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Основные концепты поэтики неразрешимостей

Аннотация: Статья посвящена описанию структурных компонентов стилей 
Серебряного века, нашедших реализацию в произведениях А. Белого, М. Цветаевой, В. 
Розанова и не-которых футуристов. Их имена исследователь относит к числу пред-
ставителей, как он пишет, поэтики неразрешимостей, в которой синтезируются 
эпохально-характерные чер-ты не только искусства слова, но и культуры вообще. 
Важным фактором в миметических стратегиях творчества выступает понятие 
«запредельного», то есть того, что находится вне словесного контекста, будучи, 
тем не менее, неотрывным от него. При этом сущест-венное значение имеют та-
кие концепты, как укон и меон, лингвистическая морфность и бесплотность в со-
ставе эстетического высказывания и стиля в целом. В статье развивают-ся идеи, 
изложенные в ранее опубликованных трудах автора.Ключевые слова: риторическая 
культура, искусствоведение, неисследимое, каллиграфия стиля, его фигурность, се-
мантическая неопределенность и спиралевидность, открытая форма, а также хо-
реографичность текста.

Review: The article is devoted to the description of structural components of the Silver 
Age styles expressed in works created by Adnrei Bely, Marina Tsvetaeva, Vasily Rozanov 
and some futurists. The researcher refers them to representatives of the ‘poetics of insolv-
abilities’ as he calls it. Based on the author, poetics of insolvabilities reflect the features 
that were typical not only for the art of writing but for the culture of that epoch in general. 
In mimetic creative strategies the most important role was plaid by the concept of the ‘be-
yond the border’ creativity that was beyond the verbal context and at the same time insep-
arable from it. The concepts of ukon, meon, linguistic morphability and insubstantiality 
in esthetic representations and style were significant, too. The present article summarizes 
and develop the ideas expressed by the author in his previous articles.
Ключевые слова: семантическая спиралевидность, семантическая неопределен-

ность, фигурность стиля, каллиграфия стиля, неисследимое, искусствоведение, ри-
торическая культура, хореографичность текста, открытая форма.
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Теперь, когда нам известны основ-
ные морфологические компонен-
ты дотоле невиданной поэтики, 
настало время более обстоятель-

ного их рассмотрения. Вероятно, мы бу-
дем правы, если начнём эту процедуру с 
обозначения того, что Платон называл вы-
сказыванием, но таким, которое свободно 
от оков вербальной выразительности и 
предстаёт во всей своей глубине, загадоч-
ности и непостижимости. Как ясно чита-
телю, ознакомившемуся с книгой «Меон 
и стиль»1, нами имеется в виду область 
укона, обымающего текст в месте его сло-
весного начала и в подобным же образом 
манифестированного завершения. При 

1 См.: Раков В. П. Меон и стиль Иваново-Шуя, 
2010. – 448 с.

этом выясняется, что уконические бездны 
располагаются не только в двух пунктах 
речения, но и над ними и там, внизу, куда 
стремится строка, заряженная жаждой 
своего продолжения.

«Тёмная материя» остаётся вне раци-
онального понимания и рефлексии со 
стороны схемно-аналитического мышле-
ния, но как только в её мглистости обна-
руживается, хотя бы слабое, присутствие 
признаков (вестников) Логоса, будь это 
точка, а тем более линия, семантически 
глухая морфема или же «заумь», не го-
воря уже о содержательно прозрачном 
слове, эта инфернально-бесформенная 
стихия транс формируется в меональную 
среду, су лящую и смысловую внятность, 
и структур но-конструктивную определён-
ность ху до жественной речи.

DOI: 10.7256/2222-1956.2013.6.9598



Все права принадлежат издательству © NOTA BENE (ООО «НБ-Медиа») www.nbpublish.com

Культура и искусство 6(18) • 2013

634

При цитировании этой статьи сноска на doi обязательна

Достигнув стадии меона, укон, однако, 
не исчезает, но всего лишь отдаёт себя 
для обработки в нечто интеллектуаль-
но вменяемое, начиная от малых и даже 
исходных его форм и кончая целостно-
смысловыми текстуальными комплекса-
ми. Так мы подошли к понятию речевого 
кванта, имеющего в системе новой поэти-
ки многообразные формы и их вариации. 
Здесь же отметим ту функциональную его 
особенность, которая сопряжена с един-
ством меональной бесплотности и некой 
«теловидности» (точки, линии, слова). 
Иначе говоря, речь идёт о понятии, со-
четающем в себе логосное бытие и его от-
сутствие, что имеет решающее значение в 
деле формирования оригинальных стиле-
вых структур. Мы уже знаем о роли кван-
тового принципа в созидании фигурности 
эстетических высказываний. Но при изу-
чении морфологии кванта необходимо со-
средоточить исследовательское внимание 
не только на аспекте “теловидности”, но 
и – бесплотности, того вакуума, который 
актуализируется в живой ткани наррации 
как эмоционально-смысловая величина. 
Скажем и о том, что, пожалуй, основопо-
лагающей функцией квантового принци-
па является осуществление затактового
бытия художественной речи, точнее, того 
её сегмента, где апофатические характе-
ристики Логоса находят своё реальное, 
то есть конфигуративное воплощение. В 
литературоведении много пишут о кон-
трапункте, например, стиля А. Белого, 
мобилизуя ресурсы риторико-классиче-
ской методологии. Фиксируются случаи 
симбиоза прозаической и стихотворной 
речи в её ритмической вариативности, а 
вот затактовость как формообразующий 
фактор поэтики остаётся исследователь-
ски не затронутым. Подобное отношение 
к литературным творениям Серебряного 
века диктуется, как мы полагаем, плохо 
скрываемой боязнью выйти за пределы 
монолитной сплошности анализируемого 
текста, тогда как последний настоятельно 
требует уяснения его дискретности, равно 
как без-начальности и бес-конечности. 
Состояние оцепенения, в которое впада-
ет научная мысль, не даёт возможности 
преодолеть магический круг традицион-
ной герменевтики, правда, не несущей от-
ветственности за создавшееся положение 
дел: ведь она хорошо справлялась с во-

просами, находящимися в сфере её ком-
петенции. Специалисты в области изуча-
емой нами проблематики обязаны осоз-
нать то, что их привычные навыки при 
рассмотрении текста нуждаются в совер-
шенствовании или вообще в кардиналь-
ных изменениях. Профессионалы-тради-
ционалисты хорошо освоили методики 
работы с монолитными эстетическими 
высказываниями, имеющими горизон-
тально выпрямленный строй, лишённый 
непредсказуемой кривизны в расположе-
нии на странице. Такое речение начина-
ется со слова и им же завершается. Его 
геометрия строга и монотонна, практи-
чески никак не сопрягаясь с тем, какое 
содержание выражено в тексте. Можно 
сказать, что знаковая реальность демон-
стрирует полный нейтрализм по отноше-
нию к означаемому, да к тому же выказы-
вает своего рода герметизм, потому что 
высказанное всегда имеет завершение, 
не мирясь даже с малой дозой формаль-
ной недостроенности. Это – классика, за-
вещанная великой риторической культу-
рой. Однако Серебряный век – эпоха не 
завершённых и конечных, а – так называ-
емых «открытых форм», по своей природе 
избегающих исчерпывающего совершен-
ства художественных высказываний, пре-
одолевающих вербальные границы и про-
стирающихся в запредельность, туда, где 
располагается не словесный, а мнимый 
текст. Тут мы прямо сталкиваемся с вы-
разительными системами трансфинитных 
структур. Эти структуры, по сути дела, из 
литературоведов никто специально не из-
учал и не описывал.
Итак, новая парадигматика творчества 

вырастает на смелом соединении диаме-
тральных противоположностей в самом 
устроении наррации, что определяет её 
характерную черту как «трудной литера-
туры», если воспользоваться выражением 
Ф. Шлегеля. Она и в самом деле такова. 
Одним из её признаков выступает прин-
цип неопределённости, фундированный 
в структуре текста. Так создаётся эсте-
тическое единство вербального бытия и 
не-бытия, филологической реальности 
и её мнимости, словесной сплошности и 
дискретности, логосной ясности и семан-
тической смутности или «ноологической 
туманности» (В. Н. Топоров), достоверно-
сти формы и её ускользания. Стили А. Бе-
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лого, некоторых футуристов, В. Розанова, 
М. Цветаевой – это «странный союз пись-
ма и не-письма»2, что позволяет отне-
сти их к так называемым неразрешимым 
структурам, обладающим скрытыми се-
мантическими возможностями3. Само со-
бой разумеется, что литературные ново-
образования требуют дотоле не встречав-
шихся типов герменевтической практики, 
могущей справиться с задачами, стоящи-
ми перед наукой, которую отныне целесо-
образно именовать поэтикой неразреши-
мостей. Как видно, эта наука имеет дело 
с произведениями, включающими в себя 
семантическую темнотность, прерывность 
повествовательной ткани и актуализиру-
ющих древние формы выразительности, 
которые подобны шифрам, доныне оста-
ющимся неразгаданными. Порою кажет-
ся, что это какой-то эзотерический язык, 
не могущий не возбуждать нашего любо-
пытства и желания приоткрыть его тайну. 
А она – не одна, их множество, и какую 
ни возьми, все связаны с вопросами ред-
кой сложности. В самом деле, лакунарная 
модель текста, объятость его меональной 
неисследимостью – что это такое, если 
иметь в виду содержательную специфику 
новых стилей? В своё время, мы выдвину-
ли гипотезу, в соответствии с которой тут 
необходимо размышлять о присутствии 
апофатически представленного первооб-
раза или архитектонической формы, над 
чем думали А. Ф. Лосев и М. М. Бахтин. 
Для этой идеи описываемая поэтика даёт 
повод – хотя бы потому, что графически 
(синтаксически) означенные области ме-
она обладают регулятивной значимостью 
в срезе и содержательном, и топографиче-
ском, что, собственно, определяет конфи-
гуративный и зрелищный облик стилей 
новой формации.
Формулирование данной проблемы, 

безусловно, расширяет горизонт литера-
туроведческого её восприятия: ведь там, 
где речь идёт о первообразе, неизбежно 
возникает вопрос об эйдосе и Логосе – в 
их отношениях к меонально-уконическим 
ресурсам развертывающихся эстетических 

2 Керимов Т. Х. Неразрешимости. М., 2007. С. 216.
3 Там же. С. 3. Подробнее см.: Раков В. П. Поэтика 
неразрешимостей (подступы к теме) // Рождение 
культурологии в России. Сб. науч. тр. Шуя, 2011. 
С. 47–58.

высказываний. На этом захватывающе 
интересном пути учёный встречается с 
«угрозой» не всегда верифицируемых 
предположений и выводов. Тут прояв-
ляет себя элемент некоторой обречённо-
сти на неудачу. Поэтолог, работающий в 
духе установившейся методологической 
традиции, испытывает чувство растерян-
ности при встрече с материалом, не под-
дающимся привычному истолкованию. 
Он имеет дело с текстами усложнившейся 
структуры, основанной на высокой дозе 
семантической неопределённости и то-
пографической безмерности. Ему необ-
ходимо такое восприятие написанного и, 
добавим, буквально начертанного худож-
ником, которое позволило бы восчувство-
вать и осмыслить текст в вероятностно-
символическом ключе и никогда не зами-
рающей процессуально-филологической 
неугомонности. И если мы можем с впол-
не достоверной явственностью понимать 
и комментировать вербализованные сег-
менты стиля, то там, где располагается, 
растекаясь, тьма запредельного, нам при-
ходится напрягать эстетическую интуи-
цию, чтобы извлечь из неисследимого ма-
рева какие-то смысловые токи, которые, 
как ни горько признать это, далеко не всег-
да могут помочь реконструировать хотя 
бы интенциональный пафос замысла пи-
сателя. В наших силах – указать на тайну, 
но полностью расшифровать или, тем бо-
лее, исчерпать её было бы самонадеянным 
намерением. Однако хорошо уже то, что 
мы уразумели важность совета о. П. Фло -
ренского: при познании мира следует не 
аннигилировать его тайну, а понимать её 
включённость в онтологию явлений. Всё 
вышесказанное побуждает к размышле-
ниям о строительно-творческом алгорит-
ме новых стилей.
Как известно, в классике стильность 

предуказывается тенденцией к семанти-
ческой ясности и чёткой структуриро-
ванности исходных и развёртывающихся 
речений, тогда как в некоторых стилях 
модернизма художник находится в «об-
стоянии» таких стихий, которые диктуют 
ему своеобразное послушание и, вместе с 
тем, требуют властного их обуздания. Что 
это за стихии, мы уже знаем: ранее нами 
исследовались не только энергийные воз-
можности Логоса, но и бушевание меона, 
часто уходящего в уконическую глубину и 
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глушь. Можно сказать так: установив сре-
ду обитания творческого духа Поэта, нам 
необходимо понять тот принцип, с помо-
щью которого литературный дар писателя 
стремится к осуществлению волнующего 
его замысла. Отныне творец обращается 
к созидательному потенциалу того «без-
умия», которое возжено в нём богами 
Греции и Рима, Сивиллой, пророками, 
праведниками и шаманами. Прозорли-
вость умного вúдения и проникновенная 
эмпатия интуиции снимают с него тяго-
ты риторических правил и ограничений, 
взамен чего даётся безграничная свобода 
делания. Но нам менее интересны общие 
рассуждения о процессе творчества, неже-
ли конкретные представления о нём. По-
этому напомним, что сочиняемый текст 
находит свою подлинно эстетическую ре-
ализацию – в стиле, в его основных ма-
трицах, в воспроизведении чувственного 
трепета мировой целостности и её вну-
тренних взаимосвязей. Однако для по-
нимания стиля этого мало. Свежесть, не-
обычность, то есть оригинальность твор-
чества знаменуют собою то, что у Б. Па-
стернака обозначено словом «впервые». 
Речь идёт о художественном прецеденте, 
о чём-то невиданном и небывалом. Иначе 
говоря, – о чуде. Оно начинается с мини-
мальной языковой величины, разрастаю-
щейся на странице до неохватных мас-
штабов космической проекции, представ-
ленной в поэтологической выстроенности 
и поданной как артистически обработан-
ный стиль. Несмотря на формульно выра-
женную здесь мысль, всё же, надеемся, не 
будет навязчивым вопрос: какой элемент 
текстовой структуры можно полагать в 
качестве исходного события стиля? Мы 
ответим на это так: квант – (из)начальная 
единица эстетического речения. Его пове-
дение в стилевой среде непредсказуемо, 
если не сказать – иррационально. Размер 
такого речения всякий раз неодинаков, 
что определяется многими факторами, 
включая сюда как психологические, так 
и собственно текстуальные. Эта модель 
письма обладает высокой степенью окка-
зиональности; тут правомерно говорить о 
свободе образования эстетических выска-
зываний, напоминающих примеры стили-
стических вольностей эпохи романтизма, 
хотя и не играющего роли основного и 
единственного источника новой поэти-

ки. Однако скажем о существе дела, о том 
методологическом алгоритме творчества, 
о котором шла речь выше. Для этой це-
ли будет полезным обратиться к работе 
О. Мандельштама «Разговор о Данте». 
Мы прибегнем к извлечению из текста 
лишь некоторых суждений поэта – и не 
столько потому, что какие-то из них, по 
признанию современного исследовате-
ля, «не без тёмных мест, недоступных 
пониманию комментаторов», иные же, 
«сами по себе интересные и глубокие, 
не имеют прямого отношения к интер-
претации творчества Данта»4. Вероятно, 
здесь не помешает оговорка. Во-первых, 
по поводу «тёмных мест». Насколько это 
определение адекватно качеству текста 
Мандельштама, видимо, можно спорить. 
Во-вторых, «об интересных и глубоких» 
высказываниях поэта, охарактеризован-
ных как некое излишество в системе дан-
тологии, также допустима дискуссия с 
привлечением историков зарубежной ли-
тературы и её теоретиков. Так, например, 
Л. Е. Пинский, в своё время, писал, что «от 
этюда Мандельштама исходит сильный и 
резкий свет на многие важные образы и 
грани «Комедии», оставшиеся тёмными 
при традиционном аллегорико-пластиче-
ском освещении»5. Нам представляется, 
что возможно усиление этой позиции за 
счёт указания на то, что идеи Мандель-
штама были сформулированы в атмосфе-
ре, впитавшей в себя идеологию различ-
ных поэтик с их методолого-философской 
и филологической свободой, дотоле не-
бывалым отношением к синтаксису, но-
ваторским истолкованием проблемы фор-
мы и содержания и т. п. Данная тематика 
рассмотрена в статье Л. Е. Пинского, мы 
же, следуя за ходом мысли Мандельшта-
ма, введём его соображения в контекст 
нашего исследования. Начнём с напоми-
нания о том, что изучаемым нами стилям 
присущи и бесформенность (в них, как 
отмечалось, нет ни начала, ни конца), и 
«бессодержательность» – в том смысле, 
что «идейность» дана здесь не только в 
4 Илюшин А. А. Данте и Петрарка в интерпре-
тациях Мандельштама // Жизнь и творчество 
О. Э. Мандельштама: Воспоминания. Материа-
лы к биографии. «Новые стихи». Комментарии. 
Исследования. Воронеж, 1990. С. 374.
5 Пинский Л. Поэтика Данте в освещении поэта // 
Пинский Л. Магистральный сюжет. М.,1989. С.374. 
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образе абсолютизированной вещи, тела, 
человеческого лика, но и в виде некоего 
необъятно-безграничного пространства, 
обымающего эти зрительно восприни-
маемые изображения. То, о чём пишет 
Мандельштам, мог бы поддержать любой 
из приверженцев новой поэтики. В «Раз-
говоре о Данте» читаем: «Поэтическая 
материя не имеет голоса. Она не пишет 
красками и не изъясняется словами. Она 
не имеет формы точно так же, как лишена 
содержания, по той простой причине, что 
она существует лишь в исполнении. Гото-
вая вещь есть не что иное, как каллигра-
фический продукт, неизбежно остающий-
ся в результате исполнительского порыва. 
Если перо обмакивается в чернильницу, 
то ставшая, остановленная вещь есть не 
что иное, как буквенница, вполне соизме-
римая с чернильницей»6.
Приведённый фрагмент весьма пока-

зателен, хотя и, в какой-то степени, от-
носится, если согласиться с вышеупомя-
нутым исследователем, к числу не совсем 
понятных. Но посмотрим на этот текст с 
точки зрения новой поэтики. Его содер-
жание, и это – правда, «странно»: опре-
деляемая здесь «поэтическая материя» 
мыслится апофатически, ведь она «не 
имеет голоса», «не пишет словами», она, 
наконец, бесформенна. Но её природа – 
онтологична и находит своё осуществле-
ние в исполнении, результатом чего яв-
ляется «каллиграфический продукт» или 
«буквенница», сопоставимая с «черниль-
ницей». Тут что не слово, то загадка. К 
которой, всё же, имеется ключ. Тезис по-
эта начинается с фиксации обсуждаемой 
«материи» и с отрицания у неё каких-ли-
бо необходимых для творчества качеств. 
Она – допредикативна, то есть находится 
во тьме и гуще меона как стихии небытия. 
Однако в ней вспыхивает созидательный 
импульс – именно тогда, когда возника-
ет возбуждающая энергия исполнитель-
ства, иначе – тогда, когда пробуждается 
активность Логоса, где буква – его вест-
ник и начальный элемент письма («кал-
лиграфии»). В метафорически насыщен-
ном дискурсе Мандельштама набросана 
картина возникновения речения-письма-

6 Мандельштам О. Соч.: В 2 т. М., 1990. Т. 2. С. 253. 
Далее ссылки на это издание приводятся в тексте 
с указанием страниц в скобках.

стиля– и, в целом, словесного творчества. 
От меона – к Логосу: такова траектория 
этого процесса. Данная мысль укрепляет-
ся заключительным предложением фраг-
мента, где говорится об акте творения, но 
уже в лапидарном виде с эксплуатацией 
мотива «чернотности», с которой соиз-
мерим появившийся из её глубин текст, 
несущий на себе признаки семантической 
смутности, конечной непрояснённости, 
равно как и её живой трепет, но мы, со-
жалеет Мандельштам, «разучились опи-
сывать то единственное, что по структуре 
своей поддаётся поэтическому изображе-
нию, то есть порывы, намерения и ампли-
тудные колебания» (с. 247). Художник ис-
пользует спонтанное психофизиологиче-
ское воздействие слова на собеседников 
(читателей), а также средства, «которыми 
он передаёт порыв к говоренью, то есть 
сигнализирует светом внезапное желание 
высказаться».

«Здесь, – [для нас этот пункт «Разгово-
ра…» очень важен], – он ближе всего под-
ходит к волновой теории звука и света, де-
терминирует их родство» (там же).
Мандельштам часто удивляет. Так и в 

нашем случае. Не являясь исследовате-
лем новаторской формы художественного 
творчества, он, воспринявший её с высот 
классической культуры, сформулировал 
такие особенности предмета, какие бы-
ли неведомы литературоведам – его со-
временникам. Да, судя по всему, и ныне 
теоретические высказывания поэта неко-
торым филологам ещё предстоит освоить 
должным образом. Но – пойдём дальше и 
обратим внимание на не менее существен-
ные наблюдения, изложенные в эссе.
Художественная речь новой конфигу-

рации, как было отмечено, основана на 
принципе прерывности и волновости, что, 
естественно, вступало в противоречие с 
синтаксисом традиционного типа. Об этой 
новизне написано так: «Нет синтаксиса 
– есть намагниченный порыв» (с. 250), 
в результате чего словесные массы сла-
гаются не в сплошную горизонтальную 
структуру, а в криволинейно организо-
ванный, зрелищно выразительный стиль, 
чья фигурная специфика далека от издав-
на утвердившихся словесно-комбинатор-
ных форм. Её логика таинственна в своей 
освобождённости от каких-либо правил 
лингво-стилистического развёртывания. 
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Она – импровизационна. Как мы знаем, 
в процессуальности текстового возраста-
ния принимают участие не только слова и 
«буквы», о чём пишет Мандельштам, но и 
графика, а-грамматически (окказиональ-
но) трансформируемая нуждами поэтоло-
гических заданий. Общее представление о 
том, чтό есть текст – в нашем понимании, 
не расходится с соответствующими сужде-
ниями, изложенными в «Разговоре о Дан-
те». Там написано: «Каллиграфическая 
композиция, осуществляемая средствами 
импровизации, – такова приблизительно 
формула <…> порыва, взятого одновре-
менно и как полёт и как нечто готовое. 
Сравнения суть членораздельные поры-
вы» (с. 253). Мы полагаем, что эта теоре-
тическая максима может быть соотнесена 
с конкретной морфологией новых стилей 
– с целью её содержательного декодирова-
ния. Так, например, слово «полёт» здесь 
означает многое: и просторность, в кото-
рой находятся лексические составляющие 
стиля, и космическую необозримость, 
предшествующую тексту и растекающую-
ся за его вербально очерченные границы. 
Иначе говоря, это слово связывает наше 
воображение с запредельным и его неис-
следимостью. Точно так же и слово «по-
рыв» включает в себя самые разные зна-
чения: «текстильные, парусные, школяр-
ские, метеологические, инженерийные, 
муниципальные, кустарно-ремесленные 
и прочие порывы, список которых можно 
продолжать до бесконечности» (с. 254). 
И всё это претворяется в лингвопоэтоло-
гическую среду текста, данного в модусе 
свободной, как бы непрограммируемой 
(«несемиотичной») импровизации. Так 
что главенствующим моментом творче-
ства, по Мандельштаму, правильнее бы-
ло бы считать «порывообразование, а не 
формообразование» (там же). Примени-
тельно к нашей теме этот вывод как нель-
зя более реалистичен. В самом деле, ведь 
мы имеем дело с феноменом «открытой 
формы», отличающейся от её варианта 
в системе классического искусства. Если 
так можно выразиться, режим творческо-
го процесса, основанный на аритмологии 
«порыва» и «импровизации», противо-
речит мерности традиционного текста, 
где слово – всегда «на виду» и в колее за-
данного ритма. Литературная практика 
А. Белого, В. Розанова, М. Цветаевой и дру-

гих художников показывает, что слово, 
наряду с различными формами своей ма-
нифестации, обладает ещё и даром исчез-
новения, что и создаёт эффект открытости 
отдельных речений и стилевых структур. 
Повторим нашу мысль о том, что такое 
поведение слова – иррационально. Дру-
гим оно и не может быть, потому что его 
истоки находятся в непостижимых мео-
нально-уконических безднах космично-
сти или того иного, где рождается мир в 
его комбинаторных (синтаксических) свя-
зях и смыслах. 
Заключая очерк, Мандельштам пишет, 

что в будущем «предметом науки станет, 
как я надеюсь, изучение соподчинённо-
сти порыва и текста» (там же). Задача не 
из лёгких. Но уже сейчас имеются, хотя 
и немногочисленные, примеры удачно-
го использования семантических, шире 
– когнитивных и эстетических возмож-
ностей становящегося исследовательско-
го метода7. Напряжённые размышления 
поэта, помимо и спорных, и истинных, 
равно как и проникновенных мыслей, 
демонстрируют понимание автором хо-
лотропности искусства, каким бы разно-
образным и «непохожим» оно ни было 
в своём историческом бытии. Имея де-
ло с классикой, усматриваешь её «гены» 
в творчестве более позднего времени, 

7 Степанов Ю. Мыслящий тростник. Книга о «Во-
ображаемой словесности». Калуга, 2010. Здесь, в 
частности, излагается программа авторского ис-
следования с выделением в ней трёх «Суперка-
тегорий»: Экзистенции (Экзистенциала), Логоса 
и Изоса (изо – темы, изо – тематизма) . В книге 
подчёркивается, что в содержание названных 
понятий входит и «что-то «затекстовое». При-
чём даже не только то, что уже зафиксировано в 
виде печатных публикаций, текстов и т. д., а и то, 
что ощущается в этой области, даже и не будучи 
ещё выраженным, можно сказать, «затактовые 
звуки», предшествующие мелодии, – «гул» Мая-
ковского и т. п. Мандельштам говорил, что у него 
стихи существуют до того, как они записаны» 
(с. 10). Эти примеры можно умножить и рядом 
иных, заимствованных не только из литературно-
го, но и музыкального, скульптурного и архитек-
турного творчества. То же следует сказать и о про-
изведениях дискурсивного характера – физики, 
математики и т. п. Если Ю. С. Степанов относит 
подобные примеры к плану затекстового, то в 
системе терминологического языка, принятого в 
нашем исследовании, они находятся «под сенью» 
меона и уконических бездн.
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отчего предшествующие стили и их мето-
дологические техники становятся яснее 
и глубже, чем мы думали ранее. Вероят-
но, здесь наблюдается эффект «единства 
противоположностей, дополняющих друг 
друга <…> и гарантирующих равновесие 
своим взаимоупором»8. Мы полагаем, что 
при изучении эволюции литературного 
творчества, да и, пожалуй, культуры во-
обще, рассмотрение прерывности этого 
процесса требует большей осмотритель-
ности, нежели это принято ныне под воз-
действием «летучих» идей и веяний.
Воспринимая описанную ситуацию и её 

теоретическую актуальность, мы всё же 
ограничимся рассмотрением лишь узкого 
круга тематизируемых проблем. Наша за-
дача заключается в том, чтобы указать на 
факт обретения искусством таких ресур-
сов, с помощью которых художник расши-
ряет возможности творческих стратегий 
в области структурно-конфигуративного 
уст роения стилей. Изучая новую поэтику, 
мы как раз и видим это. Ясно, что данный 
процесс протекает в контексте свершив-
шегося переворота, связанного с отказом 
от некоторых заветов классики, в частно-
сти, от языковой монолитности текста как 
основе традиционной риторичности вы-
сказывания. В наше время о таких явле-
ниях пишется много, причём нередко – с 
подчёркиванием обертонов тоталитарно-
сти и репрессивности классических моде-
лей речи9. В подобных трудах много инте-
ресного и правдивого, но нам, признаем-
ся, жаль, что бросается камень в ритори-
ку, она, как известно, бессмертна: ведь 
«пост-язык» с его лексическим плюра-
лизмом и синтаксической свободой не в 
силах пренебречь правилами говорения и 
письма, завещанными классической куль-
турой. Не будем тревожить тень преслову-
того Журдена. Полезнее сказать о том, 
что риторичность наших речений часто 
существует в потаённости, и если «ново-
яз» отрицает общепринятые каноны ком-
муникации, то в любом случае он позици-
онирует себя по отношению к неубиен-
ной языковой и стилистической норме. 
Но оставим эту тему и перейдём к непо-

8 Аверинцев С. С. Поэтика ранневизантийской ли-
тературы. М., 1997. С. 252.
9 См., напр.: Кристева Ю. Избранные труды: Раз-
рушение поэтики. М., 2004.

средственно важным для нас вопросам, 
первым из которых следует признать тот, 
что прикосновенен к телеологии художе-
ственных стилей. По необходимости бу-
дем кратки и начнём с того, что в класси-
ке идея целостности находит реализацию 
в таких эстетических формах, принцип 
организации и внутритекстовых сцепле-
ний которых ориентирован на модель 
«Мирового древа» (Arbor mundi). Каждый 
элемент здесь пронизан токами архетип-
ного образа, символизирующего жизнь 
космоса в его вселенскости и человеко-
ведческой значимости. Произведение ис-
кусства соотносимо и соизмеримо с ним, с 
этим образом. Несмотря на универсализм 
семантики последнего, он всё-таки мыс-
лится в своей граничности, имея начало, 
середину (ствол) и завершение. Исследо-
ватель новых стилей понимает, что их 
устроение опирается не только на этот 
традиционный принцип. Их морфология 
включает в себя и многое из того, что не 
наблюдалось в предшествующем искус-
стве. Это небывалое допустимо рассма-
тривать с различных позиций. В должном 
месте нашей монографии «Меон и стиль» 
мы писали об эффективности сопоставле-
ний текстовой структуры в произведени-
ях А. Белого и других художников с кар-
тиной небосвода, как она запечатлена в 
сочинениях Демокрита, считавшего, что 
трагедия и комедия, эти символы литера-
турного чуда в античной Греции, есть не 
что иное, как некие множества, состоя-
щие из слов-атомов, выстроенных в опре-
делённом порядке. У нас нет необходимо-
сти следовать этой наивной концепции, 
но было бы в духе данной традиции, если 
бы мы сочли стиль за словесно выражен-
ную проекцию космоса, тем более, что на-
шлись бы и основания для подобного об-
раза мысли. Современная космология 
оперирует такими терминами, как меон 
и укон. В наших представлениях о творче-
стве они играют значительную роль в 
функционально-динамической системе 
стилей. Однако сейчас, по прошествии 
целого века с тех пор, как эти категории 
были привнесены в филологические ис-
следования, есть смысл в попытке рассмо-
трения их действенности – в свете ныне 
популярных теоретико-методологических 
конструкций. Одна из них – ризома, без 
анализа которой редко обходится какое-
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либо гуманитарное исследование10. Эту 
конструкцию предложили Ж. Делёз (ос-
новной коэффициент участия – за ним) и 
его соавтор Ф. Гваттари11. В последнее 
время среди филологов возрастает инте-
рес к упомянутой дефиниции и стремле-
ние использовать её при осмыслении не-
которых специальных вопросов в области 
теории речевых актов. Как понятие ризо-
ма, на наш взгляд, может быть включена 
в инструментальный аппарат исследова-
телей структурных особенностей неклас-
сических стилей. Правда, сказанное нель-
зя абсолютизировать. Мы настаиваем на 
том, что изучаемая нами поэтика нужда-
ется в таких критериях, которые оберега-
ли бы её от унифицирующего терминоло-
гического языка. «Ризома» – не средство 
тотального измерения нарративных прак-
тик Серебряного века, а всего лишь ключ 
к пониманию каких-то их признаков. Так, 
например, ризомная схема предусматри-
вает момент дискретности тех или иных 
явлений и реального мира в целом. Тут 
она совпадает с принципом прерывности 
и лакунарности телеологически органи-
зованных эстетических высказываний. 
Надо видеть и то, что ризома предполага-
ет феномен срединности, в которой кон-
центрируется энергия и сущность проис-
ходящего процесса развития. Это положе-
ние достойно того, чтобы быть осмыслен-
ным, но уже в нашем материале, именно, 
в лингво-поэтологической среде. То же 
самое относится и к некоторым постули-
руемым признакам ризомы, обладающим 
способностью внезапного исчезновения – 
в параллель тому, как это происходит в 
«лоскутной» ткани повествования А. Бе-
лого или В. В. Розанова. Обратим внима-
ние и на тот из аспектов учения о ризоме, 
который до сих пор не нашёл творческого 
отклика со стороны специалистов по рус-
ской литературе рубежа XIX-ХХ веков. 
Мы имеем в виду тезис Ж. Делёза 
и Ф. Гват тари об «органицизме» их миро-
воззрения. Для мыслителей проблемати-
ка, какой бы она ни была по своим мас-
штабам, залегает в космо-онтологическом 
контексте, точнее, в его пространствен-

10 См., напр.: Дугин А. Г. Логос и мифос. Социоло-
гия глубин. М., 2010. С. 215 и след.
11 См.: Делёз Ж., Гваттари Ф. Ризома // Филосо-
фия эпохи постмодерна: Сб. переводов и рефера-
тов. Минск, 1996.

ных координатах, тесня при этом значи-
мость категории времени12. В пункте «ор-
ганицизма» как раз и пересекаются науч-
но-философские дискурсы, словесно-
эстетическое творчество новой парадиг-
мы и художественная классика. Во всех 
этих случаях требуется анализ воспроиз-
водимой картины мира и человека, где 
Логос не только властвует, но и нередко 
уступает место активности меональных 
сил, ни при каких условиях не поддаю-
щихся окончательной аннигиляции, даже 
если мастерам пера и кисти удаётся укро-
тить эту стихию посредством символиче-
ских смыслов. Кроме них, указывает со-
временный исследователь, «иконология 
ещё и говорит о том, как в этом упорядо-
ченном здании звучат голоса дочеловеч-
ности и докультурности, отголоски био-
космических энергий первобытного су-
ществования»13. Да, меон не устраним как 
из истории, так и из жизни личности, при 
этом заметим, что космическое начало – 
амбивалентно: с одной стороны, оно об-
ладает импульсами порождений – не 
только природно-физических объектов, 
но и высших идеальных структур, как-то: 
наука, искусство и культура в её многооб-
разном целом. С другой стороны, не забу-
дем, что открывающаяся перед нашим 
взором панорама плодящегося и умножа-
ющегося вещества, будь это грубый ка-
мень, животное или утончённая мысль, 
несёт в себе, как Земля – магму, мощь 
устрашающих стихий, тёмной людской 
психологии и инфернальных образов. 
Эпоха «осевого времени» средиземномор-
ской культуры справилась с жизненно не-
отложной задачей: она подавила угрозу 
со стороны меональных сил, сметающих 
на своём пути всякий лад, гармонию и 
красоту. Теперь слепая энергия стала слу-
жить культурно-созидательным целям, 
при этом не истощаясь и не исчезая, на-

12 О проблеме времени, её сложности и о том, что 
«время Делёза (поствремя) постепенно (пока че-
рез научную и культурную элиту) вступает в свои 
права», см.: Дугин А. Г. Социология воображения. 
Введение в структурную социологию. М., 2010. С. 
137 – 138. Подробнее о концепции времени Ж. Де-
лёза см.: Дугин А. Постфилософия. М., 2009.
13 Якимович А. Генрих Вёльфлин и другие: О клас-
сическом искусствознании неклассического века 
// Вёльфлин Г. Ренессанс и барокко. Исследование 
сущности и становления стиля барокко в Италии. 
СПб., 2004. С. 39.
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поминая могущественное «сáмое самό» 
(термин А. Ф. Лосева). Она остаётся тем, 
чтό есть, будучи превыше всякого бытия 
и всякого мышления (Платон). Мы долж-
ны считаться с её спонтанностью, ало-
гичностью и, как следствие, непредска-
зуемостью появления там, где она «хо-
чет». Теория ризомы, изложенная в фор-
ме не столько строгого дискурса, сколько 
в духе поэтического прозрения, не озабо-
чена каузальным обоснованием «плато», 
как это названо Ж. Делёзом. Тем не ме-
нее, перечисленные характеристики не-
обходимо держать в горизонте нашего 
вúдения, чтобы ярче прояснить принци-
пы структурации стилей определённого 
типа. Но тут мы оказываемся в ситуации 
возможного недоумения. В самом деле, 
располагает ли исследователь надёжны-
ми средствами и способами, например, 
синтаксического анализа эстетических 
высказываний, если само их возникнове-
ние и место бытования в тексте, а также 
их фигурный облик находятся вне какой-
либо рациональной мотивации? Это тре-
бует от филолога внятных логических ар-
гументов. Увы, таких аргументов мы не 
найдём, да и надо ли утруждать себя по-
добными поисками? Для специалиста, 
живущего в атмосфере сциентизма, эта 
оговорка означает открытую симпатию к 
агностике, хотя существо дела говорит об 
обратном. Поясним сказанное. 
Серебряный век открыл такое множе-

ство проблем и методов их изучения, что 
до сих пор не составлен сколько-нибудь 
полный их перечень. В этом ряду мы хо-
тели бы выделить принцип неопределён-
ности, которым оперировали не только 
математики, физики и философы, но и 
люди, писавшие о литературно-художе-
ственном творчестве, – такие, как, напри-
мер, энциклопедист о. П. Флоренский. 
Мыслитель мобилизовал этот принцип 
при формулировании идеи тайны как 
онтологического свойства мира, в чём, 
собственно, и заключается его чудо. Мы 
писали о его суждениях, касающихся ме-
тодологии науки, удаляющейся от уста-
ревающих представлений, в соответствии 
с которыми необходимо, говоря совре-
менным языком, всё деконструировать, 
то есть уложить в рамки вполне доступ-
ных рационализированных схем, тогда 
как, напротив: явление, сколь бы глубо-

ко оно ни было изучено, не должно под-
вергаться редукционистским упрощени-
ям. Долг учёного – сохранить целостный 
образ предмета, включая и момент его 
тайны. Мы можем выстроить картину ми-
ра, интерпретировать её и дать описание 
уровней и отношений между ними. И не 
исчерпать смысл узнанного, потому что 
оно простирается в прошлое и будущее 
незнаемого. Кажется, мы говорим обще-
известное, но в таком случае романтизм, 
внёсший огромный вклад в познание та-
инственного, окажется собранием про-
писных истин, не так ли? В конце концов, 
можно сказать иначе: структура ризомы и 
новых стилей имеет такие сегменты, кото-
рые поддаются описанию и уяснению их 
значимости. Однако рядом располагается 
и то, на что мы способны лишь указать, 
но не ответить на вопрос: почему это сде-
лано так и чтό конкретно оно означает? 
На первую часть вопрошания не смог бы 
ответить и сам творец стиля, захваченный 
загадочной процессностью порыва и им-
провизации. Что же касается содержания 
лакун и разрывов в лексической массе, 
а также её меональной объятости, то тут 
без обращения к интуиции воспринима-
ющего не обойтись. Надо быть готовым к 
вышеназванному принципу неопределён-
ности. Он-то и уводит герменевтическую 
стратегию от неуклюжести излишне праг-
матических толкований текста. Однако он 
же и не даёт успокоения, заставляя наш 
ум бодрствовать, к сожалению, нередко 
– бесплодно. Что делать! Мыслительная 
работа доставляет человеку не только ра-
дость. Очевидно, что, кроме удовольствия, 
о котором так много говорят, она привно-
сит в наше самочувствие элемент огорче-
ния, а то и страдания. Но, к счастью, мы 
находимся не в безнадёжном положении. 
Попытаемся продвинуться в понимании 
неопределённости в системе стилей.
Начнём с того, что их структура орга-

низована таким образом, что каждое из 
включённых в её состав речений в той 
или иной мере обладает размытостью 
семантики. Тут что-то не договаривает-
ся, словесно не выражается, находя своё 
место в лакунарной пустоте, в обрыве 
нарративной сплошности, а также в на-
электризованной токами неясного, но 
угадываемого содержания той стихии, в 
окружении которой живёт – так мы име-
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новали его ранее – само себя, человека 
и мир мыслящее слово. Представьте это 
слово вне указанной среды, и вы получи-
те обескровленную схему текста. То, что 
делает стиль живым, трепещущим (по-
вторим это определение!), достигается за 
счёт «сквожения» (М. Цветаева) в нём и 
вокруг него вот этого аморфно данного 
эмоционально-смыслового паттерна, как 
основы невыразимого. То, что находится 
в запредельности слова, создаёт его пол-
ноту и эффект несказáнности14.
Такое устройство системы художествен-

ной коммуникации имеет свои следствия, 
о главном из которых мы уже успели ска-
зать выше. Здесь имеется в виду легити-
мизация вероятия как принципа сужде-
ния о тексте. Читатель теперь имеет воз-
можность узревать в лежащем перед ним 
фрагменте или произведении большее 
число смыслов, чем в повествовании, соз-
данном по классическим образцам. Пред-
ложенная ему каллиграфия – провока-
тивна и действенна; её суггестия – много-
канальна, ибо побуждает воспринимать 
написанное в модусе его объёмности, то 
есть не только как смыслообраз, но и в ка-
честве реально созерцаемого объекта-ар-
тефакта. Это и понятно: ведь новые стили 
не только содержательны, но и активно 
зрелищны, конфигуративны, а это значит, 
что они имеют не один и не два, а бесчис-
ленное множество пунктов источающейся 
из них эстетической информации, кото-
рая обрушивается на читателя-зрителя. 
Мы должны учитывать сложность самой 
проблемы. Искусство письма вступило 
в такую стадию развития, когда каждый 
элемент начертания взывает к его, в том 
числе и докультурному, восприятию, вос-
крешая память о доисторической тьме су-
ществования рода человеческого.
Сложность «запредельного» состоит в 

его энергии, создающей возможность ус-
матривать в речевых разрывах, в до– и 
посттекстовых безднах самое разнообраз-
ное содержание, не имеющее семантиче-
ской определённости и потому интригую-
щее читателя, подвигая его к догадкам, а 
14 Подробнее см.: Раков В. П. Стратегия языкового 
расширения научного дискурса как реализация 
антикризисного потенциала культуры // Беско-
нечная равнина: Антикризисный потенциал рус-
ской интеллектуальной культуры конца Нового 
времени. Иваново-Шуя, 2010. С. 29–33.

также к свободным и даже произвольным 
ассоциациям. Однако, поскольку не су-
ществует какого-то одного типа читателя 
и в освоении произведения принимают 
участие люди с самыми разными познава-
тельными и эстетическими установками, 
подвергающимися воздействию на них 
индивидуализированных, часто генети-
чески предопределённых качеств, то сти-
ли как зрелищные конструкции снимают 
многие преграды на пути их вольного, 
чтобы не сказать – волюнтаристского, 
восприятия и интерпретаций. Во всяком 
случае, в сравнении с дискурсивно-поэто-
логической дисциплиной классики, здесь 
больше возможностей и соблазнов, дабы 
утвердиться в мысли об относительно-
сти всякого рецептивного акта. Сужде-
ния литературоведов по поводу того, что 
они именуют сотворчеством писателя и 
читателя, применительно к новой поэтике 
звучат более убедительно, нежели в связи 
с художественными творениями класси-
ческого образца. Однако это не даёт ни-
каких оснований подвергать сомнению 
избранную нами стратегию с целью уста-
новления объективно-структурной ти по-
логии стилей, имеющих, как мы видим, 
вполне оригинальное устройство. Здесь 
уместно напомнить, что телеологически 
выстроенные конструкции состоят из сег-
ментов вербального характера и того, что 
нами означено как мнимый текст, пред-
ставленный синтаксическими маркёра-
ми – точками и линиями, а также их от-
сутствием на других меонально-вырази-
тельных участках, которые, тем не менее, 
вовлечены в общий план эстетических 
высказываний. Новая поэтика по своей 
морфологической составности и коорди-
нированной связности частей исходит не 
из правил грамматического контроля над 
подобными речениями. Иначе говоря, 
она организует стиль не в модусе его го-
могенности, отступая от этого принципа и 
стремясь к такой компоновке словесных и 
внелингвистических материалов, которые 
прямо указывают на гетерогенность худо-
жественной речи. Тут намеренно ставят-
ся в один ряд языковое бытие и небытие, 
Логос и меон, внезапное исчезновение 
слова и столь же неожиданное его воз-
вращение в систему функционально на-
груженных динамических кривизн стиля 
(М. Цветаева). То же самое относится и к 
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сверхвербальной, то есть «графической 
риторике» (Ж. Деррида). Но что же следу-
ет из этого? Результатом указанного про-
цесса является качественное изменение 
поэтологической типологии художествен-
но-речевого построения. Если в классике 
содержательное ядро произведения и его 
образной системы обогащается за счёт 
возрастания семантических и сенсорных 
ресурсов внутренней формы, не выходя-
щей за пределы словесно-синтаксической 
монолитности, то новая поэтика увеличи-
вает свою когнитивную и эмоциональную 
энергию путём разрушения сращённости, 
внешней герметичности речевого потока, 
тем самым обеспечивая себя дотоле небы-
валыми источниками эстетизированно-
го содержания. Такая речевая структура 
эволюционирует в сторону ярко манифе-
стирующего себя метатекста. Кажется, 
мы не сказали того, что можно было бы 
счесть за новость: ведь классические сти-
ли имеют все признаки метатекстовых 
образований. Однако, чтобы обнаружить 
это их свойство, надо приложить немалые 
аналитические усилия с проникновением 
в мифологическую и символическую по-
доснову эйдологии творчества художни-
ков. Новая поэтика как бы пренебрегает 
«стыдливостью формы», предлагая вза-
мен тотальную её открытость. Даже мало-
мальски образованный филолог увидит 
здесь то, что русские «формалисты» раз-
умели под «обнажением приёма». Прав-
да, сегодня преждевременно думать об 
исчерпанности тайны нетрадиционной 
поэтики, ибо в ней ничуть не меньше и 
мифологии, и, конечно же, нерасшиф-
рованных смыслов, которые, видимо, по 
своей загадочности и глубине уж никак не 
уступают предшествующему литературно-
му наследию…
Как мы неоднократно указывали, фи-

гурность стилей, их лакунарные «прова-
лы» в бездну, удивительно разнообразная 
и виртуозно используемая «графическая 
риторика» создают «вогнутость» и «вы-
гнутость» текста, в котором его дискрет-
ность практически никогда не утрачивает 
своей значимости. Перед нами тот слу-
чай, когда геометрия стилей напоминает 
живописные композиции, где намеренно 
оставлены некие матрицы (теперь можно 
сказать так:) как приют молчания. Ведь 
при чтении написанного интенсивная 

интервальность речи как раз и требует 
в нужных пунктах безмолвия, что в клас-
сике, в силу лексической уплотнённости 
эстетических высказываний, допускалось 
едва ли не в исключительных случаях. Так 
мы подошли к одному из всемирно-исто-
рических символов (С. С. Аверинцев), без 
которого ни один стиль неклассической 
формации непредставим. Ну, а если мы 
имеем дело с символом, то надо быть го-
товым к его сложной структуре и много-
функциональному спектру его свойств в 
системе текста. Здесь же приведём одно 
из наблюдений современного исследо-
вателя, касающееся, в частности, твор-
чества В. Розанова, который, тяготея «к 
«священному безмолвию», почувствовал 
неожиданные неисчерпаемые возможно-
сти феномена молчания, когда отсутствие 
Слова как такового является в стилисти-
ческом и семантическом плане более зна-
чимым, чем его наличие»15.
Необходимо помнить, что структура 

нового литературного письма укорене-
на в до– и исторических далях культуры, 
прежде всего, в тех её формах, которым 
близки начертательные технологии, 
объединявшие начала не только письма, 
но и геометрии, строительного искусства 
и архитектуры, не говоря уже о всяко-
го рода схематике, контурном рисунке, а 
также – живописи, обучение которой, как 
известно, и в наше время начинается с ов-
ладения линией и её различными вида-
ми. Вот почему новые стили (напомним в 
который раз!) зрелищны. В наших иссле-
дованиях была зафиксирована и такая их 
особенность, как хореографичность, тан-
цевальность, причём, высочайшего уров-
ня. Фигурность их развёртывания зависит 
от импровизационных ритмов, часто весь-
ма далёких от их классических вариантов.
Наряду со спецификой зрительного 

плана, изучаемая поэтика несёт в себе и 
то, что гнездится в вышеупомянутых ма-
трицах бесформенности, чем, заметим, 
и является молчание. Что же касается 
В. Розанова, то безмолвие в его творе-
ниях, как, впрочем, у М. Цветаевой и 
других художников, имеет подтекст или 
ауру сакральности. Так что модернизм, 

15 Налепин А. Л. Феофан // Розановская энцикло-
педия / Сост. и гл. ред. А. Н. Николюкин. М., 2008. 
С. 1048.

DOI: 10.7256/2222-1956.2013.6.9598



Все права принадлежат издательству © NOTA BENE (ООО «НБ-Медиа») www.nbpublish.com

Культура и искусство 6(18) • 2013

644

При цитировании этой статьи сноска на doi обязательна

как отмечалось, не только эзотеричен, но 
и, пожалуй, мистичен в своей структурно-
художественной выразительности. Ещё 
раз акцентируем мысль о том, что вся эта 
специфика базирована на основе принци-
па визуальности, ибо стили, о которых идёт 
речь, конфигуративны; столь же актуален 
здесь и принцип аудиальной (слуховой) 
культуры, ибо если писатель активно ис-
пользует функциональность молчания, то, 
следовательно, он не может пренебречь и 
фоноцентричностью высказывания.
Итак, новые стили как неведомые до-

толе конструкции выстроены в модусе по-
каза самих себя, причём не только в срезе 
неожиданной, загадочной, своевольной и 
даже капризной геометрии, демонстриру-
ющей тяготение к живописному порядку/
беспорядку, но и в аспекте разрушения и 
исчезновения того, что на наших глазах 
развивалось и восхищало своими извива-
ми. Для обозначения этого динамическо-
го процесса в литературоведении имеет-
ся термин – «орнаментальность», но его 
семантика не в полной мере учитывает то 
обстоятельство, что в самом-то орнаменте 
«пустотные» его зоны столь же, если не 
более, важны, как и их точечно-линеар-
ные основы. Так что редукция сегментов 
безмолвия здесь недопустима. В целом 
же, новая модель телеологической струк-
туры дана в виде словесно-графической 
композиции с утверждёнными в ней прин-
ципами фигурной наглядности, звукового 
резонирования и тишизн (М. Цветаева), 
в интимной глубине которых существует 
само себя мыслящее слово. Оно же и ре-
жиссирует онтологию всего метатекста – с 
позиций его внутренней функционально-
осознающей себя Психеи и с точки зрения 
внешней его наблюдаемости, регулируя, 
таким образом, читательскую реакцию на 
созерцаемое, слышимое и безмолвствую-
щее содержание импровизационного по-
строения.
Поэтика неразрешимостей даёт повод 

для различных ассоциаций, в том числе 
и историко-культурного характера. Так, 
например, вряд ли кто будет возражать, 
если мы укажем на то, что восприятие 
структурных особенностей стилей, го-
воря по-старинному, с высоты птичьего 
полёта, воссоздаёт образ своеобразного 
лабиринта. Как известно, в мифологии 
древних греков лабиринт – это дворец, 

из которого невозможно найти выход. 
Но ариаднина нить спасла Тесея. Этот 
памятник архитектурного гения Дедала 
имеет праобраз – египетский лабиринт, 
насчитывающий 3000 комнат под землёй 
и над землёй16. Сравнение новых стилей 
или, как выражался В. В. Виноградов, их 
«лика» с лабиринтом, можно признать 
удачным. Но тут есть над чем подумать. 
Прежде всего бросается в глаза хорошо 
обнаруживаемая идея запутанности – в 
одном случае в проекте здания, в другом 
– текста, что не может не пересекаться с 
энигматичностью поэтики, о которой мы 
пишем. Существенна и такая деталь, как 
указание на «верх» и «низ» лабиринта. В 
противоположность классическому дис-
курсу с его горизонтально-последователь-
ной выпрямленностью, в системе творче-
ства вышеупоминавшихся художников за-
острённо актуализируются собственно то-
пографические координаты эстетических 
высказываний; их расположение на стра-
нице – не стандартно и «не канонично», 
а дано в космической разбросанности – в 
формах вербально-графической выражен-
ности верха и низа [их местоположения]. 
Соотношение того и другого – своего рода 
тайный знак гомогенности речений, со-
ставляющих стиль. Но как возможно та-
кое? Ведь мы имеем дело с лингво-эсте-
тическим материалом, который облада-
ет высокой свободой в деле собственных 
формообразований, не поддающихся воз-
действию на них унифицирующих прин-
ципов. Хореографичность стилей уводит 
их от поэтологических норм в простран-
ство безмерностей, преследуя «показа-
тельные цели символической космоло-
гии и, одновременно – внутренние, пси-
хологические цели самонаблюдения»17. 
Очевидно, что какими бы различными 
качествами не обладали речения и сколь 
бы гетерогенными они ни были, всё же 
в масштабах «безмерного и замирного» 
(В. Хлебников), то есть космического устро-
ения находятся аргументы для осмысле-
ния их единства и даже изоморфности, 

16 См.: Бандиленко Г. Г. Лабиринт // Мифологи-
ческий словарь / Гл. ред. Е. М. Мелетинский. М., 
1991. С. 308.
17 Алексеева В. Путешествие в настоящее // Гур-
джиев Г. И. Жизнь реальна только тогда, когда «Я 
есть». – М., 2004. С. 221.
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правда, постигаемой с большим трудом. 
По крайней мере, мы ещё не чувствуем 
под собой такой логической основы, бла-
годаря которой возможно было бы дока-
зательно иллюстрировать выдвинутый те-
зис. Поэтому отложим решение проблемы 
на будущее, держа в памяти древнюю фи-
лософско-эзотерическую максиму: «То, 
что внизу, то и вверху».
Теперь, развивая тему, самое время ска-

зать о такой специфике лабиринта, кото-
рая, несомненно, является главной в его 
характеристике, а для нашего исследова-
ния – неустранимой из корпуса искусства 
и литературы начала ХХ столетия. Как, 
вероятно, догадывается читатель, речь 
идёт о фигурности лабиринта и, в первую 
очередь, о таком его выразительном сим-
воле, как спиралевидность. Тут не место 
развёртывать соответствующий анализ 
этого понятия в его подробном описа-
нии. Скажем о том, что непосредственно 
корреспондирует с задачами авторского 
труда. «Спираль, – один из глубочайших 
символов Вселенной, – указывается в 
научной литературе. – И Космос сам ис-
пещрён и пронизан спиральными галак-
тиками и вакуумными квантовыми вихря-
ми. Спираль – единый код единого мира, 
заложенный Матерью-природой в фун-
дамент всего живого и неживого. Вспом-
ним, – говорится далее, – знаменитую 
двойную спираль Уотсона-Крика, пред-
ставляющую собой молекулярную модель 
генетического кода. Без него невозможна 
преемственность поколений, передача на-
следственных признаков от родителей к 
детям. Но если спуститься глубже, почти 
на самое «дно» материи, то и там обнару-
живаются аналогичные закономерности. 
По новейшим данным <…>, «последней» 
природной стихией, лежащей в основе 
мироздания и уже используемой на прак-
тике, выступают так называемые торсион-
ные («скрученные») поля, допускающие 
мгновенное распространение любой ин-
формации. Эти поля кручения, – форму-
лируется вывод, – связывают воедино все 
уровни природной иерархии и позволяют 
естественным образом объяснить многие 
доселе непостижимые чудеса»18.
Всё сказанное вполне может претен-

довать на статус формульно-обобщённо-

18 Дёмин В. Н. Гиперборея. Исторические корни 
русского народа. М., 2005. С. 187–188. 

го итога, обозначающего теоретический 
смысл тщательно собранного и проанали-
зированного материала. Что же касается 
«лабиринта», то он выступает в роли об-
раза, концентрирующего в себе многооб-
разную проблематику. Недаром сказано, 
что это – символ. Нам хочется продол-
жить эту мысль и подчеркнуть в ней до-
минирующее содержание, именно, спира-
левидность, «в которой закодирован глу-
бочайший и древнейший вселенско-кос-
мический смысл, трансформированный 
в самых неожиданных формах»19. Почти 
невозможно найти вид искусства, кото-
рый мог бы обойтись без фигуры спира-
ли, начиная с неразгаданных древнейших 
рисунков в пустыне Наска и античных ко-
лонн (ионический ордер). В этом же ряду 
находится изображение спирали, выби-
той на бивне мамонта и имеющей косми-
ческое содержание (найдена на террито-
рии Западной Сибири)20. Сюда же долж-
ны быть помещены иллюстрации с косми-
ческой символикой, украшавшей русскую 
утварь и предметы домашнего обихода: 
прялки и ковши, спинки скамей и крова-
тей, тележные борта и дуги, и др.21 Спи-
ральный орнамент нашёл широкое рас-
пространение в русских вышивках, в ком-
плексах заклинательной орнаментики, в 
символах земли и солнца на причелинах 
и «полотенцах» русской избы22. Таким 
образом, ясно, что спираль, эта формоо-
бразующая фигура лабиринта, получила в 
истории культуры своё, весьма значимое, 
место. Эта фигура внедрена в самые раз-
ные виды творчества, не только не теряя, 
но, напротив, расширяя своё содержание, 
вплоть до космической его семантики. 
Она вплетена в дивные узоры вышивки 
и зодчества, в их орнамент и стилевую 
декоративность. Подобная многофунк-
циональность спирали и – шире – кос-
мического лабиринта – обнаруживается 
в структурном устройстве литературных 
форм Серебряного века. Однако здесь всё 
же отметим, что составность художествен-
ной речи новой парадигмы в одном из 
пунктов демонстрирует своё отличие от 

19 Там же. С. 173.
20 См.: Там же. С. 167, 172. 
21 См.: Там же. С. 176.
22 См.: Рыбаков Б. А. Язычество Древней Руси. М., 
1987. С. 475–479, а также: он же. Язычество древ-
них славян. М., 1981.
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лабиринта в его древнем понимании. Раз-
личие проявляет себя в горизонте закры-
тости/открытости, завершённости/неза-
вершённости, герметичности/безгранич-
ности (бездны) и т. п. Мифологический 
лабиринт, повторим, не имеет выхода, по 
крайней мере, знаемого. Чтобы выбрать-
ся из него, требуется поводырь или [та са-
мая…] ариаднина нить. А вот стили новой 
формации, созданные в проекции лаби-
ринта, принципиально открыты, в них 
можно беспрепятственно войти и так же 
свободно выйти. Но из какой точки и в ка-
кой пункт возможен вход/выход? – Из не-
постижимого небытия – в неисследимое 
ничто. Иначе говоря, погружаясь во тьму 
меона, а затем в световую стихию Логоса, 
на выходе из него мы вновь оказываемся 
в просторах трансфинитной ничтойности. 
Наше аналитическое путешествие «сквозь 
литературу» (выражение Б. М. Эйхенбау-
ма) – довольно сложное интеллектуаль-
ное приключение, создающее ситуацию, 
запечатлённую в термине «между». На-
ука знает об опыте размышлений на эту 
тему М. М. Бахтина, М. Бубера, Г. Шпета и 
современных учёных, развивающих твор-
чески питательную традицию. В области 
поэтики и стилистики она нуждается в 
специальной разработке. Здесь мы кратко 
скажем о существенном моменте пробле-
мы, обратив внимание на следующее. 
Как установлено, эстетическое выска-

зывание нового типа – волнообразно, оно 
имеет квантовую специфику, определя-
ющую его развёрнутость вовне, достиг-
нутую за счёт неизбежной разрывности 
речения, охваченного спиралевидной фи-
гурностью, представленной в масштабах 
вселенского дизайна, куда ввергнуты вер-
бальные единицы и их комплексы. Но, 
спрашивается, где же располагается ин-
тенсивно значимая семантика подобных 
эстетических конструкций? Ответим на 
этот вопрос так: она находится там, где 
присутствует слово, которое, впрочем, не 
исчерпывает выражаемого содержания, 
выплёскивающегося в дали открывшей-
ся безмерности. Однако в этом вакууме 
слово утрачивает свою морфность и, сле-
довательно, определённость предметного 
значения. И всё же надежда на обнару-
жение объёмного содержания необыч-
ных эстетических высказываний остаёт-
ся – именно, тогда, когда оно полагается 

в некой срединности, в междуцарствии 
слова и не-слова, то есть ничтойности – 
в одних случаях никак не обозначенной 
символически, знаковым образом, в дру-
гих же – слόва и всё той же ничтойности, 
но маркированной точечно-линеарными 
ресурсами стиля. Глубинное содержание 
таких высказываний не сводимо ни к вер-
бальной массе, ни к собственно бездне, 
её обымающей и пронизывающей. Речь 
идёт о чём-то третьем и далёком от логи-
зированных идентификаций. Но что со-
бою представляет это «третье»? Мы будем 
правы, если скажем, что анализируемая 
поэтика предполагает читателя, «откры-
вающего для себя в пространстве между
существование аффективно-смысловой 
сферы»23. Слово здесь непредставимо в 
отрыве от его инаковости, а та, стόит ей 
оказаться отлучённой от логосных энер-
гий, сразу же лишается своих творческих 
импульсов. Точка схождения двух стихий 
– словесной и меональной – есть средин-
ность или то «между», где располагается 
вероятностно-символическое содержание 
речения и стиля в целом.
Это утверждение, в общем, верно, что не 

мешает указать на некоторую его недого-
ворённость. В самом деле, в живой прак-
тике художественной речи мы видим, с 
одной стороны, максимальное сближение 
письменно данного слова и зон меона; с 
другой, за пределами их взаимодействия, 
то есть активного и динамического про-
цесса порождения новых смыслов и эмо-
циональных обертонов, остаётся то глухое 
пространство страницы, которое не то что 
не охвачено словом, но и недосягаемо для 
его, слова, семантической радиации. То, 
что называется выразительно-смысловым 
контекстом нарративности, формируется 
в гуще логосно-меональных коловраще-
ний, а не в пространстве беспредикатив-
ного нейтрализма. Напомним, что так 
мы вернулись к проблеме уконических 
сегментов стиля. В самом наличии этих 
сегментов нет ничего удивительного, по-
тому что «неисследимое» – беспредельно, 
а укон и есть постоянно возобновляюща-
яся стихия безграничья, служащая ресур-

23 Зинченко В. П. Психология на качелях между 
душой и телом // Психология телесности меж-
ду душой и телом / Ред.–сост. В. П. Зинченко, 
Т. С. Леви. М., 2007. С. 25.
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сами для возможного разрастания текста. 
И пусть вот сейчас, сиюминутно, он – не 
участник когнитивных и морфологиче-
ских метаморфоз в лоне телеологических 
структур, но, не будь его, никакая эволю-
ция стиля – вдаль, вширь и по вертика-
ли была бы невозможна. Укон – основа, 
материал и гарант творческого потенци-
ала поэтологических конструкций. По 
этой причине он входит в их составность 
как высказывание, хотя и с абсолютной 
неопределённостью в плане языковой 
семантики и морфности. Повторим сооб-
ражения Ж. Делёза о том, что укон – не 
только негативность, но сфера проблем и 
вопросов. Однако оставим эту тему, чтобы 
конспективно изложить следующее.
Выше мы имели возможность убедить-

ся в том, что структурное устройство ли-
тературных стилей необычной формации 
включает в себя такие морфологические 
компоненты, которые обогащают состав-
ность поэтики классического образца. 
Это не могло не привнести изменений 
во внешний, фигурный облик словесного 
искусства, а также в его интонационный 
строй. Глаз и слух читателя теперь долж-
ны были стать более острыми и чуткими, 
чтобы адекватно реагировать на особен-
ности художественной машинерии. Од-
нако восприятие литературно-художе-
ственного искусства резко повышает роль 
и такого естественного его компонента, 
каким является дыхание. Согласитесь, 
что следить за ритмом змеящихся рече-
ний (названных С. Маковским «чудом»), 
внезапно исчезающих, чтобы затем най-
ти своё продолжение, возникая из небы-
тия, – для произнесения такого, синтак-
сически прихотливого, текста необходима 
перестройка дыхания человека, воспитан-
ного на традиции риторико-классической 
культуры с её ритмической мерностью и 
структурной упорядоченностью любого 
дискурса. Мы напоминаем эти характери-
стики новой поэтики, увидев их извне, с 
позиций наблюдателя. Но ведь они вос-
созданы творцом текста, художником, 
захваченным импровизационными им-
пульсами и их творческим напором. Как 
только заговоришь об этом, тут же кол-
леги-филологи спешат напомнить, что 
подобная эмфатика им известна из исто-
рии литературы, например, в романтиз-
ме она встречается весьма часто. Здесь 

происходит столкновение с хаотичностью 
формы и отсутствием каких-либо обяза-
тельств автора перед рациональной по-
этикой. Так что, – продолжается коммен-
тарий, – новые стили на самом деле не 
новые, а эпигонские, доводящие поэтику 
романтизма до кричащей гипертрофии. 
Мы сознательно уклонимся от возмож-
ной полемики и обратим внимание на то 
обстоятельство, что искусство изучаемой 
нами эпохи имеет дело не только с ближ-
ним, но и с далевым контекстом. Скажем 
больше: …и с такими концептами, кото-
рые восходят к докультурным горизонтам 
сознания. Поэтому исследователь свобо-
ден в выборе как векторов своих штудий, 
так и периодов, которые ему представ-
ляются в качестве наиболее подходящих 
для объяснения значимых явлений ху-
дожественного творчества. В таких ко-
ординатах нами отдаётся предпочтение 
а) архетипным моделям и инвариантным 
структурам, а также б) подобным образо-
ваниям, ментально близким националь-
ной культуре. В первом случае имеется 
в виду теоретико-философские обосно-
вания феномена дыхания, обоснования, 
находимые, например, в «Упанишадах», 
известных ещё с XIX века некоторым ев-
ропейским мыслителям; во втором слу-
чае речь идёт о дыхательно-молитвенной 
практике православного исихазма, чья 
традиция в русской культуре насчиты-
вает не менее четырёх столетий. Конеч-
но же, молитва есть молитва, а поэзия 
(в широком смысле слова) имеет собствен-
ные задачи и цели, но необходимо видеть 
пункты пересечений между различными 
формами духовного творчества, восходя-
щего к единому корню мифологического 
ритуала. При поэтологическом исследо-
вании проблемы становится очевидным 
то, что уяснено современной философ-
ской мыслью, которая дифференцирует 
гуманитарную парадигму эпохи, выделяя 
в ней духовную, религиозную, социаль-
ную, культурную и народную традиции24. 
Все они составляют антропологическую 
доминанту времени – с заострением в ней 
роли отношений в модусе «Духовная тра-

24 См.: Хоружий С. С. Введение: О духовной тра-
диции вообще и русской в частности // Хоружий 
С. С. Опыты из русской духовной традиции. М., 
2005. С. 14 – 17.
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диция – Культурная традиция»25. Между 
содержательными аспектами новой поэ-
тики и исихазмом как мета-антропологи-
ческой практикой залегает, что естествен-
но, полоса различий и её нужно принци-
пиально учитывать, а не идти на поводу 
моментов структурного сходства в самόм 
процессе умного делания. К настоящему 
времени существует, хотя и немногочис-
ленная , научная литература, намечаю-
щая подступы к тематизируемым вопро-
сам. В дальнейшем при рассмотрении 
литературно-художественного творчества 
Серебряного века мы не минуем их.
Такова – в самом общем виде – поэтика, 

которую мы намереваемся реконструиро-
вать в последующих трудах. С опорой на 
сказанное в монографии «Меон и стиль» 
нам предстоит рассмотреть ранее выдви-
нутые теоретические категории – в их 
расширенном объёме, в конкретной мани-
фестации в составе стиля и в разнообра-
зии его индивидуально-личностных пре-
ломлений. Мы писали, что стиль – проек-
ция космоса на страничное пространство 
и что именно здесь реализуются художе-
ственные замыслы писателей, видящих 
жизнь своих персонажей как космодраму, 
корни которой не только в социальных 
формах бытия. Они, эти корни, углубле-
ны в характерологических особенностях 
личности, тайна которой находится в 
её стиле как космологическом явлении 
(В. В. Розанов). Для литературоведов про-
блематизируется их профессиональный 
уровень в том случае, если они пройдут 
мимо этой специфической черты худо-
жественного творчества. Но с чего на-
чать анализ теоретических оснований 
изучаемой поэтики? Подобный анализ 
следует открыть рассмотрением дефи-
ниции, к сожалению, не встречающейся 
в современных литературоведческих ис-
следованиях. (1) Это – укон. Мы знаем, 
что данное понятие беспредикативно и 
бескачественно, что, по Платону, одна-
ко, не мешает ему быть мыслимым в мо-
дусе высказывания, которое выше, шире 
и глубже всякого бытия и всякого мыш-
ления. Несмотря на свою речёвость, укон 
не выражается семиотическими, знако-

25 См.: Хоружий С. С. К антропологической модели 
Третьего тысячелетия // Философия науки. Вып. 
8. М., 2002.

выми средствами, поэтому для того, что-
бы вовлечь его в сферу какой-либо иден-
тификации, необходимо подъять эту сти-
хию до уровня (2) меона с его порожда-
ющими импульсами. Как осуществить эту 
операцию? Мы не пишем философский 
трактат, наше исследование – филологи-
ческое и потому скажем, что для достиже-
ния поставленной цели достаточно ввести 
в уконическую бездну что-либо из симво-
лизирующих ресурсов Логоса, например, 
наименьшую из «теловидностей» (Прокл) 
– точку. Как только это действие произве-
дено, ситуация кардинально изменилась: 
то, что было запредельным и беспреди-
катным, обогатилось некоторыми при-
знаками качественности. Укон не превра-
тился в структуру, но обрёл центрирован-
ность и интенцию к какой-то семантике. 
Умножение точки привело к линеарным 
образованиям – к геометрическим фи-
гурам. В целом же, этот процесс есть не 
что иное, как освоение уконической про-
сторности, освоение, представленное не 
средствами вербального, а пока лишь (3) 
начертательного потенциала логосной 
мощи. Но и в этом мы видим огромное со-
бытие – перевод укона в меон, а послед-
него как импульсного безграничья – в 
пределы стиля, точнее, в его строящееся 
бытие. Несколько позднее оно, это бытие, 
будет усилено (4) вербализованной энер-
гией и доведено до подлинно смыслового 
высказывания. Описанный процесс – это 
процесс эволюции за-предельного (то 
есть того, что находится в пространстве 
до текста и – после него) в план эстети-
ческой выразительности. Теперь, когда 
гуща меона оказалась в связи с начерта-
тельной, морфной и семантической ха-
рактеристиками Логоса, мы вступили в 
полосу их творческого взаимодействия, 
но не в синтаксически сжатом простран-
стве классического дискурса, а в неиссле-
димой стихии трансфинитных структур 
с их развёрстостью, то есть открытостью 
вовне. С этого рубежа нам представляется 
возможным увидеть и понять оригиналь-
ные конфигурации «сцеплений» слова и 
не-слова или слова и его мнимости. С точ-
ки зрения позитивистски настроенного 
лингвиста, вторая часть высказывания не 
есть собственно текст, но всего лишь его 
«симуляция». И, тем не менее, эстетиче-
ская информация источается не только из 
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словесной составности стиля, но и из того 
его сегмента, который в эпоху Серебряно-
го века ассоциировался с «нулём формы». 
Заметим, что в наше время фиксируемая 
проблема осознаётся скорее искусствове-
дами, нежели филологами, но важен сам 
факт её научной актуализации.
Итак, поэтика неразрешимостей куль-

тивирует синтез текста как вербального 
образования и не-текста. При этом сколь-
ко-нибудь внятных аргументов в пользу 
связи и чередования того и другого не 
предлагается. Но поразительно то, что 
в результате мы имеем эффект целостно 
организованного эстетического сообще-
ния. Новизна тут в том, что речевые ком-
поненты не соединены друг с другом, а 
разъединены. Но что же соединено? – В 
противоположность классике – не слово 
со словом, подобное с подобным, а – эле-
менты разнородного плана, причём, не 
по какой-то, раз принятой, схеме, но в 
самом разнообразном и неожиданном её 
применении. Соединяется традиционно 
понимаемый текст и то, что, в аристоте-
левском смысле, назвать таковым нельзя. 
И где логика в такого рода «единствах», 
разглядеть невозможно. Но писатель уму-
дряется сблизить противоположности, 
создавая, тем самым, (5) акаузально гар-
монизированные комплексы неразреши-
мостей. Художественная речь конструи-
руется (6) в вероятностно-символическом 
ключе, чтобы стиль не утратил эстетиче-
ской идентификации. А о том, что фигур-
ный характер неведомой до начала ХХ 
века специфической целостности новой 
поэтики во многом определяется моделью 
языкового кванта, – об этом мы специаль-
но писали ранее, в том числе и в упоми-
навшейся книге.
Если быть кратким, то надо сказать, что 

в рассмотренных эпизодах наблюдаются 
моменты встречи Логоса (как начала и 
конца классической парадигмы творче-
ства) с его (7) запредельной сферой, этой 
областью (8) несказáнного и (9) невыра-
зимого, на чём созидается (10) метатекст 
как структурно-бесструктурное единство.
Впервые в истории литературного твор-

чества была создана поэтика, которая 
принципиально выдвигала (11) момент 
кривизны, асимметричности и разуплот-
нённости пространства, как оно дано в 
начертательной практике идиостилей. 

Возможно, что эта сторона дела ослабля-
ет (12) целеполагающий аспект текста. 
Однако тот, кто подумает, будто бы здесь 
искусство утрачивает всякую внутреннюю 
сопряжённость, отдавая себя во власть 
анархии и абсурда, грубо ошибается. Воз-
ражение скептикам, признаемся, даёт-
ся не без трудных, если не мучительных, 
поисков доказательного ответа, но он всё 
же есть. Не забудем, что какими бы при-
чудливыми ни были точечно-линеарные 
узоры стилей с их лабиринтной запутан-
ностью, в конечном счёте, они поддаются 
охвату (13) общей для них фигурностью, 
именно спиралью с её космической мас-
штабностью, (14) обнимающей и знаково 
данную «теловидность», и бесплотное зи-
яние безмолвия.
Эту краткую типологическую сводку мы 

продолжим такой чертой новой поэтики, 
как её (15) фоноцентрическая специфика. 
Написанное теперь требует и созерцания, 
и чтения, и произнесения. Ну, а если мы 
помним (16) об импровизационности ху-
дожественной речи, то тут уж невозмож-
но забыть о её (17) дыхательной практике, 
заявляющей о себе (18) в контексте хорео-
графических, танцевальных ритмов линг-
вистики текста и его мнимости. Эта мысль 
достойна того, чтобы быть поданной в 
расчёте на её важный акцент. Ранее была 
отмечена в высшей степени показатель-
ная особенность новых стилей, состоящая 
в том, что их «начало» и «конец» углубле-
ны во тьму меона и, скажем больше, – в 
уконическую безосновность, куда устрем-
ляются и там теряют свою морфность и 
логосное содержание, и всякая «тело-
видность», будь это точка, линия или 
само слово. Это – (19) мифологический 
сегмент поэтики, не лишённый свойства 
внушать нам некое мистическое чувство 
вселенскости и угасающего творческо-
го дара человечества. И мы, признаемся, 
остро переживаем подобные внушения, 
но, к счастью, не настолько, чтобы быть 
ими надолго захваченными. Ведь (20) ис-
следуемая поэтика – и сложна, и мудра, 
но она же и ювенильна, молода – хотя 
бы потому, что не отказывается от черт, 
присущих первозданному искусству, на-
пример, танцу, этому символу детскости, 
чей «запутанный» рисунок отражал дви-
жение небесного свода и составлял непре-
менный признак как древних ритуалов, 
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так и праздничных игр, а уж затем при-
обрёл право на самостоятельность как вид 
искусства. Присутствие элементов танце-
вальности в высших типах творческой де-
ятельности прямо указывает на мифоло-
гические истоки последней. Современный 
исследователь пишет, что «любое хорео-
графическое высказывание строится на 
основе некоторых механизмов, неизмен-
ных во времени, причём синтаксис и се-
мантика хореографической фразы (будь 
то отдельный танец или целый балет) 
определяется особенностями мифопоэти-
ческого восприятия действительности в 
данную эпоху»26.
Как видим, поэтика, которую мы пыта-

емся реконструировать, отличается своей 
разносторонностью и широтой в охвате ак-
туализируемых ею концептов. На фоне ли-
тературно-художественной прак тики Се-
ребряного века теоретические попытки её 
осмысления недоста точ но отражали пол-
ноту явления, что ис торически обусловли-
валось задачей по строения «теории искус-
ства в одном измерении»27. На основе опыта 
сим волизма была сформулирована се-
мантическая концепция творчества, а в 
соответствии «с иной художественной 
практи кой, главным образом, футуриз-
ма и аван  гардизма, лежит синтактика»28. 
Ю. С. Сте панов констатирует, что «полно-
стью ни один опыт не удался; но все они 
взаимодополнительны»29. Это, бесспорно, 
верный вывод. Заметим также, что мысль 
о взаимодополнительности доминант-
ных принципов может быть упрочена, во-
первых, тем соображением, что символизм, 
например, А. Белого немыслим вне связи с 
активным использованием «графической 
риторики», в том числе и в её «сдвиголо-
гических» формах. Что же касается семан-
тики футуризма, то и здесь мы видим уси-
лия творцов произведений, направленные 
на расширение значения слова и вообще 
вербального уровня эстетических выска-
зываний. Проблемы футуристической «за-
уми» и символистской «невнятицы» – фе-
номены одного порядка, знаменующего 

26 Маликов Е. В. Миф и танец. Опыт заниматель-
ной герменевтики. М., 2012. С. 9. 
27 Степанов Ю. С. В трёхмерном пространстве 
языка (Семиотические проблемы лингвистики, 
философии, искусства). М., 1985. С. 67. 
28 Там же.
29 Там же. 

парадигмальное единство двух стилей, 
хотя и несоизмеримых по своей роли в 
истории литературы. Но тут следует об-
ратить внимание на одно обстоятельство, 
о котором, кажется, знают многие, однако 
пишут мало. Речь идёт о том, что в начале 
ХХ столетия эстетические манифесты со-
ставлялись не столько критиками, сколько 
самими писателями30, которые и стреми-
лись реализовать их в своём творчестве. 
Однако вот вопрос: насколько «изоморф-
ны» декларации и их эйдологический ре-
зультат? Конечно, доминантные задания 
и установки находили претворение в ху-
дожественных произведениях, но были 
ли последние всего лишь иллюстрациями 
когнитивного дискурса? Ответ очевиден, 
но мы всё-таки скажем, что разминовение 
творческой практики с положениями де-
клараций нередко было столь широким и 
содержательно ценным, что имеются все 
основания, чтобы воздать хвалу творцам 
поистине великой литературы. Несмотря 
на то, что тексты манифестов весьма часто 
демонстрируют смешение с художествен-
ной наррацией, они, по определению, не 
могут прогнозировать её эстетическое сво-
еобразие, укоренённое не только в стиле 
писательской индивидуальности, но и в 
архетипной системе мифологии, а часто и 
в её потаённых слоях31.Новую поэтику не-
возможно отнести к какой-либо одномер-
ности. Для примера скажем так: мы возна-
мерились разобраться в семантике слова, 
для чего, первым делом, описали его лек-
сическое значение и то «поэтическое при-
ращение» (В. В. Виноградов), которое оно 
приобрело за счёт контекста стиля. Имеем 
ли мы право полагать, что справились с 
задачей? – Нет, у нас отсутствует аргумент 
в пользу положительного ответа на этот 
вопрос. Почему? Потому что содержание 
слова не совсем похоже на его классиче-
скую когнитивность, ведь оно обращено не 
только к соседнему слову и речевому мно-
30 См.: Шукуров Д. Л. Концепция слова в дискурсе 
русского литературного авангарда. СПб.; Ивано-
во, 2007. 
31 Рассмотрение затрагиваемой темы см., напр.: 
Лахман Р. Демонтаж риторики. Риторическая 
традиция и понятие поэтического. СПб., 2001; 
Мороз О. Н. Литературный манифест в России 
конца XIX – начала ХХ века // Альянс: Актуаль-
ные проблемы журналистиковедения и смежных 
областей знания: Сб. ст. / Отв. ред.–В. И. Черед-
ниченко. Краснодар, 2009. С. 155–179.
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жеству вообще, но и к трансфинитности, 
которая разверзается вокруг слова и его 
комплексов. Для филолога это означает, 
что исследовав специфику описанной си-
туации, он обязан обратить внимание на 
эффект излома и извива речения, внезап-
ного исчезновения какой-то его части и 
столь же неожиданного возвращения её в 
коммуникационную систему, хотя уже и в 
трансформированном виде. Но отсюда на-
чинается слежение за процессуальностью 
стиля, что опять-таки открывает новые 
горизонты его научного постижения. (21) 
Так что специалист найдёт понимание с 
нашей стороны, если примется за исследо-

вание новой поэтики с позиций не одной, 
а буквально несчётных её доминант. Само 
собой разумеется, что его анализ может 
быть сдобрен современными технология-
ми, заимствованными из области эстети-
ки, философии, физико-математических 
методик и, в конце концов, из такой отрас-
ли знаний, как антропология. Столь ши-
рокий охват предмета – скорее «проект», 
нежели реалистическая программа. И всё 
же она выполнима, хотя даже первичное 
её освоение требует нашего энтузиасти-
ческого порыва. Сказано же Гераклитом: 
«Не чая нечаянного, не выследишь неис-
следимого и недоступного»32.

32 Фрагменты ранних греческих философов. 
Часть 1. М., 1989. С. 193.
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