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прагматических целях, для иллюстрации
или образного пояснения своей мысли
читателю.

В ХТ возможно установление двух типов
интердискурсивных связей, которые име-
ют эстетический характер. В зависимости
от своей творческой стратегии автор соот-
носит создаваемый текст либо с конкрет-
ными произведениями литературного и
других видов искусства, заимствуя запечат-
ленные в них мотивы, сюжеты и образы,

либо с дискурсивными системами опреде-
ленного типа, воспроизводя в тексте их
прототипические элементы. Образуемый
интердискурсивными связями вертикаль-
ный контекст запускает механизм смысло-
образования, отвечающего концептуально-
тематической установке автора, а языковые
средства их выражения относятся к худо-
жественным формам представления его
концепции эстетически познаваемой дей-
ствительности.
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Конструирование культурных миров и языковая картина мира

П. Е. Суворова

КОНСТРУИРОВАНИЕ КУЛЬТУРНЫХ МИРОВ
И ЯЗЫКОВАЯ КАРТИНА МИРА

В статье на материале стихотворных текстов 20 – конца 50-х годов ХХ века пока-
зывается взаимосвязь культурной и языковой картины мира, динамика которых обуслов-
лена реальной действительностью. Объектом наблюдения является стиховая форма, рас-
сматриваемая как элемент миропорождения.
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P. Suvorova

DESIGNING OF CULTURAL WORLDS
AND THE LANGUAGE WORLD PICTURE

Basing on poetic texts of the 1920–1950s, the article shows the correlation of cultural and
language world pictures, whose dynamics is determined by reality. The object of investigation is
a poem’s form studied as an element of world-generation.

В любом социуме наступают моменты,
когда происходят активные трансформа-
ционные процессы, захватывающие эконо-
мическую, политическую, социальную сфе-
ры и решительно изменяющие условия жиз-
ни людей. Эти трансформации переходят и
в сферу культуры, которая существенно пре-
ображается под влиянием ряда факторов.
Художественный текст дает возможность
проанализировать процессы конструирова-
ния и реконструкции культурных миров.

При исследовании проблемы отражения
картины мира в человеческом языке обыч-
но исходят из простой триады: окружаю-
щая действительность (реальный мир), от-
ражение этой действительности в мозгу
человека (культурная картина мира), и вы-
ражение результатов этого отражения в
языке (языковая картина мира) [1, с. 87].
Культурная картина мира, созданная в ху-
дожественном произведении, есть резуль-
тат того, что художник воспринимает, чув-
ствует и переживает мир по-своему и тем
самым создает свой оригинальный и не-
повторимый образ мира, свое представле-
ние о мире. Культурная картина мира, яв-
ляясь взглядом члена культуры на внешний
мир, представляет собой совокупность зна-
ний и представлений о ценностях, нормах,
нравах, менталитете собственной культуры
и культур других народов. Эти знания и
представления о мире, трансформируясь в
художественные образы, могут вступать в
самые разнообразные отношения с миром
реальным.

Как же соотносятся реальная, культур-
ная и языковая картины мира в мире худо-
жественного произведения? Как связаны

перестройка культурной картины мира с
художественной формой? Какую роль иг-
рает стиховая форма в конструировании
культурной картины мира и каким образом
может трансформироваться?

Картина мира языковой личности скла-
дывается в процессе ее развития. Стихот-
ворная речь может быть приравнена к язы-
ку [2]. Стихотворная техника обычно явля-
ется областью экспериментов и в числе
первых подвергается значительной пере-
стройке в случае, если происходит рекон-
струкция реального, культурного и языко-
вого мира. Освобождение от излишней ме-
тафоризации, усложненной ассоциативно-
сти сопровождается, как правило, обраще-
нием к классической строфике, метрике и
ритмике, точной рифме и т. д. Известно,
что Н. Заболоцкий, как и Б. Пастернак,
тоже впал, «как в ересь, в неслыханную
простоту», и, преодолев в себе талантливо-
го экспериментатора, вернулся на землю.
«Возвращение» было связано и с изменив-
шимся отношением к внешней, формаль-
ной стороне стиха и к способам выражения
взаимоотношений авторского «Я» с изоб-
ражаемым миром и со значимостями это-
го мира. Достаточно открыть его «Избран-
ное» [3], чтобы увидеть, что на смену при-
чудливым сочетаниям стихов в строфах
раннего Заболоцкого пришли аккуратные
четверостишия, составившие большинство
его композиций позднего периода. Другие
строфические формы тоже имеют место, но
доминируют не они.

Картина мира, которая складывается в
сознании художника, отличается своей це-
лостностью, это «определенным образом
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организованная информационная цело-
купность, <...> которая обусловливает его
способ созерцания, ощущения, восприя-
тия, постижения, осмысления, пережива-
ния, объяснения мира и себя в этом мире,
содержит правила реагирования на различ-
ные проявления жизни и поведенческие
запреты, принятые в данном обществе» [4,
с. 50]. Пересоздание картины мира, образа
мира в стихотворном тексте предполагает
воплощение ее в системе языковых и сти-
ховых единиц. Сложившаяся система не
должна разрушаться с введением в нее но-
вых правил, а должна включаться в процесс
переформирования таким образом, чтобы
результат (культурная картина мира) пред-
ставлял такую же целостность, как и до пе-
рестройки.

Исследуя стиховую организацию, мож-
но ответить на один важный вопрос: в ка-
кой связи могут находиться элементы сти-
хотворного текста с той картиной мира, к
воплощению которой стремится автор, за-
давшийся целью найти для этого новые
возможности.

Какие изменения происходят в количе-
ственном и качественном составе значимо-
стей мира поэта мы покажем на примере
творчества Н. Заболоцкого, рассматривая
его в определенном культурно-творческом
контексте. Как преображаются взаимоот-
ношения элементов, составляющих куль-
турный мир, в какие отношения они всту-
пают с реальными объектами и объектами
воображаемыми? В 20-е гг. ХХ в., когда в
реальном мире пересматривались взаимо-
отношения Творца – человека – природы,
Н. Заболоцкий создавал мир, принципи-
ально не похожий на реальный. Это был
мир, сознательно выстраиваемый по зако-
нам искусства, творимый языковой лично-
стью. В стихотворении «Искусство» поэт
показал процесс преображения мира при
помощи искусства. Мертвый, неподвиж-
ный, членимый мир природы (дерево, ко-
рова), и созданный человеком (дом), обре-
тает основные смыслы, преобразуясь в сло-
ве, пройдя через «длинную сияющую дуд-

ку». Преображение мира искусством, му-
зыкой, словом, пением сопровождается
наглядной перестройкой всех элементов
формируемого мира. Материальный мир
несвободен, зажат в горизонтальной плос-
кости между «верхом» и «низом». В этой
горизонтали нет движения, есть бег на ме-
сте или устойчивая неподвижность. «Этот
мир исполнен тоски и несвободы и проти-
воречит миру мысли, культуры, техники и
творчества, дающим выбор и свободу уста-
новления законов там, где природа дикту-
ет лишь рабское исполнение» [5, с. 260].
Создавая свой мир, любой поэт, как пра-
вило, использует стиховые элементы (риф-
мовка, строфика, ритмика) в качестве вы-
разительных средств: они подчеркивают
смысл стихотворного текста и сигнализи-
руют о его изменении, т. е. они всегда мо-
тивированы. Выбор характера связей меж-
ду выразительными стиховыми форманта-
ми и содержанием текста обусловливает
своеобразие языковой личности, показы-
вает, насколько значимы одни и совер-
шенно не значимы другие элементы сти-
ховой структуры для разных авторов. Ди-
намика формы, проявляющаяся в сменах
ритмических определителей, ведет к раз-
рушению сложившегося стереотипа, не-
прерывно выдвигает новые взаимоотно-
шения между частью и целым, позволяет
соотносить характер сочетаемости фор-
мантов с той или иной поэтической сис-
темой. Стихотворные тексты авторов со
сложившимся индивидуальным стилем
воспринимаются как некое единство, в
котором определились отношения между
всеми компонентами культурной картины
мира.

Создается впечатление, что в конце жиз-
ненного и творческого пути (1950-е гг.) Н.
Заболоцкий меняет свой стихотворный
стиль и отношение к стиховой форме. Оче-
видна тенденция к уменьшению вырази-
тельности стиховых формантов, довольно
нейтральном их отношении к семантике
текста, немотивированности их использо-
вания.

Конструирование культурных миров и языковая картина мира
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Главным свидетельством перестройки
стиха Н. Заболоцкого стала строфика.
Если в «Городских столбцах» и в «Сме-
шанных столбцах» заметна тенденция к
вольнострофическому стиху, то в третьем
разделе I тома они уже не занимают та-

кого места, так как используются в круп-
ных жанровых формах (циклах, поэмах,
объемных стихотворениях). В абсолют-
ных цифрах это выглядит следующим об-
разом (строфика поэм из подсчетов ис-
ключена):

Характерно, что и Л. Мартынов конца
1920-х – начала 1930-х гг. увлечен астрофи-
ческими и вольнострофическими стихами
[6]. Блестящая рифменная техника, осно-
ванная на нанизывании на «стержневое
созвучие» «гроздьев рифм», вступает во вза-
имодействие с графикой и строфикой и
создает такое стиховое единство, которое
присуще только поэтике Л. Мартынова.
При этом избыточность созвучий не укреп-
ляет, а разрушает строфу и структуру сти-
ха. Заболоцкий достигает того же, но сни-
жением количества рифменных элементов,
вводя нерифмованные строки, строфы,
«куски». И в том, и в другом случае оба по-
эта находятся под влиянием общих тенден-
ций времени, направленных на изменение
функций метра и рифмы. И тот, и другой
авторы направляют свои усилия на нару-
шение симметренности как принципа
организации стихотворного текста. Рит-
мические ряды как особые внутритексто-
вые конструкции могут создавать на осно-
ве нескольких построений, объединенных
по какому-либо признаку, смысловую вер-
тикаль.

Взаимоотношения между словами, по-
ставленными в конец стихового ряда, либо
подчеркивают наличие в тексте других
содержательных систем и выделяют неко-

торые из них наиболее отчетливо (напри-
мер, взаимосвязь между графикой и риф-
мой, строфикой и способом рифмовки),
либо доказывают отсутствие каких-либо
ощутимых связей между структурными
компонентами стиховой системы. Выде-
ление в тексте какой-либо значимой сис-
темы и означает соотнесение ее с другими
значимыми системами.

И Л. Мартынов, и Н. Заболоцкий в ран-
нем своем творчестве сформировали опре-
деленные модели стиховых построений, в
которых заданные структурой стиха пара-
метры постоянно нарушаются.

Поскольку в русской стиховой модели
существовали две возможности рифмен-
ной организации – строфическая и астро-
фическая, – то авторы пробуют возможно-
сти той и другой. Строфические конст-
рукции у Мартынова составляют абсолют-
ное большинство по сравнению с астрофи-
ческими (71,9%) у Заболоцкого (85,6%). Но
ведь, как правило, именно астрофические
композиции допускают большую неопре-
деленность в сочетании рифмопар [7]. По-
этому классическая поэзия стремилась в
астрофических композициях к соблюде-
нию некоторых требований рифмовки.
Обычно рифма опоясывала два или (очень
редко) три рифмующихся ряда; не допус-
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тимы были смешения трех и более рифмо-
пар; исключалась смена клаузул, если она
не была предусмотрена формальным зада-
нием и т. п. Строфические же конструкции
всегда позволяли предугадывать место рас-
положения рифм с высокой степенью ве-
роятности. Но ни тот, ни другой автор не
используют тех особенностей строфы, ко-
торые заложены в самой ее структуре. К
примеру, Заболоцкий постоянно меняет
способы рифмовки, вводит в строфу сти-
ховые ряды, не имеющие рифменных пе-
рекличек ни с одной строкой (холостые
строки); наряду с рифмованными строфа-
ми включает целиком нерифмованные;
переносит рифмопару в следующую стро-
фу; допускает резкую смену анакруз и клау-
зул. Л. Мартынов также использует холос-
тые строки в системе сложившихся зако-
номерностей звуковых повторов; так дале-
ко отставляет второй член рифмопары, что
практически разрывает, разрушает воз-
можность вертикального соотнесения риф-
мующихся слов; насыщает тексты звуковы-
ми повторами, не имеющими фиксирован-
ного местоположения.

Оба поэта нарушают один из основных
принципов классической поэзии: фикси-
рованность и симметренность элементов
художественного целого.

Смешение или сочетание рифмованных
и нерифмованных форм изредка встреча-
лось и в классической поэзии, но место
холостых и созвучных клаузул всегда было
строго определено (например, в поэме А. И.
Одоевского «Василько»). Известны также
тексты, в которых авторы имитируют на-
родный тонический стих без рифм (А.
Пушкин, М. Лермонтов, Л. Мей, А.К. Тол-
стой). Но только в XX в. свобода ритмиче-
ских переходов стала средством художе-
ственной выразительности.

Почему же Н. Заболоцкий в 1950-е гг.
отказывается от столь удачно найденного
способа формирования системы миропо-
рождающего характера, испробованного
им в 1920-е гг.? Молодые поэты конца
1950-х гг. продолжили перестройку стиха и

нашли новые способы соотнесений метра,
рифмы, графики (А. Вознесенский, О. Су-
лейменов, Е. Евтушенко и др.). А Заболоц-
кий вдруг отказался от поисков в этом на-
правлении, несмотря на то, что в его твор-
честве сформировался идиостиль со сво-
ей системой взаимоотношений стиховых
и смысловых начал, изменение внутри ко-
торых не могло не грозить известными по-
терями.

Что это: волевое усилие, направленное
на достижение определенного результата
или отказ от «чудачеств», приведший к
испытанной классической простоте? Веро-
ятно, сначала следует более внимательно
присмотреться к этой «простоте», «класси-
ческой ясности», что в определенный пе-
риод начинает декларироваться поэтом.

В своих произведениях Заболоцкий
неоднократно демонстрировал активное
«усилие воли» природы, убивающее в ней
непосредственность, естественность, аро-
мат. Может быть, именно это он почув-
ствовал в отношении к чрезмерно вырази-
тельной форме своего стиха? Возможно,
приобщение к эстетической системе тра-
диционного русского стиха давало возмож-
ность поэту удержаться в поле духовности?
Чтобы ответить на этот и другие вопросы,
следует все-таки более внимательно при-
смотреться к стихотворному стилю «ново-
го» Заболоцкого.

Во-первых, снизилось количество неточ-
ных рифм, встречающихся в пределах одно-
го текста. Если в «Столбцах» на одно стихо-
творение в среднем приходилось 3–4 неточ-
ных и приблизительных рифмопары [8], то в
стихотворениях конца 1940–1950-х гг. –
одна-две. В стихотворении «Петухи поют»
(1958) на 20 рифмопар расхождения в зау-
дарной части сводятся к не-значительным
несовпадениям согласных одного места об-
разования: удивитесь – витязь; известий –
созвездий; также незначительно ослаблены
вокальные позиции: гумнах – трубных, уди-
витесь – витязь, паденья – оперенье. Не-
точность такого рода даже в XIX в. не вос-
принималось как аномальная.
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Несмотря на то, что неточная рифма в
начале XX в. уверенно входит в поэтиче-
ский обиход, Заболоцкий, хотя и исполь-
зует ее в своих текстах, все-таки не ей от-
водит главную роль в формировании сти-
ховой системности. В 1950-е гг. (особенно
в конце) снова наблюдается повышенный
интерес к звуковому оформлению стихо-
вых рядов, проявляющийся особенно ак-
тивно в творчестве молодых поэтов (А. Воз-
несенский, Е. Евтушенко, Б. Ахмадулина).
В 50-е годы наметилась тенденция на со-
отнесенность не отдельных звуков, а целых
комплексов, где точность совпадений в за-
ударной части вовсе не обязательна. В по-
этических системах складывались разные
взаимоотношения рифмы со словом, с его
планом содержания и планом выражения.

На это веянье Заболоцкий отвечает уг-
лублением рифмы, которое также не заде-
вает системности его стиха, как и неточ-
ность рифмопар. Глубокие рифмы состав-
ляют значительную часть в его текстах, но
коэффициент глубины – невысок, и совпа-
дения приходятся либо на опорный соглас-
ный (верХи – петуХи, удиВитесь – Витязь,
КовШа -душа, сКазкч – уКазке, луНе –
мНе), либо на опорный и предшествующий
ему (и’ЗВестий – соЗВездий, кРиЧал –
пРиЧал), либо, минуя совпадение опорных,
углубляется дальше (Паденья – оПеренье).
Очевидно, что современные тенденции раз-
вития рифмы не оставляют равнодушным
поэта, но не используются им в качестве
миропорождающих, т. е. этот элемент стиха
не вступил в особые отношения со стихо-
вой системой, но манифестировал свою при-
надлежность к стилевой доминанте XX в.
«Переждав» то время, когда внутренние за-
мещения перестали восприниматься как
нарушение и вошли в круг расширенных
правил классической рифмы, Заболоцкий
так и не вышел за 5%-ный рубеж использо-
вания неточных рифм в стихах 1946–1958 гг.
(в то время как у Б. Слуцкого их обнаружи-
вается до 33%, у Евтушенко – 38%, у Возне-
сенского – 57%). Принадлежность к
классическому стилю здесь проявилась в

отношении к рифме как к двучлену, ибо сло-
во в конце стихового ряда связывается толь-
ко с другим, стоящим в аналогичной графи-
ческой и метрической позиции. Размывание
правой границы рифменного созвучия не
связывалось с разрушением принципа кра-
есогласия, а глубина рифмы не выступала в
качестве компенсатора неточных заударных
звуков. На этом фоне признаков сама неточ-
ность рифмопар не воспринимается как на-
рушение классической симметренности.

По ряду формальных признаков рифма
Заболоцкого отражает процессы, происхо-
дящие в современном стихе; по существу
же, его «новая» рифма – это классическая
рифма, ориентированная на некоторую
свободу заударных позиций (что было не
чуждо и классической рифме).

Применение принципа регулярности
созвучий Заболоцким часто нарушается.
Автор произвольно выбирает и произволь-
но отмеривает те места в тексте, где может
исчезнуть или появиться рифма. Это свя-
зано с нарушением «правильных» строфи-
ческих единиц, но не связано с разруше-
нием стиховности.

В стихотворении «Звезды, розы и квад-
раты» (1930) первое четверостишие имеет
перекрестную рифму, затем 10 строк не
рифмуются, после них следует парная
грамматическая рифма (сидела – пела) и
остальные четыре строки не рифмуются.
Русская классическая поэзия стремилась к
обязательности стиховой рифмы, у Забо-
лоцкого же рифма может оборваться или
появиться в любом месте текста, точно так
же, как в античных риториках [9].

Другое свидетельство ориентации на
античную поэтику – полное отсутствие
рифмы в тексте («Утренняя песня»), под-
крепляемое синтаксической инверсией,
«длинным» размером и чередованием 6- и
5-стопного ямба.

При всей оригинальности, неповтори-
мости формируемого поэтом мира, нельзя
не заметить известные установки на клас-
сические античные и русские поэтические
традиции.
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Настал момент в жизни и творчестве
поэта, когда ощущение системности усту-
пило место ощущению гармонии. Стихо-
вая структура должна была отреагировать
на это в первую очередь. Мир механиче-
ских членимостей и упорядочениостей, го-
товых «самораспуститься» и стать неуправ-
ляемыми в любой момент; мир, в котором
невозможно было объединение на основе
гармонии, начал рушится в стихотворениях
1930-х гг. Появились тексты, в которых сти-
ховая система начала двигаться в сторону
создания стихового единства, где сам прин-
цип нарушения, сбоя только подчеркивал,
оттенял возможность гармонизации, пост-
роения на иных, не взаиморазрушающих,
а взаимодействующих началах.

В стихотворениях 1930-х гг., особенно в
начале, еще ощутимо влияние системы,
структурности мира, равнодушно вмеща-
ющего в себя природное и искусственное
начало, как, например, в стихотворении
«Звезды, розы и квадраты» [3, т. 1, с. 113].
Словарь и синтаксис подчинены единой
однообразной, основанной на повторах и
возвратах, системе. Предметный мир, со-
стоящий из случайно соединившихся звезд,
роз, квадратов, стрел северного сиянья пред-
ставлен в характеристиках свойств (тонки,
круглы, полосаты) и действий (осеняли).
Квадрат не может однозначно принадле-
жать ни к предметному миру природы, ни к
предметному миру цивилизации. Это «не-
что», находящееся между мирами, способ-
ное примкнуть и к тому, и к другому. Звезды,
розы, стрелы сияния, квадраты существуют
в одной плоскости с жезлами, кубками и ко-
лесами и объединены тем, что что-то значат
для человека, тема которого представлена
словарем «жилища» – зданья, домы. Явная
алогичность действий всего предметного
мира, выразившаяся в способности осенять
«наши зданья», «наши домы», подтвержде-
на синтаксическим параллелизмом, дваж-
ды подтвержденным «осеняли».

Человек – за скобками этого мира, но
его местоположение уже иное, чем в «Стол-
бцах». Он – в центре, он, вернее, порожде-

ния его (здания, дома) – притягивают все
в этом мире. Насколько разобщены пред-
меты внешнего мира, настолько едины
жильцы зданий, домов: дважды повторен-
ное местоимение (вместо имени?) наши
манифестирует единство мира автора и
«других». «Наши зданья», «наши домы» –
источник центростремительного и центро-
бежного движения. На чердаках зданий по-
прежнему (или всегда?) обитают кошки и
появились новые персонажи – телескопы:
и те, и другие тоже уравнены одним свой-
ством – звучать (кошки визжали, телеско-
пы грохотали]. Круглый глаз машины (те-
лескопа) не способен уловить, удержать
предметы, которые улетают и исчезают не-
известно куда, но явно в противоположную
от зданий и домов сторону. В мире Забо-
лоцкого появился центр, который всегда
дает ощущение симметренности,
иерархичности, пространственной перс-
пективы. Хаос движения передается на
уровне ритма знакомыми средствами: час-
тичной утратой рифмы, сменой анакруз,
слоговым и метрическим перебоем. Из 20
слов 8 сложились в рифмопары, 12 – неза-
рифмованы; вторая строка «выпирает» не
только размером – количеством слогов, но
явной их неупорядоченностью в чередова-
нии ударных и безударных, а также кажу-
щейся ненужной развернутой характерис-
тикой на фоне отсутствия таковой для ос-
тальной массы «предметов». Хаос движе-
ния остановлен в 13-й строке, являющей-
ся гармоническим центром стихотворения:
«Только маленькая птичка...» [10]. Есте-
ственно, что здесь же следует искать и клю-
чевое слово – это слово птичка. Ее про-
странственное положение «в дырке», «меж-
ду солнцем и луною», там же, где, как обо-
значено в песне, пропетой «во все горло»,
«бродит утро за горами!» Песня птички по
форме – еще принадлежит к миру диссо-
нансов и какофоний (петь во все горло –
нельзя, кричать, орать – можно), но, по
существу, провозглашает скорый приход
утра и другую пространственно-предметную
модель: «Вы не вейтесь, звезды, розы, //
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Улетайте, жезлы, кубки, – // Между солн-
цем и луною // Бродит утро за горами!»

Песня птички дана в иностилистиче-
ской манере, отсылающей нас к фольклор-
ному русскому стиху. Здесь обнаружилась
тенденция, которую О. Федотов называет
стихийным неосознанным накоплением
«потенциально-стихотворных элементов
ритмической урегулированной речи» [11,
с. 54]. Песня птички отличается синтакси-
ческим, интонационным и грамматиче-
ским параллелизмом. Зачин песни явно
стилизован по типу: «Не шуми, мати, зеле-
ная дубрава...» или «Вы не вейте, ветры
злые...» Обращение к силам природы, ма-
териалистическое олицетворение ее, сме-
на одних явлений другими, более жизне-
способными, на фоне развернутого парал-
лелизма и отсутствия рифмы представля-
ет нам «кусочек» фольклорного мира, ко-
торый приоткрывает возможности иной
гармонизации.

Характерно заглавие стихотворения.
Заболоцкий в 13 случаях I тома «Избран-
ного» нарушил своеобразную традицию
оставлять текст без заглавия, если оно по
каким-то причинам не найдено. Поэт
дублирует первой строкой заголовок и та-
ким образом ставит весь текст и заглавие в
позицию асимметрии. Здесь в заглавие вы-
несены наименования физических предме-
тов, которые в тексте теряют свою значи-
мость и замещаются другими (солнце,
луна, утро), находящимися в едином се-
мантическом поле. Звезды, розы и квадра-
ты – представители разных полей, их объе-
диненность возможна на каком-то уровне,
но автор не вносит здесь никакой ясности.
Каждое понятие в отдельности имеет за
собой определенный эмоциональный оре-
ол и могло бы восприниматься как символ
– свернутый код определенной культурной
значимости. Но поскольку в тексте они
поставлены в синтаксическую и смысло-
вую параллель с жезлами, кубками, колеса-
ми и получили ничем не подкрепленную,
но структурно закрепленную связь, то все
конотаты в словах утратили свое значение.

Обычно «слово в стихе значит больше, чем
оно значит» [11, с. 37], у Заболоцкого оно
значит меньше, так как выдвигается фун-
кция называния, а все остальные – приглу-
шаются или снимаются вовсе, если оказа-
лись в определенном лексическом ряду.

В заглавии, отделенном от остального
текста пробелом, нет никакого другого
контекста, еще не обозначены никакие
связи, поэтому здесь звезды, розы и квадра-
ты воспринимаются в системе всей поэти-
ческой и духовной культуры с ореолами
неземного (звезды), прекрасного (розы),
необычного (квадраты). В тексте же, полу-
чив характеристику тонки, круглы, полоса-
ты, они превратились в то, что значат, в
элементы с упрощенной смысловой свя-
зью, и утратили возможные «надсмысло-
вые» значения.

В «Столбцах» значение и смысл поэти-
ческого слова в зависимости от смысловой
конструкции подвергаются изменению, и
определенную роль здесь играет повтор.
Вовлечение слова в систему повторов
обычно позволяет выявить в нем дополни-
тельные функции, «мерцание» смыслов,
значения, которые не проявляются в ли-
нейном ряду.

Конструкция стихов Заболоцкого наглу-
хо закрывает такие возможности. И дело
здесь не в утрате фонетических перекличек
по вертикали и горизонтали, не в смеше-
нии «ямбов с хореями», а в том, что автор
видоизменяет «соотношение конструктив-
ного признака с подчиненным» [12, с. 32].
В русской поэзии к началу XX в. сложились
определенные конструктивные признаки
связи слова и ритма, ритма и синтаксиса,
слова и синтаксиса, графики и ритмики,
строфики и рифмы, метра и смысла.

Поэты, входящие в литературу в 1960-е гг.,
начали их разрушать, превратив сам факт
борьбы формы (подчиненного признака)
с материалом (конструктивный признак)
в новый способ взаимодействия главного
и подчиненного признаков. Многие поэты
пошли по пути преобразования метра и
рифмы, «осовременивая» силлаботонику,
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смешивая ритмы разных речевых стихий,
вводя неточную рифму, перенося акцент
с заударной части слова на предударную и
т. д. Н. Заболоцкий, как мы видим, не стре-
мится ни к обновлению метра, ни к обнов-
лению рифмы. Он добивается обновления
смысла, не затрагивая основ классическо-
го стиха.

В поэтике Н. Заболоцкого лексические
повторы выполняют одну из основных ми-
ропорождающих функций. Включая заго-
ловок, звезды, розы, жезлы, кубки повторя-
ются трижды; квадраты – два раза; солнце
и луна – дважды; осеняли – два раза. В тек-
сте, где всего 61 слово, третью часть состав-
ляют повторяющиеся слова. Естественно,
такая выдвинутость не может быть немо-
тивирована. Ю. Тынянов отмечает, что сло-
во в стихе отличается колебанием основ-
ных признаков, частичным затемнением
одних и высвечиванием других: «перед
нами как бы двойная семантика, с двумя
планами, из которых в каждом особые ос-
новные признаки и которые взаимно тес-
нят друг друга» [12, с. 87]. Ю. Тынянов го-
ворит о признаках, которые одновремен-
но теснятся в стихотворном слове. Н. За-
болоцкий, если выделяет какие-то призна-
ки в слове, то совсем не те, что в первую
очередь воспринимаются человеком. На-
пример, Звезды, розы и квадраты, // Стре-
лы северного сиянья – объединены призна-
ком тонки, круглы, полосаты. Во-первых,
признаки не разграничены; во-вторых,
если какие-то смыслы и теснятся здесь, то
они намеренно иные, отличные от тех, что
изначально заложены в этих словах. Более
того, затемнив основные признаки, выдви-
нулись такие, которые не были заложены
в этих словах в языке, к примеру, – фор-
мальное строение. Другой признак, кото-
рый приписывается теперь уже более
широкому кругу предметов: звездам, розам,
квадратам, жезлам, кубкам и колесам –
всем вместе – способность осенять. Осе-
нять, по словарю С. Ожегова [13, с. З71], –
«покрыть, как сенью (в знак защиты, покро-
вительства; высок.)»; второе значение –

«прийти, появиться внезапно (об удачной
мысли, идее)». Ни тот, ни другой признак
значений в этом тексте вроде бы неумест-
ны: как могут «осенять» наши зданья, наши
домы квадраты, жезлы, кубки, колеса? За-
кон «единства и тесноты стихового ряда»,
конечно, здесь вступает в свою силу, и ма-
лейший лексический или стилистический
отблеск рядом стоящих (и еще лучше – в
начале или в конце стихового ряда сто-
ящих) слов распространяется по всей стро-
ке. Включение в число перечисляемых та-
ких понятий, как звезды, розы, северное си-
яние позволяет «мелькнуть», «промерцать»
значениям свет, красота, поэтому квадра-
ты в общем смысловом потоке приоб-
ретают отблеск значения осенять светом,
освещать. Возможно, именно по этой при-
чине так выдвинута строка Стрелы север-
ного сиянья. Смысловая значимость ее в
дальнейшем тексте вроде бы не под-
твердится: все слова предметной значимо-
сти повторяются по 2-3 раза, а о северном
сиянии далее не будет упомянуто больше ни
разу. А ведь именно на этой строке произо-
шел метрический сбой – на фоне 4-стоп-
ного хорея появилась строка с пропуском
ударного слога, позволившим увеличить
междуударное пространство до 4 слогов;
увеличилась длина строки на один слог
(везде их 8, здесь 9); и, кроме того, как от-
мечалось, стрелы оказались в исключи-
тельном положении, так как им дана до-
полнительная характеристика. Строка, по-
лучив «выдвинутость», не получила моти-
вировки. По какой причине была примене-
на такая мощная система приемов, не про-
ясняется до тех пор, пока не становится
очевидным, что автор, в поэтическом мире
которого хаос предметов, смещение поня-
тий живого и мертвого, сказочного и обы-
денного, одномерного и многомерного
было нормой, в этом тексте продемонстри-
ровал, как «тело» слова может существовать
в параллельных мирах: там, где его значе-
ние только в номинативности, в формаль-
ной оболочке, и там, где в нем открывает-
ся бездна смыслов; мира, в котором лек-

Конструирование культурных миров и языковая картина мира



152

сическое значение затмевает все другие, и
мира, в котором важно не только то, что
слово значит, но и то, как много оно может
обозначать.

В стихотворении «Искусство» (1930) уже
было заявлено: «тело» слова также может
быть непонятным, «если забудем о его зна-
ченье», если «указать на одно формальное
строенье», как и в случае с деревом, когда
«собранье таких деревьев» определяется
как «лес», «дубрава», то «определенье бу-
дет неточным». Читатель, привыкший вос-
принимать вещественность как главный
признак значений слов Заболоцкого, имен-
но так и воспринимает звезды, розы, и
квадраты, жезлы, кубки и колеса, т. е. вос-
принимает «тело» слова (его веще-
ственность). Некоторое недоумение вызы-
вает способность «осенять» всех названных
слов, ну да чего не происходило в мире За-
болоцкого до сих пор: и восемь ног сверка-
ли в блестящем животе коня; и ночь, «брен-
ча алмазною заслонкой», открывала госпи-
таль; и покойник гордо разгуливал по ули-
цам; и весы читали «Отче наш», а «две гирь-
ки, мирно встав на блюдце, // определяют
жизни ход, // И дверь звенит, и рыбы бьют-
ся, // И жабры дышат наоборот». И ника-
ких сравнений, ибо в поэтической системе
Заболоцкого крик часов, бормотание слю-
ны, воркотня бокалов, стыдливость печи с
розой на груди – это не метафоры, не скры-
тые сравнения, – это обитатели определен-
ного культурного мира, равно как говоря-
щие насекомые, мыслящие животные и
растения. «Сознание, которое поэт вносил
в природу и пытался “пробудить” в ней,
иссушало ее, лишало неотъемлемой веко-
вечной естественности и привлекательно-
сти. “Костлявый мир цветов” – это была,
по-видимому, обоюдная плата человека,
привнесшего в природу болезни своего ра-
зума и “чудища” вымыслов, и природы,
зеркально отображавшей их» (14, с. 101).
Это был мир прямых значений, овеществ-
ленных метафор, поэтому первое прочте-
ние стихотворения «Звезды, розы и квад-
раты», воспринятого в контексте преды-

дущего творчества, в контексте уже сфор-
мированного культурного мира, в котором
свои значимости, и вещественность
(«тело» – на первом месте), вполне допус-
кало круговерть звезд, роз, квадратов, куб-
ков и т. д. «Чудища вымыслов» еще маячат
перед читателем, но он в какой-то момент
начинает понимать (или ощущать?), что
строка Стрелы северного сиянья осталась
как-то «не у дел», вне системы повторов.
Настойчивое повторение, строгое последо-
вательное перечисление всех предметов во
второй и даже в третий раз старательно ис-
ключает «стрелы северного сияния». Они-
то никуда не улетели, и им не было пропе-
то «во все горло» «вы не вейтесь, ... улетай-
те...» Вероятно, главной здесь как раз и яв-
ляется строка «выбившаяся» и по смыслу,
и синтаксически, и ритмически из систе-
мы текста.

Художественная речь – «возвращающа-
яся речь» (И. Смирнов), поэтому попада-
ние в один и тот же узел смысловой сети во
второй, третий и далее – явление обычное.
Повторы слов, строк, строф или других ча-
стей текста (и даже почти всего текста в
целом, как у Ф. Тютчева в стихотворении
«Два голоса») заставляют по-новому уви-
деть весь предшествующий повтору текст,
открыть в нем смыслы, которые «не про-
читывались» с первого раза.

Попробуем перечитать стихотворение
Заболоцкого, изменив только его заглавие.
Назовем его «Северное сияние», а не «Звез-
ды, розы и квадраты».

Такая реконструкция открывает совер-
шенно иной мир, мир, где рисунки, создан-
ные северным сиянием, многообразны по
форме, напоминают звезды, розы, квадра-
ты, кубки, жезлы, колеса, стрелы. Они дви-
жутся, вспыхивают, гаснут, улетая. И теперь
не надо знать – куда. Они исчезают, так как
постоянно меняют форму. Они осеняют
наши жилища своим светом, своей измен-
чивостью, неуловимостью даже для таких
механизмов, как телескопы. То, что каза-
лось монотонным повтором, где никак не
прояснялся смысл уже трижды повторен-
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ных слов, вдруг стало свидетельством ре-
альности, так как в словах замерцали но-
вые значения, они «расцвели» другими
смыслами. Уравненность слов, входящих в
дублирующие синтаксические конст-
рукции, стала очевидной, исчезло ощуще-
ние формального их соединения.

«Формальное строение» стиха, его
«тело» повторило все внешние признаки
миропорождающего характера, при помо-
щи которых создавался мир «Столбцов». То
есть слова, вступившие в определенную
систему упорядоченностей, продолжают
значить то, что они значили всегда, но За-
болоцкий уже открыл для себя другой мир,
уже начал его освоение. Значимости пре-
жнего мира оказались в новой, другой сис-
теме, прежние коды в нем перестали рабо-
тать, и если до сих пор в художественной
модели мира Заболоцкого язык формиро-
вал мир, то в дальнейшем мир будет опре-
делять свои смыслонесущие элементы по
законам языка.

При развертывании своего содержания
картина мира в художественном тексте
опирается во многом на принцип ценнос-
тной ориентированности, который высту-
пает в ней как главный принцип иерархи-
зации предметов. Не менее значимым ком-
понентом культурной картины мира явля-
ется форма, порождающая мир значимос-
тей и сама являющаяся значимым компо-
нентом.

Язык является основой той картины
мира, которая складывается в сознании
художника и приводит в порядок огромное
количество предметов и явлений, наблю-
даемых в окружающем мире. Культурная
картина мира – подвижная, динамичная
сущность и означает не картину, изобража-
ющую мир, а мир, понятый как картина
(М. Хайдеггер). Культурная и языковая
картины мира тесно взаимосвязаны, на-
ходятся в состоянии непрерывного взаимо-
действия и восходят к реальной картине
мира.
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ЯЗЫКОЗНАНИЕ

Н. А. Трофимова

ЭМОТИВНЫЙ СМЫСЛ ВЫСКАЗЫВАНИЯ
И ОПЕРАТОРЫ ЕГО ПОРОЖДЕНИЯ

В статье рассматривается один из наиболее существенных элементов смысла выска-
зывания – триединый эмотивный смысл. Автор характеризует составные части этой
триады – оценочный, эмоциональный, реляционный смыслы, определяет круг языковых
средств – операторов их порождения (эмоционально-оценочная лексика, междометия,
обращения, специфические синтаксические структуры, эмфатический порядок слов).

Ключевые слова: смысл, эмотивный, эмоции, оценка, реляционный, смыслопорождение.

N. Trofimova

EMOTIVE SENSE OF A STATEMENT
AND OPERATORS OF ITS GENERATION

The article is dedicated to the one of the most essential elements of statement sense – the triune
emotive sense. The author characterises the components of this triad – the estimated, emotional
and relational senses; determines a circle of language means – operators of their generation
(emotional-estimative lexis, interjections, appeals, specific syntactic structures, emphatic word
order).

Key words: sense, emotive, emotions, estimation, relational, generation of sense.

Феномен смысла, являющийся исход-
ным понятием рассуждений автора насто-
ящей статьи, понимается как целостное
многокомпонентное образование, некое

«поле», в котором каждый отдельный ком-
понент обретает определенность через со-
отношение со всеми другими. Иными сло-
вами, каждый элементарный смысл с не-




