с общим понима
нием структуры художественного 
произведения и задач его осмысления 
в целом.
Все же тенденция современного 
лит-ведения к целостному понима
нию структуры литературного произ
ведения на основе единства формы и 
содержания предполагает и соответ
ствующий подход к изучению Я. и. 
в сложной системе мотивировок, 
образующих художественное целое.
Лит.: В и н о г р а д о в  В. В., О языке 
художественной лит-ры, М., 1959; е г о  
ж е, Стилистика. Теория поэтической речи. 
Поэтика, М., 1963; В и н о к у р  Г., Из
бранные работы по русскому языку, М., 
1959; Ш к л о в с к и й  В. Б., Художест
венная проза. Размышления и разборы, 
М., 1961; Т о м а ш е в с к и й  Б., Стих 
и язык, М. — Л. ,  1958; Слово и образ. 
Сб. ст., М., 1964; Т и м о ф е е в  Л.,
Советская лит-pa. Метод. Стиль. Поэтика, 
М., 1964 (гл, 4 — Стиль и поэтика).

Л, Тимофеев.
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ЯМБ (греч. jambos, от jambike — 
фракийский музыкальный инстру
мент) — d русском силлабо-тониче
ском стихосложении, где ударения 
повторяются через строго определен
ные слоговые промежутки, — дву
сложная стопа, в к-рой ударный слог 
следует за безударным (w —). При
мер Я. в русском стихе:

Какая грустьі Копец аллеи
Опять с  утра и с ч е з  d п ы л и . . .

(А. Фе т )
В ямбическом стихе ударения падают 
только на четные слоги (являющиеся 
с и л ь н ы м и ) ,  но не на все; обязатель
ным бывает лишь ударение на по
следнем сильном месте в строке, 
т. н. константное. Возможность про
пуска метрических ударений па силь
ных местах строки (появление т. н. 
пиррихия) служит одной из причин 
ритмического богатства ямбических 
размеров. Ударения на слабом месте 
в Я. встречаются чрезвычайно редко 
и лишь после паузы на односложном 
слове (чаще всего — в начале стро
ки). Пример:

Он скоро свету
Стал чужд. Весь день бродил пешком...

(А. ГГ у ш к и п)
Благодаря своей гибкости и емкости 
наиболее распространенйым ямби
ческим размером является четырех
стопный Я.; им написано более поло
вины пушкинских стихов. В 18 в. 
в эпических поэмах и трагедиях был 
употребителен шестистопный Я. с 
цезурой после третьей стопы (алек
сандрийский стих), в наши дни он 
встречается редко. Значительное рас
пространение (особенно в драматиче
ских произведениях) получил пяти
стопный Я., чкще всего без рифм 
(т. н. белый). Особое место занимают 
«вольные» Я., где количество стоп по 
строкам может быть различным; они 
особенно употребительны в баснях 
и драматических произведениях.
В античном стихосложении Я. — 
двусложная стопа длительностью в 
три моры, где первый слог был 
кратким, а второй — долгим.
См. Лит. к ст. Стихосложение.

А. Карпов.
ЯМБИЧЕСКИЙ ТРИМЕТР — см.
Триметр.

16*

ЯПОНСКАЯ ПОЭТИКА. Наиболее 
ранним в японской лит-рѳ является 
жанр историко-географических бел- 
летризированных описаний — к и, 
представленный историческими хро
никами «Кодзики» («Записи древних 
дел») и «Нихон сёки» («Хроника 
Японии»), а также этнографо-геогра
фическими описаниями — «Фудокп». 
Все три относятся к началу 8 в., 
и их можно рассматривать как пер
вые образцы японской художествен
ной прозы. В 9—12 вв. развивается 
литературная сказка, одним из ее об
разцов является «Такэтори-монога- 
тари» (10 в.). К этому же периоду 
относится развитие дневникового 
жанра — н и к к и ,  бытовавшего в 
двух разновидностях: собственно 
дневника, как записи событий и впе
чатлений повседневной жизни, и 
записи путешествий. Дневники обиль
но насыщены стихами, иллюстрирую
щими повествование. Особенно изве
стны дневники писательниц Мураса- 
ки Сикибу и Идзуми Сикибу, из 
описаний путешествий — дневник 
поэта Цураюкп «Тоса-никки», в к-ром 
описывается путешествие из провин
ции Тоса (на острове Сикоку) в 
Киото. Наиболее типичным для этого 
периода является песенно-повество
вательный жанр у т а - м о н о г а -  
т а р и. В нем либо стихи иллюстри
руют повествование, либо последнее 
выступает в роли своеобразного пре
дисловия или контекста к поэтическим 
произведениям, обрисовывающего си
туацию, в к-рой они были созданы. 
Образцами этого жанра являются 
лирические повести «Исэ-моногатари» 
(«Исэсские новеллы» о похождениях 
некоего кавалера н провинции Исэ) 
и «Ямато-моногатари» (сборник рас
сказов о событиях в провинции Яма- 
то), — обе относятся к 10 в. На рубеже 
10 и 11 вв. появляется роман «Гэндзп- 
моногатари» («Повествование о Гэнд- 
зи») Мурасаки Сикибу. В 11 в. жанр 
эссе — дзуйхицу — в виде интимных 
записок другой писательницы, Сэй- 
Сёнагон, — «Макура-но соси» («Заші- 
ски у изголовья»). Крупными произ
ведениями этого жанра были также 
«Ходзёки» («Записки в келье») Камо 
Тёмэй (13 в.) и «Цурэдзурэгуса» («В 
часы досуга») Ёсида Кэнко (14 в.).
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В 13—14 вв. складывается жанр 
феодального героического эпоса. Со
держанием его явились важнейшие 
исторические события 12—14 вв.: 
воины, к-рые вело военное дворян
ство с придворной аристократией за 
утверждение своего господства. В ос
нову их лег устный народный сказ. 
Они дают социальный портрет япон
ского рыцарства—самурайства и 
выражают его идеалы. Именно в этот 
период вырабатывается кодекс япон
ского средневекового рыцаря Бусидо 
«Путь воина», проникнутый духом 
суровости и аскетизма. Однако осмыс
ление его как самостоятельного жан
ра происходит значительно позже, 
лишь в 19 в., когда за ним закреп
ляется термин «гунки» — «военные 
эпопеи», букв, «описания войн». Он 
сочетал в себе приверженность к 
историческим фактам и событиям 
с вымыслом. Поэтому одни произве
дения его идут под жанровым наиме
нованием к и («Тайхэйки» — «Повесть 
о великом мире», 14 в.), другие — 
моногатари («Хэйкэ-моногатари» — 
«Повесть о доме Тайра», 13 в.). От
дельные эпизоды гунки распевали 
под аккомпанемент национального 
струйного инструмента — бива. Ав
торы большинства гунки неизвестны. 
В этот же период развивается жанр 
исторической повести — р э к и с и -  
м о в о г а т а р и, о былом расцвете 
и могуществе придворной аристокра
тии. Наиболее известны «Эйга-моно- 
гатари» («Повесть о славе»), «Окага- 
ми» («Великое зерцало»), «Масо ка- 
нами» («Чистое зерцало»). Они также 
сочетали историзм с художественным 
вымыслом, однако уступали гунки 
в масштабности и национальной зна
чимости изображаемых событий. По
лучает свое жанровое оформление 
рассказ-легенда — сэцува, народного 
происхождения. Строились они обыч
но на мифологической основе и в 
большом количестве входили в со
став древних хроник, гункп и произ
ведений других жанров. Сборники 
сэцува 14—16 вв. включали как 
записи с устных рассказов, так и 
с письменных памятников. Основная 
тематика — религиозная и бытовая, 
фабула, как правило, проста, язык — 
па родно-разговорный. Это было пер

вое терминологическое обозначение 
жанра рассказа. Термин «моногата
ри» — рассказывание представляет 
собой широкое видовое понятие, 
объединяющее и повесть, и роман, 
и рассказ, и такие жанры, как сказ
ка, лирическая повесть, историче
ская повесть и т. д., словом, всю 
повествовательную прозу сюжетного 
характера, в отличие от поэзии и 
описаний — к и (хроники и т. п.). 
В 14 в. возникает еще одно жанровое 
обозначение произведений повество
вательной прозы — с о с и ,  первона
чально обозначавшее короткие рас
сказы общедоступного содержания. 
Наибольшей популярностью пользо
вался сборник из 23 рассказов, на
званный «Отоги-дзоси». Это название 
было затем перенесено и на весь 
жанр. В 17 в. соси выступает уже 
как широкое видовое понятие для 
художественной прозы «нового со
держания», отражавшей в основном 
жизнь третьего сословия. Она суще
ствовала в нескольких жанровых 
разновидностях: к а н а - д з о с и  — 
популярные рассказы и короткие по
вести, написанные слоговой азбу
кой — кана, без использования иеро
глифов (17 в.), у к и ё - д з о с и  — 
«повести о мире житейском», иногда 
бытового, но чаще нравоописатель
ного характера, с излюбленной темой 
любовных похождений купцов и горо
жан. Крупнейшим представителем 
был Ихара Сайкаку (1647—93). Во 
второй половине 18 в. эта лит-ра 
богато иллюстрируется и адресуется 
самым различным категориям читате
лей, в т. ч. женщинам, детям и т. д. 
(к у с а • д а о с и — «повести и рас
сказы всякого рода»), В это время 
возникает разграничение «серьез
ной», или «высокой», прозы —г а б у н 
и малых, «низких», жанров — г э с а- 
к у. К первым относились е мн-  
х о н — «книга для чтения» (в отличие 
от книг с картинками), повести и ро
маны, часто большого объема, в 
основном дидактического характера, 
с большой примесью фантастиче
ского и- сверхъестественного элемента 
(крупнейшие представители: Такид- 
зава Бакин — 1767—1828, Уэда 
Акинари — 1732—1809), а также 
сентиментальные повести - в и н а -
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з ё б о н — «книги человеческих 
чувств» (Тамэнага Сюнсуй). Жанры 
гэсаку были представлены лит-рой 
гротеска, сатиры и "юмора, со значи
тельным элементом секса и порно
графии (к и-б ё с и — «книжки в жел
той обложке», с я р э б о н  — «книги 
шуток и остроумия», к о к к э й б о н  — 
«книги юмора», обычно бытовые зари
совки комического содержания, — 
Сикитэй Самба и Дзиппэнся Икку). 
В конце 19 в. зарождаются совре
менный роман, повесть и новелла, 
обозначаемые общим единым широ
ким термином с ё с э ц у. Главными 
теоретиками явились Цубоути Сёё 
и Фтабатэй Симэй. Начинает разви
ваться реализм в японской лит-ре. 
Для обозначения его существовало 
несколько терминов, не всегда отве
чавших содержанию обозначаемого 
явления. Вначале появился термин 
г э н д з и ц у с ю г и ,  представляв
ший собой вальку с европейского 
термина «реализм». Он возник в 
период широкого знакомства японцев 
с лит-рой Запада, часто прилагаясь 
к произведениям чисто описатель
ного характера, даже традицион
ным. Термин опередил явление: япон
ская лит-pa еще не созрела для под
линного реализма. На рубеже 20 в. 
с этим термином стал конкурировать 
другой — с я д  з и ц у с ю г и  (от 
«ся» — «отражать, копировать»). Упор 
делался на точность, даже фотогра
фичность изображения. Обобщение 
И типизация подменялись копирова
нием действительности вплоть до 
мельчайших деталей. Крупнейшими 
представителями были Цубоути и 
Фтабатэй. Существовал еще термин — 
с и д з э н с г о г и ,  калька с европей
ского слова «натурализм», возникший 
в конце 90-х гг. прошлого столетия. 
Этот термин служил для обозначения 
реализма критического, в отличие 
от поверхностного реалпзма сядзицу- 
сюги. Его крупнейшими представите
лями были С. Тосон, Т. Катай, 
К. Доппо. Далее этим термином стали 
обозначаться произведения натура
листической школы, пришедшей на 
смену школе критического реализма 
(10-е гг. 20 в.). В 20-е гг. возникает 
эгороман с п с ё с э ц у  («повесть о 
себе»), отражавший уход натурали

стической школы в описание узко 
личной жизни, мелочей быта, при 
отказе от всякой' сюжетности и твор
ческого вымысла. Считалось, что 
писатель правдиво может писать 
только о самом себе. «Повести о себе» 
получили большое распространение 
и в современной японской лит-ре. 
В 20—30-е гг. на базе традиций 
критического реализма развивается 
японская революционная лит-ра 
(пролетарская), заложившая основы 
социалистического реализма в япон
ской лит-ре (Кобаяси Такидзи и др.). 
В 30-е гг. появляются и первые мо
дернистские течения и школы. 
П о э з и я .  В основу поэзии легла 
народная песня, и потому литера
турная поэзия обозначалась терми
ном у  т а — «песня». Поэт читал свои 
стихи нараспев. В дальнейшем про
изошло разграничение литературной 
поэзии от народной песни. За первой 
сохранился термин у т а, или в а к а 
(«японская песня»), а народная песня 
стала обозначаться термином к а ѳ 
(тоже означавшим «песня»). Первые 
образцы литературной поэзии нахо
дим в древних описаниях и летопи
сях, где она служила иллюстрацией 
к прозаическим текстам.
Японская поэзия не знает рифмы. 
Основу стиха составляет метр. Еди
ницей метра является слог. Ритм 
строится на определенном числе и 
порядке чередований пяти- и семи
сложных строк. Большое значение 
имеют музыкальное ударение и мело
дический рисунок стиха. В этот 
период складываются и основные 
строфические размеры — пятислож
ный и семисложный, доминирующие 
в японской поэзии вплоть до нашего 
времени, и формы стиха: к а т а у т а  — 
трехстишие, с размерами 5—7—7 
и 5—7—5, с э д о к а («песни греб
цов», 5—7—7—5—7—7) и н а г а -  
у т а, или т ё к а («длинная песня», 
состоящая из неограниченного числа 
чередований пяти- и семпсложных 
строк с заключительной семислож
ной строкой) (первая исчезает уже 
к середине 8 в., вторая и третья — к 
10 в.), т а н к а ,  «короткая песня» — 
пятистишие с размером 5—7—5—7—7. 
Своего расцвета поэзия древности 
достигла в антологии «Манъёсю»
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(«Мириады листьев», 8 в.), отразив
шей расцвет и в то же время начало 
упадка лиро-эпической поэзии, пред
ставленной формой нагаута. Эпиче
ский элемент ярко представлен, 
напр., в одах Хитомаро (вторая 
половина 7 — нач., 8 в.)» поэме Яка- 
моти, посвященной открытию золота 
в провинции Митиноку, и др. Помимо 
таких общепринятых стилистических 
форм, как сравнение, повтор и парал
лелизм, японская поэзия вырабаты
вает также и свои специфические. 
К ним относятся, в частности, у т а- 
м а к у р а («изголовье песни»), со
стоящая в широком использовании в 
качестве зачина песни или начала сти
хотворной фразы географических на
званий. Особое значение имеют риту
ально-религиозный символизм (мно
гие названия мест связаны с божест
вами и их святилищами) и образный 
потенциал названий (японские наз
вания часто имеют метафорическое 
или полуметафорическое звучание, 
т. к. несут скрытое вещественное зна
чение и могут выступать как мета
форы, аллегории и т. д., напр. наз
вание местности Фукагуса означает 
«густая трава»: образ дома, заросшего 
травой, становится символом забро
шенности, покинутости; Аусака, «За
става встреч», —название горы, часто 
символизирует встречу влюбленных, 
и т. д.); д з ё — стилистическое вве
дение полуметафорпческого харак
тера (было не принято с первых же 
слов говорить о сути). М а к у p a - 
к о  т о б а («слово-изголовье») — сти
лизованный полуобразный эпитет, 
часто выступающий как постоянный 
эпитет, во многих случаях игравший 
роль зачина. В отличие от европей
ского постоянного эпитета, он вы
полнял широкие образные функции. 
Все эти формы употребляются уже 
в поэзии хроник, однако в поэзии 
«Манъёсю» мы застаем пх сложив
шимися в стройную систему. В «Код- 
зики» мы находим первые следы 
осмысления поэтического материала, 
зачатки жанрового обозначения пе
сен, напр. выделяются также песни 
застольные, поздравительные и 
нек-рые др. В 8 в., как об этом 
свидетельствует рубрикация песен 
«Манъёсю», выделяются еще жанры

м о н д о - у т а  («песни-диалоги»),
н а д з р р а э - у т а  («песни-загадки»), 
б а н к а  («плади»). Наблюдается 
первоначальное осмысление поэти
ческих приемов, о чем свидетельст
вует рубрика т а т о э у т а  («песни 
со сравнениями»). Уже в древности 
существовало разделение поэзии на 
серьезную и шуточную. Для обозна
чения последней в «Манъёсю» употреб
ляется термин д з а р э  - у т а .  
В антологии начала 10 в. «Кокинсю» 
(«Собрание старых и новых песен 
Японии») появляется термин х а й 
к а й -  н о  ута ,  обозначавший тан
ка комического содержания. Термин 
х а й к а й в течение многих веков 
служил общим обозначением «низких» 
поэтических жанров. В 13—14 вв. 
существовал сатирический жанр 
р а к у с ю, в более поздние вре
мена — юмористическая поэзия к ё к а 
(букв, «безумные стихи»). Оба послед
них также используют строфу танка. 
В 9—10 вв. достигает своего расцвета 
т а н к а  как форма лирической поэ
зии. Она становится по существу 
единственной строфической формой, 
вытеснившей все остальные: из 1111 
стихов «Кокинсю» только 4 сэдока и 
4 нагаута, все остальные относятся 
к форме танка. Танка оптимально 
сочетала краткость изложения с на
сыщенностью лирического содержа
ния. Систематически проводившиеся 
поэтические турниры — «утаавасэ» 
способствовали, с одной стороны, все 
большему совершенствованию этой 
формы, а с другой — постепенной 
канонизации ее тематики, изобрази
тельных средств и т. д. Период наи
высшего расцвета ее связан с двумя 
поколениями поэтов. Первое известно 
как поколение «роккасэн» — «шести 
бессмертных», к к-рым относятся 
Нарихира, Комати, Хэндзё, Ясухидэ, 
Кисэн и Куронуси. Это период при
мерно с последней четверти 8 в. по 
9 в. Выдающимися представителями 
второго поколения явились поэты 
9 — нач. 10 в. — Мицунэ, Тадамипэ, 
Цураюки, Томонори.
Этот расцвет национальной японской 
поэзии — в а к а связан с возрож
дением ее после почти столетней 
моды на стихосложение на китай
ском языке. Японские поэты освой-
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ли достижения более развитой китай
ской поэтики и критически перера
ботали их на базе своих националь
ных традиций. В этот период была 
тщательно разработана система об
разов и приемов танка, среди к-рых 
важное место заняли аллегория, 
персонификация (восходящая к древ
нему анимизму религии синто с его 
одухотворением природы и очелове
чением ее), а также такие специфи
ческие формы, как ю к а р и - к о -  
т о б а, способствующая через созда
ние многозначных образов привле
чению широких ассоциаций к содер
жанию стиха, и э н г о, состоящая 
в особом подборе слов, связанных 
между собой самой разнообразной 
ассоциативной связью. К 10 в. дости
гается уже известная консолидация 
представлений о поэтических идеалах 
и поэтической практике, появляются 
первые работы, посвященные лите
ратурной критике, теории и истории 
поэзии: предисловие к «Кокинсю» 
(905), написанное Цураюки, «Десять 
стилей японской поэзии» («Вакатэй 
дзиссю», 910) Тадаминэ, трактат 
«О новых антологиях» («Синсэн дзуй- 
но», И  в.) Фудзивара Кинто. Была 
разработана поэтика танка. Основ
ными требованиями к танка были 
семантическая емкость и выявление 
«эстетической ценности вещей» — мо- 
но-но аварэ. Последнее было обус
ловлено философией иск-ва того вре
мени, исходившей из убеждения, 
что каждому предмету и явлению 
свойственно свое неповторимое оча
рование — аварэ, особая, только ему 
одному присущая эстетическая цен
ность, к-рая чаще всего не лежит на 
поверхности, скрыта, и ее необходи
мо найти. Если в предшествующий 
период основным эстетическим идеа
лом было макото — «истина» и ху
дожник говорил о предмете, явлении 
и т. д. так, как он его видел, то 
теперь задача состояла прежде всего 
в том, чтобы выявить и выразить 
заключенное в нем аварэ; это требо
вало аналитического подхода к изоб
ражаемому, большое значение при
обретало индивидуальное восприя
тие. Эстетика аварэ в равной мере 
относилась как к поэзии, так и к 
прозе. К этому времени были выра

ботаны также такие категории и 
понятия: т э й — «стиль песни», он 
же иногда обозначал и жанровые 
особенности, к о к о  р о («душа»), 
означавший эмоциональное содержа
ние.
К о т о б а — «язык поэзии», с а м а  — 
образное выражение содержания, 
с у г а т а — «облик» песни, т. е. 
форма, куда объединялись образы 
и приемы, язык и поэтический стиль. 
Появился также термин с и р а б э 
(«тон»), означавший мелодический 
рисунок песни. Начинают склады
ваться понятия лирики и эпоса. 
Цураюки дает определение лириче
ской поэзии как поэзии, «корни 
которой — в человеческом сердце». 
Он впервые разграничил лирику 
на высокую (ода) и интимную (элегия) 
на основе различий тематики и 
образности. Вместе с Тадаминэ Цу
раюки делает первые попытки науч
ной классификации и систематиза
ции поэтических произведений в за
висимости от общего характера, на
значения и средств выражения: 1) т а -  
т о  э - у т а («песни-сравнения»);' 
2) и в а и - у т а  («песни-славосло
вия», или величальные); 3) с о э - 
у т а — песня, сложенная по случаю 
или обращенная к к.-л.; 4) к а д -  
з о э - у т а («песни-описания», т. е. 
песни, просто говорящие о вещах, без 
особых сравнений или метафор и 
безотносительно к случаю); 5) н а д - 
з о р а э - у т а  — песня, содержащая 
загадку, намек; 6) т а д а г о т о -  
у т а — песня торжественно-строгая. 
Цураюки систематизирует также об
разную структуру лирической по
эзии, разбив ее на следующие темати
ческие разделы: 1) любовная элегия 
с ее системой образности (стрекота
ние цикад на соснах, плач оленя, 
крик диких гусей и т. д.), 2) лирика 
старости («девичий цветок» — оми- 
наэси — символ краткой поры де
вичьего расцвета); 3) быстротечности 
жизни (образы росы, пены на поверх
ности воды, опадающих цветов и 
облетающих осенних листьев и др.),
4) горести жизни (образ желтеющего 
кустарника хаги и др.), 5) людской 
верности и неверности (образ пере
сохшего ручья и др.), 6) последней 
обманутой надежды (дым над горок
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Фудзи). Он особо выделяет славосло
вия, «где образами цапли и черепахи 
возносятся мыслью к государю и 
славословят людей». Цураюки при
надлежит разработка эстетики гар
монии, ставшей основой классиче
ской японской поэзии на несколько 
столетий. Принцип выявления пре
красного в предмете требовал и по
исков равно прекрасной формы его 
выражения. Отсюда и требования 
особой «поэтичности» языка, его изы
сканности, благозвучия. Цураюки 
требовал от поэзии эмоциональной 
насыщенности содержания и «истин
ности» самих эмоций (макото), чтобы 
содержание поэзии выражалось в 
соответствующих формах и отвечаю
щими их духу средствами и приемами. 
Теория гармонии «сердца» несен и 
средств его выражения получает даль
нейшее развитие у Фудзивара Кинто, 
к-рый предъявляет высокие требова
ния не только к поэтическому языку, 
но обращает также большое внимание 
на ритмику и мелодику песен. Фудзи
вара Сюнсэй и Фудзивара Садаиэ 
(в частности, последний в своем 
трактате о десяти поэтических сти
лях — «Вакатэй дзиссю») заклады
вают основы новой философии иск-ва, 
главным принципом к-рой был 
ю г э н. Содержание югэн можно 
определить как нечто манящее, но 
неуловимое, чудесное, завораживаю
щее. Особое значение придавалось 
эмоциональному содержанию, недо
сказанному словами, намеку, сим
волу, иносказанию. В 17 в. гос
подствующим эстетическим принци
пом лит-ры и иск-ва становится 
с а б  и (букв, «печаль», «грусть», 
«одиночество» и в то же время — «по
кой и невозмутимость»). Идеалом 
становится красота без блеска, как 
бы подернутая дымкой. Поэзия отка
зывается от сложных приемов и обра
зов, от утонченности выражения, 
девизом становится единение с при
родой, отказ от умозрительности, не
посредственность (мгновенность) вос
приятия и отражения. Важное значение 
приобретают, в частности, принципы 
сатори («озарение»), каруми («лег
кость») и др. Особое значение прио
брело обращение к древности. Эсте
тика саби была детально разработана

поэтом и теоретиком Мацуо Басё и 
оказала огромное влияние на после
дующую лит-ру. Эстетические прин
ципы, выработанные в поэзии, были 
затем перенесены и в прозу, как это 
было с моно-но, аварэ и югэн. В ча
стности, эстетика саби легла в основу 
многих произведений выдающегося 
прозаика 20 в. Нацумэ Сосэки и 
получила у него дальнейшую теоре
тическую разработку.
В 13—15 вв. наряду с танка большое 
распространение получает поэтиче
ская форма и м а ё. В известной сте
пени она явилась отражением реак
ции на рафинированную поэзию ари
стократии и была более близка духу 
суровых воинов. Строфический раз
мер ее — четверостишие 7—5—7—5, 
обычно повторенное дважды. Строфа 
эта использовалась в двух зКанровых 
разновидностях — лирического сти
хотворения и м а ё (букв, «песня на 
нынешний манер») и в а с а н (рели
гиозная японская поэзия). Первая 
в значительной мере - унаследовала 
поэтику танка и в то же время впи
тала в себя тематику и поэтику на
родных песен того времени (каё). 
Имаё была последней «оригинальной» 
строфической формой. Все последую
щие носили производный характер и, 
как правило, создавались на базе 
строфы танка. Таковой была, в част
ности, р э н г а — «стихотворная 
цепь», состоящая из нескольких тан
ка, а практически из неограниченного 
числа их, ибо создавалась одновре
менно разными поэтами по принципу 
экспромта: один слагал верхнее полу
стишие, другой — нижнее, послед
нее, в свою очередь, становилось на
чалом следующего и т. д. При этом 
каждое последующее звено сохра
няло известную тематическую связь 
лишь с предыдущим, в результате 
чего общее тематическое единство 
отсутствовало и связь между началом 
и концом стихотворения утрачива
лась. Цепь могла состоять из 50, 100 
и даже 1000 звеньев. Содержание 
рэнга поначалу носило серьезный 
характер, но постепенно оно упро
щалось, и большое распространение 
получает х а й к а й - р э н г а  — 
«шуточная» рэнга. Расцвет серьезных 
рэнга падает на 14 в. и связан



ЯПОНСКАЯ ПОЭТИКА 489

с именем Есимото (1320—88), к-рый 
выпустил антологию «Цукубасю». 
Расцвет хайкай-ранга относится к 
16 в. и связан с именем Ямадзаки 
Сокан (1465—1563) и его антологией, 
названной «Ину Цукубасю», т. е. 
«Собачья Цукуба». Развитие город
ской культуры в 16—18 вв. вызвало 
к жизни новую форму поэзии — 
х о к к у, представляющее собой 
трехстишие (с размером 5—7—5), 
возникшее на базе первой, ставшей 
обособленной, полустрофы танка. 
Первая школа хокку — «Кофу» 
(«древняя школа») связана с именем 
Мацунага Тэйтоку, она создавала 
хокку на базе танка и традиционной 
поэтики, хотя и несколько упрощен
ного содержания и с большей свобо
дой в области тематики. Затем на 
смену ей пришла школа Нисияма 
Соин (1605—86), знаменовавшая кру
той поворот в сторону снижения 
стиля и отхода от традиции. Основ
ным назначением хокку стала раз
влекательность. Содержание носило, 
комический характер. Большое зна
чение имел гротеск. Поэты широко 
использовали всякого рода словес
ные трюки, что приходило в противо
речие с общим стремлением к обще
доступности языка и содержания. 
В конце 17 в. возникает «подлинная 
школа» — «Сёфу», связанная с име
нем Басс и положившая начало 
жанру х а й к у .  Басё детально раз
работал поэтику хайку, важными 
принципами к-рой было наличие се
зона к и. Тема природы становится 
на первый план, а субъективный 
лиризм, характерный для танка, от
ходит на второй план. В более позд
нее время выдающимися поэтами 
хайку были Такигути Бусон (18 в.) и 
Кобаясп Исса (первая половина 19 в.), 
а в новое время — Масаока Сики 
(1867—1902), известный также как 
реформатор танка, много сделавший 
для того, чтобы «осовременить» эти 
поэтические жанры (танка продолжа
ла жить наряду с вновь создаваемыми 
стихотворными формами, но превра
тилась в своего рода «классический» 
стих, образец поэтической техники 
и риторики, став уделом узкого круга 
избранных). Масаока Сики взял из 
живописи и перенес в поэзию метод

зарисовок с натуры — с я с э й («фо
тографирование природы»), по своей 
сущности аналогичный методу г э н д- 
з и ц у с ю г и  в прозе. Основным его 
принципом была объективность изо
бражения. Провозглашение этого ме
тода было связано с обращением 
к древней поэтической антологии 
«Манъёсю», а также к хайку Басё, с 
их правдивым отображением приро
ды, как своеобразной реакцией на 
искусственность и умозрительный 
характер, к-рый приняла к этому 
времени поэзия танка и хайку. 
Метод сясэй далее был развит Сайто 
Мокити, Симаги Акахито и другими 
поэтами 20 в. и сыграл большую роль 
в развитии реализма в японской 
поэзии. На базе строфы х о к к у  
развиваются также жанры комиче
ской и сатирической поэзии — к ё - 
к у, с э н р ю. В конце прошлого 
столетия зарождается новая поэти
ческая форма — с и  («стихи»), в про
тивоположность у т а («песня»). Тер
мин возник для обозначения совре
менного стиха, в отличие от тради
ционной поэзии вака и хайку, под 
значительным влиянием европейской 
поэзии. Си . создавались на совре
менную тематику. Одной из перво
начальных форм си была синтайсп 
(букв, «стихи новой формы»), пред
ставлявшая собой, однако, все тот 
же традиционный метрический стих 
с чередованием пяти- я семисложных 
строк, близкий к древней нагаута 
и частично к средневековой имаё, но 
отличавшийся от нее новым содержа
нием, прежде всего гражданской 
тематикой. Свой расцвет эта форма 
пережила в творчестве С. Тосона. 
Под влиянием европейской поэзии 
получает распространение «свобод
ный стих» — дзиюси (верлибр), к-рый 
отвергает традиционные метрические 
законы и традиционную строфику. 
Он отличается большим разнообра
зием ритмики, строки различной 
длины чередуются в свободном по
рядке. Пионером японского вёрлибра 
выступил в 1907 г. поэт Кавадзи 
Рюко, а в 1909 г. школа свободного 
стиха получила свое организационное 
оформление. Верлибр занимает важ
ное место в современной японской 
поэзии (Накано Сигэхару, Ивано
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Хомэй и др.). Однако наблюдается, 
особенно в последнее время, и ожив
ление традиционных малых форм 
поэзии — танка и хайку. Эта поэзия 
наполняется новым содержанием, 
большое место, наряду с лирикой, 
занимают гражданская тематика, 
темы труда, борьбы за мир и т. д. 
Д р а м а .  Японская драма как род 
лит-ры складывается в средние века, 
в период со второй половины 13 в. 
по первую половину 15 в. Что ка
сается элементов драматического 
иск-ва, то они существовали еще в 
древности в народных обрядовых 
танцах и играх — д э н г а к у  
(«полевые игры») и с а р у г а к у  
(«обезьяньи представления»), а также 
в мимических ритуальных танцах 
к а г у р а, исполнявшихся в синто
истских храмах во время богослуже
ния. В период раннего средневековья 
драматическое иск-во существовало 
лишь в виде отдельных коротких 
сценок песенно-танцевального харак
тера (кабу) и л и  песни с музыкой 
(каё). Постепенно появляются пьески 
с определенным сюжетом. Таковы 
храмовые представления эннэн (букв* 
«долголетие»), состоящие из следую
щих друг за другом различных музы
кальных и танцевальных пассажей, 
к-рые могли включать также моно
логи и диалоги. В том же направле
нии развивались дэнгаку и саругаку. 
Эти три формы и легли в основу Н о 
как театрального произведения на 
основе определенного текста. Воз
никает театр Но (букв, «искусство», 
«умение»). Изображение в ранних Но 
чаще не индивидуализировано и но
сит групповой характер, унаследо
ванный от древности. Пьесы, к-рыѳ 
писались для театра Но, назывались 
ё к ё к у (букв, «лпбретто для пе
ния»). Средневековая драма впитала 
в себя элементы поэзии и прозы, 
народной песни, древней мифологии, 
ритуала синто, философии буддизма. 
Она развивалась, так же как и по
эзия, от повествования к лиризму: 
если сюжеты ранних ' пьес носили 
чаще всего повествовательный ха
рактер, то классические ёкёку пред
ставляют собой лирическую драму 
мистериальпого характера,. где сти
хотворные и прозаические куски

текста как бы чередуются между 
собой. Авторами ёкёку обычно были 
буддийские монахи. Они не сочиняли 
новые фабулы, а подвергали сюжет
ной обработке материалы историче
ских и народных преданий, военных 
эпопей, повестей и рассказов, по
этических произведений и т. д., не
редко сюжеты заимствовались из 
китайской лит-ры. Большое место 
занимает религиозно-ритуальный и 
мистический элемент. Во многих 
случаях главным действующим лицом 
было божество, дух и т. п. Стиль 
ёкёку приподнят, возвышен, текст 
пестрит кусками ритмической прозы. 
Используются многие художествен
ные средства, заимствованные из 
поэзии, напр. юкари котоба, энго, 
большую роль играет символ. Струк
турно ёкёку складывались из про
лога, основного действия, состоящего 
обычно из 2—3 актов, распадающих
ся, в свою очередь, на картины или 
сцены, и эпилога. Основными сред
ствами раскрытия сюжета остаются 
музыка, пение, мимика и танцы. 
Пьесы разговорного тийа занимак:т 
второстепенное место. Ведущие акте
ры, как правило, появлялись в ма
сках. Обычно ёкёку представляли 
собой трагедии. Крупнейшими ма
стерами этого первого в Японпи дра
матического жанра были Канами 
Киёцугу и Сэами Мотокё. Расцвет 
жанра падает на 14—15 вв. Теория 
драмы была разработана впервые 
Сэами, к-рому принадлежит, в част
ности, учение о десяти стилях ее. 
Они различались прежде всего по 
своему содержанию и эстетическим 
задачам. По содержанию драмы де
лились на мистериальные, героиче
ские, демонические и т. д. Десять 
стилей, или основных канонических 
тем, по Сэами, были следующие: 
1) торжественно-праздничный; 2) ми
стический, чарующий (югэн); 3) бо
жественный (главный персонаж — 
божество); 4) просвещающий (в духе 
буддийского просветления); 5) лю
бовный; 6) страдания; 7) превратно
стей судьбы (мудзё); 8) несчастного; 
9) простодушного; 10) жалостного. 
Самым выдающимся из его теорети
ческих трудов был трактат «Кадэн- 
сё» — «О песенной традиции». В нем
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Сэами определил основной принцип 
театрального иск-ва — изображение 
вещи как она есть -  м о н о  м а н э ,  
т. е. «подражание вещам». Особое 
значение придавал он эстетическому 
принципу югэн. Вслед за теоретика
ми вака, он важное, внимание уделял 
вопросам языка п стиля, тематики и 
эстетики драмы, наряду с проблемой 
совершенствования актерского ма
стерства.
Комедийный жанр сформировался 
несколько позже и поначалу выпол
нял вспомогательную, второстепен
ную роль. Это были интермедии, 
одноактные пьески продолжитель
ностью 10—15 минут, к-рые разыгры
вались в антрактах между пьесами 
«высокого» стиля в театре Но и 
носили характер фарса. Материал 
брался из самой жизни. Объектом 
сатиры мог стать недалекий умом 
феодал, монах-шарлатан и т. д.; часто 
это были бытовые сценки комического 
характера. Жанр получил название 
к ё г э н (букв.4 «безумные слова»). 
Расцвет' его — 14—16 вв. С конца 
16 в. на первый план выступают 
новые формы драматургии и теат
рального иск-ва — театр Кабуки и 
театр марионеток (аяцури сибаи). 
Возникновение театра Кабуки свя
зано с именем Окуни — танцовщицы 
из храма Идзумо в Киото, основав
шей первую женскую труппу театра. 
Вслед за этим появляются женские 
труппы в Эдо (Токио), Осака и дру
гих городах. В 1629 г. выступления 
женских трупп подверглись запрету, 
т. к. они якобы способствовали паде
нию нравов. Та же участь постигла 
в 1652 г. и труппы мальчиков-под- 
ростков, пришедшие на смену жен
ским труппам. Теперь актерами Ка
буки могли быть только мужчины. 
И если прежде в основу сценического 
исполнения были положены танцы, 
то теперь главное место занял раз
говорный текст (слово «кабуки» бук
вально означает «представление из 
песен и танца»). Для Кабуки харак
терен стройный ансамбль песни, 
оркестра, танцев и речитатива. Ка
буки менее условен,- чем театр Но. 
Пьесы для театра Кабуки назывались 
к я к у х о н. Этот жанр характери
зуется в основном исторической и

бытовой тематикой. Основное место 
занимали пьесы из жизни придвор
ной аристократии Хэйана, героиче
ского прошлого военного сословия, 
из жизни самураев (темы мести, вас
сальной верности и т. д.), из быта 
третьего сословия (особенно популяр
ными были пьесы на темы двойного 
самоубийства влюбленных — синдзю- 
моно). Основной репертуар театра 
марионеток составляли пьесы-балла
ды д з ё р у р и ,  в к-рых проза 
перемежалась стихами. Представле
ние кукол было соединено с речита
тивным пением певца, ведущего рас
сказ о действии. В основу дзёрури 
как драматургического жанра были 
положены 12 песен, воспевающие 
трагическую любовь бесстрашного 
рыцаря Минамото Есицунэ к краса
вице Дзёрури. Это имя было пере
несено и на сам жанр. Основу репер
туара составляли пьесы на истори
ческие и бытовые темы. Выдающимся 
исполнителем и теоретиком этого вида 
иск-ва был Такэмото Гидаю. Круп
нейшим драматургом, писавшим для 
обоих театров, был Тикамацу МонД- 
заэмон (1653—1714). С его именем1 
связано создание жанров трагедии и 
мещанской драмы. Главным в его 
концепции театрального иск-ва было 
убеждение, что всякое иск-во «лежит 
на границе между правдой и ложью» 
и не должно быть точным воспроиз
ведением действительности, но и не 
должно отходить от правды. Театр 
марионеток и театр Кабуки достигли 
наивысшего расцвета в эру Гэнроку 
(конец 17 — нач. 18 в.). Оба вида 
иск-ва существуют в Японии и по 
сей день (в частности, традиции 
театра марионеток удерживает сейчас 
театр Бунракудза) наряду с совре
менным японским театром. Любители 
древности по сей день посещают так
же и театр Но. Наряду с театром 
развивалось и иск-во устного расска
за, основные жанры к-рого — к о д а н 
и р а к у г о  — также дошли до 
наших дней.

Лит.: Б а с ё . Л и р и к а . П ер . с я п о н ., в ст уп и т , 
ст. и п ри м еч . В . М ар к ов ой , М ., 1964; Б о 
р о н и н а  И . А .,  П оэт и к а  я п он ск ой  т ан к а . 
«Н ароды  А зи и  и  А ф рики», 1965 , №  3; 
В олш ебны е п о в ест и ..П ер . с я п о н . и п р е -  
д и сл . В . М ар к овой , М ., 1962; Г р  и -
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г о р ь е в а Т .  П. ,  Л о г у н о в а  В. В .,  
Я п о н с к а я  л и т-p a . К р а т к и й  о ч ер к , М ., 
1964; И ст о р и я  сов р ем ен н ой  я п он ск ой  
л и т-р ы . Р е д .,  п р ед и сл . и ком м ент. 
Н . И . К о н р а д а , п ер . с  я п о н . , М ., 1961; 
И с и к а в а  Т а к у б о к у ,  Л и р и к а . П ер . с  
я п о н .,  п о с л ес л . и  п ри м еч . В . М ар к ов ой , 
М ., 1966; И  х  а р а С а й к а  у . Н ов ел л ы . 
П е р . с  я п о н . и  ком м ент. Е .  П и н у с  и  В . М ар
к о в о й , М ., 1959; К ё г эн  — я п о н ск и й  с р ед 
н ев ек ов ы й  ф ар с . [С б. т ек ст о в . В ст у п . 
ст . В . В . Л о г у н о в о й ], М ., 1958; И сэ  —  
м о н о га т а р и . Л и р и ч еск а я  п ов есть  д р ев 
н ей  Я п о н и и . П ер . и п р ед и сл . Н . К о н 
р а д а , П . ,  1921; К о н р а д  Н . И .,
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т . 1 , Л . ,  1927; К  о н р а д  Н . И .,  Я п он ск и й  
т е а т р , в с б .:  В осточны й т еа тр , Л . ,  1929; 
К э н к о - Х о с и .  З а п и ск и  от ск ук и  
(Ц у р э д з у р э г у с а ) ,  п ер . с  я п о н .,  в с т у п . с т .,  
к ом м ен т. и  у к а з . В . Н . Г о р е г л я д а , М ., 
1970; Л и т -p a  В ост ок а  в ср ед н и е  в ек а ,

ч. 1— 2 , М ., 1970; Л и т -p a  К и т а я  и  Я п он и и , 
в с б .:  «В осток » , вы п. 1, М ., 1935; М а м о -  
п  о в А . И .,  С вободны й ст и х  d я п он ск ой  
п о э зи и , М ., 1971; «М анъёсю » («С обрание  
м и р и ад  л и стьев»), в 3 -х  т . А н т ол оги я . 
П ер . с  я п о н ., в ст у п . ст. и  ком м ент. А . Е .  
Г л уск и н ой , т . 1 , М ., 1971; П  и н  у  с  Е . М .,  
С редневековы е воен н о-ф еодал ьп ы е эп оп еи  
Я п он и и  —  г у и к и  X I I I — X I V  в в ., в сб .:  
П ам яти  ак адем и к а И гп ати я  Ю лиановича  
К р а ч к о в ск о го , Л .,  1958 , с . 10 3 — 117;
Т еатр  и д р а м а т у р ги я  Я п он и и . Сб. с т .,  М ., 
1965; Т и к а м а ц у  М о н д з а э м о н ,  
Д р ам ы . П ер . с  я п о н ., в ст уп . ст. и  прим еч. 
В . М арковой  и И . Л ь в ов ой , М ., 1963; 
Я п о н ск а я  п о э зи я . В ст у п . ст. Н . И . К о н 
р а д а , п ер . с  я п о н ., М ., 1956; Я п он ск и е  
п яти стиш и я. П ер . с  я п о п ., в ступ . ст. и 
прим еч . А . Е . Г л у ск и н о й , М ., 1971; Я п он 
ск и е  т р ех сти ш и я . Х о к к у . П ер . с  я п о н .,  
в ст у п . ст. и ком м ент. В . М арковой , М .. 
1906.

И. Боронина.



УКАЗАТЕЛЬ ТЕРМИНОВ

Абстракционизм — 8, 224. 
Авангардизм — 8, 104, 223, 225. 
Автобиография, автобиографиче

ское — 56, 205', 206, 226, 272, 317, 
345, 426.

Автограф — 9, 36, 155, 371.
Автор — 9.
Автор — (текстол.), авторское — 9, 

16, 18, 20, 23, 80, 108, 120, 148, 
318, 371, 401.

Авторизация, авторизированноѳ —
9, 120.

Авторская речь, речь автора — 9, 
238, 239, 265, 297, 427, 452, 453, 
462, 475.

Агиография — 9, 27, 84.
Айтыс — 9, 11.
Академическое издание — 9. 
Акаталектика, акаталектическое —

10, 59, 122.
Акмеизм — 64, 113, 222.
Акростих — 10, 138, 207, 397.
Акт — 10, 20, 133, 204, 308, 458. 
Акцентный стих — 10, 11, 15, 347, 

416.
Акцент ритмический — 11.
Акын — 9, 11, 84.
Александрийский стих— 11, 12, 60, 

135, 359, 483.
Алкеева строфа — 12, 19, 387. 
Аллегория, аллегорическое, алле

горизм, аллегоричность — 12, 26, 
27, 72, 103, 105, 115, 133, 137, 
160, 219, 226, 229, 358, 458. 

Аллитерационный стих — 12, 13.

Ц ель у к азат ел я  — дать  читателю  бо
л ее  р а зн о ст о р о н н ее  п р ед ст ав л ен и е  о& и с
п ол ь зов ан и и  л и т ер а т у р о в ед ч еск и х  терм и 
нов. П р и  этом  и сп ол ь зов ан и е  осн овн ы х  
терм инов сл ов ар я  отм ечается  т а к ж е  и вне 
п освящ енны х и х  р азъ я сн ен и ю  статей  
(ссы лки на к-ры е дан ы  в у к а за т ел е  ж и р 
ным ш рифтом). З а  пр едел ы  общ его ал ф а
витного сп и ск а  вы несены  гр уп п ы  тер м и н ов , 
н аш ед ш и х огр ан и ч ен н ое уп от р еб л ен и е  в 
стать я х  «И н ди й ск ая  п оэти к а» , « К и т а й ск а я  
поэти к а» , « К о р ей ск а я  п оэти к а» , «Я п он ск ая  
поэтика».

У к азател ь  состав и л  С. Небольсин

Аллитерация — 12, 13, 89, 134, 325, 
339.

Аллоним — 301.
Алогизм — 13.
Альба — 13, 268, 428.
Амебейная композиция — 13.
Амплификация — 13, 14.
Амфибрахий — 14, 15, 348, 380, 384, 

387, 424.
Амфимакр — 380.
Анаграмма — 14, 301.
Анадиплосис — 14.
Анаколуф — 14, 354.
Анакреоктизм, анакреонтика, ана

креонтический — 15, 327.
Анакруза — 15, 18, 348, 455.
Ананим — 301. —
Анапест, анапестное, анапестиче

ское — 15, 16, 18, 36, 348, 380, 
384, 424.

Анафора — 13, 16, 60, 81, 89, 114, 
339.

Анахронизм — 16, 17.
Анекдот, анекдотическое — 17, 82, 

127, 133, 150, 165, 356, 433, 470.
Анноминация — 353.
Аноним, анонимное — 17, 18, 23, 

80, 130, 166, 174, 198, 276, 301, 430.
Антагонист — 18.
Антанакласис — 353.
Антианакруза — 18.
Антибакхий — 18, 24, 380.
Антиспаст — 18.
Антистрофа — 18, 472.
Антитеза — 18, 27, 277.
Античное стихосложение, античная
метрика, античный стих — 14, 16, 

18, 19, 62, 69, 70, 174, 216, 226, 
265, 266, 268, 348, 380, 382, 384, 
386, 390, 447, 455.

Античные строфы — 19, 20, 58, 340, 
466.

Антология, антологическое — 20, 
158, 467, 486, 489, 490.

Антоним — 174.
Антракт — 20.
Антропологическая школа — 20, 21,

221.



494 УКАЗАТЕЛЪ

Антропоморфизм — 21, 267.
Аподосис — 267.
Апокрифы — 21, 171.
Аполог — 21.
Апофеоз — 21, 22.
Арго — 83.
Argumentum — 458.
Арсис — 19, 22, 386, 400.
Арсис и тесис — 19, 22, 400.
Аруз — 22, 381.
Архаизм — 22, 174, 360.
Археография — 400.
Архитектоника — 23, 166.
Асиндетон — 23, 30.
Ассонанс, ассонансный — 23, 89, 325.
Астроним — 18, 301.
Астрофическое стихотворение —

23.
Атрибуция — 18, 23, 36, 80, 400.
Афоризм, афористическое, афорис

тичность — 23, 24, 27, 48, 102, 
128, 225, 252, 254, 258, 466.

Ашуг — 24.
Аэд — 24, 309.

Байка — 24.
Бакхий — 18, 24, 380.
Баллада — 24, 25, 128, 179, 218, 

268, 290, 335, 339, 428, 452.
Бард — 25, 218.
Бармак — 25, 381.
Барокко, барочное — 25—28, 73, 

313, 327, 422.
Басня, басенное — 21, 28, 29, 68, 

174, 252, 267, 295, 342, 349, 356, 
430, 431, 452, 460, 470, 483.

Бахарь — 29.
Бахши — 29.
Баяты — 29.
Бейт — 29, 57, 122, 275, 319.
Беллетристика, беллетристическое, 

беллетризованное — 65, 164, 255, 
263, 434.

Белый стих-— 29, 30, 47, 286, 384, 
418.

Бессоюзие — 23, 30.
Бетлейка — 38.
Библиография — 30—32, 181.
Биографический метод в литературо

ведении, биографическое направ
ление — 32, 33, 187, 210.

Бродячие сюжеты — 33, 44, 394.
Буколика, буколическое — 33, 34, 

59, 94, 263, 462.
Буриме — 34.
Бурлеска, бурлеск, бурлескный 

34, 416.

Буффонада — 34, 143, 432.
Былина, былиннце — 34—36, 82, 88, 

220, . 227, 228, 230, 240, 250, 
259, 268, 284, 314, 373, 437, 438, 
451, 472, 474, 476, 477.

Былинный стих — 35, 36, 467.
Быль — 355.

Варваризм — 36.
Вариант — 36, 37, 165.
Ведущий — 37.
Венок сонетов — 37, 198, 364.
Верлибр, свободный стих — 37, 

104, 128, 130, 344, 385, 491.
Версификация, версификаторское — 

37, 204.
Вертеп — 38.
Вестник — 38.
Вечные образы — 38, 39.
Взаимодействия литературные — 

39—45, 414.
Виды искусства — 45, 46, 351, 437.
Вилланель, вилланелла — 46.
Вирши — 27, 46, 47, 339.
Водевиль, водевильное — 47, 48, 72, 

143.
Возвышенное — 184, 186.
Возрождения реализм, ренессанс

ный реализм, реализм Возрож
дения, реализм Ренессанса — 48, 
313, 318, 415.

Вольный стих — 48, 382, 384.
Воля автора — 401.
Воспитательное значение литера

туры, воспитательное назначение 
литературы, воспитательная роль 
литературы, воспитательные за
дачи литературы — 48—51, 92, 413.

Восьмисложник — 51, 387.
Время, в литературе — 51—53.
Всемирная литература, мировая ли

тература — 39, 53, 54, 181, 289.
Вставная новелла — 54.
Вульгаризм — 54.
Вульгарный социологизм, вульгар

но-социологическое — 54, 55, 194, 
397, 412.

Вымысел художественный, лите
ратурный, творческий, фантазия 
творческая, художественная, вооб
ражение — 34, 55—57, 61, 188, 
317, 355, 356, 429, 437, 476, 485, 
486.

Выразительные средства речи, выра
зительное, выразительность — 13, 
23, 24, 57, 71, 96, 267, 297, 383, 
388, 441.



ТЕРМИНОВ 495

Газель — 57, 68, 103, 319, 396.
Галлицизм — 36, 57.
Гекзаметр, гексаметр — 99, 58, 60, 

69, 94, 174, 199, 265, 266, 371, 
462, 466.

Георгики — 58.
Германизм — 36, 58, 59,
Герменевтика — 435.
Героическое, героика — 25, 35, 132, 

135, 137, 199, 200, 240, 290, 309,
369, 422, 426, 444, 451, 461, 464,
470, 472, 474, 475, 477, 484, 492.

Герой, героиня — 16, 22, 33, 34, 
38, 39, 43, 49, 50, 52, 73, 74, 84, 
92, 95, 101, 131, 132, 135, 141, 
145, 147, 154, 156, 165—167, 177— 
179, 183, 189, 207, 211, 212, 214,
225, 227, 229, 235, 238, 245, 249,
254, 255, 261, 263, 273, 275, 284,
285, 287, 315, 316, 318, 326, 329— 
331, 333—337, 337, 339, 345, 354, 
356, 367—369, 391, 404, 406, 407, 
414, 417-425, 438, 439, 444, 448,
450, 456, 459, 470—473, 475—477.

Гиатус — 390.
Гименей — 469.
Гимн — 24, 59, 81, 102, 265, 324, 

366, 417.
Гипербола, гиперболический, гипер

болизация — 27, 35, 59, 141, 143, 
193, 197, 252, 342, 354, 426, 427, 
437, 472, 476.

Гипердактилическое, сверхдактили
ческое — 122, 123, 325.

Гиперкаталектика, гиперкаталекти
ческий — 10, 59, 60, 122, 138.

Гиппорхема — 59.
Гистрион — 432.
Глосса, глоссарий — 60, 108, 391.
Гнома — 12, 60.
Говорной стих — 60.
Гонгоризм — 111, 440.
Гошма — 60.
Градация — 60, 353.
Гротеск, гротескное, гротесковый — 

26, 27, 60—62, 74, 105, 141, 143, 
256, 332, 342, 449, 457, 490.

Гусан — 24.

Дадаизм — 112, 200, 440.
Дайна, дайня — 62.
Дактиль, дактилическое — И , 15, 

18, 19, 29, 36, 58, 62, 122, 123, 
138, 197, 225, 230, 265, 325, 348,. 
371, 380, 384, 422, 426, 457, 467.

Дастан --  62.
Датировка — 62, 256.

Двенадцатисложник — 11, 347, 387.
Двусложные размеры — 62, 63, 483.
Двустишие — 11, 23, 63, 69, 122*
123, 252, 271, 387, 460, 467, 472.
Девтерагонист — 18, 63, 299, 446.
Действующее лицо — 28, 38, 71,

78, 109, 124, 154, 205, 225, 249, 
267, 287, 321, 328, 358, 383, 413, 
481.

Декаданс, декадансный, декадент
ский — 8, 55, 63—66, 75, 76, 188, 
190, 191, 223, 434, 440, 441.

Десятисложник — 66.
Детективная литература, детектив

ный жанр — 66, 67, 393.
Deus ex machina — 227.
Децима — 60, 67.
Диалог, диалогическое — 12, 13, 47, 

48, 67, 71, 72, 95, 124—126, 132, 
145, 154, 167, 180, 206, 264, 322, 
431, 445, 462, 475, 476, 491.

Диатриба — 205.
Диван — 67, 68.
Дидактическая литература, дидак

тическое, дидактичное — 29, 58,
68, 72, 85, 102, 204, 320, 341, 359, 
485.

Дилогия — 56, 68.
Диметр — 472.
Диподия — 19, 68, 410, 426.
Диссонанс — 69, 155.
Дистих — 60, 63, 69, 266. 386, 466.
Дифирамб, дифирамбическое — 59,

69, 158, 446.
Дневник, дневниковое — 154, 205, 

303, 483, 484.
Дойна — 69.
Документ (в литературе), докумен

тальное, документальность — 56, 
149, 254, 257, 404.

Долгий слог — 14, 24', 18, 62, 69, 
226, 321, 380, 381, 386, 483.

Дольник — 15, 58, 69, 70, 265, 309, 
384, 395, 416, 424.

Доля — 18, 70.
Дохмий — 70, 380.
Драма, драматическое, драматургия, 

драматургическое — 8, 10, 17, 19, 
27, 29, 37, 39, 44, 45, 47, 52, 
67—69, 70—79, 82, 87, 96, 98, 
101, 102, 103, 104, 105, 107, 109, 
115—117, 124—126, 132, 133, 135, 
140, 155, 156, 166, 167, 169, 172, 
174, 175, 183, 194, 205, 212, 214, 
217, 218, 225, 226, 229, 235,

' 247, 263, 266, 267, 281, 286, 289, 
298, 304—306, 314, 317, 320, 336,
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341, 342, 346, 351, 359, 364, 368— 
370, 391, 392, 402—404, 407, 409, 
416, 417, 419, 420, 425, 432, 437, 
444, 445, 451, 454, 458, 459, 462, 
468—472, 481, 483, 491—493.

Драматизация — 417.
Драматизм, драматическое — 24, 25, 

43, 142, 166, 180, 240, 266, 343, 
418, 476.
Драпа — 358.

Дума — 80, 439.
Dubia — 80.

Евфемизм — см. Эвфемизм.
Евфония — см. Эвфония.
Единица ритмическая — 80, 81.
Единоначатиѳ — 80, 81.
Enjambement — 81, 82, 264, 266.

Жанр — 9, 24—27, 29, 47, 48, 51, 
58, 59, 63, 72, 74—76, 79, 82, 83, 84, 
86, 95, 100—104, 107, 109, 114, 
115, 117, 121, 124, 127—133, 135, 
136, 141, 143, 151, 156, 157,160— 
162, 164, 165, 167, 171, 176, 177, 
182, 202—204, 206, 212, 216, 217, 
226, 229, 235, 237, 239, 240, 250, 
253—256, 25é, 262, 263, 267, 268— 
272, 272, 276, 284, 286, 287, 288,
294, 296, 303, 304, 310, 313, 314,
317, 318, 320, 322, 328—330, 335,
336, 340, 343, 346, 352, 356, 358,
359, 361, 369, 373, 376, 384, 387,
388, 394, 402, 403, 405, 418, 419,
423, 426, 428, 430, 432—434,
437—439, 451, 452, 456—458, 462, 
464, 466, 467, 470, 471, 474, 475— 
477, 480—482, 484, 485, 487, 490, 
492, 493.

Жаргон, жаргонный, жаргонизм — 
34, 83.

Жарт — 433.
Женская рифма — 47, 48, 83, 122, 

138, 139, 253, 325, 347, 457.
Жития святых, житийная литера

тура, житийный ж а н р — 21, 83— 
84, 171, 295, 296, 298, 457.

Жыр — 84.
Жырау — 84, 85.
Жырпги — 85.

Завязка — 85, 154, 394, 463.
Загадка — 14, 50, .85, 86, 131, 250.
Заговор — 86, 87, 250.
Задержание — 86, 87, 416.
Заимствование — 41, 120.
Заказ социальный — 86.

Заклинание — 87, 268, 344.
Замедление — 37, 87, 416.
Замысел — 68, 87, 88, 392, 456.
Запев — 35, 88, 128, 251.
Заумный язык, заумь — 88, 112, 

440, 443.
Зачин — 35, 88, 121, 251, 392, 437.
Звуковая организация речи — 13, 

88, 89, 253.
Звуковой повтор — 86, 89, 272.
Звукопись — 89.
Звукоподражание — 88, 89, 90, 383.
Зияние — 90.

Идеал эстетический, идеал, идеаль
ное — 49, 90—92, 146, 214, 215, 
241, 273, 275.

Идейность, идейное, идея — 9, 33, 
49, 77, 79, 83, 87, 9 2 -9 4 , 125, 
136, 142, 151, 154, 156, 180, 259, 
264, 278, 316, 356, 367, 405—407, 
412, 424, 426, 443, 454, 463.

Идиллия, идиллическое — 33, 58,
94, 95, 263, 328.

Идиома — 95.
Извод — 95, 319.'
Издание (текстол.) — 9, 36, 108, 120, 

148, 149.
Изобразительные средства, изобра

зительность — 22, 95, 96.
Изосиллабизм — 96.
Изохронизм — 96.
Икт — 96.
Импрессионизм — 66, 96, 97, 235, 

350, 440, 464.
Имажинизм — 64, ИЗ.
Инвектива — 97, 98.
Инверсия — 98, 353, 354.
Индивидуальность творческая, пи

сательская, авторская — 68, 87, 
151, 377, 397—399.

Индийская поэтика — 98—105.
Иносказание, иносказательное — 28, 

29, 86, 105, 252, 256, 277, 295, 
459, 460, 489.

Инсценировка, инсценированное — 
37, 105, 167, 402.

Интеллектуализм в литературе — 
105—107, 141, 258, 295, 317, 436.

Интерлюдия — 107.
Интермедия — 10, 38, 107, 108,

432.
Интерполяция — 60, 108.
Интонация, интонационное — 11, 22, 

23, 29, 36, 43, 48, 70, 81, 95, 108, 
109, 199, 322—324, 362, 381— 
383, 385, 388, 467, 470, 482.
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Интрига — 47, 109, 142, 166, 391, 
417.

Ионик — 18.
Ирония, ироническое — И , 37, 48, 

95, 109—111, 141, 142, 146, 185, 
252, 259, 324, 340, 342, 354, 427. 

Искусство для искусства, чистое ис
кусство — 8, 48, 64, 93, 111—114, 
170, 186, 189, 243, 350, 440. 

Исоколон — 114.
Историзм — 22, 175.
Историческая поэтика — 21, 210,

288—290, 440.
Исторический жанр, историческое — 

17, 114—119, 274, 275, 288, 296, 
330, 335, 336, 370, 437. 

Историческая песня — 437.

Каламбур — 17, 47, 98, 230, 258, 
465.

Каламбурная рифма — 119, 253, 325. 
Калька — 119, 120.
Канонический текст — 9, 120, 121, 

155.
Кант, канта, кантата — 121, 268. 
Кантата — 121.
Кантилена — 476.
Канцона — 24, 82, 121, 138, 268. 
Касыда — 68, 103, 121, 122. 
Калектика, каталектическое — 122. 
Катарсис — 93, 122, 181, 421, 
Катастрофа — 122, 170.
Катахреза — 122, 123.
Катрен — 123, 364, 457. 
Квалитативное стихосложение — 

123, 380, 381.
Квантитативное стихосложение —

123, 159, 380, 381.
Кенпинг — 358.
Кибернетика и литература — 123,

124.
Киноновелла — 124, 180. 
Киноповесть — 124, 125, 180. 
Кинороман— 124, 125, 180. 
Киносценарий — 125, 126, 391. 
Кита — 68.
Китайская поэ.тика — 126—135, 156, 

158.
Классицизм, классицистское — 11, 

25, 38, 42, 44, 52, 67, 73—77, 82, 
90, 130, 135—137, 147, 184—186, 
189, 204, 205, 209, 245, 251,' 259, 
268, 288, 313, 314, 336, 342, 358, 
359, 364, 412, 415, 422, 470, 471. 

Классовость — 201, 189, 234. 
Клаузула — 60, 122, 137, 138, 140, 

230, 347, 348, 387, 455, 459.

Климакс — 138, 353.
Книжные песни — 138, 338.
Кобзарь — 138, 139, 438.
Кода — 63, 139.
Коллизия — 172, 189, 417, 418, 422, 

423, 462.
Коломыйка — 139.
Колон — 114, 139, 140, 267.
Кольцо — 70, 89, 140, 353.
Колядка — 140, 250, 268.
Комедия, комедийное, комедио

графия— 10, 39, 47, 61, 72—74, 
76, 82, 83, 100, 109, 133, 137, 
140—144, 146, 246, 313, 320, 358, 
359, 377, 406, 412, 426, 431, 446, 
451.

Комедия масок, комедия дель арте — 
144, 145.

Комикс — 145, 235.
Комическое, комизм — 27, 34, 39, 

100, 135, 145—148, 182, 199, 239, 
259, 267, 296, 313, 314, 327, 328,
342, 418, 425, 430, 432, 433, 445,
458, 473, 474, 485, 487, 490, 492.

Комментарий — 147—149, 320.
Компаративизм — 149—152, 210, 372, 

415.
Компиляция — 155.
Комплексное изучение художест

венного творчества —124, 152, 153, 
385.

Композиция, композиционное — 13, 
22, 35, 38, 72, 82, 95, 126, 133, 
153—155, 158, 165, 176, 179,
191, 258, 259, 265, 271, 277, 288,
294, 332, 346, 362, 376, 377, 404,
431, 450, 451, 452, 463, 475, 476.

Кондак — 59.
Консонанс — 69, 134, 155.
Константа, константное — 155, 270, 

347, 361.
Конструктивизм — 443.
Контаминация — 155.
Контекст — 100, 155, 173, 238, 358.
Конфликт, конфликтное, конфликт

ность — 38, 43, 72, 73, 82, 85, 
125, 155, 156, 166, 183, 254, 313, 
314, 417—419, 421, 449, 450, 452,
471.

Концентрация — 41.
Концовка — 131, 132, 165, 356, 358, 

476.
Копия (текстол.) — 9, 37, 371, 463.
Корейская поэтика — 156—166.
Корифей — 167, 445, 446.
Корректура — 9, 120.
Краесогласие — 168.
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Краткий слог — 14, 18, 24, 62, 63, 
69, 168, 380, 381.

Кретик — 18.
Криптоним — 301.
Критика литературная, литера

турно-критическое — 82, 168, 169, 
178, 181, 183, 184, 190—192,
223, 226, 231, 232, 262, 266, 280, 
281, 283, 286, 378, 402, 440, 441, 
479, 480, 488.

Критика текста (текстол.) — 435. 
Кубизм — 222, 224, 440. 
Кубофутуризм — 443.
Couleur locale — см. Местный колорит. 
Критический реализм — 42, 103, 189, 

214, 223, 235, 245, 273, 315, 317, 
318, 335, 365, 367, 377, 486. 

Кульминация — 154, 169, 170. 
Культурно-историческая школа — 

54, 170, 171, 188.
Куплет — 47, 48, 171, 358. 
Куртуазное — 198, 218, 261, 268, 

428, 458.

Лапидарность, лапидарный стиль —>
171.

Легенда — 21, 43, 84, 101, 130, 171,
172, 203, 228, 312, 350, 421, 437,
445, 458, 470, 472, 476, 485. 

Лейтмотив — 172.
Лексика — 108, 172—174, 227, 323, 

324, 352, 380.
Леонинский стих, леонин — 174. 
Летопись — 435, 447, 448, 483. 
Либретто — 167.
Лирика, лирическое, лиризм — 15, 

18, 19, 24, 29, 45, 46, 56, 57, 59, 
67, 69, 71, 78, 82, 83, 94—96, 104, 
109, 112, 126, 128, 144, 154, 157,
158, 161, 174-177 , 185, 197, 204.
212, 216, 218, 225, 227, 249, 252,
268, 270, 284, 286, 289, 294, 297,
312, 314, 327, 330, 336, 340—342,
346, 351, 369, 372, 373, 386, 388,
391, 403, 407, 427, 428, 437, 443,
446, 449, 451—453, 456, 466, 472,
475, 481, 483, 485—487.

Лирическая проза — 175—177. 
Лирический герой — 147, 175, 177, 

178,179,249,286,287,331,452, 453. 
Лиро-эпический жанр, лиро-эпика — 

175, 176, 178, 179, 268, 270, 287, 
289, 386.

Литература и кино — 179—181. 
Литература и радио — 181, 305, 306. 
Литература и телевидение — 181, 

4012 402.

Литературоведение, литературоведче
ское, наука о литературе — 31, 
32, 36, 44, 54, 55, 150, 152, 153, 
181—197, 200, 203, 205, 208, 210, 
234, 286—288, 303, 407, 408, 415, 
431, 434—436, 440—442, 477, 480, 
482, 483.

Литота — 197, 427.
Логаэды — 19, 197, 198.
Loci communes — 251.
Лубочная литература — 198, 233,

433.
Лэ — 198.

Магистра л — 37, 198.
Мадригал — 82, 199, 465.
Макароническая поэзия — 199.
Манасчи — 199.
Манера — 259, 376, 428, 433, 434,463.
Манифесты литературные — 188, 

199, 200, 442.
Маньеризм — 111.
Маринизм — 440.
Марксистский метод в литературо

ведении, марксистское литерату
роведение — 54, 55, ИЗ, 152, 190, 
200—203, 234, 288.

Марсия — 103. 4
Мартиролог — 203.
Маски — 203.
Маснави — 68, 103. .
Медитативная лирика — 204,

- Мезостих — см. Месостих.
Мейстерзингер — 204.
Мелодика — 204, 205.
Мелодрама — 72, 205.
Мемуарная литература, мемуары, 

мемуарное — 23, 148, 149, 205, 
206, 226, 329.

Менестрель — 206.
Мениппова сатура — 206, 207.
Месостих, мезостих — 10, 207.
Местный колорит, колорит места, 

couleur locale — 74, 115, 167, 207, 
208, 304, 336.

Метафора, метафорическое — 27, 28, 
85, 98, 133, 150, 158, 208, 215, 
308, 320, 337, 349, 372, 378, 408, 
427, 453, 455, 459, 470, 481.

Метод в литературоведении — 32, 
208—210, 282, 373.

Метод художественный, или твор
ческий — 104, 181, 192, 194, 213— 
215, 227, 234, 235, 261, 265, 300, 
303, 311, 317, 335—337, 342, 346, 
365—370, 374, 376, 377, 413, 436, 
450, 465.
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Методика изучения литературы 
в школе — 210—213.

Метонимия — 85, 215, 216, 277, 351, 
427, 459.

Метр -  14, 15, 18, 19, 22, 159, 216, 
308, 347, 358, 362, 380, 382, 408, 
410, 426, 472, 486, 491.

Метрическое стихосложение — 18, 
22, 69, 101, 104, 216, 321, 380, 390.

Миннезингер — 216, 268, 428.
Мим — 94.
Миракль — 72, 216.
Мистерия, мистерийноѳ, мистѳриаль- 

ное — 72, 107, 172, 217, 218, 432, 
491, 492.

Мистификация — 23, 218, 276.
Миф, мифическое, мифология, ми

фологическое — 12, 20, 26, 27,
34, 35, 39, 72, 85, 101, 140, 157, 
203, 204, 209, 218—222, 252, 273, 
355, 356, 416, 425, 432, 437, 448, 
451, 456, 458, 472, 473, 476, 477, 
483, 485.

Мифологическая теория — 20.
Мифологическая школа — 149, 210, 

219, 220, 221, 222.
Многосоюзие — 222, 273.
Модернизм, модернистское — 8, 52, 

65, 92, 148, 191, 193, 195, 222— 
224, 245, 285, 349, 375, 423, 460, 
471.

Молосс — 18, 380.
Монодрама — 225.
Монолог, монологическое — 13, 16, 

67, 79, 94, 125, 126, 225, 285, 355, 
475, 481, 491.

Монорим — 225.
Монорифма — 57, 80, 122.
Моностих — 225.
Монтаж — 225, 226, 263, 401, 404.
Мора — 14, 16, 18, 19, 226, 350, 447, 

448.
Моралите — 72, 218, 226, 433.
Мотив — 15, 20, 35, 105, 151, 162, 

216, 226, 227, 264, 289, 343, 367,
413, 415, 419, 421, 422, 429, 460,
462, 463, 466.

Мотивировка — 108, 227, 228, 346, 
385, 481—483.

Мотто — 228.
Мужская рифма — 48, 174, 228, 325.
Музыкальные теории стихосложе
ния — 228, 229.
Мукадыс — 68.
Мусаддас — 68.
Мухаммас — 68, 229,
Накопление — 353.

Напевный стих — 229, 380, 384, 437.
Наперсник, наперсница — 229.
Направление — 39, 103, 104, 163, 

169, 170, 194, 213, 259, 414, 415, 
441, 444, 445, 464, 471, 474.

Народная драма — 229, 230.
Народная песня — 33, 38, 80, 130, 

159, 162, 163, 231, 269, 331, 335, 
355, 437, 456, 459, 477, 491.

Народная поэзия — 220, 283, 349.
Народная этимология :— 57, 230.
Народное русское стихосложение — 

230, 231. -
Народность литературы — 75, 76,

185, 189, 194—196, 201, 210, 231 — 
234, 260, 277, 281, 282, 367, 455.

Натурализм, натуралистическое, на
туралистичность — 27, 67, 74, 189, 
214, 234, 235, 242, 243, 245, 406, 
464, 486.

Натуральная школа — 236, 237, 316.
Научная поэзия — 237.
Научно-фантастический жанр — 237,

238, 432.
Небылицы — 270.
Неметрическое ударение — 14, 16.
Неологизм — 88, 174, 238.
Неопозитивизм — 209, 210.
Неореализм — 75.
Неоромантизм — 415.
Несобственно-прямая речь — 238,

239, 284, 321, 311.
Неточная рифма — 239, 325.
Нида — 358.
Новаторство, новаторское — 8, 40, 

42, 191.
«Новая критика» — 210.
Новелла — 17, 27, 124, 125, 132, 

133, 156, 165, 172, 180, 239, 240, 
253, '271, 298, 309, 310, 312, 321,

' 328, 329, 337, 362, 404, 412, 431, 
433, 448, 451, 457, 460, 470, 471, 
474.

Новины — 240, 241.
Нона — 241, 387.

Образ, образное, образность — 12, 
14, 15, 27, 28, 34, 35, 39, 41, 49, 
50, 52, 66, 75, 79, 97, 134, 151, 
153, 156, 158, 160, 162—166, 168, 
171—174, 178, 180, 193, 202, 205, 
216, 218—221, 235, 241—248, 255, 
259—261, 272—275, 277, 284, 286, 
288, 291, 293, 297, 300-302, 310, 
315, 328—335, 355—368, 403, 407, 
408, 410—412, 416, 436, 454—456,
463.
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Образ автора — 49, 248, 249, 310, 376.
Образ повествователя — 174, 248,

249.
Обрядовая поэзия — 249, 250.
Обрядовые песни — 250, 437.
Общйѳ места — 35, 250, 251, 437.
Ода — 28, 121, 128, 251, 251, 252, 

426, 452, 488.
Одиннадцатисложник — 252, 346.
Оксюморон — 123, 252, 360.
Октава — 252, 253, 354.
Олицетворение — 21, 174, 221, 252, 

253.
Омонимы — 174, 253.
Онегинская строфа — 253, 387.
Ономатопея — 89, 253.
Опорные звуки — 253.
Опоясанная рифма — 253.
Остранение — 253.
Отечник — 264.
Отступление авторское, лирическое— 

80, 124, 132, 154, 178, 225, 294,449, 
481.

Отталкивание — 41.
Охватная рифма — 256.
Очерк — 165, 206, 220, 253—256, 

309, 378, 403, 451, 456, 471, 477.
Очуждения эффект — 75, 256.

Палеография — 256, 400, 435.
Палилогия — 14.
Палимбакхий — 24.
Палиндром — 257, 266.
Памфлет — 257, 258, 269, 340, 343, 

404.
Панегирик — 77, 84, 138, 160, 163, 

258.
Панторифма — 258, 324.
Парабаза, парабаса — 225, 446.
Парабола — 17,105,107,258,295,296.
Парадокс — 61, 256, 258.
Параллелизм — 80, 114, 128, 133, 

134, 258, 259, 289, 353, 354, 437, 
442, 456, 457, 487.

Парафраза — 259, 267.
Парисон — 114.
Парная рифма — 259, 325.
Пародия, пародийное — 34, 228, 259, 

260, 340, 467.
Партийность литературы — 49, 194— 

196, 201, 260—262, 277, 281—283, 
367, 449.

Парфений — 59.
Пасквиль — 262, 263.
Пастиччо — 263.
Пастораль, пасторальное — 107, 108, 

138, 144, 203, 204, 263, 462.

Пасторелла — 263, 264, 428.
Патерик — 203, 264, 298.
Пауза — И , 81, 82, 88, 80, 129, 159, 

160, 204, 222, 264, 265, 267, 324,
361, 371, 379, 381, 383, 453, 455,
483.

Паузник, паузный стих — 70, 265.
Пафос, патетическое, патетика — 

26, 33, 35, 38, 50, 68, 73, 75—77, 
104, 137, 143, 147, 188, 200, 223,
233, 237, 264, 282, 314, 316, 320,
324, 369, 407, 410, 418, 419, 423,
445, 451, 454, 472, 481.

Пеан — 58, 265.
Пейзаж — 58, 158, 163, 164, 166, 

259, 265, 356.
Пентаметр — 58, 69, 174, 265, 266.
Пеон — 18, 266, 380. -
Перевертень — 257, 266.
Перенос — 81, 82, 251, 265, 266, 388.
Пересказ — 266.
Период — 140, 155, 267.
Перипетия — 109, 266, 267.
Перифраза — 259, 267, 358, 459.
Персонаж — 14, 17, 22, 34, 37, 38, 

68, 71, 89, 124, 133, 137, 140, 141, 
144, 145, 154, 165, 167, 171, 174,
204, 217, 221, 225, 229, 236, 238,
248, 249, 254, 257, 267, 275, 287,
294, 297, 308, 320, 321, 329, 354,
358, 359, 371, 412, 417, 427, 437,
452—454, 463, 471, 475, 481, 482,
488, 492.

Персонификация — 249, 267.
Песенники — 198.
Песня, песенное — 9, 11—13, 15, 

24, 36, 47-, 48, 50, 59, 62, 69, 128, 
138, 158, 161, 163, 171, 199, 204,
225, 228, 231, 249, 250, 259, 263,
267—269, 271, 281, 288, 289, 309,
314, 323, 331, 338, 339, 343, 354,
357, 358, 364, 366, 416, 427, 428,
438, 445, 448, 451, 456, 457, 466,
472, 475—477, 488, 489.

Пиит, пиита — 269, 287.
Пиррихий — 63, 155, 269, 270, 308, 

380, 447.
Плагиат — 270.
Плачи — 249, 250, 270, 296, 428.
Плеоназм — 270.
Плясовые песни — 24, 270, 271, 344.
Побаска — 271.
Повествователь — 227, 248, 271,

чіп Я-М ЯЯ7
Повесть—’21, 43, 52, 82, 105, 124, 

125, 127, 140, 149, 156, 157, 163, 
165, 166, 171—173, 179, 180, 198,
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237, 253—256, 271—272, 286, 295, 
310, 314, 328, 329, 356,'420, 426,
436, 448, 451, 456, 462, 470. 

Повторы — 35, 158, 272, 487. 
Поглощение — 41.
Поговорка — 28, 50, 272, 273, 431, 

466.
Подтекст — 144, 148, 460. 
Позитивизм — 170, 187, 188, 190, 

195, 209, 210, 334, 441'. 
Полисиндетон — 222, 273. 
Полифония — 420.
Положительный герой — 49, 92, 141, 

273—275, 367, 368, 450. 
Полустишие — 12, 58, 81, 89, 139, 

159, 162, 275, 347.
Полустрофа — 12.
Портрет, портретное — 154, 254, 255, 

275, 276, 327.
Посвящение — 24, 158, 276. 
Послание — И , 58, 82, 175, 276, 

340.
Пословица — 23, 24, 28, 50, 131, 

259, 272, 276, 277, 302, 431, 438, 
466.

Постановления Коммунистической 
партии Советского Союза йо вопро
сам советской литературы — 277— 
283.

Постоянный эпитет — 283, 284, 437, 
470, 476, 487.

Посылка — 284.
Поток сознания — 246, 284, 285, 460. 
Поэзия — 285, 286.
Поэма — 22, 23, 27, 39, 45, 62, 87, 

102, 106, 107, 172, 178, 179, 199,
212, 232, 252, 263, 286, 287, 324,
326, 331, 335, 416, 420, 426, 443,
451, 452, 456, 457, 470, 471. 

Поэтика — 27, 72, 98, 99, 100—104, 
126—135, 156, 174, 182, 186, 188,
209, 210, 264, 287—290, 327, 350,
373, 389—391, 408, 410, 417—419,
437, 442, 472, 478.

Предромантизм — 290, 291. 
Прекрасное — 16, 48, 90—92, 135,

183, 291—293, 442, 453, 455, 477, 
488.

Пресечение — 293.
Прибаутка — 251, 293, 294.
Прием -  22, 126, 150, 154, 166, 176, 

181, 191, 218, 257, 284, 285, 294,
367, 433, 434, 441, 442, 456, 465,
475, 476, 488, 489.

Приключенческая литература —
294, 295.

Примечания — 148, 226.

Припев — 47, 295, 321, 472.
Присказка — 356, 430, 437.
Притча — 21, 27, 68, 105, 267, 295, 

296, 302, 316, 370, 470.
Причеть — 250, 270, 296.
Проза — 296, 297.
Прозаизм — 297, 298.
Проклиза — 298.
Проклитика — 298.
Просветительский реализм; реализм 

Просвещения — 298, 314, 315.
Просодий — 59.
Просодия — 298, 299.
Простая рифма — 299.
Протагонист — 446.
Протасис — 267.
Прототип — 178, 275, 299, 300, 373.
Процесс творчества — 56, 300, 301, 

303.
Псалмы — 66, 121, 301.
Псевдоним — 14, 23, 80, 301.
Психологизм, психологическое, пси

хологический анализ, психология 
персонажей, героев, действующих 
лиц — 10, 117, 142, 154, 180, 240, 
313, 314, 316.

Психологическая школа — 188, 302, 
442.

Психология творчества — 301, 303.
Публицистика, публицистическое — 

27, 62, 71, 78, 94, 113, 127, 169, 
251, 257, 260, 261, 263, 276, 316, 
318, 320, 343, 373, 391, 402, 403, 
405, 407, 433, 434, 449, 456.

Путешествие — 176, 303—305, 445, 
484.

Пьеса — 10, 17, 37, 40, 70—72, 76— 
78, 104, 105, 107, 109, 115, 132, 
133, 143, 156, 166, 167, 182, 216— 
218, 305, 326, 359, 364, 370, 391, 
417—420, 446, 454, 458, 463, 465, 
481, 492, 493.

Пятерица — 443.

Радио и литература — 305, 306.
Радиопьеса — 306.
Радиодраматургия, радиотеатр, ра

диопьеса, радиоспектакль — 306.
Раёк, раёшник, . раёшный стих — 

306, 307, 326.
Развитие действия — 38, 160, 307.
Развязка — 122, 154, 170, 307.
Разговор — 307.
Разговор — 308.
Размер — 11, 15, 29, 48, 51, 66, 

70, 121, 131, 134, 140, 163, 166, 
217, 230, 266, 299, 308, 309, 322,
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323, 347, 348, 353, 358, 380, 382,
386, 388, 424, 426, 428, 434, 459,
462, 467, 483.

Разноударная рифма — 309, 326. 
Рак — 257, 309.
Рапсод — 24, 309.
Рассказ — 54, 82, 124, 125, 127, 

157, 161, 164, 165, 171, 174, 193,
216, 218, 237—239, 249, 253, 254,
256, 264, 271, 284, 293, 309, 310,
316, 354, 356, 358, 362, 379, 404,
412, 430, 431, 433, 451, 453, 475,
481.

Рассказчик — 310, 311.
Реализм, реалистическое, реалистич

ность — 8, 16, 17, 28, 52, 53, 57, 
65, 67, 73, 75—78, 92, 103, 104, 
116, 118, 144, 147, 154, 168, 169, 
178, 185, 186, 189, 190, 192, 194— 
196, 200, 204, 208, 210, 213—215, 
225, 227, 233—235, 240, 245, 253, 
261—263, 269, 281, 282, 287, 288, 
297, 301, 311—319, 320, 337, 339, 
342, 346, 354, 365, 367, 370, 374,
377, 379, 405, 411, 412, 414, 415,
430, 433, 437, 438, 441, 444, 456,
460, 462, 470, 474, 486, 491.

Редакция — 37, 95, 120, 155, 319,
376, 448.

Редиф — 319, 320, 338.
Резонер — 320.
Ремарка — 82, 125, 248, 320, 459. 
Реплика — 71,167,180, 320,321, 391. 
Ретардация— 35,80,321,416,437,476. 
Рефрен — 171, 284,295, 321, 338, 426. 
Речь несобственно-прямая — 321, 

238, 239.
Римы — 358.
Ритм, ритмическое — 10—12, 15, 

35, 36, 41, 46, 68, 70, 80, 81, 86, 
95, 96, 109, 128, 129, 134, 158, 
159, 163, 166, 167, 181, 199, 202,
204, 205, 216, 226, 228, 253, 269,
270, 271, 299, 307, 308, 321, 322,
323, 324, 346, 350, 352, 353, 355,
362, 377, 379, 380, 381, 385, 386,
388, 408, 416, 439, 453, 459, 472,
482, 483, 492.

Ритмика — 322, 323.
Ритмическая проза — 60, 323. 
Риторика, реторика, риторическое —

27, 28, 98, 101, 114, 121, 136, 209,
257, 267, 323, 324, 340, 353, 354,
377, 448.

Риторический вопрос — 324, 354. 
Риторическое восклицание — 324, 

354.

Риторическое обращение — 324.
Риторнель — 16, 324, 409, 425.
Рифма, рифмовка, рифмованное — 

11, 12, 23, 29, -34, 46—48, 58, 
68, 69, 80, 83, 104, 119, 123, 
128, 129, 130, 132, 134, 158, 162,
168, 174, 199, 217, 225, 228, 229,
251—253, 299, 319, 324—326, 339, 
344, 347, 352, 354, 362, 364, 365,
382, 383, 387, 388, 409, 425, 426,
456, 458, 470, 483, 486.

Рифмованная проза — 326.
Робинзонада — 294, 326, 327.
Роды и виды — 71, 72, 75, 82, 83, 

100, 174, 202, 212, 289,- 327, 412, 
417, 423, 437, 451—453, 470.

Рококо — 314, 327, 328.
Роман, романическое, романное — 

17, 26, 27, 40, 45, 51, 56, 57, 67, 
77, 82, 87, 97, 103—105, 107, 115, 
119, 124, 127, 131, 132, 154, 157,
166, 178, 179, 183, 189, Л93, 194,
200, 202, 203, 212, 218, 222, 227,
234—238, 253, 263, 267, 271, 272,
275, 284, 285, 290, 294, 297, 307, 
310, 313, 316, 320, 326, 327, 328— 
331, 337, 341, 344—346, 349, 363, 
369, 370, 375, 376, 402, 405—407, 
409, 412, 419, 420, 429, 449, 450— 
453, 460, 462, 463, 470 —472.

Роман в стихах — 178, 179, 286, 331.
Романс — 82, 268, 331, 332, 438, 474.
Романсеро — 268.
Романтизм, романтическое — 25, 52, 

53, 74 — 76, 104, 109 — 112, 115, 
142, 143, 184—187, 189, 193—195,
199, 205, 207, 209, 213—215, 219,
223, 245, 246, 254, 259, 269, 284,
286—288, 311, 315, 316, 330, 332— 
337, 342, 346, 350, 365, 367, 375,
412, 414, 415, 419, 422, 427, 439,
440, 444, 470, 471.

Романтика — 337, 369.
Романтическая ирония — 110, 185.
Рондель — 337, 338.
Рондо — 139, 268, 338.
Рубаи — 68, 123, 338.
Рукописные песенники—138,338,339.
Руны — 339.

Сага — 339, 340, 357.
Сапфический стих, сапфическая стро

фа — 19, 340, 387.
Сарказм — 146, 340.
Сатира, сатирическое —11,14,27—29, 

39, 47, 58, 60, 62, 08, 76, 83, 92, 94, 
97, 103, 109,110,128, 132,136, 138,
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142—144, 146—148, 165, 166, 171, 
199, 206, 218, 225, 226, 239, 240,
249, 251, 257, 259, 262, 263, 275,
304, 313, 316, 340—343, 356, 357,
366, 368, 376, 385, 409, 412, 421,
426, 432, 434, 444, 456, 457, 460,
464, 466, 467, 480, 485, 491, 492.

Свадебные песни — 268, 343, 344,
Сдвиг — 344, 362.
Секстет — 344.
Секстина — 344.
Семистишие — 68.
Серенада — 268.
Сентиментализм — 137,177,209,214, 

245, 268, 284, 290, 314, 344—346.
Силлабическое стихосложение, сил- 

лабпка — 14—16, 19, 25, 28, 46— 
48, 51, 58, 66, 68, 80, 107, 108, 138, 
155, 159, 174, 217, 252, 266, 269, 
299, 308, 309, 321, 339, 346—348, 
358, 380—382, 384—386, 410, 416, 
424, 426, 447-, 455, 458, 483.

Силлабо-тоническое стихосложение, 
силлабо-тоника — 14—16, 19, 47, 
48, 58, 68, 80, 107, 138, 155, 159, 
266, 269, 299, 308, 309, 321, 347, 
348, 358, 381, 382, 384—386 410, 
416, 424, 426, 447, 455, 483.

Символ, символическое, символика — 
26, 38, 39, 77, 80, 137, 142, 143, 
183, 184, 222, 302, 320, 348, 349, 
437, 449, 454, 456, 457, 461.

Символизм, символистское —42, 64— 
66, 74, 75, 88, 104, 113, 143, 214, 
215, 235, 245, 253, 349-351, 440, 
441, 460, 487, 489, 492.

Синекдоха — 277, 351, 427.
Синкретизм, синкретическое — 166, 

289, 351, 352.
Синоним, синонимическое — 134,174, 

339, 352.
Синтагма — 139, 352.
Синтаксис стиха — 352, 353.
Синтаксические фигуры, синтакси

ческие конфигурации, фигуры син
таксиса — 13, 353, 354, 434, 442.

Сирвента — 268, 354, 428.
Сицилиана — 252, 354, 387.
Сказ — 133, 310, 323, 354, 355, 448, 

451, 453, 482.
Сказание — 149, 167, 171, 340, 355.
Сказитель — 355, 356.
Сказка, сказочное — 24, 43, 50, 67, 

74, 82, 141, 165, 171, 188, 197, 198, 
221,. 227, 232, 241, 257, 267, 283, 
293, 302, 336, 356, 357, 373, 376, 
421, 437, 451, 456, 483-485.

Скальд — 357, 358.
Скандирование — 358.
Скетч — 358.
Скитце — 255, 256.
Славянизм — 174, 358, 359.
Слезная комедия — 359.
Слово — 359—361.
Словораздел — 264, 361, 362.
Смежная рифма — 362.
Содержание и форма — 362—364.
Сонг — 364.
Сонет — 37, 123, 130, 139, 198, 253, 

364, 365, 386, 456.
Составная рифма — 325, 365.
Социалистический реализм — 8, 25, 

39, 42, 52, 75, 77—79, 92, 94, 169, 
190, 192—196, 200, 223, 224, 233, 
245, 261, 262, 274, 317, 318, 330, 
337, 365—370, 377, 412, 415, 423, 
445, 462, 465. ,

Спев — 477.
Спенсерова строфа — 370, 371, 387.
Список — 9, 18< 36, 371.
Спондой — 18, 19, 58, 63, 266, 308, 

371, 426. ;
Сравнение — 4, 98, 99, 133, 150, 208, 

277, 297, 371, 372, 427, 457, 487.
Сравнительно-исторический метод — 

149—152, 188, 210, 373, 435.
Стансы — 372, 373.
Старина — 373.
Статистический метод в изучении 

стиха — 373.
Стилизация — 54, 58, 121, 259, 263, 

324, 373.
Стилистика — 54, 172, 194, 373, 374.
Стиль, стилистическое — 13, 22, 26, 

27, 37, 41, 49, 77, 81, 88, 89, 96—99, 
111, 130, 133—136, 138, 142, 150, 
152, 156, 165, 172, 174, 180, 181, 
184, 192, 194—196, 212, 214—216, 
222, 227, 236, 239, 240, 251, 252, 
257, 259, 262, 270, 282, 287—289, 
294, 298, 318—320, 324, 327, 336, 
352, 353, 354, 358, 365, 368— 
370, 373, 374—379, 384, 388, 389, 
408, 414, 434—436, 442, 448, 456, 
470, 477, 481, 482, 487, 488, 492.

Стих — 9, 10, 12, 16, 18, 19, 22, 29, 
48, 59, 63, 64, 66, 70, 80—82, 
122, 123, 127—130, 139, 153, 197, 
198, 225, 241, 269, 270, 275, 321, 
322, 324, 338, 346—348, 354, 359, 
379, 388, 409, 410, 416, 425, 458, 
472, 483.

Стиховедение, стиховедческое 15, 
70, 309, 322, 379, 408.
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Стихосложение — 10, 14, 16, 18, 19, 
22, 24, 25, 28, 37, 47, 48, 62, 68— 
70, 101, 127, 128, 130, 155, 174, 
197, 216, 228, 229, 265,287,298, 299, 
308, 321, 344, 371, 373, 379—386, 
410, 426, 447, 455.

Стихотворение — 386.
Стихотворение в прозе — 386.
Стопа — 10, 14, 16, 18, 19, 22, 24, 

48, 58, 59, 62, 68, 81, 129, 159, 
160, 161, 163, 197, 265, 269, 270,
348, 371, 380, 382, 386, 387, 410,
424—426, 447, 483. .

Строфа, строфика, строфическое — 
18—20, 23, 24, 46, 58, 67, 81, 
84, 109, 123, 130, 134, 138—140, 
155, 160, 161, 171, 198, 202, 204, 
216, 229, 249, 251—253, 264, 275, 
275, 289, 308, 324, 338, 340, 344, 
354, 357, 364, 370, 373, 379, 384,
387, 388, 409, 425, 426, 458, 459,
472 490 491.

Структурализм — 210, 388—390,415, 
442.

Стык — 390.
Стяжение — 390.
Схолия — 60, 94, 391.
Сцена, сценка — 87, 107, 108, 122, 

144, 217, 320, 358, 418, 420.
Сценарий —125,126,391,392,401,404.
Сценичность — 391.
Считалка — 392, 393.
Сюжет, сюжетное, сюжетосложение— 

20, 25, 28, 29, 35, 41, 44, 47, 67, 71, 
84, 85, 88, 101, 103, 105, 115, 121, 
124, 127, 130, 131, 137, 150, 151,
153, 155, 157, 162, 166, 172, 175,
177, 178—181, 202, 211, 212, 215, 
220, 226, 227, 232, 239, 240, 249, 
255, 259, 263, 266, 271, 272, 286— 
289, 307,310,331,340,346,356, 358, 
362, 367, 391, 393, 394, 404, 408,
415, 419, 425, 431, 433, 436, 438,
452, 457, 458, 460, 462, 470, 471,
475, 477, 484—486, 491, 492;

Сюрреализм — 8, 188, 224.

Тавтология — 80, 277, 394, 437.
Т а к т — 19, 23, 394, 395.
Тактовик — 395.
Талапт — 40, 189, 193, 261, 262, 283, 

369, 378, 395, 396.
Тахмис — 396.
Твердые формы — 396, 397.
Творческая индивидуальность писа

теля — 397, 398.
Творческая история — 399, 400.

Театрализация — 437.
Текст (текстол.) — 9, 10, 23, 36, 37, 

80, 88, 95, 148, 181, 226, 228, 319, 
355, 371, 433—435, 438, 442, 448, 
481.

Текстология, текстологическое — 9, 
23, 37, 89, 108, 120, 171, 209, 257, 
303, 371, 400, 401, 435.

Телевидение и литерату
ра — 401—403.
Телевизионные жанры — 403—405.
Телефильм-роман — 405.
Телестих — 10.
Тема, тематика, тематическое — 8, 

15, 16, 34, 35, 58, 67, 73, 77—80, 
86, 87, 95, 101, 103, 114—116, 129, 
137, 155,160,165,171,179,212, 226, 
235, 236, 240, 259, 262, 263, 268,
269, 272, 305, 312, 338, 340, 356,
367, 376, 391, 404', 405, 406,423,425,
428, 434, 443, 456, 457, 464—467,
471, 472, 488, 490, 492.

Тенденциозность, тенденциозной, 
тенденция авторская — 77, 94, ИЗ, 
178, 192, 201, 202, 205, 246, 406, 
407, 410, 449.

Тенсона (тенцона) — 268, 428.
Теория литературы — 181—187, 407.
Термин литературоведческий — 

407—409.
Терцет — 139, 364, 409, 425.
Терцина — 252, 387, 388, 409, 425.
Тесис (тезис) — 19, 22, 386.
Тетралогия — 409.
Тетраметр — 409—410.
Течение — 8, 39, 42, 65, 78, 104, 

199, 214, 297, 373, 377, 410, 414,
429, .438, 440, 442, 450, 460, 461, 
465, 471, 482.

Тип, типическое, типичное, типиза
ция — 28, 29,38, 56, 78, 89, 97,136, 
147, 168, 175, 177, 179, 183, 185,
189, 202, 208, 244, 247, 255, 257,
261, 274, 275, 299, 333, 342, 350,
351, 354, 369, 403, 410, 415, 419,
427, 441, 444, 448, 451, 452, 469.

Типологические связи, типологиче
ское — 44, 151, 214, 236, 315, 318, 
374, 378, 414—416.

Тон — 381, 416.
Тоническое стихосложение, топика — 

10, И , 18, 22,159, 347, 384,385,416.
Торможение — 86, 87, 416,
Точная рифма — 325, 416.
Травести — 259, 416.
Трагикомедия — 142, 458.
Трагифарс — 144.
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Трагическое, трагедия, трагедий
ное — 10, 11, 18, 27, 29, 38, 70, 
72—74, 76, 78, 82, 87, 103, 107, 
109, 133, 135, 137,. 142-144, 189, 
192, 197, 218, 219, 225, 229, 240, 
246, 266, 267, 292, 307, 313, 342,
367, 376, 387, 406, 409, 416-424, 
425,426,445,451,454, 458,483,493.

Традиция, традиционное — 8—10, 
27, 35, 40—43, 48, 75, 79, 85, 88, 
99, 102—104, 135, 152, 162, 191, 
240, 270, 289, 299, 317, 345, 366. 

Трехсложные размеры — 424. 
Трехстишие — 46, 129, 198, 425. 
Трибрахий — 18, 380.
Трилогия — 29, 76, 118, 119, 341,

368, 409, 420, 425, 426, 463. 
Триметр — 19, 68, 371, 426, 472, 483. 
Тринадцатисложник — 426.
Триолет — 139, 198, 338, 426. 
Тритагонист — 63, 299, 446.
Троп — 95, 100, 122, 134, 156, 174, 

208, 252, 283, 351, 354, 371, 409, 
427, 443, 459, 470, 482.

Трохей, трохеическое — 18, 68, 410,
427, 447.

Трубадур — 206, 268, 354, 387, 427—
428.

Трувер — 206, 387, 428.

Унанимизм — 64.
Урбанистическая поэзия — 428,429. 
Условность, условное — 17, 33, 34, 

58, 79, 85, 95, 105, 132, 175, 195, 
256, 317, 369, 370, 436, 446, 449. 

Устная словесность — 429, 437. 
Утопия, утопическое — 26, 165, 429,

430.

Фабльо (фаблио) — 430, 431, 457. 
Фабула — 72, 73, 294, 310, 362, 

375, 408, 417, 431.
Факеция, фацеция — 17, 433. 
Фалекиев стих — 198.
Фантастика, фантастическое — 27,34, 

60, 61, 131, 132, 142, 143, 166, 171, 
186, 190, 193, 207, 237, 256, 283, 
294, 295, 317, 355, 368, 369, 432, 
447, 472, 473, 476, 485.

Фарс — 107, 135, 141, 143, 144, 218, 
229, 240, 296, 432, 433, 492. 

Фельетон — 236, 294, 343, 404, 433, 
434.

Фигура — 57, 60, 81, 95, 98,138, 205, 
222, 324, 353, 354, 434, 466, 482. 

Фигурные формы — 434.
Филология — 434—436,

Философский роман — 316, 436, 460, 
461.

Фольклор (народная поэзия, народ
ное творчество, устная поэзия, 
устное народное творчество) — 9, 
13, 17, 20, 24, 26, 27, 28, 34, 35, 
46, 75, 80, 84—86, 88, 130,138,139, 
157, 161, 162, 164—167, 170—172,
183, 185, 217—220, 229, 231, 239,
259, 267, 268,276,283,284,288,290, 
307, 321, 336, 339, 351, 355, 356,
367, 429, 435, 436-440, 448, 456,
457, 470, 472, 475, 476.

Фоника — 379.
Форма, формальное — 8—10, 13, 17, 

26, 37, 46, 49, 59, 65—71, 73—75, 
82—84, 87,89,107,123,129,131,139, 
145, 149, 152, 153, 157, 160, 162, 
164, 165, 169, 175, 178—181, 187, 
190,193,196,198, 202, 203, 211, 215, 
216, 224, 237—240, 247, 251, 257, 
261, 263, 265, 268, 271, 272, 276,
282, 284—287,293,296,297,304,310, 
321, 323, 326, 329, 331, 336, 338,
350, 351, 358, 362, 363, 364, 369,
372, 374—377, 384, 387, 388, 401— 
404, 409, 418, 425, 428, 430, 431, 
435, 437—444, 448, 449, 451— 
455, 458—463, 465—467, 470—475, 
477, 478, 480.

Формальный метод — 192, 441. 
Формализм, формалистическое — 8, 

65, 86, 92, 150, 152, 161, 169, 
188, 191, 194, 200, 209, 288, 363,
373, 374, 440, 441, 443, 464. 

Формальная школа — 253, 322, 441,
442.

Фрейдизм—104,195,210,235,302,442. 
Футуризм — 64, 88, 191, 278, 428, 

442, 443, 459.

Хамса — 68, 443.
Характер — 41, 51, 56, 67, 76, 78, 85, 

94, 96, 116, 125, 141, 155, 156, 166, 
175—178,- 184, 186, 211, 212, 215, 
244, 245, 247, 254, 255, 266, 275,
283, 287, 294, 295, 297, 314, 316, 
345, 346, 362, 363, 368, 410—415, 
419, 422, 423, 427, 443—445, 448, 
450, 451, 452, 454, 457, 463—465, 
476, 482.

Характеристика речевая — 445. 
Хиазм — 354.
Хождение — 445.
Хор — 13, 59, 69, 72, 205, 225, 265,

351, 387, 417, 418, 438, 445, 446,
458, 472.
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Хоревт — 445, 446.
Хорег — 445, 446, 447.
Хорей — 11, 15, 18, 22, 48, 51, 58, 

139,197,266,269—271,275, 308,309, 
322, 348, 358, 371, 384, 427, 447.

Хориямб — 20, 447.
Хорал — 59.
Хроника — 166, 272, 296, 404, 447, 

448, 456, 484, 485, 487.
Хронограф — 448.
Хронос протос — 226, 448.
Художественная литература — 448—

453.
Художественность — 453—455.

Цезура — И , 12, 66, 139, 159, 162, 
265, 270, 275, 293, 346, 361, 380, 
426, 455, 456, 483.

Цикл, циклическое — 150, 177, 259, 
285, 369, 401, 420, 425, 426, 433, 
451, 456, 474, 476, 477.

Циклический эпос — 456.

Частушки — 29, 128, 271, 284, 293, 
438, 456, 457.

Четверостишие — 23, 29, 123, 128, 
132, 253, 284, 457, 490.

Чистое искусство — см. Искусство 
для искусства.

Четья-минея — 457,

Шаири — 457.
Шарж — 457.
Шванк — 457, 458.
Шестистишие — 68, 458.'
Школа — 8, 39, 65, 64, И , 185, 

188, 191, 192, 195, 222, 245, 313, 
330, 411, 443, 460, 486.

Школьная драма — 27, 75, 108, 158, 
159, 172, 236, 458, 459.

Шумка — 459.

Эвфемизм — 459.
Эвфония — 459.
Эгофутуризм — 443, 459.
Эзопов язык, эзопова манера — 459, 

460.
Экзистенциализм — 460—462.
Эклога — 462.
Экранизация — 462, 463.
Экспозиция — 463.
Экспрессионизм — 464, 465, 
Экспромт — 465, 466.
Элегия — 466.
Элегический дистих 466,

Эллипсис — 466,
Эмфаза — 467.
Энклиза — 467.
Энклитика — 467.
Эпанафора — 390.
Эйиграмма — 467, 468.
Эпиграф — 468.
Эпизод — 468.
Эпилог — 468, 469.
Эпистолярная форма — 469.
Эпиталама — 469.
Эпитафия — 469.
Эпитет — 122, 188, 283, 284, 288, 

323, 319, 427, 442, 453, 469, 470, 
476, 487.

Эпитон — 468.
Эпифора — 89, 353, 390, 470.
Эпические жанры — 470, 471.
Эпического театра теория — 471,472.
Эпод — 18, 472.
Эпопея, эпопейное — 82, 104, 184, 

272, 287, 328, 329, 406, 451, 470, 
472—475, 477.

Эпос, эпическое, эпичное — 18, 24, 
27, 29, 34, 36, 44, 45, 52, 58, 59, 
67, 70, 71, 77, 80, 82, 84, 98, 102, 
107, 126, 131, 163, 171, 174, 176, 
178—180,199,218,219,240,249,253, 
256, 260, 267, 271, 272, 273, 284, 
287, 289, 297, 305, 306, 309, 310, 
313,328—331,336,339,341,342,343, 
351, 355, 367, 375, 391, 403, 407,
409, 413, 416, 428, 437, 439, 445,
451—453, 456, 467, 470, 471, 473,
474, 475—477, 483, 484, 486.

Эссе — 255, 477, 483, 484.
Эстетика — 477—480.
Эхо — 480.

Юмор, юмористическое — 14, 62,118, 
140, 141, 145, 146, 171, 217, 225, 
259, 271, 307, 341,344,376,456,480, 
485, 487.

Явление — 480.
Язык поэтический, язык художест

венный, язык художественной ли
тературы — 8, 127, 131, 259, 261, 
389, 427, 481—482, 488, 489.

Ямб, ямбическое — 11, 15, 18, 19, 
29, 48, 68, 70, 109, 197, 216, 226, 
251, 266, 269, 270, 286, 308, 309, 
322, 348, 370, 371, 373, 382, 384, 
387, 388, 423, 467, 472, 483.

Ямбический триметр — 426, 483.
Японская поэтика — 483—493,



ТЕРМИНЫ К СТАТЬЕ «ИНДИЙСКАЯ ПОЭТИКА»

Акхьяика Кавья Пракарана
Аланкара Каппиям Прасада
Аланкара-дхвани Касыда Пурана
Аланкарашастра Катха Раса
Анибаддухакавья Мадхурья Раса-досвани
Анупраса Марсия Расо
Артхавьякти Маснави Рити
Артхаланкара Махакавья Рубаи
Аіишайокти Мишра Рупака (метафора)
Вакрокти Монголкоббо Рупака (драма)
Васту-дхвани Мукт чханд Сандеша-кавья
Бача на Натака Стхайибхава
Веды Обрамленная повесть Ударатва
Видарбхи Оджас Упаша
Гадья Падья Чампу
Газель Пан га ли Читра
Гауди Повада Чхаявад
Гата Под Шатака
Гуна Прабандха Шлеша
Дппака Прагативад Эканки
Дхвапи Прайогвад Ямака

ТЕРМИНЫ К СТАТЬЕ «КИТАЙСКАЯ ПОЭТИКА»

Баоцзюань Пайлюй Цинцзюси
Би (бицзи) Ппн Цзэ
Биспн Пянь (ли) вэнь Цзюэцзюй
Бицзи вэньсюэ Спн Цы
Бяньвэнь Сун Цюй
Вэпь Сяошо Ши
Гуаньци Таньцы Ши цы
Гуды Фу Юэфу
Гелюйши Фэн Я
Дяньгу Хуабэнь Яо
Лю и Цзацзюй
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ТЕРМИНЫ К СТАТЬЕ «КОРЕЙСКАЯ ПОЭТИКА»

Акчан каса Ляньцзюйшн Сэнэн-норэ
Байгуань сяошо Мёджимун Сяошо
Вэнь Минё Тальгори
Вэньянь Мун Танга
Гуши «Неофициальная исто- Тхаллори
Её рпя» «Уставной стих»
Ёльчон Иынбимун Ухи
Ёндэги «Оборванные строки» У янь цзюэцзюй
Енкквиси Ос-сиджо Халлим пёльгокухега
Енмаль чхэк Пайлюй Ханмун
Ёнпхё Пак-чхомджи-нори Ханси
Ёхэнги Пёльгок Хэнджан
Иду Понги Хянга
Инхёнгык Пхансори Хянчхаль
Исторические каса Пхён-спджо Цзюй
Ияги чхэк Пхунъё Цпянь цзюэдюй
Камён муёнтык Пхэгван сосоль Чанга
Каса Пхэсоль Чан-сиджо
Квазистопа «Регулярный стих» Чапка
Квандэ Рок Чаюси
Кёнгичхега Санвега Чи
Ки Сандэгык Чон
Ки-сын-чон-кёль Саядэ-нори Чонса
Кпхэн каса Сасоль сиджо Чонхёпсп
Ккокттукакссигых Сахва Чуаньци
Кода сосоль Сиджо Чхамё
Коре каё Силлабо-квантитативное Чханга
Корё чаыга стихосложение Чхангык
Косу Спнгык Чхану чапки
Ку Синпхагык «Эмбриональная риф-
Кунги Синсп ма»
Кундам Синсосоль Юэфу
Купмун сосоль Сорхва Ядам
Кюбан каса Сосоль Яса
Люйши «Стандартный стих»

ТЕРМИНЫ К СТАТЬЕ «ЯПОНСКАЯ ПОЭТИКА»

Аварэ Гендзицусюги Дэнгаку
Банка Гэсаку Ёкёку
Бака Дзарэ-ута Ёмихон
В асан ( Дзё Иваи-ута
Габун Дзёрури Имаё
Гунки Дзуйхицу Кабу
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Кабуки
Кагура
Кадзоэ-ута
Каё
Кана-дзоси
Каруми
Катаута
Кёгэн
Кёка
Кёку
Ки
Кибёси
Кодаи
Коккейбон
Кокоро
Котоба
Куса-дзоси
Кякухон
Макура
Монзо-ута
Моногатари
Моно манэ
Моно-но аварэ
Мудзё

5 09

Нагаута
Надзораэ-ута
Никки
Ниндзёбон
Ногаку
Но
Отоги-дзоси
Ракуго
Ракусю
Рэкиси-моногатари
Ранга
Саби
Саругаку
Сатори
Сёсэцу
Си
Сидзэнсюгн
Синтайси
Сирабэ
Сисёсэцу
Соси
Соэ-ута
Сугата
Сэдока

Сэнрю
Сэдува
Сядзицусюги
Сярэбон
Сясэй
Тадагото-ута
Танка
Татоэ-ута
Тёка
Тай
Укиё-дзосп 
У та
Утаавасэ
Утамакура
У та-моногата ри
Xайкай
Хайкай-но ута
Хайкай-рэнга
Хайку
Хокку
Энго
Югэн
Юкари-котоба
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